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FFOOLLKKLLOORR//EEDDEEBB‹‹YYAATT
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ÜÇ AYLIK KÜLTÜR DERG‹S‹

YYAAYYIINN  ‹‹LLKKEELLEERR‹‹

GGeenneell  YYaayy››nn  KKuurraallllaarr››::  
Folklor/Edebiyat’ta, ad›n›n altbafll›¤›nda yer alan (halkbilim, iletiflim, antropoloji, arkeoloji, sosyoloji,

e¤itim, müzikoloji, tarih ve edebiyat) konularda, alan›nda bofllu¤u dolduracak nitelikteki  makaleler yan› s›ra,
söylefli, elefltiri, tan›t›m ve haberler  yer  alabilmektedir.

Yay›n Yönetmeni ya da Yay›n Kurulu, Yay›n ‹lkelerine, Yaz›m ve Bas›m Koflullar›na, dil kurallar›na uy-
mayan yaz›lar› yay›mlamayabilir ya da bu çerçevedeki düzeltmelerin yap›lmas›n› yazardan isteyebilir.

Yaz›lar›n yay›mlan›p yay›mlanmamas›na iliflkin karar yazar(lar)a  en geç 4 ay içerisinde bildirilir; yay›m-
lanan ya da yay›mlanmayan yaz›lar yazarlar›na iade edilmez.

Folklor/Edebiyat’ta  yay›mlanan yaz›lar›n, bilim eti¤i baflta olmak üzere, her türlü içeriksel sorumlulu¤u
yazarlar›na, telif hakk› ise; bas›l› ve her türlü  elektronik ortamda Folklor/Edebiyat’a aittir. Folklor/Edebiyat’da
yay›mlanan bir yaz›, baflka bir yerde kaynak belirtilmek kayd›yla yay›mlanabilir. Yay›mlanan yaz›lar›n sahip-
lerine ve bu yaz›lar› de¤erlendiren hakemlere herhangi bir ücret ödenmez.

HHaakkeemm  DDee¤¤eerrlleennddiirrmmeessii::
Yay›mlanmak üzere gönderilen yaz›lar, bilimsel aç›dan de¤erlendirilmek üzere, Yay›n Kurulu taraf›ndan

saptanan, konunun uzman› olmufl hakemlere gönderilir. Hakemlere yazar ad›, yazarlara hakem ad› aç›klanmaz.
Yaz›lar›n yay›mlan›p yay›mlanmamas› konusundaki son karar, hakemlerin de¤erlendirmelerine dayan›larak
Yay›n Kurulu taraf›ndan verilir. Yaz›lar üzerinde istenen de¤iflikliklerin yap›lmas› ve makalenin yeniden yaz›-
l› hale getirilmesi yazarlar›n sorumlulu¤undad›r. 

Hakem de¤erlendirme raporlar›, rapor tarihinden itibaren bir y›l süreyle saklan›r.

YYaazz››mm  vvee  BBaass››mm  KKooflfluullllaarr››::
Yaz›lar Windows (Microsoft Word) uyumlu sözcük ifllemci program›yla yaz›lmal›, e-posta yoluyla gön-

derilmifl olsa da A4 boyutundaki ka¤›da 3 kopya ç›kt›s› al›narak Word uyumlu CD veya disket ile birlikte ya-
z›flma adresine gönderilmelidir.

Yaz›lar›n uzunlu¤u  konusuda s›n›rlama olmasa da tek bir say›da yay›mlanabilmesi göz önüne al›narak
20 sayfay› aflmamal›d›r. 

‹lk sayfa yaz›m s›ras›:
1)Yazar ad›  (sol üst köfle, sola dayal›)
2)Makale bafll›¤› (sola dayal›)
3)Çeviri makaleler için çevirmen ad› (sa¤a dayal›)
4)Türkçe özgün makaleler için ABSTRACT, RESUME, ZUSAMMENFASSUNG bafll›klar› alt›nda, 100

sözcü¤ü geçmeyen ‹ngilizce, Frans›zca ya da Almanca özet. Makale bafll›¤›n›n özet dilinde çevirisi özet bafll›-
¤›n›n alt›nda  verilmeli daha sonra özet metin yer almal›d›r. Yabanc› dilde makaleler için ÖZET bafll›¤› alt›n-
da ggeenniiflflccee  bbiirr  TTüürrkkççee  öözzeett  verilmeli ve ayn› kurallara uyulmal›d›r.

5) Önce makale dilinde, ard›ndan özet dilinde anahtar sözcükler. (3-5 sözcük)
6) Yazarla ilgili aç›klama (sayfa alt›na) (*) iflareti ile
7) Varsa makale ile ilgili aç›klama (sayfa alt›na); çeviri metinlerde kaynak metin ile ilgili aç›klama (**)

iflareti ile
8) Varsa çevirmenle ilgili aç›klama (sayfa alt›na) (***) iflareti ile gösterilmelidir.

DDiippnnoottllaarr  vvee  KKaayynnaakkççaa::
Dipnotlar D‹PNOTLAR bafll›¤› alt›nda yaz› sonunda verilir. Metin içinde kaynak göstermek gerekti¤in-

de bu ifllem parantez içinde herhangi bir numaraland›rma yapmadan gerçeklefltirilmelidir. Kaynakça KAY-
NAKÇA bafll›¤› alt›nda soyad› baflta alfabetik s›raya  göre ya da ad soyad yaz›larak yap›t›n bas›m tarihi s›ras›-
na göre dipnotlardan sonra yer al›r.



ffoollkklloorr//eeddeebbiiyyaatt’’ttaann

Genel olarak kültür dünyas›nda ama özellikle de müzik alan›nda ciddi bir
s›¤laflman›n yafland›¤›n› gözden ›rak tutamay›z. Bunu yad›rgamamak da
gerekiyor çünkü, endüstirileflme sinemayla birlikte öncelikle müzik alan›nda
yayg›nl›k kazand› ve dolay›s›yla da ‘piyasan›n’ istekleri, bu sanat alan›nda
daha bir belirleyici duruma geldi. Çok renkli ve çoksesli  bir halk kültürü
birikimine sahip olmas›na karfl›n, ülkemiz de bundan etkilendi:   Müzik ‘sek-
törü’nde yorumlamadan, enstrümanlar üzerindeki de¤iflikliklere de¤in, yar›m
yüzy›ll›k süreçte bir dolu geliflme ve de¤iflme yafland›. Müzik gibi evrensel bir
sanat dal›nda bu etkileflimin gerçekleflmesini yad›rgamamak gerek.
Kayg›land›r›c› olan, yo¤un bir biçimde tüketim kültürüne odakland›r›lm›fl
müzik endüstrisinin Türkiye’de de belli bir egemenli¤e ulaflm›fl olmas›d›r.
Buna karfl›n, bir merkezden neredeyse bütün dünyaya empoze edilmeye
çal›fl›lan ve sektörün bütün kuflat›c› gücüne karfl›n, Türkiye’de müzik, kendi
dinamiklerini bir biçimde var ederek, hem ürün anlam›nda hem de sanatç›
anlam›ndaki vars›ll›¤›n› sürdürür oldu. Böyle bir zenginli¤in ard›nda yatan
gerçekli¤i kavramak, hem tarihsel boyutuyla hem de güncel yan›yla bu müzik
kültürünü irdelemekle olanakl›d›r. 

Tipiktir, müzik hem kültürel olarak özellikle Bat› merkezli egemenli¤e
karfl› etkileflim hem de direnç alan›m›z oldu: çok çeflitli müzik e¤ilimlerinden
etkilenilerek yeni ak›mlar oluflturuldu ama ayn› zamanda  kendi kültürel
zenginli¤imizin kazand›rd›klar›yla bir bileflime de ulafl›ld›. Kuflkusuz, bu özel
say›m›zda do¤rudan bu etkileflimlere yönelinerek bir tart›flma zemini
düflünülmedi. Tam tersine, bunlar›n gerçekli¤i yabana at›lmaks›z›n, tarihsel ve
toplumsal birikimimiz anlam›nda müzik kültürümüzü irdeleyen çal›flmalara
a¤›rl›k verildi.

*

Bat›da oldu¤u gibi, ülkemizde de  müzik, baflka sanat kollar›ndan, örne¤in
edebiyattan, heykel ve resimden çok daha erken bir dönemde ‘piyasa’n›n
ögesi durumuna getirildi. Do¤al olarak da bütün dünyada oldu¤u gibi,
Türkiye’de de müzi¤in, üretim-tüketim iliflkileri anlam›nda, endüstirileflmeden
pay›na düfleni alm›fll›¤›n› gözden ›rak tutamay›z. Böyle olunca da, popüler
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olan›n belirleyici oldu¤u kitle kültürü içerisinde, derinlikli bir müzik bilgisi ve
kültüründen de giderek uzaklafl›ld›¤›n› görmezlikten gelemeyiz.

Dikkatli okuyucular›m›z fark›ndad›r, folklor/edebiyat’›n hemen her say›-
s›nda, müzikoloji ile ilgili yaz›lar yer almaktad›r. Ancak, bu konunun daha et-
rafl›ca ele al›n›p  tart›fl›lmas› fikri, böyle bir özel say›n›n haz›rlanmas› zemini-
ni oluflturdu. Çünkü daha önceki deneyimlerimizin kazand›rd›klar›yla da kar-
fl›laflt›r›nca, özel bölüm ve say›lar›n, ilgili konuya odaklanma  bak›m›ndan cid-
di katk›lar› oldu¤unu gördük.  

Hemen her alanda oldu¤u gibi,  güncel yan› daha bir a¤›r basan müzik
alan›nda da popüler olan daha bir belirleyici olmaktad›r. Bu belirleyicilik
giderek bir bilgi kirlili¤ine ve artan oranda ‘enformatik cehalete’ dönüflmekte-
dir. Kayg›land›r›c› olan ise  enformatik bilgi ile yetinmeye  çal›flan ço¤unlu¤un
giderek artmas›d›r.

*

Dergimizin bu say›s›, akademisyenli¤i yan›  s›ra   halk müzi¤i yorumcu-
lu¤uyla da kültür dünyam›zda önemli bir sayg›nl›¤a sahip, sevgili OOkkaann  MMuurraatt
ÖÖzzttüürrkk’ün yönlendirmesi ve katk›lar›yla  olufltu. 

Daha önceleri gerçeklefltirdi¤imiz eettnnoommüüzziikkoolloojjii,,  mmiissttiikk  mmüüzziikk özel say›
ve bölümlerimizle birlikte folklor/edebiyat’›n Türkiye odakl› bu mmüüzziikk  kküüllttüürrüü
öözzeell  ssaayy››ss››n›n da belli bir bofllu¤u dolduraca¤› ve yüzeyel bilgilere itiraz
anlam›nda ciddi bir referans olaca¤› kan›s›nday›m. Bu inançla, katk› koyan
tüm de¤erli bilim insanlar›m›za bir kez de buradan teflekkür ediyorum.

Yeni folklor/edebiyat’larda buluflmak özlemiyle...

MMeettiinn  TTuurraann

Yay›n Yönetmeni
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EETTNNOOFFOOTTOOGGRRAAFF‹‹        Muhtar Kutlu

Bir Yezidi (Ezidi) mezar›. 
Batman / Befliri / Kurukavak  (Hamduna)
Köyü. 2004

""......TTaannrr››mm  sseenn  bbiizzii  bbaaflflttaann  eett,,  iimmaannddaann  eettmmee""  ((YYeezziiddii  ssaabbaahh  dduuaass››nnddaann))

Yezidiler, farkl› dinsel kimlikleriyle "öteki"lefltirilen Anadolu’nun kadim halklar›ndan biri.
Do¤u ve Güneydo¤u Anadolu’nun k›rsal alanlar›nda yerleflik etno-dinsel bir topluluk.
D›fllanmalar›n›n, maruz kald›klar› y›k›mlar›n, savafllar›n, ayr›mc›l›¤›n, kendi içlerine
kapan›p ortak bir kimli¤i oluflturmalar›n›n temel dayana¤› dinsel farkl›l›klar›. Bütünlefltiren
din ayr›flt›ran yüzüyle kas›p kavurmufl Yezidileri. Bugün bir avuç Yezidi, terk etmek zorun-
da kald›klar› köylerinde hayata tutunmaya çal›fl›yor. Göçlerle Avrupa içlerine kadar uzanan
Yezidiler, ölüleriyle topraklar›na kavufluyorlar. Ölülerini do¤duklar› topraklara gömme,
yaflam›n bafllad›¤› yere gömülme arzusuyla, mezarl›klar›n yaln›zl›¤›nda mezarlar›yla
direniyorlar olup bitenlere.

Farkl› bir inanc›n ve kültürün mezar tafl›na yans›yan kutsal simgesi; bir ömür yüzlerini
döndükleri günefl. Yezidi Günefli, kutsal›n görünmez dünyas›ndan kopar›lm›flt›r art›k. O,
yaln›zca kutsal›n deneyimini yaratan bir imgeye dönüflmekle kalmay›p kültürel belle¤in
izleriyle dolup taflmaktad›r. Etnografik foto¤raf, etnograf›n kendi deneyimi ve üzerinde
çal›flt›¤› kültürün belle¤i aras›ndaki bofllu¤a yerleflmifl kültürel bir metindir art›k. Yaln›zca
sözcüklerle anlatman›n ve anlaman›n -bu bofllu¤u doldurman›n- mümkün olmad›¤› bir
dünyada foto¤raf›n diline -etnografi ad›na- s›k›ca sar›lmam›z da bu yüzden de¤il midir? 
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T
ürk Sanat musikisinin en eski örnekleri olsa olsa XV. yüzy›ldan kalmad›r.
En afla¤› on yüzy›ldanberi çeflitli notayaz›m (notation) deneyimleri yap›l-
m›flsa da, sözlü gelenek (tradition orale) bask›n ç›kt›¤›ndan, musiki metin-

lerinin ço¤u ne yaz›k ki bize kadar ulaflamad›. Onun için, Türk sanat musikisinin kö-
keni ve geliflimi hakk›nda afla¤› yukar› do¤ru bir fikir edinebilmek için, Orta Ça¤ müs-
lüman kuramc›lar›n yap›tlar›na baflvurmaya zorlan›l›r. Yap›tlar›n› Arapça yazm›fllarsa
da, bu kuramc›lar bize yaln›zca bu ulusun musikisini de¤il, Araplar›n kendilerinin otur-
du¤u ülkelerin d›fl›nda, ‹ranl›lar›n ve Türklerin de oturdu¤u, o zaman›n Arap impara-
torlu¤unun genifl topraklar›nda uygulanan musikiyi anlat›rlar. Bu kuramc›lar›n kitapla-
r›nda, Horasan tanbur’una (instrument à cordes/telli çalg›) hasredilmifl bahisler, Safi-
yuddun’un Kitab-ul Edvar’›nda (Le livre des cycles, Rodolphe D’Erlanger çevirisi) sözü
geçen Türklerin XIII. yüzy›lda kulland›¤› makamlar, ‹bni Sina ve Safiyuddin’in (Kitab-
ufl fiifa, c. 2, s. 234, d’Erlanger çevirisi; Safiyuddin’in Efl-fierefiyye, c. III, d’Erlanger çe-
virisi), sözünü etti¤i yera’ah11 adl› çalg›, v.b... bu görüfl aç›s›n› do¤rular.

IX. yüzy›lda, do¤al sesler duyumu (sensations sonores naturelles) hakk›nda konuflan
Farabî: “Do¤al ile do¤al olmayan› ay›rt etmeyi bilen kifliler kimlerdir? Bizim için bun-
lar, on beflinci ve k›rk beflinci enlem dereceleri aras›nda kalan ülkelerde oturanlar ola-
cakt›r...  Bu öncekilerin yerleflme yerinin d›fl›nda kalm›fl uluslar için ... daha kuzeyde,
afla¤› yukar› do¤uya do¤ru Türk göçebeleri ... bunlar›n gelenekleri, birçok bak›mlardan
tamamiyle anormaldir” (Farabî, Kitab-ul Musikî-al-Kabîr, c. 1, s. 38-39, d’Erlanger çe-
virisi)11aa. K›rkbeflinci enlemin ötesinde do¤an ve anlafl›lan çoktanberi yerleflmifl bir aile-
den gelen, kendisi de Türk olan Farabî’in ifade etti¤i bu anormalli¤in müzikteki yans›-
mas› ne olabilir? Kitab›nda, çeflitli teldörtler22 bileflimi (combinaisons tétrachordal) üze-
rine kurulmufl bir musiki sistemi hakk›nda yazd›¤›na ve genellikle büyük aral›k atlama-
lar›ndan kaç›nd›¤›na göre, Türk göçebelerinin musikisi zorunlu olarak böyle yap›lm›-
yordu. ‹bni Sina, büyük aral›k atlamalar› hakk›nda daha aç›k konuflur: “Bir notadan çok

TTüürrkk  MMuussiikkiissii
((LLaa  MMuussiiqquuee  TTuurrqquuee))

Ahmed Adnan Saygun 
FFrraannss››zzccaa’’ddaann  ÇÇeevv::  DDrr..  ((tt››pp))  ‹‹llhhaammii  GGöökkççeenn
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uzak di¤er birine gitmek ruha, sanki çok fliddetli bir harekete u¤ram›flm›fl gibi, afl›r› bir fley iz-
lenimini verir” (a.g.e., s. 140-141)33. Burada, dizileri hipofrigyen, hipodoryen ve doryen modla-
r›na uyan uflflak, neva, ebu-salik gibi mod’lar44 söz konusu olamaz, çünkü Safiyuddin’e göre
bunlar, “kuvvet, cesaret verir, ruhu ferahlat›r ve nefleye yol açar” ve “Türklerin mizac› ile uyum-
ludur” (Kitab-ul Edvar, s. 543).55 fiimdi, bu Türklerin musikilerinde de¤iflik tipte pentatonik [befl
sesli] gam’lar kulland›¤›n› iyice biliyoruz.66 Di¤er taraftan, baz› pentatonik gamlar’›n, hatta tel-
dörtsel (tétracordal) sistemin temelinde bulunan, telüçsel (tricordale) kavram› ile hiç bir ilgisi ol-
mad›¤›n› söyleyebiliriz. Oysa, Türk halk musikisi, üçlüler birlefliminden do¤an bir dörtlüler sis-
temi kullan›r ve Türk sanat musikisi, daha sonraki de¤iflimlerine ra¤men halk musikisi ile yak›n
bir akrabal›k gösterir. Bu olgu, Türk musikisini, di¤er herhangi farkl› bir sistemden daha çok bu
yazarlar›n inceledikleri sisteme yaklaflt›r›r. Kitab-ul Edvar’da (s. 391, 395, ve 401), mayah (mâ-
ye)77 ad› alt›ndaki flu: sol-la-do do-re-fa pentatonik gam›n bulunuflu, bu yazarlar›n kitaplar›nda
sözünü ettikleri musikiye baz› Türk-Asya ö¤elerinin nüfuzunun bir daha kan›t›d›r.

Çeflitli tip teldörtler ve bunlar›n çeflitli bileflimleri, Türk sanat musikisinin temelini oluflturur
ve ayn› veya de¤iflik cins teldörtlerin ‘ayr›k’ (disjointe) veya ‘bitiflik’ (conjointe) eklenmelerin-
den makam dizileri ortaya ç›kar. 88 ‹ki ayr›k dörtlü bir s›ra sekiz ses verir; fakat bitiflik dörtlüler-
le bunun ancak yedincisine var›l›r. Oktav’› tamamlamak için, dizinin ya pestine ya da tizine se-
kizinci bir ses (müslüman kuramc›lar›n ay›rma sesi/ ton de disjonction)99AA eklenir. Elde edilen
bütün bu sekiz s›ra ses, görünüflte bir veya di¤er bir flekilde dörtlü ve befllilerden olufluyor man-
zaras›n› veriyorsa da, gerçekte bu çok baflka bir flekilde olur. ‹lkça¤ Anadolu-Grek musikisinde
bu ay›rma sesi’nin/(ton de disjonction)99BB önemli rolünü iyi bilmekteyiz. Di¤er taraftan, miladi
dönemin bafllang›c›ndan beri bu musikinin çehre de¤ifltirdi¤ini biliyoruz: özünde inici mod’la-
r›, ç›k›c› olarak; dörtlü olan yap›lar›, dörtlüler ve beflliler birleflimine dönüflerek (örne¤in Ga-
udence’ta).1100 Farabî, ‹bni Sina ve Safiyuddin bu gelene¤i sürdürürler. 

Türk musikisinin ça¤dafl kuramc›lar› seleflerinin bu flekildeki görüfllerini hiçbir  de¤ifliklik
yapmadan kabul ettiler (Rauf Yekta, Lavignac’›n Encyclopédie de la musique’indeki la Musi-
que turque; Suphi Zühdü Ezgi, Türk Musikîsi Nazariyat›, ‹stanbul, 1935). Bize gelince, biz bu
modal dizilere inici karakterlerini vererek ve dörtlüler ve beflliler gelene¤ini reddederek, bu
yüzy›llardan beri sürüp gelen gelenekten  vazgeçtik.1111

OKTAV’IN BÖLÜNMES‹ - MOD’LAR (Division de l’Octave - Les Modes)
Türk musikisinde, bir oktav alan› içinde kullan›lan sesler on iki say›s›n› çok geçer ve tam bir

say›y› saptamak hiç de kolay de¤ildir. Farabi’ye göre bir oktav yirmi-iki dereceye bölünür. Der
ki, “iflte bunlar ud’da, baz›lar› s›k s›k, di¤erleri nadiren kullan›lan nota’lard›r” (Farabî, a.g.e., s.
49) 1111aa. Daha ileride, ud’un perde ba¤lar› üzerinde uzun uzun aç›klamalar yapt›¤› bölümde
flöyle der: “bu sayd›¤›m›z perde ba¤lar› bir ud’da kullan›lanlar›n hemen hemen hepsidir. Bu-
nunla beraber bunlar›n hepsi birlikte ayn› bir çalg› üzerinde bulunmaz. Bunlardan ud’un çal›-
n›fl› için zorunlu olanlar vard›r ve bütün musikiciler taraf›ndan kullan›l›r.  ‹flaret parma¤›na ya-
k›n olan tufl’lara (touches) gelince, baz› musikiciler bunlar› reddeder ve bunlar›n hiçbirini kul-
lanmazlar” (Farabî, a.g.e., c. 1, s. 179) 1111bb. Buna karfl›l›k, Horasan tanbur’u üzerinde bir oktav
on-yedi dereceye bölünür (Farabî, a.g.e., s. 246-249). Fakat Farabî’nin bu çalg›ya uygulad›¤›
farkl› düzenlere (accords) göre bu say› pek çok de¤iflikliklere u¤rar (Farabî, a.g.e., s. 252-253).
Do¤al olarak bir oktav’daki derece say›lar›n› kesin bir flekilde tespit etmeye var›labilinemez. Bu
yazarlar yaln›zca arap musikisini de¤il, her fleyden evvel musikinin kendisini bir bilim oldu¤u
kadar bir sanat olarak incelerler ve di¤er taraftan kar›fl›k (hétérojène) halklar›n oturdu¤u Arap
imparatorlu¤unun genifl ülkeleri üzerinde kendilerinin yapt›klar› gözlemlerin neticelerine, salt
kuramsal kurgular›n› (spéculations) eklerler: “Bundan dolay›, söyleyece¤imiz bütün ritimleri ve
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daha evvel iflaret etti¤imiz bütün cinsleri (genres) do¤al olarak tan›yamayacaks›n, her ne kadar
bunlar do¤al olmak için gereken her fleye sahiplerse de. Bunun sebebi yine iflaret etmifl oldu-
¤umuz gibidir. Musikiciler baz› cins ve baz› ritimlerin seçimi ile s›n›rl›d›r” (‹bni Sina, a.g.e., c.
II, s. 179)1122. Di¤er taraftan, bu ayn› yazar›n kuramsal olarak tespit edilmifl aral›klar›n gerçek
fleylerle uyuflmamazl›¤› (non-corcordance) konusundaki flu sözleri çok anlaml›d›r: “Günümüz
musikicileri tamamlay›c› aral›klar› (intervalles complémentaires), lahnî/ezgisek aral›klar› (inter-
valles emmèles)1133 birbirine kar›flt›r›yorlar; kapsad›klar› fark› göremeden birini di¤erinin yerine
çal›yorlar...Kulaklar› bu farkl›l›klar› anl›yam›yor” (‹bni Sina, age, c. II, s. 150)1144. Denilmelidir ki,
bu titiz yazarlar baz› aral›klar›n kesin yerini tespit etmekte kendileri de belirli bir tereddüt gös-
teriyorlar.

XIII. yüzy›lda, Safiyuddin bu kaotik duruma düzen vermeyi denedi. Gerçekten de, bir okta-
v› bölen aral›klar› tespit eden kendisidir. Ona göre, bir oktav on-yedi aral›ktan oluflur (Efl-fiere-
fiyye, d’Erlanger çevirisi, c. III, s. 112-113; Kitabul Edvar, s. 215). Safiyuddin’in bölümlemesi
bütün kuramc›lar taraf›ndan kabul edildi ve bu yüzy›l›n bafl›na kadar yürürlükte kald›, sonra da
yerini baz› ça¤dafl kuramc›lar›n iflaret etti¤i baflka bir görüfle b›rakmaya mecbur kald›. Buna gö-
re oktav yirmi-dört aral›ktan oluflturulmal›d›r (bkz. Rauf Yekta, la Musique turque, Lavignac’›n
Encyclopédie de la Musique içinde, s. 2985-2987; Suphi Zühdü Ezgi, Türk Musikîsi Nazariya-
t›, c. I, s. 20-26; c. IV, s. 179-187; Rauf Yekta, Türk Musikîsi Nazariyat›, s. 89-93, ‹stanbul,
1924). Oysa, bu kuramc›lar baz› yapay aral›klar› kabul ederek, iflleri daha çok kar›flt›rmamak
bahanesi ile her gün kullan›lmakta olan di¤er baz› aral›klar› es geçtiler. fiuras› bir gerçektir ki,
XV. yüzy›ldan kalma ve musikiye hasredilmifl bir bölümü içine alan bir ansiklopedi olan Mu-
radname’deki (Bedr-i Dilflad bin Muhammed bin Oruç Gazî) bir pasaja baflvuruldu¤unda, ya-
zar orada bir oktav›n on-yedi dereceye bölünmesi yan› s›ra, yirmi-dört dereceli bir bir baflka bö-
lünmenin oldu¤unu söyler. Fakat, yazar›n›n bu konu üzerine  bütün aç›klamalar› kas›tl› olarak
söylemekten kaç›nd›¤› bu pasaj, bu hususta sa¤lam bir kan›t olmaya yarayabilemiyecektir. Di-
¤er taraftan, daha XIX. yüzy›lda, genifl Osmanl› ‹mparatorlu¤unda Türklerle yanyana yaflayan
Arap kuramc›lar›n›n kitaplar›nda, yine de Türk terminojisinden baz› ödünçler alarak bu bölün-
meden söz etmelerini (bkz. Risaletüfl-fiehabiyye fî S›naat-ül Musikî)1155 görmek tuhaf olmaktad›r.
Bu küçücük (minime) aral›klara olan e¤ilim, üzerindeki ikili aral›¤›n›n›n (tam olarak 8/7 aral›-
¤›) befl parçaya bölünmüfl oldu¤u, Farabî’nin tan›mlad›¤› Ba¤dad tanbur’unu hat›rlat›r (Farabî,
a.g.e., c. I, s. 218-219). Bu cins aral›klar acaba asl›nda Mezopotamya, Suriye ve Arap yar›ma-
das›nda oturanlar›n tercihleri olup olmad›klar› kendi kendine sorulur.

Ne olursa olsun, kuramsal kurgular› göz önünde bulundurmadan tekrar olgulara dönersek,
Türk musikisinde oktav bölünmesinin bafll›ca Safiyuddin’in fikirlerine uygun olarak yap›ld›¤›n›
görürüz. Bu yazar›n, hepsinin de Türk sanat musikisine al›nd›¤› üç çeflit lahnî/ezgisel aral›klar›
(intervalle emmèle) kabul etti¤ini hat›rlayal›m: 1+1/8 (tanînî, ton majeur), 1+1/13 (tam olarak
65536/59049: büyük mücennep, ton mineur) ve 1+13/243 (bakiyye, limma). Kendimizi daha
iyi anlatmak için, bir dörtlü aral›¤›n›, örne¤in sol-do dörtlüsünü alal›m. Burada buna bir ç›k›c›
ve di¤er bir de inici bölünmeyi tatbik edebiliriz:

Örnek 1.
Böylece bir Tanînî (ton majeur) aral›¤›, eflit olmayan iki k›s›ma ayr›lacakt›r. Gerçekten de,

sol-la bemol aral›¤› bir bakiye’ye (limma), la bemol-la ise 2187/2048 oran›nda bir Küçük mü-
cennep’e (apotome) denk gelir. La ve si aras›nda bir Bakiyye (limma) ve bir küçük mücennep
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(apotome) bulunur. Di¤er taraftan, iki bakiye’nin (limma, 256/243) toplam›n› al›rsak, Büyük
mücennep (ton mineur) aral›¤›n› elde ederiz ve bu aral›¤›n bir tanînî (ton majeur) ile olan art›-
¤›, bir Fazla (comma) olacakt›r. Afla¤›daki örnek bütün bu aral›klar› verir:  

Örnek 2.
Büyüklük s›ras›na göre s›n›flanm›fl olarak, afla¤›daki aral›klar› elde ederiz: 

- fazla, koma (comma)
- bakiyye (limma)
- küçük mücennep (apotome) = limma + comma
- büyük mücennep (ton mineur) = 2 limma
- tanînî (ton majeur) = limma + apotome

Buraya kadar Safiyuddin bölünmesini izledik. Bu bize bir oktav alan›nda on-yedi dereceyi
verir. Küçük mücennebler (apotomes), bir dörtlünün iki büyük lahnî/ezgisel aral›¤› ile donat›la-
rak, Türk musikisinde bir ek bölünme kabul edildi; böylece bu aral›k afla¤›daki flekilde bölün-
dü:

Örnek 3.
Bu bölünme bir oktav’da yirmi-iki aral›k üretir. Ça¤dafl kuramc›lar buna iki baflka derece ek-

leyerek (si art› bir koma, fa art› bir koma) bir s›ra yirmi-dört aral›k elde ettiler. 
De¤iflik aral›klar› göstermek için özel iflaretler ileri sürüldü (Rauf Yekta, Lavignac’›n Encyc-

lopédie’sinde la Musique turque; Suphi Zühdü Ezgi, Türk Musikîsi Nazriyat›; Ahmed Adnan
Saygun, Yedi Karadeniz Türküsü ve bir Horon, ‹stanbul, 1938). Bu monografta kabul ettikleri-
miz flunlard›r:

koma bemol’ü koma diyez’i
bakiyye bemol’ü bakiyye diyez’i
küçük mücenneb bemol’ü küçük mücenneb diyez’i

Bir teldört’ün (tétracorde) böyle çok küçük aral›klara bölünmesi hiç de yeni de¤ildir. Anado-
lu-Grek musikisinde bir dörtlünün üç aral›¤a bölünmesinin farkl› flekillerde yap›ld›¤› bilinir. Bu
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türler, “nüans” (nuances)1166 ad› alt›nda bilinir ve bunun kökenini, Yunanistan’a yay›lm›fl halklar
kadar Küçük Asya halklar›n›n içgüdüsünde bulmak gerekir. Bu lahnî/ezgisel aral›klar› (interval-
les emmèles) tespit ederek, müslüman kuramc›lar yaln›z ‹lk Ça¤ (Antiquité) kuram kitaplar›n›
de¤il, de¤iflik halklar›n çeflitli müzikal ifadelerini de dikkate alma özenini gösterdiler. Bu ara-
l›klar hiç bir zaman kromatik olarak kullan›lmazlar; bir dörtlüde dörtten fazla ses bulunmad›-
¤›ndan üç aral›k vard›r. Bir dörtlüde bulunan aral›klar›n düzenlenifline göre de¤iflik cins teldört-
ler ortaya ç›kar. Türk musiksinde kullan›lan teldörtlü tipleri flunlard›r:

Örnek 4.

1- Kürdî cinsi (doryen): tanînî, tanînî, bakiyye.   
2- Neva cinsi (frigyen): tanînî, küçük mücenneb, büyük mücenneb.
3- Acem cinsi (lidyen): bakiyye, tanînî, tanînî.
4- Hicaz cinsi: küçük mücenneb, üç bakiyyeden yap›lm›fl art›k ikili, küçük mücenneb.  
Bir teldört’ün ayn› veya farkl› bir teldört ile birleflmesi modal diziyi (l’échelle modal) verir.

Bu flekilde elde edilen diziler üzerinde ezgiler, Makam’› (yani mod’lar) yöneten yasalara uygun
olarak geliflirler. 

Bir modal dizi, bir makam› oluflturan sesleri içine alsa bile, makam›n kendisi  say›lamaz.
Gerçekten de, bir modal dizinin dereceleri üzerinde ezginin özel bir geliflmesi, makam›n bir
karakteristi¤idir ve bu geliflme tesadüfe b›rak›lmam›flt›r: onun bafllang›c› (début), onun geçici
kal›fllar› (arrêts intermédiaires), onun geçki pasajlar› (passage modulants), bunlar›n hepsi iyice
kararlaflt›r›lm›flt›r.

Türk sanat musikisinde basit makamlar (makam simples) ve bileflik makamlar (makam com-
posées) kullan›l›r. Basit mod’larda, baz› aldat›c› görünüfllere ra¤men, geçici kal›fllar, daima
dörtlü veya inici befllinin üzerinde bulunur. Eldeki makama göre, ezgi az veya çok yüksekçe bir
derecede bafllar ve çeflitli flekilde geliflir; fakat sona do¤ru daima pestte olmaya e¤ilimlidir. Öy-
leyse, son karar perdesi (son final) daima pestte bulunur. Bunun neticesi olarak, Türk musiki-
sinde ç›k›c› makamlardan (makam ascendantes) söz etmek kolay de¤ildir. Bundan sonra vere-
ce¤imiz makamlar› oluflturan dizileri, ezgisel geliflimlerinin ayr›nt›lar›na girmeden, inici bir
tarzda gösterelim. Bu dizelge flunlar› içerir: 1- iki ayr›k teldörtden oluflan dizi (l’échelle formée
de deux tétracordes disjoints); 2- onun hipo’su (son hypo);1177 3- hipo’nun yo¤un flekli (la forme
intense de l’hypo); 4- onun hiper’i (son hyper); 5- iki bitiflik teldörtden oluflan dizi (l’échelle for-
mée de deux tétrachordes conjoints); 6- onun hipo’su (son hypo); 7- hipo’nun yo¤un flekli (la
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forme intense de l’hypo). Bu dizelgelerde, iki dörtlünün ortak dereceleri üzerinde bulundu¤u
bitiflik teldörtler d›fl›ndaki geçici kal›fllar›n (arrêts intermédiaires) alt› çizildi. Karar perdesine
(son final/son ses) gelince, o daima her dizinin pest sesindedir. Son zamanlarda yap›lm›fl baz›
mod’lar›n teldörtler kavram›na çok iyi uyduklar›n› belirtelim. Bestecilerin yarat›c› muhayyilesi
üzerine olan müziksel etkiden baflka onlar› kuflatan ve k›s›tlayan musiki atmosferi, bilinçd›fl›
olarak onlar›n ancak teldörtler kavram›na yarafl›r formlar yaratmalar›na sebep olmaktad›r. 

I. KÜRD‹ C‹NS‹ D‹Z‹LER (doryen tipi: 9/8, 9/8, 256/243)

Diziler Cinsler Makam adlar›
Ayn› aileden dizi (Echelle de la même famille)

II. NEVA C‹NS‹ D‹Z‹LER (frigyen tipi: 9/8, 2187/2048, 65536/59049)
Diziler Cinsler Makam

Ayn› aileden dizi (Echelle de la même famille)
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III. ACEM C‹NS‹ D‹Z‹LER (lidyen tipi: 256/243, 9/8, 9/8)
Diziler Cinsler Makam 

Ayn› aileden dizi (Echelle de la même famille)

IV. H‹CAZ C‹NS‹ D‹Z‹LER (küçük mücennep, 3 bakiyye, küçük mücennep)
Diziler Cinsler Makam

C‹NSLER‹N KARIfiIMI
I. Hicaz + Neva (frigyen)

Diziler Cinsler Makam
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II. Neva (frigyen) + Hicaz
Diziler Cinsler Makam

III. Acem + Neva (lidyen + frigyen)
Diziler Cinsler Makam

IV. Acem (lidyen) + Hicaz
Diziler Cinsler Makam

Yukar›daki diziler basit mod’lar›n dizileridir. Cinslerin kar›fl›m›n›n zorunlu olarak modal bir
komplekslik göstermedi¤ine dikkat edilsin. Tam tersine, iki farkl› cinsten teldörtler çok defa ba-
sit bir dizinin ayr›lmaz bir parças› olmak için birleflirler. Daha ziyade, farkl› cinsten teldörtlerin
bitiflmesi (l’adjonction) ve bir oktav› aflan alan veya birçok tipten teldörtün belirli kurallara gö-
re bir bestede art arda gelen kullan›m› ile bileflik mod’lar elde edilir. Öyleyse bu mod’lar, dizi-
lerinin yap›s›ndaki komplekslik yüzünden, geçkisel ö¤eler ve belki de birden çok geçici kal›fl-
lar içerir. Bütün bu modal bileflimlerin hatta k›sa bir incelenifli, bizi çok uzaklara götürür. Onun
için biz bu dizilerden bir tanesini, Bestenigâr makam›n›  örnek olarak vermekle yetinece¤iz:
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Bu dizi Acem + Hicaz teldörtlerden oluflur ve bunlar›n pestine di¤er bir cins olan Neva ek-
lenir. Birincisi Sabâ mod’u dizisidir (ayr›k yo¤unun hipo’su / hypo du disjoint intense), halbuki
ikincisi Segâh mod’una (ayr›k hipo’nun yo¤unu: Neva cinsi / hypo du disjoint intense: genre
Neva)  aittir. Alt teldörtdeki fa diyez son karar perdesi vazifesi görür.        

R‹T‹M (Dizim) B‹LG‹S‹
(La Rythmique)

Safiyuddin, Efl-fierefiyye’sinde ritmi flöyle tan›mlar: “[Bu] belirli bir zaman süresi ile ayr›lm›fl
vurufllar toplulu¤udur; bunlar›n kendi aralar›nda flu veya bu oranlar bulunur ve flu veya bu tarz-
da özdefl sürelerle düzenlenmifltir (c III, s. 159, d’Erlanger çevirisi).1188 Bu tan›mlama, Türk mu-
sikisinde ritmin kavrand›¤› flekle tam olarak uymaktad›r. Di¤er taraftan, ritmin bu flekilde kav-
ranmas›, bizi ayn› zamanda eski Anadolu-Grek dünyas› ile temasa getirir. Gerçekten de, bu es-
ki dünya ritim gelenekleri kadar, Orta Ça¤ ‹slam devri (Arap-‹ran-Türk gelenekleri) ritim gele-
nekleri de, Türk sanat musikisinde bir arada yaflamaya devam etmektedir. 

Türk musikisinde ritimden söz edilince, parçan›n bir ucundan di¤erine kadar tekrar eden bir
ritimsel formül anlafl›l›r; ezgi, belirli bir gidifl özgürlü¤ünü muhafaza etmekle beraber, bu ritim-
sel formüle az veya çok bir düzgünlükle uyar. Hatta özünden farkl› baz› formüller, bazen bir
tek olarak kaynafl›rlar. Böylece,  daktil (dactyle), anapest (anapeste) ve sponde ( spondée),1199 bir
tek ve ayn› ritimsel formülün varyantlar›  say›l›rlar. Ayr›ca, baz› ritimsel formüller arsis ile bafl-
lar, di¤erleri thésis ile. Bir musiki parças›n›n icras› s›ras›nda ezgiyi (mélopée), ritimsel formülün
vurulufllar›na göre vurgulamak kuraldand›r. Bu amaçla vurmal› çalg›lardan ve özellikle ku-
düm’den yararlan›l›r. Bazen de ezgiye vücudun ritimli hareketleri ifltirak eder. Bu özel hareket,
her kolu diz üzerine birbiri ard› s›ra kald›r›p koymaktan ibarettir. Sa¤ kolun hareketi arsis’i ve
sol kolunki ise thésis’i karfl›lar denilebilir. Fakat bu kol hareketlerinin herbiri hiç a¤›r ve hafif
zamanlara denk gelir demek de¤ildir. Bunun ayn›s›, bu vurulufllar›n herbirine uygun düm, tek,
kâ veya ke heceleri de için de söylenebilir.

“Ayak” (pied) 2200 terimi bu ritimsel formülleri tam olarak karfl›lar. Bu ayaklar müziksel cüm-
leleri, baz›lar› bir hayli uzun bir s›ra bölmelere böler. Bunlar, ya gerekti¤i kadar tekrar edilerek
basit bir flekilde kullan›l›r ya da bunlar› birlefltirerek ve böylece üst derecede birimler kurarak
kullan›l›r; bu da, müslüman kuramc›lar›n ‘ikilenen devirler’ (cycle redoublé/iki kat olan devir-
ler) yahut da ‹lk Ça¤ musikisinin (musique antique) côlon’unu2211 karfl›lar. Nihayet, birçok tipte-
ki ayaklar› birlefltirerek ritimsel kar›fl›mlar elde edilir. 

Basit veya bileflik ritimsel formüller, efl veya eflit zamanl›/izokron (isochrones) veya baflka za-
manl›/heterokron (hétérochrones) olabilirler. Bundan sonra Türk musikisinde kullan›lan ritimle-
ri veriyoruz.

BAS‹T R‹T‹MLER2222

(Rythmes Simples)

d: düm;  t: tek;  k: ke (k›sa)  veya  kâ (uzun).
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a) 4 birinci zamanl›lar (2+2 = izokron iki zamanl› ritim) / 4 temps premiers (2+2 = de-
ux temps rythmiques isochrones): 

Sofiyan:

Vezin : Fai-lün.
Müslüman yazarlar: Eflit üçlünün h›zl›s› (Rapide de l’égal ternaire).

Daktil (Dactyl) ile karfl›laflt›r. (Bileflik ritimlerde daktil’ler, anapest’ler ve sponde’ler
belli etmeden kullan›l›r).

b) 5 birinci zamanl›lar [(2+3 = heterokron iki zamanl› ritim, Aksak cinsi)] / 5 temps
premiers [(2+3 = deux temps rythmiques héterochrones, genre Aksak)]:

Türk aksa¤›:

Vezin: Fâ-ilün
Müslüman yazarlar: Birinci ayr›¤›n hafif’i (Léger du disjoint premier) .

Basit peon Péon vulgaire ile karfl›laflt›r.

c) 6 birinci zamanl›lar (3+3 = izokron iki zamanl› ritim, yahut 2+2+2 = izokron üç ri-
tim zamanl›) / 6 temps premiers (3+3 = deux temps rythmiques isochrones, où 2+2+2 = trois
temps rythmiques isochrones):

Yürük semâî: Sengin semâî:

Vezin: a) Mefâ-ilün; b) Müf-tai-lün
Müslüman yazarlar: Eflitsiz üçlünün süreklisi (Inégal ternaire continu).

Diiamb (Diiambe) ve koriamb (choriambe) ile karfl›laflt›r.
Türk musikisinde üç eflit zamanl› ritim yoktur. Semâî ad› alt›nda tan›nan üç zamanl› (3/4 ve-

ya 3/8) musiki yabanc› kaynakl›d›r (belki de Avrupa’dan). ‹ambos’lu (ïambiques) ve trakaios’lu
(trochaïque) gruplara gelince, bunlar daha ziyade dipodi’ler (dipodies) veya tetrapodi’lere (tét-
rapodies) benzerler ve seskuialter (sesquialtère)2211aa cins ritimlerin bileflimine girerler ve heterok-
ron ritim birlefliminin bafll›ca ö¤esini sa¤larlar. 
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Yukar›daki ritim iki farkl› biçimde kendini gösterir. Nadiren bunlara tek bafl›na rastlan›r. Bes-
telerde bu iki flekil birbiri ile kar›fl›r.  

d) 7 birinci zamanl›lar (3+2+2 = heterokron üç zamanl› ritim) / 7 temps premiers
(3+2+2 = trois temps rythmiques hétérochrones): 

Devr-i hindî:

Vezin: Mefâ-î-lün.
Müslüman yazarlar: Birinci ayr›¤›n hafif-sakil’i (Léger-lourd du disjoint premier).

Epitrit (épitrite) ile karfl›laflt›r.2211bb

7 birinci zamanl› ( 2+2+3 = heterokron üç zamanl› ritim) /  7 temps premiers (2+2+3
= trois temps rythmiques hétérochrones):

Devr-i Turan:

Vezin: Müs-tef-ilün.
Müslüman yazarlar: Eflit üçlünün hafif’i (Aksak cinsi) (Léger de l’égal ternaire (genre

Aksak)).

e) 8 birinci zamanl›lar [(3+2+3 = heterokron üç zamanl› ritim (Aksak cinsi)] / 8 temps
premiers [(3+2+3 = trois temps rythmiques hétérochrones (genre Aksak)]:

Müsemmen:

veya (2+2+2+2 = izokron dört zamanl› ritim) / (2+2+2+2 = quatre temps rythmiques isoch-
rones):

Düyek: Çifte Düyek:

Vezin: Mefa-i-lâ-tün.
Müslüman yazarlar: ‹kinci sakil (Lourd second). [[Sakilu’s-sânî]].
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Eskilerin, Birinci sakil’inden (Lourd premier) türeyen bu ritim, ilkin iki iambus (ïambes) ile
bafllam›flt› ve böylece Aksak bir ritmin bütün özelliklerini gösteriyordu. Türk musikisinde bir
izokron aksat›m’l›/senkop’lu (syncopé) ritme dönüfltü.

f) 9 birinci zamanl›lar [(2+2+2+<<2+1>> = heterokron dört zamanl› ritim (Aksak cinsi)]/ 9
temps premier [( 2+2+2 + << 2+1 >> = quatre temps rythmiques hétérochrones (genre Aksak)]:

Aksak:

A¤›r Aksak:

veya [(2+2+2 + <<1+2>> = heterokron dört zamanl› ritim (Aksak cinsi)]/ [ 2+2+ <<1+2>>
=quatre temps rythmiques hétérochrones (genre Aksak)].

Evfer:

g) 10 birinci zamanl›lar [(2+ <<1+2>>+2+<<2+1>> = heterokron dört zamanl› ritim (Aksak
cinsi)]/ 10 temps premiers [( 2+ << 1+2 >> + 2+ <<2+1>> =quatre temps rythmiques hétéroch-
rones (genre Aksak)]:

Aksak semâî:

A¤›r Aksak  semâî:

Vezin: Fâ-ilün + Fâ-ilün

Müslüman yazarlar: Hafif Remel (Léger  Ramal), [[Hafifu’r-remel]].

Çok canl› olarak icra edildi¤inde, bu ritim Curcuna ad›n› al›r. ‹kinci k›s›mdaki trokaios’un
(trochée), birinci k›s›mdaki iambus’un (ïambe) yerine geçti¤i bu ritmi, eskilerin vezinleri tam ta-
m›na karfl›lamaz. Müslüman yazarlarda takti’lerin (scansions) bazen belirsiz oldu¤u hat›rlanma-
l›d›r.
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II.  B‹LEfi‹K R‹T‹MLER
VE ‹K‹LENEN DEV‹RLER‹ OLUfiTURAN R‹T‹MLER
(Rythmes combinés et Rythmes formant des cycles redoublés)

a) 10 birinci zamanl›lar (2+3+1 + 2+2 = heterokron befl zamanl› ritimler)/ 10 temps premi-
ers, (2+3+1 + 2+2 = cinq temps rythmiques hétérochrones):

Nim-Fahte veya Lenk-Fahte:

Vezin: Müf-tai-lün + Fai-lün.
Müslüman yazarlar: Fâhitî; eski flekli: Fai-lün + Müf-tai-lün.

Daha önceki ritmin ikilenmifl devri (izokron on zamanl› ritim)/ cycle redoublé du rythme
précedent (dix temps rythmiques isochrones):

20 (2+2+2 + 2+2 + 2+2+2 + 2+2):
Fahte:

Vezin: Müf-tai-lün + Fai-lün + Müf-tai-lün + Fai-lün.
Müslüman yazarlar: Fâhitî: eski flekli: Fa-lün + Müf-tai-lün + Fai-lün + Müf-tai-lün. Di¤er

flekli: Müf-tai-lün + Fai-lün + Müftai-lün+Fai-lün.

b) 12 birinci zamanl›lar (3+3 + 2+2+2 = heterokron befl zamanl› ritim)/  12 temps premiers
(3+3 + 2+2+2 = cinq temps rythmiques hétérochrones):  

Firenkçin:

Vezin : Mefâ-ilün + Müf-tai-lün 
veya  (2+2+2 + 2+2+2 = izokron alt› zamanl› ritim)/ (2+2+2 + 2+2+2 = six temps rythmiqu-

es isochrones):

Nim-Çenber:

Vezin: Müf-tai-lün + Müf-tai-lün.
Müslüman yazarlar: Remel (Ramal). 
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Ayn› ritmin ikilenmifl devri (izokron on iki zamanl› ritim)/ cycle redoublé du même rythme
(douze temps rythmiques isochrones):

Çenber:

Vezin: Müf-tai-lün+Müf-tai-lün + Müf-tai-lün+Fai-lün.
Müslüman yazarlar: Remel.
[Birinci zaman say›s›: 24 (2+2+2 + 2+2+2 + 2+2+2+2 + 2+2).]

c) 13 birinci zamanl›lar (2+2 + 2+2 + 2+2 = heterokron alt› zamanl› ritim)/ 13 temps premi-
ers (2+2 + 2+2 + 2+2 = six temps rythmiques hétérochrones):

Nim Evsat: di¤er flekli

Vezin: Fâ-ilün+Fai-lün+Fai-lün.

Ayn› ritmin ikilenmifl devri (heterekron on iki zamanl› ritim)/ cycle redoublé du même
rythme (douze temps rythmiques hétérochrones):

Evsat:

Vezin: Fâ-ilün+Fai-lün+Fai-lün + Fâi-lün+Fai-lün+Fai-lün.
[Birinci zaman say›s›: 26 (2+3 + 2+2 + 2+2 + 2+3 + 2+2 + 2+2)].

d) 14 birinci zamanl›lar (3+2+2 + 3+2+2 = heterokron alt› zamanl› ritim)/ 14 temps
premiers (3+2+2 + 3+2+2 = six temps rythmiques hétérochrones):

Devr-i Revân:

Vezin: Mefâ-î-lün + Mefâ-î-lün.
Müslüman yazarlar: Birinci ayr›¤›n hafif-a¤›r’› (Léger-lourd du disjoint premier);
veya (3+3 + 2+2+2+2 = heterokron alt› zamanl› ritim)/ où (3+3 + 2+2+2+2 = six temps

rythmiques hétérochrones):
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Firengî Fer’:

Vezin: Mefâ-ilün  +  Müf-tai-lâ-tün.

e) 16 birinci zamanl›lar (3+3 + 2+2 + 2+2+2 = heterokron alt› zamanl› ritim)/ 16 temps pre-
miers (3+3 + 2+2 + 2+2+2 = sept temps rythmiques hétérochrones): 

Berefflan:

Vezin: Mefâ-ilün + Fai-lün + Müf-tai-lün.
Müslüman yazarlar: Birinci Sakil (Lourd premier). [[Sakilu’l-evvel]]; 

veya (2+2+2+2 + 2+2+2+2 = izokron alt› zamanl› ritim)/ où (2+2+2+2 + 2+2+2+2 = huit
temps rythmiques isochrones):

I. Nim-Hafif: 

Vezin: Fai-lün + Fai-lün + Müf-tai-lâ-tün.
Müslüman yazarlar: Hafif-sakil  (Léger-lourd).  (Bundan sonraki 16 zamanl› ritme bak›n›z.)

Ayn› ritmin ikilenifli (izokron on alt› zamanl› ritim)/ cycle redoublé du même rythme (seize
temps rythmiques isochrones).

Hafif:

Vezin: Fai-lün+Fai-lün+Müf-tai-lün + Fai-lün+Fai-lün+Müf-tai-lün.
Müslüman yazarlar: Hafif-sakîl (Léger-lourd). [[Hafifu’s-sakîl]]. (Bundan sonraki 32 zamanl›

ritme bak›n›z.)
[Birinci zaman say›s›: 32 (4 X 2+2+2+2)].
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II. Fer’ veya Fer’i Muhammes:

Vezin: Müf-tai-lün  +  Müf-tai-lün.
Müslüman yazarlar: Hafif-sakîl (veya Muhammes) (Léger-lourd (ou Muhammes)).[[Hafifu’s-

sâkîl]].
Ayn› ritmin ikilenmifl devri (izokron on alt› zamanl› ritim/ cycle redoublé du même rythme

(seize temps rythmiques isochrones) : 
Muhammes:

Vezin: Müf-tai-lün + Müf-tai-lün + Müf-tai-lün + Müf-tai-lün.
Müslüman yazarlar: Hafif-a¤›r (veya Muhammes) (Léger-lourd (ou Muhammes)).
[Birinci zaman say›s›: 32 (4 X 2+2+2+2+2)].

f) 18 birinci zamanl›lar (2+2+2 + 2+2 + 2+2+2+2 = izokron dokuz zamanl› ritim)/ 18 temps
premier (2+2+2 + 2+2 + 2+2+2+2 = neuf temps rythmiques isochrones) :

Türkî-Darb:

Vezin: Müf-tai-lün + Fai-lün + Müf-tai-lâ-tün;
veya  (2+2+2 + 2+2 + 2+2 + 2+2 = izokron dokuz zamanl› ritim)/ où (2+2+2 + 2+2 + 2+2

+ 2+2 = neuf temps rythmiques isochrones):
Nim-Devr:

Vezin: Müf-tai-lün+Fai-lün+Fai-lün+Fai-lün.
‹kilenmifl flekli ile karfl›laflt›r›ld›¤›nda bu devrin bir dactyle ço¤alt›lm›fl oldu¤u görülür.  
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Ayn› ritmin ikilenmifli (izokron on dört zamanl› ritim/ cycle redoublé du même rythme (qu-
atorze temps rythmiques isochrones):

Devr-i Kebir:

Vezin: Müf-tai-lün+Fai-lün+Fai-lün + Müf-tai-lün+Fai-lün+Fai-lün.
Müslüman yazarlar: Fâhitî’nin varyant› (10 birinci zamanl› ikilenmifl devir: Fahte)/ Variante

du Fâhitî (cycle redoublé du rythmes à 10 temps premiers: Fahte).
[Birinci zaman say›s›: 28 (2 X 2+2+2+2+2+2+2)].

g) 21 birinci zamanl›lar/ (2+3 + 2+2 + 2+2 + 2+2 + 2+2 = izokron on zamanl› ritim)/ 21
temps premier (2+3 + 2+2 + 2+2 + 2+2 + 2+2 = dix temps rythmiques hétérochrones):

Durak evferi:

Vezin: Fâ-ilün+Fa-ilün+Fai-lün+Fai-lün+Fai-lün.

h) 24 birinci zamanl›lar (2+2 + 2+2+2 + 2+2+2 + 2+2 + 2+2 = izokron on iki zamanl› ri-
tim)/ 24 temps premiers (2+2 + 2+2+2 + 2+2+2 + 2+2 + 2+2 = douze temps rythmiques isoch-
rones).

Nim-Sakil:

Vezin: Fai-lün+Müf-tai-lün+Müf-tai-lün+Fai-lün+Fai-lün.
Müslüman yazarlar: ‹ki tip Fâhitî’nin (Fahte) birleflimi, ikincisi tersine çevrilmifl.

Ayn› ritmin ikilenmifl devri (izokron yirmi-dört zamanl› ritim)/ cycle redoublé du même
rythme (vingt-quatre temps rythmiques isochrones):
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Sakîl: 

Vezin: Fai-lün+Müf-tai-lün+Müf-tai-lün+Fai-lün+Fai-lün + Fai-lün+Müf-tai-lün+Müf-tai-
lün+Fai-lün+Fai-lün.

Müslüman yazarlar: Nim-Sakîl’e bak.
[Birinci zaman say›s›: 48 (2 X 2+2 + 2+2+2 + 2+2+2 + 2+2 + 2+2)].

i) 26 birinci zamanl›lar (2+2+2 + 2+2+2+2 + 2+2+2+2 + 2+2 = izokron on üç zamanl› ri-
tim)/ 26 temps premiers (2+2+2 + 2+2+2+2 + 2+2+2+2 + 2+2 = treize temps rythmiques isoch-
rones):

fiark› Devr-i revân›: (di¤er flekli)

j) 28 birinci zamanl›lar (2+2 + 2+2+2 + 2+2 + 2+2+2 + 2+2 + 2+2 = izokron on dört za-
manl› ritim)/ 28 temps premiers (2+2 + 2+2+2 + 2+2 + 2+2+2 + 2+2 + 2+2 = quatorze temps
rythmiques isochrones):

Remel:

Vezin: Falün+Müf-tai-lün+Fai-lün + Müf-tai-lün+Fai-lün+Fai-lün.
Bu ritim Fâhitî’nin (Fahte) di¤er bir varyant›d›r.

KARMA R‹T‹MLER
(Mélange des Rythmes)

Baz› ritimleri di¤erlerine ekleyerek (örne¤in: iki Remel’i, iki Muhammes’e, vb.) birleflik ritim-
ler elde edilir. Bu gruplar darbeyn ad› alt›nda tan›n›rlar. Darbeyn ritminin sabit bir flekli ola-
maz. Bununla beraber, bu birleflimlerden baz›lar›n›n çok belirli bir niteli¤i vard›r. Bu ritim grup-
lar›, Türk ritimlerinin en uzun ve en komplike örneklerini verirler.
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Zincir ritimi:

Yap›l›fl: A¤›r (Çifte) Düyek + Fahte + Çenber + Devr-i Kebir + Berefflan.
Cins: heterokron k›rk-yedi zamanl› ritim/ Genre: quarente-sept temps rythmiques hétéroch-

rones. 
Birleflimindeki ritimlerin birinci zamanlar› izokron olmad›klar›ndan, bu olguyu göz önüne

almadan e¤er bunlar›n  de¤erleri hesaplan›rsa, 60 (veya 120) elde edilecektir ki bu yanl›flt›r.  
Hâvî ritimi:

Yap›l›fl: Çenber + Çenber + Nim Hafif.
Cins: izokron otuz-iki zamanl› ritim/ Genre: trente-deux temps rythmiques isochrones.

Darb-› Fetih ritimi:

Yap›l›fl: Türkî-Darb + Türkî-Darb + Fahte + Hafif.
Cins: izokron k›rk-dört zamanl› ritim/ Genre: quarente-quatre temps rythmiques isochrones. 
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BESTELEME ve ‹CRA HAKKINDA B‹LG‹LER
(Notions sur la composition et l’éxecution)

Çalg›sal musiki ve vokal musiki, Türk musikisinin iki dal›d›r. Bu musiki özünden teksesli
(monodique) oldu¤undan,  flark›ya efllik eden çalg›lar, flark› süresince ayn›  ezgiyi tekrar etmek-
ten baflka bir fley yapmazlar. Ayr›ca, vokal parçalar hiçbir özel sese tahsis edilmezler. Musiki
merdiveni/›skalas›/dizisi iki oktav alan›n› aflmad›¤›ndan, seçilen bir diyapazon bir noktaya ka-
dar bütün seslere uygun gelir. Bir flark›c›, çok pest söylemekten belirli bir s›k›nt› duydu¤u du-
rumlarda, söz konusu pasaj› bir oktav tizine göçürmekte hiçbir sak›nca görmez; tiz pasajlar da-
ha çok falsetto (fausset) [kafa sesiyle kad›n sesine benzer sesle/ do¤al olmayan sesle] söylenir.
Kullan›lagelen düzene göre, sol anahtar› ile, bu iki oktav re 1’den re 3’e kadar notalan›rsa da,
re normal diyaposon’un la sesini verir. Çalg›sal musikiye gelince, bu da hiçbir özel çalg›ya tah-
sis edilmemifltir. Her çalg› bunu icra etmek için elverifllidir.    

Parçalar ayn› mod’da bir süit oluflturur flekilde konulur. Bu süit, Fas›l ad› alt›nda bilinir. Vo-
kal ve çalg›sal parçalarda kullan›lan formlar, yaklafl›k olarak flu flemalara indirgenir: ABCB,
ABCBDBEB, ABACA. Fas›la, bir çalg›c›n›n do¤açlad›¤› Taksim ile bafllan›r; Peflrev denilen çal-
g›sal bir prelüd (prélude) onu takip eder ve ondan sonra fas›l›n bir s›ra vokal parçalar›na girilir.
Kâr, Beste, Nak›fl, Semâî gibi uzun soluklu parçalar ilk k›s›mda bulunur; daha k›sa ve daha ha-
fif flark›larla ve sonra da dans havalar› ile devam edilir ve Saz Semâî denilen çalg›sal bir parça
ile bitirilir. Kullan›lan çalg›lar flunlard›r: tanbur, ud, kanun, kemençe, santur, ney, kudüm ve
def’. fiimdi bunlar›  tan›mlayaca¤›z.

ÇALGILAR
(Les instruments)

Tanbur uzun sapl› bir çalg›d›r (instrument à long manche). Ses kutusu (caisse sonore)[tekne]
yuvarlak ve bombedir. Sap›na perde ba¤lar› (ligature) tak›l›r. Perde ba¤lar›n›n say›s› kesin ola-
rak sabit de¤ildir. Kuramsal olarak birinci oktav›n perde ba¤lar›n›n say›s› yirmi-dörttür, fakat uy-
gulamada daha az ve hatta daha çok say›da olabilir. ‹kinci oktava gelince, on beflten fazla per-
de ba¤› yoktur. Bu ba¤lar yerinden oynat›labilir oldu¤undan, musikici bunlar› seçilen makam›n
aral›klar›na göre düzelterek eksikleri doldurabilir. Çalg›, ikiflerli olarak toplanm›fl sekiz tellidir
ve afla¤›daki tarzda düzenlenir:

Ud telli bir çalg›d›r (instrument à cordes). Sap› k›sa ve perde ba¤s›zd›r, daha önce sanki var-
m›fl gibi görünse de. Halbuki oval ve bombe olan ses kutusu [gövde] çok büyüktür. ‹kiflerli ola-
rak toplanm›fl on teli vard›r ve afla¤›daki tarzda düzenlenir:

Bir süredir, flanterel’in (chanterelle) [en ince tel] afla¤›s›na, pest grubtan bir dörtlü afla¤›ya
[pest’e] düzenlenmifl bir ek tel yerlefltirmek âdet oldu. Bu çalg›y› çalmak için musikici genellik-
le kartal tüyünden bir m›zrap kullan›r. 

Kanun yamuk fleklinde, ç›rp›lan/çimdiklenen telli bir çalg›d›r (instrument à cordes pincées).
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Dizler üzerinde tutulur ve her elin iflaret parma¤› ile, madenî bir yüksük aras›na yerlefltirilmifl
bir m›zrapla çal›n›r. Üçerli olarak toplanm›fl yetmifl-iki teli vard›r. Ses alan› afla¤›dad›r:

Tellerin alt›na konulan küçük maden parçalar› [mandallar] onlar› k›saltmaya yarar ve böyle-
ce musikiciye arzu etti¤i sesleri elde etme olana¤›n› verir. 

Kemençe yayl› bir çalg› (instrument à archet) olup dizler üzerinde dik olarak tutulur. Üç te-
li afla¤›daki tarzda düzenlenir:

Teller, tufl’tan (touche) yaklafl›k befl milimetre yükseklikte bulunur. Bu çalg›y› tellerin kena-
r›na t›rnak ile dokunarak çalmak âdettir.

Ney kam›fltan nefesli bir çalg› ailesinin ad›d›r (instruments à vent en roseau). Bunlar›n üst
ucuna fildiflinden veya boynuzdan kesik koni fleklinde bir a¤›zl›k (embouchure) [baflpâre] tak›-
l›r. Ses alanlar› iki oktav art› bir minör yedilidir ve çalg›lar›n farkl› yükseklikleri dikkate al›nma-
dan afla¤›daki tarzda notalan›r:

Ney’in tannanl›k’›/ötümlük’ü (sonorité), flüt’ünkünü and›r›r. Ad› boyutlar›na göre de¤iflir.
Mansur ney yaklafl›k olarak bir do (ut) çalg›s› gibi ses verir. Di¤er ney’ler flunlard›r: süpürde ney
(mansur’un bir dörtlü üstünde ses verir); müstahsen ney (bir küçük  (mineur) üçlü üst); k›z neyi
(ikili); flah ney (ikili alt); davud ney (üçlü alt); bolahenk ney (dörtlü alt).

N›sfiyye’ler küçük boyutlu ney’lerdir. Her ney’in bir oktav yukar›dan ses veren bir n›sf›yye’si
olabilir. N›sf›yyeler gibi, bir k›s›m neyler de yürürlükten düfltü. 

Kudüm madenden yap›lm›fl, tercihen keçi derisi kapl› iki küçük timbal’den (timbales) oluflur
ve iki küçük de¤nek [zahme] ile çal›n›r. Kudümler bilhassa dönen dervifller (derviches tourne-
ures) olarak bilinen mevleviler’in (mevlevites) ayin törenlerinde kullan›yordu.  

Halile veya zil : Bunlar simballer’dir (cymbales). Bunlar rufai’lerin ve di¤er baz› tarikatlerin
ayin törenlerinde kullan›l›yordu.

Di¤er dinî bir çalg› olan mazhar, de¤iflik boyutlarda, zilleri olmayan bir çeflit ‘zilli def’tir
(tambour de basque).

Def, befl çift çok küçük ziller tak›lm›fl, bir çeflit zilli def’tir (tambour de basque). 

HALK MUS‹K‹S‹
(La Musique Folklorique)

Büyük bir k›sm› Küçük Asya (Asie Mineure) denilen topraklar üzerinde bulunan Türkiye, çok
eski zamanlardan beri say›s›z uygarl›klar›n befli¤i oldu. Ayr›ca, bu ayn› topraklar onu istila eden
ve belirli bir zaman sonra kaybolan, kimileri yerli halkla kaynaflan, di¤erleri bu topraklar› ke-
sinlikle terk eden halklara köprü vazifesi gördü. Türklerin kendisi de, Selçuklu hanedan›n geli-
flinden çok önce bu ülkeye girdiler ve oraya yerlefltiler. Bu halklar›n bize ne gibi bir miras b›-



30

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

rakt›¤›n› tam bir flekilde tan›mlamak oldukça güç olacakt›r. Fakat bizi hayrette b›rakan fley, halk
musikisinde bir homojenli¤’in oldu¤unu görmemizdir, elbette de¤iflik musiki lehçelerinin pay›-
n›n ayr› tutulmas› kayd›yla. 

‹N‹C‹ KARAKTER‹
(Le Caractère Descendant)

Türk halk musikisi özünden inici karakterdedir. Al›fl›ld›¤› üzere, ezgi dizinin yüksek bir de-
recesinde bafllar ve dizinin afla¤›s›nda bulunan son karar sesine (son final) do¤ru iner. Bu son
karar sesi ço¤u kez ezginin en pest sesidir. Ezgiye bafllan›lan dereceye gelince, bu hiç te rast-
lant›ya b›rak›lmam›flt›r: bu, son karar sesinin onuncusu, oktav›, küçük (mineur) yedilisi, befllisi
veya dörtlüsü olabilir. Uzun soluklu ezgilerde, e¤er flark›/türkü son karar perdesi vazifesi gören
bir sesle bafllarsa (ç›k›c› abant›/çarpma (appogiature ascendante) bulunsun bulunmas›n), flark›-
c› ço¤u zaman yukar›da sözü edilen derecelerden birine ç›kar. Baz› dört kesimli ezgilerde,
üçüncüsüne ço¤u kez  -fakat zorunlu olmayarak-  on ikinci üzerinden girilir. Afla¤›daki ezgi bu
inici cinse bir örnektir:

[S. C. (Section Complémentaire) = Tamamlay›c› kesim]
Örnek 5.

Ses geniflli¤i (ambitus) s›n›rl› olan ezgilerde, çizgisel geliflme inici yönde de gerçeklefltirilir
ve genel bir tarzda, e¤er son karar sesi bir ara durak olma vazifesi görüyorsa, ezgi alt büyük
(majeur) ikili veya küçük (mineur) üçlüye kadar afla¤› iner. Ara duraklar›n son karar sesinden
(son final) farkl› oldu¤u durumlarda, ezgisel çizgi bazen durgun bir hale bürünür. 

MOD’LAR
(Les modes)

Türk halk musikisinin pentatonik (pentatonique) [befl sesli (dizi)] kökenli oldu¤unu do¤rula-
yan bütün kan›tlara sahip oldu¤umuza inan›yoruz. Gerek alan› genifl bir ezgi veya ambitus’u
s›n›rl› bir baflkas› söz konusu olsun, bunlar›n çat›s›n› hemen hemen daima bir pentatonik dizi-
nin dereceleri oluflturur. fiuras› bir gerçektir ki, Türkiye’de ar› pentatonik ezgiler çok nadirdir;
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fakat ezgilerin ço¤unlu¤unun heksatonik (hexatonique) [alt› sesli (dizi)] veya heptatonik (hep-
tatonique) [yedi sesli (dizi)] görünüflü alt›nda bu pentatonik yap›y› keflfetmek zor de¤ildir.

Söz konusu inici la-sol-mi-re-do-la dizisine oynak (mobile) sesler kat›l›r. Böylece üst telüç-
lüde (tricorde), bir fa diyez (sol süslemesi gibi, veya mi’den sol’a geçifl notas› gibi) veya fa na-
türel (mi süslemesi veya sol’dan mi’ye geçifl notas› gibi) bulunur. Alt telüçdeki si’ye gelince,
e¤er bir süsleme (broderie) veya geçifl notas› (note de passage) olarak gelmemiflse, ezginin so-
nuna do¤ru ço¤u zaman, do’nun yerini al›r ve böylece baflka bir çeflit telüçlü do¤urur: re-do-la
yerine re-si-la:

Örnek 6.
Burada yükseklik tamam›yla al›fl›lm›fl tarzdad›r. fiunu da belirtelim ki la bize daima son ka-

rar sesini (son final) göstermeye yarayacakt›r.
Baz› ezgilerde, (zorunlu olarak daha yeni olan),  do ve si dizinin ayr›lmaz bir parças› olarak

gerçek notalar gibi bulunur. Bu iki notan›n birlikte bulunuflu orijinal telüçlüyü frigyen (phrygi-
en) tipinde bir teldörtlüye: re-do-si-la dönüfltürür. Son karar sesinin çekici kuvveti, bu durumda
özellikle inici yeden (sensible descendente) rolünü oynayan ikinci derece üzerinde hissedilir ve
bundan dolay› da gittikçe son karar sesine yaklafl›r. Böylece do’nun alt süslemesi (broderie in-
férieure) gibi olan si (do-si-do) bu sese çok yaklaflm›fl olacakt›r, halbuki la’n›n üst süslemesi
(broderie supérieure) gibi (la-si-la) ondan uzaklaflm›fl olacakt›r ve re-do-si-la teldört’ünde, si git-
tikçe son sese do¤ru, yani la’ya yönelecektir. ‹ki telüçün birleflimden ortaya ç›kan teldörtler, te-
lüçlü karakterlerini muhafaza eder ve gerçek dört sesten oluflan baflka bir tip teldörtden farkl›-
d›r. Bununla beraber bu son tipe ait olan ezgiler nadiren bir dörtlü ses alan›n›n d›fl›na ç›karlar.
Bir küçük üçlü (tierce mineur) ses alan›nda dolaflan ve ancak nakarat›nda bir dörtlüye eriflen flu
flark› bu tipin oldukça karakteristik bir örne¤idir: 

Örnek 7.
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Bu demek midir ki, telüçlerin birlefliminden gelen teldörtler, dört gerçek sesleri ile gerçek tel-
dörtler karakterini hiç bir zaman alamazlar? Tam tersine. Ezgilerin analizi bize bu telüçler bir-
lefliminin kurala uygun teldörtler do¤urabildi¤ini gösterir  ve bu teldörtlerin üst üste gelifli bu
defa da de¤iflik mod’lar› do¤urur. Türkiye halk musikisi bize bu cinsin birçok örneklerini verir: 

Örnek 8.
Bu doryen veya frigyen tip teldörtler, Türk halk musikisinde kullan›lan mod’lar›n üzerinde

dolaflt›¤› dizileri oluflturmaya yarar; birincisi, kürdî (doryen) mod’unu ve heksatonik tipten fark-
l› olan hüseynî (hipodoryen) mod’unu do¤urur ve ikincisi, frigyen, hipofrigyen ve hipofrigyen
tendu [uzat›lm›fl] modlar›n› do¤urur. Gerek geleneksel Türk sanat›ndan, gerekse Grek termino-
lojisinden ödünç ald›¤›m›z bu adland›rmalar›n hiçbirini, Türk köylülerinin ne kulland›¤›n› ve
ne de bildi¤ini belirtelim.

Baz› ezgilerde rastlad›¤›m›z Hicaz tipi (teldörtlü), bu listeyi tamamlar:
Örnek 9.

‹flte bu teldörtlü, baz› ezgilerde kullan›lan Hicaz, Karc›¤ar ve Nikriz mod’lar›n›
do¤urur.         

EZG‹LER‹N YAPISI
(Structure des Mélodies)

Ezgiler genel olarak alt› kategoride s›n›fland›r›labilir:
I. - Sözlerin/güftenin ritmini yak›ndan takip edenler ve böylece bir çeflit parlando-recitativo

(parlando-recitatif/reçitatif) do¤uranlar (bkz. ör. 7). 
Bu cins ezgiler genellikle küçük (mineure) veya büyük (majeure) üçlü’nün yahut en çok bir

dörtlünün d›fl›na ç›kmazlar. Bu ezgiler sözler üzerinde söylenir - m›sra say›lar› ekseriya belir-
sizdir - bunlar›n kendi hece say›s› da ço¤u kez belirsizdir. Yine de belirli formda bir fliire uygu-
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land›klar› durumlarda, bunlar da düzenli bir form kazan›rlar ve ezginin iki A ve B  bölümü met-
nin iki m›sra›na denk gelir. O zaman, her m›sradaki hece say›s›na ve fliirin genel karakterine gö-
re özel adlar al›rlar ve sözlerin söylenifl tarz›n› belirlerler. Bu kategorideki ezgiler mod-öncesi
(pré-modal) cinsine ait gibi düflünülebilir. 

II. - Sözlerin/güftenin ritmini yak›ndan takip eden ezgiler, fakat her m›srada, yar›-k›tada ve-
ya k›ta’n›n sonunda, yine de son karar sesine inmeyi gerektirerek, müziksel cümleyi ask›da b›-
rak›rlar. O zaman, müziksel cümle ikinci bir kesimin eklenmesi (tamamlay›c› kesim deni-
len/section complémentaire) ile tamamlan›r ve burada oy, ah gibilerden baz› ünlemler veya
bafltaki sözlerle ya hiçbir ya da afla¤› yukar› bir ilgisi olan baz› kelimeler söylenir:

[S.C. = Section complémentaire = Tamamlay›c› kesim]
Örnek 10.

Ezgiyi son karar sesine götürmeye yönelten bu tamamlay›c› kesimin, ço¤u kez iyi be-
lirlenmifl bir ritmi vard›r ve ezgisel seyir tarz›nda tekrarlanan bir ezgisel formülü ödünç al›r.
Hatta bu bir dans ezgisi görünümünü al›r. Afla¤›da bu ayn› formül üzerine söylenen bir k›ta ör-
ne¤ini veriyoruz ve buna tamamlay›c› kesim (SC: section complémentaire) eklendi¤inde bize
A-A-A-A-SC  formunu verir: 

Örnek 11.
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III. - Sözlerin/güftenin ritmini tam olarak yak›ndan takip ederken, ezgisel söyleyiflte yerleri
çok belirli vokaliz’lere (vocalises) [sesleme/a¤›zlama/ezgiyi tek hece üzerinde söylemek] yer
veren ezgiler. Al›fl›ld›¤› üzere sekiz veya on bir hecelik dört m›sra› kapsar (baz› çeflitlerde bir
yar›-k›ta). Burada da, AB-AB formundaki ezgi ask›da kalarak, her kesimin sonuna tamamlay›c›
kesimler eklenir.

Bu kategorinin de¤iflik tipleri özel adlar› ile tan›n›r, flöyle ki, Bozlak, Maya , Hoyrat, Garip,
Çukurova, vb., ve bunlar sözlerin demek yerindeyse/tabir caizse ona göre biçimlendirildi¤i bir
kal›p olufltururlar. Bunun hakk›nda bir fikir vermek için, daima on bir hece üzerine söylenen
Bozlak tipini örnek olarak gösterece¤iz.

1.m›sra: alt›nc›s› üzerinde sesin, k›sa, ‘hafifçe alçal›m yükselimi/esneklik’ (inflexion) ile 6 he-
ce + ço¤u kez tekrarlanan 5 hece; A kesimi;

2. m›sra: kesintisiz söylenen 5 hece + ezgiyi ara durak’a (arrêt intermediaire) götüren k›sa ta-
mamlay›c› B kesimi; 

3. m›sra: A kesiminin ya ayn› yükseklikte ya da daha yüksek tekrar› (reprise): A;
4. m›sra: ezgiyi ask›da b›rakan B kesiminin tekrar›: B.
Ekleme: ezgiyi son sese götüren tamamlay›c› kesim (section complémentaire).
5 numaral› örnek Bozlak için tipiktir. Buna karfl›l›k, bu kategorideki baz› tipler vokaliz’lerle

süslenmifl parlando-recitativo karakterlerinden baflka, bu durumda kendilerine has bir mod
edinme ile kendilerini gösterir. Böylece Garip tipi yaln›zca flu dizi üzerinden söylenir: sol-fa-
mi-re + re-do diyez- si bemol-la.

IV. - Ritmi Arap Aruz’unun vezinlerini kullanan fliirlerin icab›na uyan ezgiler. Hatta hece
veznine göre bestelenmifl baz› ezgiler bu tarzda söylenir:

Örnek 12.
V. - Afla¤› yukar› belirgin bir ritim gösteren ezgiler. Burada Parlando-recitativo stili bulun-

maz. Bununla beraber bunlarda s›k s›k sözlü veya sözsüz dans ezgilerinin ritimsel kesinli¤i yok-
tur:

Örnek 13.
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VI. - Sözlü veya sözsüz dans ezgileri bu kategoriye girer. Burada ritim düzgündür ve ço¤u
kez ambitus’u s›n›rl› k›sa bir ezgisel formül durmadan tekrarlan›r. Yine de bu dans›n karakteri-
ne ba¤l›d›r. Böylelikle, e¤er Karadeniz’in horon dans› ezgileri, bir üçlüyü veya en çok bir befl-
liyi geçmeyen ezgisel formüllerse, Ege’nin a¤›r zeybek danslar›nda, bunlar baz› notlar üzerin-
deki ‘hafifçe ses alçal›m ve yükselimleri/esneklik’ (inflexions) ile bir dokuzluya ulaflabilir:

Örnek 14.
R‹T‹M
(Le Rythme)

Üç zamanl› ritimlerin çok az bulunurlu¤u dikkati çeker.  Buna karfl›l›k oyunlar›/danslar›n ço-
¤unda Aksak ritminin bütün çeflitleri bulunur. Bu ritim örneklerinden iflte baz›lar›:

Örnek 15

[Not: Ör. 15’teki kelimelerin s›rayla çevirisi (Frans›zca’lar› ile birlikte)]
‹ki zamanl› ritimler, heterokron (Deux temps rythmiques hétérochrones) 
Üç zamanl› ritimler, heterokron (Trois temps rythmiques hétérechrones)
Alt› zamanl› ritimler grubu, heterokron (Groupe de six temps rythmiques, hétérochrones)
Dört zamanl› ritimler, heterokron (Quatre temps rythmiques, hétérochrones)
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Bundan baflka, düzenli ikiflerli (binaire) ritimler, IV ve V kategorilerinin ezgilerinde oldu¤u
gibi danslarda/oyunlarda da kullan›l›r.

DANSLAR/OYUNLAR
(Les danses)

Dansa/oyuna bak›fl yönünden Türkiye befl bölgeye bölünebilir: zeybek, halay, bar, horon ve
kafl›k oyunlar› (danses à cuillers).2233

Zeybek, ülkenin Ege denizine do¤ru uzanan Bat› bölgesinin (‹zmir, Ayd›n, Bal›kesir, Deniz-
li, vb.) de¤iflik danslar›n›n ad›d›r. Bu danslar›n ritimleri daima dört zamanl› Aksak ritimlerdir.
Baz›lar› tek bir kifli taraf›ndan oynan›r (Ayd›n, Ödemifl), di¤erleri az veya çok kalabal›k toplu-
luklar taraf›ndan. 

Çorum ve Sivas orta yayla bölgeleri danslar›, halay ad› alt›nda kümelenir. Güney bölgeleri
(Adana) ve Do¤u’nun baz› k›s›mlar›n›n (Erzincan, vb.) oyunlar›/danslar› bu kümeye girer. Bir-
çok kiflilik topluluklar taraf›ndan oynanan halay iki, üç veya dört k›s›ml› dans suit’leri gibi dü-
flünülebilir. Burada isokron ve heterokron ritimler kullan›l›r. Baz› halaylar tafl›d›klar› adlar ka-
dar oynand›klar› tarz ile de çok anlaml›d›r: av›n›n üstüne at›lan bir kartal›n hareketlerini taklit
eden kartal halay› (halay de l’aigle); bir köylünün günlük hayat›n› tasvir eden köylü halay› (ha-
lay paysanne), vb. Ayn› flekilde, topluluklar taraf›ndan oynanan ve özellikle yüksek Erzurum
yaylas›na ait olan bar danslar› için de böyle söylenebilir: hançer bar› (bar aux poignards), tavuk
bar› (bar de la poule), vb. Burada da de¤iflik tip ritimler kullan›l›r. 

Horon, Karadeniz’in Do¤u taraf›nda ve ülkenin Kuzey-Do¤usunun en ucundaki  Artvin’e
do¤ru oynan›r. Bu çok canl› danslar, genellikle iki veya üç zamanl› Aksak ritimlerle icra edilir.
Konya, Ni¤de ve Kayseri bölgesinin - kafl›k oyunlar›’na (danses à cuillers) gelince, bunlar ya bir
kifli ya da iki, üç veya daha fazladan oluflan topluluklar taraf›ndan oynan›r, vücudun ve özel-
likle karn›n benzersiz hareketleri ile di¤erlerinden ayr›l›r ve düzgün veya Aksak ritimlerle icra
edilir. 

ÇALGILAR
(Les instruments de Musique)

‘Ç›rpmal›/çimdiklemeli telli çalg›lar’ (les instruments à cordes pincées) bir aile oluflturur. Bu
çalg›lar›n en küçü¤ü üç tellidir, oysaki en büyü¤ünün on-iki teli vard›r. Perde ba¤lar› (ligature)
tak›lm›fl ve nispeten küçük bir ses kutusu (caisse sonore) [tekne] bulunan bu ‘uzun sap’l› çalg›-
larda’, (instruments à longs manches) teller ikili, üçlü veya dörtlü olarak öbeklenir. Cura (= pe-
tit/küçük) adl› en küçü¤ü yaklafl›k elli santimetre uzunlu¤undad›r; alt› telli (2-2-2) ba¤lama orta
boyludur (yaklafl›k olarak seksen santimetre); bozuk sekiz tellidir (3-2-3). En büyük tipleri, saz ve-
ya afl›k saz› (dokuz tel: 3-3-3) ve meydan saz›’d›r (oniki tel: 4-4-4). Bu çalg›lar bir m›zrap (plect-
re) [tezene] kullan›larak çal›n›r, telleri parmaklarla ç›rp›larak/çimdiklenerek (pinçant) çal›nan en
küçü¤ü bunlar›n d›fl›ndad›r. En pest tel (yahut tel öbekleri), di¤er ikisinin ortas›nda bulunur. Bu
çalg›lar›n çeflitli tarzda düzenlenifli (accorder) vard›r. En s›k kullan›lanlar iflte flunlard›r:

Örnek 16.
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Ezgiye ço¤u kez bir beflli afla¤›dan efllik edilir. Ço¤u kez de, bütün tellere ayn› zamanda de-
¤ilir/sürtülür. Bu çalg› ailesinin ortalama dizisi bize afla¤›daki de¤erleri verir (perde ba¤lar› k›s-
men tak›lm›fl üç telli tipleri bir yana b›rakt›k):

la 1; si bemol 256/243; si natürel 9/8; do 32/27; do diyez 8192/6461; re 4/3; mi bemol
2087/1536; mi natürel 3/2; fa 384/243; fa diyez 177147/131062; sol 48/27; sol diyez
12288/6561; la 2/1.

Dörtlü veya beflli (re-sol-la) olarak düzenli çalg›larda müzikçiler, baflparmak ile üst tel’in
(sol) dördüncü perde ba¤› üzerine basarak, baflka bir tür si elde ederler; sol’dan, taninî (ton ma-
jeur) + büyük mücennep (ton mineur) (8192/6461) bir uzakl›kta bulunan ve bunun neticesi ola-
rak, la ile bir büyük mücennep (ton mineur) aral›¤› (65536/58149) oluflturan bu si, si natü-
rel’den biraz daha pesttir. Böylece, bu çalg›da bir oktav on üç dereceye bölünmüfl olur. Bunun-
la beraber, bu derecelerin yaln›z de¤iflik çalg›lar›n dizilerinin kuramsal incelenmesinden elde
edilen ortalamalar oldu¤unu tekrar hat›rlamam›z gerekir ve flark› söyleyen köylü, hatta sesleri
sabit perdeli bir çalg› eflli¤inde olsa bile, bu aral›klar› hesaba almay› hiç düflünmez.

Bafll›ca yayl› çalg›lar (instruments à archet), kabak ve kemençe’dir. Kabak [frans›zca] ‘cale-
basse’t›r. Gerçekte, bu çalg›n›n kutusu [gövdesi] kabaktan yap›lm›flt›r. Karadeniz’e mahsus ke-
mençeye gelince, üç telli bir çalg›d›r ve ço¤unlukla dörtlü olarak düzenlenir: mi-la-re. Musiki-
ci bu çalg›y› gö¤süne karfl› dikey veya e¤ik tutarak ve at kuyru¤undan yap›lm›fl bir yay kullana-
rak çalar. Afla¤›daki aral›klar› elde etmek için ço¤u kez yay iki tel üzerine ayn› zamanda sürtü-
rülerek çal›n›r:

Örnek 17.

Bafll›ca nefesli çalg›lar (instruments à vents) flunlard›r: zurna, mey, argun veya argul, kaval,
ve tulum-zurna.

Zurna çift dilli bir çalg› (instrument à anche double) [çift kam›fll›, double reed], bir çeflit pri-
mitif obua’d›r (hautbois). Ya ikili  ya da yaln›z olarak fakat daima vurmal› çalg› davulun eflli¤in-
de çal›n›r. ‹ki zurnan›n beraber çald›¤› durumlarda, ikincisi son karar sesini devaml› olarak uza-
tarak bir çeflit dem tutar (fait une sorte de bourdon) veya iyi kötü ezgiye efllik eder. ‹ki çefliti var-
d›r: kaba zurna (zurna grave) ve zil zurna (zurna aigu). Davul ile  çal›nan zurna, zeybek, halay
ve bar danslar›n›n en gözde efllik çalg›s›d›r.

Mey, Erzurum’un yüksek yaylas›na mahsus çift dilli [çift kam›fll›] bir çalg›d›r ve otuz-befl san-
timetreyi geçmeyen uzunluktaki borusuna göre oldukça büyüktür. Bundan dolay› bu çalg›dan
elde edilen sesler pest ve yumuflakt›r.

Argun veya argul çift borulu bir çalg›d›r (instrument à double tuyau) ve her borunun bir dili
(anche) bulunur. Daha çok ülkenin Güneyine do¤ru kullan›lan bu çalg›, Arap ülkelerinde kul-
lan›lan zamr veya zummara’n›n ayn›s›d›r.

Kaval, yaklafl›k seksen santimetre uzunlu¤unda basit bir boru olup, flüte oldukça yak›n ses-
ler ç›kar›r. Küçük düdük veya dilli düdük (düdük à anche), blokflüt (Blockflöte) çeflitleri olup,
tannanl›klar›/ötümlükleri (sonorité) yönünden kavala benzerler.

Bu çalg›lar›n ses alan› bir oktav› geçmez. Çal›c›n›n devaml› çal›fl› borunun içine üflerken bu-
rundan nefes almakla elde edilir ve bütün bu çalg›lar›n karakteristi¤idir. 
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Tulum-zurna, Karadeniz’in do¤usunda bulunan bölgenin çalg›s› olup, birisi dem tutmaya
(bourdon) yarayan iki küçük boru tak›lm›fl bir gaydad›r (cornemuse). Ses alan› bir befllidir.

Davul, en gözde bir vurmal› çalg›d›r (instrument à percussion), - primitif “grosse caisse” çe-
flidi- ve çal›c›n›n boynuna bir kaytan ba¤› ile as›l›r. Çal›c› bunu her elinde tuttu¤u birisi büyük
[tokmak] ve di¤eri ince [ç›b›k] iki de¤nek ile çalar.

Davuldan baflka, deblek, dümbelek çok küçük timballer (timbales) çeflidi; darbuka, deri kap-
l› piflmifl topraktan testi (cruche); tahta kafl›klar (cuillers de bois), di¤er fleyler dahi kullan›l›r.

NNoott::
Bir monografi uzunlu¤undaki bu 44  sayfal›k yaz›, Encyclopédie de la Pléiade’›n, 1. cildinin, 573-

617 sayfalar› aras›nda bulunmaktad›r. Bu yaz›n›n tam künyesi afla¤›da, ‘çevirenin kaynakça’s›nda
verildi.

Pléiade Ansiklopedisi, ince ka¤›t üzerine bas›lm›fl, küçük boyda 2 ciltlik oldukça hacimli (1. cilt 2236
s.) bir kitap olup, bafllang›c›ndan günümüze kadar gelen genel bir musiki tarihidir. Asl›nda bir Ba-
t› müzi¤i tarihi olmas›na ra¤men, 1. cildinde, “‹slâm Dünyas› Müzi¤i” (La Musique dans le Mon-
de Musulman) genel bafll›¤› alt›nda, ‹ran, Arap ve Türk müzi¤ine de yer verilmifltir (s. 452-617). 

Bat›l› okuyucular için yaz›lan bu monografide Saygun, Türk musikisinin  genellikle kabul görmüfl
olan ve kullan›lan kuram ve kurallar›n› elefltirmeke ve onun yerine ço¤u kez kendi sistemini ve
kiflisel görüfllerini aç›klamaktad›r. Biz bu farkl›l›klar›n baz›lar›na yeri geldikçe iflaret ettik.  

Saygun, Türk musikisinin kökenini bir taraftan ‹lk Ça¤ Yunan musikisine ve di¤er taraftan da Orta Ça¤
‹slâm yazarlar›na ba¤lamaktad›r. ‹slâm yazarlar›ndan ald›¤› çok k›sa  al›nt›lar›n baz›lar›n› flimdi
bunlar›n Türkçe’ye çevrilmifl metinleri ile karfl›laflt›rd›k.

Bu yaz›, Türk sanat ve halk musikisinin kuram›, bestelenme tarz›, ritimleri ve çalg›lar› üzerinedir. Yal-
n›z, bütün bu konular›n yeterince aç›klanmad›¤› görülmekte ve bu da yer yer belirsizliklere yol
açmaktad›r. Biz afla¤›da baz› notlarla aç›klamalarda bulunduk. Bu yaz›n›n ço¤u zaman sanki bir
özet halinde oluflu, belki de yazara ayr›lan sayfalar›n s›n›rl› olmas›ndan dolay›d›r. Baz› kendi ek-
lerimizi metinde tek [] veya [[]] [köfleli ayraç] içine koyduk, bu sonuncusu baz› durumlarda yaza-
r›n kulland›¤› köfleli ayraçtan ay›rt etmek için.

Terimleri ve özel kelimelerin yaz›m›nda, yazar›n yazd›¤› gibi yazd›k.
Daha önce yay›nlanm›fl olan çeviri yaz›s›n›n gözden geçirilmifl ve geniflletilmifl fleklidir (bkz. Gökçen

2008: 147-186).       

YYAAZZAARRIINN  KKAAYYNNAAKKLLAARRII

Yazar›n afla¤›da verdi¤i bibliyografya ancak bir okuma listesi mahiyetinde olmaktad›r çünkü bir ikisi
d›fl›nda bunlar metin içinde kaynak olarak gösterilmemifltir. Di¤er taraftan, as›l kaynak verilmesi
gereken yerlerde de öyle yap›lmam›flt›r. Bunlardan baz›lar›na biz iflaret ettik. 

BB‹‹BBLL‹‹YYOOGGRRAAFFYYAA

YEKTA, Rauf, “La musique turque”, Lavignac’›n, l’Encyclopédie de la Musique içinde, cilt V, Paris,
1922.

EZG‹, Suphi Zühdü, Amelî ve Nazarî Türk Musikîsi, befl cilt, 1935 ile 1952 aras›nda ‹stanbul Musiki
Konservatuar› taraf›ndan yay›nland›.  

‹stanbul Konservatuvar› taraf›ndan yay›nlanan ve Türk bestecilerinin eserlerini içeren Dârül-Elhan
Külliyat›.

‹stanbul Konservatuvar› taraf›ndan yay›nlanan Dinî musiki külliyat› (recueils). 
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FFOOLLKKLLOORR  MMÜÜZZ‹‹⁄⁄‹‹
RAGIP GAZ‹M‹HAL, Mahmud, Anadolu Halk Türküleri ve Musiki ‹stikbalimiz, ‹stanbul, 1925.
RAGIP GAZ‹M‹HAL, Mahmud, fiarkî Anadolu Türkü ve Oyunlar›, ‹stanbul, 1928.
RAGIP GAZ‹M‹HAL, Mahmud, Türk Halk Musikisinin Tonal Hususiyetleri, ‹stanbul, 1936. 
RAGIB GAZ‹M‹HAL, Mahmud, Ikl›¤, Ankara, 1958.
RAGIB GAZ‹M‹HAL, Mahmud, Millî Mecmua, ‹stanbul ve di¤er çeflitli dergilerdeki makaleleri (‹stan-

bul, Ankara).
ADNAN SAYGUN, A., Rize, Artvin ve Kars Havalisi Türkü, Saz ve Oyunlar› Hakk›nda Baz› Malu-

mat, ‹stanbul, 1937. 
ADNAN SAYGUN, A., Karacao¤lan, Ankara, 1952.
ADNAN SAYGUN, A., Journal of the International Folk Music Council’da; çeflitli Türk dergilerinde-

ki makaleler.
‹stanbul Belediyesi Konservatuvar›: Türk Halk Musikisi; 1925 ile 1930 aras› yay›nlanm›fl (14 defter)

Türk folklor musikisi koleksiyonu.
YÖNETKEN, Halil Bedi, Ankara’n›n ve ‹stanbul’un çeflitli dergilerindeki makaleler.   

ÇÇEEVV‹‹RREENN‹‹NN  NNOOTTLLAARRII
11- Yara’ veya Yara’ah: 1- Ucundan üflenen çoban kavallar› (An end-blown flute, often associated

with shepherds). 2- Herhangi bir kam›fl düdük (Generic term for any reed flute), bkz. al-Faruqi 1981:
392. 

Saygun, fierefiyye’nin d’Erlanger çevirisinde bu çalg›n›n ad›n›n geçti¤i sayfa numaras›n› vermemifl.
San›yorum yan›lm›flt›r, çünkü ne fierefiyye’de ve hatta ne de Kitabü’l-Edvar’da bir çalg›lar bölümü bu-
lunmaktad›r. Di¤er taraftan ‹bn Sina’da bir çalg›lar bölümü vard›r, bkz. ‹bn Sina 2004: 108, “yerâ’a”.
Saygun’un niçin özellikle bu çalg› üzerinde durdu¤u da anlafl›lmamaktad›r.

11aa- Frans›zca metin flöyle: “Quels sont les gens qui savent distinguer ce qui est naturel de ce qui
ne l’est pas? Ce seront pour nous les habitants des contrées comprises entre le quinzième et le quaren-
te-cinquième degré de latitude... Pour les nations fixées en dehors de l’habitat des précédents... plus
au nord, comme vers l’est les nomads turcs... leurs coutumes sont, en beaucoup de choses, tout à fa-
it anormales” (Farabî, Kitab-ul Musikî-al-Kabîr, D’Erlanger çevirisi, c. 1, s. 38-39). 

22- Arel’in de tavsiyesine uyarak, bu makalede geçen (tétracorde, tricorde) kelimeleri için ‘teldört’,
‘telüç’ denildi, bkz. Arel 1969: 88. Di¤er taraftan (quarte, tierce) denilen yerlerde de ‘dörtlü’, ‘üçlü’ te-
rimleri kulan›ld›.

33- Bu cümlenin de bulundu¤u paragraf, Türkçe çeviride flöyle: “[94] Genellikle intikal (geçifl, s›ra-
lama) uyumlu notalar üzerinde gerçekleflir. Bir notadan oldukça yak›n veya oldukça uzak bir baflka se-
se geçifl fleklinde gerçekleflmez. Zira bir notadan uza¤›ndakine geçifl afl›r›l›k ve zorlama hissi verir. San-
ki insan nefsi zorlay›c› bir hareketle karfl›laflm›fl gibi olur. Bir notadan yak›ndakine geçifl ise tembellik
ve ahmakl›¤› ça¤r›flt›r›r; insanda durgunluk benzeri bir hal ar›z olur. S›n›r› [seslendirme s›n›r›] aflan ara-
l›klar e¤er dengeli aral›klar›n aralar›na da¤›lm›fl halde olursa uyum arzedebilir ve haz verebilir. Duyu-
larla hissedilen di¤er fleylerde de bunu derinli¤ine düflün.”, bkz. ‹bn Sina 2004: 37.

44- Bir iki yerde görülen ‘makam’ kelimesi d›fl›nda, Saygun hep ‘mod, modal’ kelimelerini kullan-
m›fl oldu¤undan metinler aras› birli¤i sa¤lamak için biz de bu kelimeleri aynen Saygun’un kulland›¤›
gibi yazd›k. Di¤er taraftan, ‘müzik’ yerine ‘musiki’ dedik (‘müziksel’ d›fl›nda).

55- Saygun, Safiyuddin’den yapt›¤› bu al›nt›y› k›saltt›¤› gibi, araya eski Yunan mod’lar›n› da kar›flt›rd›-
¤›ndan anlafl›lmas› güçleflmifl. Al›nt›n›n tümü flöyle: “Sache que tout sadd (accord ou mode) a un certa-
in effet sur l’âme; tous les modes l’impressionnent agréablement, mais chacun de façon différente. Il en
est qui inspirent la force, le courage, dilatent l’âme et engendrent la gaité; ils sont au nombre de trois:
Uflflak, Neva et Abu-Salik...Aussi ces sudud sont-ils en harmonie avec les tempérament des Turcs, des
Abyssins, des Soudanais et des peuples montagnards...” (= Bil ki, bütün fled’lerin (düzen veya mod) ruh
üzerinde baz› etkileri vard›r: bütün mod’lar onu (ruhu) hofl bir flekilde etkiler, fakat her biri farkl› tarzda.
Baz›lar› kuvvet, cesaret verir, ruhu ferahlat›r ve sevince yol açar; bunlar üç tanedir: Uflflak, Neva ve Ebu-
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Salik... Bundan dolay›, bu fledler (sudud) Türklerin, Habefllilerin, Sudanl›lar›n ve da¤l› halklar›n mizac›
ile uyum içindedir), bkz. d’Erlanger 1938: 543. Yahut: “Her makam ve fleddinin nefse ayr› bir lezzeti var-
d›r. Onlardan bir k›sm› kuvvet, baz›s› cesaret, bâz›s› sevinç ve coflku vericidir. Onlar üç çeflittir. Üflflak,
Nevâ ve Bûselik. Makamlar›n etkisi yarad›l›fltaki tabiata göre Türk’e, Habeflli’ye, Zenci’ye ve da¤da otu-
ranlara de¤ifliktir.” (bkz. Uygun 1999: 126).

66- Saygun, Gazimihal ile birlikte gelifltirdikleri bir kuram› burada ifade etmektedir. Buna göre Türk
musikisi özünden pentatoniktir. Kendi verdi¤i bibliyografyaya bak›n›z. 

77- Mâye: Bu makam›n tan›m› farkl›d›r. d’Erlanger’nin Frans›zca çevirisinde: “MÂYAH. C’est une
mélodie d’une forme spéciale où l’on va de l’avant et où l’on revient en arrière (en dépassant notes)...
(= Mâye. Özel flekilde bir ezgidir; orada önden gidilir ve (baz› notlar› atlayarak) dönüp arkaya gidi-
lir...), (d’Erlanger: III: 391). ‘Mâye’nin afla¤›ya ç›kar›lan bir de notas› yaz›lm›fl (d’Erlanger’de III: 401).
Fakat bu çok belirsiz tan›mlamadan Mevlana Mübarek fiah’›n bu nota yaz›s›n› nas›l ç›kard›¤› anlafl›l-
m›yor. Fakat, pentatonik bir yap›s› oldu¤undan  Saygun’un dikkatini çekmifl. Türkçe çeviri flöyle: “Mâ-
ye’ye gelince; O uyumlu ve düzenli olmayan seslerden meydana gelmifltir (Uygun 1999: 95, 217,
219). Görüldü¤ü gibi bu da yukar›dakine uymamaktad›r. 

88-  “Teldörtlerin birleflmesi iki türlü olur: Ya birinin sonu ile ötekinin bafl› müflterektir ki böyle tel-
dörtlere bitiflik denilir; yahut iki teldört aras›nda bir ‘ay›rma sesi’ vard›r ki böylelerine de ayr›k ad› ve-
rilir”, bkz. Arel 1969: 89, 151; Say, ‘bitiflik’ için, ‘yap›fl›k ve ortak’ demifl, 2002: 590 

99AA- San›mca Saygun burada yanl›fll›kla ‘ekleme sesi’ (proslambanomenos) diyece¤ine, ‘ay›rma se-
si’ (ton de disjonction) demifl. Bkz. Arel 1969: 151, Say 2002: 590.

99BB- San›r›m burada da, ‘ay›rma sesi’ (ton de disjonction), yerine ‘ekleme sesi’ (proslambamenos)
olmal›. 

1100- Gaudence: IV. yüzy›l bafl› (?) Grek yazar› ve kuramc›s›. Bkz. Encyclopédie de la Pléiade 1960:
2085; Arel  1969:135, Gaudentios, “Ahenge medhal” adl› kitab›; Farmer 1970: 84,123, 198, 292.

1111- Saygun, Türk musikisindeki makamlar›n, eski Yunan musikisinde oldu¤u gibi dörtlülerin birle-
fliminden meydana geldi¤ini ileri sürmektedir. Bu görüfl yürürlükteki Arel-Ezgi sistemine ayk›r› düfl-
mektedir. Arel bunu flöyle ifade etmektedir: “Yunan musikisinin en esasl› seciyeleri ...makam dizileri
dörtlülerin yanyana getirilmesi ile teflkil ediliyordu. Türk musikisinde böyle de¤ildir: Bizde en eski za-
manlardan beri makam dizileri hep dörtlü ile beflliden teflekkül eder. Nazarî olarak ne çeflit kaideler
uydurulursa uydurulsun, ameliyat daima ayni mahiyette devam etmifltir ve baflka türlü olmas›na ma-
kamlar›m›z›n bünyesi manidir”, bkz. Arel 1969: 150-51.

1111aa-- Frans›zca metin flöyle: “Ce sont là, les notes que l’on emploi sur le luth, les unes fréquem-
ment, les autres plus rarement” (Farabî, age., s. 49).

1111bb--  Frans›zca metin: “Les ligatures que nous avons énumérées sont à peu près toutes celles que
l’on emploie sur le luth. On ne les rencontre cependent pas toutes ensemble sur un même instrument
instrument. Il y en a qui sont indispensables au jeu du luth at employées par tus les musiciens... Qu-
ant aux touches qualifiées de voisines de l’index, certaines musiciens les rejettent et ne servent d’au-
cune d’elles” (Farabî, age., c. 1, s. 179).    

1122- Bu cümlelerin bulundu¤u tüm paragraf, Türkçe çeviride flöyle: “[218] Biliyorsun ki ‹ran fliirle-
rinin giydirildi¤i ço¤u Arap vezinlerinin etkilerini, vezinden sonra anlatt›¤›m›z tüm flartlar›n varl›¤›na
ra¤men zihin neredeyse uyum içinde hissedemez. Bu konuda âdet ve al›flkanl›ktan (gelenek) baflka bir
sebep yoktur. Mizaç, vurufl ve lâf›z olarak tabiata uygun olanlar›n ço¤unu; di¤erlerine olan al›flkanl›-
¤›ndan dolay› bilmiyebilir [tan›mayabilir]. Bundan dolay› anlatt›¤›m›z tüm îkâ ve cinsler, ileride do¤al
hale gelme potansiyeli olmakla birlikte do¤al bulunmaz. Bu konudaki sebep anlatt›¤›m›z fleydir.

[219] Sanat erbâb› cinsleri belirli baz› cinslerle, îkâlar› da belirli baz› îkâlarla s›n›rlam›fllard›r. Bu
îkâlar› anlatacak, bu îkâlar›n tesbitinde onlar› bu s›n›flamaya sürüklüyen metoda iflâret edecek ve tüm
bunlar› sana aç›klayaca¤›z”, bkz. ‹bn Sina 2004: 75.

1133- Orta Ça¤ ‹slâm yazarlar›n›n eserlerinde geçen, “lahnî aral›klar” terimi, d’Erlanger çevirilerinde
“intervalles emmèles”  terimi ile karfl›lanm›fl. Buradaki “emmèle” kelimesi elimdeki sözlüklerde bulun-
mamaktad›r. PléiadeAnsiklopedisinin sonunda bulunan ‘teknik terimler sözlükçesi’nde, kaynak gös-
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terilmeden Farabi’den al›nan flu tan›m verilmifl: ‘Intervalle emmèle”: “Intervalle de modulation. Tous
les intervalles dont les notes comportes un rapport inférieur à celui de la quarte (Farabi). Ces interval-
les appartiennent à la catégorie des “petits intervalles consonnants”. On en distingue trois sortes:
grand, moyen, petit” (= Geçki aral›¤›. Bir dörtlüye göre notalar› daha küçük bir orana sahip olan bütün
aral›klar. Bu aral›klar “küçük uyumlu aral›klar” kategorisine aittir. Üç çeflidi ay›rt edilir: büyük, orta,
küçük), bkz. Encyclopédie de la Pléiade 1960: 2050. 

‹bn Sina’da flu tan›m bulunmaktad›r: “[35] Dörtlü aral›ktan küçük olan di¤er aral›klar›n tümü küçük
aral›klar olup, bu aral›klar 1/4 oran›yla artan (1+1/4: 5/4) aral›kla bafllay›p,bu flekilde daha küçük
kesiriyle artan daha küçük aral›klara do¤ru devam eder. Bu küçük aral›klara lâhniyyât [lâhnî, melodik
aral›klar] denilir. Zira ileride görece¤imiz gibi, melodi bunlar›n düzenlenmesiyle oluflturulmaktad›r”,
‹bn Sina 2004: 16. Daha ileride, flöyle demektedir: “[41] Lâhnî aral›klar da denilen küçük aral›klar üç
k›sma ayr›l›r: Büyük Küçükler, Orta Küçükler, Küçük Küçükler”, (a.g.e. s. 17). fierefiyyede de, buna
“lahnî (melodik) aral›k(lar)” denilmektedir (Arslan 2007: 54, 122-23, 280). Biz de ‘lahnî/ezgisel’ olarak
çevirdik.

Saygun bu terimi d’Erlanger’nin Frans›zca çevirilerinden oldu¤u gibi yaz›s›na alm›fl. Örne¤in, bkz.
d’Erlanger 1938: 26-28.

1144.- Bu cümlelerin de bulundu¤u tüm paragraf Türkçe çeviride flöyle: “[120] Zaman›m›zdaki mü-
zisyenler fadlalar, irhâlar ve lâhnî aral›klar›n küçük büyüklerini birbirinin yerine kullanabilmektedir.
Fakat onlar›n ço¤u bunlardan hangisinin birbirine yak›n oldu¤unu ay›rt edemez.  Bundan dolay› onlar
tanîniye bazen onikili (13/12) bazen de onuçlü (14/13) aral›k eklerler; ikisi aras›ndaki fark› ay›rt ede-
mezler. Bu “vusta Zelzel” diye bilinen perdeyi ba¤lamalar› flekliyle ilgili bir konudur. fiöyleki baz›s›
ise bu perdeyi biraz afla¤›, kimi de biraz yukar› çeker ve kimi de iflaret ve serçe parmak bask›lar› ara-
s›ndaki az ilerde görece¤imiz aral›¤›n ortas›na çeker. Sonra da ikisi aras›ndaki fark› ay›rt edemezler.
Onlar ayn› zamanda fadla ile iki vas›ta aras›nda kalan aral›¤›n fark›n› da kavrayamazlar ve bu yüzden
birini di¤erinin yerine kullan›rlar. Oysa sanatkârlardan kula¤› sa¤lam olup bu farklar› kavrayanlar›n
bulunmas› zor de¤ildir”, bkz. ‹bn Sina 2004: 46-7. 

1155- Bu eser Mihail Müflâka’n›nd›r (1800-1888). Bkz. Shiloah 1979: 278-792, “Mikhail Mashaka;
Encyclopédie de la Pléiade 1960: 471, “Mikhail Machaqa”; Farmer ‹A, VIII: 838-839, “Mihail
Müflâka”.

1166-‘Nuances’ (nüanslar): Eski Yunan musikisinde yar›m sesten de küçük aral›klar anlam›ndad›r.
Bunlar telli çalg›larda telleri gevfleterek, nefesli çalg›larda delikler k›smen kapat›larak yap›l›yordu, bkz.
Arel  1969: 92-94; Tiby 1960: 381

1177- Hipo, hiper (hypo, hyper): Yunanca’da ön ekler. Hipo: ‘Altta’, ‘alt taraf›nda’ demektir. Yunan
musikisinde teldörtlerden oluflan inici dizilerin afla¤› do¤ru beflinci derecesinden bafllayan ikincil bir
dizinin ad›n›n bafl›na bu ek konulurdu. Hyper: ‘Üstte’, ‘ötesinde’, ‘yukar›da’ anlamlar›ndad›r. Yunan
musikisinde, bir dörtlü üstteki dizinin ad›n›n bafl›na konulurdu, bkz. Say 2002: 253, 350.    

1188- Frans›zca metin: “[C’est] un ensemble de percussions séparées par des temps d’une durée
déterminée, ayant entre elles tels ou tels rapports, et disposées de telles ou telles façons par périodes
identiques” (d’Erlanger çevirisi, c. III, p. 159). “Türkçe çevirideki tan›m flöyle: “Îkâ; belirli zamanlar›n
araya girdi¤i vurufllar dizisidir. Bunlar bir tak›m oranlara ve birbirine eflit devirlere sahiptirler.”, bkz.
Arslan 2007: 372.  

1199- Daktil (dactyle), anapest (anapeste), sponde (spondée) eski Yunan fliir vezinlerinin musikide
kullan›lan ölçüleridir. Bkz. Ek 1.

2200-“Ayak” (pied). Sözü geçen ölçüler ayak vurufllar› ile tutuldu¤undan dolay› böyle deniliyordu.
Aya¤›n afla¤› vurulufluna thesis (thésis), yukar› kalk›fl›na arsis (arsis) denilir. Nota yaz›l›fl›nda thesis bir
yatay çizgi ile (-), arsis te bir tür (u) fleklinde gösterilir. Yukar›da görüldü¤ü gibi, Saygun ritimleri hem
bu iflaretlerle ve hem de kudüm vurufllar› olan düm-tek’lerle göstermifl. Bkz. Say 2002: 41, 589. Tiby
1960: 384-87.

2211- ‘Côlon’ veya ‘kôlon’: Basit ‘ayak’lar›n daha üst düzenlenifline denilmekteydi. Bunlar birçok
‘ayak’lar›n s›ralan›fl› ile yap›l›yordu, bkz. Tiby 1960: 388.    

2211aa--  Dipodi’ler (Dipodies) = ‹ki ayakl›lar; Tetrapodi’ler (Tetrapodies) = Dört ayakl›lar; Seskuialter
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(Sesquialtère) [kelime anlam›: Tam ve yar›m/bir buçuk]. “Seskuialter ritim: ‹ki yar›m ayak’tan biri,
di¤erinin iki üçte biri de¤erinde olan ayak ritmini içerir” ( Rythme sesquialtère: comprenant les pieds
où l’un des deux demi-pieds vaut les deux-tiers de l’autre, Le Grand Robert de la langue Française, c.
8, s. 741).     

2211bb--  Epitritus: Sesquitertia’n›n Grekçesi, yani 4:3 oran› (Greek for sesquitertia, i.e. the ratio 4:3),
bkz. Apel 1974: 296.

2222- Saygun ritimler konusu üzerinde uzunca durmufl. Ritimleri hem eski Yunan musikisi fliir vezin-
leri ve “birinci zamanlar’›na” (temps premier)  göre ve hem de ‹slâm yazarlar›nin îkâ kurallar›na ve
aruz vezinlerine göre s›n›fland›rm›fl. Ayn› flekilde, vurulufllar›n› da hem eski Yunan “ayak” (pied) ve
hem de Do¤u’nun kudüm darbeleri ile göstermifl. Böylece bu konuya yaklafl›m› al›fl›lm›fl›n oldukça
d›fl›nda olmufl. Bundan dolay› ve okuyucuya yard›mc› olur düflüncesiyle,  ritim kal›plar›n›n Türkçe
çevirisi yan› s›ra Frans›zca metni de (küçültülmüfl harflerle) verdik. Ayr›ca, îkâ’lar›n baz›lar›n›n Arap-
ça adlar›n› da [[çift köfleli ayraç]] içerisinde metne ekledik. Di¤er taraftan, Halk musikisi ritimlerinin
yaln›zca Yunan sistemine göre s›n›fland›r›ld›¤› görülüyor.   

2233- Bu halk oyunlar› için bkz. Ataman 1975.
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EEKK  11
Eski Yunan musikisinin fliir vezinlerine dayanan temel ‘ayak’lar›. Sol taraftakiler aya¤›n inifli

(thesis) ile sa¤ taraftakiler de aya¤›n yükselifli  (arsis) ile bafllar:                                                

Bu  ayaklardan herbiri küçük eflit parçalara bölünebildi¤i gibi, küçük parçalar birleflerek
uzun bir ritim oluflturabilirler. Afla¤›da bu ritmik formüllerden bafll›calar›:

De¤iflik ‘ayak’lar birlefltirilerek, birinci zamanlara bölünemeyen ritimler oluflturulur. Afla¤›da
iki daktil (dactyle) aras›nda troke (trochée) veya iki troke (trochée) aras›nda bir daktil (dactyle)
görülmektedir. Birincisinde iki zamanl› (binaire) bir s›ra ile bir triyole (daktil trokaik (dactyle
trochaïque, épitrite) bir ritim) oluflmaktad›r.  

Kaynak: Tiby 1960: 385-6.
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ÖÖzzeett
Türk Sanat ve Halk musikileri hakk›nda genel bilgiler veren, k›sa bir monografi fleklinde

haz›rlanm›fl bir Müzik Ansiklopedisi yaz›s›. Bu musikilerin kökeni, kuram›, ritimleri ve çalg›lar›
üzerinde durur. Saygun’a göre Türk musikisi asl›nda pentatoniktir. 

Türk Sanat musikisinin eski Grek müzi¤i ve Orta Ça¤ ‹slâm yazarlar›n›n yap›tlar›ndaki
kuramlar ile ba¤lant›s›n› araflt›r›r. Makamlar›n, Greklerde oldu¤u gibi dörtlülerin birleflimi üzer-
ine kuruldu¤unu ileri sürer ve bu flekilde haz›rlad›¤› makam çizelgelerini verir. Sanat musik-
isinin usullerine büyük yer vererek bunlar›, Greklerin ayak vurufllar›, müslüman yazarlar›n aruz
kal›plar› ve geleneksel kudüm düm tek’leri ile tan›mlar. Çalg›lar›n k›sa bir tan›m›n› yapt›ktan
sonra, bunlar›n ses düzenlerini ve ses alanlar›n› dizek üzerinde gösterir.

Türk Halk musikisinin yap›s›n› ve iflleyiflini repertuvardan örneklerle aç›klar. Bu musikinin
yap›s›n› s›k s›k Grek musikisi mod’lar›na göndermeler yaparak inceler. Ritimler, Halk oyunlar›
ve çalg›lar üzerinde durur.   

AAnnaahhttaarr  kkeelliimmeelleerr: Türk Musikisi, Geleneksel Türk Sanat Musikisi, Türk Halk Musikisi

AAbbssttrraacctt

An encyclopedia article, in the form of a short monograph, giving general information
on Turkish Art and Folk music. It deals with the origins, theory, rythmes and instruments
of this music. According to Saygun, Turkish music is basically pentatonic.

Investigates the relationship of Turkish Art music to the old Greek music and to the
musical writings of medieval moslem writers. It proposes that the Turkish makam-s, like
ancient Greek music, are formed by adjoining tetrachords.  Makam tables are given based
on this principle. The rythms are described by the foot movements of the Greeks, poetic
meters of muslim writers and the tradional kudüm drum beatings. The musical instruments
are briefly described and  their tunings and ranges are given with staff notation.

The structure and the functioning of Turkish Folk music is given by examples from the
repertory. Frequent references are made to ancient Greek modes in explaining the struc-
ture of this music. Rythms, Folk Dances and the Musical instruments are described.

KKeeyywwoorrddss: Turkish music, Traditional Turkish music, Turkish Folk music.   
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M
üzik teorisi eserleri, müzi¤in temel esaslar›n› belirlemek için kaleme
al›nan eserlerdir. Eskiden beri “edvar, nazariyât” denilmesi adet olmufl
Türkçe müzik teorisi eserlerinin eksiksiz listesini oluflturmak hayli zor

bir ifltir. Bunun en önemli iki nedeni vard›r. Biri bu eserlerin büyük bir k›sm›n›n yaz-
ma olmas› ve farkl› kütüphanelerde bulunmas›, ikincisi yazmalar›n bir k›sm›n›n özel
koleksiyonlarda bulunmas›d›r. Bu iki zorlu¤u aflmaya gayret ederek uzun zamand›r
yapt›¤›m›z çal›flman›n ürünü olarak Türkçe yaz›lm›fl Türk ve Bat› müzi¤i teori eserle-
rini bir araya getirmeye çal›flt›k. “Edvar ve Nazariyât” kelimeleri müzik teorisini anla-
tan kitaplar›n kapaklar›nda çokça kullan›lan kelimelerdir. Bunun Safiyyüddin’den bafl-
layan dönemlerde karfl›l›¤› “edvâr” kelimesi olmufltur. XVIII. Yüzy›lda “edvâr” kelime-
sinin yerini “nazariyât” kelimesi alm›flt›r. 

Nazarî eserler ele ald›klar› ilmin temel konular›na aç›kl›k getirmeye çal›flm›fllard›r.
Ancak kelimenin içerdi¤i anlama her zaman sad›k kal›nmam›flt›r. Müzi¤in nazariyat›
denilince müzik seslerinin aç›klanmas› gerekir. XV. Yüzy›lla birlikte özellikle Türkçe
eserlerde bu tan›ma uymayan eserlerin var oldu¤u görülmektedir. Ancak bu tür eser-
ler, baz›lar›n›n dedi¤i gibi “elyazmas›” olmas› nedeniyle hiçbir zaman yayg›nlaflama-
m›fl, edvarlar, bir iki kiflinin bilgi alan› içinde” görülüp “hiçbir anlam”› olmad›klar›n›
söylemek do¤ru de¤ildir. Hele 1852 y›l›nda yay›nlanan Haflim Bey edvar›yla “Türk
Müzi¤i Makam Nazariyat› Tarihi”ni (Akdo¤u, Müzi¤in mi Var, s. 188 vd.) bafllatmak
büyük bir eksikliktir.

‹lk bak›flta tek tip gibi görünen müzik seslerinin kay›t yani belirli kurallar (nazariyât)
alt›na al›nmas›n›n kolay olmad›¤›n› konuyla yak›ndan ilgilenenler bilir. Tarih boyun-
ca çeflitli teknik aletlerin olmad›¤› devirlerde bu zorlu¤u aflmak için epey u¤rafl›lm›fl-
t›r. Baz›lar›n›n “‹slamî Do¤u Musikisi” ad›n› verdi¤i dönemde birçok Arapça, Farsça
müzik teorisi eserleri kaleme al›nm›flt›r. Bir süre sonra oluflturduklar› bu yeni medeni-
yetin kültürü ve derin etkisi Avrupa’ya ve Amerika’ya kadar ulaflm›flt›r. Bugün dünya-
n›n çeflitli kütüphanelerinde Arapça, Farsça ve Türkçe yazma eserlerinin bulunmas›

TTüürrkkççee  MMüüzziikk  TTeeoorriissii  EEsseerrlleerrii  

NNaass››ll  ÇÇaall››flfl››llmmaall››11
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bunun en belirgin göstergesidir.

Bir eseri müzik teorisi olarak tan›mlayabilmek için eserin içinde mutlaka makam seyirlerini
veriyor olmas› gerekir. Bu nedenle çeflitli yerlerde müzik teorisi olarak an›lan ancak incelendi-
¤inde içinde makam seyirleri hakk›nda bilgi vermeyen eserler müzik teorisi say›lmamal›d›r. Bu-
nunla birlikte afla¤›da çeflitli yaz›larda müzik teorisi eseri olarak an›lan eserlerin önce tarihi bir
s›rayla anlat›m› verilmifltir. Anlat›m›n ard›ndan yüzy›llara göre s›ralanm›fl bir liste yer almakta-
d›r. Bu listede gerçekte müzik teorisi eseri olmayanlar “içinde makam seyirleri yoktur” denile-
rek ay›klanmaya çal›fl›lm›flt›r.

Müzik teorileri nas›l bir yöntemle anlat›lmal›? Yüzy›llara göre mi, müzik tarihi dönemlerine
göre mi, problemini düflünürken, asl›nda müzik teorisyenlerinden baz›lar›n›n bunu kendilerine
göre s›n›fland›rd›klar› görülmektedir. Farabi’den itibaren “kudema/kadim: eskiler” ve “fi zama-
nina: yeniler” gibi terimlerin kullan›ld›¤› anlay›fl gittikçe geliflerek, Abdülbaki Nas›r Dede’de
zirveye ç›km›fl, Prof. Yalç›n Tura’n›n Türkçelefltirdi¤i flekliyle “eskiler”, “eskilerin yenileri” gibi
iflin ancak uzmanlar› taraf›ndan bilinebilecek “nazariyeleri” esas alan bir s›n›flamaya kadar gel-
mifltir. Konuyu Ercüment Berker’in dönem2 s›n›fland›rmas›na göre ele almak da mümkündür.
Fakat bu yaz›da müzik teorisi tarihini, anlafl›lmas› daha kolay bir anlat›m yöntemi gibi gözüken
tarihsel kronoloji/ yüzy›ll›k dönemlere göre anlatmay› tercih ettik.

Bu yaz›n›n amac› Türkçe yaz›lm›fl müzik teorilerini ve haklar›nda yap›lm›fl çal›flmalar› tespit
etmek ve son olarak nazariyat eserlerinin nas›l çal›fl›lmas› gerekti¤i üzerine bir yöntem araflt›r-
mas› yapmakt›r. Bu amaçla Türkçe yaz›lm›fl müzik teorilerinin bafllad›¤› XV. Yüzy›la kadar olan
sürece bir girifl yapmak, bu giriflte müzik teorilerinin k›saca tarihine de¤inmek gereklidir. Konu,
“müzik teorisi kaynaklar›” çerçevesinde daha önce ele al›nm›flsa da, metodoloji aç›s›ndan ye-
niden gözden geçirme ihtiyac› hissedilmifltir.3 Böylece ilk yaz›dan bugüne kadar Türkiye’de
müzik teorisi alan›nda nas›l bir geliflme oldu¤u da gözlemlenebilecektir.

Girifl: Türklerin müzik tarihi Orta Asya Eski Türk kavimlerine kadar uzansa da müzik teori-
siyle ilgilenmeleri ‹slamlaflt›ktan sonra bafllam›flt›r. Türklerin yaflad›klar› bölgelerde yaz›lan
eserler içinde ilk an›lacak eser Harizmî‘nin bir ansiklopedi olarak de¤erlendirilen Mefâtîhu’l-
ulûm adl› kitab›ndaki “ilmü’l-musiki” k›sm› olmal›d›r.4 Müzik teorisi terimlerine ilk defa bu
eserde rastlanmaktad›r. Daha sonra Farabî ve ‹bn Sina’n›n konuya aç›kl›k getirmeye çal›flan
önemli eserlerinde ifllenen müzik sesi, na¤me hakk›ndaki teorik ve felsefik yaklafl›mlar› ile izah-
lar›, Safiyyüddin Abdülmümin Kitâbü’l-Edvâr’› ile sistemli hale gelmeye bafllam›flt›r. Sistemci
okul olarak adland›r›lan bu bafllang›ca Abdülkadir Meragi önemli bir ivme kazand›rm›flt›r. Ce-
layirli ve Timurlu saraylar›nda bulunan Abdülkadir Meragi’nin ad›, o¤ullar›ndan biri olan Ha-
ce Abdülaziz’in, Osmanl› topraklar›na gelmeden önce de bilinmekteydi. Beyliklerin henüz ta-
mamen ortadan kalkmad›¤›, Osmanl› devletinin yükselmeye bafllad›¤› bu s›rada yaz›lan müzik
bilgisi aktaran baz› eserler Anadolu topraklar›ndaki Türklerin müzik bilgisini göstermektedir. Bi-
lindi¤i kadar› ile Türkçe yaz›n döneminin bafllad›¤› XIII. Yüzy›ldan XIV. yüzy›l sonu aras›nda
Anadolu’da ve Orta Asya’da yaz›lm›fl tercüme ve telif eserler aras›nda do¤rudan müzik ve te-
orisi ile ilgili Türkçe bir esere rastlan›lmam›flt›r.5 

TTüürrkkççee  MMüüzziikk  TTeeoorriissii  EEsseerrlleerrii::  XV. yüzy›lda daha çok bir tarihçi fiükrullah Amasyavî ile ka-
r›flt›r›lan fiükrullah Çemiflkezekî, Risâle min ilmi’l- edvâr adl› eserini muhtemelen Y›ld›r›m Ba-
yezid’in (ö. 1403) o¤lu ‹sa Çelebi için yazm›flt›r. Bu eser Türk müzik teorisi konusunda Türkçe
yaz›lan ilk eser olmal›d›r. Ayn› tarihlerde yaz›ld›¤› varsay›lan Yusuf K›rflehri’nin Farsça eserinin
Türkçe’si günümüze gelmifltir. Bunun ard›ndan Türkçe yaz›lan müzik eserleri içinde, XV. yy.
bafllar›nda yaz›lan Sazlar Münazaras› ve Çenknâme’de yer alan müzik bilgileri I. Mehmed
(1413-1421) döneminde kaleme al›nm›fllard›r.6 Osmanl› topraklar›nda Farsça müzik teorisi
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eseri yazan K›rflehirli Yusuf’tur. K›rflehirli Yusuf’un yazm›fl oldu¤u Farsça asl› kay›p olan edvar
risalesinin yine ayn› yüzy›lda yap›lan Türkçe’ye tercümesi günümüze gelebilmifltir. Yusuf’un bu
eseri, muhtemelen ilk defa Fatih zaman› flairlerinden Bursal› Hariri taraf›ndan tercüme edilmifl-
tir. II. Murad döneminde, gittikçe artan müzik teorisyenli¤i zaman zaman birbirinin tekrar› gibi
görülen, ancak ayr›nt›larda baz› farkl› bilgiler verdi¤i anlafl›lan müzik teorisi eserleri yaz›lm›fl-
t›r. Bedr-i Dilflad’›n bir ansiklopedi gibi de¤erlendirilen, Kabusnâme’den tercüme oldu¤u iddia
edilen, ancak özellikle ilgilendi¤imiz müzik k›sm›n›n as›l Kabusnâme’den büyük farkl›l›klar ta-
fl›d›¤› bilinen Muradnâme (1427) ve H›z›r b. Abdullah’›n Edvâr-› Musikî (1441) adl› eserleri II.
Murad için yaz›lm›fl Türkçe müzik eserleridir. Bu eserlerde bilgi vermek amac›yla zaman za-
man ebced notalar› kullan›lm›flt›r. 

Fatih zaman›nda flair Bursal› Hariri’nin K›rflehirli’nin eserinden yapt›¤› Risâle-i Edvâr adl›
(1469) tercüme asl›n›n henüz bulunamam›fl olmas› nedeniyle önemlidir. Hace Abdülaziz’in
Nekâvetü’l- edvâr adl› Farsça eseri, Fethullah fiirvani’nin Arapça yazd›¤› Mecelle fi’l musikî ad-
l› eserleri teorik bilgilere baz› yenilikler getirmektedir. Fatih’in yapt›¤› bir hatadan dolay› sara-
y›ndan uzaklaflt›rd›¤› Ayd›nl› fiemseddin Rumi’nin eseri ise bafl›nda müzik teorisini ilgilendiren
bilgiler bar›nd›ran ilk güfte eserlerinden olup II. Murad, Fatih ve II. Bayezid devri baz› musiki-
flinaslar›n Arapça ve Farsça güfteli repertuvarlar›n› kaydetmektedir. 

Henüz Fatih Sultan hayatta iken, Amasya’da vali olarak bulunan Bayezid’in (II.) zaman›nda
müzik ile ilgilendi¤i tertipledi¤i e¤lence meclislerinden bilinmektedir. Yine valili¤i s›ras›nda ‹bn
Cemaleddin Amasî, yazar›n› belirtmeden Safiyyüddin Abdülmümin’in Kitâbü’l-Edvâr’›n› kopya
(istinsah) edip Bayezid’e (II.) sunmufltur. Yazmas›ndan bu kopyan›n o s›ralarda flehzade olan
Bayezid’in emriyle gerçekleflmifl oldu¤u anlafl›lmaktad›r. Daha sonra II. Bayezid Osmanl› tah-
t›na padiflah olunca, Mehmed Ladiki, Arapça Zeynü’l-elhân ile er-Risâletü’l-Fethiyye adl› iki
Arapça müzik teori eserini II. Bayezid’e sunumufltur. Bunlardan Zeynü’l- elhân’›n (1484) bir de
Türkçe’sini yazm›flt›r. Kad›zade Mehmed Tirevî‘nin Türkçe Risâle-i Musikî (1488), Mahmud b.
Hace Abdülaziz’in II. Bayezid’e sundu¤u Farsça Makâs›dü’l- edvâr adl› eserleri de XV. yy.l›n
son eserlerindendir. XV. Yüzy›l Osmanl› müzik teorisi eserlerinin çokça oldu¤u ve müzik teori-
sinin anlat›m›nda Safiyyüddin ve Meragi sisteminden farkl› bir yol izlendi¤i görülmektedir.

XVI. yüzy›lda Seydi yüzy›l›n tespit edilen Türkçe müzik teoriai eseri yazan neredeyse tek
müzik teorisyenidir. el-Matla’ fî beyâni’l- edvâr ve’l- makâmât adl› eserini 1504’de yazm›flt›r.
Bu s›rada II. Bayezid henüz Osmanl› taht›ndad›r. Hace Abdülaziz’in o¤lu Mahmud Farsça yaz-
d›¤› müzik teorisi hakk›ndaki eserini, önce II. Bayezid’e sunmufl, II. Bayezid’in ölümünden son-
ra bu eserini baz› küçük de¤iflikliklerle ve ad›n› Muhtasar der ilmi’l- musikî diye de¤ifltirerek Ka-
nuni Sultan Süleyman’a takdim etmifltir. Bununla Mahmud’un II. Bayezid’den Kanuni zaman›-
na kadar saray›n gözde musikiflinas› oldu¤u da ortaya ç›kmaktad›r. Yavuz Sultan Selim zama-
n›nda yaz›lm›fl, flair Makami’nin Seydi’nin eserini ana kaynak olarak kulland›¤›, iki bölüm ha-
linde haz›rlad›¤› bir taslak eseri7 (1617-1720 y›llar›nda yaz›lm›fl) d›fl›nda XVI. yy. boyunca bir
baflka müstakil müzik teorisi eserine rastlan›lmamaktad›r.

XVII. yüzy›lda Osmanl› sultanlar›n›n dü¤ünlerini, e¤lencelerini yaz›ya dökmek ‘Surname’
gelene¤ini bafllatm›flt›r. Daha önceki dönemlerde yaz›lan müzik teorisi eserleri de kopya edil-
mifllerdir. Bunlardan Leiden’deki Ruhperver ile ‹srail yazmas› iyi birer örnektir. Her ikisinde de
daha önce yaz›lm›fl eserlerin güçlü etkileri vard›r. XVII. Yüzy›lda üç padiflah dönemini idrak
eden Ali Ufkî Bey’in (ö. 1675?) Mecmua-i Saz u Söz, ‹yi bir nota ve güfte eseridir, hatta ilk no-
ta eseri olmas›yla onyedinci yüzy›l›n yüz ak›d›r. Bir müzik teorisi olmayan eser, kaydetti¤i no-
talar, usul, makam ve form terimleriyle bu yüzy›lda müzik hayat›n›n canl›l›¤›n› devam ettirdi-
¤ini gösterir. Bununla birlikte Mehmed Çelebi’nin Mevzûâtü’l- ulûm adl› eserindeki “musikî il-
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mi” hakk›nda verdi¤i bilgilerden XVII. Yüzy›l bir k›s›m devlet adamlar›n›n müzi¤e bak›fl›n› ö¤-
renebiliriz. Türk müzi¤i teorisi eserleri içinde XVII. Yüzy›l›n ikinci yar›s›n›n sonlar›nda yaz›lan
Kantemiro¤lu’nun (: Kantemiro¤lu, ö. 1723) edvar›, bestelerin notalar›n› da vermesi aç›s›ndan
Türk müzik tarihinde mühim bir yer tutmaktad›r. Sultan II. Ahmed’le XVII. yüzy›l sona ermek-
tedir.

Osmanl›larda XVIII. yy.’a girerken II. Mustafa’n›n (1695-1703) padiflah oldu¤u görülmekte-
dir. Bu yüzy›lda hüküm süren, kurdu¤u saz tak›m› ile8 dikkati çeken III. Ahmed’in (1703-1730)
saltanat›n›n ikinci devresine Lale Devri denmektedir. Bu devir Patrona Halil isyan› ile sona er-
mifltir. III. Ahmed ayn› zamanda dü¤ün ve flenlikleri ile de ünlü idi. Kevserî mecmuas› (1717)
bu dönemde yaz›lm›flt›r. Sadrazamlardan Damat ‹brahim Pafla (ö. 1730), fieyhülislamlardan
Feyzullah Efendi (ö. 1711) ve Esat Efendi (ö. 1753), padiflahlardan I. Mahmud da (ö. 1754) bes-
tekârd›. Esad Efendi’nin, R. Uslu taraf›ndan 1730’da yazd›¤› tespit edilen eseri fas›l müzi¤inin
en seçkin hanendeleri üzerinedir. I. Mahmud zaman›nda üne kavuflmufl bir ara mehterbafl› ol-
mufl olan bestekar H›z›r A¤a’n›n kaleme ald›¤›,9 Tefhimü’l- makamât adl› Türkçe müzik eseri-
ne ilave olarak, o s›ralarda kullan›lan çalg›larla ve bat› enstrümanlar›n› minyatürletti¤i eserini
1761-1777 y›llar› aras›nda yaz›ld›¤›, “sazname” olarak bilinmesinin do¤ru olmad›¤› R. Uslu ta-
raf›ndan ileri sürülür.10 Yüzy›l›n son padiflah› III. Selim (1789-1807) musikiflinas yarat›l›fll› bir
padiflaht›. XVIII. Yüzy›l›n sonlar›nda III. Selim’in etraf›nda oluflan bir müzik ekolünün meydana
geldi¤i kabul edilir. Asl›nda bu bir ekolden daha ziyade müzik canl›l›¤›d›r. Yap› Kredi Kültür ve
Sanat Sermet Çifter Kütüphanesi yazmalar› içinde tezhipli bir mecmua III. Selim’in besteledi¤i
eserlerin güftelerine aittir11. Yine ayn› kütüphanede III. Selim ad›na yaz›lm›fl yazar› bilinmeyen
‹lm-i Edvâr-› Musikî ad› verilen Türkçe bir müzik teorisi eseri vard›r ve Kantemiro¤lu edvar›n-
dan etkilenmifltir. Neyzen, kanunî ve tanburî olan III. Selim on dört makam tertib etmifltir. Yüz-
y›l›n ortalar›nda yaz›ld›¤› tahmin edilen Ankara Milli Ktp. nr. 131’deki yazma dört müzik teori-
si eserini bir araya getiren bir mecmuad›r. Osman Dede’nin Rabt-› Ta’birat-› Musikî’si Farsça
olarak yaz›lm›flt›r. Hasan Sezai Gülfleni’nin (ö. 1737) Zübde-i Makale-i ‹lm-i Musikî adl› eseri
bugüne kadar asl› ve yazar› bilinmeyenler aras›nda kalm›flt›r.12 Fakat içinde makam bilgisi bu-
lunmayan bir eserdir. H›z›r A¤a, Tefhimü’l- makamât adl› Türkçe müzik eserini 1761-1777 ta-
rihleri aras›ndaki bir y›lda yazd›. Bu eser Bat› müzi¤iyle ilgili baz› saz aletlerinin resimlerini de
vermektedir. Müzikte Bat›l›laflman›n bafllang›c›n› göstermektedir. 1789 tarihli Dervifl Halil’in ri-
salesi de fazla bilinmeyen mecmualardand›r.13 Yüzy›l›n sonlar›na do¤ru Abdülbaki Nas›r De-
de’nin III. Selim’in iste¤i üzerine yazd›¤› Tahrîriyyetü’l-musikî adl› eseri kendi icat etti¤i nota
yaz›m›n› ve kullan›m›n›, Tedkîk u Tahkîk adl› eseri, Mehmed Hafid Efendi’nin Galatat içindeki
“musikî” maddesi, yüzy›l›n müzik teorisi bilgileri veren eserler olarak de¤erlendirilebilir.14

Türk müzi¤inde kullan›lan makam isimlerinin Rumlar taraf›ndan XVIII. Ve XIX. yüzy›lda kul-
lan›ld›¤›, eserlerinde baz› Türk müzi¤i bestelerini kaydettikleri bilinmektedir. Osmanl› Devleti-
nin s›n›rlar› içinde Rum olup Türk ve Osmanl› kilise müzi¤i hakk›nda eser yazanlar aras›nda
Panayotis Halaco¤lu (Kilise korosu sa¤ taraf flefi (protopsaltis) Halaco¤lu eserini 1728’de yaz-
m›flt›r), talebesi Kirilos Marmarinos,15 Apostolos Konstas, Konstantinos Vizandios (1779- 1862,
Rum patrikhanesi sa¤ taraf koro flefi: protopsaltis idi) önemlidir. Tanburi Küçük Artin’in 1730
y›llar›nda ermeni harfleriyle Türkçe yazd›¤› eserinde Üstad ile ç›ra¤› Tahmasp’›n karfl›l›kl› ko-
nuflmalar›n› verirken Türk müzi¤i hakk›nda da bir hayli bilgi verir.16 Bunlar›n eserlerini de lis-
teye dahil ettik.

XIX. yüzy›la girerken padiflahl›¤› devam eden III. Selim’in saltanat› 1807’de sona ermifltir.
Yüzy›l›n bafl›nda yaz›lan 1801 tarihli olup Haf›z Ahmed ‹zzet’in yazd›¤› mecmua17 Zikr-i Ed-
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vâr-› Kadîm (1801), Edvâr-› ‹lm-i Musikî (1806) adlar›n› tafl›yan eserlerin as›l yazarlar› bilinme-
mektedir. 1806 tarihli olup Kantemir ve Kevseri mecmualar› ile ortak metinleri olan Anonim,
Edvâr-› ‹lm-i Musikî,18 tarihi bilinmeyen ancak padiflah Selim Han için yaz›lm›fl olan Türkçe
manzum ve nesir çeflitli metinlerden oluflturulmufl ‹lm-i Edvâr-› Musikî19 Mehmed Hafid Efen-
di’nin içinde H›z›r A¤a’n›n edvar›n› kaynak olarak kulland›¤› müzik bilgilerini aktard›¤› ed-Dü-
rerü’l-müntehabat (1806) adl› galatat sözlü¤ünü III. Selim’e sunmufltur. XIX. Yüzy›lda Hampar-
sum Limoncuyan’›n (ö. 1839) zaman›n müzik eserlerini kendi icad› olan bir nota ile kaydetme-
si önemli bir olayd›r. Bu nota çeflidinin kullan›m› çok yay›lm›flt›r20.

XIX. Yüzy›l›n ortalar›nda Mihail Muflaka’n›n (ö. 1888) Arapça yazd›¤› er-Risaletü’fl-flihabiy-
ye fi’s-s›naati’l-musikiyye (1256/1836) adl› eserinde sundu¤u 24 perdeli sistem uygulamas› XX.
Yüzy›l müzik teorisyenlerini etkilemifl olabilir (bk. Osmanl› Musiki Literatürü, s. 153). Yüzy›l›n
sonlar›nda güftelere bolca yer veren Haflim Bey Mecmuas›’ndan (1864) ve müzik teorisi bilgi-
lerini onun eserinden önemli oranda aynen nakleden talebesi Bolahenk Mehmed Nuri’nin
Mecmua-i Kârhâ ve Nakiflhâ Beste ve fiarkiyât’›n (1890) d›fl›nda eserler daha fazla e¤itime yö-
nelik yaz›lmaya bafllanm›flt›r. 

XIX. Yüzy›l Türkçe Türk ve Bat› müzi¤i teorisi eserlerinin yaz›ld›¤› bir yüzy›ld›r. Türk müzi-
¤i için e¤itime yönelik ilk defa Udi Ahmed R›fat, fiaml› kanuni Hasan Dede’nin derslerine yar-
d›mc› olmas› için Miftâh-› Nota’y› (1874) yazm›flt›r. Muz›ka-y› hümayun kola¤alar›ndan Hüse-
yin Remzi’nin Bat› müzi¤i teorisi hakk›nda Usûl-i Nota (1875) adl› müzik teorisi bilgileri veren
eseri de bu amaca yöneliktir. Üstelik bu eser Türkçe’ye ‹talyanca’dan giren müzik terimleri ye-
rine Frans›zca’n›n tercih edilmesini tavsiye etmektedir. Eseri de Frans›z müzik hocalar›ndan bi-
rinin eserinden yap›lm›fl bir tercümedir. 

Bu ilk Bat› müzi¤i teori eserinden sonra baflkalar› da yaz›lm›flt›r. Bu eserlerde zaman zaman
Türk müzi¤i bilgileri ile karfl›laflt›rmalar yap›lm›flt›r. Muz›ka-y› Hümayun’un ilk hocas› Guatel-
li Pafla’n›n ö¤rencisi Mehmed Emin’in Nota Muallimi (1302), Selim Efendi’nin Makamât ve
Usul ve Musikî-i Osmanî (1303),21 Mehmed Kami’nin (Cemal?) Erae-i Na¤amat (1304), Ma-
beyn-i hümayunda miralay R›fat Bey’in Nota Kitab› (1305),22 Mustafa Safvet’in Solfej yahut
Nazariyât-› Musikî (1306), Bahriye nezareti celilesi katiplerinden Edhem Efendi’nin güftelerle
birlikte k›sa müzik teorisi bilgiler verdi¤i Bergüzâr-› Edhem Yahut Ta’lîm-i Musikî (1890), Mu-
allim Kaz›m Bey’in Musiki: fiark Ve Garb Musikisinin Diyez Ve Bemolleri Hakk›nda (1311), ‹s-
mail Hakk›’n›n Mahzen-i Esrâr-› Musikî yahud Te¤anniyât-› Osmanî (1313/1897), Mehmet Za-
ti Bey’in Kütüphâne-i Musikîden Nazariyât-› Musikî (1315) ve daha sonra yazd›¤› zeyl Ta’lîm-i
K›raât-› Musikî (1316), Mehmed Cemil’in Mükemmel Ta’lîm-i Musika (1900) adl› eserleri tama-
men müzik teorisi bilgileri veren e¤itime yönelik eserlerdir. Bu eserlerden yaln›z Usul ve Nota,
Solfej, Mükemmel Ta’lîm-i Musikî adl› eserler içinde Türk müzi¤ine yer vermeyen tamamen Ba-
t› müzi¤i teorisi üzerinedir. Nota Muallimi, Musikî ve Ta’lîm-i K›raât-› Musikî adl› eserler Bat›
müzi¤i a¤›rl›kl› olmakla birlikte Türk müzi¤i hakk›nda bilgiler de vermektedirler.23 P. Kiltzani-
dis’in müzik teori bilgileri veren eseri ise Bat› müzi¤i ile birlikte Türk müzi¤ine genifl yer veren
1881’de ‹stanbul’da bas›lm›fl eserlerden biridir.24 Afla¤›daki listede bu konudaki bilgiler Behar
ve Pappas’›n eserlerinden yararlan›lm›flt›r. Edhem Bey’in Bergüzâr’› ve Ahmed Avni’nin Hânen-
de (1899) adl› eserlerinde müzik teorisi bilgilerinden çok fazla güfteler yer almaktad›r. 

XIX. yüzy›lda matbuat hayat›nda gazetelerde yaz›lan makalelerle zaman zaman müzik teori-
si bilgileri aktar›lmaya çal›fl›lm›flt›r. Bir çok makalenin içinde dikkati çeken yaz› ve yazarlara de-
¤inmek gerekir. Mesela Nuri fieyda Bey’in (ö. 1901), müzik konulu makaleleri çeflitli gazete ve
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mecmualarda, mesela ‹kdâm gazetesinde yay›nlanm›flt›r. Devrin musikiflinaslar› taraf›ndan gö-
rüflleri tart›fl›lm›flt›r.25 fievket Gavsi Bey’in Peyam gazetesi Edebî Nüsha’s›nda yer alan “Edebi-
yât-› Musikî” bafll›kl› makaleleri zaman zaman müzik teorisi bilgilerine de girmektedir. Ali R›-
fat’›n (Ça¤atay), “Fenn-i Musikî Nazariyât›” bafll›kl› yaz›s› Bat› müzik teorisini anlatt›¤› bir kitap
kabul edilebilinecek kadar uzundur. Sultan II. Abdülhamid için yaz›lan bu makaleler bir kitap
haz›rl›¤› gibi “Mukaddime”den sonra dersler halinde ancak alt bafll›klar kullan›lmadan yaz›l-
m›flt›r. Dolay›s› ile baz› makalelerde zaman zaman benzer konulara dönülmektedir. Birinci
dersden itibaren “musikî”nin önemi ve tarihi, ses ve çeflitleri, nota iflaretleri, koma, diyez, per-
deler ve nota yaz›s›, dügah, segah, çargah, minör, majör, usuller ve nota, makamlar, ahenk, ar-
moni gibi konular ifllenmifltir (Bask›s›: Malumat, sy. 1-7, 9-10, 13, 14, 16, 20, 21, 23, 28, ‹stan-
bul 11 May›s 1311/1895. Makaleden tespit edilebilenler bunlar olup, aradaki baz› derslerle il-
gili say›lar ayr›ca araflt›r›lmal›d›r). 

XX. yüzy›l›n bafllar›nda Türk müzi¤i nazari bilgileri veren ilk eser Tanburî Cemil Bey’in Reh-
ber-i Musikî’si (1903. Hakan Cevher taraf›ndan yeni harflere çevrilmifltir) iken Bat› müzi¤i eser-
lerinde ise h›zl› bir art›fl vard›r. Muallim Kaz›m (Uz), Mehmet Zati (Arca), Mehmet Cemil, Ah-
met Muhtar (Ataman) vd¤r. taraf›ndan yaz›lan eserler gibi.

An›lmas› gereken Osmanl›’n›n son dönemi ile Cumhuriyetin ilk y›llar›nda Türk müzi¤i teori-
si yaz›lar›n›n sahibi Rauf Yekta’d›r. Müzik teorisiyle 1890’l› y›llarda ilgilenmeye bafllam›fl olan
Rauf Yekta, “Musikî Nazariyât›: Lisân-› Elhân” adl› Resimli Gazete’de yay›nlanan (Resimli Ga-
zete, sy. 10-13, 15, 17, 19, 20, 28, ‹stanbul 1896) makaleleri müzik teorisiyle ilgili çal›flmala-
r›n›n ilk ürünleridir. Osmanl›’da bafllayan Bat› müzi¤i, Türk müzi¤i tart›flmas›n›n Darülelhan gi-
bi müzik e¤itimi kurumlar›na tafl›nmas›, konuyla ilgili birikimini kitap haline dönüfltürmesine
sebep olmufltur (Rauf Yekta, Türk Müzi¤i Nazariyat›, ‹stanbul 1343/1924. Yeniden t›pk›bas›m
ve latinize flekli: Musikiflinas, ‹stanbul Bahar 1997, s. 9-32). Ancak onun fasiküller halinde ya-
y›nlad›¤› bu eseri Darülelhan’da Türk müzi¤i e¤itiminin kald›r›lmas›na yetmemifl, yar›m kalan
yay›n ancak 1928 harf de¤iflikli¤inden sonra tamamlanabilmifltir. Avrupa’da da ilk Türk müzi-
kologlar›ndan bir say›lan Rauf Yekta’n›n bu eseri daha sonraki Suphi Ezgi, H. S. Arel, M. S. Uz-
dilek gibi müzik teorisyenlerine kaynakl›k teflkil etmifl ve standart bir Türk müzi¤i e¤itimi için
24’lü Türk müzi¤i ses sistemi oluflturulmufltur. Daha sonra ad›na Arel- Ezgi- Uzdilek sistemi de-
nilmesi adet olan Türk müzi¤i nazarî bilgileri günümüzde genel kabul görmüfl ve e¤itimde stan-
dart kabul edilmifltir. Türk müzi¤i teorisi e¤itiminde görülen baz› hata ve eksikliklere ba¤l› ola-
rak sistem tart›flmalar›, geliflen teknolojinin de yard›m›yla yeniden irdelenmeye, araflt›r›lmaya,
incelenmeye bafllanm›fl, yeni teoriler üretilmifltir. Erol Sayan, Nail Yavuzo¤lu’nun ve Ozan Yar-
man’›n müzik teorisi önerileri gibi.

Muallim Kaz›m Bey’in Ta’lîm-i Musikî veya Musikî Ist›lahlar›26 adl› eseri müzik terimlerini
aç›klayan bu sahada yap›lm›fl ilk sözlüktür.27 XX. yüzy›l bafllar›nda Osmanl› harfleri ile yaz›l-
m›fl eserlerin yazarlar› ve eserleri içinde Türk ve Bat› müzi¤i teorisi hakk›nda olanlar yer alm›fl-
t›r. Bunlar içinde yer alan eserlerden baz›lar› ‹stanbul Konservatuvar› için yaz›lm›flt›r. Bunlar-
dan Rauf Yekta’n›n bafllatt›¤› ve daha sonra gelifltirilen ad›na Arel- Ezgi- Uzdilek sistemi denil-
mesi adet olan Türk müzi¤i nazarî bilgileri günümüzde genel kabul görmüfltür.

YYöönntteemm  SSoorruunnuu: Türkçe müzik teorisi eserleri XV. Yüzy›ldan bafllayarak XX. Yüzy›la kadar
uzayan bir zaman diliminde kaleme al›nm›fllard›r. Bu nedenle bu eserlerin nas›l incelenmesi,
hangi yöntemle ele al›nmas› gerekti¤i bir sorun olarak karfl›m›za ç›kmaktad›r. Türkçe müzik te-
orileri nas›l çal›fl›lmal›d›r sorusunun ayd›nlat›lmas›, iyi bir çal›flma için yöntem önerisini gerek-
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tirmektedir. Hemen hemen her çal›flmada kaynak, araflt›rma, dipnot gibi terimlerin anlat›ld›¤›
araflt›rma tekniklerinin vazgeçilmez esas› olan giriflte konunun önemi, literatür çal›flmas› ve
elefltirisi, çal›flmada kullan›lan yöntem, çal›flman›n plan› anlat›lmal›d›r. Ancak bu teknik konu-
lar d›fl›nda akademik anlamda  ele al›nan müzik teorilerinin üç yöntemle incelendikleri görül-
mektedir. Bunlara dördüncüsü olan “karfl›laflt›rma yöntemi” ilave edilmelidir. Bütün yöntemle-
ri bir tek çal›flmada yapmak gereksiz ve zaman al›c›d›r. Bu nedenle bu yöntemlerden sadece
biri kullan›larak, zaman içinde ayn› konu etraf›nda farkl› çal›flmalarda farkl› yöntemleri kullan-
ma yoluna gidilmelidir. Afla¤›da kullan›lan yöntemler, yöntemlerin yararlar›, sak›ncalar› veya
eksiklikleri, yöntemleri ilk defa sunan örnekler üzerinde dural›m:  

1- Çeviri yöntemi: Hemen hemen en eski yöntemdir. Bir müzik teorisi eseri ele al›n›r, yaz-
mas› aynen günümüz Türkçesine çevrilir. Bu tip çal›flman›n temeli Türkoloji çal›flmalar›nda ya-
p›lan edisyon kritik yöntemidir. Bu nedenle en önemli prensibi transkripsiyon yapmak, kelime-
leri transkripsiyonla yazmak ve nüshalar aras›ndaki farklardan ortaya sa¤l›kl› ve tek bir metin
ç›karmakt›r. Bununla birlikte çal›flman›n giriflinde konunun önemi, çal›flmada kullan›lan yön-
tem, plan d›fl›nda yazman›n fiziksel tan›t›m›, içerik tan›t›m›, bulundu¤u kütüphaneler, kaç nüs-
ha oldu¤u, her nüshan›n tarihlendirilmesi, nerelerde yaz›ld›klar›, nüshalar aras›nda bir soy a¤a-
c› ç›kar›lmas›, yazar› hakk›nda bilgilerin bulunmas› bu yöntemin esaslar›ndand›r. Bu tür yön-
temle ele al›nan çal›flmalar, genellikle “inceleme” veya “girifl” eserin yaz›ld›¤› konu hakk›nda
bir tarihçe, incelemede tutulan transkripsiyon yöntemi, metin okurken ortaya ç›kan problemler
ve buldu¤u çözüm önerilerini sunmaktad›r. Yazman›n tek nüsha veya say›ca az ve bir-iki nüs-
ha olmas› durumunda bu tür yöntemi uygulamak çal›flman›n zay›f olmas›na neden olmakta ise
de yine de bilimsel bir aflama olarak kabul edilmelidir. Türkoloji çal›flmalar›nda ana metin az
sayfadan olufluyorsa sözlük eklenmektedir. Müzikoloji metinlerinde de örnekleriyle haz›rlanan
bir terimler sözlü¤ü eklenebilir. Edisyon kritik yöntemi en az üçten fazla nüshas› bulunan yaz-
malar için önerilir. Yazmalar birbirini kaynak olarak kullanm›fl, birbirinden ayr›, özgün eserler
olmamal›d›r. Çünkü nüshalar›n tespit edilmesi, elde edilmesi, kelimelerin do¤ru okunmas›, nüs-
halar aras› farklar›n belirtilmesi, metnin do¤rusunun tespit edilmesi önemlidir. Bu tür yöntem-
de “edisyon kritik yöntemi kurallar›” öne ç›kar, yani yap›lan çal›flmada bu kurallar›n bütünü-
nün uygulanmas› gerekir. Ortaya yazar›n yazd›¤› flekliyle bir eser konmal›d›r. Amaç ve sonuç
ortaya sa¤l›kl› bir metin ç›kar›p tespit yapmakt›r. Bu yöntemle ortaya konan çal›flmada, yazma-
da yer alan bilgileri okuyucu net olarak görememektedir. Ortaya ç›kan kitap bafltan sona dik-
katlice okunmak zorundad›r. Konuyu çal›flan kifli daha sonra di¤er yöntemlerle çal›flmas›n› taç-
land›rmak zorundad›r, aksi halde çal›flmadan sa¤l›kl› bir flekilde yararlanmak mümkün de¤ildir,
güçtür. Bu tür çal›flmalarda yazman›n “t›pk›bas›m›” da yer alabilir. Ruhi Kalender’in Zeyn, Sad-
reddin Özçimi’nin H›z›r b. Abdullah, Nuri Uygun’un Kad›zade ve Ubeydullah Sezikli’nin K›r-
flehri tezleri, E. Popescu-judetz’in Seydi’s Book’u bu yöntemin kullan›lmas›na verilebilecek ör-
neklerdir.

2- Aç›klama yöntemi: Bu yöntemde önce yazman›n metni transkripsiyon ve edisyon kritik
yöntemiyle ortaya konur (1), veya ortaya konmufl olan metin metin günümüz Türkçesine çevri-
lir, anlafl›lmas›nda güçlük olan yerler ya dipnotlarla veya parantez içi yöntemiyle aç›klan›r (2).
Bu yöntemle haz›rlanan çal›flma hem edisyon kritik, hem de aç›klama yöntemlerinin ikisini bir-
den içerebilir. Örneklerde genellikle transkripsiyon yap›lm›flt›r. Böylece ortaya ç›kan çal›flma-
da, yazmadan ç›kan iki ana metin içerir: 1. Esas metnin yeni harflere çevrilmifl flekli. 2. Sade-
lefltirilmifl metin. Eskiden yap›lan “flerh” anlay›fl›n›n bir devam›d›r. Bu metotta amaç ve sonuç
ortaya sa¤l›kl› bir metin ç›kar›p tespit yapmakla birlikte yazar›n sundu¤u bilgileri, yine yazar›n
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yazmadaki sunum s›ras›n› de¤ifltirmeden güncel bilgilere uygun aç›klamalarla yeniden yazmak-
t›r. Nuri Uygun’un Kitabu’l-edvar; Fazl› Aslan’›n fierefiye çal›flmalar› aç›klama yöntemi kullan›-
larak yap›lm›fl çal›flmalard›r. E. Popescu-judetz’in ‹ngilizce çevirisi verilen Seydi’s Book’unda
aç›klamalar dipnotlarda verilmifltir. Yalç›n Tura’n›n Tedkik u Tahkik çevirinde ise sadece sade-
lefltirme yöntemi kullan›lm›flt›r. ‹lk defa 1976’da yay›nlanan Yalç›n Tura’n›n Kantemiro¤lu ed-
var›nda (‹stanbul 2001) her iki yöntem de kullan›lm›flt›r. Bu yay›nda inceleme diyebilece¤imiz
k›s›m (Kantemiro¤lu’nun hayat›, Kitap ve içeri¤i, nüshalar›, metin ve Kantemiro¤lu notas›n› çe-
virirken kullan›lan yöntem, bestekarlar listesi), t›pk›bas›m, transkripsiyonlu metin, çevirip sade-
lefltirilmifl k›s›m, dipnotlarla aç›klamalar yer almaktad›r. Bu yöntemin sak›ncas› yazar›n kendi
ça¤›na göre uygun gördü¤ü anlat›m düzeninin aynen tekrarlanmas›d›r. Okuyucu bu yöntemde
ortaya ç›kan kitab› bafltan sona dikkatlice okumak zorundad›r. Ayn› zamanda okuyucu, ne yaz-
mada yer alan bilgileri, ne de çal›flmay› yapan kiflinin ortaya ç›kard›¤› bilgileri bu yöntemle or-
taya konan çal›flmada net olarak görememektedir.  Ayr›ca aç›klamalar›n dipnotlarda verilme-
siyle çal›flmay› yapan kiflinin çabalar›, eserin orijinali karfl›s›nda gölgede kalmaktad›r.

3- Bilgiyi s›n›fland›rma yöntemi: Ele al›nan metnin transkripsiyon yöntemi dikkate al›nmak-
s›z›n çevirisi yap›l›r. Daha sonra metinde verilen bilgiler ilgili alana yararl› olacak flekilde ve
modern ça¤›n gerektirdi¤i tarzda s›n›fland›r›l›r ve çal›flman›n inceleme metni böylece ortaya ko-
nur. Ele al›nan bafll›klardan bölümler yap›labilir. Gerekirse, metin çevirisi ayr› bölüm olarak ve-
ya ek olarak çal›flma içinde yer al›r. Bu yöntemde esas olan bilgiyi s›n›fland›rmakt›r. Öncelikle
yazma hakk›nda bilgiler ortaya konur: Eserin nüshalar›, fiziki özellikleri, bulundu¤u kütüphane-
ler, yazmalar›n ve nüshalar›n tarihlendirilmesi ve yazmalar›n soy a¤ac›, yazar›n kimli¤i gibi bil-
giler bir bölümde ele al›n›r. Daha sonra bir baflka bölümde eserde sunulan bilgiler modern an-
lamda bilime katk›lar› göz önünde bulundurularak s›n›fland›rmayla sunulur: Makamlar, perde-
ler, çalg›lar, kozmoloji, müzik felsefesi, müzik psikolojisi, müzik sosyolojisi gibi bafll›klar alt›n-
da bilgiler sunulabilir. Bu yöntemde ana metin, transkripsiyonla yeni harflere çevrilmesi, sade-
lefltirilmesi, aç›klanmas› gibi tekrar tekrar yer almaz. Bu yöntemle ortaya ç›kan çal›flmada hem
yazmada yer alan bilgiler, hem de çal›flmay› yapan kiflinin ortaya ç›kard›¤› sonuç bilgileri oku-
yucu taraf›ndan net olarak görülebilir. Ortaya ç›kan kitap bafltan sona dikkatlice okunmak zo-
runda de¤ildir, okuyucu kendisini ilgilendiren k›s›mlar› içindekiler k›sm›ndan bak›p, ilgili yeri
okumas› yeterlidir. Bu tür çal›flma yöntemi Recep Uslu’nun dan›flmanl›¤›nda Demet Tekin’in
yüksek lisans tezinde ilk defa 2003’te uygulanm›fl olmakla birlikte Nilgün Do¤rusöz’ün K›rflehri
Edvar› Çevirisi’nde (doktora, 2006) ve Recep Uslu’nun H›z›r A¤a (‹stanbul 2008) çal›flmas›nda
gelifltirilmifltir. 

4- Karfl›laflt›rma Yöntemi: Ayn› yüzy›l içinde veya yüzy›l olarak birbirine yak›n müzik teorile-
ri bilgilerini karfl›laflt›rma yöntemi kullan›larak yap›lan çal›flmad›r. Her ne kadar müstakil çal›fl-
malar içinde özellikle aç›klama veya bilgiyi s›n›fland›rma yöntemlerini kullananlar zaman za-
man karfl›laflt›rmalarda bulunuyorlarsa da burada kastedilen, iki müzik teorisi eserini birbiriyle
tamam›yla karfl›laflt›rma yönteminin uygulanmas›yla ortaya ç›kacak çal›flmalard›r. Bu tür çal›fl-
malarda amaç ve sonuç müzik teorisi geliflimine kimin ne kadar katk›da bulundu¤unun ve mü-
zik teorisi gelifliminin tarihi sonuçlar›n› tespit etmek olmal›d›r. Böylece müzik teorisi tarihinin
önemli isimleri ve tespitleri yap›labilir. Bu yöntemin haz›rlan›fl› bilgiyi s›n›fland›rma fleklinde ol-
mal›d›r. Ayr›ca eserin yaz›ld›¤› dönemin de iyi de¤erlendirilmesi gerekir. ‹lk bak›flta Türk müzi-
kolojisinde böyle bir yöntemin uyguland›¤› bir çal›flma yok gibi gözüküyor. Nuri Özcan’›n yap-
t›rd›¤› bir çal›flma H›z›r b. Abdullah’›n eseri ile ilgili bir bafll›k tafl›yorsa da tez ayn› zamanda XV.
Yüzy›l nazariyatç›lar›n›n makam bilgilerini de karfl›laflt›rmaktad›r (Binnaz Baflar Çelik, H›z›r b.
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Abdullah’›n Kitabu’l-Edvar›nda Makamlar, doktora tezi, 2001, MÜ SBE; N. Do¤rusöz’ün dokto-
ra çal›flmas›nda da oldu¤u gibi). Di¤er taraftan makamlar üzerine geliflimi ve de¤iflimi inceleme-
ye çal›flan çal›flmalarda da buna benzer karfl›laflt›rmalar yap›lm›fl olmal›d›r (N. Oya Levendo¤lu
Y›lmaz, Onüçüncü Yüzy›ldan Günümüze Kadar Varl›¤›n› Sürdüren Makamlar ve De¤iflim Çiz-
gileri, Doktora tezi, 2002, Gazi Üniv. Fen Bilimleri Enstitüsü; Yavuz Dalo¤lu’nun H›z›r A¤a ça-
l›flmas›nda da makamlar bilgisi Abdülbaki Nas›r Dede’nin makam bilgisiyle karfl›laflt›rma yap›l-
m›flt›r). Fakat bu çal›flmalar ayn› dönemde yaz›lm›fl iki eseri do¤rudan ve bütün yönleriyle karfl›-
laflt›rma yöntemiyle yap›lmad›¤› için üzerinde titizlikle durularak, yöntem ayr›ca gelifltirilmelidir. 

5- Canland›rma yöntemi: Herhangi bir müzik teorisinde önerilen ses sistemine uygun düzen-
le saz icras›na, yap›m›na yönelik icra, sahneleme, uygulama, yorumlama türü çal›flmalar için
kullan›labilecek bir yöntemdir. Çalg› yap›mc›lar›ndan baz›lar›n›n bu alanda çabalar sarfetmekte
olduklar› görülmektedir. Çenk, rebap, santur, yatu¤an gibi sazlar›n canland›r›lmas› çal›flmalar›
gibi.

Metodoloji problemleri hakk›nda di¤er pek çok bilim (Tarih, Türkoloji gibi) alan›nda yaz›lan
eserler vard›r. Bu eserlerin problemleri ele al›fl ve çözüm önerilerini dikkate almak gerekir.
Özellikle müzik alan›nda yap›lan çal›flmalar›n problemlerine ise çeflitli yaz›larda de¤inilmekte-
dir. Müzikoloji ve Kaynaklar (2006) ile Ruhperver (2008) yay›nlar›nda oldu¤u gibi.

MMüüzziikk  TTeeoorriilleerrii  vvee  KKrroonnoolloojjii::  Afla¤›da Osmanl› harflerinde yaz›lan Türkçe Türk ve Bat› mü-
zik teorisi eserlerinin yüzy›llara göre kronolojik bir listesi yer alacakt›r. Bu eserlerden bas›l›
olanlar›n tam künyesi, yazmalar›n bir kopyas›n›n bulundu¤u kütüphane ve numaras› bu listede
yer almaktad›r. Yazmalar›n yaz›ld›klar› tarih kronolojide esas al›nm›flt›r. Bunlardan baz›lar› üze-
rinde yüksek lisans, doktora, sanatta yeterlik çal›flmas› yap›lm›fl baz›lar› üzerinde ise henüz bir
çal›flma yap›lmam›flt›r. 

Afla¤›daki listede görülece¤i üzere Do¤u müzi¤inde ayr› bir ekole sahip olan Türkçe müzik
teorileri üzerinde akademik çal›flmalarda ço¤unlukla metin okuma fleklindeki edebiyat metodo-
lojisi kullan›lm›flt›r. Bu eserlerin müzikolojik bir metotla incelenmesinin fark›na var›lm›fl ve ilk
defa Recep Uslu’nun dan›flmanl›¤›nda haz›rlanan Demet Tekin’in yüksek lisans tezinde yeni bir
metot uygulanm›fl, müzik teorisinden beklenen bilgiler yeniden tasnif edilerek okuyucuya su-
nulmas› metoduyla haz›rlanm›flt›r. Bunu daha sonra Nilgün Do¤rusöz’ün Yusuf K›rflehri hakk›n-
daki doktora tezi izlemifltir.  Müzik teorisi çal›flmalar›nda bu yöntemle araflt›rma yap›lmas› öne-
rilmektedir.

Buradaki 1928’de kesilen müzik teorisi eserlerinin devam›n›, yani 1928’den sonra yay›nla-
nan müzik teorilerini ve de¤erlendirmelerini Yalç›n Tura (Türk Musikisinin Meseleleri) ve Onur
Akdo¤u’nun Müzi¤in mi Var (s. 188-200) adl› eserlerinde bulabilirsiniz.

ONBEfi‹NC‹ YÜZYIL ESERLER‹

1- fiükrullah b. Ahmed Çemiflkezeki, Risâle min ilmi’l- edvâr (1410?), Bilinen tek nüsha yaz-
mas›n›n özel koleksiyonlardan elde edilen bir fotokopisi, ‹stanbul TDV ‹slam Araflt›rmalar› Kü-
tüphanesi’nde kay›tl›d›r. Gözde Uludemir eserin metin çevirisiyle lisans tezi yapm›flt›r (Dokuz
Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi, 1995). ‹stanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesinde
metin çevirisi ve dil incelemesi yap›lm›flt›r.

2- Bedr-i Dilflad Mahmud fiirvani, Muradnâme (1427), Eser, yazar›n Mahmud fiirvani ile ay-
n› kifli oldu¤unu iddia eden Adem Ceyhan taraf›ndan, mevcut tek nüshas›ndan yeni harflere
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çevrilmifl ve ayn› adla bas›lm›flt›r: (haz. Adem Ceyhan), I-II, Ankara 1997 (“musikî” k›sm›: II,
722-755, metin çevirisi).

3- H›z›r b. Abdullah, Edvâr-› Musikî (1441), TSMK, Revan, nr. 1728, harekeli nesih, 131 vr.
(haz. M. Sadreddin Özçimi, yüksek lisans tezi, 1989, MÜ Sosyal Bilgiler Enstitüsü, metin çevi-
risi); Paris BN cod. Turc 150; Roma Vatikan turco 360; Binnaz Baflar Çelik, H›z›r b. Abdullah’›n
Kitabu’l-Edvar›nda Makamlar, doktora tezi, 2001, MÜ SBE

4- Yusuf K›rflehri, Terceme-i Risâle-i Edvâr (1469, Harîrî b. Mehmed çevirisi), Paris Bibliot-
heque Nationale, Or. Mss, Suppl. Turc nr. 1424 (K›rflehirli Nizameddin ibn Yusuf’un Risâle-i
Musikî Adl› Eseri, haz. Ubeydullah Sezikli, yüksek lisans tezi, 2000, MÜ Sosyal Bilimler Ensti-
tüsü, Paris, Çorum, Ankara nüshalar›), üç nüsha üzerinde edisyon kritik yöntemle çeviri metin
çal›flmas›d›r; a.e., haz. Nilgün Do¤rusöz (doktora tezi, 2007), ‹TÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü, me-
todolojik bilgiyi s›n›fland›rma yöntemiyle ele alm›flt›r.

5- Anonim, Kitab-› Edvar (1476), Manchester John Rylands University Library, nr. Ryl. Tur-
kish Ms 148, ‹lk defa Oven Wright’›n bibliyografyas›nda “Manchester John Rylands Library,
Turkish nr. 22, 97 vr.” olarak verdi¤i yazma olup (Wright, Words..., 291) eserin az bir k›sm›
müzik teorisini ilgilendirmektedir. 1476 tarihli olup manzumdur. 

6- Mehmed Ladiki, Zeynü’l- elhân fî ilmi’t- te’lîf ve’l- evzân (1494), ‹Ü Ktp., TY, nr. 4380,
889/1484 tarihli. Yazar eserin bir de Arapças›n› yazm›flt›r. Ruhi Kalender, XV.yy.da Musiki Ku-
ram› ve Zeynü’l- elhân, doktora tezi, 1982, Ankara Üniversitesi, s. 70-157, çeviri ve aç›klama
yöntemiyle; Necla Dalk›ran, Zeynü’l- elhan’›n Ankara Milli Kütüphane nüshas›n› çeviri yönte-
miyle bitirme ödevi yapm›flt›r (‹zmir Dokuz Eylül Üniv. 1983). ‹stanbul Üniversitesi Türk Dili
ve Edebiyat› bölümünde dil bak›m›ndan da incelenmifltir: Ahmet Pekflen, Ladikli Muhammed
Çelebi ve Zeynü’l-elhan: Metin ve Sözlük (yüksek lisans tezi, 2002), ‹Ü Sosyal Bilimler Enstitü-
sü. 

7- Kad›zade Mehmed Tirevi, Risâle-i Musikî (1492?), Köprülü Ktp., Haf›z Ahmed Pafla, nr.
275/5, vr. 104b-119a (Kad›zâde Tirevi ve Musiki Risalesi, haz. Nuri Uygun, yüksek lisans,
1990, MÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü, befl nüshas›n›n edisyon kritik yöntemle metin çevirisi). Os-
manl› Musiki Literatürü Tarihi’nde 17. yy. eseri olarak gösterilmifl olmas› yanl›flt›r. 

ONALTINCI YÜZYIL ESERLER‹:

1- Seydi, el-Matla’ fî beyâni’l- edvâr ve’l- makâmât (1504), TSMK, III. Ahmed, nr. 3459, 39
vr. Eser çeviri metoduyla yüksek lisans yap›lm›flt›r (haz. Mithat Ar›soy, yüksek lisans tezi, 1988,
MÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü, metin çevirisi). Seydi’nin bu eserini E. Popescu-judetz ‹ngilizce
inceleme, Türkçe’ye çeviri, t›pk›bas›m yöntemiyle yay›nlam›flt›r (Seydi’s book on music a 15th
century Turkish discourse = Kitabu’s-Seydi fi’l-musiki, ed. Fuat Sezgin; çev. Ve inceleme Euge-
nia Popescu-Judetz; gözden geçirme Eckhard Neubauer, Frankfurt : Institut für Geschichte der
Arabisch-Islamischen Wissenschaften, 2004, XX, 276 s.).

2- Makami, Kitab-› Edvar: ‹lm-i Edvâr-› Musikî, Yap› Kredi Kültür ve Sanat Yay›nc›l›k Sermet
Çifter Ktp., nr. 1040, nesih, 41 vr. Yazar, Seydi’nin eserini ve bilinmeyen bir baflka eseri kay-
nak olarak kullanarak kaleme alm›flt›r. Tek nüsha olup tamamlanamam›fl bir eserdir. ‹ç kapa-
¤›nda Nâyi Ali Dede’nin mührünün hemen alt›nda k›rm›z› mürekkeple “‹stishabehu Abdülfakir
Es-Seyyid Mehmed Rehdî el-müderris hüve hasenî ‹bn el-Mâfur Emin el-Konevî ‹brahim Efen-
di” yazmaktad›r. Demet Tekin taraf›ndan ilk defa uygulanan bir metodolojik yaklafl›mla yüksek
lisans tezi yap›lm›flt›r (2003, ‹TÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü, metin çevirisi ve metodolojik ince-
leme. Türk müzikoloji tarihinde bir nazariyat eserini metodolojik incelemenin ilk örne¤idir).



55

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

ONYED‹NC‹ YÜZYIL ESERLER‹:

1- Mirzabey, Risale-i Musiki (1610?), Azerbaycan Bilimler Akademisi Enstitüsü Ktp., Yazmalar,
NA, nr. 232, 8 vr.. Gultekin fiamili taraf›ndan ‹ngilizce’ye çevrilmifltir: fiamili, “Mirzabey’s Treati-
se on Music”, Turkish Music Quarterly, V/ sy. 2-3, 1992, s. 3-13. 

2- Anonim, Ruhperver: Kitâb-› Edvâr (XVII. Yüzy›l ortas›), Leiden Bibliotheca Academiae
Lugduno-Batava, cod.Or., nr. 1175. Hakan Cevher taraf›ndan ilk defa t›pk›bas›mla birlikte çe-
viri yöntemiyle yay›nlanm›flt›r (‹zmir 2004). XV. Yüzy›l kaynaklar›ndan yararlanm›fl olmakla bir-
likte XVII. Yüzy›l ortalar›nda yaz›lm›flt›r.  Eser ayr›ca Süreyya Agayeva ve Recep Uslu taraf›n-
dan bilgiyi s›n›fland›rma, çeviri ve t›pk›bas›m yöntemleriyle yeniden incelenip ele al›nm›fl (mu-
zikbilim.com, 2004), yeniden bask›ya haz›rlanm›flt›r (‹stanbul 2008). 

3- Anonim, Risale-i Musiki (1650), ‹srail Yazmas›, Jewish National and University Library,
Yah. Ms. Ar., nr. 213, Cümlelerinde XVI. Yüzy›l›n izlerini tafl›makla birlikte 1650 tarihinde ka-
leme al›nm›fl oldu¤u, üzerinde tarihlendirilmifltir. 

4- Kantemiro¤lu, Kitâb-› ilmu’l-musikî ala vechi’l- hurufât (1691), Tamam› Yalç›n Tura tara-
f›ndan yeni harflere ve Bat› notas›na çevrilerek yay›nlanm›flt›r (I-II, ‹stanbul ‹stanbul Yap› Kredi
Bank yay. 2001)

5- Anonim, Risâle-i Musikî (XVII. Yy.), Süleymaniye Ktp., Nafiz Pafla, nr. 1011/6, vr. 244a-
248b

6- Anonim, Risale der ilm-i Musiki (XVII. Yy.), Azerbaycan Bilimler Akademisi Enstitüsü Ktp.,
Yazmalar, nr. 251. Bu yazmadan Gultekin fiamili bahsetmektedir: fiamili, “Mirzabey’s Treatise
on Music”, Turkish Music Quarterly, V/ sy. 2-3, 1992, s. 13

ONSEK‹Z‹NC‹ YÜZYIL ESERLER‹

1- Kevserî, Mecmûa-› Musikî (1717). Nazariyat k›sm›n›n Kantemiro¤lu’nun eserinden aktar-
ma oldu¤u kabul edilir. Eserin tam bir yazmas› özel bir koleksiyondad›r. Nazariyat k›sm›n›n bir
kaç kopyas› oldu¤u san›lmaktad›r.

2- Yusuf Çengî Mevlevî, Edvâr-› Musikî (1724), Millet Kütüphanesinde nr. 712’de (veya 713)
oldu¤u söylenen bu eserin ele geçen fotokopisinden yap›lan metin çevirisi yay›nlanm›flt›r: Re-
cep Uslu, “Yusuf Dede Çengi Mevlevi ve Yay›nlanmam›fl Risale-i Edvar›”, Tarih ve Düflünce,
sy. 5, ‹stanbul 2002, s. 62-65, metin çevirisi.

3- Anonim, Fî ilmi’l- makamât ve hüve’l- musika (1724), Süleymaniye Ktp., Serez, nr.
3872/2, nesih, vr. 34b-36a

4- Panayotis Halaço¤lu (ö. 1740), “Arap-‹ran Müzi¤inin Kilise Müzi¤iyle Mukayesesi” konu-
lu eserini ‹stanbul 1728’de yazm›flt›r. Karamanl›ca’d›r. Daha sonra müzik teorisi hakk›nda eser
yazan Kirilos Marmarinos, Panayotis’in ö¤rencisidir.

5- Tanburi Küçük Artin’in 1730 y›llar›nda Ermeni harfleriyle Türkçe yazd›¤› eserinde Türk
müzi¤i hakk›nda bir hayli bilgi verir. Makam dizileri, fledler ve usulller verdi¤i bilgiler içinde-
dir. Bu eserin N. K. Tahmitzian’›n neflri ve Rusça çevirisi (Küçük Artin, Areveltsan..., trc. Tah-
mitzian, Erivan 1968), E. Popescue judetz taraf›ndan Türkçe çevirisi bas›lm›flt›r (Tanburi Küçük
Artin, ‹stanbul Pan yay. 2002).

6- Kirilos Marmarinos, “D›fl Musikinin ‹btidai Ö¤retmesi, fiubeler, Makam Denilen Nim ve
Benzerleri Hakk›nda ve Bunlar› Ö¤renmek ‹steyenler ‹çin Mecmuas›” (1750?). Karamanl›ca’d›r.
Halaco¤lu’nun ö¤rencisi olan Marmarinos, Kitab-› Musiki olarak da an›lan eserinde Türk mü-
zi¤i makamlar›ndan 76’s›n›n seyirlerini vermifl ve kilise müzi¤i ile karfl›laflt›rm›flt›r. Eserinde
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Türk müzi¤i ses sistemi hakk›nda da bilgiler verir. Halaco¤lu ile Marmarinos’un eserleri ‹ngiliz-
ce bir inceleme ve çevirileri ile birlikte yay›nlanm›flt›r (haz. A. Sirli-E. Popescu-judetz, ‹stanbul:
Pan yay. 2000). Eserin 1750’lerde yaz›ld›¤› tahmin edilmektedir.

7- H›z›r A¤a, Tefhîmü’l- makamât fî tevlidi’n- na¤amât (1765-1777?), TSMK, Hazine, nr.
1793, nesih yaz›, 17 sat›r, 28 vr. (haz. Yavuz Dalo¤lu, Dokuz Eylül Üniversitesi, lisans bitirme
tezi, 1985, Güzel Sanatlar Fakültesi Müzik Bilimleri); Süleymaniye Ktp., Hafid Efendi, nr. 291;
‹stanbul Atatürk Kitapl›¤›, Muallim Cevdet, nr. K.177 gibi çeflitli yazmalar› varsa da minyatürlü
olan en eski nüshas› TSMK nüshas›d›r. Tanburu esas alan bir müzik teorisidir. Recep Uslu tara-
f›ndan genifl bir incelemeyle birlikte yay›na haz›rlanm›flt›r: H›z›r A¤a ve Müzik Teorisi: Makams
according to H›z›r Agha, ‹stanbul 2008, bilgiyi s›n›fland›rma ve çeviri yöntemiyle.

8- Anonim, Risâle-i Musikî (XVIII. Yy. dördüncü çeyre¤in bafllar›), Ankara Milli Ktp., nr.
131/4, talik, 10 sayfa. Nilgün Do¤rusöz eserin bulundu¤u mecmuadaki di¤er risalelerle birlik-
te incelemesini yapm›flt›r (sanatta yeterlik çal›flmas›, 1997, ‹TÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü).

9- Dervifl Mehmed Emin, Der Beyân-› Kavâid-i Na¤me-i Perde-i Tanbur (1770?), ‹lk defa A.
Krafft taraf›ndan Risâle-i Fenn-i Musikî ad›yla an›lmaktad›r: Wien Staatsarchiv, Ms. nr. 389; An-
kara Milli Ktp., nr. 131/3. Nilgün Do¤rusöz, Ankara nüshas›n› sanatta yeterlik çal›flmas› (1997,
‹TÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü) yapm›flt›r. Bu çal›flmadan haberi olmad›¤› anlafl›lan M. Bardakç›,
bir de¤erlendirmeyle birlikte Viyana ve Ankara nüshas›n› ayr› ayr› yay›nlam›flt›r: Murat Bardak-
ç›, “Dervifl es-Seyyid Mehmed Emin’in Tanbur Perdeleri Risalesi”, Musikiflinas, sy. 4, 2000, s.
6-39, de¤erlendirme ve metin çevirisi.

10- Anonim, Terceme-i Risâle-i Edvâr (1770?), Harîrî b. Mehmed’in Terceme-i Risâle-i Ed-
vâr li-K›rflehri adl› eserinden yararlan›larak baz› makamlar ilave yap›larak oluflturulmufl farkl›
bir edvard›r: Ankara Milli Ktp., nr. 131/1, Ankara nüshas› Nilgün Do¤rusöz taraf›ndan sanatta
yeterlik çal›flmas› yap›lm›flt›r (‹TÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü, 1997).

11- Halil Efendi, Risâle-i Musikî (1789), ‹stanbul Belediyesi Atatürk Kitapl›¤›, Osman Ergin,
nr. 267/5, r›ka, Türkçe, vr. 71b- 82b, istinsah tarihi 15 rebiülevvel 1204/1789. Edvar-› ‹lm-i Mu-
siki ad›yla da an›l›r (Osmanl› Musiki Literatürü, s. 297). Metin çevirisi iyi bir de¤erlendirme ile
birlikte yay›nlanm›flt›r: Recep Uslu, Journal of Turkish Studies, Harvard 2003, metin çevirisi. 

12- Abdülbaki Nas›r Dede, Tedkîk u Tahkîk (1794). Türk müzi¤inin önemli nazariyat eser-
lerinden biri olarak de¤erlendirilir. Ney çalg›s›na göre makamlar› anlat›r. Usuller için de ayr›
bir bölümü vard›r. Müzik tarihi dönemlerini nazariyat eserlerini yazanlara göre grupland›rm›fl,
makamlar› icat edenleri belirtmifltir. Kendi ve III. Selim’in icat etti¤i makamlardan da söz eder.
Eserin Yalç›n Tura taraf›ndan sadelefltirilerek metin çevirisi yay›nlanm›flt›r: Nas›r Abdülbâki De-
de: ‹nceleme ve Gerçe¤i Araflt›rma (sad. çev. Yalç›n Tura), ‹stanbul 1997. 

ONDOKUZUNCU YÜZYIL ESERLER‹

1- Anonim, Risâle-i Musikî: Teflrîh-i Makamât-› Musikî ve Zikr-i Edvâr-› Kadîm (1801),
TSMK, Emanet Hazinesi, nr. 2069/1, vr. 1-23a, h. 1216 tarihli Ahmed ‹zzet eliyle.

2- Anonim, Edvâr-› ‹lm-i Musikî (1806), ‹Ü Ktp., TY, nr. 1856/2, 91 vr.

3- Mehmed Hafid Efendi, Galatat içinde “Musikî” (1806) k›sm›. Recep Uslu, Mehmed Hafid
Efendi ve Musiki, ‹stanbul 2001 içinde yay›nlanm›flt›r. Bir çok yazmas› ve bask›s› bulunan, k›-
saca Galatat olarak bilinen, uzun ad›yla Ed-Dürerü’l-müntehabati’L-mensure fi galatati’l-mefl-
hure adl› kitab›n çeflitli yazmalar› yan›nda Konya Koyuno¤lu Ktp., nr. 12759/59, vr. 206b-
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215a’da sadece müzik k›sm›n›n bir nüshas› da vard›r (Osmanl› Musiki Literatürü, s. 328). ‹lk ba-
s›lan Türk müzi¤i nazariyat eseridir.

4- Apostolos Konstas (1790-1840), Kitab-› Nazariyat-› Musiki: Theorikon tis Musikis, ‹stan-
bul 1820. Eski kilise müzi¤inin yeni sisteme göre anlat›m›yla birlikte Türk müzi¤i hakk›nda bil-
giler veren Karamanl›ca bir kitapt›r. 1800 y›l›ndan sonra kilise müzi¤inin yaz›m›nda de¤ifliklik-
ler yap›lmas› fikri gittikçe yayg›nlaflm›fl, reform yapma yanl›lar›na karfl› olan Apostolos Konstas
ise bu kitab›n› yazm›flt›r. Buna ra¤men kilise 1824’te yeni bir yaz›m tarz› benimseyerek müzik-
te yeni yaz›m reformu yapm›flt›r. Apostolos Konstas’›n bu eseri üzerinde Thomas Apostopulos
(1980) ve Miltiadis Pappas doktora tezi (Apostolos Konstas’›n Nazariyat Kitab›, 2007, ‹TÜ Sos-
yal Bilimler Ens.) haz›rlam›flt›r.

5- Konstantinos Vizandios (1779- 1862)- Stefanos Domestikos (ö. 1864), Ermineia tin exote-
rikis mousikis, ‹stanbul 1843. Eser tamamen Rumcad›r. Rum patrikhanesi sa¤taraf koro flefi (pro-
topsaltis) olan Konstantinos Vizandios ve ö¤rencisi Stefanos bu eserde Marmarinos’un eserin-
den büyük oranda yararlanm›flt›r. Eksoteriki Musikinin Anlat›m›: Dind›fl› musikinin Anlat›m› an-
lam›na gelen eser, tamamen Rumca olmas›na ra¤men bafl›nda yer alan müzik teorisi (edvar) bö-
lümü Türk müzi¤i makamlar›n› ö¤retmek amac›yla yaz›lm›flt›r. Kullan›lan nota sistemi “1824’te
kabul edilen yeni kilise müzik yaz›m›” sistemidir.

6- Haflim Bey (ö. 1868), Mecmûa-i Kârhâ ve Nak›flhâ ve fiark›yât, ‹stanbul 1269/1852, 374
s.; 2. bs. 1280/1864, 512 s. Bafl›nda edvar k›sm› olan genifl bir güfte mecmuas›d›r. Edvar k›sm›
Mehmet Ünal taraf›ndan bitirme ödevi yap›lm›flt›r (‹TÜ TMDK, 1998). Onur Akdo¤u hem per-
delerle ilgili kitab›nda hem de, Müzi¤in mi Var’ da (‹zmir 2005, s. 106-111) perdelerini aç›kla-
maktad›r.

7- Mousikon Apanthisma, ‹stanbul 1856; 2. bs. 1872. Karamanl›ca’d›r. Kaynak olarak kul-
land›¤› Haflim Bey mecmuas› gibi bafl›nda bir edvar bölümü vard›r. Hemen hemen birbirine
benzer.

8- Anonim, Risâle-i Kanûn-› Ferahnümûn (1860?), Millet Ktp., Ali Emiri, musiki, nr. 117. Ka-
nunu esas alan bir müzik teorisidir.

9- Bolahenk Mehmed Nuri Bey, Mecmûa-i Kârhâ ve Nak›flhâ Beste Ve fiarkiyât, ‹stanbul
1290/1873

10- Hasan Dede Kanuni- Ahmed R›fat, Miftâh-› Nota, ‹stanbul 1291/1874, 30 s. Bat› müzi-
¤ini bilen Ahmet R›fat’›n eserin yaz›m›na yard›m etti¤i mukaddimede belirtilmektedir. Sonun-
da “bülbül” adl› bir eserin notas› vard›r.

10- Hüseyin Remzi Bey (Evliya), Usûl-i Nota, ‹stanbul 1292/1875, 22 s. Bat› müzi¤iyle ilgi-
lidir. Özellikle notay› anlatan eser üzerinde bitirme çal›flmas› yap›lm›fl ve yeni harflere aktar›l-
m›flt›r: Gürkan Koç, Hüseyin Remzi Bey’in Usûl-i Nota Adl› Eserinin Çevriyaz›m› (bitirme çal›fl-
mas›, 2004), ‹TÜ TMDK, metin çal›flmas›.

11- Panayotis Kilcanidis (1820-1890), Yunan Müzi¤inin Ö¤retim Metodu, ‹stanbul Perflem-
bepazar› cad. no. 3, 1881’de bas›lm›flt›r. Karamanl›ca’d›r. ‹stanbul Rumlar›n›n kulland›¤› mü-
zi¤i anlat›r, Türk müzi¤i terimlerini kullanmaktad›r.

12- Mir Muhsin Nevvab (1833-1918), Vuzuhu’l-erkam (yaz›m› 1301/1884), Baku Orucov
Kardefller matb. 1913, 32 s.; a.e. (fierh ve Rusça özet çeviri: Zemfira Seferova), Baku Elm nefl-
riyat›, 1989. M. R. Gazimihal’in ilk defa bahsetti¤i bu eserin son bask›s› üzerine O¤uzhan Ku-
flo¤lu bir bitirme ödevi yapm›flt›r (‹TÜ TMDK, 2004).
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13- Mehmed Emin, Nota Muallimi, ‹stanbul Zartaryan matb. 1302/1884-5, 70 s.

14- Selim Efendi, Makamât ve Usul ve Musikî-i Osmanî, ‹stanbul 1303/1885.28 

15- Mehmed Kâmi, ‹râe-i Na¤amat, ‹stanbul 1304/1886, 32 s. Hüseyin Gün taraf›ndan An-
kara Üniversitesi ‹lahiyat Fakültesi Dini müzik bitirme ödevi olarak yeni harflere çevrilmifltir.

16- R›fat Bey, Nota Kitab›, ‹stanbul 1305/1887.29 

17- Mustafa Safvet (Atabinen), Solfej yahut Nazariyât-› Musikî, ‹stanbul: Mahmud Bey matb.,
1306/1888, 120 s. Bat› müzi¤i üzerinedir.

18- Edhem Efendi, Bergüzâr-› Edhem Yahut Ta’lîm-i Musikî, ‹stanbul: Bahriye matb.,
1307/1890, 192 s.

19- Kaz›m Bey (Uz), Muallim, Musikî: fiark Ve Garb Musikisinin Diyez Ve Bemolleri Hak-
k›nda, ‹stanbul 1311/1893, 14 s. Bat› müzi¤i üzerinedir. Kaz›m Bey daha sonra ‹btidai Nota
Dersleri ve Musiki Nazariyat› adl› eserleri de yazm›flt›r. ‹lk müzik sözlü¤ünün de yazar›d›r.

20- Mehmet Zati (Arca), Kütüphâne-i Musikîden Nazariyât-› Musikî, ‹stanbul 1315/1897, ‹ki
cilt bir arada 138 s. Muzika-i Humayun binbafl›s› oldu¤u anlafl›lan yazar›n ayn› y›l Borozan ve
Trompet Muallimi ad›n› tafl›yan bir eser yazd›¤› da anlafl›lmaktad›r (‹stanbul Üniversitesi Ktp.,
TY, nr. 4539, 22 vr.).

21- Ahmed Avni (Konuk), Hânende: Müntehâb Ve Mükemmel fiark› Mecmuas›, ‹stanbul
1318/1899, 719+39 s. Nazariyat k›sm› bafl taraf›ndad›r. Eser önemli bir güfte mecmuas›d›r. Na-
zariyat sisteminde e¤itim ald›¤› geleneksel ekolü temsil etti¤i kabul edilir. Mustafa Do¤an Dik-
men (1994, ‹TÜ TMDK), Ceylan Toz (‹TÜ TMDK, 1999), Beyhan Toz (‹TÜ TMDK, 2000) tara-
f›ndan üzerinde çal›flmalar yap›lm›flt›r. Nazariyat k›sm›n›n çevirisi M. Do¤an Dikmen’in çal›fl-
mas›nda yer almaktad›r. Güftelerinden günümüze ulaflan notalar›n›n tespiti için bk. Sami Du-
ral, Hanende’nin Fihristi ve TRT Nota Arflivi ‹le Karfl›laflt›r›lmas›, bitirme, 2008, ‹TÜ TMDK

22- Mehmed Cemil, Mükemmel Ta’lîm-i Musika, ‹stanbul, ts. (1900?), 201 s. Bat› müzi¤i sis-
temini anlat›r.

Y‹RM‹NC‹ YÜZYIL BAfiLARI (1928’E KADAR) 

1- Haf›z Mehmed, Ud Muallimi, ‹stanbul 1318/1902, 56 s. ‹lk ud metodu olarak tan›mlanan
eseri Onur Akdo¤u tan›tm›flt›r (Müzi¤in mi Var, s. 33-41).

2- Cemil Bey (Tel, Tanburi), Rehber-i Musikî, ‹stanbul 1321/1903, 146 s.; 2. bs. ‹stanbul Ev-
kaf matb. 1341, 79 s. M. Hakan Cevher taraf›ndan eser üzerinde yüksek lisans tezi yap›lm›fl ve
bu çal›flma bas›lm›flt›r: M. Hakan Cevher, Tanburi Cemil Bey ve Rehber-i Mûsiki (yüksek lisans
tezi, 1992), Ege Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, 149 s.

3- Ali Salahaddin, Muhtasar Risâle-i Musikî, k›s›m 1-2,1.cüz, ‹st. 1325/1909, 47 s.

4- Ömer Vasfi, Makamât ve usulât-› müzik, ‹stanbul 1325/1909, 42 vr. 

5- Ali Salahi Bey, Hocas›z Ud Ö¤renmek Usulü, ‹stanbul 1326/1910, Eserde hocas› ‹smail
Hakk› Bey’in etkisi görülür. Ayn› y›l Risale-i Musikiden Notan›n Talim ev K›raati (‹stanbul
1326/1910, 40 s.) adl› eserini, daha sonra ‹laveli Ud Muallimi’sini (‹stanbul 1340/1922) yay›n-
lam›flt›r.

6- Mehmed Zati (Arca. ö. 1951), Tedrisât-› Musikî I, ‹stanbul 1326/1910, 40 s.; 2. bask›
1330/1914, 40 s.; 3. bask› 1336/1920, 32 s.; 4. bask› ‹stanbul 1926, 32 s.

7- Abdurrahman Cami, Terceme-i Risale-i Musiki, çev. Rauf Yekta, ‹stanbul 1328/1912.
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Eserin yazar› XV. Yüzy›lda yaflam›flt›r ve eserini Farsça yazm›flt›r. Müzik teorisi tarihinin erken
dönem kaynaklar›ndan biri olan bu eseri Rauf Yekta Türkçe’ye kazand›rmaya çal›flm›fl fakat
tamamlayamam›flt›r. Yay›nlayabildi¤i k›s›mlar üzerine bir yüksek lisans tezi yap›lm›flt›r: Kenan
Verdemir, Camiye Ait Risale-i Musikinin Rauf Yekta Bey Taraf›ndan Çevirisi (yüksek lisans tezi,
1998), ‹TÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü

8- Mehmed Sahib Bey, Mebâdi-i Musikî, ‹stanbul: Mizanül-hukuk matb., 1326/1910, 35+13
s. Mehmed Sahib Bey, Medhal-i Musiki, ‹zmir: Ahenk matb., 48 s. Toplam 35 ders içerir; 2. bs.
1330/1914, 48 s.

9- Abdülkadir Bey (Töre), Usul-i Talim-i Keman, ‹stanbul 1329/1914, 88+8 s. Bat› ve Do¤u
müzi¤i tekniklerine göre keman e¤itimini ele ald›¤›n› belirtir. Eser 1327/1911 de yaz›lm›flt›r.

10- Mehmed Sahib Bey, Telhîs-i Musikî, ‹stanbul: A. Asadoryan Matb., 1330/1914, 61 s.; A.
Asadoryan Matb., 1332/1914, 60 s. Telhis, yazar›n daha önce yay›nlad›¤› Mebad-i Musiki ad-
l› eseri kolaylaflt›rmak için yeniden ele al›nm›fl olup toplam 38 ders içerir.

11- Kaz›m Bey (Uz), Muallim, ‹btidâi Nota Dersleri, ‹stanbul 1332/1914, 64 s.; 2. bask› ‹s-
tanbul 1333/1917; 3. bas›m ‹stanbul 1334/1918, 64 s. Eser ibtidaiye, rüfldiye, idadiye ve sul-
tani s›n›flar›nda müzik e¤itimi için haz›rlanm›flt›r. Bat› müzi¤i a¤›rl›kl› olup Türk müzi¤i terim-
leri ile usullerinden de söz edilir.

12- ‹smail Hakk›, Muallim, Solfej yahut Nota Dersleri, Usulat, Solfej, Makamat ve ‹laveli
Nota Dersleri, ‹stanbul 1335/1919; ‹stanbul 1341

13- Sami Bey, Udi, Ahenk, ‹stanbul: Kasbar matb., 1337/1921, 48 s.

CUMHUR‹YET DÖNEM‹NDE OSMANLICA YAYINLANMIfi ESERLER

Bu bölümde an›lanlara ilave olarak yukar›da adlar› geçen ‹smail Hakk› Bey’in Solfej yahut
Nota Dersleri (2. bask› ‹stanbul 1341/1925); Tanburi Cemil, Rehber-i Musiki (‹stanbul
1341/1925); Mehmed Zati (Arca. ö. 1951), Tedrisât-› Musikî I (4. bask› ‹stanbul 1926, 32 s.)
eserlerin bas›mlar› Cumhuriyetin ilan›ndan sonra tekrarlanm›fl olduklar› unutulmamal›d›r.

14- Kaz›m Bey (Uz), Muallim, Musikî Nazariyât›, ‹st. 1339/1923, 48 s. Bat› müzi¤i nazariy-
at›d›r.

15- Mehmed Zeki- Veli Kan›k, Nazariyât-› Musikî, ‹stanbul 1341/1924; Ahmed ‹hsan ve
fiurekas›, 1926 

16- Osman Zeki Bey (Üngör), Tegannî Dersleri: Çocuklara ve Gençlere, ‹stanbul: Matbaa-i
Ahmed ‹hsan, 1341/1924, 38+94 s.; ‹st. 1342/1925, 88 s.

17- Korsakoff N. Rimsky, Nazarî ve Amelî Armoni (çev. Ahmed Muhtar Ataman), ‹stanbul
1926, 107+24 s.

18- ‹smail Hakk›, Muallim, Musikî Tekâmül Dersleri ‹kinci kitap, ‹stanbul 1926, 50 s. Ner-
min Kaygusuz taraf›ndan yeni harflerle metin çevirisi ve incelemesi yay›nlanm›flt›r (‹TÜ Vakf›
yay.  2006).

19- Mehmed Ali Feridun, ‹lk Musikî Kitab›, ‹stanbul: fiirket-i Mürettibiye matb, 1926-27, 64 s.

20- Mehmed Zati (Arca), Ta’lîm-i K›raât-› Musikî II, ‹stanbul 1927, 80 s.

21- Halil Bedi (Yönetken), ‹lk Mektepler ‹çin G›nan›n Usul-i Tedrîsi, ‹stanbul 1927, 57 s.

22- Musa Süreyya Bey (‹lbey), Musikî Kitab›, ‹stanbul 1927, 156 s. Eserin yeni harflere çev-
rimi bitirme çal›flmas› yap›lm›flt›r (haz. Dilek Han, ‹TÜ TMDK, 2001).
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23- Ahmed Muhtar Bey (Ataman), Mektepliler ‹çin fien fiark›lar, ‹stanbul 1928, 33 s.;  Ah-
med Muhtar Bey (Ataman), Musikî Alfabesi, ‹stanbul 1928

24- Muhiddin Sad›k Bey (1900-1982), Musikî Nazariyât›, ‹stanbul: Akflam matb., 1928,
82+5 s. 

25- Rauf Yekta, Türk Musikisi Nazariyat›, ‹stanbul: Mahmut Bey Matbaas›, 1343/1924-28,
152 s. Yazar eserine ayr›ca “Risale-i Gaybiye” ad›n› verdi¤ini belirtmektedir. Kitab›n sayfa
145’den sonras›n›n yeni harflerle olmas› eserin 1924’den itibaren fasiküller halinde yay›nlan-
d›¤›n›, 1928’de harf de¤iflikli¤inden sonra tamamland›¤›n› gösterir. Darülelhan hocalar›ndan
biri idi. Eserinde 24’lü ses sistemi üzerine Türk müzi¤i ses sistemini oturtmaya çal›flm›fl, fakat
çeflitli nedenlerle görüflleri devam ettirilmemifltir. Eser önce ‹TÜ TMDK’da (Yeflim Ça¤layan,
1994) daha sonra Ankara ‹lahiyat Fakültesi’nde (Turhan Da¤, 1998, lisans tezi), yeni harflere
çevrilmifl daha sonra Musikiflinas (sy. 7-9, 2005-2007) dergisinde Gönül Paçac› taraf›ndan yeni
harflere çevirilerek yay›nlanm›flt›r. Onur Akdo¤u, Rauf Yekta’n›n daha sonraki teorisyenlerden
ayr›ld›¤› noktalar› belirtmifltir (Müzi¤in mi Var, ‹zmir 2005, s. 190-191).
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13 Bu risaleden ilk defa Mehmed Hafid Efendi ve Musiki (‹stanbul 2001, s. 11) çal›flmas›nda bahsetmifltim.
Halil Efendi, Risâle-i Musikî, ‹stanbul Belediyesi Atatürk Ktp., Osman Ergin, nr. 267/5, vr. 71-82.
1204/1789 tarihli.

14  XVIII. Yüzy›l müzik literatürü hakk›nda bir de¤erlendirme için bk. Recep Uslu, “XVIII. Yüzy›lda
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musikiye genel bir bak›fl”, Mehmed Haf›d Efendi ve Musiki, Pan yay›nc›l›k, ‹stanbul 2001, s. 7-13
15 Popescu-judetz, Türk Musikisi Kültürünün Anlamlar›, ‹stanbul , s. 49-50
16 Daha ayr›nt›l› bilgi için bk. Popescu-judetz, Türk Musikisi Kültürünün Anlamlar›, s. 47-49, 93
17 Anonim, Musiki-i Edvâr, TSMK, Emanet Hazinesi, nr. 2069, vr. 1-23a
18 ‹Ü ktp., nr. 1856/2. kahverengi ciltli, aharl› 91 vr.
19 Yap› Kredi Kültür ve Sanat Yay›nc›l›k Sermet Çifter Ktp., nr. 1040, nesih, 41 vr.
20 Hamparsum defterlerinin alt› defter oldu¤u ve dördünün kay›p oldu¤u söylenir. Suphi Ezgi ve H. Sadet-

tin Arel baz›lar›n›n çevirilerini yapm›flt›r (‹stanbul Üniversitesi ‹stanbul Devlet Konservatuvar› ktp., nr.
1617); ‹stanbul Belediyesi Atatürk Ktp., nr. 0.86 (sr. 1637, 245 vr.), bu defterde onbir makamdan k›rk
dolay›nda eser vard›r ve Gülay Karamahmuto¤lu taraf›ndan sanatta yeterlik çal›flmas› yap›lm›flt›r (1999,
‹TÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü); ‹stanbul Arkeoloji Müzesi Ktp., nr. 1537, 109 vr. de¤iflik makamlarda 53
eserin notas› vard›r; Emin Dede, Nota Kitab›, Divan Edebiyat› Müzesi, nr. 552, Galata Mevlevihanesi
neyzenbafl›s› Emin Dede’nin Hamparsumla yazd›¤› ayinleri. ‹stanbul Üniversitesi konservatuvar›nda
bulunan hamparsum defterlerinin numaralar›: Y / 204 – 2; Y / 206 – 4; Y / 207 – 5; Y / 208 – 6; Y / 215
– 13; Y / 216 – 14; Y / 217 – 15; Y / 306. Ralf M. Jager taraf›ndan bu eserlerin içinde bulunan besteleri
de listeleyen bir katalok yay›nlanm›flt›r.

21 Mizanc› Murad, Devr-i Hamid Asar›, 83
22 Mizanc› Murad, Devr-i Hamid Asar›, 83
23  XIX. Yüzy›lda yaz›lan bat› musikileri hakk›nda tan›t›m ve incelemeleri içeren yaz›m›z yay›nlanm›flt›r:

Recep Uslu, “Osmanl›larda Bat› Musikisi Teorisi Eserleri: XIX. Yüzy›l”, Orkestra, sy. 307, 1999, s. 41-
53

24 Öneminden dolay› burada and›¤›m›z bir kaç eser d›fl›nda Rumca ve Karamanl›ca eserlere çok fazla
de¤inmedik. Bu eserler için bk. Karamanl›ca Yay›nlar: Cem Bahar, “Türk Musikisinin Tarihinin Kaynak-
lar›ndan: Karamanl›ca Yay›nlar”, Müteferrika (Dergisi), II, 1994, s. 39 yeniden bas›m Behar, Musikiden
Müzi¤e, ‹stanbul 2005, s. 244 vd.; Müteferrika, sy. 13, 1998, s. 5, 6; Murat Bardakç›, Fener Beylerine
Türk fiark›lar›, ‹stanbul 1993, s. 9-73; Miltiadis Pappas, Apostolos Konstas’›n Nazariyat Kitab›, doktora
tezi, 2007, ‹stanbul Teknik Üniv. Sosyal Bilimler Enstitüsü, girifl k›sm›

25 Nuri Özcan, Osmanl› Ansiklopedisi, ‹stanbul 1992, III, 275
26 Kaz›m Bey, Musiki Ist›lahlar›, ‹stanbul 1310/1892, 54 s.
27 Gültekin Oransay taraf›ndan ilavelerle yeni harflere aktar›lm›flt›r (Ankara 1964). Bu eserin Arapça ter-

cümesi ‹brahim Dakuki taraf›ndan yap›lm›flt›r: E. Kaz›m, el-Ist›lahatul-musikiyye (çev. ‹brahim ed-
Dakuki), Ba¤dad 1964, 111 s. Dakuki daha sonra bu esere bir zeyl olarak Arapça el-Müstedrek ad›nda
bir eser daha yazm›flt›r: Ba¤dad 1965.

28 Mizanc› Murad, Devr-i Hamid Asar›, 83
29 Mizanc› Murad, Devr-i Hamid Asar›, 83

ÖÖZZEETT

Türkçe müzik teorisi eserleri XV. Yüzy›ldan bafllayarak XX. Yüzy›la kadar uzayan bir zaman
diliminde kaleme al›nm›fllard›r. Bu nedenle bu eserlerin nas›l incelenmesi, hangi yöntemle ele
al›nmas› gerekti¤i bir sorun olarak karfl›m›za ç›kmaktad›r. Türkçe müzik teorileri nas›l
çal›fl›lmal›d›r sorusunun ayd›nlat›lmas›, iyi bir çal›flma için yöntem önerisini gerektirmektedir.
Hemen hemen her çal›flmada kaynak, araflt›rma, dipnot gibi terimlerin anlat›ld›¤› araflt›rma
tekniklerinin vazgeçilmez esas› olan giriflte konunun önemi, literatür çal›flmas› ve elefltirisi,
çal›flmada kullan›lan yöntem, çal›flman›n plan› anlat›lmal›d›r. Ancak bu teknik konular d›fl›nda
akademik anlamda  ele al›nan müzik teorilerinin üç yöntemle incelendikleri görülmektedir.
Bunlar: transkripsiyon, çeviri ve edisyon kritik. Bunlara dördüncüsü olan "bilgiyi sistemlefltirme"
ve beflincisi olan "karfl›laflt›rma yöntemi" ilave edilmelidir. Bütün yöntemleri bir tek çal›flmada
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yapmak gereksiz ve zaman al›c›d›r. Bu nedenle bu yöntemlerden sadece biri kullan›larak,
zaman içinde ayn› konu etraf›nda farkl› çal›flmalarda farkl› yöntemleri kullanma yoluna
gidilmelidir. Türk müzi¤i teorisi tarihini do¤ru flekilde yazmak, ancak ayn› konunun farkl›
metotlarla incelenmesiyle mümkün olabilir.

AAbbssttrraacctt

HHOOWW  WWRRIITTEE  PPOOSSSSIIBBLLEE  WWHHIICCHH  MMEETTHHOODDSS  AABBOOUUTT  
TTUURRKKIICC  MMUUSSIICC  MMAANNUUSSCCRRIIPPTTSS??

Many books about Turkic music theory had written since XV. Century to XX.
Century by many music theorizers. In XX. Century, some thesis had made generally
some methods on based to translate. Those methods are that 1. to translate modern
alphabet of Turkish from Ottoman Turkish in manuscripts; 2. to translate with tran-
script method; 3. to translate with edition critic method. All method is only one
method. This paper shows that these are a few new methods also. 1. to write opin-
ions, suggestions and ideas of a theoretician with systematic knowledge method; 2. to
compare method with one another ideas of two music theoreticians or books. In
Turkey many theses used only translate method in masters and doctorates theses. In
this paper aims that it must used new methods in academic theses.



63

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

B
a¤lama ailesi çalg›lar› Anadolu yerel müzik kültürü bak›m›ndan önemli
k›lan bafll›ca özelliklerden biri sahip oldu¤u perde sistemidir. Günümüz
uygulamalar›, ba¤lama perdelerinin düzenlenifl ve seslendiriliflinde, se-

kizlide geleneksel olarak 17 aral›k bulunduran  çeyrek ton esasl› ve bir anlamda da eflit
aral›kl› bir sisteme do¤ru yönelim göstermektedir. Müzik sektörü içinde hemen her tür
müzik üretiminde ba¤lama kullan›m›n›n giderek yayg›nlaflmas› ve ço¤u kez Bat› ton sis-
temine uygun bir altyap› üzerinde gerçeklefltirilmek zorunda kal›nan icralar nedeniyle
günümüz icrac›lar›, tanpere sisteme uygun flekilde üretilmifl akort cihazlar› (tuner) kullan-
maya ve bu cihazlara göre de çalg›lar› üzerindeki perdeleri ayarlamay› benimsemifl du-
rumdad›rlar. Asl›nda bu durum, günümüz koflullar›nda tanbur gibi di¤er di¤er perdeli
çalg›lar aç›s›ndan da bir farkl›l›k göstermemektedir. Yayg›n bir tutum olarak, çalg› yap›m-
c›lar› ve icrac›lar, geleneksel çalg›lar üzerindeki perdeleri art›k büyük bir s›kl›kla, tanpe-
re sisteme göre üretilmifl akort cihazlar›yla ayarlamaktad›rlar.

Bu bildiri, bugüne dek özellikle Yalç›n Tura ve Cihat Can gibi, Türk musikisinin per-
de sistemati¤ine yönelik temel araflt›rma ve tart›flmalara yön vermifl isimlerin çal›flmala-
r›ndan hareketle, ba¤lamalardaki perde yap›s› ve dolay›s›yla ses sistemi konusuna, günü-
müzde büyük bir ivme kazanm›fl olan bu e¤ilimler aç›s›ndan yaklaflarak katk› yapmak
amac›ndad›r. Bildiri kapsam›nda, ba¤lamalardaki ses sistemini oluflturan ve sekizlide 18
perde bulunduran aral›klar›n niteli¤i ve bunlar›n s›ralan›fl mant›¤›, ud-tanbur-ba¤lama gi-

OOnnyyeeddii’’ddeenn  YYiirrmmiiddöörrtt’’ee::
BBaa¤¤llaammaa  AAiilleessii  ÇÇaallgg››llaarr  vvee
GGeelleenneekksseell  PPeerrddee  SSiisstteemmii

Okan Murat Öztürk*
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bi geleneksel ses sisteminin aynas› durumunda olan çalg›lar üzerinden tart›fl›lacakt›r. Türk mü-
zi¤i çevrelerinde yayg›n bir tart›flma konusu olan 17 ve 24 aral›kl› sistemler ve bunlar›n birbir-
leriyle olan  iliflkileri konusuna da, yine ba¤lama perdelerinden hareketle, farkl› bir aç›klama
getirilmeye çal›fl›lacakt›r.

Tura (1988) ve Can (1994, 2001) ba¤lama perdelerinin IX. Yy.da Farabi taraf›ndan aç›klanan
Horasan Tanburu’ndaki ve XIII. Yy.da Safiyüddin Sistemi’ndeki perdelerle, dizilim ve tel bölün-
mesi bak›m›ndan tafl›d›¤› benzerliklere kapsaml› flekilde de¤inmifllerdir. Bu bildiride daha ön-
ce dile getirilen bu benzerliklere, özellikle dörtlü (tetrakord) kavram› ve uygulamas› aç›s›ndan
yaklafl›larak ba¤lama perdelerinin yap›s› analiz edilmeye çal›fl›lacakt›r. Bu anlamda dörtlü ara-
l›klar›n, perde yap›s›n›n oluflum, geliflim ve kullan›m›nda oynad›¤› ifllevsel rol üzerinde durul-
mas› gerekmektedir. Çünkü dörtlü aral›klar, sekizlinin oluflumunda oynad›klar› do¤urucu rol
gere¤i, bir anlamda ses sisteminin de temeli durumundad›r. Baflka bir ifadeyle dörtlü anlafl›lma-
dan sekizliyi, dolay›s›yla da ses sistemini anlamak mümkün de¤ildir. Bu noktadan hareketle
farkl› ba¤lamalarda perde say›s›ndaki çeflitli de¤iflimlerin (azalma veya artma), belirli perdele-
rin konum itibar›yla biraz daha tiz veya pest flekilde kullan›lmas›n›n bir “kurals›zl›k” veya be-
lirli bir sisteme ba¤l› bulunmay›fla iflaret edip etmeyece¤i sorusu üzerinde durulacakt›r. E¤er
ba¤lamalar›n sahip oldu¤u perde s›ralan›fl› ve tel bölünmeleri, Horasan Tanburu veya Safiyüd-
din Sistemi gibi belirli bir sisteme ba¤l›l›k gösteriyorsa, bu sistemin yap›s› ve özelli¤i nedir?

Geleneksel müzi¤in ses sistemini anlamak konusunda bu ve benzeri sorulara verilebilecek
yan›tlar için baflvurulabilecek iki temel kaynak alan söz konusudur. Bunlardan birincisi “sözlü
gelenek” alan›d›r. Bu alan; Anadolu’nun farkl› bölgelerinde gelenek-görenek yoluyla üretilip
aktar›lan, yaz›ya dayanmayan, daha çok pratik düzeye özgü tercih ve uygulamalar› içerir. Di-
¤er kaynak alan ise tarihsel anlamda, müzi¤e do¤rudan veya dolayl› olarak yaklaflan ve müzi-
¤in pek çok alan›yla oldu¤u kadar ses sistemine iliflkin de birçok bilgi derlenmesine ve karfl›lafl-
t›rma yap›labilmesine olanak sa¤layan “yaz›l› kültür” kaynaklar›d›r. Ancak yaz›yla aktar›lan bil-
giler do¤alar›nda, eflzamanl› ve belki daha uzmanlaflm›fl nitelikte, farkl› bir sözlü gelene¤i ba-
r›nd›rmaktad›rlar. Sözgelimi Safiyüddin’in fierefiyye’sinde yer alan bilgilerle, bu bilgilerin usta-
ç›rak iliflkisi içinde kuflaktan kufla¤a ço¤u kez sözlü olarak aktar›lanlar› aras›nda, temel kaynak-
la çeliflen ve sözlü kültürün dinamikleri içinde flekillenen bir “de¤iflim” olaca¤› unutulmamal›-
d›r. Hatta bu ikisinin geleneksel kültür içinde ço¤u kez belirli bir eflzamanl›l›k içinde, birlikte
var olacaklar› göz önünde bulundurulmas› gereken önemli bir etkendir. fierefiyye’yi do¤rudan
okuyup bilgi edinmek bir yol ve yöntem olarak varken (belirtilen kayna¤a do¤rudan ulaflabil-
menin, matbaan›n olmad›¤› bir döneme özgü s›n›rl›l›klar da ak›lda tutularak) fierefiyye’den ö¤-
renilmifl bilgileri bir baflka kaynak (usta) üzerinden ve hiç yaz›ya ba¤l› olmadan ö¤renebilme-
nin de di¤er bir seçenek olarak geçerli olaca¤› dikkate al›nmal›d›r. Nitekim edvar gelene¤inde,
bu “metinler aras›” iliflkilere ve müzi¤e dair “rivayet”lere ›fl›k tutacak çok say›da örnek bulmak
mümkündür (Popescu-Judetz, 1998). Kald› ki yaz›l› kaynaklar›n, yaz›ld›klar› dönemler itibar›y-
la, o dönemdeki tüm musikiflinaslarca bilinen ve uygulanan bir anlaflmaya ne ölçüde dayand›-
¤› da, ayr› bir tart›flma ve inceleme konusudur. Ancak yaz›l› kaynaklarda aktar›lanlar, perde sis-
temati¤inin anlafl›lmas›nda kuflkusuz ki büyük önem ve de¤er tafl›maktad›r. Sonuçta bu iki kay-
nak alandan elde edilecek bilgi ve verilerin bir arada de¤erlendirilmesi, ilgilenilen konunun
materyal aç›s›ndan zenginleflmesine ve karfl›laflt›r›labilmesine olanak tan›yacakt›r.

Türkiye’de yerel müzik kültürlerindeki prati¤i tan›mak bak›m›ndan bugüne dek pek çok der-
leme gezisi yap›ld›¤› bilinmektedir. Bu derleme gezilerinin bir k›sm›, farkl› ba¤lama tipleri ve
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bunlar üzerindeki perde ölçüleri bak›m›ndan kimi bilgi ve ölçümlerin elde edilmesini sa¤lam›fl-
t›r. Aktar›lan bu ölçümlerin ne tür bir yöntem kullan›larak ve ne kadar hassas yap›ld›¤› belirsiz
durumdad›r. Gazimihal ve Karsel (1937) ile Ataman (1938) taraf›ndan verilen savart ölçekli de-
¤erler, ba¤lama perdeleriyle ilgili olarak yay›nlanm›fl en somut örnekleri oluflturur. Cent ölçe-
¤ine çevrilmifl bu de¤erlerin bir karfl›laflt›rmas› (Tablo–1)’de gösterilmektedir. Dörtlüde 5 perde
bulunduran ba¤lama örneklerine ait perde de¤erlerinin, Safiyüddin Sistemi’ne büyük çapta uy-
gunluk tafl›d›¤› görülürken, mücennep ve binsir perdelerine sahip olmamalar› dikkat çekicidir.

Yönetken (1963) Sar›sözen’in “koma perde” yaklafl›m›n› elefltiren makalesinde, frekans de-
¤erleriyle iki ba¤lamaya ait ölçümler vermektedir. Perde ölçülerini verdi¤i ba¤lamalardan birin-
de dörtlüde 6 perde yer al›rken, di¤erinde 7 perde yer almas› dikkat çekicidir (Tablo–2). Bartok
(1991) ve Picken (1976) gibi araflt›rmac›lar›n verdikleri perde s›ralan›fllar›, somut ölçümler içer-
mese de, derleme süreçleri içinde elde edilmifl veriler içermeleri bak›m›ndan önem arz eder.
Sözgelimi Bartok (1991), 1936 y›l›nda Osmaniye’de derleme yapt›¤› K›r ‹smail’in Cura Ir›zva’s›-
n›n perdelerini s›ralarken, çalg›n›n bofl telden sonra gelen ikinci perdesi üzerine, afla¤› uçlu bir
ok iflareti koymufl ve bu okun yaklafl›k çeyrek seslik bir pestleflmeye iflaret etti¤ini aç›klam›flt›r.
Verdi¤i perde dizilifli incelendi¤inde, Si-Mi dörtlüsü içinde befl perde yer ald›¤› görülür (1991:
177).

Bunlar d›fl›nda metot veya koma birimini temel alan perde çizelgeleri gibi kaynaklar da, ba¤-
lamalardaki perde ba¤lar› hususuna “dolayl›” ve bir anlamda yetersiz nitelikte veri sa¤lamakta-
d›r. Bu nitelikleri ya e¤itsel gerekçelerle özgün ba¤lama perdelerini de¤ifltirme (ço¤unlukla per-
de say›s›n› azaltma) ya da koma aral›k teorisine uygun hale getirme çabas›yla çeflitli farkl›l›klar
do¤urma (perde say›s›n› art›rma) gibi sebeplere dayanmaktad›r. Baflka bir ifadeyle metotlarda
perde say›s›nda azaltmaya gitme e¤ilimleri güçlenirken, perde çizelgelerinde koma aral›k he-
saplar›na dayanarak perdeleri standartlaflt›rma e¤ilimi güç kazanmaktad›r.

Bilindi¤i gibi günümüz ba¤lamalar›nda sekizlide 17 aral›k yer almaktad›r (fiekil–1). Ba¤lama
yap›mc›lar›n›n büyük bir k›sm› art›k, çizelge haline getirilmifl perde ölçülerini ve hatta do¤ru-
dan akort cihazlar›n› yayg›n flekilde kullanmaktad›rlar. Ankara, ‹stanbul, ‹zmir gibi büyükflehir-
lerden tüm Türkiye’ye yay›lan bu çizelgelerde, ba¤lamalar›n sap› üzerinde bulunacak perde sa-
y›lar› ve bunlar›n eflikten uzakl›klar› hesaplamalar yoluyla standartlaflt›r›lm›flt›r. Hesaplamalar-
da yayg›n olarak iki üslup dikkat çeker. Bunlardan biri koma birimini esas alan perde ölçüleri-
dir. Di¤eri ise do¤rudan kromatik dizilimi esas almaktad›r. Coflkun Güla ve Cafer Aç›n gibi
özellikle ba¤lama yap›m› alan›nda isim yapm›fl de¤erli hocalar taraf›ndan üretilmifl olan bu çi-
zelgelere göre ba¤lama ço¤unlukla, bir sekizli içinde 17 aral›k ve dolay›s›yla 18 perde bulun-
durmaktad›r. Bu perde say›lar›, yayg›nl›k, kullan›m s›kl›¤› ve benimseme bak›m›ndan, standart
hale gelmifl bir durum sergiler. Kuflkusuz ki sekizli içinde, sözgelimi Ramazan Güngör’ün cu-
ras› gibi sadece 10 perde bulunduran uç örnekler yan›nda (fiekil–2) (Öztürk, 2006), koma ara-
l›k temeline dayanan ve teorik anlamda 53 perde bulundurmaya imkân tan›yan örnekler de bir
seçenek olarak mevcuttur. Nitekim günümüz tanbur ve lavtalar›ndan esinlenerek kimi ba¤lama
icrac›lar›, ba¤lamalar›na ilave perdeler de ba¤lamaktad›rlar (Asl›nda bu eklemelerin hangi per-
deler aras›na yap›ld›¤›, perde bölünmesinin mant›¤›n› ve yine belirli bir sisteme ba¤l›l›¤› yan-
s›tmas› bak›m›ndan ayr›ca dikkat çekicidir).

Yekta-Arel-Ezgi çizgisinde ortaya konulan teoriye göre Türk musikisi, sekizlide 24 aral›k ve
25 perde bulundurmaktad›r. Bu teorinin flekillenmesinde Yekta’n›n ve sonras›nda Arel ve Ez-
gi’nin delil olarak ileri sürdükleri, “Bir düzen dahi vard›r yirmi dört perdedir” ifadesi, kendileri
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taraf›ndan gelifltirilen 24 aral›kl› sistemin tarihsel manada yegane gerekçesi durumundad›r (Tu-
ra, 1988:57–58). Oysa tarihsel kaynaklarda geleneksel ses sisteminin, sekizlide 15, 16, 17 ara-
l›k bulunduran örneklere de sahip olabildi¤i, 17 aral›kl› olan›n ise pek çok edvarda dile getiril-
di¤i bilinmektedir. Buna ra¤men Arel-Ezgi teorisi, sistemi 24 aral›k esas›na ba¤lam›fllar; yine es-
ki edvarlarda tanini (T), bakiye (B) ve mücenneb (C) olarak s›n›fland›r›lan “ezgi aral›klar›”n›,
fazla (F), bakiye (B), küçük mücenneb (S), büyük mücenneb (K), tanini (T) ve art›k ikili (A) flek-
linde art›rarak standartlaflt›rm›fllard›r. Bu noktada tart›fl›lmas› ve irdelenmesi gereken önemli bir
soru olarak, 17 aral›kl› sistem ile 24 aral›kl› sistem aras›nda “kökensel” bir ba¤ bulunup bulun-
mad›¤›n›n belirdi¤i görülmektedir. Çünkü ba¤lamalar›n sahip oldu¤u perde sistemati¤i incelen-
di¤inde, sistemin 24 aral›¤a tamamlanabilir nitelikte perde ba¤lar›na sahip oldu¤u anlafl›lmak-
tad›r. Nitekim ayn› konuda Can (1994: 231) flu tespiti dile getirmektedir:

“Bünyesinde 150 cent civar›nda ikili aral›klar› bulunduran böyle 17’li diziler, 24 çeyrek
tonlu kromatik dizinin bir tür tamamlanmam›fl flekline benzemektedir. Henüz bölünme-
mifl küçük ikililer de transpozisyon ihtiyac› ile ikiye bölündü¤ünde aral›k say›s› 17’den
24’e ç›kmaktad›r.”

Asl›nda bu tespit, XIX. Yy’›n ortalar›nda Lübnan’da Mihail Meflakka (Maalouf, 2003) ve
‹randa Ali Naqi Vaziri (Zonis, 1973) taraf›ndan da fark edilmifl ve çeyrek ton esasl› 24 aral›kl›
bir sistem halinde Arap ve ‹ran müziklerinin günümüzde de kulland›klar› teorik çerçevesini
oluflturmufllard›r.

Ba¤lamalar üzerindeki 17 aral›¤›n asl›nda 24 aral›kl› bir sistemi, do¤as›nda nas›l bar›nd›rd›-
¤›n› aç›klamadan önce, geleneksel perde sistemati¤inin dayana¤›n› oluflturan dörtlü aral›k (tet-
rakord) bölünmeleri konusundaki tarihsel bilgilere ana hatlar›yla göz atmakta yarar vard›r:

1. Safiyüddin öncesinde edvar kültürünün temel kaynaklar› aras›nda yer alan çal›flmalar›n
bafll›calar› Mevsili, K›ndi, Farabi, ‹hvan-› Safa toplulu¤u ve ‹bn-i Sina taraf›ndan gerçeklefltiri-
lenlerdir. Bu çal›flmalar günümüz ba¤lama perdelerini ve özellikle de ba¤lamadaki dörtlü bö-
lünmesinin mant›¤›n› tart›flmak ad›na önem tafl›maktad›r. Bunlardan ilki Farmer’›n (1986) “Eski
Arap Okulu” olarak nitelendirdi¤i ‹shak el-Mevsili ve ö¤rencileri ‹bn el-Müneccim ve ‹bn el-
Hurdebi’nin, müzik teorisinin izah›nda Greklerin kithara’y› temel alan yaklafl›mlar›ndan etkile-
nerek ortaya koyduklar›, uddaki tel ve perde bölünmeleridir. Bu ekolün temel ald›¤› dizi Pisa-
gor dizisidir ve ud üzerindeki perde ve parmak yerleri “tetrakord” mant›¤› içinde izah edilmifl-
tir (fiekil–3). Bu bölünmede ilk dikkat çeken husus, tetrakordun [tanini + tanini (bakiye+mücen-
neb) + bakiye] fleklindeki bölünüflüdür. 

El-K›ndi’de, udun perde ve aral›k yap›s›nda de¤ifliklik meydana gelmifltir (fiekil–4). Çünkü
K›ndi udun bam, mesles ve mesna tellerinde bakiye (Grek limma aral›¤›) aral›¤›n› kullan›rken,
zir ve 5. tel olarak eklenen zir-i sani (had) tellerinde infisal (günümüz küçük mücennebi, Grek
apotom) aral›¤›n› kullanm›flt›r. Böylece K›ndi’nin udunda tetrakordun bölünüflü; [tanini (baki-
ye+fazla+bakiye) + tanini (bakiye+mücenneb) + bakiye) haline gelmifltir. Bu bildirideki yakla-
fl›m bak›m›ndan büyük öneme sahip di¤er kaynak, IX. Yy’da Farabi’nin, ud ve Horasan Tanbu-
ru üzerindeki perdelerin s›ralan›fl› ve aral›k yap›lar›na dair verdi¤i ölçülerdir (fiekil–5 ve 6).
Can’a (2001) göre Horasan Tanburu’nda perdeler tanini aral›klar› üzerinde flekillenmekte ve ta-
nini de (bakiye+bakiye+koma) fleklinde bölünmektedir. Ancak burada, Farabi’nin ud ve tetra-
kord bölünmesi hakk›nda ortaya koydu¤u bilgiyle çeliflen bir durum ortaya ç›kmaktad›r. Buna
göre, e¤er Horasan Tanburu’nda tamamen tanini aral›¤›n›n (bakiye+bakiye+koma) fleklindeki
bölünüflü temel al›n›rsa, tetrakordun bölünüflünde sorun ç›kmakta, sekizlinin oluflumunda befl



67

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

tane tanini ve bunlar›n sonunda yer alan iki bakiye aral›¤›yla sekizlinin tamamland›¤› görül-
mektedir. Tümüyle tanini aral›¤›na dayanan bu tür bir perde tespiti, müzik teorisinin temeli du-
rumunda olan tetrakord kavram›yla aç›k bir flekilde çeliflmektedir. E¤er tetrakordun bölünüflü
[tanini+bakiye+tanini] mant›¤›na oturtulursa, bu durumda Horasan Tanburu’nun temelde üç tip
tanini bölünüflüne sahip oldu¤u görülecektir ki bu niteli¤i, ba¤lamalarla aras›nda kurulacak ilifl-
ki bak›m›ndan da dikkate de¤er bir önem tafl›r. Buna göre ilk dörtlünün bafllang›ç k›sm›nda yer
alan tanini aral›¤› (bakiye+bakiye+koma) fleklinde bölünürken, son k›sm›nda yer alan (baki-
ye+koma+bakiye) fleklinde bölünmektedir. ‹kinci dörtlüde ise (koma+bakiye+bakiye) fleklinde-
ki bir üçüncü tanini bölünmesiyle karfl›lafl›lmaktad›r ki, bu da ilginç bir durum arz eder. Ayn›
tespite Vag›f Abdulgas›mov’un, Azerbaycan Tar› isimli eserinde de rastlamak mümkündür
(1996:37):

“Klasik on yedi perdeli sistemde tonlar 90+90+24 kuruluflundan baflka 90+24+90 ve ya-
hut 24+90+90 gibi kurulufllu ard›c›ll›¤a da müsaittirler”.

Baflka bir ifadeyle Horasan Tanburu’nda iki farkl› kal›ba sahip dörtlüler yer almakta, tanini
aral›¤› da üç farkl› tipte bölünme göstermektedir. ‹lk dörtlünün bölünüflü [tanini (bakiye+baki-
ye+koma) + bakiye + tanini (bakiye+koma+bakiye)] fleklinde iken, ikincisinin bölünüflü [tanini
(bakiye+koma+bakiye) + tanini (bakiye+koma+bakiye) + bakiye] olmaktad›r. Sekizliyi tamam-
layan tanini ise (koma+bakiye+bakiye) bölünüflüne sahiptir. Çalg›n›n ba¤lamalar aç›s›ndan
önem arz eden yan›, perdeleri hakk›nda Farabi’nin dile getirdi¤i flu sözlerdir (Can, 2001:
74–75):

“Horasan Tanburu çok perdeye sahiptir. Bu perdeler sapta eflikten bafllay›p neredeyse
enstrüman›n boyunun yar›s›na kadar yay›l›r. Baz›lar›n›n yeri, kim, nerde çalarsa çals›n
hep ayn› kal›rken, baz›lar›n›nki ise çalan kifliye ve çal›nd›¤› yere göre de¤iflir. De¤iflken
perdeler daha az kullan›l›r. Sabit perdelerin say›s› daha fazlas› olabilse de genel olarak
befltir.”

Belirtilen özellik, günümüzde büyük ölçüde standartlaflt›r›lm›fl olsa bile, ba¤lama için de ge-
çerlili¤ini korumaktad›r. Tura’n›n (1988), Horasan Tanburu ile günümüz ba¤lamalar› aras›nda
kurdu¤u iliflkiyi daha somutlaflt›rmak ad›na flekil üzerinde yap›lacak bir karfl›laflt›rma yararl› ola-
cakt›r (fiekil–7).

‹bn-i Sina (X. Yy) taraf›ndan uda ait olarak verilen aral›k ve perde yap›s›, özellikle mücen-
neb bölgesi için içerdi¤i farkl› de¤erlerle, ba¤lama perdeleri içinde kullan›lan mücenneb böl-
gesi de¤erlerine benzerlikler tafl›maktad›r. ‹bn-i Sina’da, günümüzde yaklafl›k üç çeyrek tona
(150 Cent) karfl›l›k gelen 149 Cent de¤erinde aral›klar mevcuttur (fiekil–8).

2. Edvar gelene¤i, Safiyüddin’le birlikte -modern teorinin infla edildi¤i geçen yüzy›l bafllar›-
na dek- sekizlide 17 aral›k bulunduran bir perde sistemini tarif edegelmifltir. Safiyüddin, ken-
dinden önceki bilgi ve tecrübeler ›fl›¤›nda, dörtlü bölünüflünü ve ud perdelerinin buna göre dü-
zenleniflini yeni bir sisteme ba¤lam›flt›r (fiekil–9). Bu 17 aral›k, tam dörtlü, tam beflli ve sekizli
aral›klar›n› içermekte ve kayna¤›n› da “tanini” ad› verilen aral›¤›n, (bakiye+bakiye+koma) flek-
lindeki üç parçal› bölünüflünden almaktad›r. Baflka bir ifadeyle tanini aral›¤›na sahip iki ses ara-
s›nda, kendileri d›fl›nda iki perde daha bulunmaktad›r. Bakiye aral›¤› (256/243), s›ralan›fl bak›-
m›ndan birbirini takip eden ve aralar›nda baflka perde bulundurmayan iki perdeyi simgeler.
Mücenneb aral›¤› ise ses sisteminin “oynak” karakterdeki k›sm›n› oluflturur. 15:14’den 11:10’a
kadar de¤iflen de¤erlere sahip olabilen bu ezgi aral›klar›n› Tura (1988: 108), geleneksel ses sis-
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temi içinde “mücenneb bölgesi” olarak adland›rmaktad›r. Ancak bizim aç›m›zdan mücenneb
aral›¤›n›n sistem içinde “tan›nmas›”n› sa¤layan en önemli ölçütünü, bu aral›klar›n kendilerini
oluflturan perdeler aras›nda bir perde daha bulundurmalar› oluflturmaktad›r. Yani mücenneb
aral›¤›na sahip iki ses, kendileri d›fl›nda aralar›nda bir perde daha bulundururlar. Matematiksel
hesaplamalarda farkl› sonuçlara sahip olsa da, mücenneb aral›¤›n›n tan›nmas›nda, asl›nda bu
“izafi” ve hatta “betimsel” ölçüt, bizce büyük önem tafl›maktad›r.

3. Edvar gelene¤inin perde ve aral›k kavramlar›yla ilgili tarihsel arka plan›nda, antik Yunan
müzik teorisindeki perde ve tetrakord (genus) kavramlar› yatmaktad›r. Edvar gelene¤i içinde
dörtlü ve beflli cinsler ve bunlar›n çeflitli birleflme tarzlar›yla izah edilen diziler, bu onyedi ara-
l›kl› sistem içinde flekillenmifllerdir. K›ndi’nin udundan bafllayarak, Farabi, ‹bni Sina, Safiyüd-
din, Meragi gibi do¤u müzik teorisine yön vermifl bilginler, perde sistemati¤i içinde, dörtlünün
bölünüflünü temel alm›fllard›r. Buna göre belirtilen kaynaklarda, kimi oranlar ve say›sal de¤er-
ler de¤iflse de, dörtlüyü oluflturan perde bölünmelerinin s›ras› ve oranlar› (Tablo–3)’te görül-
mektedir:

4. Safiyüddin’de sekizli içindeki perdelerin bulunufl mant›¤›yla, ud üzerindeki perdelerin
aç›klan›fl tarz› aras›nda önemli bir fark mevcuttur. Buna göre Safiyüddin, “desatinin k›s›mlar›”
bafll›kl› bölümde sekizlinin bölündü¤ü perdeleri hesaplamaya sekizli, dörtlü ve beflliyle bafllar-
ken, ud üzerindeki perdelerin izah›na do¤rudan bam teli üzerindeki dörtlünün bölünüflünden
bafllar (Arslan, 2007). Safiyüddin’in bu uygulamas›, ses sistemi ad›na bu bildiride ortaya konul-
mak istenen yaklafl›m bak›m›ndan son derece önemlidir. Çünkü edvar silsilesi içinde yaflanan
“perde karmaflas›”n›n çözümünde, asl›nda buradaki uygulaman›n önemli bir çözüm sunaca¤›
aç›kt›r. Bu bölünmede anahtar durumda olan özellik “binsir” ile “hinsir” perdeleri aras›nda
mutlaka “bakiye” aral›¤›n›n yer almas› gereklili¤idir. Oysa bu husus, bizzat Safiyüddin’in sekiz-
li içindeki perde hesab› ve oranlar› için verdi¤i de¤erlerle çeliflen ve çat›flan bir durum arz eder.
Çünkü Safiyüddin, sekizli hesab›nda taniniyi hep ayn› flekilde böldü¤ünden (bakiye+baki-
ye+koma), binsir ve hinsir aras›nda 24 Cent’lik bir aral›k yer al›r. Oysa ayn› perdelerin uddaki
s›ralan›fl›nda, aralar›ndaki de¤er 90 Cent olarak gösterilmektedir. Daha da önemlisi, bu perde-
ler aras›ndaki aral›k 90 Cent olarak sabitlenince, udun di¤er tellerindeki farkl› seslere denk dü-
flen perdeler aras›nda da ayn› aral›¤›n yer almas› sa¤lanm›fl olur. Çünkü Safiyüddin, udun Bam
telindeki perde yerlerini tespit ettikten sonra –ki bu perdeler bilindi¤i gibi asl›nda “parmak yer-
leri”dir [sebbabe (iflaret), vusta (orta), binsir (yüzük), hinsir (serçe)]- di¤er tellerdeki perdeler için
ayr›ca hesaplama yap›lmas›na gerek kalmam›flt›r (Arslan, 2007).

5. ‹lk Türkçe edvarlar›n görülmeye baflland›¤› 15. yy itibar›yla perdelerin art›k hesaplamalar
yoluyla de¤il, ba¤l› bulunduklar› makamsal “ba¤lam” (context) içinde ifade edilmeye baflland›-
¤› görülmektedir. Safiyüddin’de A, B, C, D, H, V ve Z fleklinde tam dörtlüyü oluflturan perde-
ler, sonraki kaynaklarda Rast, fiuri, Zirgüle, Dügâh, Kürdi, Segâh, Buselik ve Çargâh olarak an›l-
m›fllard›r. Burada dikkat çeken bir husus, perde adland›r›lmalar›nda izlenen yöntemin, kaynak-
lar aras›nda kimi çeliflkili veya farkl› ifade edilifllere sahip olmas›d›r. Sözgelimi önceleri tümüy-
le s›ra say›s› belirten Yekgâh, Dügâh, Segâh, Çargâh vb perde adlar›n›n de¤iflime u¤rat›ld›¤› (ör-
ne¤in Pençgâh yerine Neva, fieflgâh yerine Hüseyni, Heftgâh yerine Eviç ve Hefltgâh yerine de
Gerdaniye denilmeye baflland›¤›); sekizlileri için “nerm” ve “tiz” ifadelerine yer verildi¤i (Nerm
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Segâh, Nerm Hüseyni, Tiz Çargâh, Tiz Neva gibi) ve yine dikkat çeken bir unsur olarak, “opti-
mal sekizli”nin (Rast-Gerdaniye) alt ve üstünde kalan bölümlerdeki perde say›lar›n›n, temel se-
kizliden farkl› olabildi¤i, kaynaklar›n takibinden anlafl›labilmektedir (Popescu-Judetz, 2002).
Baflka bir ifadeyle yaz›l› gelenek bile, perde sistemi içinde bulunan perdelerin say› ve yerleri
konusunda, tam bir “uzlaflma”y› yans›tmamaktad›r, t›pk› Farabi’nin Horasan tanburunun per-
deleriyle ilgili olarak verdi¤i bilgide oldu¤u gibi. Ayr›ca sözgelimi Çargâh ve Neva aras›nda yer
alan perdeler, çeflitli kaynaklarda Uzzal, Hicaz ve Saba adlar›yla an›lmaktad›r. Bunlardan han-
gisinin bakiye, hangisinin mücenneb perdesi oldu¤u aç›kças› sorunludur. Bir kaynakta Hicaz
ad›na hiç yer verilmezken di¤erinde Saba yer almamakta; baz›lar› Saba’y› nim perde olarak
gösterirken, bir di¤erinde Saba mücenneb perdesi olarak belirtilmektedir. Bu anlamda, Anado-
lu’nun okur-yazar olan ve okur-yazarl›¤› bulunmayan müzisyenleri aras›nda, bu özellik itiba-
r›yla, pratik düzeyde temel bir farkl›l›k ortaya ç›kmad›¤› gözden uzak tutulmamal›d›r. Yine kufl-
kusuz ki, ne kadar yaz›ya geçirilmifl olursa olsun, geleneksel müzik kültürü büyük çapta “söz-
lü gelenek” içinde flekillendi¤inden, müzik teorisi alan›nda da hep bir çeflitlilik, bilgi ve uygu-
lama farkl›l›klar› ve en önemlisi adland›rma bak›m›ndan çat›flmalar bulunmaktad›r. Sözgelimi
Kürdi perdesi, baz› kaynaklarda Nihavend ad›yla an›labilmekteyken, fiuri perdesi ancak belirli
kaynaklarda bulunabilmektedir. Bu anlamda gelenek ve görenek yoluyla ö¤renilen ve aktar›lan
müzik kültürüne ait kavram ve terimler, çeflitli alanlarda oldu¤u gibi teorik planda da ço¤u kez
kifliye özgü olma niteli¤ini korur görünmektedir.

6. Telli çalg›lardaki perde ve aral›k dizilifli, temelde “tek” bir telin (mutlak-› veter, mono-
kord), adeta bir çizgi olarak alg›lanmas›na; perde ve aral›klar›n bu çizgisel bölünüfl içinde diz-
gelefltirilmesine dayanmaktad›r. Oysa telli çalg›larda yap›labilen farkl› akortlar içinde her telin,
ayn› oranlara sahip olarak bölünmesi, bir telde bulunan belirli bir sesin, di¤er telde bulunma-
mas› durumunu do¤urmakta; dolay›s›yla teller aras›nda, sekizli içinde yer alan perdelerin bir-
birinden farkl›laflmas› sorununun ortaya ç›kmas›na yol açmaktad›r. Buna tipik bir örnek olarak
ba¤lamalarda Dügâh ve Rast telleri üzerindeki Çargâh-Neva aral›klar›n›n bölünüfl farkl›l›¤› gös-
terilebilir. Bu iki perde aras›nda perdelerin bulunufl s›ras›, Dügâh telinde Uzzal (pest Hicaz ma-
nas›nda kullan›yorum bu ad›) ve Hicaz perdeleri fleklinde iken, Rast teli üzerinde Hicaz ve Sa-
ba fleklindedir. Baflka bir ifadeyle ba¤lamalarda telin beflliye tamamlanmas›n› sa¤layan ve Rast
teli üzerinde Saba ( ReB ) olarak yer alan perde (ayn› perde Yegâh teli üzerinde 17. s›rada yer
al›r), Dügâh telinde Uzzal ( doμ ) olarak bulunmakta; bu iki sesin, bulunduklar› teller d›fl›nda
karfl›l›klar› bulunmamaktad›r. ‹flte “pratik” düzeyde ortaya ç›kan bu sorunun, asl›nda sistemin
teorik çerçevesine temel teflkil eden ve bir “s›n›rland›rma tercihi” olarak ortaya konulan 17 ara-
l›k prensibi gere¤i, sistemin “teorik” yönünde “yok” say›ld›¤› anlafl›lmaktad›r. T›pk›, Irak (daha
sonralar› Hicazi) olarak adland›r›lan (C T C) cinsinin seslendiriliflinin, Irak-Segâh kararlar›nda
farkl›, Hicaz, Saba, Nikriz, Hüzzam, Karc›¤ar gibi makam ve terkibler içinde farkl› olmas› gibi.
Geleneksel teori, günümüz teorisi içinde “art›k ikili” diyerek geçiverdi¤imiz aral›k tipini, ezgi
aral›¤› olarak “tan›mad›¤›ndan” (geleneksel teoride ezgi aral›klar› bakiye, mücenneb ve tanini
ile s›n›rland›r›ld›¤›ndan), teori içinde bu aral›k do¤al olarak “yok say›lmakta”, sorunun çözü-
münün “pratik düzeyde” giderilmesi tercihi ortaya konulmaktad›r.

7. XV. yüzy›l kaynaklar›nda tel bölünmeleri hâlâ ud üzerinde aç›klan›rken, 17. yüzy›l son-
ras›nda “tanbur”un, ses sistemi aç›klamalar›nda temel rolü üstlendi¤i görülmektedir. Kantemir
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ve sonras›nda eserler veren kimi edvar sahipleri (H›z›r A¤a, Abdülbaki Nas›r Dede, Haflim Bey)
perdelerin izah›nda ya tanburu temel alm›fllar ya da özellikle Mevlevi gelene¤inin temel çalg›-
s› durumundaki “ney”i kullanm›fllard›r. Tanbur, iki sekizli geniflli¤e sahip olan sap›n›n uzunlu-
¤u gere¤i, tel boyunca perdelerin s›ralan›fl› ad›na, tam dörtlü aral›¤›na sahip bir “kal›p” ve bu
kal›b›n “tekrarlar›” fleklinde aç›klanabilecek bir perde dizilimi sunmaktad›r. Buna göre tanbur-
da karar perdelerinin çalg› üzerindeki konumu ve sap›n kullan›m› bak›m›ndan “optimal sekiz-
li” olarak adland›r›labilecek iki konum söz konusudur. Bunlardan birincisi “Rast-Gerdaniye” se-
kizlisi, di¤eri de Dügâh-Muhayyer sekizlisidir. Tanburayla mukayese bak›m›ndan Dügâh-Mu-
hayyer sekizlisi incelendi¤inde, sekizlinin, aynen tanburada oldu¤u gibi, “Dörtlü+Dörtlü+Tani-
ni”den olufltu¤u görülmektedir. Genellikle iki sekizli geniflli¤indeki geleneksel ses alan›, opti-
mal sekizliye tanburun tiz taraf›nda bir dörtlü (Muhayyer-Tiz Neva; bazen Muhayyer-Tiz Hü-
seyni fleklinde bir beflli de olabilmektedir) ve pest taraf›nda da tanini+dörtlü eklenmesiyle (Ye-
gâh-Rast) tamamlanmaktad›r. Dörtlülerin bölünüfl tarzlar› karfl›laflt›r›ld›¤›nda ise, optimal sekiz-
linin ilk dörtlüsünün “kal›p dörtlü”, di¤erlerinin “tekrarlanan dörtlüler” olduklar› görülmektedir.
Bu sekizli oluflumlar› ve dörtlü iliflkisinin tanburayla mukayeseli bir çizimi (fiekil–10)’da yer al-
maktad›r.

8. Ba¤lamalarda tam dörtlünün bölünüflü ve perdelerin s›ralan›fl› neredeyse K›ndi’nin udun-
dan bafllayarak gelen perde bölünmeleriyle ayn› mant›¤a dayanmaktad›r. Ba¤lamalarda kulla-
n›lan Zelzel Vustas›, (tanini+bakiye) aral›¤›n› aç›kça “ortalayan” bir mücennep perdesidir ki ko-
num olarak, eski vusta ile binsir perdeleri aras›ndaki bakiye aral›¤›n› yaklafl›k olarak ikiye bö-
ler. Bu aral›k kimi kaynaklarda “irha” (R) olarak adland›r›lan ve tanininin 1:4’ünü oluflturan çey-
rek ses aral›¤›na denk gelmektedir. Buna göre ba¤lamalarda, temel dörtlü içinde, t›pk› Safiyüd-
din’in fierefiyye’sinde sekizlinin bölünüfl hesab›na göre olan de¤il de, ud’un bam teli üzerinde
aç›klad›¤› tarzdaki perde bölünmesinin geçerlilik tafl›d›¤› görülmektedir. Dügâh-Neva aras›n›
dolduran bu perde bölünüflü (fiekil–11), Neva-Gerdaniye dörtlüsünde aynen tekrar edilmekte,
Gerdaniye-Muhayyer aras›nda da birinci tipte bölünmüfl tanini aral›¤› sekizliyi tamamlayacak
flekilde yer almaktad›r. Sekizlinin bu yap›s›, “fas›la”n›n sonda yer ald›¤› ve dörtlülerin tipik bir
“bitiflik tarz” birleflimiyle elde edilmifl, eski Neva cinsine ba¤l› bir devir oldu¤unu göstermekte-
dir. Muhayyer- Tiz Neva aras›ndaki dörtlüde, Zelzel Vustas› olarak adland›r›lan perde “iste¤e
ba¤l›” olarak sistem içinde yer alabilmekte, normalde, belirtilen perde bu tiz dörtlü içinde kul-
lan›lmamaktad›r. Bunda, belirtilen aral›¤›n oldukça daralm›fl olmas›n›n etkili oldu¤u gayet aç›k-
t›r.

9. Ba¤lamalara “eklenen” perdelerin izledi¤i mant›k, mevcut perde sistemati¤inden önemli
bir sapma göstermemektedir. Bölünme ço¤unlukla tanini aral›¤›nda yap›lmakta, bakiye aral›¤›
hiçbir flekilde bölünmemekte, mücenneb aral›¤›na da zaman zaman perde ilavesi söz konusu
olmaktad›r. Ba¤lamalardaki perde bölünüflü, günümüzde güçlü bir e¤ilim halinde, 17 aral›kl›
sistem içinde bir tür çeyrek ton esasl› eflit aral›kl› bir sisteme do¤ru yönelmektedir. Müzisyen-
ler aç›s›ndan özellikle stüdyo kay›t teknikleri ve Bat› ton sistemiyle geleneksel ses sistemi ara-
s›nda sürekli olarak geliflme gösteren “ortak noktada buluflma” talep ve ihtiyaçlar›, kromatik sis-
teme göre gelifltirilmifl “tuner”lar›n kullan›m›yla perde ayar› yapma gibi yayg›n uygulamalar, bu
çeyrek ton esasl› sisteme yöneliflte teknolojik etkenler gibi görünmektedir. Kald› ki bu e¤ilim,
halk müzi¤inin yap›s›na uygunlu¤u nedeniyle, y›llar önce Tura (1988) taraf›ndan da dile geti-
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rilmifltir. Ayn› konuda Can (1994) da benzer bir de¤erlendirmede bulunmaktad›r. Bu e¤ilime
dayan›larak, ba¤lama perdelerinin tam dörtlü içindeki aral›k isimleri cent de¤erleri ve Safiyüd-
din Sistemi’yle karfl›laflt›r›larak verildi¤inde (Tablo–4)’deki farklar elde edilmektedir. Çeyrek
tonlu sisteme yak›n olan de¤erler, Farabi’de ve ‹bn-i Sina’da mevcuttur. Özellikle Zelzel Vus-
tas› olarak adland›r›lan perde ile sebbabe aras›ndaki yaklafl›k 150 centlik fark, günümüz ba¤la-
ma icrac›lar›n›n1. ve 2. parmak kullan›mlar›na denk gelen mücenneb aral›¤›na büyük uygun-
luk tafl›maktad›r. Dolay›s›yla da bu çeyrek tona yönelme e¤iliminin san›ld›¤› kadar teknolojik
bir ihtiyac›n ürünü oldu¤u düflünülmemelidir.

10. Ba¤lamadaki tanini aral›¤› perde bölünüflü bak›m›ndan iki tip ortaya ç›karmaktad›r. Bun-
lar yaklafl›k olarak geleneksel aral›k isimleriyle verilirse (~bakiye+irha+irha) ve (irha+irha+ ~ba-
kiye) fleklinde olmaktad›r. Bu bölünüflte, irha aral›¤› 50 cent olarak al›nd›¤›nda, mücenneb ara-
l›¤›, (~bakiye-irha)’dan dolay› 150 cent de¤erini almaktad›r. Ba¤lamalar üzerindeki Segâh, Hi-
sar, Saba ve Eviç gibi son derece karakteristik perdelerin seslendirilifli bak›m›ndan bu de¤erler,
uygulaman›n do¤ru flekildeki ifadesi olmaktad›r. Y›llar önce Karl Signell’›n (2006), Necdet Ya-
flar’›n tanburundaki perdelerden hareketle yapm›fl oldu¤u aral›k ölçümlerinde “eksik büyük mü-
cenneb” olarak adland›rd›¤› aral›k için buldu¤u de¤erler ortalamada 141 cent de¤erine sahip-
tir ki art›-eksi 11 centlik farklarla bu ortalama de¤er elde edilmifltir. Asl›nda bu ölçümler, mü-
cenneb aral›¤›n›n seslendirilifli bak›m›ndan, tanbur-tanbura iliflkisi ve gelene¤i ad›na oldukça
dikkat çekicidir. Çünkü belirli makamlarda ve belirli perdeler aras›nda belirtilen ortalama de-
¤erler, ba¤lamalardaki de¤erlere büyük çapta uygunluk göstermektedir. Belirtilen perde bölü-
nüflüne göre, ba¤lamalarda temel dörtlünün tanini ve bakiyeye göre s›ralan›fl mant›¤›, Dügâh
üzerinde (T+B+T) fleklinde (eski Neva cinsi) olmaktad›r ki, bunun Neva perdesi üzerinde de ay-
n› mant›kla tekrarland›¤› görülmektedir. Bu “bitiflik tarzdaki” dörtlü birleflimi, bofl telden itiba-
ren; [(T+B+T)+(T+B+T)+T] fleklindeki diziliflle, ba¤laman›n sekizli bölünüflündeki mant›¤› orta-
ya ç›karmaktad›r.

11. Tek tel üzerindeki bu 17 aral›kl› sistem, di¤er teller üzerindeki akort iliflkileri göz önüne
al›nd›¤›nda, do¤as›nda “gizli” bir 24 aral›k sistemi bulundurmaktad›r. Bu durum, afla¤›daki s›-
rayla verilen ve bir telde bulunan perdenin, bulunmad›¤› tel üzerindeki perde aral›¤›na “ba¤la-
narak” ilave edilmesi suretiyle, yedi ad›m sonra, sekizlide 24 aral›k bulunduran sistemi var et-
mektedir. Bu perdelerin bulunufl s›ras› flu flekildedir:

a) Rast telindeki 9. perde, Yegâh telindeki 17. perdeyle ayn› olup, Saba perdesi olarak siste-
min içinde mevcuttur, ancak bu perdenin ünisonu, Dügâh teli üzerinde bulunmamaktad›r. Bu
perde Dügâh teli üzerine eklendi¤inde (1. ilave), Rast ve Yegâh tellerinde iki yeni ses üremesi-
ne yol açacakt›r.

b) Saba perdesinin Rast ve Yegâh telleri üzerinde üretti¤i yeni seslerin geleneksel teoride
özel bir adlar› yoktur. Bu perdenin ilavesi, Rast telinde Buselik ve Çargâh perdelerinin (bakiye
aral›¤›) ikiye bölünmesine (2. ilave) yol açt›¤› gibi –bu özelli¤iyle, bakiyenin bölünmemesi ku-
ral›n› da ihlal eder!- Irak ve Rast perdeleri aras›na da bir perde eklenmesine (3. ilave) yol aç-
m›flt›r.
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c) Belirtilen iki yeni perdenin, Dügâh teli üzerinde yine karfl›l›klar› olmad›¤›ndan, bu perde-
lerin ünison ve oktav iliflkileri içinde Dügâh teli üzerine ba¤lanmalar› gerekecektir. Buna göre
Dügâh teli üzerindeki Buselik ve Çargâh perdeleri aras›na bir perde, Rast telindeki perdeyle
ünison olarak (4. ad›m); Yegâh teli üzerindeki yeni perde de, yine Dügâh teli üzerindeki Ma-
hur ve Gerdaniye perdeleri aras›na “oktav” aral›¤› olarak eklenecektir. Bu yeni perdelerin, Ye-
gâh ve Rast tellerinde meydana getirece¤i de¤ifliklikler flunlard›r: Mahur ve Gerdaniye perdele-
ri aras›na eklenen perde, Yegâh teli üzerinde Buselik ve Çargâh perdelerinin bölünmesini sa¤-
layacakt›r ki bu ad›m, daha önceki uygulamayla zaten elde edilmifltir. Ancak Rast teli üzerine
yeni eklenen perde, Hüseyni ve Acem perdelerinin ikiye bölünmesine yol açacakt›r ki (5. ad›m)
iflte bu durum, yeniden bir ünison ve oktav iliflkisi do¤uracakt›r.

d) Rast teli üzerindeki Hüseyni ve Acem perdelerinin bölünüflü, Dügâh telinde ünison ola-
rak gerçeklefltirildi¤inde, Yegâh teli üzerinde Dügâh ve Kürdi; Rast teli üzerinde ise Neva ve Ba-
yati perdelerinin ikiye bölünmesine yol açacakt›r. Bu ad›mla elde edilen iki yeni perdenin, Dü-
gâh teline eklenmeleri gerekecektir.

e) Buna göre Dügah teli üzerinde Dügah-Kürdi aras›na bir (6. ilave), Neva-Bayati aras›na da
bir olmak üzere (7. ilave) yap›lacak iki yeni perde ilavesi, sistem içinde gizli olan 24 aral›kl› sis-
temin tüm seslerinin, sekizli içindeki yerlerini almalar›n› ve tellerin birbirleri aras›nda mükem-
mel bir ünison ve oktav iliflkisine sahip olmalar›n› sa¤layacakt›r.

SSOONNUUÇÇ
Ba¤lama, sekizlide 10, 12, 14, 18 veya 20 perde bulundurabilen tüm çeflitleriyle, ilkeleri Fa-

rabi ve Safiyüddin’ce oluflturulmufl ses sisteminin bir aynas› durumundad›r. Sahip oldu¤u per-
delerin adet olarak azl›¤› veya çoklu¤u, 17 aral›kl› sistemin ilkelerine ayk›r› düflmemekte, sis-
temden perde eksilmesi ve sisteme perde ilavesi, ayn› temel mant›k içinde gerçekleflmektedir.
17 aral›kl› sistem, teorik olarak do¤as›nda 24 aral›kl› sistemi de bar›nd›rmakta, ancak pratik dü-
zeyde, tümüyle icrac›lar›n tercih ve uygulamalar›na ba¤l› olarak, 17 aral›kl› olma özelli¤ini sür-
dürmektedir. Mevcut perde sistemi içinde özellikle mücenneb aral›klar›n›n seslendiriliflinde
farkl›l›klar görülebilmekteyse de, teorik çerçeve, standartlaflt›r›lmak da dahil olmak üzere her
tür “yeni” duruma uyarlanabilme yetene¤ini do¤as›nda bar›nd›rmaktad›r. Nitekim günümüzde
ba¤lama icrac›lar› ve yap›mc›lar›n›n, 17 aral›k içinde, çeyrek ton esasl› bir tür eflit aral›kl› sis-
teme do¤ru yöneldikleri görülmektedir. Bu özelli¤i, 17 aral›kl› sistemin, makam müzi¤inin ic-
ras› anlam›ndaki yaflamsal önem, yeterlik ve özelliklerini, daha çok uzun süreler devam ettire-
bilece¤inin de bir göstergesidir. Bu anlay›flla, ba¤lamalarda bulunan perdelerin Sib2, Do#3 de-
¤il de, Kantemir’den (2001) esinlenerek üç aral›k niteli¤ine göre flu flekilde s›n›fland›r›l›p adlan-
d›r›labilece¤ini düflünmekte ve önermekteyim (Tablo–5):
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ÖÖZZEETT

Bu makalede, ba¤lamada günümüzde kullan›lmakta olan geleneksel perdelerin da-
yand›¤› ses sisteminin tarihsel ve ifllevsel bir analizi yap›lmaktad›r. Yerel müzik veri-
leri ve tarihsel metinlerin karfl›laflt›r›lmas› yoluyla geleneksel sistemdeki de¤iflimin te-
mel geliflme çizgileri anlafl›lmaya çal›fl›lm›flt›r. Sonuç olarak, gelenekte, müzik kültü-
rü içinde yer alan ve gelene¤i temsil eden müzisyenlerin ihtiyaçlar› do¤rultusunda sü-
rekli bir de¤iflim yafland›¤› ve bu de¤iflimin, geleneksel perde sistemini de teorik ve
pratik düzeylerde etkilemifl oldu¤u görülmektedir. Bu de¤iflimin bir sonucu olarak
ba¤lamalar›n gelenekte sahip olduklar› 17 aral›kl› sistemin, günümüzde 24 aral›kl› ve
çeyrek tonlu bir sisteme do¤ru evrildi¤i anlafl›lmaktad›r.

AAnnaahhttaarr  SSöözzccüükklleerr: Geleneksel Türk müzi¤i teorisi, oktav bölünmesi, geleneksel
perde sistemi, de¤iflen gelenekler.

AABBSSTTRRAACCTT

In this article includes a functional and historical discussion on development and
relationships between theoretical octave division of traditional Turkish music and fret
systems which are used on today’s ba¤lama (long necked Turkish folk lute). By com-
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parison local usage of and historical writings on traditional frets, we try to understand
to the main changing directions of traditional music and the main attitudes of traditi-
onal musicians. In sum, it’s said that as a subject, “to change” has been in the heart
of traditional music both theory and practice during its all historical periods. The rep-
resentatives of traditional music changed by the new necessities in practice therefore
theoretical side of traditional music also were changed. As a result, today’s ba¤lama’
have been evaluated to 24 quarter toned fret system although traditionally they have
17 intervals.

KKeeyywwoorrddss: Traditional Turkish music theory, long lutes, octave division, traditional
fret system, changing traditions.
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U
zun sapl› lut,  Eski Mezopotamya’da, çalg›n›n Akad Krall›¤› zaman›ndaki
flekli ve rolünü aç›kl›¤a kavuflturan pek çok belgeden de anlafl›laca¤› üze-
re, M.Ö. ikinci binler gibi erken bir tarihten beri bilinmektedir (Ras-

hid,1970).
30 yüzy›l sonra Farabi (M.S.10. yy), Irak’›n merkezinde, Ba¤dat flehrinde kullan›lan

Ba¤dat tanburu (aall  ttaammbbuurr aall  bbaagghhddaaddii)) adl› uzun sapl› lut hakk›nda bilgi verir. Sonra-
s›nda bu bilgiyi, çalg›n›n nas›l ve ne zaman kuzeye göç etti¤ini ve yine nas›l olup da
özellikle Irak’taki Arap olmayan topluluklar›n çalg›s› haline geldi¤ini anlamam›z› önle-
yen, yüzlerce y›ll›k bir sessizlik takip eder. 

CCOO⁄⁄RRAAFF‹‹  YYAAYYIILLIIMM  vvee  EETTNN‹‹KK  KKUULLLLAANNIIMM

Uzun sapl› lut günümüzde, ülkenin özellikle kuzey bölgelerinde, flu üç co¤rafi böl-
gede görülür. 

A.) Suriye s›n›r›ndaki Sincar da¤›ndan itibaren  (Cebel Sincar) kuzey do¤u ve do¤uya
do¤ru Musul flehri. Bu bölge bir Türkmen flehri olan Telafer’i ve bat› Kürtçe lehçesinin
(Kurmançi) konufluldu¤u bir Yezidi merkezi olan Sincar’› içine al›r.

B.) Kurmançi lehçesini konuflan Bahdinan Kürtlerinin yaflad›¤›, Dohuk ve Zaho flehir-
lerini de içeren Dicle (Tigris) ve Büyük Zap aras›ndaki bölge.

C.) Küçük ve Büyük Zap aras›ndaki bölgede yer alan iki Erbil flehri; do¤u Kürtlerinin
merkezi Soranit ve ço¤unlu¤unu Türkmenlerin oluflturdu¤u karma nüfusuyla Kerkük.

IIrraakk’’ttaa  UUzzuunn  SSaappll››  LLuutt

Schaharazade Qassim Hassan
Çev: Özay Önal

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58



90

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

Bu bölgelerdeki uzun sapl› lut, Arap olmayan bafll›ca iki etnik grupça kullan›lmaktad›r: So-
ranit ve Bahdinan Kürtleri ile Türkmenler. ‹lk grup, Musul’un bat›s›ndaki el-Cezire (aall  ddjjaazziirraa))
Yezidi toplumunun yan› s›ra bölgenin H›ristiyan toplumlar› ile fiabak ve Sarlia gibi heterodoks
‹slam tarikatlar›n› içerir.

Çok ilginçtir ki bu lut,  Kürtlerden çok daha fazla, Telafer ve Kerkük’de yaflayan ve son on
y›l için onu asla terk etmeyen Telafer ve Kerkük Türkmenleri taraf›ndan kullan›lmaktad›r. Lutun
Dohuk Kürt bölgesindeki varl›¤› oldukça yenidir. Komflu Yezidiler taraf›ndan kullan›lmas›na
ra¤men, 1960’dan önce bu bölgede bilinmezdi. Do¤u Kürt bölgesinde ttaannbbuurr saz› kullan›lmaz,
Erbil bölgesindeki s›n›rl› kullan›m› ise Türkmen etkisinden dolay›d›r. S›n›r›n ötesindeki ‹ran
Kürtlerinin bu çalg›y› iyi bildikleri bize anlat›ld›¤›nda ise durum daha da ilgi çekici hale gelmifl-
tir (Mokry,1968).

SSIINNIIFFLLAANNDDIIRRMMAA

Irak’da uzun sapl› lut için befl farkl› terim kullan›lmaktad›r; TTaannbbuurr  ya da ttaannbbuurraa  (eril veya
diflil) ,,  ssaazz,,  bbuuzzuukk,,  ttcchhaammbbaarr  (çenber),,  ddjjuunnbbuusshh  (cümbüfl)..

Bu çeflitlili¤in sebebi etnik, co¤rafi ve dilbilimsel faktörlerdir. Ancak flunu da belirtmek müm-
kündür: ttaannbbuurr terimi kuzey bat› (özellikle Bahdinan Kürtleri) nüfusça kullan›lmas›na ra¤men,
ülke sath›nda öyle yayg›nd›r ki, genel bir isim olarak kullan›ld›¤› düflünülebilir.

SSaazz,, ikinci çokca bilinen ve yayg›n terimdir. Do¤u bölgesinin temel adland›rmas›d›r ve ttaann--
bbuurr Kürtlerce daha çok kullan›l›yorsa, ssaazz  da Türkmenler taraf›ndan daha çok kullan›lmaktad›r.
TTaannbbuurr, büyüklük ya da di¤er kriterlere gönderme yapmayan bir adland›rma iken, ssaazz’›n bü-
yüklük, ifllev ve yap›m tekni¤i içeren befl türü vard›r:

SSaazz  ddjjoorraa  (cura), küçük boy çalg›d›r.

SSaazz  bbaagghhllaammaa  (ba¤lama), orta boy çalg›d›r

SSaazz  ddiiwwaann  (divan), büyük boy çalg›d›r.

SSaazz  mmeeyyddaann, aç›k hava icras›nda kullan›lan çalg›d›r.

SSaazz  ttcchhaammbbaarr (çenber), ses kutusu ince, uzun a¤aç parçalar›ndan yap›lm›fl çalg›. Musul’un
Arap bölgesinde bilinir. Bu terim, herhangi bir uzun sapl› lutu adland›rmak için kullan›l›r.

BBuuzzuukk (Bozuk), Suriye ve Lübnan’ da yayg›nd›r ve sadece Araplarca kullan›l›r. Son zaman-
larda Irak’daki radyo ve televizyonlarda bu terim kullan›l›r olmufltur. Burada 24 perdeli özel bir
saz›n ad› oldu¤u kadar, ayn› zamanda bütün tanburlara verilen genel bir isim de olmaktad›r.

DDjjuunnbbuusshh  (Cümbüfl) sadece Musul’da kullan›l›r. Ses kutusu hayvan derisiyle kaplanm›fl olan
uzun sapl› lutlara denir. Bu tipin kullan›m› k›s›tl›d›r.

Bütün Irak sath›nda boyut, malzeme ve flekil anlam›nda bu kadar çeflitlili¤e maruz kalm›fl
baflka bir çalg› bulmak çok zordur. Yap›sal özelliklerine göre ttaannbbuurr,,  yukar›da an›lan üç kuzey
bölgesine karfl›l›k gelen üç tipe ayr›l›r.

1.) Bat›daki Sincar Da¤› taraflar›n›n tanburu çok eski ve süreklilik arz eden bir gelene¤e sa-
hiptir. Gövdesi yekpare bir a¤aç kütü¤ünden oyulmufltur. ‹ki telli ve oniki perdelidir.  Halk çal-
g›s› olarak kullan›lan› genellikle s›¤, flehirde kullan›lan› ise derin ve tam gövdelidir. 

2.) On befl y›l önce Dohuk ve Zaho bölgelerinde ttaannbbuurr bilinmezdi. Komflu bölgelerin, Türk
yolcular›n ve bölgesel radyo istasyonlar›n›n etkisi ile 60’larda tan›nd›. Burada tanburun yap›l›-
fl› deneyseldir. Geleneksel olmayan metal, do¤al su kaba¤›, a¤aç gibi malzemeler kullan›larak
gelenek d›fl› çeflitli formlarda üretilirler.
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3.) Erbil ve Kerkük tanburunun çok köklü bir yap›m gelene¤i vard›r. A bölgesinde  (bkz. ha-
rita) yap›lan tanbur ile k›yasland›¤›nda buradaki çalg› çok detayl› ve karmafl›kt›r. Gövde tam
olarak Arap lutu gibi, e¤ilmifl yass› a¤aç çubuklar›n bir araya getirilmesiyle infla edilir. 

Bu çalg› 22 perdeye sahiptir ve ço¤unlukla flehirli insanlarca, flehir klasik müzi¤ine efllik et-
mekte kullan›l›r. 

YYAAPPIISSAALL  TTAARR‹‹FF
TTaannbbuurrun büyüklü¤ü 40 ila 120 cm. aras›nda de¤iflir. ‹ki ya da üç sar›mdan oluflan perdele-

rinin say›s› 10, 12, 13, 22, 24 olabilir.
Ses kutusu a¤açtan yap›lm›fl ve geleneksel olarak az ya da çok armut formundad›r. Metalik

al›c›lar veya do¤al su kaba¤› kabuklar› kullan›l›r. Bazen gövde arkas›nda yükseltilmifl bir s›rt bu-
lunur.

Tanburun gö¤sü genellikle t›nlama özelli¤i olan ince levha fleklindeki bir a¤açtan yap›l›r.
Cümbüflde hayvan derisi, bu levha a¤ac›n yerini al›r. Gö¤sün flekli ses kutusunun hacmi ile il-
gilidir. Geleneksel tanbur, oval ya da dikdörtgen trapezoid (Sincar Yezidileri) fleklinde iken mo-
dern olan› daire fleklindedir.

Türkmen çalg›lar›n›n ses tahtas› (gö¤sü) üzerinde ses deli¤i yoktur. Buna karfl›l›k, Kürt çalg›-
lar›n›n bir ya da birkaç deli¤i bulunur. Yezidi çalg›lar›nda, gövde üzerine da¤›lm›fl çok miktar-
da küçük delik bulunur.

Uzun sap gövdeye bir a¤aç parças› yard›m›yla tutturulur. Sap daima perdelidir. Perdeler,
(ppaarrddaa  veya el anlam›ndaki ddaassttaann)) barsaktan ya da naylondand›r ve sap›n etraf›na ba¤lan›rlar.
Sincar bölgesindeki en geleneksel çalg›da 12 perde bulunur. Zaho ve Dohuk’da perde say›s›
14’e ç›kar. Kerkük ve Erbil sazlar›nda 22 perde karakteristiktir. Bu say› günümüzde 24’e yük-
selmifltir. De¤iflim radyo istasyonlar›ndan ve oktav› 24 sesten oluflan perde sisteminin çeflitli fle-
hir müzikleri vas›tas›yla giriflinden kaynaklanmaktad›r. 

Teller en dipte birkaç yive (girintiye) sahip bir tel muhafazas›na veya gö¤üs tahtas›n›n uzan-
t›s› üzerindeki yivlere ba¤lan›r. Daha sonra sabit olmayan bir köprü efli¤in üzerinden ahflaptan
yap›lma akort burgular›na uzan›rlar. Geleneksel çalg›da tel düzeni iki s›ral› çift tel veya üstte
bir çift altta tek telden oluflur. Üç tel s›ral› olan› üç çift telli ya da üç adet üçer telli olabilir. Gü-
nümüzde teller metaldir ve tamam›yla eski barsak tellerin yerini alm›fllard›r. Farkl› kal›nl›klar-
daki teller yeni yap›mc›larca kullan›ma sunulmufltur.

Akort burgular› üçten dokuza kadar de¤iflir. Ço¤unlukla sap ucunda yan ve ön k›s›mlar›n iki-
sine birden tak›l›r. 

PPEERRDDEE  SS‹‹SSTTEEMM‹‹  vvee  SSEESS  SSAAHHAASSII

Belli bir perde sistemi yoktur. Bu, perdeler gerekti¤inde hareket ettirilebilece¤i için bölgeye
ve müzisyene göre de¤iflir. Bu geleneksel çalg› en yayg›n Kürt makam› olan bbaayyaatt ve ard›ndan
da hhiiccaazz  makam› çal›nacak flekilde perdelenmifltir. Modern çalg›lar bütün flehir müziklerinde
kullan›lan tüm makamlar›n çal›nmas›n› mümkün k›lan 24 perdeli sisteme dönüflmektedir. Tan-
burun ses sahas› iki telli olan› için iki oktav, üç telli olan› için iki-buçuk oktavd›r.

AAKKOORRTT  SS‹‹SSTTEEMM‹‹

‹ki telli çalg› için üç geleneksel akort flekli bulduk. Ancak baflkalar›n›n da olmamas› müm-
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kün de¤il. ‹ki telli çalg› ünison (birli) olarak akortlanabilir ve üst tel dem sesi için kullan›l›r. Al-
t›l› aral›kl› (do-la) akort halk müzisyenlerince bilinir. Beflli aral›kl› (re-la) akort ünlü müzisyen-
ler aras›nda yayg›nd›r ve ‘Türk akordu’ olarak bilinir. Baflka bir seçenek de alt çift telleri (ken-
di içinde)  oktavlar›na akortlamak, üst çifti de ayn› yöntemle kendi içlerinde oktavlar›na ve alt
tellerin alt ikilisine ayarlamakt›r (sol ssooll’’- la llaa’’).

Üç telli çalg› da kiflisel ve kültürel lezzete ba¤l› olarak çeflitli akort tiplerine sahiptir. Radyo
ve televizyon istasyonlar›nda bilinen akort,  ‘sol piyano’ denilen sabit tona göredir. Radyo grup-
lar›nda çalan tüm müzisyenler çalg›lar›n› bu tona akortlarlar. Bugün, üç telli bir çalg› için rad-
yodaki güncel akort ssooll--rree--llaa’d›r.

Irak’taki müzisyenlerin, radyo istasyonu d›fl›nda,  sabit bir akordu yoktur. Her biri ses kapa-
sitesine göre veya bulundu¤u duruma göre akort yapar.

TTUUTTUUfifi  vvee  ÇÇAALLMMAA  TTEEKKNN‹‹KKLLEERR‹‹

Müzisyen tanburu oturarak veya ayakta çalabilir. Daha yayg›n olan oturarak çalman›n bir-
kaç çeflidi vard›r. ‹crac› sandalyeye veya yükseltilmifl bir yere oturabilir. Geçmiflte, geleneksel
olarak müzisyenler yerde ba¤dafl kurup oturarak çalarlard›. 

‹crac› sa¤ elini tellere vurmak, sol elini de sap› kavramak ve tellere basmak için kullan›r.
Ayakta çalma pozisyonunda sap yukar› do¤ru daha dik tutulma e¤ilimindedir. Oturarak çal›n›r-
ken ise hemen hemen yatay pozisyonda tutulur. ‹crac› çalg›n›n üzerine do¤ru az ya da çok e¤il-
melidir.

Tanbur, Yezidilerde oldu¤u gibi parmakla veya kufl kanad›ndan, bal›k kemi¤inden veya ba-
¤adan yap›lm›fl bir m›zrap ile çal›nabilir. ‹crac› m›zrap kullanmadan çald›¤›nda, iflaret ve serçe
parmaklar›n› kullan›r. Sa¤ el afla¤› do¤ru vurufllar›n ya da hem afla¤› hem de yukar› do¤ru vu-
rufllar›n bir kombinasyonunu icra ederken, sol el tellere basmakla görevlidir. Afla¤› yönlü vu-
rufllar›n (kullan›m s›kl›¤› bak›m›ndan)  daha önemli olduklar› görülür. ‹cra s›ras›nda iki tele de
ayn› anda vurulur.

Özellikle k›rsal müzikte, geleneksel icrac› ezgi için yaln›zca tiz teli kullan›rken, kal›n telden
de dem olarak yararlan›r (rraannnnaa ya da zzaannnnaa).  Ancak, flehir müzisyenleri baz› durumlarda ge-
nifl ses sahas› gerektiren bir makam çalacaklar› zaman, pest tellerin tiz k›s›mlar›nda ilave sesler
ararlar. Bu tellerin pest k›s›mlar› asla kullan›lmaz. Baz› müzisyenlere göre pest k›s›mlar çok gev-
flektir ve burada çalmas› çok zordur. Baz›lar›na göre ise bu zor olmay›p, sadece bir al›flkanl›k
meselesidir. Ancak genelde görünen odur ki bu k›s›mlar ço¤u zaman onlar›n müzikleri için ge-
rekli olmamaktad›r.

SSOOSSYYAALL  RROOLL  vvee  ‹‹fifiLLEEVV

Tanbur, Kuzey Irak’ta en çok öneme sahip ve yayg›n olarak kullan›lan çalg›d›r. Çok yönlü
rollere sahiptir, bunlar; din d›fl›, dinsel ve bu ikisinin sentezi olarak tan›mlanabilir.

Tanbur, kutsal bir çalg› olarak baz› ezoterik ‹slam tarikatlar›n›n mistiklerince kullan›l›r. Son
zamanlara dek Telafer’de fiii ‹mamlar›n› öven fliirlere efllik edegelmifltir. 1971 y›l›nda, kuzey-
deki çal›flma saham›zda,  Musul bölgesinde bu çalg›y› kutsal içerikli vesilelerle kullanan baz›
dervifllere rastlad›k. Bu tip müzi¤e ya çok kat› ve özel dini toplant›larda ya da daha genifl ve ka-
r›fl›k dinleyici kat›l›m› olan toplant›larda baflvurulur.

‹kinci tip kullan›m›n (genifl ve kar›fl›k dinleyicili) en iyi örne¤ini, Yezidilerin LLaalleekk vadisinde
bulunan fifieeyyhh  AAddii türbesine yapt›klar› bir haftal›k hac ziyareti oluflturur. Burada, Yezidilerce
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kutsal kabul edilenler yan›nda dünyevi olan çalg›lardan sadece lutun vadiye sokulmas›na izin
verilirken, zurna ((oobbooee)) ve davul (ttaabbllaa) kesinlikle yasaklanm›flt›r.

Uzun sapl› lut, kuzeydeki en yayg›n amatör müzik yapma arac›d›r. Müzikseverler, flark›c›lar
ve icrac›lar bu çalg›y› akflam toplant›lar›nda e¤lence amaçl› olarak kullan›rlar. Bunun yan› s›ra
tanbur her çeflit dini olmayan kutlamada ve yaflam›n ak›fl›n›n hemen her evresinde kullan›l›r.
Toplu danslarda, solo flark›lara efllik eder. Baz› üzücü olaylar için veya yas vesilesiyle de kul-
lan›l›r. Bize Telafer’de bir müzisyenin k›z kardeflinin ölümü üzerine ac›s›n› bu çalg›y› çalarak
ifade etti¤i söylendi. Fakat di¤er köylerde bu çalg›,  dinsel olmayan bir çalg› olarak görülmek-
tedir ve bir felaket veya trajik bir olay oldu¤unda çal›nmas›, köy muhtar› izin vermedikçe ya-
sakt›r. Kuzey Musul’daki TTllkkiieeff’de tanburun kutsal yerler yak›n›nda çal›nmas› hofl karfl›lanmaz
(Hassan, 1980).

ÇÇAALLGGIINNIINN  DDEE⁄⁄EERRLLEENNDD‹‹RR‹‹LLMMEESS‹‹

Sahibi, çalg›s›n› çok de¤erli bir nesne olarak görür. Baz› icrac›lar bize, çalg›lar›n› ellerine al-
d›klar›nda bütün dünyalar kendilerinin olmufl gibi hissettiklerini söylediler.

Baz› çalg›larda sapta ifllemeler ve sap çevresine as›l› renkli objeler vard›r. Baz› tanburlar ya-
p›mc›lar›n›n, icrac›lar›n›n veya iliflkilendirildikleri kiflilerin soyadlar›yla bilinirler. Tüm bu de-
¤erlendirmeler, çalg›n›n yeni ortaya ç›kt›¤› yerlerde de¤il, geleneksel kullan›m›n oldu¤u yerler
için geçerlidir. Bütün bu de¤erlendirmeler çalg›y› yeni tan›m›fl olan yerler için de¤il, sadece çal-
g›n›n geleneksel kullan›m›n›n oldu¤u bölgeler için geçerlidir.

ÇÇAALLGGIINNIINN  KKUULLLLAANNIIMMII  vvee  RREEPPEERRTTUUVVAARR

Geleneksel olarak tanbur solo icraya efllik eden solo bir çalg› olarak kullan›l›r. Ancak son on
y›lda yeni bir rol kazanm›flt›r. Genç müzisyenler onu iki tür toplulukta kullanmaktad›rlar:

1.) Ritmik çalg›lar, kafl›k ve birkaç lutun bulundu¤u ‘‘bbaa¤¤llaassaazz’’ ad›yla bilinen folklorik toplu-
luklar. Toplulu¤u oluflturan bütün sazlar gelenekseldir. Yeni olan sadece onlar›n bir araya geti-
rilme tarzlar›d›r.

2.) OOrryyaannttaall olarak bilinen melez topluluklar. Burada tanbur, Arap udu, kanun, ney, akordi-
yon, çello ve kemanla birlikte çal›n›r.

Son zamanlarda radyo ve televizyon istasyonlar› solist ya da bir toplulu¤un parças› olarak
çalan icrac›lara da yer vermeye bafllam›fllard›r.

Tanbur üç çeflit vokal repertuvara efllik eder;

11-- MMaakkaamm::  BBuu tür, genifl bir ses sahas›, iyi bir makam bilgisi ve iyi modülasyon kapasite-
si gerektirir. Özellikle söyleyen kifli ayn› zaman da icrac› ise, çalg› sürekli çal›nmaz. Çalg› icra-
s› vokal durdu¤unda bafllar.

22-- EEppiikk  ttaarrzz  flflaarrkk››llaarr::  Bu tip flark›lar Kürtler ve Türkmenler aras›nda çok yayg›nd›r. Tarih-
teki do¤a olaylar› veya günlük yaflant› konu edilir. Söyleyen kifli nefesini sonuna kadar kullan›r
ve bu noktada devreye tanbur girer.

33-- RRiittmmiikk  ööllççüüllüü  ppooppüülleerr  flflaarrkk››llaarr  ((ppaassttaa  ––  bbeessttee)):: Çalg›, bu türde, ezginin bafl›ndan sonu-
na kadar ezginin kuvvetli vurufllar›n› vurgulayarak eflliktedir. 

Bu üç tip flark›n›n konular› çeflitlilik gösterir. Peygamberin, Hz. Ali’nin hayat›n› ya da Hz.
Hüseyin’in trajedisini iflleyecek flekilde dini içerikli olabilirler, bölgenin tarihinden bahsedebi-
lirler.  Ancak temel konu gene de aflk ve ayr›l›kt›r.
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‹‹CCRRAACCII

Çok yak›n bir zamana kadar bütün tanbur icrac›lar› (çalarken) söylemek zorundayd›lar. Ça-
lamayan flark›c›lar varken, söyleyemeyen icrac›lara pek s›k rastlanmazd›. Bazen müzisyen, flar-
k›c› ya da icrac› hem çalg›n›n yap›mc›s› hem besteci hem de söz yazar›d›r. Günümüzde büyük
flehirlerde genç müzisyenler, birço¤u kendi çalg›lar›n› yapmalar›na ra¤men, söylemek duru-
munda de¤illerdir.

Geleneksel müzisyen ‘afl›k’ ((aasshhuukk)) olarak bilinir (mistik anlamda ‘Hakk afl›¤›’). Ba¤l› oldu¤u
topluluk içinde afl›k çok önemli bir kifliliktir. Eskiyi ve yaflam geleneklerini aktar›r, devam etti-
rir ve toplumun tüm olaylar›n› kaydeder. En iyi müzisyen çok yönlü yetenekleri oland›r. En iyi
icrac› do¤açlama yetene¤ine sahip, en eski repertuvar› ezbere bilendir. ‹yi bir sese sahip olma-
lar› tercih edilir. Tüm geleneksel icrac›lar amatördür. K›rsal kesimde bunlar tar›m iflçileri, flehir-
de ise marangoz, kasap gibi mesleklerdendir. Kuzey bölgelerde toplum, icras›n›n karfl›l›¤›nda
para isteyen müzisyenden hofllanmaz. Ancak bu olgu baz› müzisyenlerin radyo ve televizyon-
dan para almalar›yla bir tezat oluflturmaz.

Bütün müzisyenler, iyi, tan›nm›fl müzisyenleri gözlemleyerek yetiflir. Ö¤retmen ve e¤itim
yoktur. Müzisyenler birden fazla icrac›dan etkilendiklerini ifade ederler. Modern nesil Suriye
veya Türk radyolar›nda çal›nan müziklerden de etkilenmektedir. Her durumda yetenek ve ö¤-
renme arzusu ö¤renmek için gerekli unsurlar›n bafl›nda gelir.

NNOOTT::
1.) Bu makale, 1979 y›l›nda Arapça olarak yaz›lm›fl aall  uudd  tthhuull  uunnkk  iill  ttaawwiill  ffiill  iirraakk ((5511  ssff))  adl› ba-

s›lmam›fl bir tezin özetidir. 
2.) Bu çal›flma için 1971–1975 y›llar› aras›nda Irak’›n kuzeyine üç gezi yap›lm›fl, onbefl adet böl-

gesel çalg› sat›n al›narak incelenmifltir.
3.) Bu bölümleme tamam›yla co¤rafi olmay›p, lutun yap›sal ve ifllevsel özelliklerine göre tasarlan-

m›flt›r.

OORR‹‹JJ‹‹NNAALL  MMEETT‹‹NNDDEEKK‹‹  SSAAYYFFAA  NNUUMMAARRAALLAARRIINNAA  GGÖÖRREE  MMAAKKAALLEE  SSOONNUUNNDDAAKK‹‹  
RREESS‹‹MMLLEERR‹‹NN  AAÇÇIIKKLLAAMMAALLAARRIINNIINN  ÇÇEEVV‹‹RR‹‹LLEERR‹‹

Sayfa 10 (harita): Irak’da uzun sapl› lutun da¤›l›m›.
Sayfa 11: Akra bölgesinden bir Yezidi tanburu (haritada B bölgesi).
Sayfa 12: Cebel Sincar bölgesinden Yezidi tanburunun özel flekli (haritada A bölgesi).
Sayfa 13: Dohuk bölgesinden modern çalg›lar (haritada B bölgesi) a) metal gövdeli b) su kaba¤›

gövdeli.
Sayfa 14: Dohuk bölgesinden modern çalg›lar c) su kaba¤› gövdeli.
Sayfa 15: Zaho bölgesinden geleneksel saz (haritada B bölgesi) Ses kutusu belli say›da bükülebilir

parçalar›n birlefltirilmesiyle yap›lm›fl.
Sayfa 16: Erbil bölgesinden tanbur (haritada C bölgesi) Ses kutusu belli say›da parçadan oluflmufl.
Sayfa 17: Erbil’den 24 perdeli, deliksiz bir Türkmen saz›.
Sayfa 18: Sindjar bölgesinden geleneksel bir Türkmen tamburu (haritada A bölgesi) Ses kutusu

yekpare a¤aç blo¤undan oyulma.
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ÇÇEEVV‹‹RRMMEENN‹‹NN  NNOOTTUU::

Scheherazade Qassim Hassan,  1971–74 y›llar› aras›nda Kuzey Irak’da, uzun sapl› lut kullan›m›
etraf›nda flekillenmifl kültürü araflt›rm›fl ve 1979 yazd›¤› bu makalesinde, bu çal›flman›n bir özetini
sunmufltur.

Her ne kadar kan›ksanm›fl ve fazla sorgulanmam›fl bir tez, ba¤laman›n kökenini Orta Asya’ya
götürse de, bu görüfl, ciddi etnomüzikoloji çevrelerince fazla dikkate de¤er bulunmay›p, ba¤laman›n
da dahil oldu¤u “uzun sapl› lut” ailesinin kökeni Mezopotamya olarak iflaret edilmektedir. Hatta bu
ggiittaarr ve uuddun da ait oldu¤u “k›sa sapl› lutlar” için de böyledir.

Yazar›n da makalesinde belirtti¤i üzere, tarihi M.Ö. 2000’lere kadar dayanan bulgulardan bir
tanesi Akad Hanedan›na ait silindir mühürleridir. Çok ciddi çal›flmalara konu olmufl bu mühürlerdeki
lut tasvirleri, ba¤laman›n da atas› olarak kabul edilebilecek ilkel lutlar›n ilk kullan›ld›¤› bölgeyi ve
zaman› ispat etmektedir. Bu tarih yaklafl›k olarak Türklerin Anadolu’ya geliflinden 30 yüzy›l öncedir.
Günümüz Türkiye’sinde saz ya da ba¤lama olarak bildi¤imiz ve biraz da fazlas›yla kendimize özel
buldu¤umuz bu çalg›n›n, Anadolu’nun hemen güneydo¤u komflulu¤unda bu kadar önemli bir yere
sahip olmas› gerçekten düflündürücüdür. Ba¤lama ailesinin fertlerinin Anadolu’daki adland›r›lmalar›
ile Irak’›n kuzeyindeki adland›r›lmalar›n›n benzerli¤i, hatta ayn›l›¤›, bu çalg›n›n yaln›zca Balkan-
lar’da de¤il, Orta Do¤u ve Mezopotamya’da da çok eskilere dayanan köklü bir geçmifli oldu¤unu is-
patlamaktad›r. Benzerlikler yaln›zca adland›rmalarla s›n›rl› kalmay›p, görünüm, form, akort tipleri
gibi özellikleri de kapsamaktad›r. Oysa Orta Asya’da halen daha kullan›lmakta olan çeflitli uzun sap-
l› lut tipleri ile ba¤lama aras›nda, Irak örne¤inde oldu¤u kadar bir benzerlik veya ayn›l›k bulabilmek
pek mümkün de¤ildir. Di¤er taraftan,  Irak ve Suriye dolaylar›nda, Asya tipi lutlara mahsus olan
kkooppuuzz,,  ddüüttaarr,,  sseettaarr gibi adland›rmalar›n da kullan›lmad›¤› çal›flmadan anlafl›lmaktad›r. Bunlardan
yola ç›karak, Anadolu ve Mezopotamya’daki lut kültürü gelifliminin, ‹ç Asya lut kültüründen ba¤›m-
s›z oldu¤unu söylemek herhalde do¤ru olacakt›r.

Dolay›s›yla, Anadolu’nun yüzy›llar öncesine dayanan saz, ba¤lama, tanbur, tanbura, bozuk v.s
kültürü hemen güneydo¤usundaki, ayn› isimlerle an›lan köklü lut kültürü ile ayn› büyük resmin par-
çalar›n› oluflturmaktad›rlar.
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11..  GG‹‹RR‹‹fifi

B
u çal›flmada geleneksel dünya halk müziklerinin genel bir özelli¤i olan
çokseslilik uygulamalar›nda yayg›n bir flekilde karfl›lafl›lan farkl›-sesli-
lik (heterofoni), üzerleme/bindirme (overlapping), dem tutma (drone-

based music), paralellik, eflseslilik (homofoni) ve oblik (verev) ezgi gibi unsurlar›n, Ka-
radeniz bölgesi halk müzi¤inde kullan›m durumu konu edilmifltir. Yedi co¤rafi bölge-
yi kapsayan araflt›rman›n bir dilimini oluflturan bu çal›flmada Karadeniz bölgesi halk
müzi¤ine iliflkin örnekler yukar›da belirtilen çoksesli unsurlar bak›m›ndan de¤erlendi-
rilmifltir. ‹ncelenen örnekler “kültürel mozaik” olarak nitelenen Anadolu co¤rafyas›n›n
ço¤u müzikal renklerini yans›tmamakla birlikte, çoksesli unsurlar bak›m›ndan di¤er
bölge halk müzikleri ile benzer hatta ayn› özellikleri göstermektedir. Benzer olarak ni-
telendirilen bu özellikler dem tutma, paralellik ve bu iki unsurun birlikte kullan›lma-
s› fleklindedir.

Çokseslili¤e iliflkin unsurlar›n tümü hem Anadolu, hem de Karadeniz bölgesi halk
müzi¤inde görülmese de k›saca tan›t›lmas›, ilgili örneklerin de¤erlendirilmesi bak›-
m›ndan önem tafl›maktad›r.°Ø

HHeetteerrooffoonnii; teksesli ezgilerde, ana ezginin her notas›n› ona uyumlu bir notayla des-
tekleme yöntemi olarak tan›mlanmaktad›r (Sözer, 1996:337). Yani ayn› melodinin iki
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KKaarraaddeenniizz  BBööllggeessii  HHaallkk
MMüüzzii¤¤iinnddee  ÇÇookk  SSeessllii  UUnnssuurrllaarr**

Can Karahan**

*  Bu makale, Temmuz 2002’de Gazi Üniversitesi Fen Bilimleri Enstitüsü’nde tamamlanan “Türk Halk Müzi-
¤i’ndeki Çoksesli Unsurlar” bafll›kl› doktora tezinden hareketle oluflturulmufltur.

** Yrd. Doç. Dr., Ondokuzmay›s Üniversitesi E¤itim Fakültesi Güzel Sanatlar E¤itimi Bölümü 
Müzik E¤itimi ABD.
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veya daha fazla flekilde de¤ifltirilmifl efl zamanl› kullan›m›d›r. Disfoni teriminin anlam› üzerine
yazd›¤› makalesinde Malm flöyle belirtmektedir; heterofoni, her bir partinin ritmik olarak farkl›
oldu¤u ama fark›n di¤er partilerin her biri taraf›ndan ayn› melodi üzerinde efl zamanl› çeflitle-
meler ile meydana getirildi¤i çok partili bir müziktir (Arom, 1991:35).

ÜÜzzeerrlleemmee//BBiinnddiirrmmee  (Overlapping); ikinci bir solist veya grubun birincisi kendi cümlesini tam
olarak bitirmeden önce, ikincisinin araya girmesi ile oluflan çokseslilik tipidir.

DDeemm  (Drone, pedal); drone uygulamas›n›n çok eskiye dayand›¤›n› ve Avrupa ve Avrupa d›-
fl› ülkelerin halk müziklerinde hâlâ oldukça yayg›n bir flekilde kullan›ld›¤›n› hat›rlatan The Ri-
emann Musiklexikon, droneun genellikle bir alet veya insan sesinin daha düflük ses perdesine
uyguland›¤›n› ve ço¤unlukla da sabit notalar fleklinde oldu¤unu belirtmektedir (Arom,
1991:37).

PPaarraalleelllliikk; “Etnomüzikoloji’de Teori ve Metod” adl› çal›flmas›nda Bruno Nettl paralelli¤i
farkl› perdelerde ayn› müzik malzemesinin ayn› zamanda farkl› partiler  taraf›ndan ço¤alt›lma-
s› olarak tan›mlamaktad›r(Arom, 1991:36-37). Genel olarak paralellik, oktav d›fl›nda, sabit ara-
l›klardaki iki veya daha çok farkl› partinin eflzamanl› performans› olarak kabul edilir.

HHoommooffoonnii; Paralellik gibi, homofoni de tüm partilerde benzer bir ritmik vurgulama (artikü-
lasyon) oluflturmaktad›r, fakat onlar›n hareketi mutlaka paralel olmak zorunda de¤ildir. Homo-
foni ile polifoni birbirlerine z›t uygulamalar olarak gösterilebilirler, çünkü homofonide ezgi par-
tisine akorlarla veya daha silik ya da hafif bir tarzda efllik uygulan›rken; polifonide ise tüm par-
tiler etkin ve homofoni ile karfl›laflt›r›ld›¤›nda oldukça serbest bir flekilde müzi¤e kat›lmakta ve-
ya katk›da bulunmaktad›r(Arom, 1991:37).

OObblliiggaattoo; Bir müzik yap›t›nda, ana melodiden sonra, ba¤›ms›z ve ikinci derecede önemli
konsertant (concertante) parti (Sözer, 1996:510) olarak tan›mlanan obligato, konçerto nitelikli
eserlerde solo çalg› partisine göre ikinci solo partisi olarak de¤erlendirilmektedir. 

Belirtilen terimler, yerli ve yabanc› araflt›rmac›lar taraf›ndan yap›lan halk müzi¤imizdeki
çokseslili¤e iliflkin araflt›rmalarda da elde edilen bulgular› tan›mlamak amac›yla kullan›lm›flt›r.
Muzaffer Sar›sözen, “Çoksesli Müzik ve Ba¤lamalar” bafll›kl› makalesinde, ba¤lamada görülen
paralel befllileri organum veya diyafoni (Sar›sözen, 1940:217) olarak adland›rmaktad›r. Christi-
an Ahrens ”Instrumentalmusik und Polyphonie am Schwarzen Meer” (Ahrens, 1977) (Karade-
niz’de Enstrümental Müzik ve Çokseslilik) ve Mahmut Rag›p Gazimihal ise “Anadolu’da Çok-
sesli Musiki” (Gazimihal, 1940:178) bafll›kl› makalelerinde, dem veya pedal sesini bordun ya
da burdon olarak tan›mlamaktad›r. Sad›k Uzuno¤lu “Türk Halk Müzi¤inde Polifoni Var M›d›r?”
(Uzuno¤lu, 1951) bafll›kl› makalesinde vokal iki seslili¤i heterofoni olarak; Laurence Picken
“Instrumental Polyphonic Folk Music in Asia Minor” (Picken, 1954:75) bafll›kl› çal›flmas›nda
dem ve paralel dörtlü ve beflli yürüyüflleri drone ve diaphony olarak nitelendirmektedir. Mah-
mut Rag›p Gazimihal yine ayn› makalesinde homofoni ve monodi terimlerini örnek göstererek
“hangisini, ne zaman, hangi üslup hakk›nda kullanman›n do¤ru olaca¤› meselesi bat›da bile
tart›flmal›d›r” uyar›s›n› da, bu gibi terimlerin, halk müzi¤imizdeki çokseslili¤e iliflkin tipleri ne
kadar ifade edebilece¤i konusunda yapmaktad›r.

De¤erlendirmeye al›nan yaz›l› ve ses kayd› halindeki örneklerin tümü geleneksel yaz›ma uy-
gunluk ve karfl›laflt›rma kolayl›¤› aç›s›ndan La perdesine aktar›larak tekrar yaz›lm›flt›r.

Verilerin yorumuna dayal› olarak, bir durum saptamas› niteli¤i gösteren araflt›rmada,bilimsel
araflt›rma yöntem ve tekniklerinden betimsel yöntem kullan›lm›flt›r.

22..  ÇÇOOKKSSEESSLL‹‹LL‹‹KK
Karadeniz bölgesi, çokseslili¤e dair unsurlar içeren halk türküleri sunma konusunda son de-

rece cömert davranmaktad›r. Özellikle, bölgenin do¤u bölümü birçok araflt›rmac›n›n ilgisini
çekmifltir. A. Adnan Saygun, Kurt Reinhard, Ursula Reinhard, Martin Stokes, Johanna Jurgens ve
George Philcox gibi isimler bu araflt›rmac›lara örnek olarak verilebilir.
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Ad› geçen araflt›rmac›lardan Dr. Christian Ahrens, 1975 tarihli, “Instrumentalmusik und
Polyphonie am Schwarzen Meer” bafll›kl› çal›flmas›nda, kemençe ve tulumun çokseslili¤e yat-
k›n olarak düflünülüp, gelifltirilmifl çalg›lar oldu¤unu belirttikten sonra, bu bölgeden çokseslili-
¤in ancak bir tek çalg›c› taraf›ndan, kemençe ve tulum çal›nd›¤› zaman olufltu¤unu, bunun d›-
fl›nda, iki ya da daha fazla kiflinin bir araya gelerek, çoksesli müzik yapma gelene¤inin bulun-
mad›¤›n› belirtmektedir (Gedikli, 1999: 18). Araflt›rmada yer alan bölge müzi¤indeki çoksesli-
li¤e iliflkin örneklerde, yo¤unluk tamam›yla kemençe ve tulum çalg›lar› do¤al olarak da bu çal-
g›lardaki çokseslilik tipleri üzerinde odaklanmaktad›r. Bölge halk müzi¤i kültüründe vokal çok-
seslili¤e iliflkin ses kayd› ya da belge bulunamam›flt›r.

Bölgede yayg›n çalg›lardan biri olan kemençe, genel hatlar› ile bafl, tel yeri, kulak, sap, el
yeri, tekne, kapak, kafllar, eflik, kurba¤a-akrep ve ses üretmede kullan›lan yay gibi k›s›mlardan
meydana gelmektedir. Çalg›da, genellikle dörtlü aral›¤a akortlanan üç tel kullan›lmaktad›r. Çal-
g› otururken bacak aras›nda, ayakta ise -ustal›k gerektiren bir teknik olan elde- tutularak çal›n-
maktad›r.

Kemençe çalg›s›nda en belirgin özellikler, efli¤in ve tuflenin kemanda ve di¤er yayl› çalg›lar-
da oldu¤u gibi kambur veya bombeli de¤il, düz olmas›d›r. Çal›mda kullan›lan yay ve parmak-
lar›n, çal›m s›ras›nda iki veya üç tele birlikte bask› yaparak çokses üretiminin daha rahat bir ha-
le getirilmesi; hem tellerin düz bir eflik ve tufle üzerinde, hem de el yeri bölgesindeki tellerin
birbirlerine yak›n olarak kullan›lmas› ile iliflkilendirilebilir. Genellikle tellerin dörtlü aral›¤a
akortlanmas› da, do¤al olarak dörtlü aral›kta t›nlayan bir paralelli¤i çokseslilik bak›m›ndan bas-
k›n k›lmaktad›r. Belirtilen uygulamalar nazar›nda, müzikal kültüre dair örneklerde genellikle
iflitilen ikiseslilik, yöre halk›n›n bu konuda gelenekselleflmifl be¤enisine de iflaret etmektedir.
Kemençenin her daim teksesli olarak çal›nmas›, onun yap›s›, çal›m tekni¤i ve yöre halk›n›n be-
¤enisiyle de örtüflmemektedir.

Afla¤›daki pasaj, Johanna Jurgens ve George Philcox taraf›ndan Trabzon’dan ikisesli olarak
derlenen ”Asker Ettiler Beni” adl›, kemençe havas›na aittir. La karar sesine göre yaz›lm›fl olan
pasajda, üst parti, birinci telde çal›nan ezgi partisine; alt parti ise, ikinci telde çal›nan efllik par-
tisine aittir. Telleri dörtlü aral›¤a akortlanm›fl kemençe ile dörtlü aral›klarda eflzamanl› olarak
t›nlayan iki ezginin seslendirilmesi flafl›rt›c› de¤ildir. Ezginin birinci dörtlü¤ünde üst partide yer
alan dura¤an La sesine, Sol ve Mi seslerinin yinelenmesiyle oluflan bir hareketlilikle alt partinin
eflli¤i görülmektedir. Sonraki ad›mda üst partinin ezgi ile hareketlenmesi ve alt partinin ritmik
pedale geçifli, partiler veya ezgiler aras› hareketlili¤in el de¤ifltirmesi veya tel geçiflleri yapma-
s›, bir rastlant› de¤ildir. Bu durum, iki tele ayn› anda parmak bask›s›ndan farkl› ifllem silsilesini
gerekli k›lmaktad›r. Düz eflik ve düz tufle yüzeyi ile paralellik d›fl›nda bir iliflkinin kurulumunu
bu flekilde bir ç›rp›da sa¤layan sesleyicinin ayr›ca onu gelene¤e kodlamas› ve yöre kültüründe
imlemesiyse belki flafl›rt›c› olarak nitelenebilir.
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Ba¤lama müzi¤inde görülen, ezginin birinci telde çal›n›rken ikinci veya üçüncü tellerin dem
sesi olarak kullan›lmas› ezgi dizisinin eksen (karar) sesinde olmaktad›r. Belirtilen pasajda, bu
durum ezgi dizisinin eksen sesi olan La sesinin alt dörtlüsü olan Mi sesinde, fakat ba¤lama ve-
ya baz› argun partilerinde de görüldü¤ü gibi yine ritmik bir flekilde yap›lmaktad›r.

Afla¤›daki pasaj, Giresun-Görele’den Osman Gökçe’nin kemençe ile çal›p söyledi¤i “Bu
Gayda Yeni Gayda” adl› türküye aittir. Afla¤›daki pasajda vokal partisindeki La pedaline, ke-
mençe partisindeki dörtlü ve ikili aral›klardan kurulu ikisesli bir kal›b›n eflli¤i ostinato gibi dur-
maktad›r. Önceki örnekteki iki katmanl› kurulufl, bir vokal kat›l›m› ile burada üçe ç›kmaktad›r.

Kemençe ve dolay›s› ile yöre halk müzi¤inin karakteristik bir özelli¤i olan genellikle dörtlü
paraleller yolu ile yap›lan ikiseslili¤e belirtilen pasajdaki kemençe partisi tipik bir örnek olufl-
turmaktad›r. Vokal partisindeki ezgi çizgisi kemençenin birinci telinde ve ezgi ile birlikte dört-
lü aral›¤a kurulu paralellik oluflturan alt parti de ikinci telinde çal›nmaktad›r.

Afla¤›daki pasaj, Giresun-Görele’den Osman Gökçe’nin kemençe ile çal›p söyledi¤i “Y›k›la-
s› Sis Da¤›” adl› türküye aittir. Üst parti kemençenin birinci telinde, alt parti ise ikinci telinde
çal›nmaktad›r. Teller yayg›n olarak kullan›lan dörtlü aral›kta akortlanm›fllard›r.

Yukar›daki nota örne¤inde, alt veya kemençe partisindeki hareketlilik dikkat çekicidir. Para-
lel dörtlü yürüyüfller, ritmik pedaller ve devingene karfl› dura¤an hareketler iki ölçü içersinde,
iki telde ve bir metine ba¤l› kal›nmaks›z›n sadece kulaktan edinilene s›rt verilerek yap›lmakta-
d›r.

Ayn› türkünün vokalin de kat›ld›¤› afla¤›daki nota örne¤inde, kemençe partisindeki paralel
yürüyüfller, ritmik pedal ve kemençenin birinci telinde seslenen ve vokal ile heterofoni olufltu-
ran ezgi çizgisiyle örülü bir doku görülmektedir.
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Afla¤›daki pasaj, Laurence Picken’›n Rize yöresi kemençecilerinden Kâflif Civelek’ten üç te-
li de La sesine akortlanm›fl olan kemençesinden 1952 y›l›nda derledi¤i “Tulum” adl› havaya ait-
tir. Ezgide ve kemençenin kullan›m tarz›nda tulum etkisi oluflturulmaya çal›fl›lm›flt›r. Ezgi dizi-
sinin dördüncü derecesi olan üst partideki Re dem sesi, kemençenin birinci telinde tutulmakta-
d›r. Alt partideki ezgi ise ikinci telde çal›nmaktad›r. ‹ki zurna veya argunda görülen ezgi dizisi-
nin karar sesinde sürekli dem sesi ile oluflturulan ikiseslilik, kemençede ise bu pasajda, ezgi di-
zisinin dördüncü derecesinde yap›lan pedal uygulamas› ile görülmektedir.

Ayn› havaya ait olan afla¤›daki pasajda hem birinci, hem de ikinci telde ama daha yo¤un
olarak ikinci telde ezgide hareketlilik görülmektedir. ‹kinci telde çal›nan ezgi, ilk pasaja göre
ezginin dördüncü derecesinde kal›fl yaparak dem veya pedal partisi ile birleflmektedir. Bu pa-
sajda da doku ikisesli durumdad›r.

Tulum, özellikle Do¤u Karadeniz’de yayg›n bir flekilde kullan›lmaktad›r. Artvin ve Rize ille-
rindeki yaylalarda yap›lan flenliklerin en gözde çalg›s›d›r. Tulumun yap›sal özelliklerinin genel
yönleriyle tan›t›lmas›n›n onunla oluflturulan çokseslili¤in de¤erlendirmesine katk› sa¤layaca¤›
düflünülmektedir. Bu bak›mdan kendisi hem bir tulum çal›c›s› olan Mehmet Çokal’›n tulum ya-
p›m›na dair söyledikleri önem tafl›maktad›r;

“Hayvan derisi tulum halinde ç›kar›l›r; yani karnu yar›lmadan yüzülür. Tabakhanelerde ve-
ya evde tüyü al›n›r, yumuflat›l›r. Boyun ve arka k›sm› ters ba¤lan›p, d›fla çevrilir. Boyun k›sm›-
na, yuvarlak bir atna konur. Oyulmufl a¤aç içine yerlefltirilir. Etraf› macunlan›r ve geçirilerek s›-
k›l›r. A¤aç kenarlar›na renkli boncuklar takmak ekseriya adettir. Sa¤ ön ayaktan üflenerek hava
verilir. Sol aya¤a as›l ses ç›karan nare tabir edilen k›s›m yerlefltirilir. Kertlenmifl yerinden s›k›l›r.
Nav ekseriya sö¤üt, kavak gibi kolay oyulan a¤açtan yap›l›r. Sesi ç›karan alete Zizmak denir.
‹nce kam›fltan yap›l›r. Dillidir. Üç cm. uzunlu¤undad›r. En az iki, en çok dört tanedir. Dörtlü-
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sünün akordu ve çal›nmas› zor oldu¤undan ikilisi tercih edilir. Zizmaklar, deden denilen ka-
m›fltan yap›lan, boylar›, çalan zat›n parmak geniflli¤ine göre ayarlanm›fl kam›fllara yerlefltirilir.
Zizmak ve dedenlerin net ses vermesi için piflkin kam›fltan yap›ld›¤› gibi ayr›ca sadeya¤da bi-
raz k›zart›l›r. Nav›n bafl›na, öküz boynuzunun kenarlar›na boncuklar tak›l›r. Boynuzun ödevi,
sesi davudi yapmakt›r. Boncuklar süs içindir”(Çokal, 1963).

Tulumun ses ç›kartan ve ezgi çalmaya yarayan kam›fllar›n›n her ikisinde de 5 perde bulun-
maktad›r. Tulum çalan kifli de¤iflik parmak pozisyonlar› ile çokseslilik elde edebilir
(Ekmekçio¤lu, 2001:70). Tulum çalmada kullan›lan parmak pozisyonlar› konusunda Muzaffer
Sar›sözen flu aç›klamalar› yapm›flt›r;

“Tulumda parmak de¤ifltirme, çal›nan havada kullan›lmasa mutat aral›¤a göre, parmaklar›
bazen geri çekerek ikinci parmak bo¤umunun yerine birincisini getirmek yahut parmak ucu ile
birinci bo¤umdaki sesi tutarak ikinci bo¤uma gelen perdeyi aç›k b›rakmak ve bu flekilde bütün
parmaklar› iflletmek demektir. Daima büyük bir intizam içinde yap›lan parmak de¤ifltirmeler, bu
basit müzik aletini polifoni bak›m›ndan pek zenginlefltirir. Yap›l›fl›nda ünisondan baflka ses iflitil-
mesine ihtimal verilemeyen tulumdan tespit etti¤imiz ikili, üçlü, dörtlü ve beflli aral›k tafl›yan çift-
seslilik hep bu parmak de¤ifltirmelerin neticesidir. Parmak de¤ifltirme usulünün vücuda getirdi¤i
pek ehemmiyetli neticelerden birisi de fludur: Tulumun çiftesi ünisondur ve bir hizada bulunan
bu sesdafl perdelerin her ikisini tek parmak idare eder. ‹flte halk sanatkârlar› bu müflkül flartlar
içinde, kontrer, direkt, oblik yürüyüflleri temine muvaffak olurlar ki, onlardaki yarat›c› sanat ka-
biliyetinin yüksekli¤ine bundan daha kuvvetli vesika bulmak ihtimali yoktur” (Sar›sözen, 1942).

Afla¤›daki pasaj, Remzi Bekâr’›n tulum ile seslendirdi¤i Rize-Hemflin yöresinden “Büyük
Düz Horonu” adl› horon havas›na aittir. Üst parti, çifteyi oluflturan kam›fllar›n birinde, alt parti
ise di¤erinde çal›nmaktad›r. Birinci kam›flta çal›nan ezgi kesildi¤inde ikinci kam›flta çal›nan ez-
gi devreye girmektedir. Muzaffer Sar›sözen’in oblik yürüyüfl olarak adland›rd›¤› ve niteledi¤i
ikinci kam›flta çal›nan ezgi partisi ana ezgiye göre ikincil durumda ve ezgi dizisinin eksen ile
yedinci derecelerinde gezinmektedir. Alt parti ezgiyi hem ritmik hem de ezgisel bak›mdan ta-
mamlamakta ve onu daha ak›c› ve anlafl›l›r k›lmaktad›r.

Afla¤›daki pasaj da ayn› türküye aittir. Yukar›daki pasajda görülen ritmik pedal burada yeri-
ni sürekli pedale b›rakmaktad›r. Burada üst partideki ezgi çizgisi ve ritmik doku da yukar›daki
nota örne¤indeki serpifltirilmifl bir görünümden uzak durum sergilemektedir.

Kaval, Karadeniz Bölgesi’nin özellikle orta ve bat› bölümlerinin iç kesimlerinde yayg›nl›k
gösteren bölgenin halk çalg›lar›ndand›r. 20 ile 80cm aras›nda de¤iflen boyutlara sahip olan ka-
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val, günümüzde hem a¤aç, hem de pirinçten üretilmektedir. Dilli ve dilsiz olanlar›n yedi tane-
si üst bir tanesi alt k›s›mda olmak üzere sekiz deli¤i bulunmaktad›r. Dilsiz kavala yayg›n tabiri
ile “Çoban Kaval›” denilmektedir. Dilli kaval ile ses üretimi kolayl›kla yap›labilirken, dilsiz ka-
valda bu durum ayr› bir çal›flma gerektirir. Anadolu’da kaval› “horlatmak” veya “s›zlatmak” us-
tal›k emaresi olarak görülmektedir. Konya Ere¤li’sinin Zanapa köyünden ‹brahim Atay ad›nda
altm›fl yafl›nda bir kavalc›, ustal›k gerektiren ve ustal›¤›n ölçülerinden biri olan bu teknikle ilgi-
li flu aç›klamay› yapmaktad›r;

“Kaval› her adam s›zlatamaz. Nefesi kullan›fll› verirsin. ‹nce al›r, kal›n al›r. Bunlar birbirini
tutunca kaval s›zlamaya bafllar. ‹flte o zaman kaval çok tesirli olur” (Sar›sözen, 1942).

Kaval› horlatarak çalma, Anadolu’da bilinen ve usta kaval çal›c›lar taraf›ndan kullan›lan bir
üfleme tekni¤idir. Bu teknikle çal›mda amaç, kavaldan temelde oktav ve beflli gibi seslerin bir
anda al›nmas›n› sa¤layarak, kaval› “çoksesli” tarzda kullanmakt›r.

Afla¤›daki pasaj, 1942 y›l›nda Muzaffer Sar›sözen taraf›ndan Çorum’dan derlenmifl olan ka-
val ile çal›nm›fl fakat kaynak kiflisi belli olmayan “Halay Toplu Oyun Havas›”na aittir. Horlat-
ma tekni¤i ile çal›nan kavaldan elde edilen oktav ve beflliler ile oluflan paralelli¤in meydana ge-
tirdi¤i ikiseslilik pasajda görülmektedir.

Argun, özellikle Zonguldak ve çevresinde yayg›nl›k gösteren bir halk çalg›s›d›r. Ayn› çalg›-
n›n di¤er bölgeler aras›nda Akdeniz Bölgesi’nde özellikle Hatay yöresinde kullan›ld›¤› görül-
mektedir.

Zonguldak ve civar›nda, bilhassa Ere¤li’de, çok kullan›lan çifte, yan yana iki ince boru flek-
linde yass› bir tahtan›n içi oyularak yap›lm›fl nefesli bir müzik aletidir (Sar›sözen, 1940). Hatay
ve Gaziantep yörelerinde kullan›lan argun çalg›s› ile ayn› özellikleri göstermektedir. Çifte çal-
g›s›n›n çal›m tekni¤i ile ilgili olarak Muzaffer Sar›sözen flu bilgileri vermektedir;

“Çiftelerin sa¤ gözü esas melodiyi icra eder ve bu gözün bir oktav vüsati vard›r. Arada yal-
n›z iki perdesi olan sol göz, çal›nan parçan›n tonik notunu daima faal bulundurmak suretiyle
sa¤ göze refakat eder. Halk sanatkârlar› buna “Zil tutma” derler. (çiftelerde “Zil tutma” akom-
panyenin tam karfl›l›¤›d›r). Çiftelerde zil tutan taraf›n üstteki perdesi majör tonlardaki parçalara
zil tutar. Alttaki perde minör gam›ndaki havalar için kullan›l›r (Sar›sözen,1940).

‹ki çiftenin birlikte kullan›m› ile ilgili olarak da flunlar belirtilmektedir;
“Çiftelerin çift çal›n›fl› da enteresand›r. ‹ki çiftecinin yan yana gelerek beraberce çald›klar› iki

çiftenin birisi esas melodiyi çalar ve di¤eri ona refakat eder. Fakat bu defa refakat eden taraf yi-
ne esas melodinin icra edildi¤i sa¤ gözdür. Bu flekilde çal›nan parçalarda zil tutan sanatkâr›n
yaln›z toni¤i faal bulundurmakla iktifa etmedi¤i ve çal›nan havaya göre baflka sesler de ilave et-
ti¤i görülür. Çiftelerin çift çal›n›fl›nda akumpanya tarz›n›n de¤ifliklik göstermesi ve –nispeten-
zenginleflmesi halk›n bu sahada daha ileri gitmek arzusuna bir delil teflkil etmektedir (Sar›sö-
zen, 1940).

Afla¤›daki pasaj, Muzaffer Sar›sözen’in Zonguldak-Ere¤li’de ‹smail Gültekin’in çiftesinden
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derledi¤i “Köçek Havas›” adl› ezgiye aittir. Pasajda, argun ve çift zurna partisyonlar›nda görü-
len ezgi dizisinin eksen veya karar sesinde yap›lan dem sesleri yolu ile sa¤lanan ikiseslilik
görülmektedir.

Ayn› havaya ait olan afla¤›daki pasajda çokseslilik tipi olarak pedal sesi uygulamas› ile sa¤-
lanan ikiseslilik görülmektedir. Yaln›z, ilk pasajda ezgi dizisi ve dem sesi LLaa eksenli iken; ikin-
ci pasajda ise hem ezgi dizisi, hem de dem sesi DDoo eksenine geçmektedir.

Karadeniz Bölgesi’nde yer alan Çorum yöresinde yap›lan toplant›larda, divanlar›n söylenifl
tarz› ile ilgili olarak yap›lan bir aç›klamada flunlar belirtilmektedir;

Divanlar, saz eflli¤inde söylenirken ya belli bir dizi içinde saz yol gösterir, ya da ritmik bir
ezgiyi çalar. Saz yol gösteriyorsa, solistin okudu¤unu aynen çalar. Sözlü bölüm bafllay›nca,
karar sesinde dem tutar. Söz konusu divanda kural d›fl›nda ilginç bir yorum görülür. Solist oku-
maya bafllad›¤›nda, saz 2/4’lük ritimle solistin bast›¤› sesleri izler. Solist ba¤›ms›z okurken saz,
ritmik ezgi çalar. Bu uygulama, ayr› ayr› dinlendi¤inde birbiriyle ilgisiz ezgiler izlenimini uyan-
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d›r›r. Bu bulufl halk yarat›c›l›¤›n›n ilginç bir örne¤idir (Tüfekçi, 1985:2095).
De¤inilen konuya dair ses kay›t ve nota örne¤i bulunamam›flt›r.

33..  SSOONNUUÇÇ
Karadeniz Bölgesi halk müzi¤inde çoksesli unsurlar di¤er bölgeler ile paralel olarak kendini

çalg› müzi¤inde göstermektedir. Vokal çokseslili¤e iliflkin sesli veya notaya al›nm›fl bir örnek
bulunamam›flt›r. Çalg›sal müzikte çokseslilik üç tiptedir.

Durak ve güçlü gibi önem arz eden baz› sesler üzerinde ezgiye efllik eden dem sesleri
Ezgiye bir tam dörtlü ve beflli aral›¤›nda paralel ezgiler ile yap›lan efllikler
Yukar›da belirtilen iki unsurun birlikte kullan›ld›¤› durumlar

Ezginin durak sesinde yap›lan dem eflli¤i tulumda, çiftede ve üç teli de ayn› sese akortlanan
kemençede; ana ezgiye oktav ve paralel beflliler kullan›m› ile efllik kavalda; ana ezgiye hem
dem sesi, hem de paralel ezgiler ile yap›lan efllik ise kemençede yayg›n bir flekilde görülmek-
tedir.

Çokseslili¤in niteli¤ini belirleyen veya etkileyen üç önemli unsur dikkat çekmektedir.
Çalg›n›n yap›s› ve teknik özellikleri
Çal›nan ezginin durak ve güçlü (yar› durak) gibi sesleri
Çal›nan ezgiye efllik için kullan›lan geleneksel çal›m tarzlar›

Tulum ve çiftedeki çift boru, kaval›n horlat›larak çal›nmas›, kemençenin iki teline birden
bas›larak çal›nmas› ve karakteristik olan bu çal›m tarz›n› kolaylaflt›ran tufle ve efli¤in düz olmas›
ve çal›mda kullan›lan akortlar; dizilerdeki seslerin hiyerarflisi ile ba¤lant›l› olarak kullan›lan
dem ve paralel sesler; çokseslili¤in niteli¤ini belirleyen unsurlar olarak gösterilebilir.
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ÖÖZZEETT
Bu çal›flmada, Karadeniz Bölgesi Halk Müzi¤indeki çoksesli unsurlar›n neler

oldu¤u sorusuna yan›t aranm›flt›r. Bölgeye iliflkin örneklerin çoksesli unsurlar

bak›m›ndan de¤erlendirilmesi sonucunda dem tutma, paralellik ve dem tutma ile

paralelli¤in birlikte kullan›ld›¤› üç tip belirlenmifltir.

AAnnaahhttaarr  ssöözzccüükklleerr: Çokseslilik, dem tutma, paralellik

AABBSSTTRRAACCTT
In this study, we investigated polyphonic elements in the Blacksea Region’s folk

music and determinated three types such as "drone", "parallelism" and using these two

together with regard to the evaluation of musical examples related to that region.

KKeeyywwoorrddss: Polyphony, drone, parallelism
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G
eliflim süreci içinde müzikoloji disiplini, Bat› sanat müzi¤inin gerçek
müzik oldu¤u varsay›m›ndan hareketle, Bat› sanat müzi¤i esteti¤ine ve
performans›na hizmet eden bir disiplin olagelmifltir. Bu nedenle müzi-

¤in varl›¤›n›n ve niteli¤inin sorgulanmas› ifllevini, ‘etnomüzikoloji’ disiplini üstlen-
mifltir. Etnomüzikologlar› müzi¤in varl›¤›n› ve niteli¤ini sorgulamaya iten, Bat› d›fl›
topluluklar›n dünyay› ve dolay›s›yla müzi¤i alg›lama biçimindeki farkl›l›klar olmufl-
tur. 

Bu çal›flmada, etnomüzikoloji literatüründe kullan›lagelen ve müzi¤in varl›¤›n› ve
niteli¤ini anlamland›rma noktas›nda daha boyutlu bir yaklafl›m kazand›ran müzi¤in
‘kültüre gömülü olma’ (embeddedness) ve ‘an›flt›r›lma’ (adumbration) durumlar› üze-
rinde durulduktan sonra, bu durumlar›n Anadolu’ya ait inanç pratikleri içindeki gö-
rünümü gösterilecek.

MMüüzziikkttee  ‘‘KKüüllttüürree  GGöömmüüllüü  OOllmmaa’’  ((EEmmbbeeddddeeddnneessss))  vvee  
‘‘AAnn››flfltt››rr››llmmaa’’  ((AAdduummbbrraattiioonn))  DDuurruummllaarr››  
Müzi¤in ‘Kültüre Gömülü Olmas›’ (Embeddedness) Durumu: Öz olarak kültüre

gömülü olma; müzi¤in farkl› kültürel ö¤eler ya da örüntüler içinde, özerk bir alg›la-
n›fltan yoksun bir varl›k alan›na sahip olmas›d›r. Bat› kültüründe analitik düflünce ara-
c›l›¤›yla ‘müzik’ olan ve olmayan kültür ürünleri; seküler düflünce arac›l›¤›yla da
‘dinsel müzik’e dahil olan ve olmayan kültür ürünleri birbirinden ayr›lm›fl; müzik ic-
ras› ayr› bir uzmanl›k, e¤itim ve hatta geçim alan› olmufltur. Bu nedenledir ki Bat› d›-

AAnnaaddoolluu  TTaassaavvvvuuffuunnddaa  RRiittüüeell
MMüüzzii¤¤iinniinn  ‘‘KKüüllttüürree  GGöömmüüllüü
OOllmmaa’’  ((EEmmbbeeddddeeddnneessss)) vvee
‘‘AAnn››flfltt››rr››llmmaa’’  ((AAdduummbbrraattiioonn))

DDuurruummllaarr››
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fl› topluluklarda müzik sözcü¤ünün hiç yer almamas›; ya da müzi¤e en yak›n kavram›n içine
müzi¤i de alan inançsal ritüelin bütününe karfl›l›k gelmesi, Bat› kültürüyle yetiflmifl birçok etno-
müzikolo¤u flafl›rtm›flt›r. Nettl, bu duruma farkl› etnomüzikologlar›n bilimsel deneyimlerinden
örnekler göstermifltir: Amerikan K›z›lderili ve Karaayak yerlilerinde direkt ‘müzik’e karfl›l›k ge-
lebilecek bir kavram›n bulunmad›¤›, keza Ames’e göre Nijerya’da, McAllester’e göre Navaho-
larda, Keil’e göre Bat› Afrika’daki bir düzineden fazla farkl› dil kullanan topluluklarda direkt
müzi¤e ait bir kavram›n bulunmad›¤›, bu topluluklarda müzi¤e de¤il, müzi¤i de içine alan ‘ri-
tüel’lere atfedilen kavramlar›n bulundu¤u, Nettl taraf›ndan vurgulanm›flt›r (1983: 20).  

Ancak bu belirginlikte olmasa da müzi¤in kültüre gömülü olmas› durumu, birçok kültürde
mevcuttur. Bohlman’a göre müzik, her toplumda bir kültüre gömülü olma durumu içerisinde-
dir: Bat› kültüründe armoni ve melodinin içine gömülüdür. Tüm kültürlerde dans nedeniyle be-
densel aktivitelerin içine gömülüdür. Antik Yunan düflüncesine göre matematiksel ve fiziksel
yöntemlerin içine gömülüdür. Natüralistlere göre do¤an›n, lengüistikçilere göre dilin içine gö-
mülüdür. Birçok toplulukta dinin içine gömülüdür. (1999: 17–34). 

Her toplulukta kültüre farkl› biçimlerde gömülü olma durumu, müzi¤in alg›lan›fl ve pratik
farkl›l›¤›ndan kaynaklan›r. Bu farkl›l›k dahi, yayg›n kan›n›n aksine müzi¤in evrensel bir dil ol-
mad›¤›n› göstermektedir. Zira etnomüzikologlar›n birço¤una göre ‘tek bir müzik’ de¤il, farkl› al-
g›lan›fl biçimlerine göre ‘de¤iflik müzikler’ bulunmaktad›r: “Müzik evrensel bir dil de¤ildir,
umuma ait iletiflim biçimi olarak müziksel sistemler, sözsel dilden daha yaban›l ve spesifiktir.
Müziksel sistemlerin çevirisi yap›lamaz ve yabanc›lara göre belirli bir halk taraf›ndan kabul edi-
lebilir ve alg›lanabilir…” (Blacking 1995: 239). Efl deyiflle etnik topluluklar›n kültürel bir uzan-
t›s› olan müzik, üretildi¤i kültürün anlam kodlar›yla karfl› tarafa tafl›n›r.

Müzi¤in ‘An›flt›r›lmas›’ (Adumbration) Durumu: Öz olarak an›flt›rma, bir kültürel pratik için-
de yer alan müzi¤in varl›¤›n›n inkar edilmesi anlam›na geçer ve daha çok ritüel içi (dinsel) mü-
zik pratiklerinin ritüel d›fl› (dünyasal) müzik pratiklerinden ayr›lmas› amac›yla gerçeklefltirilir.
Gerek ‹slami kültürde, gerekse Bat› kültüründe inançsal müzik performans›yla dünyasal müzik
performans› aras›nda ciddi bir ayr›m vard›r. Ne inanç müzi¤i içindeki kutsal ö¤eler dünyasal
müzikte, ne de dünyasal müzik içindeki e¤lence ö¤eleri inançsal müzikte kullan›lmamaktad›r.
Efl deyiflle müzikte var olan dinsel-dünyasal ayr›m›, s›kl›kla an›flt›rmaya yol açmaktad›r ve ‘an›fl-
t›rma’ ve ‘kültüre gömülü olma’, birbirine efllik eden durumlard›r: “Müzi¤in zaman ve mekân,
tarih ve kültür içine gömülü olma durumu, bundan baflka, an›flt›rma flartlar›n› oluflturur…”
(Bohlman 1999: 34). 

AAnnaaddoolluu  ‹‹nnaannçç  PPrraattiikklleerrii  ‹‹ççiinnddee  MMüüzzii¤¤iinn  ‘‘KKüüllttüürree  GGöömmüüllüü  OOllmmaass››’’  ((EEmmbbeeddddeeddnneessss))  vvee  ‘‘AAnn››flfl--
tt››rr››llmmaass››’’  ((AAdduummbbrraattiioonn))    DDuurruummllaarr››

An›flt›rma ve kültüre gömülü olma durumlar›, Anadolu’da gerek Ortodoks ‹slami pratiklerde
(Sünnilik), gerekse Heterodoks ‹slami pratiklerde (Alevilik) bariz bir biçimde görülmektedir.
Afla¤›da, bu iki durumun Anadolu dinsel ritüelleri üzerindeki görünümü gösterilecektir. Ancak
bu durumlar Anadolu tasavvufuyla ilintili oldu¤undan, öncelikle tasavvufun tan›m› ve Anado-
lu’da Tasavvuf-müzik iliflkisi üzerinde durmak gerekir. 

Tasavvufun Tan›m› ve Anadolu’da Tasavvuf-Müzik ‹liflkisi: Anadolu co¤rafyas›, her ne kadar
farkl› topluluklar› bar›nd›rsa da tasavvufi düflünce, gerek Heterodokslara ve gerek Ortodoksla-
ra ait en büyük ortak paydad›r. Bunun en aç›k kan›t› Yunus Emre’nin ve Mevlana’n›n ama Türk-
çe ama Farisi fliirlerini birbirine benzeyen felsefeleri ile yo¤urmufl olmalar›d›r.  

‹slami ibadetlerden biri olan namaza benzer ritüel pratiklerinin ‹slamiyet öncesi dönem Or-
ta Do¤u topluluklar›ndan biri olan Saabilerde de uygulanm›fl olmas›, bugün Anadolu’ya özgü
bir ibadet biçimi olan müzik eflli¤inde ellerin gö¤e kald›r›larak dönülmesi uygulamas›n›n (se-
ma/ semah) Hitit Anadolu’sunda da var olmas› gibi örnekler, tahmin edilece¤i gibi her inanç
sisteminin kendisini oluflturan bir evveliyata sahip olmas› ile ilgilidir. ‹slam’a adapte edilen ta-
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savvuf gelene¤inin de anlafl›labilmesi için, ‹slam’›n gerisine gidilmesi gerekmektedir. Bu ba¤-
lamda ‹smet Zeki Eyubo¤lu, tasavvufun ‹slamiyet öncesi kaynaklar›n› Eski Anadolu-Yunan fel-
sefesi; ‹ran-Hint ‹nançlar› ve semavi dinler olmak üzere üç k›sma ay›rmaktad›r (Eyubo¤lu 1987:
41). Yine Baki Öz, tasavvufun evveliyat›n›, “eski Hint, ‹ran, Yunan, M›s›r, Roma ve Bizans” a
kadar götürmektedir (Öz 2005: 113).  Sonuç olarak tasavvuf, özünde Tanr›-evren-insan özdefl-
li¤ine, vahdet-i vücut (varl›¤›n birli¤i) ve vahdet-i mevcut (evrenin birli¤i) teolojik ilkelerine da-
yanan, yaratan-yarat›lan birli¤ini ön gören ve tarihsel gelifliminin ne zaman bafllad›¤›n› sapta-
yabilmenin olanaks›z oldu¤u bir düflünce sistemidir. Bu düflünce sisteminin, Anadolu müzikle-
rindeki ‘kültüre gömülü olma’ ve ‘an›flt›rma’ olgular› ile olan iliflkisini afla¤›da ele alaca¤›z. 

Anadolu Topluluklar› ‹çin Ortak Bir ‘Kültüre Gömülü Olma’ ve ‘An›flt›rma’ Durumu: Müzik
‹cras› ‹çin Kullan›lan Yakma ve Yan›k Metaforlar›: Yakma ve yan›k metaforu, Anadolu’da türkü
ve a¤›t için kullan›l›r. Bilindi¤i gibi ‹ngilizce’de müziksel yarat›c›l›k eylemi için compose, Türk-
çe’de ise ‘bestelemek’ kullan›lmaktad›r. Oysa Türk dilinde hüzünlü bir beste ya da do¤açlan-
m›fl bir yarat› için yakmak ve yan›k metaforu da kullan›l›r: Türkü yakmak ya da a¤›t yakmak gi-
bi. Buna paralel di¤er metaforlar ise; hüzün veren ses için yan›k ses, hüzün veren çalg› için ya-
n›k çalg› ve hüzün veren icra için yan›k çalmak,  yan›k söylemek/okumakt›r. 

Anadolu’daki tüm Türk dili konuflucular›n›n besteleme ve icra için kulland›¤› bu meta-
forlar, yap›lan müzi¤in kültüre gömülü oldu¤unun ve an›flt›r›ld›¤›n›n göstergesidir. fiöyle ki Ba-
t› kültüründe bir yarat› için yaln›zca bestelemek (compose) terimi kullan›lmaktad›r. Oysaki yak-
ma ve yan›k metaforlar›, müzikten çok derdi ve hüznü ifade etmesi nedeniyle düflünce vurgu-
sunun ‘yarat›c›l›¤a’ de¤il ‘hüzne’ yap›lmas›n› sa¤lad›¤›ndan, bir çeflit müzi¤i kültüre gömme ve
an›flt›rma davran›fl›d›r.  

Anadolu’da müzi¤i kültüre gömme ve an›flt›rma durumlar›na bir örnek olan ‘yakma’ ve ‘ya-
n›k’  metaforlar›n›n kökeninde Anadolu tasavvufunun bulunmas›n›n nedeni, insan› olgunlaflt›r-
mas› nedeniyle derde ve hüzne yüklenen olumlu anlamd›r. Ayr›ca Anadolu tasavvufunu yafla-
yan topluluklar›n, eski bir Orta Do¤u ve Anadolu kültü olan ve aflk›, ›fl›¤›, derdi ifade eden
‘atefl’e dayal› bir alg›lama gelene¤ine sahip olmas›, müzik icras› ve niteli¤i için yakma ve yan›k
metaforlar›n›n kullan›lmas›na neden olmaktad›r. Afla¤›da da gösterilece¤i üzere, ‘atefl’ kültün-
den kaynaklanan ve yakma-yanma metaforlar› ile ifade edilen müziksel yarat›c›l›k ve icra, atefl
al›p tutuflarak birbirini yakan nesneler ve yang›n olay› gibi alg›lanmaktad›r.  

Vokal veya çalg› performansç›s›n›n kendi (ba¤r›) ‘yan›k’t›r (dertlidir)_bu ‘yan›k’l›k (dert) sesi-
ni veya çalg›y› da yakar (sesine ve ya çalg›ya da yans›r), art›k sesi veya çalg›s› da ‘yan›k’ t›r_ Bu
‘yan›k’ sesle baflkalar›n› da ‘yakar’ (dertlendirir) (Mustan Dönmez 2006: 336) 

Anadolu Topluluklar› ‹çin Ortak Bir ‘Kültüre Gömülü Olma’ ve ‘An›flt›rma’ Durumu: Vokal
‹cra ‹çin Kullan›lan Okumak Metaforu: Asl›nda ‘okumak metaforu’ yaln›zca Anadolu’ya de¤il,
Ortado¤u’ya da aittir. Nettl, ‹ran orijinli bir terim olan ve vokal müzi¤in icras›n› ifade etmek için
kullan›lan handan (khandan) sözcü¤ünün ‹ngilizce’ye ‘okumak’ (reading), ‘reçite etmek’ (reci-
te) ve söylemek (sing) olarak çevrildi¤ini ifade etmektedir (1983: 20). Ortado¤u’dan devflirilmifl
olan ‘okumak’ (khandan) metaforu kullan›larak, tüm ‹slam dünyas›nda kur’an›n müzik olmas›
an›flt›r›lm›fl olur. Yap›lan müzi¤in an›flt›r›lmas› aç›s›ndan ele al›nd›¤›nda; kur’an ‘müzik olma-
d›¤› için’ ‘söylenmez’ ‘okunur’. Ortodoks ‹slam’daki inançsal müzik türleri olan ‘ezan’, ‘kuran’,
‘gazel’, ‘ilahi’ için kullan›lan ‘okumak’ metaforu ve bu metafora efllik eden düflünce biçimi,
Anadolu’daki tüm topluluklar için ortakt›r. 

Sözlü bir yarat›da kullan›lan vokal performans için ‘söylemek’ yerine ‘okumak’ sözcü¤ünün
kullan›m›ndaki an›flt›rma, Anadolu tasavvufundaki flu düflünce biçiminden ileri gelir: ‘Hakk›n
kelam›’, ‘Hakk›n kitab›’ ndan okunur. O kitap, ‹slam’da öncelikle ‘Kur’and›r.  Bu nedenle
‘Kur’an için ‘Kelamullah’ ya da Türkçesiyle ‘Hakk›n sözü’ dendi¤inden ‘Kur’an’, reçitatif bir bi-
çimde, hatta makam gelene¤ine uygun olarak seslendirilmifl vokal bir ‘müzik’ olsa bile, ‘söy-
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lenmez’, ‘okunur’. Bohlman, ‹slam kültürü içindeki bu durumu da, kültüre gömülü olma (em-
beddedness) olgusunun bir türevi olarak ele al›r (1999: 27). 

Bu düflünce biçimi Anadolu’da, dinsel oldu¤u gibi din d›fl› vokal performans› ifade etmek
için de kullan›l›r: ‘flark› okumak’, ‘türkü okumak’, ‘deyifl okumak’, ‘semah okumak’, ‘gazel oku-
mak’ gibi. Fakat Anadolu’da, sözlü yarat›lar›n seslendirilmesi için ‘söylemek’ sözcü¤ünü kul-
lanmak, Kur’an d›fl›ndaki hiçbir tür için yasak de¤ildir. Ne var ki ‘okumak’ sözcü¤ü, çok yay-
g›n olarak kullan›l›r. 

‹‹ssllaammii  RRiittüüeelllleerr  ‹‹ççiinnddee  ‘‘KKüüllttüürree  GGöömmüüllüü  OOllmmaa’’  ((EEmmbbeeddddeeddnneessss))  vvee
‘‘AAnn››flfltt››rrmmaa’’  ((AAdduummbbrraattiioonn))  DDuurruummllaarr››
Vokal Performans ‹çin Kullan›lan ‘Okumak’ Metaforunun ‹slamiyet’teki Kullan›m›::  Yukar›da

da de¤inildi¤i gibi, dinsel ve dünyasal müzi¤in birbirinden ayr›lmas› için dinsel müziklerde cid-
di an›flt›rmalar yap›labilmektedir ki, ‹slam kültüründe de tap›nma amaçl› müzik an›flt›r›lmakta-
d›r. ‘Kur’an okumak’ ibaresindeki an›flt›rma üzerinde durulacak olursa, okumak fiili, müzikten
çok yaz›l› bir metnin seslendirilmesini ifade etmek için kullan›l›r. Kur’an, elbette önemli mik-
tarda metni içeren bir kitapt›r. Bu metinlerde, her biri bir tümceye karfl›l›k gelen ayetlerin nu-
maralarla birbirinden ayr›lmas› sa¤lanm›fl ve bu ayet öbeklerinin tümü sureleri oluflturmufltur. 

Ayn› ifade tarz›, makam gelene¤iyle seslendirilen taksimlerde de mevcuttur: Makam gelene-
¤ini uygulama ve müziksel (ya da kur’anda sözsel) tümceleri durgu ile sonland›rma yönüyle
kur’an ve taksim birbiriyle ortak bir paydaya sahiptir. Kur’an ve taksim icras›n›n birbirinden far-
k›,  kur’an›n ezgili metinleri (söz) seslendirme iflini gören bir vokal (insan sesi) ile, taksimin ise
ezgiyi seslendirme iflini gören bir çalg› ile seslendirilmesidir. fiimdi bir tabloyla metnin,
Kur’an’›n ve taksimin ortak ve farkl› noktalar›n› ele alal›m:

fifieekkiill  11--MMeettiinn,,  TTaakkssiimm  vvee  KKuurr’’aann››nn  BBiiççiimmsseell  BBeennzzeerrlliikk  vvee  FFaarrkkll››ll››kkllaarr››    
mmeettiinn ttaakkssiimm KKuurr’’aann

Yaz›nsal tümcelerden 
oluflur. 

Yaz› tümceleri 
paragraflar› oluflturur.

Tümceler aras›ndaki
durguyu noktalar gösterir.

Yaln›zca entonasyonla 
seslendirilir, bu nedenle 
do¤açlamaya yer yoktur.

Metin insan sesiyle
seslendirilir.

Ezgisel tümcelerden oluflur. 

Müziksel tümcelerden oluflan 
öbekler, müziksel 
paragraflar› oluflturur.

Tümceler aras›ndaki durguyu 
kadanslar gösterir.

Makam gelene¤iyle
seslendirilir, bu nedenle 

makam tan›m›n›n yap›lmas› 
kofluluyla do¤açlama yap›l›r.

Taksim çalg›yla seslendirilir.

Tümceye karfl›l›k gelen 
ayetlerden oluflur. 

Tümceye karfl›l›k gelen 
ayetler, sureleri (paragraf 
yerine) oluflturur.

Ayetler (tümce yerine)  
aras›ndaki durguyu ayet 
numaralar› (müziksel 
ba¤lamdaki kadans yerine) 
gösterir. 

Makam gelene¤iyle seslen-
dirilir, bu nedenle metinlerin
hiç de¤ifltirilmemesi ve ma-
kam tan›m›n›n yap›lmas› ko-
fluluyla k›smen do¤açlamaya
yer vard›r.

Metin ve ezginin bileflimi
olan Kur’an, insan sesiyle ses-
lendirilir.
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Her ne kadar müziksel yönü kültüre gömülü olsa ve an›flt›r›lsa da, tam da tabloda gösterilen
özellikleri yönüyle Kur’an’›n okunma tekni¤i, taksim gelene¤inin vokal bir performansla uygu-
land›¤› kadim bir Arap müzi¤i tekni¤idir.  E¤er an›flt›rma söz konusu olmasayd›, Kuran’› seslen-
dirmek, ‘okumak’ yerine ‘söylemek’ fiiliyle ifade edilmeliydi. Oysa müzik, özellikle Do¤u kül-
türünde daha çok e¤lenceyi ifade etti¤i için, ibadet amaçl› müzik prati¤i, ‹slam’da an›flt›r›larak
e¤lence müzi¤inden ayr›lm›fl olur. 

fifieekkiill  22--‹‹ssllaammii  RRiittüüeelllleerr  ‹‹ççiinnddeekkii  ‘‘AAnn››flfltt››rrmmaa’’ddaann  ((AAdduummbbrraattiioonn))  KKaayynnaakkllaannaann  
MMüüzziikksseell  TTeerriimmlleerr

‹‹ssllaamm  dd››flfl››  mmüüzziikk  tteerriimmlleerrii ‹‹ssllaamm  iiççii  mmüüzziikk  tteerriimmlleerrii

müzik ezan, Kur’an, zikir, ilahi, gazel

icrac› haf›z, müezzin, imam 

icra okuma, tilavet (Kur’an için)

icra tekni¤i tecvid (Kur’an için)

dans (e¤lence) sema, zikir (ibadet)

fifieekkiill  33--‹‹ssllaammii  RRiittüüeelllleerr  ‹‹ççiinnddeekkii  ‘‘AAnn››flfltt››rrmmaa’’ddaann  ((AAdduummbbrraattiioonn))  KKaayynnaakkllaannaann  
MMüüzziikk  PPrraattii¤¤ii  AAddllaanndd››rrmmaallaarr››

‹‹ssllaamm  dd››flfl››  mmüüzziikk  pprraattiikklleerrii ‹‹ssllaamm  iiççii  mmüüzziikk  pprraattiikklleerrii

müzik: çal›n›r-söylenir-yap›l›r Kur’an, ilahi, yasin vb: okunur

müzisyen: çalar-söyler haf›z, hoca: okur

dans (e¤lence): edilir-oynan›r sema, zikir (ibadet): edilir-yap›l›r

AAlleevvii  RRiittüüeelllleerrii  ‹‹ççiinnddee  ‘‘KKüüllttüürree  GGöömmüüllüü  OOllmmaa’’  ((EEmmbbeeddddeeddnneessss))  vvee  
‘‘AAnn››flfltt››rrmmaa’’  ((AAdduummbbrraattiioonn))  DDuurruummllaarr››
Hegamonik olmayan, yani farkl› bölgeler üzerine nüfuz etmemifl her kültür,  yerel ve etnik

niteliktedir. Alevi kültüründeki cem ve müzik, tam da böyle bir spesifikli¤e sahiptir. Alevilerin
en önemli inanç ritüeli olan ‘cem’ içinde ‘müzik’, ‘dans’, ‘gülbank’ ve ‘halka niyaz›’ yer al›r ve
bu ritüeller belirli bir cemaatle gerçeklefltirilir. Alevilerin cem ritüeli, birçok Bat› d›fl› topluluk-
ta oldu¤u gibi davran›fl kal›plar›n›n, müzi¤in ve dans›n bir arada uyguland›¤› toplumsal bir bir-
likteli¤i ifade eder. Müzi¤in kültüre gömülü olma durumu ve bu durumun do¤urdu¤u an›flt›r-
ma,  cem ritüelinde de geçerlidir. Fakat Bat› kültüründen nasibini alan Aleviler, cemde müzik
yapt›klar›n› ‘yads›mazlar’. Zaten cem müzikleri, t›pk› dünyevi türküler gibi -Alevi müzi¤i- çer-
çevesinde ele al›n›r ve inançsal türler ve dünyasal türler, ço¤u zaman ayn› albüm içinde piya-
saya sürülür. 

Buna karfl›n Alevilikte ‘cem’ denildi¤inde; müzi¤i, dans›, gülbank› ve niyaz› içeren kal›psal
bir program› olan ritüel yap›s› akla gelir. Bu nedenle de, özellikle ritüellerdeki müzi¤in varl›¤›
inkâr edildi¤inde ortaya ç›kan bir durum olan ‘gölgeleme/an›flt›rma’ (adumbration) Alevilikte de
geçerlidir. Aleviler, cem içinde yapt›klar› müzi¤i önemli ölçüde an›flt›rmaktad›rlar. Özellikle ri-
tüel dans› olan ‘semah’lar için daha yo¤un bir an›flt›rma durumu söz konusudur. Aleviler, bir-
çok yazar›n ya da cemaat üyesinin semah› ‘dans’ olarak alg›lamas›na tepki gösterir. Oysa han-
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gi amaca yönelik olursa olsun müzik eflli¤inde yap›lan beden hareketleri ile kendini ifade et-
me, etnomüzikolojide ‘dans’ çerçevesinde ele al›n›r. 

fifieekkiill  44--AAlleevvii  RRiittüüeellii  OOllaann  ‘‘CCeemm’’  ‹‹ççiinnddeekkii  ‘‘AAnn››flfltt››rrmmaa’’ddaann  ((AAdduummbbrraattiioonn))’’  KKaayynnaakkllaannaann  
MMüüzziikksseell  TTeerriimmlleerr

cceemm  dd››flfl››  mmüüzziikk  tteerriimmlleerrii cceemm  iiççii  mmüüzziikk  tteerriimmlleerrii

müzik semah, deyifl, vb.

müzisyen zakir (zikir eden anlam›nda)

dans semah

fifieekkiill  55--AAlleevvii  RRiittüüeellii  OOllaann  ‘‘CCeemm’’  ‹‹ççiinnddeekkii  ‘‘AAnn››flfltt››rrmmaa’’ddaann  ((AAdduummbbrraattiioonn))’’  KKaayynnaakkllaannaann  MMüüzziikk  
PPrraattii¤¤ii  AAddllaanndd››rrmmaallaarr››

cceemm  dd››flfl››  mmüüzziikk  pprraattiikklleerrii cceemm  iiççii  mmüüzziikk  pprraattiikklleerrii

müzik: çal›n›r-söylenir-yap›l›r semah, deyifl, vb: okunur

müzisyen: müzik yapar, çalar-söyler zakir: zikir eder, okur

dans: edilir-oynan›r semah: dönülür, yürünür

Cem ritüelinin önemli bir k›sm›n› müzik performans› oluflturur. Cem müzik türlerinin de¤i-
flik adlarla an›lmas›n› sa¤layan, bu türlerinin cemdeki ifllevleri ve amaçlar›d›r. Cem ritüeli için-
de yap›lan müzik, yukar›daki tabloda da görüldü¤ü gibi ‘müzik’ ad›yla de¤il ‘semah’, ‘deyifl’,
‘mihraçlama’ vb. adlarla an›larak an›flt›r›lmaktad›r; ayn› flekilde ‘semah’ da ‘dans’ olarak alg›-
lanmad›¤› için, ‘oynamak’ yerine ‘dönmek’ ya da ‘yürümek’ fiilleri kullan›larak an›flt›r›l›r. 

Vokal Performans ‹çin Kullan›lan ‘Okumak’ Metaforunun Alevilikteki Kullan›m›: Aleviler,
sözlü bir müzi¤inin icras› için kullan›lan ‘okumak (khandan)’ sözcü¤ünü, kendilerine özgü su-
fi düflüncelerine göre devflirerek kullanmaktad›rlar: Alevilikte Hakk ve insan özdefl kabul edil-
di¤i için, ‘Hakk›’n Kelam›’, ozan›n nefesinden ç›kar. Yani ozan, nefesinden ç›kan her dizede
‘Hakk›’n kelam›n›’ söyler. Baflka bir deyiflle kelamullah (Hakk›n sözü), Aleviler için Kur’an’dan
ziyade Hakk’la özdefl olan ozan›n (yarat›c›n›n) nefesinden ç›kan sözcüklerdir. 

Aleviler, kendi güvenlikleri aç›s›ndan kültürleri içinde yaz›ya fazlaca yer vermeyip, kültürle-
rini bugüne sözlü olarak tafl›d›klar› için, ozan›n kitab› Alevilerin ‘telli Kur’an’ olarak ifade ettik-
leri, bir bak›ma Aleviler için yaz›s›z Kur’an olarak da düflünülebilen ba¤lamad›r. Baflka bir de-
yiflle metaforik olarak düflünülecek olursa ozan, ‘Hakk’›n kelam›’ olan dizelerini ‘Hakk’›n kita-
b›’ olan ‘telli Kur’an’ dan okumaktad›r. Bu nedenle de ozan ‘Kur’an-› Nat›k’, yani ‘konuflan
Kur’an’d›r. O halde;

Ozan (Hakk/ Kuran-› nat›k)_ ba¤lama (telli Kura’n) çalarak Hakk’›n kelam›n› okur. (Mustan
Dönmez 2008: 61)

Tam da bu noktada, müzi¤in Alevilikte bu biçimde alg›lanmas›yla paralel bir metaforun bu-
rada ele al›nmas› gerekir: Onatça, Anadolu’nun belirli yörelerinde  ‘deyifl’ yerine ‘ayet’ sözcü-
¤ünün kullan›ld›¤›n› ifade eder (2007: 48). Ayr›ca Bingöl kökenli Alevi dedesi Cemal Sevin,
kendisiyle yapt›¤›m›z görüflmede, kendi atalar›n›n ba¤laman›n ibadet amaçl› olarak kullan›lma-
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s› için ‘ayet okumak’ metaforunu kulland›klar›n› ifade etti.  Dedenin ifadesine göre atalar›, dü-
vaz ya da semah gibi inanca yönelik türler için, sözgelimi; ‘bize birkaç ayet okusana!’, ‘Bize bir
ayet okur musun?’ demektedirler. Bilindi¤i gibi ayet, Kuran’› Kerim’e ait olan sureleri oluflturan
ve say›lar ile numaraland›r›lm›fl, kendi içinde anlam bütünlü¤ü olan ‘tümce’dir. Bir bak›ma
ayetler, Müslümanlar için Hakk’›n kelam›d›r. Alevilerin kendi inançsal müzikleri için ‘ayet oku-
ma’ metaforunu kullanmalar›, tamam›yla ba¤lamay› Kur’an gibi Hakk’›n kelam›n›n okundu¤u
bir gereç, Alevi deyimiyle telli Kur’an olarak görmelerinden ileri gelmektedir. 

Dinsel Bir Alevi Müzi¤i Türü Olan ‘Nefes’in Alevilikteki Metaforik Kullan›m›: Tam da bu
noktada, Alevi dinsel yarat›lar›na verilen isimlerden biri olan ‘nefes’ üzerinde durulmas› gere-
kir. Ozan›n okudu¤u kelama ‘nefes’ denmesinin en önemli nedeni fludur:

Ozan›n (Hakk/ Kur’an-› Nat›k) Hakk›n kelam›n› söylemesi için bir nefes harcamas› gerekir.
O nefes, içinde Hakk›n kelam›n› bar›nd›rd›¤› için kutsald›r_ Bu nedenle Alevi kutsal yarat›lar›-
na ‘nefes’ denir. (Mustan Dönmez 2008: 62)

Yukar›da da de¤inildi¤i gibi ‘ayet’ sözcü¤ü Anadolu’nun belirli bölgelerinde ‘deyifl’ ya da
‘nefes’ sözcü¤ü ile efl anlaml› olarak kullan›l›r. Bu durum flu flekilde tablolaflt›r›lmal›d›r:

fifieekkiill  66--AAnnaaddoolluu  MMüüzziikksseell  MMeettaaffoorrllaarr››  OOllaann  AAyyeett  vvee  NNeeffeess  SSöözzccüülleerriinniinn  
BBiirrbbiirrlleerriinniinn  YYeerriinnee  KKuullllaann››llmmaass››nn››nn  NNeeddeennii

Yaz›l› metin okunur Ayet okunur Nefes (cem müzi¤i) okunur

Kur’an›n her ‘ayet’i, bir metin tümcesi içerir. _ Dolay›s›yla Kur’an’daki ‘ayet’, metin içinde-
ki ‘tümce’ye karfl›l›k gelir. _ Tümce, ancak bir nefes harcayarak söylenebilece¤i ya da okuna-
bilece¤i için, Anadolu Alevili¤inde ‘nefes’ ve ‘ayet’, birbirinin yerine kullan›labilmektedir.

Hakk’›n kelam› olarak kabul edilen nefes, Alevilikte ‘kutsal sözler’ anlam›na geçti¤i gibi, ‘ha-
kikat’ anlam›na da geçer. Ünlü mutasavv›f Yunus Emre’nin hayat›n› anlatan menk›belerden bi-
rinde, Yunus’un köyünde kurakl›k olur ve Yunus, Hac› Bektafli Veli’nin dergâh›na giderek bu¤-
day ister. Hac› Bektafli Veli Yunus’a “bu¤day m› nefes mi?” der; Yunus Emre “nefesi ne yapa-
y›m, köylü k›tl›ktan k›r›l›yor, bu¤day istiyorum” der, Hac› Bektafli Veli tekrar sorar ama Yunus
Emre, tekrar bu¤day istedi¤ini söyler, dergâhtan Yunus’a iki çuval bu¤day› verirler. Bu¤day› al›p
efle¤ine yükleyen Yunus’un yolda yürürken akl› bafl›na gelir, bu¤day›n hemen bitece¤i, ama ne-
fesin (nasip olarak da geçer) ölene kadar onunla birlikte olaca¤›n› görür ve köyüne girmeden
geri döner, dergâha var›r, Hac› Bektafl’a nefes istedi¤ini söyler. Menk›benin devam› Tapduk Em-
re’de bitmektedir. Menk›beden de anlafl›laca¤› gibi burada ‘nefes’ derken ‘hakikat’ kastedilmek-
tedir ve menk›bede de ifade edildi¤i gibi hakikat, ölene kadar hakikat ehline efllik eder. Bu
nedenle menk›bede hakikat, Anadolu’da kutsal kabul edilen bu¤daydan bile üstün tutulmufltur.
Özetle, içinde ‘Hakk’›n kelam›’n› bar›nd›ran ‘nefes’, Hakk’›n a¤z›ndan ç›kt›¤›na göre elbette
‘hakikat’ olarak adland›r›lmaktad›r.   

Yaz›l› metindeki her tümce-
nin bafl›nda nefes al›n›r ve
tümce sonunda o nefes b›rak›-
l›r, bu hareket her tümcede
tekrar eder.

Her ayetin (tümce yerine)
bafl›nda nefes al›n›r ve ayet
sonunda o nefes b›rak›l›r, bu
hareket her ayette tekrar
eder. Kur’an’daki ayetler, nu-
maralarla birbirinden ayr›l›r.

Yaz›l› metindeki tümcenin
ya da Kur’an’daki ayetin (tümce
yerine) sarf edilebilmesi için bir
nefes al›nmas› gerekti¤i için,
Aleviler kendi kutsal yarat›lar›-
na nefes, baz› yörelerde de ne-
fes yerine ayet demektedirler.
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SSoonnuuçç

Bu çal›flmada, öncelikle müzi¤in ‘kültüre gömülü olma’ (embeddedness) ve ‘an›flt›r›lma’
(adumbration) durumlar› üzerinde duruldu. Kültüre gömülü olma, müzi¤in farkl› kültürel ö¤eler
ya da örüntüler içinde, özerk bir alg›lan›fltan yoksun bir varl›k alan›na sahip olmas›d›r. An›flt›r-
ma ise, bir kültürel pratik içinde yer alan müzi¤in varl›¤›n›n inkar edilmesi anlam›na geçer ve
daha çok ritüel içi müzik pratiklerinin ritüel d›fl› müzik pratiklerinden ayr›lmas› amac›yla ger-
çeklefltirilir. 

Daha sonra bu iki kavram, Anadolu tasavvufundan kaynaklanan müziksel alg›lama ba¤-
lam›nda tekrar de¤erlendirildi. Öncelikle Anadolu’daki tüm topluluklarda ortak olan, ‘atefl’ kül-
tü ile iliflkili Anadolu tasavvufundan kaynaklanan yakma ve yan›k metaforunun ‘kültüre gömülü
olma’ durumu ile iliflkisi aç›kland›: Hüzün veren bir beste yapman›n türkü-a¤›t yakmak biçimin-
de, hüzün veren bir sesin yan›k ses biçiminde, hüzün veren bir çalg›n›n yan›k çalg› biçiminde
ve hüzün veren bir icran›n yan›k çalmak,  yan›k söylemek/okumak biçiminde metaforize edil-
di¤i sonucuna var›ld›. ‘Atefl’ kültünden kaynaklanan ve yakma-yanma metaforlar› ile ifade
edilen müziksel yarat›c›l›k ve icran›n, atefl al›p tutuflarak birbirini yakan nesneler ve yang›n
olay› gibi alg›land›¤› sonucuna ulafl›ld›.  

Ard›ndan,  müzikteki vokal performans için kullan›lan okumak metaforunun (flark›-türkü-
kur’an okumak) Anadolu tasavvufu ile iliflkisi, bu iki kavram (kültüre gömülü olma ve an›flt›r-
ma) ba¤lam›nda tekrar ele al›nd›. Dinsel ve bu al›flkanl›¤a paralel olarak dünyasal müzik tür-
lerinin okumak metaforu ile dile getirilmesinin Anadolu tasavvufundaki karfl›l›¤›n›n, okunan
sözcü¤ün  ‘Hakk’›n kelam›’, okunan gerecin de ‘Hakk’›n kitab›’ oldu¤u sonucuna ulafl›ld›. Or-
todoks Müslümanlar için Hakk’›n Kelam›n›n okundu¤u gerecin Kur’an; sözlü kültüre ba¤l› olan
Heterodoks Aleviler için ise yaz›s›z kitap ya da telli Kur’an olarak kabul gören ba¤lama oldu¤u
saptand›. 

Ayn› flekilde Anadolu’nun belirli yörelerindeki Alevilerin ba¤lamayla gösterilen dinsel icray›
ifade etmek için ayet okumak metaforunu kullanmalar›n›n nedeni olarak da, sözlü bir kültüre
sahip olmalar› nedeniyle performanslar›na ilahi bir anlam yükleyebilmek için, Kur’an’da tüm-
ce anlam›na geçen ayetleri metafor olarak kulland›klar› saptand›.  Anadolu insan›n›n kolektif
belle¤inden kaynaklanan bu ilahi alg›lay›fl biçiminin,  yaln›zca inançsal müzik türlerinin kul-
lan›m›nda de¤il, (ezan okumak, Kur’an okumak,  ilahi okumak, nefes okumak, semah okumak,
deyifl okumak vb.) inanç d›fl›/dünyasal türler için de (flark› okumak, türkü okumak) aynen kul-
lan›ld›¤› sonucuna ulafl›ld›.  

Çal›flmada ayr›ca, Alevi dinsel müzik türü olan nefes kavram›n›n Anadolu tasavvufu ile ilifl-
kisi ele al›nd›. Hakk’la özdefl olan ozan›n Hakk’›n kelam›n› söyleyebilmesi için bir nefes har-
camas› gerekti¤i ve kelam›n bu nefesin içinden ç›kaca¤›, dolay›s›yla Alevi dinsel türlerinden
birinin ad›n›n nefes olarak adland›r›ld›¤› ve Hakk’tan ç›kt›¤› varsay›lan nefesin, ayn› zamanda
hakikat olarak kabul edildi¤i sonucuna ulafl›ld›.
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AAbbssttrraacctt

TThhee  EEmmbbeeddddeeddnneessss  aanndd  AAdduummbbrraattiioonn  CCaasseess  ooff  RRiittuuaall  MMuussiicc  iinn  AAnnaattoolliiaann  SSuuffiissmm

According to ethnomusicological theories, music is embedded in different patterns
in different cultures. The embeddedness of music in the culture prepares the prerequ-
isite of adumbration which is formed especially  in the ritual music. 

In this study, the appearance of embeddedness in the culture and the adumbration
cases in the Anatolian ritual music has been handled. The metaphor of  ‘yakma’ and
‘yan›k’ (to burn and burn) used for composing and performing music; the metaphor of
‘reciting’ (khandan / okumak), used for vocal performances in Turkish language; the
word ‘nefes’ which is a kind of Alevi religious music and the metaphor of telli kur’an
(Quran with string) used for ba¤lama (Turkish string instrument) in Alevism have be-
en analysed in terms of Anatolian sufism and in the context of  ‘embeddedness’ and
‘adumbration’ cases.

KKeeyy  WWoorrddss::  Anatolian Sufism, Embeddednes, Adumbration, Metaphor 



116

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58



117

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

11..  GGiirriiflfl

‹
slam Tasavvufu üzerine yap›lanan Anadolu’ya has bir tasavvuf anlay›fl›-
n›n oluflmas› ve bunun üzerinde flekillenen “inanca dair” yap›lar› analiz
edebilmek için, hem Türklerin ‹slamiyet öncesi inanç geleneklerini hem

de Anadolu’daki ‹slam öncesi uygulamalar› incelemek gerekmektedir. Yusuf Ziya Yö-
rükan (1932) bu ikili etkiye dikkat çekerken flöyle demektedir:

“ O¤uzlar›n Anadolu’da mevkilenmesinden ve Müslümanl›¤›n bu m›nt›kaya hâ-
kim olmas›ndan evvel, bu ülkedeki dinî turlar›n bunlar üzerinde asla tesiri olmad›¤›-
n› kabul edenlerden de¤iliz.”

Ya¤mur Say (2006) da olaya Türk Kültürü aç›s›ndan flu flekilde yaklaflmaktad›r:

“Türkler Anadolu’ya gelifllerinde atlar›n›n s›rt›nda ve heybelerinde sadece maddi
yaflama ait ürünleri de¤il ayn› zamanda yaflam biçimlerini, geleneksel kültürlerini,
içine girdikleri veya etkilendikleri inanç yap›lanmalar›n› da getirdiler. Bu oluflum içe-
risinde sosyal yaflant›; Gök Tanr› inanc› temelli, fiamanist, Budist, Maniheist, Taoist,
Hinduist, ‹brani, H›ristiyan inanç ve yaflam örneklerinin oluflturdu¤u senkretik bir ya-
p› arz ediyordu. ‹slami yaflam anlay›fl›n›n içine girifl veya daha do¤ru bir ifadeyle halk

AAnnaaddoolluu  vvee  TTüürrkk  MMüüzziikk
KKüüllttüürrüü  AAçç››ss››nnddaann  SSeemmaahh  vvee

SSeemmaa’’  KKaavvrraammllaarr››nnaa  BBiirr  BBaakk››flfl

Cenk Güray*

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

*Yrd Doç.Dr.,At›l›m Üniversitesi Ö¤retim Üyesi, 
Ankara Üniversitesi ‹lahiyat Fakültesi Türk Din Musikisi Anabilim Dal› Doktora Ö¤rencisi.
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Müslümanl›¤› süreci ‹ran-Horasan kaynakl› yani fiii kaynakl› oldu. Orta Asya’da ulafl›lan senk-
retik yap› Anadolu’da yeni bir senkretik yap›ya, yeni bir senkretik aflamaya ulaflacakt›. “

Türklerin ve dolay›s›yla ‹slam’›n Anadolu’ya hakimiyet sürecine tan›kl›k eden 11-14. yüzy›l-
lar aras› süre ve bu sürecin özellikle son iki yüzy›l› Anadolu’da otorite bofllu¤unun yo¤unlukla
yafland›¤›; Bizans’›n yok olma sürecine girdi¤i, Selçuklu’nun zay›flad›¤›,  Osmanl›’n›n ise he-
nüz güçlenmedi¤i bir süreç olarak dikkate de¤erdir. Ondan dolay› bu süreç; inanç sistemleri
aç›s›ndan yukar›da belirtilen sebeplerden dolay› bir karmafl›kl›¤› içerirken; otoriteye aday yap›-
lar›n bu “inanç sistemleri” ile iliflkisi aç›s›ndan da ilginçtir. Özellikle Osmanl›’n›n “bu tür hete-
rodoks yap›lar ile olan” iliflkilerinde yürüttü¤ü denge politikas›; bu yap›lara otoriteden de pay
vermesini gerektirmifl; bu topluluklar geleneklerinden gelen “mücadeleci” yap›lar›n›n böylesi
bir otorite ile birleflmesi sonucu sonraki yüzy›llar› etkileyecek bir kültürel güç olarak gündeme
gelmifllerdir ( Say, 2006). Sonradan yine Osmanl› ile bu defa kontrol edilemeyen otoriteleri yü-
zünden çat›flacak olan bu heterodoks ve bât›ni yap›lar›n temelinde  “Melâmetîlik, Vefâilik ve
Kalenderîlik” gibi bölgeye has inanç sistemleri bulunmaktad›r (Say, 2006). Bu yap›lar günümüz
Anadolu’sundaki inanç yelpazesinin de temelini oluflturmufllard›r. 

Bu çal›flman›n amac› günümüz Anadolu’sundaki inanç sisteminin temelini oluflturan bu co¤-
rafyaya has Tasavvuf anlay›fl›n›n temellerini incelerken; bu olgunun müzikal yönünü temsil
eden “Sema ve Semah” kavramlar›n› Anadolu’nun müzik geleneklerine yapt›klar› “mesnetlik”
anlam›nda incelemek; temeli ayn› olan bu kavramlar›n tarihsel süreç içinde u¤rad›¤› anlam
farkl›l›klar›n› dinbilim ve müzikbilim temelinde inceleyebilmektir. Çal›flman›n organizasyonu
genel olarak ‹slam ve ‹slam Tasavvufu aç›s›ndan “Sema” kavram›n›n irdelenmesiyle bafllayacak;
Anadolu’daki tasavvuf siteminin tarihsel kökenleri; bu yap› ile ilgili dini müzik ve dini dans ge-
lenekleri irdelenerek incelenecek ve bu ba¤lant›lardan yararlan›larak Anadolu’daki müzik ya-
p›lar›n›n “evrilme ve dönüflüm” haritas›n›n ayrnt›lar› “kalp ve ak›llardaki” yans›malardan yarar-
lan›larak ayd›nlat›lmaya çal›fl›lacakt›r.  

22..  ‹‹ssllaamm  AAçç››ss››nnddaann  SSeemmaa  AAnnllaayy››flfl››  vvee  AAnnaaddoolluu’’yyaa  yyaannss››mmaass››

Hem “müzi¤i iflitmek” hem de “iflitilen müzik” anlam›na gelen “Sema” zengin ve renkli bir
“kültür birikimini” biraz da tart›flma yaratabilecek bir mahiyette etkilemifltir. Sema anlay›fl›n›n
sorgulanmas›, yerine göre yasal yerine göre de dinbilimsel veya mistik bir bak›fl aç›s›yla müzi-
¤in “kabul edilebilirli¤ini” sorgulamaktad›r, bu yüzden kavramsal olarak dind›fl› müzikler yeri-
ne “kutsal veya dini” müzik yap›lar›yla iliflkilendirilmektedir (Shiloah, 1995). ‹slam’›n müzik ile
iliflkisi her dönem tart›flmal› bir kavram olarak de¤iflik yöndeki düflünceleri çevresinde toplam›fl-
t›r (Güray, 2007). Baz› düflünür ve araflt›rmac›lar “ayet ve hadis” bilgilerine dayanarak ‹slam’›n
“müzi¤e bak›fl›n›n” olumlu ve destekler yönde oldu¤unu öne sürerken, baflkalar› ise benzer bil-
gilere dayal› olarak tam ters yönde fikirler de gelifltirmifllerdir. Bu düflünceleri içeren çal›flma-
lardan; özellikle Anadolu’yu odak alanlar için, ‹slam Felsefesi’nin ve inanç sisteminin tüm yön-
lerini içeren bütüncül bir bak›fl aç›s›n›n gereklili¤i tart›flmas›zd›r. Müzi¤in bir inanç sistemi ile
iliflkisini irdelerken esas›nda müzik kavram›n›n o inanç sistemine eklemlenmekte oldu¤unu
unutmamak gerekmektedir. Dini müzik kavram› bireyin s›n›rs›z yarat›c›l›¤›n› ortaya koymak ye-
rine kendi ve evrendeki yeri ile ilgili “ dini anlam›” sorgulamas›na yol açmaktad›r. Dolay›s›yla;
“‹slam Felsefesi” ve üzerine yap›lanan“‹slam tasavvufu” anlay›fl› tart›fl›lmadan ‹slam’da müzi¤in
veya “Sema’n›n” yeri ile ilgili bütüncül bir düflünce de gelifltirilebilmifl olmayacakt›r. 8. Yüz-
y›l’da temelleri oluflmaya bafllayan ‹slam Mistizmi veya bilinen ad›yla “Sufizm ya da tasavvuf”,
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insan›n maddi varl›¤›ndan ç›k›p, Allah’a yak›nlaflmas›n›n en güçlü yollar›ndan biri olarak mü-
zi¤i görmektedir. Sufiler müzi¤i tek yarad›l›fltan, çok anlaml›l›¤a, fleytaniden ilahiye, gö¤e aidi-
yet ile yere aidiyet aras›nda pek çok anlam› ifade edebildi¤ine ve de¤eri ile do¤as›n›n, dinleyi-
ciyi, Allah’› kavray›fl›yla do¤ru orant›l› olarak flekillendirdi¤ine inan›rlar. ‹nsan ruhu geldi¤i ila-
hi âleme duydu¤u özlemden ötürü, vücuttan kurtulup Allah’a ulaflmaya çal›fl›r. Bu vücuttan
kurtulma ifllemi, yani dünyevi hayattan ilahi evine dönüfl Sufi kurallar›n›n mistik muhayyelinde
dans ve tabiidir ki müzikle flekil bulur. Bu Muhiddin ‹bn Arabi, el-Uskudari gibi pek çok düflü-
nüre göre Sema’n›n birinci anlam› iken bir di¤er anlam› da sessiz, içsel hatta soyut bir Sema’d›r
ve yüksek bir mistik seviyeye ulaflm›fl sufii liderlerin ulaflabildi¤i bir mertebedir. Burada en az›n-
dan herkes taraf›ndan hissedilebilecek bir müzik yoktur, Sema tüm varl›klar›n içsel anlamlar›n›
alg›lamak üzerine kuruludur. Müzi¤e ba¤l› olan Sema ise Muhiddin ‹bn Arabi’ye göre üç türlü-
dür, birincisi yani ilahi olan do¤adaki herfleyle iliflki kurarken Allah’› duymak ve ona seslenmek
duygusu içinde tekrarlanan bir yap›d›r, ikinci yani ruhsal olan Allah’›n her yerdeki varl›¤›n› his-
settiren kozmik bir flark›y› duymakla ilgilidir, üçüncüsü ise müzik eflli¤inde yap›lan mistik dan-
s› ifade eder. Süufiler, mistik düflünceye sahip kat›l›mc›lar› dini coflkuya çekebilmek için çok
karmafl›k ritüelik yap›lar gelifltirmifllerdir. Zikir bu ritüelik yap›lar›n en önemlisidir, zikir kulla-
n›ld›¤› de¤iflik din yap›lara göre flekil de¤ifltirebilir. Kimi sürekli Allah’› hat›rlamaya yard›m edi-
ci sözleri tekrar ederken, kimi müzik dinlemeyi (sema) ve dans etmeyi bunlara ekler veya ayr›
flekilde ele alarak ritüellerini tamamlarlar. Benzer “Zikir” törenlerinin en eski örneklerini “An-
tik Yunan” döneminin “Do¤a’daki uyan›fl›” temsil eden tanr›s› olan Dionysos tap›n›m› ile ilgili
ayinlerde görebilmekteyiz. Dionysos tap›n›m› ayn› Frig’lerdeki Ana tanr›ça tap›n›m› gibi davul,
zil ve üflemeli çalg›lar eflli¤inde insan ses ve hareketleri ile ulafl›lan bir “vecd” halini an›msat›r
(Ely, 2003). Bu ayinlerin do¤adaki uyan›fl› ve dolay›s›yla “yarat›l›fl” an›n› temsil etmesi; hep o
ana gönderme yapan “Sema” anlay›fl›n›n idrakinde de araflt›rmac›lara yard›mc› olabilir.  

Mevlana Celaleddin Rumi’den sonra Mevlevilik olarak adland›r›lan yap›, Sema’ya dair ritü-
ellerin en karmafl›k ve dikkat çekici olanlar›n› ortaya koymufltur, kalabal›k bir müzisyen ve
dansç› toplulu¤u arac›l›¤›yla ortaya konulan mistik dans, Kuran’dan ve Mesnevi’den bölümle-
rin okunmas› ve Na’t-› fierif’in icra edilmesi gibi k›s›mlar›n eklenmesiyle sembolik bir ritüel tö-
renini oluflturur (Shiloah, 1995). Dikkat edilirse bu yo¤un müzikal yap›lar, ‹slam’›n müzi¤e ba-
k›fl› ile ilgili tart›flmalar› bambaflka bir boyuta tafl›m›flt›r, Esas›nda daha önce belirtildi¤i ve Ah-
med Emin’in öne sürdü¤ü gibi iki önemli f›k›h ekolü olan Hicaz ve Irak aras›nda bile ‹slam’›n
müzi¤e bak›fl› ile ilgili bir uzlaflma söz konusu de¤ilken* (1969) tasavvufi sistemlerin ortaya ç›k-
mas›yla bu farklar›n eski önemini kaybetti¤i, f›k›h mezhebi mensuplar›yla birlikte f›kh›n müzik-
le ilgili telakkisinin, tasavvufun tesiri ve cazibesiyle yumuflad›¤› ve zamanla tasavvufun potas›n-
da eridi¤i görülmektedir (Shiloah, 1995).  

33..  TTaassaavvvvuuff  MMüüzzii¤¤ii  ((SSeemmaa))
Tasavvufta “dini müzik” yerine ›srarla Sema tabiri kullan›lm›flt›r. Bunun çeflitli sebepleri var-

d›r. Uluda¤’›n bu konudaki düflünceleri oldukça detayl› sonuçlar içerir (2004) :
“a) Öncelikle sufiler, müzik (g›na) kelimesi yerine sema sözcü¤ünü kullanmakla o devirde

yayg›n bulunan keyif ve nefis ehli ile kar›flt›r›lmaktan sak›nmak istemifllerdi. Çünkü dünyaya da-

* ‹slam’›n do¤du¤u ve hadislerin bol oldu¤u bir yer olan Hicaz’da müzik hakk›nda müspet ve müsamahakar davran›l-
mas›n›n, o zaman›n Arap örf ve adetine uygun oldu¤u, Irak’taki sert ve müsamahas›z görüfllerin ‹ran tesiriyle ortaya ç›k-
t›¤›, Ahmed Emin taraf›ndan ileri sürülmüfltür. (1969)
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lan kimseler müzi¤i nefsanî zevk ve keyif için dinledikleri, bu ifli yaparken dinin emir ve yasak-
lar›na riayet etmedikleri halde mutasavv›flar (tasavvuf ehli olanlar) müzi¤i tamamen bundan
baflka bir gaye için ve apayr› bir flekilde dinlemifllerdir.

b) Sûfiler sema deyimini ekseriya ölçülü ses ve hofl sada manas›na gelen müzik yerinde kul-
lanmakla beraber, bu kelime ile zaman zaman daha flumullu kavramlar kastetmifller ve sema
tabirini ölçülü ve hofl olmayan basit sesleri de kapsayacak kadar genifl bir anlamda kullanm›fl-
lard›r. Mistik muhayille tabiatta iflitilen bütün seslerde lahuti bir ahenk görmüfltür; adeta tabiat-
taki nizam› bir müzik ahengi olarak anlam›flt›r. Onun için tasavvufta sema demek, müzik de-
mek de¤ildir, ondan çok daha flümullü bir fleydir. Sema demek, kulak vas›tas›yla iflitilen bütün
sesler demektir. Müzik sadece seman›n özel bir bölümüdür. Hatta tasavvufta; sesle hiçbir ilgi-
si bulunmayan manevi hakikatler, s›rlar, hikmetler, niyetler ve müflahedeler de bir müziktir, se-
mad›r. Daha da ileri giderek, tasavvufta sessizlik de bir müziktir diyebiliriz.”

33..11  TTaassaavvvvuuffttaa  SSeemmaa  TTeeoorriilleerrii  vvee  AAnnaaddoolluu’’ddaa  ‹‹ssllaamm  TTaassaavvvvuuffuu  yyaapp››llaarr››  iillee  iilliiflflkkiilleerrii

Mutasavv›flar, müzi¤in meflruiyetini ve insanlar›n neden müzikten zevk ald›¤›n› göstermek
için, çeflitli görüfller ortaya atm›fllard›r. Bu görüflleri afla¤›daki gibi s›rlayabiliriz:

33..11..11  BBeezzmm--ii  EElleesstt  TTeeoorriissii: Büyük Sufi Ahmed er-Rufai’ye (1207-1273) göre Kuran-› Kerim’de
Araf Suresinde “Ben sizin Rabbiniz de¤il miyim ?” Onlar da “Evet, Rabbimizsin” (Elestu bi-Rab-
bikum. Kalu-bela) fleklinde ifade edilen ilahi “Elest” hitab›n› iflitmenin zevki kalplerde yer tut-
tu¤undan, Hz. Âdem’in yarat›lmas›ndan ve zürriyetinin dünyaya gelmesinden sonra, bu gizli
s›rlar zuhur eden halden dolay› bir na¤me veyahut güzel bir kelime iflittikçe o eski ahitteki zevk-
li dinlemenin sebebiyle kalp, uçacak hale gelir. fiüphesiz ki Elest hitab›n› iflitmifl olma s›rr›, bü-
tün canl›lar›n tabiat›nda mevcuttur. Onun için her cins kendi tabiat›na uygun bir flekilde sema
eder, ondan kendi himmeti nispetinde hisse al›r  (Uluda¤, 2004).  

Anadolu ve Türk-‹slam Tasavvufu’nda önemli bir yer tutan Mevlana ö¤retisinde bu nazariye
biraz da karamsar olarak yer al›r. ‹nsanlar bu âleme ruhlar aleminden gelmifltir. Bu nedenle de-
vaml› olarak o âlemin özlemi ve hasreti içindedirler.  Asli vatana karfl› duyulan bu ifltiyak ve ta-
hassürü dile getirmek zaruretinden müzik do¤mufltur. Çünkü asl›ndan ve esas yurdundan ayr›-
lan her fley, ana vatan›na dönmek için ahu zarlar içinde s›zlan›r durur. Bu anlay›flla, Mesne-
vi’nin bafllang›c›nda Mevlana taraf›ndan belirtildi¤i gibi ney kam›fll›¤a dönmek ister:

“Dinle neyden çün hikayet etmede
Ayr›l›klardan flikâyet etmede”

Yine Anadolu ‹slam Tasavvufu’nun önemli kaynaklar›nda (Baflgöz, 2003), Yunus Emre’nin
belirtti¤i gibi, su kayna¤›na, dolap geldi¤i da¤a dönme arzusundad›r ve bunun için içli na¤me-
ler ortaya koymaktad›r:

Benim ad›m dertli dolap
Suyum akar yalap yalap
Böyle emretmifl çalap
Derdim vard›r inilerim

Beni bir da¤da buldular
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Kolum kanad›m k›rd›lar
Dolaba lay›k gördüler
Derdim vard›r inilerim

Suyum alçaktan çekerim
Dönüp yükse¤e dökerim
Görün ben neler çekerim
Derdim vard›r inilerim

Anadolu’daki müzikal ve edebi yap›lara ciddi flekilde damgas›n› vurmufl dervifl Pir Sultan
Abdal’›n sözleri de ayn› anlamlar› tafl›maktad›r:

Ey benim sar› tamburam
Sen niçin inilersin
‹çim oyuk derdim büyük
Ben onun için inilerim

Anlat›lan bu hadise “din teorisinde de “ karfl›l›¤› olan bir süreçtir. Eliade’nin belirtti¤i gibi di-
ni törenlerin sembolik anlamlar›nda; bir arketip (ilk örnek) modelin tekrar edilmesi o arketipin
ilk kez gösterildi¤i mitsel an›n yeniden canland›r›lmas› anlam›n› bünyesinde tafl›r. Arketip “dün-
yan›n mitsel bafllang›ç an› ise insan kendini yenileyebilmek ya da do¤urabilmek ya da yarat›l›fl
an›n› tekrar yaflayabilmek için bu arketip modeli tekrar etmeye çal›fl›r (Eliade, 1994). Sema’ya
iliflkin dinsel ritüeller ‹slam Tasavvufu yaklafl›m›nda da belirtildi¤i gibi yarat›l›fl an›na dönme is-
te¤i tafl›maktad›r. Anadolu kültüründe en az “Mevlevi Sema” kültürü kadar bask›n olarak ken-
dini hissettiren Alevi ve Bektafli toplumlar›n›n “Semah” kültürü de ayn› anlay›fl› ortaya koyar.
Sema ve Semah’taki dönme ritüelinin ilkel toplumlardaki din anlay›fl› ile ilgisini yine Eliade
aç›klamaktad›r, kutsal ana dönüfl, esas›nda içinde hiç bitmeyen bir tekrar› yani döngüyü de ta-
fl›r:

“ ‹lkeller de, zamana devresel bir yönelifl atfederek onun geri çevrilemezli¤ini ilga ederler.
Her fley, her an kendi bafllang›c›nda bafltan bafllar. Geçmifl gelece¤in bir ön-biçimleniflinden
ibarettir. Hiçbir olay geri çevrilemez de¤ildir, hiçbir dönüflüm nihai de¤ildir. Bir anlamda dün-
yada yeni hiçbir fleyin olmad›¤›n› söylemek mümkündür, zira her fley ayn› ilk prototipin tekra-
r›ndan ibarettir; bu tekrar, arketipik jestin ilk gösterildi¤i mitsel an› güncellefltirerek dünyay› sü-
rekli bafllang›çlar›n ayn› gündo¤umu an›nda tutar. Zaman›n ifllevi bütün yapt›¤› fleylerin ortaya
ç›k›fl ve varoluflunu mümkün k›lmakt›r. Onlar›n var olufllar› üzerinde hiçbir nihai etkisi yoktur,
çünkü kendisi de sürekli yeniden do¤maktad›r.” (Eliade, 1994).

Sema’daki döngü olgusunun “dans” ile iliflkisini aç›klamakta konuya de¤iflik bir boyut geti-
recektir: 

“Klasik dans literatüründe, dönerek yap›lan en eski danslara topaç veya burgaç danslar› de-
nir. Dönme danslar›n›n bafll›ca hususiyeti, vecde dayal› ekstaz danslar› olmas›d›r. Dönme ha-
disesi hemen her zamanda, insanda bedeni ve ruhi bir ekstaz husule getirir…Dönerken duyu-
lan vecd asl›nda bir vas›tad›r. Burada esas olan, bu vecd içinde ruhun bedeni terk etmesi, son-
suzlu¤a ulaflmay› denemesidir…Sema merasimi insan›n manevi seferini, daha ç›k tabirle “Mi-
rac’›n›” temsil eder” (Yöndemli, 1997) 
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Burada belirtildi¤i ve ileride tekrar bahsedilece¤i gibi “Miraç” hadisesi yaratana kavuflmay›,
onunla bütünleflmeyi anlat›r ki bu durum Sema’n›n “Bezm-i Elest” Teorisi ile gayet örtüflmekte-
dir. Buradaki “Miraç” hadisesi bu mant›k ile yaklafl›nca “zaman›n bafllang›c›n› ve yarat›l›fl” an›-
n› da içeren bir arketip haline dönmektedir ki Anadolu’daki Sema ve Semah geleneklerinin alt-
yap›s›nda da bu “arketip” yatmaktad›r: 

“Sema, kulun hakikate yönelip aflkla yücelmesi, benli¤ini terk ederek Hakta yok oluflu ve ol-
gunlu¤a eriflmifl, kamil olarak tekrar kullu¤a dönmesinin sembolik ifadesidir.” (Yöndemli, 1997)

Mevlana’n›n sözleri de bu olguyu destekler anlamdad›r: 
“Allah’a giden say›s›z yollar vard›r. Biz O’na sema ve musiki ile ulaflmay› tercih ediyoruz”

Semah töreninin ritüelik yap›s›na iliflkin Melikoff taraf›ndan nakledilen bu örnek tart›flmay›
daha da çözümleyecektir (2006): 

“Mirac s›ras›nda Peygamber, K›rklar Bezmi’ne var›r ve nederde oldu¤unu sorar. Bir ses “Biz
K›rklar’›z ve k›rk’›m›z Bir’iz.” Yan›t›n› al›r. Peygamber kan›t ister. O zaman Hz. Ali, ki Peygam-
ber ezeli ruh varl›¤› içinde onu tan›yamam›flt›r-, parma¤›n› keser ve K›rklar’›n her birden elleri
kanama¤a bafllar. Ancak Peygamber, bakar ve “ Siz otuz dokuz kiflisiniz !” der. Bunun üzerine
“Birimiz yard›m toplamaya gitti.” Yan›t›n› al›r. Tam o anda, kanayan bir el kendisine uzan›r. Bu,
parsa toplamaya giden Selman-› Farsi’nin elidir; ancak bir üzüm tanesi bulup getirebilmifltir. Bu
bir tek üzüm tanesinden, Peygamber, k›rk kifliye pay edilecek kadar flerbet ç›kar›r. Bu flerbet’ten
içen K›rklar, kendilerinden geçer ve dönmeye bafllarlar. Peygamber de kat›lmak üzere kalkt›-
¤›nda türban› çözülür, düfler, k›rk parçaya bölünür. K›rklar›n her biri bir parçay› beline dolar ve
tekrar dönmeye bafllarlar. 

Alevilerde, Zakir ya da Ozan, bu gerçek-üstü an› canland›rd›¤›nda, topluluk aya¤a kalkar,
Sema’ya kat›lmak isteyenler bellerine bir kuflak-ço¤u kez baflörtüsü- dolar ve dönüfle kat›l›rlar. 

Ayin-i Cem, bu tanr›sal bezmin, yerdeki yeniden güncellefltiriliflinin sunulufludur.  Bunun
içindir ki, ayn› zamanda, bu ayine K›rklar Meclisi “K›rklar Bezmi”; yap›ld›¤› alana ise K›rklar
Meydan›, “K›rklar›n topland›¤› yer” adlar› verilmektedir.” 

Yine Yörükan’›n (2006) Tahtac› Alevi’ler ile ilgili araçt›rmas›nda yans›tt›¤›na göre Zemhe-
ri’nin 18. gecesi yap›lan toplant› Miraç’›n temsilidir. Ayin bittikten sonra Dernek’e ifltirak eden-
ler birbirinin Miraç’›n› kutlarlar ve “Miraç’›n kutlu olsun” diyerek birbirlerinden uzaklafl›rlar. Bu
buluntular da öne sürülen fikirleri destekler niteliktedir. 

Bu durum bize “Mevlevi’liktaki Sema” gelene¤i ile günümüzde Alevi ve Bektaflilik’le  sim-
gelenen Semah gelene¤inin “inançsal ve simgesel” altyap›lar› aras›nda hiçbir fark olmad›¤›n›
göstermektedir. 

Yusuf Ziya Yörükan’›n (2006) hadiseye yaklafl›m› ise bu olgunun geçmiflteki inanç sistemle-
ri ile ba¤lant›s›n› kurmaktad›r: 

“Cem Ayini’nin Miraç’› sembolize etmesi ve Cem’de ölmeden önce ölme ve dirilme tema-
lar›n›n ifllenmesi, H›ristiyanl›k dahil pek çok inanç siteminin içine s›zm›fl eski bir gelene¤in de-
vam›d›r. Hellenizm ile birlikte do¤u kaynakl› pek çok düflüncenin Yunan inanç ve düflünce sis-
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temine s›zarak eskisi ile hamur haline gelmesi, mevcut olan› çok daha karmafl›k bir hale getir-
mifltir. Türkler Anadolu’ya geldikleri zaman, bu karmafl›k din ve mitolojileri haz›r bulmufllar ve
bir dereceye kadar da onlar›n etkisinde kalm›fllard›r. Daha önce da¤arc›klar›nda bulunan ve
Uygurlar arac›l›¤› ile Manihaizm’in eskatolojisinden ve öbür dünya tasavvurlar›ndan ö¤rendik-
leri ayr›nt›lar› Miraç anlay›fllar›na katmay› ve onu süsleyerek masallaflt›rmay›, sonra da en be-
lirgin ifadesini  Miraç’ta bulan yeni bir Tanr› anlay›fl› gelifltirmeyi bu yolla gerçeklefltrimifller-
dir.”

33..11..22  ‹‹llaahhii  ggüüzzeelllliikk  tteeoorriissii::  ‹lahi ve güzellik, düflüncenin keyfiyetini kavrayamayaca¤›, zekâ-
n›n izah›n› yapamayaca¤› bir tarzda ruhlar taraf›ndan temafla edilmektedir. Düflünce, madde
âlemiyle ilgili hususlarda yetkili oldu¤undan soyut âleme ulaflmak için yol bulamamakta, ruh-
lar taraf›ndan temafla edilen gaip âleminin s›rlar›n› bilmeye imkan kalmamaktad›r. Bu ilahi gü-
zelli¤in tecellisini temafla eden âfl›klar›n hal ve makamlar›na göre zevk, vecd ve semalar› olur.
Bu düflüncede hem Platon ve Yeni Platoncu felsefelerin ve daha önce de büyük ‹slam düflünü-
rü Gazali taraf›ndan ortaya konulan fikirlerin etkisi vard›r. Âlemde hiçbir hay›r, hiçbir güzellik
ve sevilen hiçbir fley yoktur ki, Allah’›n güzelliklerinden bir güzellik, kereminin eserlerinden bir
eser ve cömertlik denizinden bir katre olmas›n (Uluda¤, 2004). Dikkat edilirse bu yaklafl›m, ‹s-
lam ve özellikle Anadolu tasavvufunun Allah’› kendinde, her yarat›landa ve bu sebeple do¤a-
n›n her yerinde aramas› görüflü ile örtüflmektedir (Ocak, 1999) . Yine Ocak’›n belirtti¤i gibi Ale-
vilik’teki bu Tanr› anlay›fl›, k›saca “Tanr›’n›n insan bedeninde flekillenifli diyebilece¤imiz hulul
(incarnation) inanc› çerçevesinde, eski Türklerdeki Gök Tanr› kavram›n›n Hz. Ali ile özdefl ha-
le getirilmesinden do¤an bir Tanr› telakkisidir (1999). Bu durum tarikat, fleriat ve marifet afla-
malar›ndan geçtikten sonra “hakikat” aflamas›na ulaflan insan›n özünde kötülük kalmamas›,
yokluktan ve karanl›ktan gelen her fleyin eriyip yok olmas› ve sadece Tanr› niteliklerinin kalma-
s›d›r. Böylece insan tanr›laflacak, Tanr› ile bir olacakt›r. Kul-Tanr›, yaratan-yarat›lan ikili¤inin
yok oldu¤u bu aflama Anadolu tasavvufunda Enelhak, “Ben Tanr›y›m tek gerçe¤im” diyen bir
anlay›fl ile ifade edilmifltir (Baflgöz, 2003). 

.   
33..11..33  RRuuhhuunn  eerrkkeekkllii¤¤ii,,  nneeffssiinn  ddiiflfliillii¤¤ii  tteeoorriissii::  Tasavvufta Sema ile ilgili öne sürülen bir baflka

teori de ruhun na¤melerden zevk almas›n›n sebebini flöyle aç›klar (Uluda¤, 2004): 

“Na¤meler vas›tas›yla nefis ile ruh gizli bir flekilde ve flifre ile f›s›ldafl›rlar, âfl›klar gibi gizli
gizli söyleflirler. Nefis ile Ruh aras›nda ezelden beri bir karfl›l›kl› aflk bulunmaktad›r. Bunun se-
bebi, nefsin diflili¤i (unuset), ruhun erkekli¤idir (zukuret). Difli ile erkek aras›nda tabii olarak kar-
fl›l›kl› bir meyil ve aflk söz konusudur. Bir ayette “Onunla tatmin olsun diye Allah Havva’y›
Adem’den yaratt›” (Araf, 189) buyrulmufltur. Bu ayette “Min-ha” (Havva’y› Adem’den yaratt›k)
denilmifl olmas›, karfl›l›kl› aflka ve ülfete sebep olan birbirine bitiflmenin lüzumuna iflaret edil-
mifl olmas›ndan dolay›d›r. Ruh na¤melerden zevk al›r. Çünkü bu na¤meler, iki afl›k aras›nda ge-
çen ve afl›klar› mest edecek derecede e¤lendiren f›s›ldaflmalard›r. Hikmet (madde) âleminde
Havva’n›n Adem’den yarat›lmas› gibi, kudret (mana) aleminde de nefs, ruhtan meydana getiril-
mifltir. ‹kisi aras›ndaki ünsiyet ve ülfetin esas›n› bu husus teflkil etmektedir.” 

Bu yaklafl›m daha önce ortaya konulan teorilerle de belirli anlamda paralellikler bar›nd›r-
maktad›r. Bu müzikal coflku, ruhsal coflku olan “Vecd’i de” beraberinde getirir. Anadolu Tasav-
vufu’ndaki Sema anlay›fl›nda da Sema sonucu olan ruhsal coflku ve Allah’a yak›nlaflma benzer
flekillerde anlat›lmaktad›r.

33..11..44  PPiissaaggoorr’’uunn  tteeoorriissii:: Piasgor’un gezegenlerin ya da gök cisimlerinin dönüflünden yani ev-
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renin hareketinden ortaya ç›kan sesleri müzi¤in temeli olarak düflünmesi, Antik Yunan dönemi
ve sonras› pek çok müzik kuramc›s›n› etkilemifltir. Bundan dolay› söz konusu teori uzun y›llar,
neredeyse 17. yüzy›l›n ortalar› ve 18. yüzy›l›n bafllar›na kadar Ortaça¤ ‹slam ve Osmanl› Dö-
nemi müzik kuramc›lar›n›n kitaplar›nda müzi¤in ortaya ç›kma sebeplerinden biri olarak anla-
t›lm›flt›r. 

Dikkat edilirse tüm teorilerde ortak olan gizli veya aç›k flekilde, müzi¤in öncelikle do¤an›n
ve onun do¤al bir unsuru olan insan›n iç enerjisini yans›tt›¤›, bu sebeple bu iç enerjiyi kullana-
rak insan›n yarat›c›s›na ulaflabilmesinin, onu kalbinde hissedebilecek kadar yaklaflmas›n›n
mümkün olabilece¤i anlat›lmaktad›r.  Kuran’da “‹nsana flah damar›ndan daha yak›n olarak” ifa-
de edilen Allah-‹nsan etkileflimi ve bütünlü¤ü, Anadolu Tasavvufu’nda Yunus Emre’de  “Bir ben
vard›r bende benden içeri…” dizeleriyle vücut bulmufltur. 

44..  AAnnaaddoolluu’’ddaakkii  EEsskkii  UUyyggaarrll››kkllaarrddaa  vvee  TTüürrkklleerr’’ddee  ‹‹nnaannçç  vvee  MMüüzziikk  ‹‹lliiflflkkiissii

44..11  AAnnaaddoolluu  vvee  ‹‹nnaannçç  GGeelleenneekklleerrii

Anadolu Kavram› ve co¤rafyas› pek çok kültürel etkiyi içinde bar›nd›rarak bunlar›n birbirle-
riyle etkileflimlerine ve sonuçta pek çok karmafl›k ve özgün kültürel yap› ortaya ç›karmalar›na
önayak olmufltur. ‹nanca dair yap›lar ve bu do¤rultudaki müzik anlay›fl› da bu yüzden Anado-
lu’da çeflitlilik gösterir.  

Anadolu’da Hatti ve Hitit’lerle belgelenebilen “kutsal törenlere” müzi¤in efllik etme gelene-
¤i (Dinçol, 1999), temel özelliklerini flafl›rt›c› biçimde koruyarak Frigya (Alp, 1999) gibi ara uy-
garl›klar yoluyla Antik Yunan’a oradan da Roma ve Bizans (Wellezs, 1961) kültürlerine geçmifl-
tir. Eski Türk geleneklerinde görülen “fiaman” simgesine atanan kutsall›k ve üzerinde tafl›d›¤›
din adam› ya da do¤aüstü ile iliflki kuran kifli ve müzisyen paralleli¤i de, Anadolu’daki yaflam›
da kapsayan sonraki süreç içinde “müzik adam›n›n”, “ba¤laman›n” kutsall›¤›n› ve bu temelde
dini müzi¤in önemini yan›nda tafl›m›flt›r (Ak, 2001). Anadolu’daki ‹slam anlay›fl› da müzi¤i,
“evreni” ve “Tanr›’y›” anlaman›n en önemli yollar›ndan bir olarak görmüfltür (Uluda¤, 2004 )
(Ocak, 1999):

“Müzik, Tanr› afl›klar› için ruhun g›das› olmufltur,
Zira müzikte sevgili ile birleflme ümidi mevcuttur”-Mesnevi’den (Uluda¤, 2004)

Bu sonuç hem eski Türk geleneklerinin hem de eski Anadolu uygarl›klar›n›n kültürlerinin or-
tak etkisi ile ortaya ç›km›flt›r ve ne ilginçtir ki “din anlay›fl›” de¤iflse de temeldeki baz› çekirdek
yap›lar kültürün ana özelliklerini “din çerçevesinde” kuflaklarca “haf›za kültürü” arac›l›¤›yla
iletmektedir (Güray, 2006).  

44..22  EEsskkii  TTüürrkklleerrddee  fifiaammaann’’ll››kk  iinnaanncc››,,  mmüüzziikk  vvee  AAlleevviilliikk  iilliiflflkkiissii

fiaman Ayinleri’nde, “müzik ve raks” ayinin vazgeçilmez bir parças›d›r, ayinlerde kutsal olan
ile iliflki kurmaya çal›flan fiama (kam) bu iliflkiyi müzik ve dans yoluyla ortaya koyar. Yörükan’›n
Ziya Gökalp’tan aktard›¤› flu sözler bu durumu destekler durumdad›r:  

“Kam›n iki yama¤› vard›r. Bunlar musikiye, curalar›n› öttürmeye, kam ise davulunu çalarak
raksetmeye bafllar. Bu raks tertipsiz ve nizams›zd›r. Raks yap›l›rken dua okumaya devam edilir
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yahut dua de¤il de esrarl› birtak›m cümleler söylenir. Yamaklardan biri kam taraf›ndan yap›l-
m›fl olan merdiven gibi bir a¤ac› tutmaktad›r. Bu a¤ac›n üzerinde dokuz basama¤› ifade ede-
cek surette birtak›m kertikler vard›r ve her kertik bir basamakt›r” (2005)

Kam, raks etti¤i esnada bir basama¤a ayak basm›fl gibi bir ad›m atar. Bununla kam birinci
kat gö¤e ç›km›fl olur. Çünkü kamlar her merasimde göklere seyahat ederler. ( Yörükan, 2005)

fiaman bu anlarda “vecd” halindedir. Yo¤unlaflma sonucu kendinden geçmifltir. Bu benzer
durumlar, yani kutsalla iliflkin olan kiflinin kutsal mekanlar› “ayin”esnas›nda dolaflmas›, pek çok
Heterodoks ‹slam yap›s›nda ayinlerin temelini oluflturmaktad›r. Alevi Kültürü’ndeki Cem Töre-
ni de içerdi¤i dans-müzik yap›s› ve simgeledi¤i anlamlar dolay›s›yla fiaman Ayinleri ile yo¤un
benzerlikler tafl›maktad›r. Yörükan (2006) da bu durumu destekler mahiyette fikirler ortaya ko-
yarken Anadolu’da ve komflu co¤rafyalarda daha önceden veya ‹slam ile eflzamanl› olarak ya-
flanan de¤erlerin bu oluflumdaki etkisinin göz ard› edilmemesi gerekti¤ini de söylemifltir. Yörü-
kan ayn› zamanda “Alevi Erenleri’nin ve özellikle Dede’lerin” “fiaman’›n veya Kam’›n“ ifl bö-
lümünün bir k›sm›n› bu simgeler ortadan kalkt›ktan sonra üstlendiklerini de ifade etmektedir.
Yine fiaman’›n “müzik” ile ilgili görevlerinin “Ozan’a” yüklenmifl olabilmesi, ve Ozan’›n çalg›-
s› “ba¤lama’n›n” Alevi-Bektafli kültüründe “Telli Kur’an” diye ifade edilebilecek denli bir kut-
sall›k tafl›mas›n›n altyap›s›nda bu eski Türk gelenekleri ile eski Anadolu ‹nanç Gelenekleri’nin
olmas› muhtemeldir. 

Anadolu’nun Türkleflmesi ve ‹slamlaflmas› süreci ço¤u Türkmen kökenli pek çok toplulu¤un
ve afliretin “Anadolu’ya” gelip kademe kademe manevi ve maddi örgütlenme yap›lar›n› olufl-
turmalar› ile gerçekleflmifltir.  Bu sürecin merkezinde, manevi örgütlenme merkezleri olarak yer
alan “Tekke’lerin” ve bu tekkelerde faaliyetlerini yürüten “Dervifllerin” faaliyetleri bu dönüflüm
olgusunu flekillendiren yap›lar olarak dikkat çekicidir. 

“Tekke, genellikle do¤rudan do¤ruya bir tarikat ad›na aç›lan, o tarikata mensup dervifllerin
topland›klar›, zikrettikleri, kendi ilkelerince sürdürülen töreleri ve ayinleri yerine getirdi¤i gibi,
tarikatlarla ilgili tüm kurulufllar için de kullan›lan bir genel terimdir”

Tekkeler ve burada yürütülen faaliyetlerin simgesel inanç merkezinde müzik ve dans›n bu-
lunmas›; Anadolu’nun müzikal yap›lar›n›n temelindeki  “tasavvufa” ba¤l› manevi yap›lanmay›
da rahatl›kla aç›klayabilmektedir. Özellikle Kalenderi dervifllerinin geleneklerinde, dünya iflle-
rinden tamam›yla uzak olarak “müzik ve dans” ile ve bir “vecd” halinde “Tanr›’ya” ulaflma is-
te¤i, hatta Tanr›’n›n insan vücudunda da “yer ald›¤›n›” savunan Vahdet-i Vücud anlay›fl› vard›r.
Kalenderilerin yine bu yo¤unlaflmay› sa¤lamak ad›na “uyuflturucu” kullanmalar›na pek çok
kaynak yer verirken; yine benzer kaynaklar Rum Abdallar› adl› Kalenderi zümresini daire, ku-
düm ve boynuz gibi çalg›lar ile dolaflan gezici gruplar olarak tasvir etmifllerdir. Yine pek çok
kayna¤a göre Kalenderi Derviflleri Mevlana’n›n vefat›nda gülbanklar çekerek ve “Hay huy” ede-
rek üzüntülerini belirtmifllerdir. Seyyid Battal Gazi Külliyesi Kalenderi Dervifllerin Cuma günle-
ri ayin yapt›¤› mekânlardan biridir. (Say, 2006). Bu tip parça parça bilgilerin birlefltirilmesi; mü-
zi¤in ve müzik ile ulafl›lan vecd halinin inanç sistemindeki yerini kolayl›kla ifade edebilmekte-
dir. Bunlar›n yan›nda “Anadolu’daki manevi ve dolay›s›yla yap›lanman›n” oluflumunda büyük
pay sahibi olan baflka bir inanç toplulu¤u da “Melameti’lerdir”. Melameti’lik, Abbasi ‹mpara-
torlu¤u’ndaki Mevali tabakas›na mensup esnaf s›n›f›n›n mistik hareketi olarak bafllam›fl, Hind-
‹ran mistik kültürü vas›tas›yla Horasan ve Maveraünnehr’de flekillenmifltir. (Say, 2006) Köprü-
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lü’ye göre (1976) “bunlar t›pk› eski fiamanlar gibi manzum ilahiler okuyan, Budist Rahipler gi-
bi menk›beler anlatan kiflilerdir”.  

Menak›bu’l-Kudsiye ile Menak›b-› Hac› Bektafl-› Veli’de bu tipik eski fiamanist Türk gelene-
¤ine telmihte bulunan önemli bilgiler vard›r. Bu kaynaklarda kad›n-erkek beraber gerçeklefltiri-
len ayin yap›lar›yla ilgili bilgiler verilmekte, bu arada kad›n ve erkeklerin “ayin s›ras›nda” bir-
birine bir nefis lezzeti duymad›¤› da hat›rlat›lmaktad›r. Bu durum önceki bölümlerde nakledi-
len “nefsin diflili¤i ve ruhun erkekli¤i teorisi” ve “fiaman Ayinleri” ile benzerlikler içermektedir.
Benzer ayinler “fiaman inançlar›nda” atefl yak›lmas›, fiaman’›n ve di¤er kiflilerin yerini almas›,
içki sunulmas›, ilahiler söylenmesi ve raks edilmesiyle gerçeklefltirilmektedir. Genelde oturufl
ve raks bir daire halinde gerçeklefltirilir. Heteredoks bir ‹slamik çizgiyi yürüten Yesevilik’te, Ve-
failik’te ve Ahilik’te özellikle Türkmenlere ve Anadolu’ya has durumlarda bu ayin sisteminin
tekrar edildi¤i bilinmektedir. Benzer gelenekler, eski ‹ran’daki Maniheist çevrelerde de görül-
mektedir, Türklerin de ‹slam’dan önce yo¤un olarak yaflad›klar› bu inanç sisteminin süreç için-
de karfl›l›kl› etkileflimleri de gündeme getirdi¤i bir gerçektir. Bu yaklafl›mla eskiden mevcut olan
fiamanist gelene¤in bu ‹ran dinine geçtikten sonra da devam etti¤i ve bu hüviyetiyle Yesevilik,
Vefailik gibi Türkmen tarikatlar›na girerek yaflad›¤› tahmin olunabilir. Bu iki önemli tarikat›
bünyesine mal eden Babai hareketinin bu gelene¤i sürdürdü¤ü ve nihayet XV. Yüzy›lda teflek-
kül eden Bektaflili¤e bu kanalla geçti¤ini söylemek bu suretle mümkün gözükmektedir (Ocak,
1999). Ocak, görüfllerini flöyle noktaland›rmaktad›r:

“‹flte, kanaatimizce Bektafli ve K›z›lbafl zümrelerinde büyük bir titizlik ve sadakatle yüzy›llar-
dan beri yap›lagelen Ayin-› Cem’in asl› bu olmal›d›r. “ (1999) 

Bu noktada dikkat çekilmesi gerekli topluluklardan biri de “Abdallard›r”. Abdallar, Ülküta-
fl›r’a göre (1940) Güney, Bat› ve Orta Anadolu’da mesken tutmufl Babai Türkmenlerin bakiyesi
(Yörükan, 2006) olan bir Türkmen Aflireti olup; ismen ve cismen göç sonras› y›llardaki kültürel
yap›y› ciddi flekilde flekillendirmifllerdir. Daha önce bahsedilen “Kalenderi” yap›lar›n›n da Ab-
dallardan olufltu¤u söylenebilir. (Say, 2006) Onlardaki Sema flekli Tahtac›lar’da görülen Sema
flekline genel olarak benzerken; simgesel baz› figürlerde farkl›l›klar da bulunmaktad›r (Atabey-
li, 1940). Abdallar’›n flu an özellikle K›rflehir-Keskin civar›nda yaflayan ard›llar›, özellikle mü-
zik yetenekleri ve müzi¤e yükledikler simgesel anlamlar söz konusu olunca bu çal›flma için
önemli bir kaynak oluflturmaktad›rlar. 

44..33  MMeevvlleevviilliikk,,  mmüüzziikk,,  ttaarriihhsseell  aallttyyaapp››ss››  vvee  iilleerriiyyee  eettkkiilleerrii

Anadolu’daki ‹slam Tasavvufu’nu flekillendiren en önemli yap›lardan olan Mevlevilik de
“Sema” konusunu inanç esaslar›n›n en önemli dayanaklar›ndan biri haline getirmifltir. Asl›nda,
Mevlana daha evvel muhtelif sufiler taraf›ndan çeflitli flekillerde ifade edilen fikir ve inançlar›
kendine has bir üslup ile ifade etmifltir, bundan dolay› Mevlana ile selefi olan sufilerin sema
meclisleri aras›nda da hiçbir fark yoktur. Mevlana’n›n sema anlay›fl›nda çalg›lar, özellikle ney
kutsal olarak alg›lanmaktad›r. Mevlana’ya göre ney çevreye aflk ateflleri saçmaktad›r. Ona göre
neyden ç›kan ses perdeleri insanla Rabb’i aras›nda bulunan perdeleri kald›rarak, kulun afl›k› ol-
du¤u Allah’› seyretmesini temin eder. Yine Mevlana müzi¤in Tanr› afl›klar› için ruhani bir g›da
oldu¤una dair selefleri taraf›ndan ileri sürülen görüflü paylafl›r. Pek çok tarihçiye göre Mevla-
na’n›n semay› sistemlefltirmesi, Irak-› Acem’den gelen ve sema gelene¤ine sahip fiems-i Tebri-
zi ki kuvvetle muhtemel bir kalenderi derviflidir  ile tan›flmas›ndan sonraki vakitlere denk gelir.
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Sonraki dönemlerde ruhani bir coflku ve vecd içinde bireysel veya topluluk olarak Mevlana’n›n
sema gelene¤ini Mevlevilik aç›s›ndan flekillendirdi¤i görülmektedir. Bazen semaya, ney, def,
rebab gibi çalg›lardan oluflan çalg› topluluklar› efllik ederken, bazen de; özellikle Mevlana’n›n
bireysel olarak ortaya koydu¤u Sema’da; yer yer okudu¤u fliirlerin coflkusu yer yer de kentin do-
¤al seslerinin semaya efllik etti¤i görülmektedir. 

Bafllang›çta Mevlana’da klasik flekliyle bafllay›p, fiems’in teflvikiyle dönme fleklinde tezahür
eden sema ayini k›sa sürede büyük bir ra¤bete mazhar olmufl ve devrin ileri gelenlerinin bir ne-
vi yar› dini e¤lence ziyafeti halini alm›flt›r (Uluda¤, 2004). Sema törenleri Mevlana’n›n bulun-
du¤u medresede, Süleyman Çelebi’nin evinde, Ilg›n’da devrin ileri gelenlerinin evinde veya
Sadreddin Konevi’nin medresesinde tekrarlanmaya bafllam›flt›r. Bafllang›çta sema zaman› Mev-
lana’n›n vecd hallerine ba¤l›yken, ölümünden sonra Hüsameddin Çelebi, sema zaman›n›, özel
durumlar d›fl›nda Cuma namaz›na müteakip Kuran okunmas›n›n ard›ndan bafllayacak flekilde
sabitlemifltir. Sema toplant›lar›nda bir saz heyeti (heyet-i mutriban), sema edenler ve seyircile-
rin bulundu¤u aktar›lmaktad›r. Çalg›lar aras›nda en çok ismi geçenler ney, kavak, rebab, def,
zurna, nekkare ve baflarat’t›r. Saz heyeti sema yap›lan mekânda yüksekçe bir yerde bulunmak-
tad›r. Sema etmeye bir hey nidas› ile bafllanmakta oldu¤u ve gündüzleri yap›lan sema gece ya-
r›lar›na kadar, geceleyin bafllayan›n ise sabaha kadar devam etti¤i nakledilmektedir. Davete ka-
t›lanlar aras›nda fleriat ve tarikat ehli ile devlet ricali birlikte bulunmaktad›r. Görülüyor ki, Mev-
lana’n›n bizzat Sema ile meflguliyeti ve müzi¤in ameli yönü ile ilgilenmesi, nazari sahada ileri
sürdü¤ü görüfllerden daha az önemli de¤ildir. Mevlevi kökenli bu müzik gelene¤i ilerleyen y›l-
larda Türk-‹slam müzi¤inin en görkemli örneklerini Mevlevi Ayinleri arac›l›¤›yla ortaya koy-
mufltur. Coflkun ve cezbeli bir ruha sahip olan Mevlana, fiems-i Tebrizi’yle görüfltükten sonra
sema etmeye bafllam›fl ve bunu büyük bir bedensel ve ruhani coflku ile yapm›flt›r. Mevlana za-
man›nda, daha öneceki tasavvufi semadan hiç de farkl› olmayan, Mevlana’n›n o¤lu Sultan Ve-
led’den sonra yavafl yavafl flimdi bildi¤imiz hali alarak Mevlevi tarikat›n›n esas ayini haline ge-
len, sonra da mukabele ad›n› alan bu Mevlevi tarikat ayininin asl›, Mevlana’n›n müzik hakk›n-
da ileri sürdü¤ü bahis konusu görüfllerdir. Mevlevi sema ve müzi¤i bu temel üzerine kurulmufl,
inkiflaf için Mevlana’n›n görüfllerinden h›z ve kuvvet alm›flt›r (Uluda¤, 2004)

55..  MMüüzziikk  kkuurraamm››  eevvrreenn  iilliiflflkkiissii::  BBiirr  üüççüünnccüü  kkuurraamm

Müzik insanl›¤›n her döneminde do¤ay› ve do¤aüstünü anlaman›n ve alg›laman›n en bildik
yollar›ndan biri olarak görülmüfltür. Hem inanç sistemlerindeki kullan›l›fl özellikleri hem de
matematik ve fizik gibi do¤ay› çözümlemek için insanlara k›lavuzluk eden bilim dallar›yla ya-
k›n iliflkisi bu do¤al sonucu ortaya koymufltur. Müzik kuram› bu yüzden yak›n ça¤lara kadar her
dönem do¤an›n ve evrenin uyumu ile ilgili bilgi ve ipuçlar›n› bünyesinde tafl›m›flt›r. Eski M›s›r
ve Eski Mezopotamya döneminden Antik Yunan dönemine kadar kuram, dünyaya iliflkin felse-
fi sembolleri içeren matematiksel iliflkiler düzene¤i içinde geliflirken, özellikle Aristoxenus’tan
sonra matematikten ziyade duyuma, sesler ve aral›klar›n organizasyonuna ba¤l› bir kuram ifa-
desi gitgide daha çok desteklenmeye bafllam›fl, bu anlay›fl bugünkü kuram yap›s›n›n da temel-
lerini atm›flt›r. Daha o dönemde yukar›da belirtilen iki yap›sal tercih etraf›nda flekillenen ilim
ve ifl erbab› okullar, müzik kuram›n›n bu iki farkl› yönünü ileriki y›llara tafl›m›fllard›r. 

Yine Antik Yunan döneminden beri gelen, müzi¤i do¤adaki uyumun bir parças› olarak gö-
ren ve bu uyumu müzik üzerinden anlatan görüfl bu iki okuldan ayr›lmaktad›r. Çünkü bu yak-
lafl›mda müzik icras›na yönelik bir tarif verilmemekte ancak müzi¤in ifllevine ve anlam›na yö-



128

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

nelik aç›klamalardan müzik icras›na yönelik baz› ipuçlar› ç›kar›labilmektedir. Anadolu’daki ta-
savvuf anlay›fl›n›n Bat›ni flifreleri a¤›rl›kl› olarak bu anlay›fl ile bugüne kadar tafl›nm›fl, müzik bu
anlamda kültürel ögeleri tafl›y›c› bir rol üstlenmifltir. Bundan dolay›, müzik kuram›ndan gelen
ve süreç içinde kuram›n müzik icras›na yönelmesi ile ortadan kaybolan müzi¤in anlamsal bo-
yutuna dair baz› tan›mlar›n bu Bat›ni gelenek ile aktar›ld›¤›n› söylemek yanl›fl olmayacakt›r.
Böyle bir gelene¤in araflt›r›lmas› hem kültürel aktar›m hem de müzi¤in anlamsal ve pratik taba-
n› ile ilgili çok de¤erli bilgileri aktarabilecektir.

55..  ‹‹nnaannçç  vvee  mmüüzziikk  kkaavvrraammllaarr››  iilliiflflkkiissii,,  kküüllttüürrlleerr  aarraass››  ggeeççkkiilleerr  vvee  AAnnaaddoolluu’’ddaakkii  dduurruumm

Müzik her zaman ve her mekanda, insanl›k kültürüne ve inançlar›na yönelik simgesellikleri
bünyesinde bar›nd›rmaktad›r. Her bir kültürün bir di¤erine, dinler ve felsefe vas›talar› ile b›rak-
t›klar› bu “simgeler”, müzik araflt›rmac›l›¤›nda da müzikal yap›lar›n kültürel ba¤lant›lar› ile il-
gili araflt›rmac›lara çok ciddi veriler sa¤lamaktad›r.  ‹slam Müzik Kültürü aç›s›ndan ‹hvan-› Sa-
fa’n›n sa¤lad›¤› müzikal kaynaklar, benzeri kültürel geçkilerin incelenebildi¤i en eski yaz›l› kay-
naklardan bir olarak dikkat çekicidir.

X. yüzy›lda Basra’da kurulan ‹hvan-› Safa, isim olarak bilim ve felsefeyle, bizzat bunlar u¤-
runa de¤il de bünyesinde, heterojen ‹slam devleti elitinin dini zümreler, ulusal topluluklar ve
bizzat Müslüman mezhepler aras›nda yay›lm›fl bulunan çat›flmalardan iltica edebilece¤i bir tür
ahlaki-manevi cemaat teflkil edebilmek umuduyla u¤raflan, bir grup ba¤›ms›z düflünür taraf›n-
dan kullan›lm›flt›r (Çetinkaya, 2001). ‹hvan-› Safa’n›n en önemli eseri, ansiklopedik derlemeler
olarak nitelendirilebilecek olan Risalelerdir. Risalelerin biri müzik felsefesi ile ilgilidir. ‹hvan-›
Safa’da müzik, kozmik ahengin bir yarat›c›s›d›r. ‹nsan kendi küçük âleminde büyük âlemdeki
uyumu, yine müzik yaparak yakalamak arzusundad›r. Bu arzu, amac› ‹nsan el Kamil olmaya
kadar giden bir yolculu¤u da beraberinde getirir. ‹hvan-› Safa, Eski Yunan düflünürü Fisagor ve
Konfüçyüs’ün düflüncelerinin etkisi alt›ndad›r, ortaya konulan müzik felsefesi bu düflünürlerin
kendi dönemlerinde ortaya koyduklar› anlay›fllara çok benzemektedir. Bilindi¤i gibi, bu iki dü-
flünürden birincisi Eski Yunan müzik kuram›n›n temellerini atm›flken, di¤eri de Eski Çin Müzik
Teorisi’nin temellerini felsefi manada ortaya koymufltur. Eski Yunan ve sonras›ndaki ‹slam Uy-
garl›¤›n›n müzikal teorilerinde rastlanan 12 gezegenin, 12 burca ve 12 makama tekabül etme-
si, ‹hvan-Safa’da belirtildi¤i gibi insan vücudundaki 12 deli¤in uyumunu ve birbirleriyle iliflki-
sini de yans›tmaktad›r. Fisagor’un öne sürdü¤ü gezegenlerin hareket ederken ses ç›kard›klar›na
dair düflünce, ‹hvan-› Safa’da da göze çarpmaktad›r. Yine risalelerde belirtildi¤i gibi “Gezegen
ve y›ld›z hareketlerinin na¤meleri de, oradaki canl›lara ruhlar aleminin mutlulu¤unu hat›rlat›r”
(Çetinkaya, 2001). Bu olay da daha önce bahsedilen tasavvuftaki “elest bezmi’ne” yani ruhla-
r›n yarat›ld›¤› zamana duyulan iç arzuya benzer.  Ihvan-› Safa’ya göre insan gücü nisbetinde
“ilaha” ya da makrokosmos’a benzer, nitekim risalelerde belirtildi¤i gibi “Fisagor, kendi saf ve
nefis cevheriyle ve kalbinin zekâs›yla y›ld›z ve gezegen hareketlerinin na¤melerini duymufl ve
yarad›l›fl›n›n kendisine bahsetti¤i cömertlikle musiki usullerini ve na¤meleri ortaya ç›karm›flt›r.”
(Çetinkaya, 2001). Bu yarat›m süreci, pek çok eski felsefeye ve bu arada Antik Yunan’›n “Ne-
oplatonik” düflüncelerine göre tanr›n›n yarat›m sürecinin bir tekrar›d›r ve yarat›lan fleye kutsal-
l›k atfeder, çünkü as›l gerçeklik kutsal oland›r; zira yaln›zca kutsal olan mutlakt›r, etkindir, fley-
leri yarat›r ve onlar› sürdürür (Eliade, 1994). Bu iflaretler, bizi evrenin tek bir enerjiden ortaya
ç›kan bir yarat›m sürecinin tekrar›ndan ibaret oldu¤u sonucuna götürür ki, zaman›m›za kadar
gelen ve Anadolu’daki müzikal yap›larda ciddi bir kaynak vazifesi gören ‹slam Tasavvufu’nun
temeli de bu görüfle dayan›r. ‹slam Tasavvufu’na ve bu yap›dan ve iliflkide oldu¤u di¤er kültü-
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rel olgulardan etkilenip kendi özgün felsefi yap›lar›n› ortaya koyan Anadolu veya Türk-‹slam
Tasavvufu’na  göre yarat›lan, yaratan›n tecellisinden baflka bir fley de¤ildir (Ocak, 1999). Gö-
rüldü¤ü gibi tüm felsefi teoriler Anadolu’da birbirlerini etkilieyegelmifllerdir ve bu felsefi geçifl-
lerin etkilerini müzikte izlemek o yüzden olanakl› olmal›d›r. ‹slam Heterodoksisi’nin en ilginç
merkezlerinden biri olan Eskiflehir’deki “Seyyid Battal Gazi” külliyesinin girifl bölümünde yaz›-
l› olan Platon’a ait sözler bu ba¤lant›n›n en ilginç örnekleri aras›ndad›r:

“En kötü trajedi zaman kayb›d›r” (Say, 2006)

Bu arada söz konusu yaklafl›mlar›n “M›s›r’daki” inanç ve müzik kuramlar› ile ilgili ba¤lant›-
lar› da oldukça aç›kt›r. Eski M›s›r’da evrenin yarat›l›fl›n›n bir ses ile bafllad›¤› anlat›l›r ki pek çok
dini yap› ile bu söylem paralellik içermektedir. M›s›rl›larda müzi¤in sese dönüfltürülmüfl ge-
ometri oldu¤u inan›fl› çok yayg›nd›r, bu yaklafl›m Antik Yunan’dan beri süregelen “matematik-
müzik” iliflkisinin boyutunu daha iyi ortaya koyabilmektedir. M›s›r’l›lar›n en büyük tanr›s›
“Ra’n›n” hiyeroglif sembolü çember’dir, Ra kosmik yarat›c› gücü temsil eder, Ra pek çok ayr›k
yap›y› bir bütünlük ve uyum içinde birlefltirmifltir, bu bütünlük ve uyum içinde hareket eden ev-
reni anlamak için en önemli ipucu M›s›rl›lara  göre müzikte gizlidir. Müzikteki uyum, evrende-
ki uyumu yans›t›r (Gadalla, 2001). Ra’n›n sembolü olan “çember’in” önce M›s›rl›larda daha
sonra da ‹slam Müzik Teorisi’nde ve Bat› müzi¤i Teorisi’nde makamlar› ve ses iliflkilerini anlat-
mak için kullan›lmas› (devirler-edvar-beflliler çemberi) yine ilginç bir benzerlik olarak göze
çarpmaktad›r. Bunun Sema’n›n ana unsurlar›ndan olan dönme ritüeli ile iliflkisi, evrendeki dön-
güler de göz önüne al›narak de¤erlendirilebilir Baflka bir ilginç olgu da Eski Yunan’da Thales
(M.Ö. 634-548), Anaximander (M.Ö. 610-546), Anaximenes (M.Ö. 570-500) ve son olarak Ac-
ragasl› Empedokles gibi düflünürler taraf›ndan gelifltirilen dört unsur nazariyesidir ki5,  çeviriler
yoluyla Ortaça¤ ‹slam Dünyas›’na geçmifl ve baflta Kindi ve Ihvan-› Safa risaleleri olmak üzere
bu döneme ait bir çok önemli kaynakta derin izler b›rakm›flt›r. Dört unsur nazariyesine Osman-
l› Devleti’nde XV. Yüzy›lda yaz›lmaya bafllanan ilk Türkçe müzik kitaplar›nda da genifl yer ve-
rilmifl, çalg› telleri ve makamlar ile bu dört unsur aras›nda iliflkiler kurulmufltur. Ancak zaman-
la kozmolojik unsurlar›n müzik teorisindeki a¤›rl›¤›n›n azalmas›na ba¤l› olarak dört unsur na-
zariyesi de önemini kaybetmifl, XVIII. Yüzy›l’a gelindi¤inde büyük ölçüde unutulmufltur (Can,
2001). Eski M›s›r müzik kuram›nda da bu dört unsurun müzikal yap›lar ile iliflkilendirilmesi ge-
lene¤i görülmektedir (Gadalla, 2001). Eski Türk geleneklerinde de çok az farklarla bu dört un-
sur nazariyesinin benzer flekilde ele al›nd›¤› görülmektedir (Ocak, 2003).  Komflu co¤rafyalar
ve kültürler aras› bu etkileflimlerin ›fl›¤› alt›nda Anadolu’yu “zamanda derin”, “mekanda yayg›n
bir yap› olarak görmek, tarihsel ve co¤rafi katmanlar› arac›l›¤›yla pek çok kültürden etkilenip,
pek çok kültürü etkileyen bir co¤rafya için oldukça anlafl›l›r bir durumdur. Bu bilgiler Antik
Yunan-M›s›r iliflkisini ile ilgili de araflt›rmac›lara ilginç ipuçlar› sa¤lamaktad›r.

“Dönme rituelini” biraz daha açmam›z gerekirse daha da ilginç bulgularla karfl›laflabiliriz.
Devirler ve devir kavram› bize bu kültürel geçkiler ile ilgili bilgi verebilecek di¤er bir ilginç bafl-
l›kt›r. Safiyüddin 1. Tabaka ad›n› verdi¤i cinslerin (dörtlülerin) sonuna bir tanini aral›k ekleyerek
beflli olarak tan›mlad›¤› 2. Tabaka’lar› bulmufl, bu iki yap›n›n de¤iflik flekillerde kaynaflmas›n-
dan “devirleri” elde etmifltir. Ya da baflka bir deyiflle “cinsler yan yana gelerek devirleri (edvar’›)
meydana getirir (Tura, 1988) Devirler ise makamlar›n kulland›klar› ses malzemesini göstermek-
tedir.  Devirler, ayn› zamanda “Edvar” kitaplar›na ismini de veren yap›lard›r, bu kitaplarda
makam ve usul yap›lar› “daire” mant›¤› ile anlat›lmaktad›r, bu ise Eski Yunan’dan itibaren
müzik kuramlar›nda, inanç ve tasavvuf anlay›fl›yla ba¤daflt›r›lan “müzik-evren” iliflkisine bir
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göndermedir. Bilindi¤i gibi “dönme” ritüeli pek çok geleneksel kültürde göze çarpan, bir
tap›n›m fleklidir ve eski inanç sistemlerindeki “zaman›n yeniden do¤uflu ve yarat›l›fl›n tekrar-
lan›fl›” olgusuna ba¤lanabilir (Eliade, 1994). Bu olgunun ritüelik olarak da önemli yans›malar›
müzik ve dansda olmaktad›r:

“ Sema nedir biliyor musun ? Kendinden geçmek ve Hakk’a vas›l olmak suretiyle “bela”
(evet) sesini iflitmektir. Sema nedir, biliyor musun ? Gömlekten Yusuf’a vas›l olma, kokusunu al-
mak suretiyle Yakub’un derdine deva olmakt›r. Sema nedir, biliyor musun ? Benim Allah’la öy-
le bir zaman›m var ki, o zaman içinde bana ne bir melek-i mükarreb, ne de nebiyy-i mürsel
ulaflabilir” hadisesinin s›rr›d›r.” Mesnevi’den (Uluda¤, 2004)

Ayn› mant›k dahilinde, ses sistemi kainat›n temel unsurlar› ile iliflkiye geçirilmifltir. 18 per-
de, 18 bin aleme; 12 makam, 12 bürce (burç) (Ayverdi, 2005); 7 avaze, 7 seyyareye( gezegen),
4 flube 4 unsura ve 24 terkib de 24 saate karfl›l›k gösterilmifltir (Tura, 1988).  Devirlerin bulun-
mas›ndaki yaklafl›m, Eski Yunan kuram›ndaki “Sekiz sesli skala’n›n” bulunmas›ndaki yaklafl›m
ile ayn›d›r.  

66..  SSoonnuuçç  vvee  ÖÖnneerriilleerr

Anadolu’da “Din ve ‹nanç iliflkisi” konusunda yap›lacak; tarihsel süreç içindeki de¤iflimleri
ve benzerlikleri de¤iflik kaynaklar ve dinler aç›s›ndan inceleyecek karfl›laflt›rmal› bir “analiz
çal›flmas›n›n”, Anadolu ve Türk Kültürü’nün köklerinin araflt›r›lmas› ad›na ciddi bir önem
tafl›yaca¤› mutlakt›r. Halklar›n haf›zalar›n›n en özel noktalar›nda binlerce y›l saklayarak getir-
di¤i dini simgeler, araflt›rmac›lara kültürel etkileflimler, din olgusu, müzik ve insan iliflkisi ile il-
gili önemli bilgiler sa¤larken, as›l en önemlisi “kainat›, sonu ve sonsuzlu¤u” müzik ile anlama
ve anlatma ad›na önemli bir k›lavuz olaca¤› aç›kt›r. 

Bu kapsam etraf›nda ilk yo¤unlafl›lmas› gereken nokta hem tasavvufa ba¤l› kavramsal alt-
yap›s› ile Anadolu’daki inanç sistemlerinin temelini oluflturan; hem de müzik ve dansa verdi¤i
“simgesel” de¤er ile Anadolu’daki müzik anlay›fl›n›n somut temellerini de sosyal olgulara ba¤-
l› olarak içeren “Semah ve Sema” kültürlerinin kavramsal ve pratik flekilde yap›lacak karfl›lafl-
t›rmal› bir analizidir. Anadolu co¤rafyas›nda; müzi¤in en önemli ifllevlerinden birini gerçeklefl-
tiren “inanca dayal›” müzik yap›lar›  birbirini iki de¤iflik aç›dan ve karfl›l›kl› olarak etkileyerek
günümüze kadar gelmifllerdir. Kavramsal boyutta müzi¤in ifllevi ve simgeledi¤i anlamlar “inanç
sisteminden inanç sistemine tarihsel boyut içinde aktar›lagelirken; öte yandan müzik gelene¤in-
deki farkl›l›klar inançsal yap›y› flekillendirmifltir.  Bu yüzden ayn› etimolojik ve kavramsal
kökenden geldi¤i aflikar olan “Sema ve Semah” kavramlar›n›n detayl› ve karfl›laflt›rmal› olarak
tarihsel süreç içinde incelenenbilmesi iki farkl› noktay› aç›kl›¤a kavuflturacakt›r:

1) Ayn› kavramsal yap›dan ortaya ç›kan ve zaman içinde ayr›flarak toplumsal anlam de¤iflik-
likleri ve müzikal ifadede farkl›l›klar yaflayan iki yap›n›n ayr›fl›m noktalar›  özellikle “sosyal
de¤iflim ve inanca dayal› felsefe temelli” incelendi¤inde; müzikal farkl›l›klar ile sosyal hadisel-
er aras› ba¤lant› kurulabilmesi ve Anadolu’daki kültürel de¤iflimin neredeyse 1500 y›ll›k hari-
tas›nda bu de¤iflimlere yol açan mihenk noktalar›n›n gözden geçirilip, bugünkü kimlik ile ba¤-
lant› kurulmas› mümkün olabilir. 

2) fiu an iki farkl› müzikal yap›y› simgeleyen “Sema ve Semah’ a dair” müzik gelenek-
lerinin ayr›fl›m noktalar›n›n “müzik tabanl›” incelenmesi ve bunlar›n nedenleri üzerine kafa
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yorulmas›; geleneksel müzikteki de¤iflimin sosyal boyutunu irdelerken; bu de¤iflimin “co¤rafya,
yerel müzik karakterleri, inanç sistemlerine ait müzik simgeleri” gibi özelliklerden ne oranda
etkilendi¤ine dair çok ilginç bilgileri karfl›m›za ç›karabilecektir. 

3) Semah, sema ve di¤er tasavvufa ait inanç sistemlerindeki müzik olgusunun araflt›r›l-
mas›, müzi¤in kuram›na dair oluflan iki kuram anlay›fl›n›n birbirleriyle iliflkisinin ve inanç sis-
temleri ile ba¤lant›l› olarak oluflturduklar› müzik ifadesine dair mekanizmalar›n daha rahat
flekilde anlafl›lmas›na yard›mc› olacakt›r. 

Bu iki nokta üzerine yo¤unlafl›rken yap›lacak ç›kar›mlar; hem dinsel müzi¤in arka plan›n-
daki inanç ve sosyal boyuta dayal› yap›lanamalar›n analizine; hem de bizzat müzikal örneklere
dayal› analizlere ihtiyaç duymaktad›r. Bu flekilde bu iki katman›n karfl›l›kl› olarak birbirlerine
katt›klar› de¤erler irdelenerek; Anadolu’daki günümüz müzikal yap›lar›n oluflumu ve bunun
sosyal altyap›s› ile önemli bilgilere ulafl›labilecektir. 
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*Bu çal›flmada yo¤un emeklerini esirgemeyen tez dan›flman›n Y.Doç.Dr. Bayram Akdo¤an’a teflekkür-
lerimi iletmeyi bir borç bilirim.

ÖÖzzeett

Bir manevi organizasyonlar co¤rafyas› olarak tan›mlayabilece¤imiz Anadolu co¤rafyas›n›n
kadim kültürünü inanç sistemleri ile ilgili bilgilere hâkim olmadan tam olarak alg›layabilmek ve
yorumlayabilmek mümkün olamamaktad›r. Eski Anadolu ve Türk inanç geleneklerindeki sim-
gesel ve bât›ni yap›, müzi¤i bu sistemlerin kendini en yo¤un flekilde ifade etti¤i yap›lardan biri
olarak ön plana ç›karm›flt›r. Bundan dolay› inanca dair simge ve mesajlar, müzikal yap›lar üze-
rine sinmiflken ayn› paralelde inanç sistemleri de co¤rafyaya has bir müzik kültürünün oluflu-
mundaki önemli faktörlerden biri olmufltur. Müzi¤e ve inanca dair simgelerin toplumsal belle-
¤in oluflumundaki etkisi göz önüne al›n›nca; bu karfl›l›kl› etkileflimin anlafl›labilmesinin, günü-
müz Türkiye kültürü üzerine fikir yürütmek için önemli bir ön flart olarak alg›lanmas› da müm-
kün gözükmektedir. Ankara Üniversitesi ‹lahiyat Fakültesi Türk Din Musikisi Anabilim Dal›’nda
Y.Doç.Dr.Bayram Akdo¤an’›n dan›flmanl›¤›nda devam eden bir doktora tezi çal›flmas›n›n ön ra-
poru olarak de¤erlendirilebilecek bu makale bu karfl›l›kl› etkileflimi “semah ve sema” kavram-
lar›n›n anlamsal ve simgesel dünyas›nda inceleyerek Anadolu’daki müzik kültürünün de¤iflik
evrim aflamalar›na dair ön araflt›rma sonuçlar›na yer verecektir.

AAnnaahhttaarr  kkeelliimmeelleerr::  Geleneksel müzik, inanç, inanç sistemleri, sema, semah, inanç-müzik
iliflkisi, devir.

AAbbssttrraacctt
It would be extremely difficult to perceive and interpret the ancient culture of Anatolia; a ge-

ography of spiritual organizations; without giving a specific emphasis on the religious systems
lying beneath these organizations.   The symbolic and esoteric characteristic of the ancient Ana-
tolian and Turkish belief traditions transformed music to a natural media powerfully reflecting
these hidden symbols. Therefore the content of traditional music examples of Anatolia having
many symbols and messages of belief reveals the effect of religious systems in the formation of
a music culture specific to the geography. When the parallel effect of such symbols in the for-
mation of a public memory is considered, the critical place of the mutual relationship between
music and belief in analysing the current culture in Turkey and the neighbouring geographies
can be foreseen clearly. This paper presents the primary results of a research study regarding
the various evolutionary phases of the Anatolian music culture putting the concepts of “Sema
and Semah” in its scope. This paper also constitutes the first stage of a Ph.D. Thesis study be-
ing continued within the Turkish Religious Music Department of the Faculty of Divinity of An-
kara University under the supervision of Asst. Prof. Dr. Bayram Akdo¤an.  

KKeeyywwoorrddss::  Traditional music, belief, belief systems, sema, semah, belief-music relations-
hip, cycle.
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AAvvrruuppaa  BBiirrllii¤¤ii  yyoolluunnddaa  ddee¤¤iill,,  AAvvrruuppaa’’nn››nn  iiççiinnddeekkii  bbiirr  ttoopplluummuunn  ppoorrttrreessii::  ““AAllmmaann--
yyaa  TTüürrkkiiyyeessii  ””

3
0 Ekim 1961 antlaflmas› ile yaklafl›k yar›m as›r önce baflta Almanya ve Avru-
pa’n›n di¤er sanayileflmifl ülkelerine Türkiye’den bafllayan iflçi ak›n›, daha
sonraki dönemlerde çeflitli sebeplerle nüfus yo¤unlu¤u bak›m›ndan Avrupa

Birli¤i içerisindeki göçmenler aras›ndaki en büyük ulusal grubu oluflturdu. ‹lk bafllar-
da geçici iflçi statüsünde istihdam edilen Türkiyeli göçmen kitle, Almanya’n›n “nas›l
olsa bir gün memleketlerine dönecekler” düflüncesi ve politik yaklafl›m› sonucunda,
özellikle birinci kuflak itibar›yla Almanya’daki dönemin savafl art›¤› binalar›na (Get-
tolar) yerlefltirilerek Alman toplumu ile ifl ortamlar› d›fl›nda yak›n temaslar› kasten ön-
lenmifl oldu. Böylece Almanya içerisinde bir nevi varofllaflma benzeri mahalli Türk
kolonileri meydana geldi. Buna ra¤men zamanla Almanya’ya kök salan ikinci ve
üçüncü kuflaklarda, geçici iflçilikten kalifiye iflçi gücü s›n›f›na ve daha sonralar› ise ifl-
çilikten giriflimcili¤e geçifl çabalar›na paralel olarak sosyal statü, kariyer ve ekonomik
güçte pozitif geliflmeler yafland›. Yaflanan bu geliflmeler çerçevesinde özellikle Avru-
pa’daki ülkeler aras›nda Almanya’da göllenen göçmen Türk katman›, Avrupa’n›n

AAllmmaannyyaa’’ddaa  YYaaflflaayyaann  TTüürrkklleerriinn
MMüüzziikk  KKüüllttüürrüü  SSoossyyaall  SSttaattüüssüü

vvee  EEnntteeggrraassyyoonn  PPoolliittiikkaallaarr››
ÜÜzzeerriinnee  SSaappttaammaallaarr

DDee¤¤eerrlleennddiirrmmeelleerr  vvee  ÖÖnneerriilleerr

Cihangir Terzi*
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* ‹TÜ TMDK Ö¤retim Görevlisi
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ekonomik, demokratik ve bazen de teknolojik olanaklar›n› kendi al›flkanl›klar› ve beklentileri
do¤rultusunda yönlendirerek, zamanla farkl› bir gücü ve statüyü meydana getirdi. 

Sosyo- demografik verilere bak›ld›¤›nda 2004 y›l› itibar›yla Avrupa Birli¤i içerisinde
3.903.000 olan Türkiye Cumhuriyeti vatandafl› resmi say›s›n›n, 2005 y›l› sonunda ortalama 4
milyonu aflt›¤› bilinmektedir. Di¤er bir aç›dan 2004 y›l› istatistiklerinde Avrupa Birli¤i genelin-
de 976.000 olan Türk hanesi say›s›n›n, devam eden evlilikler nedeniyle yaklafl›k 1.000.000’ un
üzerine ç›kt›¤› hesaplanmaktad›r. Avrupa Birli¤i içerisinde yaklafl›k %70 i Almanya’da ikamet
eden ve 2004 y›l› rakamlar› ile 2.640.000 olarak saptanan Türklerin say›s›n›n, günümüzde 3
milyonu aflt›¤› gözlenmektedir((11))..  Ekonomik verilere bak›ld›¤›nda ise Avrupa Birli¤i bünyesin-
de çeflitli mesleklerde çal›flan 1.289.000 Türk kökenli vatandafl›n 25 milyar Euro’luk net geliri
ile birlikte yaklafl›k 100 branflta ticari faaliyet gösteren 94.000 Türk giriflimcinin Avrupa ekono-
misine toplam katk›s›n›n 72,6 milyar Euro’yu buldu¤u görülmektedir((22))..  Son y›llarda ilgili kat-
k› pay› rakam›n›n, ekonomistlerce yaklafl›k 100 milyar› yakalad›¤› ifade edilmektedir. 

Yukar›da aç›klanan sosyo-demografik ve ekonomik rakamlar asl›nda çok önemli bir gerçe-
¤in alt›n› çizmektedir: Günümüzde Avrupa Birli¤i içerisinde yaflayan Türklerin say›s› Avrupa
Birli¤i üyesi baz› ülke nüfus ve hane say›lar›n›n üzerindedir ve bu aç›dan bak›ld›¤›nda Türkler
Avrupa Birli¤i’nin fiili bir üyesi gibidir.

Aradan geçen yaklafl›k yar›m as›rl›k zaman diliminde, sosyo-genetik unsurlar› ile Anado-
lu’dan tafl›m›fl oldu¤u kendine özgü yaflam al›flkanl›klar›n› ve özellikle muhafazakar aile yap›-
s›n› koruyarak hat›r› say›l›r bir ekonomik gücü oluflturan bu toplum, zaman içerisinde Alman-
ya’da sosyal, kültürel ve politik aç›dan renkli bir katman› meydana getirdi. Ancak nüfus art›fl›
ve ekonomik büyümeye ra¤men baflta Almanya ve Türkiye’nin sorumlu oldu¤u etkili e¤itim ve
kültür politikalar›n›n zaman›nda devreye sokulamamas› nedeniyle ayd›nlanma mücadelesinde
Almanya Türkleri kendi kaderlerine terk edildi. Toplumsal e¤itim düzeyi, sanatsal ve bilimsel
üretimler ad›na yeterli ilerleme sa¤lanamad›. Gerçeklefltirilen kültürel etkinlikler çerçevesinde
ise daha ziyade kendi içine kapal› paylafl›mlar sergilenerek Avrupa toplumuna uyum ba¤lam›n-
da k›smen problemli bir sürecin kap›lar›n› aralam›fl oldu.

S›ralanan bütün bu etkenlerin sonucunda ekonomik yaflam standartlar› itibar›yla Avrupal›,
sosyo-psikolojik al›flkanl›klar› ile Türkiyeli görünümü arz eden bu katman, daha sonraki y›llar-
da büyük bir art›fl göstererek günümüzde Avrupa ve özellikle Almanya’n›n önemli bir gerçe¤i
haline geldi. Bunun sonucunda ayaklar› Avrupa’da, kafalar› ve yürekleri Türkiye’de, sorunlar›
ise her iki yerde devam eden ara bir toplum modeli ortaya ç›kt›. Bir baflka ifadeyle: Düflünsel
olarak Türkiyeli, mekansal olarak Almanyal› görünümü sergileyen ““AAllmmaannyyaa  TTüürrkkiiyyeessii”” do¤-
mufl oldu.

T›pk› Türkiye’de 1940’larda köyden kente yaflanan göç dalgas›n›n sonuçlar›nda oldu¤u gibi
“Almanya Türkiyesinde” de zaman içinde toplumun yaflama biçimine ve kendini ifade etme
flekline göre yeni bir edebiyat türü ortaya ç›kt›. Daha ziyade göçmen toplumun yaflad›¤› özlem-
leri, ac›lar› ve beklentileri anlatan yeni türün ad› ““Göçmen Edebiyat›”” olarak adland›r›ld›. ‹lk
önceleri genellikle ayr›l›k, hasretlik ve Türkiye’ye olan özlem temalar›n› anlatan ilgili edebiya-
t›n ürünleri, daha sonraki y›llarda Almanya içerisindeki haks›zl›klar›, d›fllanm›fll›klar›, kültürel
haz›ms›zl›klar› ve di¤er duygular› kendine özgü anlat›m›yla türkülere, filmlere, romanlara, ga-
zete köflelerine, fliirlere ve hatta günümüz televizyon dizilerine ve reklamlar›na kadar yans›tt›. 
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Betimlenen bu toplumsal portreye benzer biçimde, Almanya’da yaflayan Türklerin müzik
kültürleri, günümüze kadar süregelen zaman tünelinde toplumun do¤al yans›malar›ndan nasi-
bini alarak t›pk› yaflam tarzlar› gibi iki arada s›k›fl›p kald›. Genellikle Türkiye tafl›mal› gelenek-
sel ölçütlerde veya günlük popüler müzik tarz›nda icra edilen, dinlenilen,  dinletilen ve üreti-
len müzik kültürü anlay›fl›n›n d›fl›nda, ça¤dafl standartlarda önemli bir aç›l›m gerçeklefltirileme-
di. Ayn› flekilde müzik e¤itimi bak›m›ndan da ne geleneksel veya ça¤dafl Türk müzi¤i alan›nda
ne de okul sistemati¤i kapsam›nda Almanya’daki konservatuvarlarda ö¤retilen müzik kültürü
çerçevesinde gerekli kurumsal çözümler devreye sokulamad›. Bu nedenle sonuç olarak Türkler
aç›s›ndan Avrupa medeniyeti içerisinde, ancak ideal beklentilerin d›fl›nda bir müzik panorama-
s› kaç›n›lmaz oldu. Sonuçta daha ziyade ticari amaçlarla, denetimsiz, özensiz, albenisiz, lek-
törsüz ve iyi niyetli de olsa yürütülen niteliksiz müzik e¤itimi çabalar›, Almanya’da Türkler aç›-
s›ndan müzikteki evrensel t›kanmalar› beraberinde getirdi.

Birinci göçmen kuflak döneminde Türkiye ile olan ulafl›m hizmetleri s›n›rl› iken 1980’lerden
sonra dünyada yaflanan h›zl› teknolojik geliflmeler, iletiflim organlar›n›n insanlara sundu¤u ha-
ber, bilgilendirme ve kolay kavuflabilme olanaklar›n› sa¤lad›. Havayolu ve karayolu tafl›mac›l›-
¤›, televizyon ve radyo yay›nlar›, internet eriflimi,  yaz›l› bas›n yay›n materyali ve buna benzer
etmenler, Almanya’da yaflayan vatandafllar›m›za Türkiye ile ilgili hemen tüm bilgi ve güncel
kültür verilerinin an›nda ulaflt›r›lmas›n› mümkün k›ld›. Durum böyle olunca zaten geleneksel
yaflam biçimi ile Türkiyeli olan toplum, özellikle Türk televizyonlar›n›n programlar›n› yak›ndan
takip etmek sureti ile müzik ve güncel popüler kültür açl›klar›n› giderebilmenin kayna¤›n› bul-
mufl oldular. Pek tabiidir ki bu durum  Türkiye eksenli müzik zevkinin ve onun yans›malar›n›n
Almanya Türkiyesindeki hayat›n her safhas›nda görülmesine sebep oldu.

Çal›flman›n bu k›sm›nda yukar›da sözü edilen Almanya Türklerinin müzik panoramas›n›n
betimlenmesi aç›s›ndan Nord-Rein Westfalen eyaletinde yer alan Essen, Dortmund, Duisburg,
Bochum ve Düsseldorf kentlerindeki çeflitli mekanlarda ( enstitü, e¤itim merkezi, okul, tiyatro,
konser salonu, dernek, cemiyet, müzik dershanesi, çalg› yap›m ve sat›m dükkanlar›, türkübar,
disko, dü¤ün salonu, müzikli restoran vs) bizzat taraf›mdan gerçeklefltirmifl olan görüflmeler, rö-
portajlar ve izlenimlere dayanarak müzik kültürüne yönelik elde edilen kayda de¤er saptama-
lar flöylece özetlenebilir:

AA--))  MMüüzziikk  EE¤¤iittiimmii  YYaapp››llaann  MMeekkaannllaarr

Almanya’daki Türk Müzi¤ine yönelik e¤itim faaliyetleri yap›lan yerler daha ziyade Türk E¤i-
tim Merkezleri, Türkevleri, Türk Kültür Merkezleri, baz› enstitüler, özel sanat merkezleri, kon-
sevatuvarlar, özel müzik dershaneleri, çeflitli amaçlar için kurulmufl dernekler, Cemevleri ve
hatta baz› çalg› yap›m atölyeleridir. Buralarda genel olarak ba¤lama ö¤retimi ve halk müzi¤i re-
pertuvar›na ö¤retimine yönelik bir yo¤unluk gözlenmektedir. Bunun yan› s›ra ra¤bet gören di-
¤er baz› çalg›lar ve az da olsa Makamsal Türk müzi¤i nazariyesi ve repertuvar› üzerine k›smi
ö¤retilere yer verilmektedir. Ancak uygulanmaya çal›fl›lan e¤itim sistemati¤i, ö¤retim kadrosu
standard›, hukuksal ve mekansal altyap›lar› itibar›yla Avrupa’daki ilgili e¤itim kurumlar›n›n
denkliklerine uymayan bir görünüm arz etmektedir.

Almanya’da kurumsal bazda alt yap›s› olan konservatuvar veya müzik okullar›nda resmi ö¤-
renci statüsünde okuyan Türk say›s›n›n çok az oldu¤u bilinmektedir. Buna ra¤men 2005 y›l› iti-



136

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

bar›yla özellikle tasarlanan ve kabul edilen bir proje gere¤i ba¤lama, okullarda ve özellikle be-
lediyelerin bünyesinde kurs veren kurulufllarda ö¤retimi yap›lacak olan çalg›lar aras›nda kabul
edilmifltir. Bu vesile ile birçok Türk ve Alman ö¤renci çalg› kurslar› kapsam›nda bir arada e¤i-
tim ve etkinlik imkan› elde edeceklerdir. Bizce çok yararl› olabilecek projenin metot, notasyon
ve enstrumantasyon bak›m›ndan bir an önce Avrupa müzik e¤itimi standartlar›na getirilmesi ye-
rinde olacakt›r.  

BB--))  MMüüzziikk  ‹‹ccrraass››  YYaapp››llaann  YYeerrlleerr  ((  CCaannll››  mmüüzziikk  ))

Almanya’da çeflitli amaçlarla canl› müzik yap›lan yerlerin bafl›nda dü¤ün salonlar›, türkübar-
lar,  türkücafeler ve müzikli restorantlar gelmektedir. Buralarda daha ziyade popüler piyasa mü-
zi¤i kapsam›ndaki e¤lence veya dinlence müzikleri yap›lmaktad›r. Türk halk müzi¤i, Arabesk,
Türk pop müzi¤i, Fantezi diye adland›r›lan tarz ve k›smen Türk sanat müzi¤i icra edilmektedir.
Konser salonlar›, baz› tiyatro ve müzelerin çok amaçl› salonlar›nda ise daha elit bir katman›n
müzik zevkine yönelik grup veya sanatç›lar›n sunumlar› çerçevesinde Halk müzi¤i, Sanat mü-
zi¤i, Pop ve Caz gibi müzik türlerini dinlemek mümkündür. Almanya’da uluslararas› etkinlikler
baz›nda standartlar› yüksek önemli konser salonlar›n›n sanatsal takvimlerinde veya önemli fes-
tival organizasyonlar› dahilinde Türk müzi¤i konserleri ve Türk sanatç›lar›n›n sunumlar› seyrek
görülmektedir. Almanya’da oldukça yayg›n olan sokak müzisyenli¤i kapsam›nda Türk müzis-
yenlere rast gelmek pek mümkün de¤ildir.  

Dil kültürün en önemli yans›malar›ndan birisidir ve do¤al olarak dildeki de¤iflimlerin müzi-
¤e de yans›mas› kaç›n›lmazd›r. Yapm›fl oldu¤umuz araflt›rmalarda, ikinci ve üçüncü kuflakta ya-
flanan karma dil yap›s›n›n türkübar, dü¤ün salonu, disko, gazino vs. ortamlarda icra edilen söz-
lü müziklere yans›d›¤› görülmektedir. Mesela bir cümlenin veya nakarat›n bir kesitinin Türkçe,
biraz›n›n Almanca söylendi¤ine tesadüf edilebilmektedir. Hatta bazen üç dilin (Türkçe, Kürtçe,
Almanca) birbirine kar›flt›¤› melez sözlü müziklere bile rastlanabilmektedir.

CC--))  MMüüzziikk  AAllbbüümmlleerriinnii  ÇÇaallaann  YYeerrlleerr  vvee  SSaattaann  MMeekkaannllaarr  

Ço¤unlukla Türkiye müzik sektörünce üretilmifl albümlerin çal›nd›¤› mekanlar›n bafll›calar›
müzik marketleri, müzik yay›nlar›n› satan dükkan ve kitapç›lar, barlar, diskolar, müzikli resto-
ranlar, cafeler, döner veya kebapç›lar hatta haneler ve otomobiller ilk etapta  tespiti yap›lan yer-
lerdir. Müzik marketleri, barlar, kitapç›lar ve Cafe’lerde sanatsal anlamda daha titizce seçilmifl
albümlere rastlamak ola¤an iken gazino, döner ve kebap restorantlar›nda Arabesk, Fantezi ve
Pop müzi¤ine yönelik flark›c›lar›n albümleri çal›nmaktad›r. Hane veya otomobillerde ise daha
özele hitap eden her türden müzik albümlerine rastlamak mümkündür. 

DD--))  MMüüzziikk  YYaayy››nnllaarr››  YYaappaann  OOrrggaannllaarr

Almanya’da Türklerin ilgi duydu¤u müzik yay›nlar›n›n bafl›nda çanak antenler yoluyla sey-
redilen Türk televizyonlar›ndaki müzik programlar› gelmektedir. Orta yafl ve yafll› grup daha zi-
yade TRT programlar›n› takip ederken, genç ve çocuk katman› özel televizyon kliplerini ve bü-
tün dünyada takip edilen popüler sanatç›lar›n kliplerini izlemektedir. Bunun yan› s›ra Türkçe ve
Almanca yay›n yapan bölgesel radyo programlar›na da ilgi duyulmaktad›r. Türklere ait yaz›l›
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müzik neflriyatlar› s›n›rl› say›da ayl›k dergiler fleklinde görülmektedir. Bunlar› okuyan ve de¤er-
lendirenlerin say›s› çok düflüktür. Ancak özellikle Türk halk müzi¤i TRT repertuvar› notalar›n›n
veya sözlerinin hat›r› say›l›r ölçülerde ra¤bet gördü¤ü söylenebilir. Zaten müzik kitaplar› ara-
s›nda da daha çok Türkiye’de yaz›lm›fl Türk halk müzi¤i notalar›n›n yer ald›¤› neflriyatlar ve
ba¤lama için yaz›lm›fl metotlar ilk göze çarpan bas›l› yay›nlard›r.  

Türkiye özlemi ve Türkiye’de meflhur olma hevesi öteden beri Almanya ve Avrupa’n›n di¤er
ülkelerinde yaflayan müzisyenler için cazip gelmifltir. Bu yaklafl›m günümüzde de ayn›d›r ve
özellikle Almanya’daki genç müzisyenler Türkiye müzik sektörü içerisinde özel olanaklar›n›
zorlayarak çok say›da albüm ve televizyon klipleri yapmaktad›rlar. Belki de s›rf bu nedenden
ötürü günümüz Avrupa’s›nda ve Almanya’s›nda Türklere yönelik sadece klip yay›n› yapan te-
levizyon kanallar› türemifltir. Yap›lan albümlerdeki müzik tarzlar›n›n bafl›nda Türk popu, Türk
halk müzi¤i, Arabesk ve Fantezi olarak adland›r›lan müzik türlerine yer verilmektedir.

SSAAPPTTAAMMAALLAARR  DDEE⁄⁄EERRLLEENNDD‹‹RRMMEELLEERR  VVEE  ÖÖNNEERR‹‹LLEERR

Yaklafl›k iki buçuk y›l süren resmi yurtd›fl› görevim zarf›nda Almanya’da yaflayan Türklerin
müzik kültürleri, sosyal statüleri, e¤itim ve entegrasyon politikalar› üzerine taraf›mca yap›lan
araflt›rmalardaki kayda de¤er saptamalar, de¤erlendirmeler ve bu hususlara yönelik öneriler k›-
saca flöylece özetlenebilir.

Günümüzde Almanya’da yaflayan Türklerin say›sal oran› ile Avrupa standartlar›nda kabul
edilebilecek e¤itsel, sanatsal, bilimsel ve kültürel faaliyetlere kat›lma oranlar› karfl›laflt›r›ld›-
¤›nda ne yaz›k ki istatistiklerin pek iyimser bir grafik çizmedi¤i görülmektedir. Örne¤in kültürel
ve sanatsal etkinliklerin yayg›n olarak yürütüldü¤ü tiyatro, opera, bale, konser salonlar›, güzel
sanatlar ile ilgili sergiler, kitap fuarlar› vd mekanlarda okuyucu,  sanatç› veya izleyici olarak
Türk varl›¤›n›n tatminkar düzeyde oldu¤u söylenemez. Bu husus, Avrupa’da yaflayan Türkler
aç›s›ndan ayd›nlanma yar›fl›nda alt› çizilmesi gereken toplumsal bir t›kanmay› iflaret etmekte-
dir. Samimi bir özelefltiri yapmak gerekirse, Almanya’n›n insanlara sunmufl oldu¤u e¤itim im-
kanlar›, ekonomik avantajlar ve di¤er haklar göz önüne al›nd›¤›nda, halen böyle bir çeliflkinin
neden devam etti¤i hususu oldukça düflündürücüdür. Kanaatimce Almanya’da yaflayan Türk
katman›ndaki müziksel sorunlardan önce köklü bir toplumsal bilinçlendirmenin zarureti, her-
kes taraf›ndan fark edilmesi gereken temel bir saptamad›r. 

Bütün bunlara ra¤men, müzik alan›nda daha ziyade amatör boyutta e¤itim alan veya müzik
icras› yapan genç ve genifl bir Türk potansiyelinin varl›¤› ise önemli say›labilecek bulgulardan-
d›r. Örne¤in Almanya’daki Türklerin yafl gruplar›na göre da¤›l›mlar›na bak›ld›¤›nda, 0-29 yafl
aras› katman›n toplam Türk nüfusunun yüzde 60’›n› oluflturdu¤u görülmektedir((33)).. Bu katman
aras›ndan özellikle 15-29 yafl aras› grup ilk s›ray› almaktad›r ve sanatsal, kültürel ve sportif et-
kinliklere kat›lma oranlar› daha fazlad›r. Örne¤in Almanya genelinde sürdürülen ba¤lama kurs-
lar›, Türk halk danslar›, müzik gruplar› etkinliklerine ifltirak eden kesim daha ziyade bu yafl ka-
tegorisi içerisindedir. Türk halk müzi¤i ve Türk sanat müzi¤i korolar›na kat›lan katmanda genç
gruba ilaveten orta yafl kategorisinden de kat›l›mlar oldu¤u gözlenmektedir.                          

Türkiye’deki Türk müzi¤i konservatuvarlar› mezunlar›n›n özellikle 1980’li y›llar›n sonundan
itibaren Almanya’n›n birçok kentinde müzik dershanecili¤i, sanatç›l›k, ö¤reticilik hatta müzik
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enstrumanlar›n› yap›p  satan esnafl›k yapmaya bafllad›klar› gözlenmektedir. Bu oluflumun özel-
likle geleneksel Türk halk müzi¤i üzerine olan arz ve talebi art›rd›¤› bilinmektedir. Türk ailele-
ri, müzi¤e yetenekli çocuklar›n› Avrupa’daki konservatuvarlar yerine Türkiye’deki özellikle ge-
leneksel Türk müzi¤i e¤itimi ve ö¤retimi yapan konservatuvarlarda okutmak istemektedirler. Bu
nedenle her y›l Türkiye’de konservatuvar tahsili yapmak isteyen çok say›da genç ö¤renci ada-
y› Türk Müzi¤i Devlet Konservatuvarlar›n›n girifl s›navlar›na müracaat etmektedirler. Nitekim
ortaya ç›km›fl olan talep ve potansiyelin etkisiyle son y›llarda Almanya’da Türk müzi¤i e¤itimi
veren özel konservatuvarlar›n ve enstitülerin aç›lmas› sürecine girilmifl ve az da olsa bunun ör-
nekleri görülmeye bafllam›flt›r. Ancak henüz akademik aç›l›m› veya donan›m› olan bir örnek
bulunmamaktad›r. Bu nedenle Türkiye Cumhuriyeti’nin ekonomik, mekansal altyap› ve yetifl-
mifl ö¤retim kadrolar› baz›nda yap›lan ilgili çal›flmalar› desteklemesi çok önemlidir. 

Son y›llarda de¤iflik sebeplerle Türkiye’den gelen göçmen kitle içerisinde etnik, dinsel ve
ideolojik aç›lardan Almanya’da farkl› gruplaflmalar›n ve yapay bölünmelerin meydana geldi¤i
gözlenmektedir. Etkili e¤itim ve kültür politikalar›n›n üretilmesinde ve tatbikinde vakit kaybe-
dilmesi ve esnek Avrupa demokrasisinin zemin haz›rlad›¤› boflluklar nedeniyle kontrol edile-
meyecek gruplaflmalar›n yolu aç›lm›flt›r. Bunun sonucu olarak özellikle etnik ve dinsel olarak
birtak›m sosyal dalgalanmalar,  ayr›fl›mlar ve çözülmeler meydana gelmifltir. Bu ba¤lamda son
y›llarda Avrupa’daki Türkiyeliler aras›nda çeflitli etkenlerce bafllat›lan etnik, dinsel ve bazen de
kuflaklararas› kutuplaflmalar›n yaratt›¤› çözülmelerin, müzik çal›flmalar›na da s›çrad›¤› ve etki-
ledi¤i net olarak gözlenebilmektedir. Örne¤in yap›lan müzik etkinliklerini takip eden kesimler
içerisindeki daha ziyade geleneksel Anadolu müziklerini dinlemelerine ve ayn› duygular› his-
setmelerine ra¤men e¤lence, dinlence veya müzik ö¤retimi etkinlikleri baz›nda genellikle bel-
li grup veya çevrelerin organizasyonlar›nda bulunmay› ye¤lemektedirler. 

Türkiye, yurtd›fl›nda yaflayan vatandafllar›na yönelik e¤itim ve kültür prensipleri üzerine çe-
flitli zaman dilimlerinde Milli E¤itim Bakanl›¤›, D›fliflleri Bakanl›¤›, Kültür Bakanl›¤› ve Çal›flma
Bakanl›klar› nezdinde çal›flmalar yapm›fl ve özellikle büyükelçilikleri,  baflkonsolosluklar› ve il-
gili müsteflarl›klar› harekete geçirmifltir. Ancak vurgulamak gerekir ki çeflitli nedenlerle bugüne
kadar yurtd›fl›ndaki vatandafllar›n sorunlar› ile ilgili genel konsept, hedeflenen kal›c› ve sürdü-
rülebilir iflleyifle tam olarak kavuflturulamam›flt›r. Asl›na bak›l›rsa Türkiye Cumhuriyeti devlet
olarak bürokratik ve ekonomik olarak üzerine düfleni fazlas›yla yapmaktad›r. Bu duruma sebep
olan hususlarda devletin de¤il, yetkili elemanlar›n pay› daha çoktur. Çünkü yurtd›fl›nda görev-
lendirilen e¤itim ve din ataflelikleri, akademisyenler, ö¤retmenler, din görevlileri ve di¤er ele-
manlar ya verimli çal›flma imkanlar›n› bulamam›fllar ya as›l ilke ve ideallere yeterince itina gös-
termemifller veya icraatlar› bak›m›ndan tam olarak denetlenmemifllerdir. Gene de konunun çö-
zümü için pek tabiidir ki devlet taraf›ndan görevlendirilen ve yönlendirilen kültür aktivistleri,
e¤itimciler, bürokratlar, politikac›lar, akademisyenler, sanatç›lar, yazarlar, çizerler ve di¤er en-
telektüeller devreye sokulmal›d›r. Oluflturulacak olan profesyonel kadrolar›n temel ilke ve pren-
sipler do¤rultusunda ekip çal›flmas› ruhu  ile hareket etmesi sa¤lanmal›d›r. Özel lobi çal›flma-
lar› yürütülmelidir. ‹lk etapta kültürel olarak her insan yelpazesini kucaklayan ve içine alan ça-
l›flmalar desteklenmelidir. 

Din, sadece bir ibadet biçimi de¤il genifl anlamda bir kültürdür. Böyle bir perspektifle düflü-
nüldü¤ünde, dinlerin geliflen modern dünya koflullar›na göre ça¤dafl ve önyarg›s›z amaçlarla
yeniden yorumlanmas› gerekmektedir. Avrupa’da çok önceden bafllayan ayd›nlanma süreci,
ça¤dafl yaflam anlay›fl›n› do¤urmufltur. Bunun sonucu olarak, ilk önce mutlak otoriter konumun-
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da olan kiliseler eski misyonlar›n› terk ederek toplumsal yaflam aç›s›ndan laik- seküler yap› dev-
reye sokulmufltur. Yap›lan bu devrimin ard›ndan kiliseler birer ibadet, e¤itim, kültür ve sanat
yuvas› haline dönüfltürülmüfltür. Bugün kiliselerin y›ll›k etkinlik programlar›nda her yafl grubu-
na yönelik çeflitli kültürel, e¤itsel ve sanatsal aktiviteler gerçeklefltirilmektedir. 

Almanya’da Türklerin oluflturdu¤u en güçlü ve yayg›n sivil toplum gruplar› aras›nda cema-
atler, cami dernekleri ve Alevi federasyonlar› yer almaktad›r. Ancak do¤ruyu söylemek gerekir-
se hem statik dar düflünceler, hem sadece din eksenli tatbikat ve bilgilendirmeler hem de hiz-
met veren çok say›daki din görevlisinin e¤itim ve kültürel donan›mlar›n›n yeterli olmay›fllar› ne-
deniyle en çok insan ak›fl›n›n sa¤land›¤› bu mekanlarda, ideal kriterlere uygun toplumsal bilinç-
lendirmeler yap›lamamaktad›r. Aksine bir k›sm›n›n Avrupa’yla olan entegrasyon çabalar›nda
olumsuz etkileri bile vard›r denilebilir. ‹flte nedenle sözü edilen cami, cemaat ve bunlara ba¤l›
federasyon ve derneklerin ibadet hizmetlerine ilaveten birer kültür merkezi konseptine dönüfl-
türülmesi gerekmektedir. O halde Türkiye Cumhuriyeti’nin özellikle yurtd›fl›na gönderdi¤i din
görevlilerinin ‹lahiyat fakültelerinden mezun, yabanc› dil, dinler tarihi ve dünya kültürlerini bi-
len, siyasi geliflmeleri çok yönlü de¤erlendirebilen, ülke bütünlü¤üne sayg›l› ve politize edilme-
mifl özel kiflilerden seçmesi gerekmektedir. 

Almanya ve Avrupa’da yaflayan Türk vatandafllar› aras›ndaki okuma al›flkanl›¤› ve yaz›l› kül-
türü sürdürebilme anlay›fl› ne yaz›k ki yabanc›lar aras›nda Araplarla birlikte en geri olan kesim-
dir. Genellikle annenin evde dar kal›plar içerisinde sadece temel görevlerini yapan bir pozis-
yonda kalmas› ve cahil b›rak›lmas› nedeniyle yetifltirilen çocuklar da ayn› unsurlardan nasibini
almaktad›r. Bu nedenle kendi anadilini dahi iyi kavrayamayan birçok Türk çocu¤unun okul e¤i-
timde zorland›¤› için genellikle meslek okullar›na yönlendirildi¤i ve hatta k›smen ö¤renme güç-
lü¤ü çeken çocuklar›n gönderildi¤i “Sonderschule” denilen okullara mahkum edildi¤i gözden
kaçmamaktad›r. Üniversitelere kay›t yapt›ran Türk ö¤renci say›nda son y›llarda art›fl görülmesi-
ne ra¤men, istenen oranlara ulafl›lamad›¤› bilinmektedir. Örne¤in Kuzey - Ren Vestfalya (Nord
- Rein Westfalen ) eyaletindeki TC Essen Baflkonsoloslu¤u 2004 y›l› istatistiklerinde konsolos-
lukta kayd› olan yaklafl›k 200.000 TC vatandafl› içerisinde yaln›zca 2000 civar›nda üniversite
ö¤rencisinin oldu¤u bilgileri mevcuttur ki bu da %1’lik bir oran demektir((44))..  Pek tabiidir ki bu
tablo toplumsal imaj aç›s›ndan istenilmeyen bir manzaray› yans›tmaktad›r.

Unutulmamal›d›r ki e¤itsel aç›dan geri kalm›fl kapal› toplumlarda ayd›nlanman›n yolu e¤iti-
me, sanata ve kültüre olan duyarl›l›ktan ve kat›l›mdan geçmektedir Bilgi toplumlar›nda gelifl-
menin tohumlar› sadece okullarda de¤il ayn› zamanda kifliyi sosyallefltiren her yerde ekilmek-
tedir. Okullar daha ziyade temel bilgi ve mesleki donan›mlarla ilgili ö¤retileri sunduklar› halde
genellikle aile yap›s›, yaflanan çevre kültürü ve di¤er sosyal etkenler bireyin ve toplumun flekil-
lenmesinde daha etkili olabilmektedir. Bu ba¤lamda gerek Türkiye gerekse Avrupa’da aile çe-
kirde¤inin imha edilmeden e¤itilmesi en mühim görevlerin bafl›nda say›lmal›d›r.

Sevindirici olan saptamalar aras›nda özellikle dördüncü kufla¤a uzanan süreçteki nesilde dil,
e¤itim ve uyum problemlerinin eski kuflaklar kadar olmad›¤› ve giderek geliflme sa¤land›¤› ger-
çe¤i yer almaktad›r. Nitekim son y›llarda Almanya’da yerel ve siyasi partilerin çeflitli kademe-
lerinde, sivil toplum örgütleri içerisinde ve ekonomiye yön veren birçok önemli firman›n bün-
yesinde  önemli konumlara gelen çok say›da Türk kökenli Alman vatandafl›n›n, al›nan ve uy-
gulanan kararlarda etkili pozisyonlara geldi¤i gözlerden kaçmamaktad›r. Avrupa’da yönetim,
e¤itim ve sosyal statü yar›fl›nda daha aktif olaca¤› beklenen bu kufla¤›n ça¤dafl ve milli de¤er-
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lere ilaveten Avrupa kültürü ile harmanlanm›fl bir anlay›flla yetifltirilmesi Türkiye’nin Avrupa ile
yak›nlaflmas› aç›s›ndan çok önemlidir. Çünkü kaliteli, e¤itimli ve dünyaya aç›k bir nesil, Avru-
pa ve di¤er dünya ülkeleriyle ile gerçek köprüleri kuracak ve gelecekteki birçok sorunu ortadan
kald›rabilecek en büyük güçtür. ‹flte bu husus Türkiye hükümetinin dikkate almas› ve önemle
desteklemesi gereken belki de birincil meseledir. 

Günümüzde Avrupa genelinde yaflanan uzak ve farkl› kültürlerin kar›fl›m›, ilk etapta fazla
göç alan ülkeleri korkutan boyutlara ulaflm›flt›r. Dolay›s› ile kendi toplumunun gelece¤ine yö-
nelik kayg›lar baflta Almanya’da entegrasyon ve asimilasyon kavramlar›n›n s›kça tart›fl›lmas›na
neden olmaktad›r. Genellikle muhafazakar siyasilerin kafalar›n›n ard›nda yatan düflünce, aç›k
bir biçimde söylenmiyor olsa dahi asimilasyondur. Yani daha ziyade bask›n Alman kültürü ek-
senli tek kültürlü toplum modelidir. ( MMoonnookkuullttuurreellllaa  GGeesseellsscchhaafftt ) Politik sapt›rmalar ve zorla-
malardan ar›nm›fl kültür insanlar› aras›nda ise daha ziyade kültür uyumlu toplum ve çok kül-
türlü toplum modelinden bahsedilmektedir. (KKuullttuurriinntteeggrraattiivvee  GGeesseellsscchhaafftt  uunndd MMuullttiikkuullttuurreellllaa
GGeesseellsscchhaafftt)) Bu iki kesimde tart›fl›lan ve dikkate al›nan kavramlardan di¤eri ise az›nl›k kültürü-
dür. (MMiinnddeerrhheeiitteennkkuullttuurr)) Akademik ve entelektüel camialarda ise genelin hemfikir oldu¤u ana-
yasaya sayg›l›,  ortak yaflam›n gereklerine uyumlu, yasal ve demokratik haklara sahip, kendi
kültürel birikimini ifade edebilen, çok kültürlü yap› içerisinde kiflilikli ancak devlet sistemati¤i
içerisinde vatandafll›k bilinci olan genel bir model üzerinde durulmaktad›r. ‹flte bu konsept,
Türkiye’nin Avrupa’da yaflayan vatandafllar›na anlatmas› gereken gerçek çözüm aray›fl›n›n odak
noktas› ve anahtar› olmal›d›r. Yani Almanya anayasas›na sayg›l›, çok kültürlü hoflgörüyü benim-
semifl, kendi kültürünü ça¤dafllaflt›rarak devam ettiren kiflilikli Avrupa vatandafll›¤›d›r. Aksi tak-
dirde daha Türk, daha müslüman, daha asker, daha milliyetçi ve buna benzer yaklafl›mlar uzun
vadede sorunlar› daha da derinlefltirmekten baflka bir ifle yaramaz. Di¤er taraftan Almanya ya-
banc›lara yönelik uyum çabalar›nda asimilasyonu de¤il, kültürlere sayg›l› samimi bir entegras-
yon politikas›n› benimsemelidir. Aksi takdirde kültürel kutuplaflmalar içe dönük yaflamay› tetik-
ler ve bunal›mlar daha da kronik bir hal alabilir. Bu ba¤lamda Avrupa Birli¤i s›n›rlar› içerisin-
de çok kültürlü toplum esas›na dayal› çözümler üretilmelidir ve göçmen kültür temsilcilerinin
de bu olufluma katk›da bulunmalar› sa¤lanmal›d›r.

Kültürleraras› uyumun en sevecen yolu toplum içerisinde hoflgörüye ve tan›t›ma yönelik ya-
p›lan sanatsal etkinliklerdir. Müzik ise bütün dünyada herkesin anlad›¤› evrensel dil gibidir. Bu
nedenle aile içinde,  camide, okulda, sokakta k›sacas› hayat›n içinde olan her yerde müzik yo-
luyla çok önemli anlay›fllar afl›lamak daha kolay bir yöntemdir. Almanya’daki Türkler aç›s›ndan
bu erki iyi de¤erlendirmek ve yönlendirmek gerekir. Çünkü müzikle beraber kültürün temel di-
re¤i olan dili ö¤retmek ve gelecek kuflaklara aktarmak daha kolay ve do¤al bir yoldur. Bu ba¤-
lamda türkülerimiz ve flark›lar›m›z Türkçe’yi kuflaktan kufla¤a tafl›yacak olan en büyük hazine-
lerimizdir.

Burada Almanya ve Avrupa Birli¤i aç›s›nda önemli bir gerçe¤in alt›n› çizmek gerekir. Devir
projeler devridir ve bugün art›k yap›lmak istenen her olgunun projelerler format›nda anlat›lma-
s› ve kan›tlanmas› gerekmektedir. Bu nedenle e¤itim, kültür ve sanatla ilgili hedeflerin flimdi-
den tasarlan›p Avrupa ve Almanya’daki ilgili komisyonlardan geçirilmesi en do¤ru yoldur. Çün-
kü Avrupa Birli¤i içerisinde çal›flan, vergi veren ve ekonomiye önemli katk›lar› olan Türkiyeli
katman›n Avrupa Birli¤i fonlar›, Federal fonlar, Eyalet fonlar›, Yabanc›lar Meclisi fonlar› v.b.
olanaklar› kullanmalar› en do¤al haklar›d›r. Elbette Türkiye taraf›ndan ödenen Türkiye’yi Tan›-
t›m Fonunu da hat›rlatmakta fayda görmekteyiz. Bu sebeplerden dolay› önemli projeleri haz›r-
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layacak ve takip edecek e¤itimli kadrolar›n Türkiye taraf›ndan ivedilikle harekete geçirilmesi
gerekmektedir.     

‹nsan kültürü yarat›r, kültür ise toplumu flekillendirir. Kültürleri yaflatan toplumlar ve devlet
mekanizmalar› e¤er yerleflik ve istikrarl› bir medeniyeti oluflturamaz ise kitleler zaman ve me-
kan düzleminde sürekli “olana ve bilene” do¤ru giderler. Yani yerleflik ve kök salm›fl ileri me-
deniyetlerin cazibesinde sürüklenirler.  Yaklafl›k yedi as›r önce temelleri at›lmakta olan Osman-
l› ‹mparatorlu¤u’nun kurucusu Osman Gazi’nin fikir babas› fieyh Edebal›’n›n nasihatlerinden iki
tanesini burada hat›rlatmakta yarar oldu¤unu düflünüyorum. “ Ey o¤ul art›k topra¤a ba¤lan›n..”
Yani art›k yerleflik düzene geçin ö¤üdüdür. Ve “‹nsan› yaflat ki devlet yaflas›n.” Özetle insan›
yaflat ki kültür yaflas›n. Öyle düflünüyorum ki bugün belki de kavramam›z gereken en faydal›
ders budur. Zira tarih, sonuçlar›ndan dersler ç›kart›l›yor ve uygulan›yor ise önemlidir. Di¤er tür-
lü kuru bir masaldan öteye gidemez. Ve e¤er bizler Türk kültürünü hâlâ göçebe anlay›flla sür-
dürmeye devam edersek, daha uzun y›llar olan›n ve bitenin çekici girdab›nda sürüklenmemiz
kaç›n›lmaz olacakt›r. Ve belki de yan›k gurbet türküleri dillerimizden hiç düflmeyecektir.

Avrupa Birli¤i yolunda Türkiye Cumhuriyeti standartlar›n› yükseltmeye çabalarken Avru-
pa’n›n içinde unutulan ve ihmal edilen Almanya Türkiyesinin standartlar› meselesi gözden uzak
tutulmamal›d›r. Onlara sadece döviz getiren gurbetçiler gözü ile bakma anlay›fl› terk edilmeli-
dir. Onlar art›k her iki yerde adam yerine konulmal›d›r. Daha da önemlisi, adam yerine konu-
labilmek için adam olman›n gerçek kriterleri sa¤lanmal›d›r.
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Özet

AALLMMAANNYYAADDAA  YYAAfifiAAYYAANN  TTÜÜRRKKLLEERR‹‹NN  MMÜÜZZ‹‹KK  KKÜÜLLTTÜÜRRÜÜ  SSOOSSYYAALL  SSTTAATTÜÜSSÜÜ  VVEE  KKÜÜLLTTÜÜRREELL  UUYYUUMM  
((EENNTTEEGGRRAASSYYOONN  ))  PPOOLL‹‹TT‹‹KKAALLAARRII  ÜÜZZEERR‹‹NNEE  SSAAPPTTAAMMAALLAARR  DDEE⁄⁄EERRLLEENNDD‹‹RRMMEELLEERR  VVEE  ÖÖNNEERR‹‹LLEERR

30 Ekim 1961 antlaflmas› ile yaklafl›k yar›m as›r önce baflta Almanya olmak üzere Avrupa’n›n di¤er sa-
nayileflmifl ülkelerine Türkiye’den bafllayan iflçi ak›n›, zamanla nüfus yo¤unlu¤u bak›m›ndan Avrupa Birli-
¤i içerisindeki göçmenler aras›ndaki en büyük ulusal grubu oluflturdu. Bu grup, günümüze kadarki zaman
zarf›nda h›zla ço¤alarak hem sosyo-demografik aç›dan Avrupa Birli¤i üyesi baz› ülkelerin nüfus ve hane sa-
y›lar›n›n üzerine ç›kt› hem de iflçilikten giriflimcili¤e uzanan süreçte ekonmik katk› ba¤lam›nda baz› Avru-
pa ülkelerini geride b›rakarak adeta Avrupa Birli¤i’nin fiili bir üyesi haline geldi.

T›pk› Türkiye’de 1940’larda köyden kente yaflanan göç dalgas›n›n sonuçlar›nda oldu¤u gibi  “Almanya
Türkiyesinde” daha ziyade göçmen toplumun yaflad›¤› özlemleri, ac›lar› ve beklentileri dile getiren ve
““Göçmen Edebiyat›”” olarak adland›r›lan edebiyat türü ve müzik kültürü ortaya ç›kt›. ‹lk önceleri genellikle
ayr›l›k, hasretlik ve Türkiye’ye olan özlem temalar›n› anlatan ilgili edebiyat›n ve müzik kültürünün ürünle-
ri, daha sonraki y›llarda Almanya içerisindeki haks›zl›klar›, d›fllanm›fll›klar›, kültürel haz›ms›zl›klar› ve di-
¤er duygular› kendine özgü üslubuyla anlatarak türkülere, flark›lara, filmlere, romanlara, gazete köflelerine,
fliirlere ve hatta günümüz televizyon dizilerine ve reklamlar›na kadar yans›d›. 

Almanya’da yaflayan Türklerin müzik kültürleri, günümüze kadar süregelen zaman tünelinde toplumun
do¤al yans›malar›ndan nasibini alarak t›pk› yaflam tarzlar› gibi iki arada s›k›fl›p kald›. Genellikle Türkiye ta-
fl›mal› geleneksel ölçütlerde veya günlük popüler müzik anlay›fl› tarz›nda icra edilen, dinlenilen,  dinletilen
ve üretilen müzik kültürü anlay›fl›n›n d›fl›nda, ça¤dafl standartlarda önemli bir aç›l›m gerçeklefltirile-
medi. Almanya’n›n birçok kentine da¤›lm›fl olan Türk e¤itim merkezlerinde, Türkevlerinde, çe-
flitli kültür ve sanat merkezlerinde, cemevlerinde, çeflitli dernek ve cemiyetlerde ve çok az sa-
y›daki özel enstitü ve konservatuvarlarda yürütülen ço¤unlukla denetimsiz ve lektörsüz müzik
kurslar›, geleneksel veya ça¤dafl Türk müzi¤i alan›ndaki e¤itimin düzeyini Almanya’daki kon-
servatuvarlar›n okul sistemati¤i kapsam›ndaki kurumsal standartlar›na uygun hale getireme-
di.Bunun yan› s›ra daha ziyade ticari amaçlarla kurulmufl olan gazino, dü¤ün salonlar›, türkü-
barlar ,müzikli restoranlar, cafeler, discolar vb mekanlarda çal›nan ve dinlenen Türk halk mü-
zi¤i, arabesk, fantezi müzik, Türk pop ve rock müzi¤i, özgün müzik ve sanat müzi¤i gibi mü-
zik tarzlar›, genellikle piyasa koflullar›ndaki e¤lence ve dinlence müzikleri fleklinde hayatiyeti-
ni sürdürdü.  

Özellikle Almanya’da göllenen ve kök salan Türkiyeli göçmen kitle, aradan geçen yaklafl›k
yar›m as›rl›k zaman diliminde, Anadolu’dan tafl›m›fl oldu¤u sosyo-genetik özelliklerini, sosyo-
psikolojik al›flkanl›klar›n› ve muhafazakar aile yap›s›n› koruyarak hat›r› say›l›r bir statüyü ve
ekonomik gücü oluflturdu. Ancak nüfus art›fl› ve ekonomik büyümeye ra¤men baflta Almanya
ve Türkiye’nin sorumlu oldu¤u samimi, ak›lc› ve etkili e¤itim ve kültür uyum politikalar›n›n za-
man›nda devreye sokulamamas› nedeniyle toplumsal e¤itim düzeyi, sanatsal ve bilimsel üre-
timler ve kültürel aktiviteler ad›na yeterli ilerlemeler sa¤lanamad›. Bunun sonucunda Avru-
pa’n›n çok kültürlü toplumsal tuvalinde önemli bir renk teflkil etmesine ra¤men, dikkat çekilen
sebeplerden ötürü Avrupa toplumuna uyum ba¤lam›nda k›smen problemli bir sürecin kap›lar›-
n› aralam›fl oldu. 

Günümüzde Avrupa genelinde yaflanan uzak ve farkl› az›nl›k kültürlerinin kar›fl›m›, özellik-
le fazla göç alan ülkeleri ürküten ve korkutan boyutlara ulaflt›. Bu ba¤lamda kendi toplumunun
gelece¤ine yönelik kayg›lar tafl›yan baflta Almanya’da di¤er Avrupa ülkelerinde entegrasyon ve
asimilasyon kavramlar› s›kça gündeme gelmeye bafllad› ve hararetli tart›flmalara yol açt›. Bu hu-
susta Almanya’daki gözlemlerimiz neticesinde, yap›lan tart›flmalar›n amaç ve içeriklerine bak›l-
d›¤›nda,  genellikle muhafazakar siyasilerin kafalar›n›n ard›nda yatan düflüncenin, aç›k bir bi-
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çimde söylenmiyor olsa dahi daha ziyade bask›n Alman kültürü eksenli tek kültürlü ( MMoonnookkuull--
ttuurreellllaa  GGeesseellsscchhaafftt ) bir toplum modeli oldu¤u görülmektedir. Politik sapt›rmalar ve zorlamalar-
dan ar›nm›fl kültür insanlar› aras›nda görüfller daha ziyade kültür uyumlu toplum ve çok kültür-
lü toplum (KKuullttuurriinntteeggrraattiivvee  GGeesseellsscchhaafftt  uunndd MMuullttiikkuullttuurreellllaa  GGeesseellsscchhaafftt)) modelinden yanad›r.
Akademik ve entelektüel camialarda ise genelin hemfikir oldu¤u yaklafl›m, çok kültürlü yap›
içerisinde az›nl›k kültürlerini de (MMiinnddeerrhheeiitteennkkuullttuurr)) sayg›l› olan, ortak yaflam›n gereklerine
uyumlu, yasal ve demokratik haklara sahip, kendi kültürel birikimini ifade edebilen, kiflilikli an-
cak devlet sistemati¤i içerisinde vatandafll›k bilinci olan ve anayasaya sayg›l› çok kültürlü bir
toplum modelidir. 

AABBSSTTRRAACCTT

DDEETTEERRMMIINNAATTIIOONNSS,,  EEVVAALLUUAATTIIOONNSS  AANNDD  SSUUGGGGEESSTTIIOONNSS  OONN  MMUUSSIICCAALL  CCUULLTTUURREE,,  SSOOCCII--
AALL  SSTTAATTUUSS  AANNDD  CCUULLTTUURRAALL  AADDAAPPTTAATTIIOONN  ((IINNTTEEGGRRAATTIIOONN))  OOFF  TTHHEE  TTUURRKKSS  LLIIVVIINNGG  IINN
GGEERRMMAANNYY

The worker migration from Turkey to other industrialized countries of Europe, mainly Ger-
many, which started about half a century ago upon October 31, 1961 Agreement, have beco-
me the largest national group of migrants over time in terms of population in European Union.
This group have grown during the years and in addition to exceeding the population and num-
bers of houses in some countries which are European Union members in socio-demographic
terms, it nearly became an actual member of European Union by outpacing some European co-
untries in terms of economic contribution during the period of progressing from workmanship
to entrepreneurship.  

Similar to the results of the migration wave from villages to cities in Turkey in 1940’s, a li-
terature type named “Migrant Literature” and a musical culture have appeared, which especi-
ally express the longings, pains and expectations experienced by the migrant society. At first,
the products of the said literature and musical culture which generally tell the themes of sepa-
ration, longing and homesickness for Turkey, started to tell the injustices, social exclusions, cul-
tural inadaptations and other feelings within Germany in a distinctive manner and reflected to
folk songs, songs, movies, novels, newspaper articles, poems, and even television shows and
commercials nowadays.

Musical culture of the Turks living in Germany had its share from the natural reflections of
society in the time tunnel which lies from past to now and stuck between two countries as the-
ir life styles. Except the understanding of musical culture which is performed, listened, caused
to be listened and produced generally in traditional norms imported from Turkey or in casual
popular music style, an important expansion in contemporary standards could not be made.
The music courses which are carried out generally in an uncontrolled way without instructors
in Turkish education centers, Turkish houses, various cultural and art centers, cemevis (house
of gatherings), various associations and fraternities and very few private institutes and conser-
vatories that have been scattered across several cities of Germany, could not adapt the educa-
tion level of traditional or contemporary Turkish music to the institutional standards within the
scope of the systematics of the conservatories in Germany. In addition to this, the music types
like Turkish folk music, arabesque, fantasy music, Turkish pop and rock music, original music
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and art music, which are played and listened in places like night clubs, wedding halls, folk mu-
sic bars, restaurants with music, cafes, discos etc. established mostly for commercial reasons,
generally continued their way as entertainment music in market conditions.

Turkish migrant society who accumulated and rooted especially in Germany established a
considerable status and economic power over a period of half a century by protecting its socio-
genetic characteristics, socio-psychological habits and conservative family structure carried
from Anatolia. However, despite the population increase and economic development, due to
the failure of having activated the sincere, rationalist and effective education and culture adap-
tation policies from which primarily Germany and Turkey were responsible, sufficient progress
could not be made in terms of social education level, artistic and scientific productions and cul-
tural activities. As a result, although it constitutes an important color in the multicultural soci-
al palette of Europe, a partially problematic process was started in adapting to European soci-
ety due to the mentioned reasons.

Today, the mixture of distant and different minority cultures living in Europe in general has
reached a scary level for especially the highly migration-receiving countries. In this context, pri-
marily in Germany and other European countries, which have concerns about the future of the-
ir own societies, integration and assimilation concepts have started to come up frequently and
lead to intense discussions. As a result of our observations in Germany in this regard and con-
sidering the purposes and contents of discussions, it is seen that the opinions of conservative
politicians in general is a mono-culture  ( MMoonnookkuullttuurreellllaa  GGeesseellsscchhaafftt ) society model focused
on a more dominant German culture, although not having been expressed explicitly. Opinions
of the culture people who are free from political diversions and compulsions are lined up with
integrative culture society and multicultural society models (KKuullttuurriinntteeggrraattiivvee  GGeesseellsscchhaafftt  uunndd
MMuullttiikkuullttuurreellllaa  GGeesseellsscchhaafftt)). Generally accepted approach among academic and intellectual
groups is a multicultural society model which also respects the minority cultures (MMiinnddeerrhheeiitteenn--
kkuullttuurr))  within the multicultural structure, is in harmony with requirements of mutual life, has le-
gal and democratic rights, is capable of expressing its cultural background, has a distinctive per-
sonality, but bears a citizenship conscious within the state systematic and respects the consti-
tution.
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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

““DDaa¤¤llaarr››  DDeellddiimm””
TToopplluummssaall  CCiinnssiiyyeett  PPeerrssppeekkttiiffiinnddeenn  PPooppüülleerr

MMüüzziikkttee  MMeettnniinn  AAnnaalliizzii

Mümtaz Hakan Sakar*
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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-
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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
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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. 
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Ç
ok seslilik ve bat›da klasik müzi¤in yayg›n olarak kitlelere mal edilmesi
bir tarihsel geri plana sahiptir. Bu geri plan›n, zaman süresinin 13. yüz-
y›la kadar gitti¤i düflünülecek olursa klasik müzik merakl›s› Avrupal› ti-

pin 6-7 yüzy›ld›r kelli-felli bir flekilde bir konser salonunda oturdu¤u akla gelebilir.
Avrupa klasik müzi¤ine, o günden bu güne, Katolik ‹talya’da, Avusturya ba¤lar›nda
Avrupa dindarl›¤› ve köylülü¤ünün hiçbir tutucu tepki göstermedi¤i, müzisyenlerin
ise hep ayn› telden çald›¤› söyledi¤i göz önüne gelebilir. Belki bu diachronque (art-
zamanl›) manzara içerisinde klasik erbab› olanlar›n (besteci-icrac›) kulaklar›n› bu
halka ve onlar›n otantik flark›lar›na, mümince ilahilerine kapatm›fl oldu¤u fikrine ka-
p›labilinir. Oysa her kültürel oluflum yandafllar› ve tepki gösterenlerle birlikte bir mü-
zik kültüründe oluflmaktad›r. 

Bir insanda, Tanr› vergisi müzik yetene¤inden daha da mucizevî olan, olsa olsa,
bir toplumda Tanr› vergisi bir klasik müzik dinleyici kitlesi veya müzik kültürü ola-
bilir. Bu tam anlam›yla bir kurgu (fiction) olacakt›r. Bu kurgu tarihsel ve sosyolojik
olarak bir anlam ifade etmeyecektir; imkâns›zd›r. Çünkü insan kültürle do¤maz kül-
türe do¤ar ve onu yeniden üreterek tarihini (res gestae) yarat›r ve yazar (historia re-
rum gestarum). Her dinleyici kitlesinin, muhtemelen de¤il, kesin olarak bafllang›çta
do¤açlama, (improvize) halk ezgileri, ninnileri, ilahileri, dü¤ün türküleri olmal›d›r.
Konser salonlar›ndan önce ba¤ bozumu, harman sonu, deniz zaman›, adaklar zama-

SSoossyyoolloojjiikk  AAçç››ddaann  
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n›, dü¤ün törenleri e¤lenip esridikleri (ecstasy), cofltuklar› meydanlar, tarlalar, ilkel müzik alet-
leri olmal›d›r. Ve daha da önemlisi, entelektüel, kelli-felli, kibar, burjuva olmadan önce de bil-
gi ve davran›fl tüketimi olarak mütevaz› bir çok seslilik öncesi düzeyleri olmal›d›r.

D›flsal olarak dinleyen ve dinleten ne düzeyde olursa olsun, öz olarak melodi, ritim ve ar-
moni (ezgi, tart›m ve uyum) müzi¤in vazgeçilmez unsurlar› olarak bilinmektedir. Bu özellikle-
rinden birisi, ikisi olmayan anonim veya bestelenmifl bir eser düflünmek imkâns›zd›r. Tüm Av-
rupa çok sesli müzik adamlar›n›n baflka bir ortamda, örne¤in felsefede, müzikte ve bilimde dö-
nemine göre ilerlemifl Ortaça¤ ‹slâm dünyas›nda e¤itime gitti¤ini veya keflfedilmemifl Ameri-
ka’da burslu yetiflerek tekrar Avrupa’ya geldi¤ini düflünmek mümkün de¤ildir. Böyle bir kurma-
can›n, flimdilefltirmenin olanaks›zl›¤› hem sosyolojik aç›dan hem de tarihsel aç›dan mümkün
de¤ildir.  Geriye bir fley kalmaktad›r: Avrupa seçkin klasik müzik eserlerini kendi tarihi ve kül-
türü içinde kendi dinleyicisi, icrac›s› ve bestecisi ile birlikte gelifltirmifltir. Bu geliflme Tanr› ver-
gisi yeteneklere dayansa da Tanr›sal veya do¤al bir mucize de¤ildir. Bu geliflme kökleri pasto-
ral alanda, k›rsal ve dinsel hayatta kaynak ve olanak bulan bir evrimdir. Bu evrimde do¤uda As-
ya’n›n, güneyde Akdeniz’in güney do¤uda M›s›r, Mezopotamya, Anadolu, Yunan, ‹brani ve ku-
zeyde di¤er kültürel çevre ezgilerinin dönüflümlü, kristalize katk›lar› vard›r.1 Yoksa bir rapso-
diyi anlamak, bir korale anlam vermek mümkün olamayaca¤› gibi Modern ça¤ Avrupa’s›ndaki
müzikolojik entelijensiyas›n›n hem Ortaça¤ Avrupa skolastizminde, kilisesinde hem do¤u dün-
yas›n›n Türk, ‹slâm ve Endülüs birikiminde erginleflmifl edinimine (müktesebat/background)
nankörlük edilecektir.2

Bilim, felsefe ve di¤er sanatlar gibi müzik de Avrupa’da XII.3 XV. Yüzy›l Rönesans hareket-
leri ile birlikte daha verimli bir kültür ortam›na girmifltir. Pek çok beflerî birikim, düflünce, ma-
sal, hikâye her fley insan›n yeniden ele al›p iflledi¤i konular olmufltur. Her fleyi kendine konu
edinen Avrupa birikiminin kendi verimli ortam›nda halk ezgilerinin de dikkate al›narak ikinci
bir müzikalite ile ele al›p ifllenmesi normal bir olgudur.  Klasik Yunan kültürü yan›nda halk mü-
zi¤i ve edebiyat› bitimsiz bir kaynak görevi görmektedir. Goethe’ye halk masallar›n›n Faust’u
ilham etmifl olmas› bunun en güzel örneklerindendir. Beethoven’de, Stravinsky’de halk flark›la-
r›n›n ilham› da ayn› niteliktedir. Osmanl›’da Seyhî’nin Harnamesi Rusya’da Korsakov’un fieh-
razat’› ise ilham›n› do¤u masallar›ndan alm›flt›r.

Di¤er esinler (ilhamlar) bir kenara b›rak›l›p halk ezgilerinin klasik bat› müzi¤i için esin kay-
naklardan biri olmas› olgusuna dönülür ise: günlük hayat, içinde müzik olan, bir yaflant›lar diz-
gesidir. Viyana köylüsünün Strauss’da melodi, ritim ve armoniden baflka yakalayabildi¤i kendi
hayat›ndan ezgiler, k›p›rt›lar, tatlar; bir Alman müminin org temalar›ndan kula¤›na çarpan ze-
banî sevimsizli¤i veya cennet havas› aras›ndaki sesler, Adnan Saygun, Cemal Reflit Rey, Ulvi
Cemal Erkin ve ad›n› Türk müzik kültürünün geliflmesi aflamas›nda besteci ve müzikolog ola-
rak yazd›ran ünlü simalar, her ne kadar Avrupaî bir oluflum içinde çok seslili¤i yaflamad›lar ise
de, kendi kültüründen ezgiler ile çok seslili¤in evrensel normlar›n› yaflatm›fllard›r.

Gündelik hayat kayg›s›n›n ötesinde uluslararas› klasik müzik zevki gelifltirme olana¤› bula-
mayan Türk insan›n›n Köçekçeler, Çeflmebafl›, Zeybekler, Yunus Emre Oratoryosu gibi ulusal
müzik temalar›n› veren, yans›tan eserlere yönelimi ile kendi kültürel birikiminden herhangi bir
tema yans›tmayan, kendinden bir fleyler bulmad›¤› eserlere yönelimi farkl› olacakt›r. Bu nor-
maldir. E¤er Türk klasik müzi¤i dinleyicisi de hüda-i nabit bir flekilde sadece entelektüel düzey-
de ütopyaya kesmifl zihinsel soyutlamalar›n içini dolduracak yapay insanlar de¤il ise klasik mü-
zik ile ortalama vatandafl aras› kanal› aç›p bu insanlar› yeni zevklerle tan›flt›racak düzeye çek-
mek biraz ilgi isteyemektedir. Kesinlikle bunu demek veya geçici olarak (muvakkaten) istemek,
öngörmek tüm Türk bestecilerini ulusal nitelikli k›rsal ve dinsel temalar ifllesin diye zorlamak
anlam›na gelmemelidir. Zaten bir bestecinin sanatsal yarat›s›n› sosyalist gerçeklik, halkç›l›k,
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dincilik, ulusçuluk ad›na bir kanala s›k›flt›rmak onu öldürmek veya en az›ndan sanatsal yönü-
ne darbe vurmak olacakt›r. Ancak halk› araba ve/ya tren, kendini de önünde giden tekerlek ola-
rak tan›tan bir tafl›t analojisi ile kendini ortaya koyan sanatç›n›n bir misyonu da olmal›d›r.

Halk ezgilerinin çok sesli klasik müzik içerisinde sosyolojik taban› hem art- zamanl› (diach-
ronique) hem de eflzamanl› (synchronique) olarak çok genifltir. Böyle genifl tabanl› bir oluflu-
mun gündeme getirilmesi baz› olumsuz ça¤r›fl›mlar da yapabilir. Yukar›daki sat›rlarda belirtil-
di¤i gibi sosyalist gerçekçilik, toplum için sanat, evrensel düzeyde geliflmelere kapal› kavimci
ulusçuluk, olup olmad›k her fleyde postmodernizmin meflrulaflt›r›lmas› gibi k›smî krizler ve da-
ralmalar akla gelmektedir. Köylü ve halktan olman›n  “maganda”, “zonta”, “‹stanbul iflgalcisi”
olarak baz› çevrelerde tepkisel karakterde yaftalanmas›na bir baflka tepki daha kendisini göste-
rebilir.

Tüm bunlara ra¤men halk ezgilerinin çok seslilikte [ve pop müzikte de] kullan›lmas› uygu-
lama olarak ve müzikolojik bir araflt›rma ve tart›flma temas› olarak oldukça gerilere gitmektedir.
Bu gidiflat›n en önemli araflt›r›c›s› ve elefltiricisi (critique), bu yaz›n›n s›n›rlar› içinde ele ald›¤›-
m›z, özellikle Macar besteci, müzikolog, etnomüzikolog, (flimdilik temkinlice müzik sosyolo-
gu) derlemeci, folklorist Béla Bartók’dur.4

Bartók’un bir besteci, bilim adam› ve tarihçi 5 olarak pek çok Macar ve Türk düflünürü gibi
Macar ve Türk tarihinin ortak taraflar›n› müziksel yap› temelinde incelemeye yöneltilmifl oldu-
¤u da akla gelmektedir.6 Bu yönüyle de müzik üzerinden tarih çal›flmalar›na gidebilen öncü
(avangerde) bir aç›l›m sa¤lam›flt›r. 

Bartók’un halk müzi¤ine yönelimini bilen Rasonyi’nin 1936’da Bartók’a Ankara’dan yazd›-
¤› mektup ve Cumhuriyet Halk Partisi’ne Bartók’un konferans için tavsiye edilmesi kültür, dil
ve tarih aç›s›ndan oldukça önemlidir. Ona müzik temelli tarihçi demek mümkündür. Bu müzik
tarihçili¤inden farkl›d›r. O flöyle demektedir: “Çal›flmaya yeni bafllad›¤›m›z s›ralarda bu penta-
tonik ûslubun menfleini Asyaî ve fiimal Türklerine ait oldu¤u hissi bizde hakim idi. Bunu teyid
edecek bir delile ise henüz malik de¤ildik. Bu deliller son on sene zarf›nda ve Çeremifl melo-
dileri suretinde meydana ç›kt›lar. Çeremifller Volga kenarlar›nda afla¤› yukar› Macarlar›n Tuna-
Tisza m›nt›kas›na göçmelerinden evvel yaflad›klar› yerlerde sakindirler. Çeremifller lisanlar›nda
Macarcada oldu¤u gibi, 1000 veya 1500 senelik bir flimalî Türk tesirleri ibraz ederler. Az za-
man evvel bunlara ait bir kaç yüz halk türküsü neflredildi; bu melodilerde ayn› pentatonik di-
ziye ve ayn› inici melodi sütrüktürüne ait bir çok misalleri hayretle müflahade ettik, ki bunlar,
bizim eski tarzdaki melodilerimizin vasf-› barizleridir.” 7

Bartók’un halk müziklerine merak› onun çocukluk dönemini geçirdi¤i bölgedeki etnik zen-
ginli¤in de bir yans›mas› olabilir. Bu bölge tarihin eski zamanlar›ndan beri do¤u-bat› kültürle-
rinin bulufltu¤u Avrasya’n›n önemli hareket merkezidir.8 Bartók 25 Mart 1881’de flimdiki Ma-
caristan-Romanya-Ukrayna s›n›rlar›na yak›n Nagyszentmiklos’da do¤mufltur. 1888’e kadar
Nagyszentmiklos (Romanya)’da 1889-1892 Nagyszöllos’de (Ukrayna), 1892’de Nagyvarad
(Oradea), 1893’de (Bistrita) Beszterce (Romanya), 1894-1901 Pozsony (Bratislava) (Slovakya),
1902-1940 Budapeflte (Macaristan)’de yaflam›flt›r.9 Temas etti¤i insanlar›n söyledikleri ezgiler
de Bartók için yeni bölgelerin müziklerinin bir yans›mas›d›r. Örne¤in, Budapeflte’de tatildeyken
kald›¤› evdeki Transilvanya bölgesinden bir Macar yard›mc› k›z›n söyledi¤i ilginç türküyü
Bartók çok sonra bir Macar halk tipi bestelemifl flark›da Slovak köylüler taraf›ndan adapte edil-
mifl olarak;  hemen sonra Macar köylüler taraf›ndan ödünç al›nm›fl ve dahas› de¤ifltirilmifl ve
son olarak, baflka fley de ilave edilebilinir, 15.2.1905’de Maygar Lant dergisinde bir Macar bes-
teci taraf›ndan derlenmifl olarak bir piyano efllik parças› fleklinde buldu. ‹flte bundan sonra san-
ki onun merak› bilimsel ve tarihsel olmaktan öte estetikti 10 denilmektedir. 

Bununla ilgili olarak “Bartók iki defa dünyaya geldi¤ini söylemifl ve ikinci do¤uflunu flöyle
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anlatm›flt›r:” 1905 y›l›ndayd›. Budapeflte’deki apartman›n› temizlemeye gelen k›z›n süpürge sü-
pürürken söyledi¤i türkü dikkatimi çekti bir gün. Bu benzerini o güne kadar hiç duymad›¤›m
al›fl›lmam›fl, yabanc› bir ezgiydi. K›z›n haberi yoktu bu türkünün kime ait oldu¤undan, sadece
annesinden duymufltu onu, do¤du¤u bölgede daha böyle yüzlerce türkü söylenip duruyordu.
Yepyeni bir evrenin habercisiydi bu sözler benim için ve ben bu evrene girmeliydim. ‹fle hiz-
metçi k›z›n do¤du¤u köyden bafllad›m. Sonra tüm Macaristan’› gezdim, halk müzi¤ini derleyip
incelemeye koyuldum. Çal›flmalar›m ilerledikçe ülkede hiçbir bestecinin tek notas›ndan bile
haberdar olmad›¤› bir oyun ve türkü hazinesine dald›¤›m› anl›yordum.”11 Onun kültürler ve
toplumsal tabakalar aras› derin merak› kendisini Ferenc Liszt’den Macar ve Çingene flark›lar›
kavram temelinde ay›racakt›r.

Bartók’un temas halinde oldu¤u di¤er baz› müzisyenler de  onda etnografik müzi¤in ince-
lenmesini etkilemifllerdir. Meslektafl›, çal›flma arkadafl› bir Macar besteci için Bartók “bana e¤er
Macar ruhunu en mükemmel flekilde yap›land›ran besteci kim diye sorsan›z Zoltan Kodaly der-
dim” der.12 Bartók Ankara’da verdi¤i konferanslarda kendisinden önce folklorik çal›flmalar ya-
pan bestecileri vurgulam›flt›r. ‹leri sayfalarda bu konudaki söyledikleri yer alacakt›r ancak Ko-
daly ile ilgili bir çal›flmada flu cümle okunmaktad›r. “1774’de ‹spanyol müzikolog Eximeno “her
toplumun müzik sanat› o toplumun folklorik müzi¤inde temellenir” demifltir. Buna benzer dü-
flünceleri bu yüzy›lda ‹ngiltere’de Vaughan Williams, ‹spanya’da M. de Falla, Romanya’da
Emescu, Rusya’da Stravinsky ve Macaristan’da Bartók ve Kodaly söylemifltir.”13 Baflka bir ça-
l›flmada “Bartók’un müzi¤inde kavramlar, yap›lar ve malzemeler en uygun flekilde bir araya gel-
di¤i, Macar k›rsal›n›n folklorik müzi¤i ile Bat› ve Orta Avrupa müzik sanat›n›n s›n›r› oldu¤u,
Macar bilim adamlar›n›n s›kl›kla Bartók’un eserlerini bu iki kayna¤›n sentezi olarak karakterize
ettikleri belirtilir.” 14 “Ernö Lendvai konuyu flöyle kor: Onun kromatik (seslerin yar›mflar ton ara
ile birbirlerini takip etmeleri) sistemi köklerini do¤u halk müzi¤i ve pentatonik yap›dan al›r;
akustik sisteminde bat›n›n armonik düflüncesinin etkisi alt›ndad›r. ... Bartók kendisinden önce
kimsenin eriflemedi¤i bir fleye eriflti: Do¤u ile Bat› aras›nda sembolik bir el s›k›flmas›: fiark ve
Garb müziklerinin sentezi.” 15

Do¤ulu ve bat›l› kültürlerinin el s›k›flmalar› sadece müzikde, edebiyatta görülen fenomenler
de¤ildir. Bu el s›k›flmalar, felsefe, bilim, sporda da görülebilir. Nitekim müzik ve matematik her
ne kadar farkl› fleyler ise de kültür sosyolojisi ve tarihi bak›m›ndan bu ba¤lamda matematikçi
ve filozof Descartes’›n öneminin de belirtilmesi yerinde olacakt›r. Analitik geometri dikkate
al›nd›¤›nda Descartes bat›n›n geometrisi ile do¤unun cebirini evlendirmifltir. Do¤ulu ve bat›l›
kimliklerini insanl›¤›n önemli oluflum ve dönüflüm zamanlar›n› belirtirken bütünlefltirmek bu
noktada anlam kazanacakt›r.16

Bartók’u anlamak için onun Ankara konferanslar›nda vurgulad›¤› noktalara gelmeden önce
bu bilgilerin Türk okuyucusu ve dinleyicisi için tafl›yaca¤› anlam önceden belirtilmelidir. Bar-
tók’u anlamak “etnomüzikoloji” denilen halk kültürlerine yönelik teorik çal›flmalara ça¤c›l (mo-
dern) müzik birikimi, çal›flmalar›, yöntemi yan›nda epistemolojik (bilgisel) ve cognetif (biliflsel)
bir yer, boyut kazand›racakt›r. Köylü müzi¤ine “benim” diyenlere klasik, pop ve sanat müzi¤i-
ne “benim” diyerek böbürlenenler yan›nda hatta onlar›n temeli olacak bir üst seviyede yer ve-
rerek asl›nda kap›lmamalar› gereken bir kompleksden kurtaracakt›r. Klasik yan›nda kentleflme
olgusunun bir göstergesi olan arajmanlar, hafif bat› müzi¤i de denen poptaki etnografik unsur-
lar dikkate al›n›rsa; baflta Bar›fl Manço, Cem Karaca ve Mo¤ollar grubunun Türkiye’de 1960
sonlar› ve 70 bafllar›nda yaparak öncü olduklar› folklorik gidiflata önemli bir konum kazand›ra-
cakt›r. Kudsi Erguner, Zülfü Livaneli nitekim onlar›n çal›flmalar› Fransa’da hak etti¤i ödülü ala-
cakt›r. 17 Peflinen belirtilmesi gerekir ki “Anadolu” tad›nda bir besteyi Kodall›, Saygun, Rey,
klasik bat› müzi¤i tonundaki çal›flmalar›nda vermekle ne kadar öncü bir rol oynad›lar ise Mo-
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¤ollar›n misyonu da pop müzikte ayn›d›r; ayn› derecede önemlidir. Onlar Bartók’un uzun ça-
l›flmalar ve emek sonucu ulaflt›¤› noktay› idrak etmifl durumda çok özetle denilir ise, kültür ta-
d›nda, türkü tad›nda eserler ortaya koymufllard›r.

Etnografik malzemeyi ezgi, motif, araç gereç, sanat eseri, vb flekilde etnografya müzelerinde
vitrinleyenler, onlar› geçmiflin yans›malar› olarak gelece¤e gitmeden donduran düflünceler için
de Bartók bir ilham olacak niteliktedir. Çünkü geçmifli külden köze dönüfltürmek tarihsel ve
toplumsal de¤iflmenin varl›k (ontolojik) temelidir. Bugünün tüm seçkin ürünlerine geçmiflten,
halk taban›ndan, ulusal kültürden, ümmet birikiminden ayr›, onlarla iliflkisi olmayan bir gerçek-
lik (antité) olarak bakmay› müzik konusunda “klasik tak›lma” olarak etiketleyenlere de Bartók
bir pencere açm›fl durumdad›r.

Bartók’un Ankara’da verdi¤i üç konferansda söylediklerinin 18 ve onun de¤iflik zamanlarda
ç›kan yaz›lar›nda vurgulad›¤› bilgilerin19 k›smen Türk hafif müzi¤i ve klasik müzi¤inin toplum-
sal görünümlerinin dikkate al›narak afla¤›daki flekilde de¤erlendirilmesi mümkündür.

Béla Bartók’un halk müzi¤ini kullanmadaki ›rasal (karakteristik) yönü nedir? Bu konuda da-
ha önceyi nas›l de¤erlendiriyordu; örne¤in, Beethoven ve Stravinskiynin ilkelerinden fark› ne
idi? Çünkü pek çok besteci de etnografik müzik malzemesini eserlerinde kullanm›flt›r. Bu soru-
nun yan›t› belki iki yüz, üç yüz y›l öncesi Avrupa’s›n›n sade insan›n› (bu günkü anlam›yla en-
telden farkl› olan, o düzeye eriflememifl(?) insan›) klasik müzi¤e al›flt›ran, bu müzik ile sempati
kanallar›n› açan nedene de götürecekti. “Muas›r ilmî musikide popüler musikinin tesiri öteden
beri kendini hissettirmifltir. Çok uzak zamanlara gitmeye lüzum kalmaks›z›n flu son iki üç as›r
hadisat›n› gözden geçirmek kâfidir. Bilfarz Bach’›n eserlerinde koral melodilerin oynad›¤› mü-
him rolü düflünelim. 17. ve 18. as›rlar›n malum “pastorale” ve “musette” i esas itibar›yla viyel
ve gayda ile çal›nan muayyen bir halk musikisinin taklitlerinden baflka birfley de¤ildir. Viyana
klasiklerinin halk musikisinin ne derece tesiri alt›nda kald›klar› herkesin malumudur. Ezcümle,
Beethoven’›n Symphonie Pastorale’nin ilk k›sm›ndaki esas tam bir Cenup ‹slav halk türküsü-
dür”. 20

En erken gelenin üç kuflak önceden kentleflmeye ve belki son on y›ld›r evinde plakçalar bu-
lundurmaya bafllad›¤› insan, hangi yollarla klasik çok sesli bat› müzi¤i ile temasa geçebilecek-
tir. Burada Avrupa örne¤ini vermek flunun için önemlidir: Tarih yöntemi veya felsefesinin re-
imagination (yeniden düflleme, flimdisellefltirme) dedi¤i epistemik gereci kullanarak flimdinin
klasik müziklileflme, çokseslileflme olgusunun yayg›nlaflmas›n›n, kamusallaflmas›n›n veya bun-
lar›n olamay›fl›n›n anlafl›lmas›na ve aç›klanmas›na kolayl›k sa¤lamak. fiöyle de düflünmek
mümkündür; acaba bat›da çoksesli çal›flmalar yapan besteciler form ve temalar›n› halk müzi-
¤inden ve dinî müzikten, bu iki popüler kaynaktan, almasalard› bu gün vals, rapsodi, pastoral,
karol kavramlar› ile evrensel müzikoloji düzeyinde tan›flmak mümkün olur muydu? Hendel’in
Mesih’inde çoban peygamberi konu ediflindeki k›rsal olanla dinsel olan›n birlikte ele al›nmas›
acaba k›rsal kökenli mümin H›ristiyan›n klasik bat› müzi¤i formlar›na al›flmas›na, bu müzik
zevkini ilerletmesine etkisi olmad› m›? Ba¤bozumu flenliklerinin 3/1 temelindeki basit danslar›
Viyana ba¤lar›ndan nas›l oldu da Viyana saraylar›na, sosyetenin büyük salonlar›na, oradan da
dünya dans yar›flmas›na gelebildi? Strauss köylü müydü yoksa Avusturya köylüleri klasik müzi-
¤e malzeme ç›karal›m diye mi dans ediyorlard›? Tarih bugüne ve Türkiye’ye yaklaflt›r›l›r ise; Ege
Bölgesi zeybekleri klasik müzikçiler konu edinir diye mi (Ulvi Cemal Erkin) ortaya ç›kt›? Yok-
sa, kabak kemane (›kl›¤)nin varl›¤› inceden hüzünlü ezgisini Mo¤ollar bestelerinde kullans›n
sonrada “Kaynanalar” dizisine jenerik yaps›n diye mi, Peter Gabriel’in Armenian Duduk’ü (ne-
den bölgesel de¤il de ›rksal düzeyde s›fat tamlamas› yap›yor bunu anlamak güç?) postmoder-
nist, new-wage tarzda kullanmas›n›n nedeni ne olabilir? Özdemir Erdo¤an “Bahar fiark›s›”nda
parçaya neden bir uzunhava formunda türkü söyler gibi giriyor? Bar›fl Manço’nun “Da¤lar Da¤-
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lar” ve “Anadolu” bafll›kl› parçalar›ndaki ezgisel ça¤r›fl›mlar nereden kaynaklan›yor? Tabii ki,
yeni besteler olsa da bu kültürün etnografik ve evrensel boyutlu niteliklerini yans›tmaktad›r.
Özellikle genifl oylumlu eserlere ses veren Prof. Yalç›n Tura’n›n “Keflanl› Ali Destan›” için yap-
t›¤› bestenin ezgisi ile uzun y›llardan gelmifl bir türkü gibi gönlümüzü ve kula¤›m›z› yalayan
“Hasretinle Yand› Gönül” ezgisi önemli eserlerdir.21 Hatta Ferdi Tayfur’un “Fadime’nin Dü¤ü-
nü” adl› parças›nda bile halk arabeskin halk müzi¤ine geri dönüfl aray›fl›n› görmek mümkün-
dür. Buraya Hasan Cihat Örter, Tulu¤han U¤urlu ve birkaç bestecinin çal›flmalar›n› rahatl›kla
eklemek mümkündür. Bu besteciler, uzun veya k›sa olsun, pek çok çal›flmalar›nda Bartók’un
bahsetti¤i kültürel havay› vererek zaman›n ve bu kültürün bestecileri oldu¤unu göstermifllerdir. 

Bu ba¤lamda bu sorular kendini ça¤r›flt›r›rken Bartók halk müzi¤ini sistemli flekilde ele al›-
fl›na iliflkin görüfllerini flöyle aktarmaktad›r: “Maahaza halk türküsünün fluur ve programl› tel-
mihlerine ancak romantiklerde tesadüf olunur. Buna ilk olarak Lizst’in rapsodilerinde ve Cho-
pen’in mazurkalar›nda rastl›yoruz. Sonralar› bilfarz Grieg, Smatana, Dvorvak gibi millî denilen
kompozitörler halk musikisini eserlerinde daha genifl ölçüde kullanm›fllard›r. 22 ... “Etnografi
ve folklor ilim olarak daha yeni do¤mufllard› ve köy medeniyeti derleyicilerin ve artistlerin te-
cessüsünü uyand›rmam›flt›. Bundan baflka onlar›n tecessüsleri de satha matuf idi. Yani, baz›
motif ve melodilere veya flehir halk musikisinin baz› gösteriflli hututuna inhisar ediyordu. Yegâ-
ne istisna zaman›n› geçerek 20. asra uzanacak kadar Rus köylü musikisinin tesiri alt›nda kalm›fl
olan Mussorski’dir.23 ... “ O zamana kadar meçhul olan köylü musikisi bu düflüfl ya da tabiri
caiz ise yeni do¤uflta baz› kompozitörlere çok büyük yard›m temin etti. ‹nfla bak›m›nda köylü
musikisi tasavvur olunabileceklerin en mükemmeli ve en mütenevvi olan›d›r, hitabet kuvveti
zan ve tahminin fevkinde olup her türlü lüzumsuz sendimentalite ve tezyinattan aridir. Bazen
çok fazla sadeli¤i yüzünden “iptidai” gibi görünür. Halbuki asla “simpliste” de¤ildir. Musikiye
yeni kuvvet vermek için bundan daha müsait bir mabdei hareket tasavvur olunamaz.” 24...
“Rus Stravinsky veya ‹spanyol Falla bizzat sistematik derlemeler yapmam›fl olabilirler onlar bel-
ki daha ziyade baflka derleyicilerin çal›flmalar›ndan kendilerine laz›m olan mevadd› alm›fllar-
d›r. Fakat fluras› muhakkak olarak görülüyor ki onlar bu musikiyi kitap ve müzelerde ölü bir
madde gibi tan›m›fl olmay›p, ayn› zamanda as›l yerinde yaflad›¤› gibi iflitmifl ve tetkik etmifller-
dir.”25

Bu al›nt› ›fl›¤›nda, sadece halk müzi¤inin klasik bat› müzi¤ine geçiflini de¤il ayn› zamanda
günümüz pop müzi¤ine (Türk hafif müzi¤i) geçiflini de dikkatte bulundurmal›d›r. Türkü tad›n-
da, havas›nda hemen hemen her kesimden sanatç›n›n seslendirdi¤i hafif müzik parçalar›n›,26

sonradan ba¤lama ile bestelenen ve türkü olmad›¤› halde y›llarca söylenen türkü izlenimini ve-
ren yeni besteleri 27 düflünmek gerekmektedir. 

Bu, etnografik olan›n yaflayan müzik hayat›na sinmesinin göstergesidir, tezahürüdür. Bu ba¤-
lamda tekrar Bartók’daki halk müzi¤i yorumlar›n›n di¤er bestecilerden olan fark›na dönülür ise.
Nedir, Bartók’un Beethoven’den, Stravinsky’den fark›? Çok özet bir flekilde, halk müzi¤i ezgisi-
ni al›nt›layarak onu flu veya bu flekilde süsleyerek veya onun bir taklidini geri planda sürekli ifl-
leyerek kullanmak de¤il, halk müzi¤inin genel havas›n› veren yeni bir kompozisyon ortaya koy-
makt›r. 

Onun tabiri ile halk müzi¤inin di¤er kullan›fl tarzlar› d›fl›nda; “Velhas›l köylü musikisinin te-
siri üçüncü bir tarzda tezahür edebilir kompozitör köylü melodileri veya bunlar›n taklitlerini
kullanmad›¤› halde musikisi memleketinin köylü musikisinin yaratt›¤› havan›n ayn›n› yaratabi-
lir. Tabiri aharla, köylülerin musiki diline o derece hâkimdir ki onu bir flairin anadilini kullan-
mas› gibi kullan›yor demek olur.”28

Klasik çok sesli müzikte bu tarz etkileflim, köylü müzi¤inin bu derecede önemsenmesi, bir
köylücülük ülkücülü¤ünü hatta Sovyetlerin çökmesi bahanesiyle kimilerince modas› geçmifl
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gözüken sosyalist toplumcu gerçekçili¤i ça¤r›flt›rabilir. Bu söz konusu edilerek meseleyi bir ba-
sitçili¤e ba¤layarak spekülasyonlara gitmek de mümkündür. Hatta bat› müzi¤i ile flu veya bu
flekilde “tak›lmak”, entelektüelce söylemlerle halk›n müzik zevkinin düflüklü¤ünden bahset-
mek, yeni aray›fllar› flu veya bu klasifikasyonda de¤erlendirmek, bir burnu havada tav›r tak›n-
mak, baflkalar›n› köylü, zonta, maganda, arabesk madalya ve etiketleriyle pervas›zca yaftala-
mak; böyle zamanlarda etnografik özellikleri vurgulamak pek sempatik de görünmeyecektir.
Ancak bu gibi elefltiriler daha önceleri de gündeme gelmifl olmal› ki Bartók bu konuda düflün-
ce üretmifl sanatsal tarz ve düflünsel tav›r ortaya koymufl bir insan olarak flu vurguda bulunmufl:
“Köylü musikisinin kullan›lmas› faydal› m›d›r yoksa bilakis muz›r olmaz m›? ... Di¤er temayül-
leri atarak yaln›z köylü musikisine gitmek temayülünü burada flüphesiz müdafaa edecek de¤i-
lim. Bence flayan› ehemmiyet olan nokta bu temayülün muass›r di¤er temayüller yan›ndaki
meflruiyetini tebarüz ettirmektir. (...) Bu temayülün ifli kolaylaflt›rmak iste¤inden neflhet etmedi-
¤ini de hat›rlatal›m. (...) Bu yolda çal›flan kompozitörlerin ancak iktidars›zl›k yüzünden köylü
musikisini kulland›klar›n›, hatta flayan› dikkat flahsiyetler bir kaç seneden beri söylemektedirler.
Tabiri aharla bu, sûni vas›talarla kuvvet kazanmak isteyen bir zaaf›n itiraf›ndan ibarettir. Bu mü-
talaa tamam› ile hatal›d›r.”29 Bu konuyu daha teknik müzik kavramlar›yla aç›klayan Bartók’un
görüfllerinin tümü onun Ankara’da 1937’de verdi¤i üç konferans›n metninde yeterince anlat›l-
m›flt›r. 

Ça¤c›l müzi¤in oluflum ve evrimi aç›s›ndan yap›lan bir de¤erlendirme de Bartók’un etnog-
rafik gelenek konusundaki görüflüyle paralel görünmektedir.

“Bir bak›fla göre ortalama dinleyici için 20. yy ve öncesini müzi¤i aras›ndaki en temel fark
önceleri üsluplar aras›nda hiç kopmayan bir geliflim çizgisi istemiflken yüzy›l›m›zda ans›z›n ve
ola¤anüstü h›zla geleneklerle olan ba¤lar›n kopar›l›p neredeyse müzi¤e de¤iflik bir tan›m gerek-
tirecek yenilikleri benimsemesidir. Tabii bu yaklafl›m pek do¤ru say›lmaz, üstelik duyarl› bir
çok kiflinin ça¤dafl müzikle bar›fl›k olmak için gösterdi¤i çabalar› da engelleyebilmektedir. (...)
Oysa böyle bir yaklafl›m dar görüfllülü¤ün yan› s›ra yüzy›l›m›z›n gelenek bilinci aç›s›ndan en
geliflkin ça¤ oldu¤u gerçe¤ini yads›mak anlam›na geliyor. Elbette ça¤dafl müzik geleneklerden
uzaklaflt›r›larak bunu yaparken en büyük dayana¤› kendinden önceki evrimleflmeye iliflkin ta-
rihsel bilinci idi. Öyle ki önceki yüzy›llar kendi geçmiflleriyle olan ba¤lar›n› çok mert bir flekil-
de ortaya koyamam›flken günümüzde art›k tarihi en ileri düzeyde araflt›r›p, inceleyip sanat›n di-
lini gelifltirmek için malzeme edinme olana¤› vard›r.” 30 (...) “19. yy sonu ve 20. yy bafllar›n-
da kayna¤›n› halk müzi¤inden alan ulusalc› ak›mlar di¤er bir alternatif aray›fl› olarak ortaya ç›k-
t›lar. Gerçi halk müzi¤inden esinlenmek yeni bir geliflme say›lmazd› ancak önceleri bir ûslup
oluflturmada belirleyici ifllev üslenecek kadar boyut kazanmam›flt›. Oysa ‹ngiltere’de Vanghan
Williams Macaristan’da ise Bartók ve Kodaly için halk müzi¤i çok temel önem tafl›d›¤›ndan bu
yolda malzeme edinmek amac›yla oldukça kapsaml› derleme ve araflt›rmalar yapt›lar, Bat› mü-
zi¤inde olmay›p halk müzi¤inde bulunan baz› özellikler Bèla Bartók’un (1881-1945) sert ve
folklorik modalitenin gözü alt›ndaki ifadeci kesinlik tafl›yan ûslubunu önemli oranda etkiledi.
Ayn› zamanda Bartók, olgun çal›flmalar›nda d›fl uyar›mlara karfl› duyarl›l›¤›n› korudu. Schoen-
berg’in d›fla vurumculu¤u (ekspresyonizim) 1920’lerin kaba politonalitesi ve 1930’lar›n daha
yumuflak yeni klasikçili¤i gibi Avrupa’da 2. Dünya Savafl› öncesinde ortaya ç›kan birçok ak›m
vard›¤› senteze hizmet edecek oranda müzi¤ine yans›d›. Ancak bunu yaparken bireyselli¤ini
hiç yitirmedi¤i gibi ça¤›m›z›n en yarat›c› bestecilerinden biri oldu¤u gerçe¤i de yads›namaz.”
31

1980’li y›llarla beraber ortaya ç›kan postmodernizm ile ilgili olarak pek çok insan, yerli yer-
siz, belki yerli ama mesnetsiz görüfl bildirmektedir. Bu sürüp giden ancak tam formüle edileme-
yen durumun kuram›na iliflkin aç›klamalarda, bir iflgüzarl›¤›n, gayretkeflli¤in izleri de sezilmez
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de¤il. Zaman zaman ortaya ç›kan kavramlar ve olgular vard›r. Bunlar›n ele al›nmas› incelenme-
si düflünce kültürü bak›m›ndan önemlidir. Postmodernizm de ithal ama özümsenmemifl ancak,
çok laf› edildi¤i için kendisi de var san›lan bir kurmacaya dönmektedir. Tabii ki yerli yerinde
çal›flmalar yok de¤il, ancak bunlar›n s›n›rl› oldu¤unu hesaba katmak gerekiyor. Örne¤in ara-
besk dedi¤imiz durumlar m›, eklektik dedi¤imiz durumlar m› postmodern san›l›yor? Yoksa bun-
lara yeni bir isim tak›larak entelektüel piyasalarda yeniden vaftiz mi ediliyor? Bunlar daha da
üzerinde durulmas› gereken konular.

Yoksa postmodernizmin varl›k bulmas› somut bilgi ile bilgi d›fl› di¤er unsurlar›n bir eserde
ya da olguda buluflmas›na m› dayanmaktad›r? Yerel ve evrensel birikimlerin bir eser veya olgu-
da kamusallaflmas› m› postmodern bir durumdur? Yoksa az çok yerel unsurlar yan›nda di¤er
kültürel unsurlar›n birikimlerine duyarl›l›k ve eserde kurgulama zenginli¤i gibi ilkelerden mi
bahsetmek gerekir? 

Kan›mca, modernin en klasi¤i, klasik bestecilerin en moderni olan Bartók’un yorumlama ve
etnik malzemeden faydalanma tarz› bu modernizim sonras› ak›m›n ilkeleri ile ba¤lant›l› k›l›na-
bilir. Çünkü müzik ve mimari eserde, flimdilik, ancak bir postmodernlik tart›flmas› bafllat›labi-
lir. Bartók buna uygun bir durumdur, ama kendisi de kendinden öncekilerin bir sonucudur, top-
lumsal de¤iflmenin zihinlerde dondurularak bölümlere ayr›lmas› gerçekli¤in süreklili¤ini göz-
den kaç›rmamal›d›r. 

Eklektizim postmodernizim de¤ilse postmodernizmi eklektizimden ay›ran yönü biçim reper-
tuvar› kullanmaktan öte tasar›mlama eylemi ise (en az›ndan flimdiki aç›klamalar) Bartók’ta bir
yeni tasar›mlama eylemi görülüyor denebilir.32 fiu bir gerçek ki sanatsal yarat›n›n var olufl ne-
deni ne sadece k›rsal olan› ne sadece geleneksel olan› ve di¤er bir ›rasal özelli¤i devam ettir-
mektir; o yarat› kendini sürekli var k›lman›n, geleneksel kökleri olsa da gelece¤i kucaklaman›n
hesab›ndad›r. Sanatsal yarat› sanat türü ne olursa olsun yarat›n›n kulland›¤› unsurlardan öte bu
unsurlar› kullan›fl tarz› ile de önemlidir. Tasar›mlama zenginli¤i kavram›n›n postmodernist an-
lay›fl›n kavramlaflt›r›lmas›nda, kuramlaflt›r›lmas›nda ne gibi katk›lar› olacakt›r? Ancak ça¤c›l sa-
natsal gidiflat bir tasar›mlama sorunuyla ciddi olarak ilgilenmektedir. Postmodernist kuram ge-
lifltiriciler bir artzamansal aray›flta olacaklarsa Bartók’da bir fleyler bulabileceklerdir. Hatta ya-
p›sall›k aç›s›ndan Kurt Reinthart’›n belirlemelerine bakmalar› gerekecektir.33 Pek çok insan en-
telektüel, kentli, seçkin veya sosyetik görünmek pahas›na da olsa klasik müzik dinlemenin de
dahil oldu¤u yeni zevklerle tan›fl›rken ve bu zevkleri kal›c› k›larken, onda, bu zevkler âlemin-
de yeni kanallar açarak dolaflma al›flkanl›¤› sa¤layan güç sadece popüler bir kaç eser, bir kaç
kifli olmaktad›r. Hatta genel müzik zevkinin geliflmesi baz› insanlarda solculuk pahas›na sade-
ce iki üç icrac›dan belli bafll› halk müzi¤i ezgilerini dinlemesi ulusalc›l›k pahas›na mehteri, din-
cilik pahas›na ilahîyi dinlemesi fleklinde düflünülür ise yan›lt›c›d›r. Halk müzi¤ini sadece Zülfü
Livaneli’de klasik müzi¤i de Rodrigo’nun Gitar Konçertosunda yakalayabilenlerin durumu ben-
zer bir fenomendir. Cumhurbaflkanl›¤› Senfoni Orkestras›’n›n müdavimi olmay› bir gizli grup
bask›s›yla sürdürenlerin aç›k itiraflar› da zoraki dar kapsaml› entelektüel sohbetlerin “bitse de
gitsek” dercesine sürdürülmesi de bilinen olgulard›r. 34‹nsanlar›n kendilerini oldu¤undan daha
fazla veya daha az bir fley olarak (entelektüel, solcu, milliyetçi, dinci, köyle, yöreci, evrensel-
ci) aç›klamalar› insan›n kendini müzik fenomeni arkas›na saklamas› bak›m›ndan önemlidir. Bu
kendini saklama ifli baz› göstergelerde bilginin yan›lmas›na neden olmaktad›r. Rafine zevkler
için ne denilirse denilsin çok yayg›n olarak bir harc› âlem film, bir sanat müzi¤i konseri, Latin
dizisi bol keman g›c›rt›l› eli sopal› flefi olan programa Klasik Türk Müzi¤i Toplulu¤u konserine
ve Yurttan Sesler toplulu¤una ço¤unlukla tercih edilmektedir; bu bireysel oldu¤u kadar kültü-
reldir de. Tercih bu iken, bu ifli yaparken baflka bir yerde bu konuda yap›lmayan›n yap›l›yor-
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mufl gibi bilgisini vermek yan›lt›c› olacakt›r. Anketle gerçek klasik müzik dinleyicisi tespitine
güvenilir mi? Hatta halk müzi¤i dinleyicisi tespitine? 

Oysa mevcut müzik kültürünün tad›nda baz› klasik müzik bestelerinin klasik müzik ile ya-
flayan reel insan (idealin karfl›t› olarak) aras› kanallar aç›labilecektir. Klasik çok sesli müzi¤in
kamusallaflmas› kültüre nüfuz etmifl, ondan esinlenmifl hafif müzik parçalar›n›n yayg›nlaflmas›
müzik kalitesinin yükselmesini engelleyecek flekilde yorumlanmamal›d›r. Seçkin beflerî etkin-
liklerde (bilim, sanat, felsefe, etik de¤er) halk›n gündelik hayat›na yak›n olan unsurlar›n (müzik
atasözü, efsane giysi vb.) yeniden ele al›narak yaflama flans› bulmas› avamilik olarak yorumlan-
mamal›d›r. Bunu önermek sanatsal etkinli¤in tek bir kanala yönelerek orada can çekiflmeye
mahkûm ettirilmek iste¤i olarak da yorumlanmamal›d›r. 

Sanat›n di¤er tüm befleri etkinliklere, ilham›, esini, olabilecek tüm kaynaklara ayn› derecede
duyaca¤› ilgi onun tüm yönleriyle geliflerek yeni sentezlere, oluflumlara gitmesini sa¤layacak-
t›r. Sorun tüm yarat›c›, esinleyici kültürel ve teknik kaynaklara yönelerek kendini var k›lan sa-
natsal etkinli¤in k›rsal, halksal, spontan, otantik olandan, basitçili¤e düflerim kompleksi ile ge-
ri durarak kamusall›¤›n›n kanallar›n› t›kamas›d›r. Bu noktada, kompozitörü ve dinleyiciyi afl›r›
halk müzi¤ine yönelten empozantl›k yabanc›laflmaya götürebilir. Ancak etnografik olan›, halk-
tan olan› tamamen bir kenara, bir müzeye koyarak zaman› geldikçe onu sadece Türkiye’yi ya-
banc›lara (baflka bir tan›t›lmaya muhtaç ülke de olabilir) tan›tma amac›yla kullanan anlay›fl›n
da yabanc›laflma oldu¤unu, zay›f tarihlilik oldu¤unu belirtmek gerekir.

Bir yanda etnografik olan› araflt›r›p incelemeyi, onu yeni sanatsal, bilimsel ve felsefi yarat-
malarda kurgulamalarda kullanmay› onurlar›na ve formasyonlar›na yak›flt›ramayanlar›n duru-
mu ile onurlar›n›, kültürlerini, tarihlerini, kimliklerini bat›ya karfl› yaratmak istedikleri izlenim-
lerini (imajlar›n›) göçebelik, etnografik, müzelik, seyirlik olana ba¤layanlar›n asl›nda birbirle-
rinden hiçbir farklar› yoktur. Bunlar zay›f bir tarih oluflturma aczinin görüngüleridir. 
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böyle zulüm görmedi”  der. Orkestra üyeleri kendi aralar›nda, dinleyicilerin durumunu merak eder.
Sorar soruflturur ki zaman›n Sivas valisi di¤er illerdeki aksakl›klar› ö¤renmifl Sivasl›lar›n da onlar›n duru-
muna düflmemeleri için uzunca bir süre Sivas halk›na konsere nas›l gidilir, konser nas›l dinlenir diye
talim ettirmifl, onlar› birkaç kere konser salonuna toplam›flt›r.  

ÖÖzzeett

SSoossyyoolloojjiikk  AAçç››ddaann  EEttnnooggrraaffiikk  MMüüzziikk  vvee  BBééllaa  BBaarrttóókk

Müzik, bir dehan›n eseri olsa da olufltu¤u toplumsal ve tarihî birikim de deha kadar önem-
lidir. Bu nedenle, zaman zaman gündeme gelen gelenek ve müzik etkileflimi ya da geleneksel
ö¤elerin klasik müzi¤e tema ve kaynak oluflturmas› yeni de¤ildir. “Klasik bestecilerin en moder-
ni, modern bestecilerin en klasi¤i” olan Bartók’tan önce de klasik müzi¤in evrim ve kökeninde,
geleneksel müzik tema ve tarz olarak her zaman var olmufltur. Macar besteci Bartók, hem arafl-
t›rmac› hem de besteci olarak etnografik müzi¤e olan ilgisiyle bilinmektedir. 1936 y›l›nda Tür-
kiye’de Osmaniye’de derlemeler yapm›fl ve Macar halk ezgileri ile Türk halk ezgileri aras›nda-
ki benzerlikler üzerinde durmufltur. Türkiye’de bat› klasik müzik anlay›fl›n›n oluflmas›na katk›
sa¤layan Bartók müzik sosyolojisi için önemli bir simad›r. Onun di¤er bir önemi de müzik mal-
zemesinden hareket ile tarihî gerçekli¤i anlama çabas›d›r. 

Türk Müzi¤i Avrupaî anlamda her yönüyle çokseslili¤i yaflamasa da kendi kültüründen ez-
giler ile evrensel çoksesli müzi¤e dair yap›tlar veren besteciler yetifltirmifltir. Bestecilerin kendi
kiflisel geliflimlerinde ve klasik müzi¤in bir sanat dal› olarak gelifliminde geleneksel müzi¤in
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önemli yeri son dönem müzik hayat›nda geleneksellik-evresellik ikilemini flafl›lacak bir olgu ol-
maktan ç›karmaktad›r. Gelenek hem bat› tarz› kompozisyonlarda hem de bat› tarz› k›sa flark›-
larda kendini göstermifltir. 

Bartók, kendinden önceki kompozitörleri geleneksel malzemeden faydalanma konusunda de-
¤erlendirmekte ve kendi tarz›n›n di¤erlerinden fark›n› ortaya koymaktad›r. Onun bestelerinde et-
nik ve geleneksel malzemeyi sistemli bir flekilde kullanma tarz›, yeni bir tasarlama eylemidir. Bu
metinde, özellikle, Bartók’un “Postmodern söylem”de önemli bir yeri ve öncü bir ifllevi oldu¤u-
nu belirtmek gerekir. Çünkü 1980’li y›llarla beraber Türkiye’de ortaya ç›kan ve zaman zaman da
bir safsataya dönüflen söylemin kurgulanma riskleri henüz giderilmemifltir. Siyaset üzerinden
Postmoderni tan›mak ucuz ve risklidir. Bunun yerine müzik ve mimarî üzerinden tan›mlaman›n
yerinde olaca¤› kan›s›nday›z. Sanatta temel estetik ve ontolojik unsur olarak tasarlama eylemi
önemlidir. Bartók folklorik müzi¤i müzelik ve ölü bir madde gibi de¤il, bizzat yaflayan bir unsur
olarak ele alm›fl ve onunla derin bir iliflki içine girmifltir. Demek gerekir ki Bartók’un “gelenek-
sel müzi¤i klasik müzik için kullanma” e¤ilimi didaktik olmaktan çok yaflayan ve devingen bir
durumdur.

Günümüz bireyinde, kendi yaflam tarz›n›n, bölgesel ve siyasî ideolojisinin gerektirdi¤i mü-
zi¤i dinlemek gibi bir e¤ilim vard›r. Bu e¤ilim bir tür estetik tutulmaya ve yan›lmaya yol açmak-
tad›r. Müzikte her tür ça¤dafl e¤ilimin gelece¤e kalma amac› vard›r;  bu ba¤lamda, etnik ve ge-
leneksel unsurlardan yararlanmak, kültürel ve ideolojik flartlanmalarla s›n›rlanmad›¤› sürece,
müzi¤i özgür ve özgün k›lacakt›r. Ayn› zamanda geleneksel olan müzik unsurlar›n› muhafaza-
kârl›k için hapsetmek, müze ve ticarî-turistik amaçla dondurmak da tehlikeli bir aland›r. Müzis-
yenlik gelenek-modern aras›nda  iyi bir iliflki kurabilirse klasik müzik ile halk ezgileri, ninniler
ve ilahiler gibi  bireyin içine do¤du¤u yaflam aras›nda kanallar aç›lacakt›r. Böylece besteci de
kendi müzik tercihlerini ortaya koymada yarat›c› k›lacakt›r. Müzikte yeni sentez ve oluflumlara
yönelmenin böyle bir gere¤i vard›r. 

AAnnaahhttaarr  SSöözzccüükklleerr:  Béla Bartók, Laszlo Rasonyi, Zoltan Kodaly, Türk müzi¤i, geleneksel
müzik, etnografik müzik, Türk Klasik müzi¤i, Türk Befllileri, Hafif Türk müzi¤i, Yalç›n Tura, Ali
Ekber Çiçek, K›raç, Orhan Gencebay, Mo¤ollar, Bar›fl Manço, Cem Karaca,  Özdemir Erdo¤an,
Tulu¤han U¤urlu, Hasan Cihat Örter, Zülfü Livaneli, Ferdi Tayfur, Cem ‹diz,  sanat sosyolojisi,
müzik sosyolojisi, ulusal müzik ak›mlar›, pentatonizm, postmodernizm, Türk müzik politikala-
r›, Halkevleri, CHP.

AAbbssttrraacctt

EEtthhnnooggrraapphhiicc  MMuussiicc  aanndd  BBééllaa  BBaarrttóókk  
FFrroomm  SSoocciioollooggiiccaall  PPooiinntt  ooff  VViieeww

Even though the music could be product of a genius, the social and historical background
that it came into existence within is as important as genius. Consequently, the interaction of tra-
dition and music or traditional elements’ formation of theme and source for classical music
which are issues of the day are not new. In the origins and evolution of classical music, tradi-
tional music has always been existent as a theme or style before Béla Bartók who is “the most
modern of classical composers, the most classical of modern composers.” Hungarian compo-
ser Bartók is known for his interest in ethnographic music both as a composer and a researc-
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her.  He made folksong compilations in Osmaniye, Turkey in 1936 and emphasized the simi-
larities between Hungarian folksongs and Turkish folksongs. Bartók who contributed to the for-
mation of Western classical music comprehension in Turkey is an important figure for sociology
of music. Another important aspect of him is about his efforts to understand the historical re-
ality from musical materials. 

Turkish music brought up composers who produced works regarding universal polyphonic
music with the melodies from their own culture despite that it did not experienced polyphony
in European meaning with all its aspects. The importance of traditional music in personal de-
velopments of composers and in the evolution of classical music as an art prevents traditiona-
lism-universalism paradox from being a surprising phenomenon in recent music life. Tradition
exhibits itself both in compositions and in shorts songs which are written in Western style. 

Bartók evaluates his predecessors according to the utilization of traditional materials and
emphasizes the difference of his style from others. In his compositions, the style of a systema-
tical use of ethnical and traditional materials is a new design action. In this text, it is conside-
red essential to mention that Bartók has an important place and avant-garde role in the deve-
lopment of postmodern discourse. Because, the constructing risks of the discourse that appe-
ared in Turkey during 1980’s and sometimes transformed into a sophistry are not prevented. Re-
cognizing the postmodern via politics is popular and risky. Instead of this, it would be more
appropriate to recognize postmodern via music and architecture. The design action is impor-
tant in arts as basic aesthetical and ontological element. Bartók handled folkloric music itself as
a living fact instead of a dead material which is worthy of a museum and has been in a deep
relationship with it. It should be stated that Bartók’s tendency to “use traditional music for clas-
sical music” is a living and dynamic state more than a didactic one. 

Today’s individual has a tendency to listen music required by the individual’s life style, re-
gional and political ideology. This tendency results in an aesthetic eclipse and illusion. Every
kind of contemporary tendency in music aims to become a legacy for future, in this context uti-
lizing ethnical and traditional elements will render music free and original if it is not constra-
ined by cultural and ideological conditionings. At the same time, confining traditional music
elements for conservatism and filling them with ancient and commercial-touristic aims is a dan-
gerous area. If musicianship may establish a relationship between tradition and modern, new
channels will be developed between classical music and folksongs, lullabies and hymns which
could be expressed as the everyday life that the individual is born in. Thus, the composer will
be emancipated to express the owned musical preferences. Tending new synthesis and forma-
tions in music is a result of this kind of mentioned requirement.

KKeeyy  WWoorrddss: Béla Bartók, Laszlo Rasonyi, Zoltan Kodaly, Turkish music, traditional music,
ethnographic music, Turkish classical music, The Turkish Five, popular Turkish music, Yalç›n
Tura, Ali Ekber Çiçek, K›raç, Orhan Gencebay, Mo¤ollar, Bar›fl Manço, Cem Karaca,  Özdemir
Erdo¤an, Tulu¤han U¤urlu, Hasan Cihat Örter, Zülfü Livaneli, Ferdi Tayfur, Cem ‹diz,  soci-
ology of art, sociology of music, nationalist musical schools, penthatonic scales,  postmoder-
nism, Turkish music policies, Republician People’s Party, Halkevleri.
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GGiirriiflfl

T
ürk ve dünya tarihi içinde Uygurlar›n önemli bir yeri vard›r. Toplumsal
yaflam, bilim, teknik ve sanattaki geliflimleri dikkat çekicidir. Göçebe ya-
flamdan yerleflik yaflama geçmeleri, çeflitli alfabeler kullan›lmalar›, farkl›

dinleri kabul etmifl olmalar›, kendilerine özgü bir matbaa gelifltirmeleri, hukuk ve ti-
carette geldikleri nokta, dünya harikas› niteli¤inde su kanallar›n› infla etmeleri, ma-
denleri iflleme konusundaki becerileri gibi pek çok olay ve durum Uygurlar› tarih say-
falar›nda ayr› bir yere koyar. Prof. Dr. Cemal Anadol ve arkadafllar›n›n ‘Türk Kültürü
ve Medeniyeti’ (2007) kitab›nda da de¤inildi¤i üzere, Uygur Türklerinin kültürlerine
dikkatleri çekmek, milli tarihimizin haflmeti bak›m›ndan çok önemlidir. 

Literatür taramas› niteli¤indeki bu araflt›rmada, Uygur Türklerinin toplumsal de¤i-
flimler içinde flekillenen kültürünü, ekonomik, dini, siyasi, sanatsal özelliklerini ve bu
kültürel ö¤eler içinde müzi¤in yeri ve önemini incelemek amaçlanmaktad›r. Bu do¤-
rultuda Uygurlar›n kültür ve sanatlar›n› derinden etkileyen inançlar›,  bulufllar›, çeflit-
li simgelerin anlamlar›, destanlar›, yaflam flekilleri araflt›r›lm›flt›r. Ayr›ca bu araflt›rma-
da ilk kez ‘Uygur Göç Destan›’ müzik ö¤esini içermesi bak›m›ndan ele al›nm›fl; des-
tanda bulunan önemli simgeler içinde müzi¤in yer ald›¤›, dolay›s›yla ad›n›n geçti¤i
di¤er unsurlarla birlikte müzi¤in ne kadar önemli ve kutsal bir yere kondu¤u tespit
edilerek, vurgulanm›flt›r. 

UUyygguurr  DDeevvlleettii
Yaklafl›k 300 y›l süre ile Göktürklerin inanç ve töreleri ile yo¤rulan Uygur Devle-

BBüüyyüükk  UUyygguurr  MMeeddeenniiyyeettii  vvee
UUyygguurr  MMüüzziikk  KKüüllttüürrüü

Feyzan Göher*

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

*Yard. Doç. Dr., Ni¤de Üniversitesi, E¤itim Fakültesi Güzel Sanatlar E¤itimi Bölümü, 
Müzik Ö¤retmenli¤i Anabilim Dal›
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ti 744 y›l›nda, Baykal Gölü’nün güneyindeki Orhun, Selenga ve Tola Nehirleri’nin bulundu¤u
bölgede kurulmufltur. Yerleflik yaflama geçene kadar durmadan hareket halinde olmufllar, bu sa-
yede büyük kültürlerle temas ederek, ticaret ve kültür aç›s›ndan önemli kazan›mlar elde etmifl-
lerdir. Uygurlar, savafl, so¤uk hava ve tar›ma elveriflsiz topraklar nedeniyle 840’dan sonra Befl-
bal›g ve Turfan bölgesine göç etmifllerdir. (Ögel,1988:171-172-175; Geliflim Hachette,1993:
4273; Kafeso¤lu,1995:122; Baykara,2001:41) 

Uygurlar çeflitli Çin kaynaklar›nda Hoei-ho, Vei-ho, Hui-ho, Huei-hu, Wei-vu gibi adlarla
an›lm›fllard›r. (Mackerras,1968:95; ‹zgi,2000:13) 974’te tamamlanan Çince Kiu-Wu Tai adl›
eserde ‘Uygur’ ad›n›n ‘flahin sürati ile dolaflan ve hücum eden’ anlam›na geldi¤i belirtilmekte-
dir. Di¤er taraftan etimolojik aç›dan incelendi¤inde, ‘Uygur’ ad›n›n Uy (takip etmek) + gur (tar-
z›nda) kelimelerinin birleflmesinden olufltu¤una dair de görüler vard›r. (Kafeso¤lu,1995:122)
Uygurlar Dokuz O¤uzlar›nda dahil oldu¤u büyük bir kavimler birli¤inden oluflmufllard›r. Bu ka-
vimler birli¤i Çin kaynaklar›nda ‘T’ie-to’ ismiyle an›l›r. (Laszlo,1950: 41-42; Tafla¤›l,2004:113)

Uygurlar, kendilerinden önceki medeniyetlere göre pek çok aç›dan h›zl› geliflmifllerdir. Ce-
vat Hey’et Uygurlar› eski Türk kavimleri içinde en medenisi kabul eder. (Hey’et,1996:19) Tu-
ran fierafettin ise Uygur dönemini, ‹slam öncesi Türk tarihinin en parlak ça¤› olarak tan›mlar.
(fierafettin,1990:75) Çin’den gelen bir elçilik heyetinin Uygur ka¤an›na ‘medeniyete flekil veren
ka¤an’ unvan›n› vermesi (Gömeç,-:66) bofla de¤ildir. Gerek teknik, gerekse kültür aç›s›ndan
Uygur devletindeki ilerleme dikkate de¤er boyuttad›r. Müzik ve di¤er sanat dallar›nda da görü-
len bu geliflmenin en önemli nedenlerinden biri, Uygurlar›n yerleflik yaflama geçmeleridir. Sü-
rekli konargöçer olmamak, tar›m, ticaret, sanat gibi pek çok alandaki çal›flmalar›n devam› ve
rahatl›¤› için büyük önem arz etmektedir. 

Yerleflik hayata geçmelerinin önemli sonuçlar›ndan birisi de teknikte sa¤lad›klar› ilerleme-
lerdir. Bu sayede tafl üzerine yaz›lm›fl belgeler yerine, kâ¤›da yaz›lm›fl belgeler b›rakm›fllar ve
bu durum Türk tarihi bak›m›nda çok önemli sonuçlar do¤urmufltur. (Budak, 2006:27; ‹z-
gi,2000:13) 

Bugünkü Orta Asya Türklerinin büyük bölümü dil ve inanç yönünden Uygurlara dayanmak-
tad›r. Karahanl› ve Ça¤atay edebiyat›n›n köklerini teflkil eden Uygurlar, Do¤u Türkçesini yük-
sek bir seviyeye ç›karm›fllard›r. (Ögel,1988:61) 

UUyygguurrllaarrddaa  DDeevvlleett  YYaapp››ss››,,  HHuukkuukk  vvee  EEkkoonnoommii  
Çin kaynaklar›nda ‘disiplinleri ve cezalar› çok fliddetli, kendileri de çok cesurdurlar’ diye ta-

n›mlanan (Ögel,1988:174) Uygurlarda devletin bafl›nda ka¤an bulunurdu. Ka¤an›n bilge, cesur
ve adil olmas›na son derece önem verilmifltir. Ka¤an olmak için, ilke olarak yönetici aileden en
ak›ll›, bilge ve erdemli olan kifli seçilirdi. Bu kifli eski ka¤an›n o¤lu olabilece¤i gibi, kardefli, am-
cas›, day›s› hatta baz› durumlarda annesi, kar›s› ya da k›z› da olabilirdi.

Ka¤anlar gibi onlar›n eflleri olan katunlar da  (han›m/kad›n) töre ile katunluk taht›na oturur-
lard›. (Mackerras,1968:120) Sadece Türk soyundan gelen katunlar›n çocuklar› veliaht olabili-
yorlard›. Ka¤an öldü¤ü zaman yerine geçecek olan o¤lu çok küçükse, katun o¤lu ad›na devle-
ti yönetirdi. (Gömeç,-:28)

Selçuklu Devleti ve Osmanl› ‹mparatorlu¤u’nda görülen t›mar sistemine benzer bir sistem
olan yurtluk verme düzeni Uygurlarda görülmektedir. fiehzadelerin ve soylu beylerle onlar›n
boylar›n›n emrine genifl bölge idareleri veriliyordu. Bu düzen Uygurlarda dönemin di¤er Türk
devletlerinde görülmeyen bambaflka bir ekonomik geliflmeye neden olmufltur. Kültürlü ve bil-
gili Uygur beyleri, bölgelerinde yat›r›m ve üretim faaliyetleri yapm›fllard›r. Bu sayede sadece
kendi devletleri de¤il, hayvan üretimi ve çobanl›¤›nda görev verdikleri Mo¤ollar, Tatarlar, Ce-
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layir ve Kitan Kabileleri de ekonomik aç›dan refaha kavuflmufllard›r. Hatta Celayir kavmi, Uy-
gur ka¤anlar›n›n develerini otlatt›klar› için kendilerini di¤er kavimlerden ayr›cal›kl› görürlerdi.
Bu da Uygur devletinin gücünün göstergelerinden biridir. Uygurlar, ço¤u Asya halk›n›n yaln›z
beyleri de¤il, ayn› zamanda velinimetleri, ekmek verenleri, hocalar› da olmufllard›r. (Ögel,
1988:178-179; Ögel,1985a:33; ‹zgi,2000:67)

Uygur devleti, sanatç› ve bilim adamlar›na de¤er ve destek vermifltir. Uygur Saray›nda yerli
ve yabanc› tarihçiler, ozanlar, bilginler, müzikçiler, sanatç›lar korunmufltur. Han ailesinin ve
soylular›n çocuklar›na özel ö¤retmenler ders vermifltir. (Bozkurt,2005:107)

Uygurlar Türk töresinin pek çok prensibini, özellikle sosyal, hukuki ve ekonomik alanlarla
ilgili olanlar› yaz›l› belge haline getirmifllerdir.(Saray,2000:9) Ele geçen belgeler incelendi¤in-
de Uygurlarda geliflmifl bir hukuk sisteminin oldu¤u anlafl›lmaktad›r. Uygur özel hukukunda
trampa, velayet hakk›, faiz ve kefaletle borç alma, flarta ba¤l› vefaen gayrimenkul sat›fl›, vasi-
yetname, evlat edinme, flarta ba¤l› azat, mal beyan› ve buna ba¤l› olarak al›nan vergiler, iflçi
haklar›, dul kalan iflçi eflinin haklar›n›n korunmas› ile ilgili belgelere rastlanm›flt›r. (Anadol ve
di¤erleri,2007:233; Saray, 2000:9)

Uygur ve Çin ticareti çok canl› olmufltur. (Baykara,2001:142) Her iki ülke aras›nda gidip ge-
len ticaret heyetleri ve özellikle T’ang sülalesi zaman›nda iki ülkenin birbirlerine verdikleri mal-
lardaki art›fl bunun en aç›k örne¤idir. (‹zgi,2000:34) Uygur Hükümdar› Timuti zaman›nda Çin
ile anlaflmalar yap›larak, karfl›l›kl› elçi al›flveriflinde bulunulmufltur. ‹ki ülke aras›nda say›lar›
68’e ulaflan gümrük kap›lar› aç›lm›fl, bu kap›lara atlarla g›da maddeleri getirilmifltir. Sat›lan mal
üzerinden gümrük vergisi al›nmas› bir düzene ba¤lanm›flt›r. (Anadol ve di¤erleri,2007:204)
Ekonomik ve kültürel aç›dan önemli flehirleri ele geçirmeleri, Uygurlar›n ilerlemesinde önemli
bir faktördür. Do¤u Türkistan’da Turfan, Kuça, Karasar gibi önemli merkezleri ele geçirmifl ol-
malar› (Ögel,1988:187; Mackerras,1968:124) Uygurlar›n ekonomik ve kültürel geliflimini
olumlu etkilemifltir. Do¤u Türkistan’daki bu kültür flehirleri için Uygur ve Tibet savafllar› uzun
y›llar sürmüfltür. (Ögel, 2003: 348)

Uygurlar, K›rg›zlar› ve Karluklar› ma¤lup ederek kuzeybat›lar›ndaki demir ve çelik kervanla-
r›n›n yollar›n› ele geçirmifllerdir. (Hey’et,1996:65; Ögel,1988:188; ‹zgi,2000:13). Ticaret yolla-
r›n› ele geçirmeleri flüphesiz Uygur ekonomisine çok katk› sa¤lam›flt›r.

Uygurlarda tüccarl›k çok geliflmifl bir meslek kolu idi. Özellikle ipek, ipekli kumafl, hayvan
ve de¤erli tafl ticaretlerinde bulunmufllard›r. (Gömeç,-:67) Uygurlar ayr›ca döneminin en iyi de-
mir ve çelik iflleyicilerindendir. K›l›ç ve çeflitli silah yap›m›nda usta olduklar› bilinmektedir.
Çinlilerin ‘lish›h’ diye adland›rd›¤› ve demiri yiyen tafl diye aç›klad›klar›, bileyi tafl› da Uygur
devletinde kullan›lm›flt›r. K›l›ç ve çeflitli silahlar›n bilenmesinde bu tafltan yararlan›lm›flt›r. (‹zgi,
2000:53)

Tatar tuzu olarak da bilinen niflad›r iflletmeleri ticareti, boraks madeni, en iyi cins bak›r ok-
sit ve maden kömürü rezerv ve iflletmeleri de yine Uygurlar›n elindeydi. (Ögel, 1988: 212-213-
214) Ayr›ca Yeh-lü Ch’u-ts’ai’nin Türkistan seyahatnamesinde bu bölgede ç›kar›lan yeflim tafl-
lar›ndan söz edilir. Seyyah, bu bölgedeki insanlar›n çok zengin oldu¤unu belirtir. (Eberhard,
1944:138-140) Wang Yen-Te ise Uygur seyahatnamesinde flöyle der: ‘Bu topraklarda fakir in-
san yoktur. Onlar ihtiyac› olana yemek yard›m› yaparlar. ‹nsanlar uzun ömürlüdür. Yüz yafl›n›n
üstünde yaflayan çoktur. Genç ölene pek rastlanmaz.’(‹zgi,2000:63) Bu bilgiler, Uygur devleti-
nin yüksek bir refah seviyesine sahip oldu¤unu göstermektedir.

Do¤u Türkistan Uygur Devleti 1209’da Cengiz Han’a ba¤land›ktan sonra, Tata-Tonga ve
o¤ullar› gibi pek çok Uygur, Cengiz Mo¤ollar› Devleti’nde yüksek idari görevler alm›fl ve bafl-
ta hayvanc›l›k, tar›m, dil, yaz› olmak üzere Uygur kültürünün etkileri, Asya’n›n do¤usunda ve
Bat›s›nda as›rlarca hissedilmifltir. (Kafeso¤lu,1995:129; Barthold,1947:522) Mo¤ollar Uygurla-
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ra son vermekle beraber, onlar›n kuvvetli kültürlerine tabi olmufllar ve Uygur yaz›s›n› alm›fllar-
d›r. Uygur kâtipleri ve devlet adamlar› bütün sivil idarede söz sahibi olmufllard›r. (Gömeç,-:84-
85)

UUyygguurrllaarrddaa  KKüüllttüürr
Farkl› diller: Uygurlar›n Bat› ve Do¤u dilleri ile yaz›tlar yazd›klar› bilinmektedir. 808 y›l›nda

tahta ç›kan Uygur ka¤an›n›n üç dille yazd›rd›¤› ‘Kara Balgasun Yaz›t›’ Türk kültürü bak›m›ndan
büyük bir öneme sahiptir. (Ögel,1988:189-190) Döneminde bir yaz›t›n üç farkl› dille yaz›lm›fl
olmas›, kültürel aç›dan gelinen geliflmeyi kan›tlar niteliktedir. Uygurlar her ne kadar Buda dini-
ni Çin’den alm›fllarsa da, farkl› diller bilmeleri sayesinde Buda dini hakk›ndaki çeflitli kaynak-
lar›, özellikle de Buda dininin ana kitaplar› olan Hint eserlerini Uygur Türkçesine çevirerek bu
konuda Çinlilerden daha çok fley ö¤renmifllerdir. (Hey’et,1996:61;Ögel,1988:206) Uygurlar,
Sogdca ve Toharca’dan da kendi dillerine çeviriler yapm›flt›r. (Hey’et,1996:97) Uygurlar›n fark-
l› yabanc› diller bilmelerinde, flüphesiz ticaret yollar›n› ellerinde bulundurmalar› ve farkl› tica-
ret kolonileri ile iliflki içinde bulunmalar›n›n etkisi büyüktür. Uygurlar sadece kendi halk›na de-
¤il, hâkimiyetleri alt›ndaki boylara da okuma-yazma ö¤retmifllerdir. Çeflitli boy ve kabileleri
e¤ittikleri pek çok kaynakta belirtilmektedir. 

Çeflitli Alfabeler: Uygurlar ilk zamanlarda Göktürk alfabesini kullanm›fllard›r. Bu alfabe ile
tafl üzerine yaz›lm›fl kitabeleri oldu¤u gibi (Moyun Çur Han’a ait olan gibi), kâ¤›t üzerine yaz›l-
m›fl eserleri de vard›r. Uygurlar daha sonra kendilerine ait olan Uygur alfabesini gelifltirmifller-
dir. Birkaç istisna haricinde harfleri birbirine bitiflik olarak yaz›lan (Gömeç,-:85) Uygur alfabe-
si, Mo¤ol ve Mançu alfabelerine esas teflkil etmifltir. Uygur alfabesi Asya’daki di¤er Türkler ara-
s›nda da kullan›lm›flt›r. (Anadol ve di¤erleri,2007:243) Mo¤ollar zaman›nda yaz›lan Temür’ün
tüzü¤ü ve Alt›n-Orda yarl›klar› Uygur yaz›s›yla yaz›lm›fl; XV. Yüzy›l sonuna kadar devletlerara-
s› yaz›flmalarda, paralar üzerinde Uygur yaz›s› kullan›lm›flt›r. (Gömeç,-:85) Osmanl› Devleti’nin
ilk zamanlar›nda da bu alfabe biliniyordu. Örne¤in Arabflah’›n Osmanl› flehzadelerine Uygur
alfabesi ile yaz›lm›fl fermanlar› vard›r. (Anadol ve di¤erleri,2007:243). Tun-huang bölgesinde
yap›lan araflt›rmalarda birçok tarihi  belge ve sanat eseri bulunmufltur. Türk tarihi aç›s›ndan bü-
yük öneme sahip bu Uygur belgeleri, Sogdça, Tibetçe, Hintçe, Uygur alfabesiyle ve Göktürkçe
yaz›lm›flt›r.(Gömeç,-:62) Yeh-lü Ch’u-ts’ai Türkistan seyahatnamesinde bu bölgede Budist alfa-
besinin de kullan›ld›¤›ndan söz eder. Ancak kullan›lan bu alfabenin okunuflunun yayg›n Budist
yaz›s›ndan farkl› oldu¤unu belirtir. (Eberhard,1944:140) Sogdlar’›n alfabelerini de kullanan Uy-
gurlar, bu yaz› sayesinde milli bir edebiyat gelifltirmifllerdir.(Grousset,1982:132) Bögü Han Ki-
tabesi’nde Göktürk harflerinin yan› s›ra Sogd alfabesinin harfleri de bulunur. Sogd alfabesini
kullanarak pek çok Mani metnini ve Farsça metinleri; ayr›ca Sanskritçe’den ve Çince’den Bu-
dist metinlerini Uygurca’ya çevirmifllerdir. Bu flekilde Uygurlar, di¤er Türk ve Mo¤ol haklar›na
nazaran çok büyük ilerlemeler kaydetmifllerdir. Hatta Cengiz Han zaman›na kadar bu milletle-
rin pek çok alanda ö¤retmenli¤ini yapm›fllard›r.(Budak,2006:27) Uygurlar ayr›ca ‘Brahmi’ ad›
verilen Hint alfabesini kullanm›fllard›r. (Anadol ve di¤erleri,2007:243) Aramî yaz›s› ile de çeflit-
li belgeler b›rakan Uygurlar›n (Ögel, 1985a: 191) Arap alfabesini kulland›klar› da bilinmekte-
dir. (Gömeç, -:84)

Kütüphaneler: Her Uygur mabedinde bir kitapl›k bulunurdu. Turfan flehri yak›n›nda yap›lan
kaz›larda rutubetsiz hava flartlar›n›n da etkisiyle, günümüze kadar gelebilmifl çok de¤erli kitap-
lar bulunmufltur. Kütüphanelerdeki yüzlerce kitab›n, yaz›l› belgenin, resim ve levhan›n ise sel
nedeni ile yok oldu¤u tahmin edilmektedir (Ögel,2003:211-212-353)
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Matbaa ve Ka¤›t: 1900’lerin bafl›nda Turfan’da yap›lan kaz›lar, büyük bir keflif olay›d›r. Top-
ra¤›n alt›ndan flimflir gibi sert a¤aç parçalar›na oyulmufl pek çok Uygur harfi ç›kar›lm›flt›r. Bunu
takiben yüzlerce bas›lm›fl kitap bulunmufltur.(Âlî ve Cumbur,1982; Gömeç,-:85) Bu önemli ke-
flif, Uygurlar›n matbaay› bulmufl ve kullanm›fl bir medeniyet oldu¤unu gözler önüne sermifltir.
Daha sonralar› Uygur ülkesi Cengiz O¤ullar›’n›n eline geçti¤inde, Gazan ‹lhan zaman›nda
(1295), kâ¤›t para bas›ld›¤› da bilinmektedir.(Anadol ve di¤erleri,2007:480) Uygurlarda kâ¤›t
kullan›m› çok yayg›nd›. Pek çok Uygur belgesi ya da resminin çeflitli kâ¤›tlara yap›ld›¤› bilin-
mektedir. Farkl› amaç için kullan›lan kâ¤›tlar›n birbirlerinden ayr› olduklar› anlafl›lmaktad›r.

Uygurlar›n yazd›klar› kitaplar, Çin kâ¤›d›ndan daha farkl› bir kâ¤›da bas›lm›flt›r. Uygurlar›n
kendi kâ¤›t imal flekilleri oldu¤u aç›kt›r.(Gömeç,-:85) Çinli yazar Yü-c›-tang’›n belirtti¤ine göre
Uygurlarda resmi ifller için özel bir yaz› kâ¤›d› kullan›lmaktayd›.(Ulu¤tu¤, 1996: 74).

Tar›m ve Tar›m Ürünleri: Wang Yen-te seyahatnamesinde Uygurlardaki detayl› sulama sis-
temleri, büyük de¤irmenler, baflta karpuz ve üzüm olmak üzere yetifltirilen çeflitli tar›m ürünle-
ri, özel cins atlar›n yetifltirildi¤i alanlar› özellikle ele al›nm›flt›r. (‹zgi,2000:34-57) Tarihi kaynak-
lardan elde edilen bilgilere göre arpa, bu¤day, fasulye ekimi yapan Uygur Türkleri, a¤açtan, de-
mirden ve kemikten ziraat aletleri kullan›yorlard›.(Gömeç,-:67) fieker kam›fl›, armudun yan› s›-
ra bu bölgede yetiflen kavunlar, Yeh-lü Ch’u-ts’ai’nin seyahatnamesinde ‘içine bir tilkinin sak-
lanabilece¤i kadar büyük’ olarak tan›mlanm›flt›r.(Eberhard, 1944:141) Uygurlarda ‘ka¤un’ ad›y-
la bilinen kavunlar, hem taze olarak hem de turflusu yap›larak tüketilirdi.(Baykara, 2001:128)
Yetifltirdikleri üzümlerle yapt›klar› pekmez ve flaraplar dönemlerinde büyük üne sahiptir. (Kafe-
so¤lu,1995:306; Eberhard,1944:139) Çinli seyyahlar Uygur devletinde, Çin’de görmedikleri de-
¤iflik bitki ve meyvelerden hayretle söz etmifller, yirmiden fazla bitki tohumunu Çin’e götürmüfl-
lerdir.(Gömeç,-:84) Uygurlar zengin bir mutfak kültürüne sahipti. Türkler taraf›ndan ‘mutfak’
için kullan›lan en eski ve köklü sözcük Uygurlardan gelen ‘afll›k’ sözüdür. (Ögel, 1985c:37)

Hayvanc›l›k: Uygurlarda hayvanc›l›kla ilgili önemli geliflmeler olmufltur. Uygur soylular› ve
boylar› ayr› renkte ve özel cins atlar yetifltirmifllerdir.(Türkdo¤an,2004:159) Uygurlar farkl› boy-
lara ait atlar›n renk ve cinslerini büyük bir düzen içinde ay›r›r, bu konudaki birlik ve düzene
çok dikkat ederlerdi. (Ögel,1985a:121) Çinli elçi Wang Yen-Te, Uygurlar›n eti çok lezzetli olan
koyunlar yetifltirdi¤ini belirtmifltir. (‹zgi,2000:53)

Kar›zlar – Dev Sulama Sistemi: Baz› bilim insanlar›nca yeralt›ndaki Çin Seddi olarak tan›m-
lanan kar›zlar, Uygur Türklerinin yaratm›fl oldu¤u bir medeniyet mucizesidir. Kar›z, eflsiz bir ye-
ralt› sistemidir. Yap›ld›klar› dönem düflünüldü¤ünde, bir teknoloji ve matematik harikas› olma-
n›n yan› s›ra, ekonomik ve sosyolojik olarak birlikte yaflama kültürü yaratmas› aç›s›ndan da bir
uygarl›k harikas›d›r.(Özden,2006:67) Turfan’da bulunan yeralt› sarn›çlar›, sulama kanallar›, ku-
yular› ola¤anüstü bir medeniyetin varl›¤›n› ispatlar flekilde bugün de k›smen ayaktad›r. 

Turfan bölgesinde yaz›n müthifl bir s›cakl›k hâkimdir. Öyle ki Uygurlar devleti döneminde
yaz›n kalay tencerelerin, kuma gömülerek eritildi¤inden söz edilir.(Eberhard, 1944:141) Bu böl-
gedeki afl›r› yüksek s›cakl›k pek çok kaynakta yer al›r. Gezginlerden ö¤renildi¤ine göre s›cakl›-
¤a ra¤men, ovan›n alt›nda pek çok yeralt› suyu vard› ve Uygurlar say›s›z kuyu ve sulama siste-
mi ile ovalardaki tarlalar›n› bu sularla suluyorlard›.(‹zgi,2000:46) Uygurlar, tar›m alanlar›n›, ka-
r›zlar vas›tas›yla yüzlerce y›ld›r çöl ortas›nda s›z›nt› ve buharlaflma olmadan sulam›fllard›r.(Do-
nat,2006)

Bugün Çin s›n›rlar› içindeki Uygur özerk bölgesinde (Sinciang) bulunan sulama kanallar› için
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Çinliler, ‘Çin Seddi kadar önemli’ demektedirler.(Donat,2006) Bir kar›z›n uzunlu¤u 4 – 60 km.
aras›ndad›r. Toplam kar›z uzunlu¤u ise, 5100 km.’yi bulmaktad›r. Esas itibar›yla dikey kuyular-
dan, yeralt› ve yerüstü kanallar›ndan ve küçük su depolar›ndan oluflan kar›z sisteminin iflleme-
sinde yerçekimi kuvvetinden yararlan›l›r.(Özden,2006:67-68-72; Donat,2006) Kar›zlar, Uygur-
lar›n dönemlerinde bilim ve teknikte ne kadar ileri gittiklerinin bir göstergesidir.

Kar›zlar›n inflas›n›n daha eskilere dayand›¤› görüflü olsa da, MS. V ve VI: yüzy›llarda inflas›-
n›n bafllad›¤› görüflü mant›kl›d›r. Rus bilgini Grumm-Grjimaylo, kar›zlar için flunlar› söyler: ‘Uy-
gurlar›n ola¤anüstü zekâs›yla Turfan’da yaratm›fl olduklar› heybetli antik Kar›z su kuruluflu, Uy-
gurlarda tar›m›n çok eski dönemlerden itibaren yüksek derecede geliflti¤ini gösterir. Uygurlar›n
kar›z›, M›s›rl›lar›n piramitlerinden geri kalmayan, insana parmak ›s›rtan su yolu kurulufludur.’
(Özden, 2006: 75)

Turfan ve Lou-lan’da yap›lan kaz›larda Uygur Devleti döneminden kalma eflkenar dörtgen
flekillere, helezon yaprak motiflere sahip küçük yünlü dokumalar ve çeflitli mitolojik hayvan fi-
gürleriyle, bulut ve çiçek resimleriyle süslü ipekli kumafllar bulunmufltur. (Türkmen,2001:50)
Uygurlar duvarlar› hal›larla süslemifller, ayr›ca has›r örme tekniklerini çok iyi kullanm›fllard›r.
(Ögel, 1985c:155-160)

T›p: Rahmeti Bey’in tercüme etti¤i Uygur T›p kitaplar›nda, baz› bitkilerin çeflitli hastal›klara
ilaç olarak tavsiye edildi¤i görülmektedir. Bu kitaplarda bir yaraya pamukla nas›l tampon yap›-
laca¤› gibi pek çok bilgi detayl› olarak anlat›lm›flt›r. (Ögel,1985a:361-378) Uygurlar dönemin-
den günümüze gelen ilaç tarifi ve reçetelerde ‘kaflak y›lt›z’ dedikleri kandara saz› bitkisinden
söz edilir. (Ögel, 1985c: 195)

Mimari ve Ahflap Ustal›¤›: Mimari tekni¤i bak›m›ndan Uygur binalar› bafll›ca iki k›sma ayr›-
l›r: Kesme tafltan yap›lm›fl kubbeli binalar ve Budist Hint mimarisinin etkisi hissedilen Stupa ti-
pindeki binalar.(Ögel,2003:353) Hem arkeolojik bulgulardan, hem de duvar resimlerinden an-
lafl›ld›¤› üzere, Uygurlarda süslü taht köflkleri, saraylar, surlar, süslü kap›lar büyük ihtiflama sa-
hiptir.(Ögel,1985a:216-226,291) Uygur Türkleri daha Orkun k›y›lar›nda, Ordu-Bal›k’ta iken
Çin mimari tekniklerini biliyorlard›. Arkeolojik kal›nt›lardan ve metinlerden anlafl›ld›¤›na göre,
Uygurlar›n infla ettikleri yap›lar aras›nda flunlar say›labilir: Bal›k(surlu flehir veya kale), ordu-ba-
l›k / ordu–tigin (içinde hükümdar kalesi olan surlu flehir), ulufl (köy), ködüfl (dini külliye), bur-
kan-orun (Budist tap›nak), ediz-ev (kule tap›nak), stupa (Budist türbe) ve kal›k (yüksek köflk)
(Gömeç,-: 87) Bir Uygur flehri olan Hoço’da (‹dikut)harabeler muazzam surlarla çevrilmifltir.
Baz› yerlerde yüksekli¤i 20. metreyi bulan surlar, Çin Seddi’ndeki gibi s›k›flt›r›lm›fl çamur ve tafl-
tan yap›lm›flt›r.(Ögel,1951:366) S›radan binalar›n genellikle çamur, toprak kar›fl›m› bir tür ker-
piçten yap›ld›¤› tahmin edilmektedir.(Kafeso¤lu,1995:309) 

Uygurlar›n mimari eserlerinde Türk otag ve ordu gelene¤i, eski Orta Asya ve Çin gelene¤i ile
birleflmifltir denilebilir. Malzeme olarak afl› boyal› ve yald›zl› a¤aç, balç›k tu¤la ve tafl›n yan› s›-
ra oymal› keramik ve s›rl› tu¤la da kullan›lm›flt›r.(Gömeç,-:87) Prof. Dr. Gründwedel taraf›ndan
Uygurlara ait 9 harabe tespit edilmifltir. Günümüze kadar gelebilmifl olan ve Turfan’›n güney
bölümünde bulunan kesme tafllardan yap›lm›fl bir Uygur bina kal›nt›s›, adeta saray azametin-
dedir ve Uygur dönemi mimarisi hakk›nda önemli ipuçlar› verir.(Ögel,2003:359) Uygur ça¤›n-
da baz› flehir duvarlar› da kesme tafllarla süslenmifltir.(Ögel,1985a:201)

Turfan ovas›nda günümüzde pek a¤aç yoktur. Ancak nemsiz havan›n da etkisiyle günümü-
ze kadar gelebilmifl Uygur kal›nt›lar›ndan anlafl›ld›¤›na göre Uygur yap›lar›nda a¤aç önemli bir
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yer tutuyordu. Uygur evlerinde pencereler genellikle evin d›fl›na do¤ru de¤il, evin ortas›ndaki
bir avluya bak›yordu. Bunun bafll›ca nedeni s›caktan ve kum f›rt›nalar›ndan korunma olmal›.
(Ögel,1985c:67) Uygurlar ileri çat› teknikleri, ileri duvar yapma teknikleri, badana yapmalar›,
yap›larda yer alan tahta kafesleri, ahflap ve tafl sütunlar› ile dönemlerine göre önemli bir ilerle-
me göstermifllerdir.(Ögel,1985c:81-86-87-93-95) Uygurlar›n süslü ahflap yaz› masalar›, sehpa-
lar, ayak yast›klar›, kürsüler, müzik aleti sehpalar›, flamdanlar, kandiller kulland›klar› bilinmek-
tedir. (Ögel, 1985c: 256-258)

Edebiyat: Uygurlar›n Turfan’da gelifltirdikleri edebiyat iki k›sma ayr›labilir: Maniheist Edebi-
yat ve Budist Edebiyat.(Hey’et,1996:97) Orkun-Selenge, Yenisey, Turfan, Koço, Hotan ve di¤er
bölgelerdeki kaz›larda, ço¤u Budist ve Manihesit dua kitaplar› ve ö¤üt kitaplar› bulunmufltur.
Uygurlar, pek çok dilden yapt›klar› çevirilerle edebi yönlerini gelifltirmifllerdir. (Gömeç,-:84)
Uygur Mani edebiyat›, özenilerek yaz›lm›fl ilahiler, günah ç›karma formülleri, vaazlar ve efsa-
neler fleklinde zaman›m›za kadar gelmifltir. (‹zgi, 2000: 20)

Tiyatro: Ortaasya Türklerinde güzel sanatlara büyük bir ilgi vard›. Dans, müzik ve toplu e¤-
lenceler çok sevilirdi.( Anadol ve di¤erleri,2007:617) Uygurlarda bu e¤lenceler içinde nitelikli
tiyatro gösterileri bulunurdu. Uygurlar›n pandomim ve tiyatro sanatlar›nda eserler verdikleri bi-
linmektedir. (Aslanapa,1992: 302-303) Wang Yen-Te seyahatnamesinde Uygurlarda oynanan
sahne oyunlar›ndan söz eder.(‹zgi,2000:66) Yap›lan kaz›larda da Uygurlarda tiyatro eserlerine
ve tiyatro sanat›na ait çeflitli belgelere rastlanm›flt›r.(Çeçen,2003:172)

Deprem ve seller nedeniyle büyük k›sm› tahrip olmufl olan kal›nt›lar›n duvarlar›nda günü-
müze gelebilen çeflitli fresk ve resimler sanatsal nitelikleriyle dikkat çekmektedirler.
(Ögel,2003:359) Örne¤in Koço’da dokuzuncu Bezeklik tap›na¤›nda bir freskoda simetrik ola-
rak yerlefltirilmifl bir ejder çifti günümüze gelebilmifl güzel örneklerdendir. (Çoruhlu, 1999:225)
Benzer flekilde Uygur sanat›na ait pek çok fresko ve resimler mabetlerin, tap›naklar›n duvarla-
r›nda yer almaktad›r.

Do¤u Türkistan’›n Kaflgar, Turfan, Hoten flehirlerinde çömlekçilik sanat› çok geliflmifltir.
Heykel sanat›nda ise Orta Asya’da Gandara, Tohar, Göktürk, ilk Uygur ve Geç Uygur üslupla-
r› olmak üzere befl üsluptan söz edilebilir. Bafllang›çta normal insan boyutlar›ndaki heykeller
giderek yerlerini on metreyi aflan heykellere b›rakm›flt›r. K›z›l’da bulunan diz çökmüfl halde,
omzunda yük tafl›yan 47 cm. boyundaki alç› heykel VIII ve IX. yüzy›l Uygur heykel sanat› için
karakteristik bir özellik tafl›r. Uygur Türklerinin heykel sanatlar›yla ilgili örmekleri Kuça, Hoten
ve Akterek gibi flehirlerde bulunmufltur.(Gömeç,-:89) 

Uygurlar, zaman içinde farkl› din ve inan›fllara sahip olmufllard›r. Bu dinlerin Uygur kültü-
rünün geliflmesinde ve flekillenmesinde önemli rolleri vard›r: 

Farkl› Dinler ve Uygur Sanat›na Etkileri
Uygurlar ve fiamanizm: Uygurlar›n bafllang›çta fiamanl›k (Kaml›k) inanc›na sahip olduklar›

bilinmektedir. Bu inanc›n gelenekleri, Uygurlar baflka dinleri benimsediklerinde de halk içinde
yaflamaya devam etmifltir. Pek çok kaynak, fiamanl›¤› bir din olarak belirtir. Ancak fiamanl›¤›n
tam olarak teflekkül etmifl bir din oldu¤unu söyleyebilecek bulgular yetersizdir. fiamanl›k, en k›-
sa tan›m›yla, ata ruhlar›na, do¤a varl›klar›na tap›nmaya dayanan eski bir Asya inanc›d›r. (Din-
ler Tarihi Ansiklopedisi,1999:28; Hey’et,1996:59). Tam teflekkül etmifl bir din olarak adland›-
ramad›¤›m›z fiamanizm inan›fl›, Uygurlar›n hayat›nda önemli bir yer tutmufltur. fiamanizm, fia-
manlar (kamlar) ve fiaman davulu, Türk tarihi, mitolojisi ve Türk müzik tarihi için önemli bir
yere sahiptir. fiamanizm inanc›nda, kutsal güçler ve ruhlarla insanlar aras›nda arac›l›k yapan
din adamlar›n›n (flamanlar›n) toplum için çok önemli bir yeri vard›r. Ancak baz› kaynaklara gö-
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re Uygurlarda ‘kam’ sözü, din adam›ndan çok büyücü, sihirbaz anlam›nda kullan›lm›flt›r.(Cafe-
ro¤lu,1968:163) Törenleri düzenleyen, hastal›klara çare bulan, koruyucu ruhlar› ça¤›ran, kur-
banlar› gök ve yer tanr›s›na ulaflt›ran, ruhlar› ölüler âlemine gönderen, insanlar› kötü ruhlardan
koruyan, gelecekten haber veren flaman›n, (Çoruhlu,2002: 61) en önemli tamamlay›c›lar› k›ya-
feti ve davuludur. Di¤er pek çok Türk devleti gibi Uygurlarda da davul, dini ya da siyasi anlam-
lar› da bar›nd›ran temel bir müzik aletidir. Davul, kimi zaman flaman›n gö¤e yükselmesini ya
da yer alt›na inmesini sa¤layan bir arac›, bine¤i (at›) vazifesini görür.(Drury,1996:76) fiaman da-
vulunun yap›ld›¤› malzeme ve üzerine ifllenen resimler çeflitli simgesel anlamlar içermektedir.

fiamanlar tören s›ras›nda sadece davul çalmaz, ayn› zamanda ilahiler de söylerdi. Ruhlar
âleminde karfl›laflt›¤› duruma göre, ilahi söylerken sesini yükseltir ya da alçalt›rd›.(Çoruhlu,
2002:87; Kayg›s›z,2000:65). Melodiler do¤açtan yap›l›rd›.(Ak,-:35) fiamanlar yeralt›ndan gelen
sesleri taklit ederken davulu kullan›r, bunun için davulu yere vururlard›. Davuldan kimi zaman
c›z›rt›ya benzer c›l›z, kimi zamansa gök gürültüsüne benzeyen kuvvetli sesler ç›kartan fiaman-
lar›n zaman zaman çan ve zil kulland›¤› da bilinmektedir.(Çoruhlu, 2002: 87,88). Ancak yine
de ilahilerde insan sesi as›l önemli oland› ve müzik aleti genelde ritme efllik etme, ritmi belir-
leme ifllevine sahipti.(Ak,-:35) Uygurlarda fiaman flark›lar söylemek ve dans etmek sureti ile
hasta tedavi seanslar› ve merasimler yapard›.(istiklalgazetesi.com.tr) Uygurlar daha sonra farkl›
inan›fllar› seçseler de, fiamanizmin birçok gelene¤i di¤er dinler içinde devam etmifl-
tir.(‹nan,1926: 25) Hatta 765 y›l›nda Çin’e yard›m için giden Tutuk-Alp komutas›ndaki Uygur-
lar›n kafilesinde iki flaman›n bulundu¤u ve törenler s›ras›nda dans etti¤i çeflitli kaynaklarda be-
lirtilir.(Mackerras, 1968:80)

Uygurlar ve Budizm: Co¤rafi aç›dan Uygur ve Çin uygarl›¤›n›n yak›nl›¤› dolay›s›yla, arala-
r›nda ticari iliflkinin yan› s›ra kültürel etkileflim de gerçekleflmifltir. Nitekim Çin ‹mparatorlu-
¤u’nda yayg›n olan Buda dini, yavafl yavafl Türkler aras›nda da yayg›nlaflm›flt›r.

Buda dini, 572 senesinden sonra Göktürkler aras›nda yay›lmaya bafllasa da, soylu devlet er-
kân› d›fl›nda pek etkili olamam›flt›r. Bu dinin ‘et yemeyi’ ve ‘savafl yapmay›’ yasaklamas› Türk-
lerin gelenek ve görenekleriyle uyuflmuyordu. Uygurlarsa Buda dinini söz konusu noktalarda
de¤ifltirerek kabul ettiler. Böylece Uygurlar, yeryüzünde ilk ve son ‘et yiyen yaylac› budistler’
olmufllard›r. Ayr›ca Buda tap›naklar›nda ok ve m›zrak at›fl talimleri yapmak, Uygurlar d›fl›nda
Budist dünyas›n›n hiçbir yerinde görülmeyen bir olayd›r. Uygurlar Buda dinini benimseler de
eski Türk inançlar›n› b›rakmam›fllard›r. fiamanist inanc›n devam› olan yer tanr›ya kurban ver-
me, kötü ruhlar› kovmak için alt›n ve gümüfl kaplarla su serpme gelenekleri yaflam›flt›r.(Ögel,
1988: 175-208-210)

Uygurlar›n Budist eserleri Koço, Yar, Hoto, Murtuk ve Tuyuk’daki mabetlerin ve manast›rla-
r›n harabelerinin keflfi üzerine ortaya ç›km›flt›r. Bu kaz›larda çeflitli sanat eserlerinin yan› s›ra
Sanskrit, Tohar, Çin ve Tibet dillerinden Uygurca’ya çevrilmifl pek çok dini eser de bulunmufl-
tur.(Anadol ve di¤erleri,2007:225) Baz› Türk devletlerinin aksine Uygur mezarlar›nda ‘taflnine’
olarak adland›r›lan heykellerin varl›¤›na rastlanmam›flt›r. (Barthold,1947:522) Bu durum Bu-
dizm ile ba¤daflt›r›lsa da, Uygurlar›n hiçbir döneminde mezarlarda heykel dikildi¤ine dair bir
kan›t bulunmam›flt›r. 

Uygurlar Budizm’den sonra genel olarak Mani dinini seçseler de, Budizm inanc› da toplum
içinde devam etmifltir.

Uygurlar ve Mani Dini: Uygurlar 762 y›l›ndan itibaren Mani dinini kabul etmeye bafllam›fl-
lard›r. Uygur Hükümdar› Bögü Han, Çin hükümet merkezi olan Lo-yang’a gitti¤inde, Mani di-
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ni rahipleriyle karfl›laflm›fl, bu dini kabul ederek Orhun havalisindeki Uygur merkezine döner-
ken, orada Mani dinini yaymak için dört rahip götürmüfltür. (Saray, 2000:9; Anadol ve di¤erle-
ri,2007:221; Baykara,2001:194; Divitçio¤lu,2006:18; Tekin,1962:27; ‹zgi, 2000:18) Bunu taki-
ben Uygur merkezinde pek çok Mani mabedi yap›lm›flt›r.(Grousset,1980:131) Uygur Türkçe-
sinde ‘bilgin’ ve ‘filozof’ anlamlar›na gelen ‘Bögü’ ad›n› tafl›yan ka¤an›n kendisi de savaflç› bir
hükümdar olmaktan çok filozof ve bilge idi.(Ögel,1988:181) Onun bu yan›, sanat ve bilime
önem veren Mani dinine ilgi duymas›ndaki en önemli neden olmal›d›r. 

Uygurlar›n ‘moçak’ ad›n› verdikleri Mani rahiplerinin gelifliyle bafllayan süreç sonunda
(Ögel, 1988:184), Mani dini Uygurlar aras›nda h›zla yay›lm›fl ve resmi din olmufltur. Mani di-
ninin Uygur Türklerinin savaflç›l›k özelli¤ini kaybettirdi¤i düflünülmektedir. Mani dininin bu yö-
nü flüphesiz do¤rudur. Fakat bunun yan› s›ra yüksek ahlak seviyesi, edebiyat, müzik ve resim
sanatlar›na önem vermesi bu dinin di¤er önemli özelliklerindendir (Budak,2006:27; Geliflim
Hachette,1993:4273; Hey’et,1996:20; Baykara,2001:41; Gömeç,-:44-45; ‹zgi,2000:20; ‹zgi,
turkoloji.cu.edu.tr). Mani dininin kendine has bir sanat anlay›fl› vard›r. Bu dinin kurcusu olan
Mani’nin de bir ressam oldu¤u bilinmektedir. Orta Asya’daki Mani metinleri dikkatle incelen-
meden bile tan›nabilecek özelliktedirler. En iyi mürekkeple, en mükemmel kâ¤›da ve çok gü-
zel bir yaz› ile yaz›lm›fl olan bu metinler ayn› zamanda çok güzel minyatürlerle de süslenmifl-
lerdir. Mani dinine ait en önemli metinlerin, ilahi fleklinde söylendi¤i ve yaz›ld›¤› bilinmekte-
dir. Örne¤in ‘Huastuanift’ adl› ilahi, Mani metinleri aras›nda en önemlisi olarak gösterilmekte-
dir.(Anadol ve di¤erleri, 2007:223)

Uygurlarda Mani dini, di¤er Manihaist toplumlara göre biraz farkl›l›k gösterir. Örne¤in, Av-
rupal› seyyahlar, Uygurlar›n mabetlerinde bulunan idollere tapmad›klar›n›, Tanr›’n›n tek ve
gayrimaddi oldu¤una inand›klar›n› belirtmifllerdir. Nitekim Uygur Türklerinin hem Budizm hem
de Maniheizm ça¤›nda tek Tanr›’ya inand›klar› bilinmektedir. (Gömeç,-: 86) Kansu bölgesinde
yaflayan Uygurlar, Mani dininden sonra tekrar Budizme dönüfl yapm›fllard›r. (Gömeç,-:66; ‹zgi,
2000:27)

Uygurlarda Di¤er Dinler ve ‹nan›fllar: Uygurlar yukar›da sözü edilen dinler d›fl›nda baflka
dinlere de k›smen ya da k›sa zamanl› da olsa tabi olmufllard›r. Orta Asya’daki kaz›larda ‘Nes-
rutîlik’ ile ilgili Uygurca metinler bulunmufltur. Ayr›ca Turfan bölgesinde Nesrutîlere ait mabet-
ler ortaya ç›kar›lm›flt›r. (Anadol ve di¤erleri,225; Esin,1985:12; Hey’et,1996:21;
Ögel,1985a:121) Bu durum Uygurlar aras›nda Nesrutîlik inanc›n›n da bir dönem yer buldu¤u-
nu göstermektedir. K›sa bir dönem belli bir bölgede H›ristiyanl›k etkileri de görülmüfltür. (Kafe-
so¤lu;1995:129) Ayr›ca Yüan hanedanl›¤› zaman›nda koruma alt›na al›nan Lamaizm’in Uygur-
lara etkisi görülür.(Gömeç,-:87) Karahanl›lar döneminde ve sonras›nda Ça¤atay hanedan›ndan
Tarmafl›r›n 1326’da ‹slamiyeti kabul ederek Alaaddin ad›n› almas›ndan sonra Uygurlar içinde
Müslümanl›k yay›lmaya bafllam›flt›r. (Grolier Ansiklopedisi, 1993: 353; Gömeç,-:70) 

Uygurlarda din ve vicdan hürriyeti: Uygurlar inanç alan›nda serbest ve hoflgörülü olmufllar-
d›r.(‹zgi,2000:18-19) Farkl› dinler benimsemifl olan Uygurlar, bu de¤iflimler s›ras›nda kendi hal-
k›na inanç aç›s›ndan bask› yapmad›klar› gibi, idarelerinde yaflayan di¤er kavimlerin dinlerine
de kar›flmam›fllar, hatta komflu ülkelerden baflka dinlere mensup insanlar› ülkeye davet etmifl-
ler, din ve vicdan hürriyeti konusunda son derece hofl görülü olmufllard›r.(Saray, 2000:9)

Uygurlar›n inanç çeflitlili¤i,  kültürel, sanatsal çeflitlili¤inde bir etken olarak kabul edilebilir.

UUyygguurrllaarrddaa  MMüüzziikk
Uygurlar döneminde müzik her yönüyle çok h›zl› geliflmifltir. Bunda en önemli faktörlerden

birisi, yerleflik yaflama geçifltir. Yerleflik yaflama geçiflle birlikte köyler, kasabalar ve kentler ku-
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rulmufl; toplum içinde farkl› u¤rafl›lar, meslek gruplar› do¤mufl, çeflitli toplumsal ve ekonomik
katmanlar oluflmufltur. Bütün bunlar do¤al olarak müzik yaflam›n› ve kültürünü derinden etki-
lemifltir. Aç›k yer müzi¤i-kapal› yer müzi¤i; halk müzi¤i-saray müzi¤i, köy müzi¤i-kent müzi¤i
gibi ayr›mlaflmalar da yerleflik yaflama geçiflin bir sonucu olarak belirginleflmifltir.
(Uçan,2000:74 ; Ak,-:37) Ayn› zamanda uzun süre tabi olduklar› Mani dininin bilim ve sanata
çok önem vermesi de Uygurlarda müzi¤in geliflmesine etkendir.

Uygurlar döneminde müzik Göktürkler dönemine göre çok daha çeflitlenip zenginleflmifl
olarak devlet, toplum ve birey yaflam›n›n, din ve devlet törenlerinin, bayram, flölen ve e¤lence-
lerin ve günlük yaflam›n vazgeçilmez ö¤elerinden biri haline gelmifltir (Ak,-:37)

Uygur hükümdarlar› Han ve T’ang dönemlerinde Türkistan’a gelen Çinli seyyahlar burada
müzi¤in çok geliflmifl oldu¤unu belirtmifllerdir. Hatta baz› ünlü Çinli musikiflinaslar, Do¤u Tür-
kistan’a gelerek Uygurlardan müzik e¤itimi alm›fllar, pek çok Türk çalg›s›n› da Çin’e götürmüfl-
lerdir.(Gömeç,-:88)

Çin elçisi Wang Yen-Te, Uygur Devleti’ni ziyareti s›ras›nda pek çok yerde müzisyenlerle kar-
fl›laflt›¤›n›, Befl-Bal›g’›n yak›nlar›nda bulunan bir gölde kay›k gezisi yaparken her taraftan müzik
na¤melerinin yükseldi¤ini belirtir. (‹zgi ,2000:65-66) Wang Yen-Te Uygurlar› flöyle anlat›r: ‘On-
lar seyahat ederken pek ço¤u müzik aletlerini yanlar›nda tafl›rlar. Toplanm›fl gruplar halinde se-
yahat ederken, kendi aralar›nda müzik çalmaktan çok hofllan›rlar’ (‹zgi, 2000: 60,61)

Kopuz Uygurlar›n en çok kulland›¤› müzik aletidir.(Çeçen,2003:174) Çinlilerin Hyu-pu (ve-
ya K’ung-hou, K’ang-heau) dedikleri kopuz, bozk›r Türk folklorunda çok önemli yeri olan bir
çalg›d›r. Destanlar, kahramanl›k menk›beleri, aflk türküleri kopuz eflli¤inde çal›narak söyle-
nir.(Kafeso¤lu,1995:328)  Wang Yen-Te seyahatnamesinde Uygurlar›n iki çeflit müzik aletinden
söz eder.(Ögel, 1988: 211) Tarifine göre bu çalg›lar›n kopuz ve ona benzer yap›da bir baflka
çalg› oldu¤u söylenebilir. Nitekim, ‘kobuz’ olarak belirtilen müzik aletine Uygur metinlerinde
rastlanmaktad›r.(Cafero¤lu,1968:179) Çinli elçi  Wang Yen-Te seyahatnamesinde flöyle demek-
tedir: ‘Onlar müziklerinde pek çok K’ung-hou (kopuz) kullan›rlar’ (‹zgi, 2000:57)

Uygurlarda kopuz çeflitli hikâyelere de konu olmufltur. Kalyanamkara ve Papamkara hikâye-
si flöyledir: ‘Çok güzel kopuz çalan bir prens vard›. Bir gün, eli kopuz çalarak ve a¤z› da flark›
söyleyerek oturuyordu. Bunun üzerine ulu ve budunun hepsi topland› ve büyük bir hayranl›k-
la, a¤layarak prensi dinlediler.’ (Ögel,1985a:208-209 ; Budak,2006:30)

Uygurlar›n resmi çalg›lar› ‘küvürdetmek’ (gümbürdetmek) fiilinden türemifl olan (Tu¤la-
c›,1986:4) ‘kövrük’ (ya da küvrük) denilen alt›nl› davul ve alt›nl› borudur. Alt›nl› davul ve boru
ile alt›nl› bayraklar (sancaklar) ka¤anl›k simgeleridir. (Uçan,2000:30; Gazimihal,1975:18) Türk-
lerde alt›nl› davul ve boru gelene¤i büyük önem tafl›r: ‘At sald›, karu vard›, k›l›ç vard›, gümbür
gümbür davullar çal›nd›, burmas› alt›n borular çal›nd›….’ (Dede Korkut’tan aktaran: Ögel,
1984: 365)

Tanbur Uygurlar›n severek çald›klar› di¤er bir çalg›d›r. Bugün bile Sinciang bölgesinden ya-
flayan Uygurlar aras›nda tanburun Uygurlar›n u¤ur tanr›s› H›z›r taraf›ndan koyun ba¤›rsaklar-
dan yap›ld›¤› efsanesi anlat›l›r. Uygur çalg›lar›n›n en uzunu olan tanburun boyu bir metreyi ge-
çer. Dut veya gül a¤ac›ndan yap›lan tanburun befl teli vard›r. Bir rivayete göre, Damollah Sa-
yip Belih adl› Uygur müzisyen tanburu çalarken, etraf›nda yüzlerce tarlakuflu uçuflmufl, tanbu-
run güzel sesine bay›lan bu kufllar›n ço¤u tanbura çarparak ölmüfltür. Bu rivayet, Uygurlar ara-
s›nda tanburun çekicili¤ini ortaya koyar. (turkish.cri.cn)

Uçan’a göre (2000) Uygurlar döneminde ses sisteminin 7-8 perdeye ulaflm›fl olmas›n›n do-
¤al bir sonucu olarak, önceki dönemlere göre daha uzun motifli, incelerden kal›nlara do¤ru da-
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ha büyük ad›ml›, genel olarak daha çok modâl yap›lanma temeli üzerine kurulu olmalar› bek-
lenir. Bu dönemde oniki perdeli Türk müzi¤i ses sistemi kökleflerek, onyedi perdeli Türk müzi-
¤i ses sistemine giden yolda önemli ad›mlar at›ld›. (Budak, 2006:34; Uçan, 2000: 75)

Uygurlarda ‘Tu¤ tak›m›’ devletin resmi-askeri müzik toplulu¤udur.(Uçan,2000:30) Tu¤ ta-
k›mlar›nda y›ra¤, küvrük/kövrük, borguy gibi müzik aletlerinin yer ald›¤› bilinmektedir. (Tu¤la-
c›,1986:3) Uygur bandolar›n›n varl›¤› pek çok kaynakta belirtilmifltir. Uygur bandolar›nda da-
vul baflta olmak üzere çeflitli boru ve farkl› çalg›lar yer alm›flt›r. (Kafeso¤lu,1995: 328)

Daha önce de söz edildi¤i üzere Türk müzik tarihinde ilk kez Uygurlar döneminde somut
biçimde saray müzi¤i, halk müzi¤i, kent müzi¤i, köy (k›r) müzi¤i biçiminde ay›r›mlaflma ve tür-
leflme bafllam›flt›r. Kullan›lan çalg›lar›n tür ve çeflitlili¤i, çal›n›fl biçimleri aç›s›ndan da bu fark-
l›l›k gözlenebilmektedir. 

Uygurlar döneminde do¤açlaman›n yan› s›ra besteleme (ba¤dama) yöntemi de önem kazan-
d›. Sadece usta ç›rak iliflkisi de¤il, yaz›p okuyarak müzik yapma yöntemi uygulan›yordu. Bili-
nen en eski notaya dayal› müzik yapan Türk devleti Uygurlard›r. S›n›rl› da olsa, Türklerin tari-
hinde bilinen ilk nota yaz›s› bu dönemde kullan›lmaya bafllanm›flt›r. Bu yaz›da her bir ses için
Uygur alfabesinden al›nd›¤› tahmin edilen çeflitli iflaretler kullan›ld›¤› san›lmaktad›r. Nitekim
Ça¤atayca’ya geçen ‘ayalgu’ sözcü¤ünün Uygur Türkçesi kökenli oldu¤u ve di¤er anlamlar›n-
dan önce en baflta ‘nota yaz›s›’ anlam›na geldi¤i düflünülmektedir. Uygur müzisyenlerinin ‘mü-
zik yaz›s›’na bakarak çalg› çald›klar›n› ve müzik yap›tlar›n› tamamen ö¤renip, yanl›fls›z, düz-
gün biçimde seslendirdiklerine iliflkin güvenilir gözlem ve de¤erlendirmeler bulunmakta-
d›r.(Uçan,2000:31-75-92) Uygur müzisyenlerinin, müzik yaz›s›ndan (bir çeflit notadan) çald›k-
lar›na iliflkin sa¤lam ve inan›l›r bir gözlem Tansukname’de yer al›r. (Ak,-:38; Gazimi-
hal,1975:20; Budak,2008:28) Uygurlar›n III. Yüzy›ldan itibaren Sasani ‹ran’da gelifltirilmifl olan
‘Mani nota yaz›s›’n› kulland›klar› da tahmin edilmektedir. (Budak, 2006: 28; Ak,-: 24)

Türk müzi¤inde gerçek Uygur üslubunun IX. yüzy›lda görülmeye baflland›¤›, X. yüzy›lda ge-
liflti¤i, XI ve XII. yüzy›lda olgunlu¤a eriflti¤i san›lmaktad›r. Uygular, Çin, Hint ve ‹ran müzikleri
ile s›k› iliflki içinde olmufllard›r. Hatta Japon ve Kore müzikler ile de etkileflim içinde bulunmufl-
lard›r. (Uçan,2000:32–118 ; Ak,-:38) Uygurlar döneminde Türk müzi¤i çeflitli iç ve d›fl dinamik-
ler ve etkileflimler sonucunda çok yönlü ve kapsaml› bir geliflme göstermifltir. ‹pek Yolu ve di-
¤er ticaret yollar› çevresinde kurulmufl olmalar› müzikal anlamda geliflim ve etkileflimlerinde
önemli bir rol oynam›flt›r. Uygur devleti da¤›l›nca bu yetenekli Türklerin müzik miras›, yeni
egemenlik kuran Mo¤ollarla bat›ya ve ‹slam dünyas›na geçip, yay›lma sürecine girmifltir.
(Uçan,2000:32-75 ; Ak,:38).

UUyygguurr  TTöörreennlleerriinnddee  MMüüzziikk
Kaynaklarda Uygurlar›n pek çok tören ve festivalinden söz edilir. Bu törenlerde müzi¤in

önemli bir yeri vard›r. Çeflitli törenlerde müzi¤in kullan›m›na iliflkin örnekler afla¤›da sunulmufl-
tur:

Uygurlar do¤an günefli üç veya dokuz defa selamlad›klar› bir tören düzenlerlerdi. Çin elçi-
si, Türklerin bu töreni do¤udaki Çin ‹mparatorunu selamlamak için yapt›¤›n› belirtse de, bu se-
lamlama asl›nda do¤uya, günefle yap›lan bir selamlamad›r. Çünkü Türklerde günefle ve onun
do¤du¤u yer olan do¤u yönüne büyük bir sayg› vard›r. (Baykara,2001:54; Ögel,1988:207) Çin
elçisi bu törenin amac›n› farkl› belirtmifl olsa da seyahatnamesinden bu törende müzi¤in yer al-
d›¤› anlafl›lmaktad›r. Çin elçisi Wang Yen-Te seyahatnamesinde flöyle der: ‘Do¤uya yap›lan se-
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lam s›ras›nda bir müzisyen elinde tuttu¤u tafltan yap›lm›fl bir çan ile seremoni için tempo tutu-
yordu’ (‹zgi,2000:65)

Devlet yöneticilerinin ve elçilerin kabulü s›ras›nda yap›lan törenlerde de müzik her zaman
önemli bir yer tutmufltur. Wang Yen-Te seyahatnamesinde, Uygur hükümdar›n›n verdi¤i bir zi-
yafet s›ras›nda yer alan  konserler ve sahne oyunundan söz eder. (Ögel,1988: 206; ‹zgi,
2000:66)

‘Yu¤’ kelimesi pek çok Türk devletinde oldu¤u gibi Uygurlarda da cenaze töreni anlam›n›
tafl›maktad›r.(Kafeso¤lu,1980:28). Cenaze(yu¤) törenlerinin kimi zaman müzik eflli¤inde yap›l-
d›¤› bilinmektedir.(Çoruhlu,1999:125) Toylarda da (dü¤ünlerde) yemekli, müzikli e¤lenceler
yap›lm›flt›r.(Ögel,1985c: 247)

UUyygguurr  GGööçç  DDeessttaann››’’nn››nn  ‹‹ççeerrddii¤¤ii  MMüüzziikk  ÖÖ¤¤eessii  BBaakk››mm››nnddaann  EEllee  AAll››nn››flfl››
Uygurlar›n ‘Göç Destan›’ kanaatimce, bu dönemde müzi¤in toplumsal yeri hakk›nda önem-

li bir ipucu içerir. Bu ayr›nt›ya geçmeden önce ‹slamiyet öncesi Türklerde destan kavram›na k›-
saca de¤inmek yararl› olacakt›r.

Destan kelimesinin sözlük anlam›, ‘hikâye, efsane, masal’ demektir. Halk edebiyat›m›zda da
naz›m flekillerinden biri ‘destan’ ad›n› tafl›r. Türk ad›n›n geçti¤i destanlar, tarihi fakat efsanelefl-
mifl kahramanl›k olaylar›n›, tabiat, kâinat ve çeflitli toplumsal olaylar› anlatan manzum hikâye-
lerdir. Destanlarda bir milletin bafl›ndan geçen çeflitli olaylar, felaketler, mutluluklar, yenilgi ya
da baflar›yla sonuçlanan savafllar, o milletin dünyaya gelifli, insanlar›n yarad›l›fl›, büyük göçle-
ri, ölümü gibi farkl› konular ifllenebilir. (Anadol ve di¤erleri,2007:100; Türkkan ve
Ak›fl,2005:274). Kültür tarihi bak›m›ndan destanlar büyük önem arz etmektedir. (‹nan,
1998:199) Efsaneleflmifl bu hikâyeler, içinden ç›kt›klar› toplumun, genel özelliklerini, inan›flla-
r›n›, göreneklerini, önem verdikleri konular› ortaya koymalar› bak›m›ndan büyük önem tafl›rlar. 

‹slamiyet’ten önceki Türk destanlar› ana bafll›klar alt›nda: ‘Yarad›l›fl Destan›’, ‘Saka Destan›’,
‘Hun O¤uz Destan›’, ‘Köktürk Destanlar›’, ‘Siyenpi Destan›’ ve ‘Uygur Destanlar›’ olarak belir-
tebilir. Uygur Devleti’ni kuranlar aras›nda Mo¤olistan’›n kuzeyinde yaflayan On Uygurlar ve
Dokuz O¤uz boylar› yer al›r. Bu nedenle Uygur destanlar› ayn› zamanda Dokuz O¤uz- On Uy-
gur Destanlar› olarak da adland›r›l›r. ‘Türeyifl Destan›’ ve ‘Göç Destan›’ Uygur destanlar› ara-
s›ndad›r. (Anadol ve di¤erleri, 2007: 130) 

‘Türeyifl Destan›’ gibi ‘Göç Destan›’ da sadece Uygurlar için de¤il, genel Türk kültürü için
çok önemli bir yere sahiptir. Göç Destan› flöyle bafllamaktad›r:

‘Uygur ilinde Hulin adl› bir da¤ vard›. Bu da¤dan Tu¤la ve Selenge ad›nda iki ›rmak ç›kar-
d›. Bir gece bu iki ›rmak aras›nda gökten gök(mavi) bir ›fl›k indi. A¤ac›n gövdesinde günlerce
durdu. Bu süre içinde a¤açtan çok güzel musiki sesleri geliyordu……’ Destan bu a¤ac›n göv-
desinden ç›kan 5 çocu¤un Tanr› taraf›ndan gönderildi¤ini, Uygurlar›n onlardan birini hakan se-
çerek, onun önderli¤inde yapt›klar› büyük göçü anlatarak devam eder. (Anadol ve di¤erleri,
2007: 131; Hey’et, 1996: 80; Öztürk, 1980:258-259) Burada dikkati çekmek iste¤im nokta;  su,
a¤aç, gök rengi ›fl›k ve musiki dörtlüsünün ortas›nda Tanr›’n›n gönderdi¤i hükümdarlar›n hayat
bulmas›d›r. Uygur Göç Destan›’n›n tam buras› müzi¤in eski Türkler ve Uygurlardaki yerinin
kavranmas› ad›na büyük önem arz eder. Destan›n bafllang›c› Türkler için kutsal nitelikteki sim-
geleri bar›nd›rmaktad›r. Bu simgelerin Türk kültürü için önemi, Türk mitolojisindeki yerini be-
lirtmek, ‘müzik’ ad›n›n burada an›lmas›n›n öneminin anlafl›lmas› için son derece gereklidir. Bir
Uygur destan›nda müzi¤in böylesi bir yerde an›lmas›n›n öneminin daha net flekilde anlafl›labil-
mesi için, müzik ö¤esinin destanda yan yana yer ald›¤› di¤er ö¤eleri k›saca ele almakta yarar
vard›r:

SSuu//IIrrmmaakk::  Türklerde su kutsal özelli¤i olan bir unsur olarak dikkat çeker. Su ve su kaynakla-
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r› her zaman önemli bir yere konmufltur.(Baykara, 2001:56) Örne¤in Türk boylar›ndan Kimek-
ler ‹rtifl Irma¤›’n› Tanr› olarak kabul ederlerdi. Barshanl›lar da her y›l kutsal göllerini dolaflarak
tören yaparlard›. Altayl›lara göre ehli hayvanlar› yaratan ve onlara bereket veren sudur. Yeni-
seyliler ilahilerinde Tom ve Kem (Yenisey) Irmaklar›n› ‘merhametli hakan’ anlam›na gelen ‘kay-
rakan’ diye belirtmifllerdir. Baflkurtlar bir gölde ya da nehirde ilk defa y›kanmak isterlerse elbi-
se veya kuflaklar›ndan bir iplik parças›n› kopar›p suya atarlard›. Bir köye yeni gelen geline ‘hu
köründürü’ (su gösterme) denilen ve kad›nlar taraf›ndan yap›lan bir merasim düzenlenir-
di.(‹nan,1953:491-492) Eski Türk inanc›na göre sular›n, ›rmaklar›n görünmeyen sahipleri var-
d›r. Heredot Türkler için flu sözleri söylemifltir: ‘Bir akarsuya tükürmek, elini akarsuda y›kamak
Türklerin hiç yapmad›¤› fleylerdir ve baflkalar›n›n yapmas›na da katlanamazlar. Zira ›rma¤a bü-
yük sayg› beslerler.(Tacemen,2001:350) Türk kozmonolojisinin temelinde bulunan Gök ve
Yer/Su sembolik düzene¤inin izleri, tabiat ruhlar› ço¤u eserde ve destanda kendini göste-
rir.(‹nan,1972:21) Uygurlar için tabiat ruhlar›n›n kutsall›¤› fiamanizm sonras›nda da devam et-
mifltir. Bu ruhlara yer-su anlam›na gelen yer-suv demifllerdir. Uygurlar›n Kutlug Da¤ Efsanesin-
de de yer ve su ruhlar›n›n kutsall›¤›ndan söz edilmektedir. (Kafeso¤lu, 1995:290-291)

AA¤¤aaçç:: A¤aç simgesi Türk kültüründe çok önemli bir yere sahiptir. Yeniden do¤ufl, bereket,
iyilik gibi kavramlar a¤açla iliflkilendirilmifltir. 

Türk dünyas›nda a¤aç kültü, hayat›, ölümsüzlü¤ü, varl›¤›, gençli¤i, üç katmandan oluflan
âlemi (yeralt›, yerüstü, gökyüzü) birbirine ba¤lamay› ifade etmektedir.(Ergun;2004:19) Türk
destan ve hikâyelerinde a¤aç, canl›, fluurlu bir varl›k olarak kabul edilmektedir. Türk inanc›na
göre a¤aç, Tanr›’n›n habercisidir.(Tacemen,2001:373) Tanr›’yla iletiflim arac› olarak, kötü ruh-
lar› kovmak için, tabiat olaylar›n› yönlendirmek amac›yla, sa¤alt›m törenlerinde, bereketi art›r-
mak için, defin törenlerinde, ‘a¤aç’ merkezi bir önem arz etmekteydi. Uygurlar için de a¤aç çok
önemli bir simge ve güç unsurudur. Uygurlarda a¤aç, hükümdarl›k simgesi ve ata ruhlar›n›n
makam› say›lmaktad›r. Uygur mitolojisinin en önemli a¤ac› kay›nd›r. Kay›n Tanr›’n›n a¤ac›d›r.
Eski Türk inan›fllar›na göre kay›n, bulunduklar› yerlerde insanlar›n içine ferahl›k verir, iyilefltirir
ve iyili¤e yöneltir.(Çoruhlu,2002:117; Ergun,2004:197) Er Sogotoh Destan›’nda koruyu bir ruh
olan Umay’›n yeryüzüne inerken iki kay›n a¤ac›n› da beraberinde getirdi¤i yer al›r. (Ögel,
1993:105) Uygurlarda flaman davulu, bu nedenlerle, genellikle kutsal say›lan kay›n a¤ac›ndan
yap›lm›flt›r. Kay›n a¤ac› ayn› zamanda fiaman davullar›n›n üzerine resmedilmifltir. (Çoruh-
lu,2002:76; Ergun, 2004: 198) fiaman davulunun yap›ld›¤› bir baflka a¤aç ise sedir a¤ac›d›r.
(Çoruhlu, 2002: 76) ‘Dua a¤ac›’da denilen sedir a¤ac›, eski Türklerin inan›fl›na göre, insanlara,
hayvanlara canl›l›k verir. (Ergun, 2004: 232-233) Budizmi seçen Uygurlar, a¤ac›n efsanevi gü-
cüne ve ola¤an üstü ifllevlerine inanmaya devam etmifllerdir. Manihaist Uygur inanc›nda da
dünya a¤aca benzetilmektedir. (Ergun;2004:121) 

GGöökk  ((mmaavvii))  rreennkk:: Türkler sadece yaflad›klar› yeri de¤il, onun üzerindeki gö¤ü de kendisinin
bilmifltir.(Baykara, 2001:54) Ve gö¤ün rengini çok sevmifl, kutsal saym›fllard›r. Türklerde mavi
yani ‘gök’ rengi, k›rm›z› ve beyazla birlikte en önemli üç renkten birisidir. Hatta ço¤u kaynak,
gö¤ü en önemli renk sayar. Mavi, kutsal gö¤ün rengi, dünyan›n ve varl›¤›n sembolüdür. Gök-
yüzü, Tanr›’n›n ululuk ve yüceli¤inin simgesi ise, gök rengi (mavi) de gökyüzünün simgesidir.
Gök rengi, eski Türkler için bir renk olmaktan çok daha derin anlamlar içerir. 

Türkler için renkler ruh âlemini dolduran önemli sembollerdir. Ama renklerin rengi, renklerin
en güzeli mavi, yani gök rengi olmufltur. Bütün güzelliklerin, bütün kutsall›klar›n mavi renkte
topland›¤› düflünülmüfltür. (Ögel,1985a:57-59) Mavi renk, Türklerde do¤u yönünün göstergesi
ve gö¤ün rengi olmas› nedeniyle gök unsuruna iflaret eden çeflitli ö¤elerin simgesidir. Mavi, Gök
Tanr› ya da gökteki ruhlarla iliflkilendirilmifltir. Uygur Türklerinde Buda ilahlar›n›n saç ya da yüz-
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lerinin rengi olarak bile mavi renk kullan›lm›flt›r. (Çoruhlu, 2002:188) Türklere göre sayg›de¤er
ço¤u fley gök rengindedir. (Ögel, 1984:459; Ögel, 1985a:59). Sadece Uygur Göç Destan›’nda
de¤il, Uygur yaz›s›yla yaz›lm›fl O¤uz Destan›’nda da gök rengi yer al›r: ‘Ufukta gök bir kurt gö-
rünür…..’ (Ögel, 1984:459). Gök (mavi), kutsal ve mübarek bir renktir. Gök rengi ayn› zamanda
refah›n ve bollu¤un simgesi, tabiat›n rengi (burada gök tan›m›na mavinin yan›nda yeflil de dahil
edilir), güzelli¤in sembolü olarak kabul edilir. (Ögel, 1984: 462-465-466) Göç Destan›nda ma-
vi bir ›fl›ktan söz edilir. O¤uz destan›nda da Türklerin ‘›fl›¤›’ kutsal sayd›klar› belirilmifltir. Ayr›ca
su ve a¤ac›n da çok aziz oldu¤u O¤uz Destan›’nda da görülür. (Hey’et, 1996: 77) 

Sözü edilen su, ›rmak ve gök rengi, mavi (gök) ›fl›k simgeleri yukar›da da belirtildi¤i üzere
Türkler için kutsal, ayr›cal›kl›, önemli ve vazgeçilmez olmufltur. Bu bilgiler ›fl›¤›nda Göç Des-
tan›’n›n bafllang›c›na tekrar göz atmakta yarar vard›r: ‘Uygur ilinde Hulin adl› bir da¤ vard›. Bu
da¤dan Tu¤la ve Selenge ad›nda iki ›rmak ç›kard›. Bir gece bu iki ›rmak aras›nda gökten gök
(mavi) bir ›fl›k indi. A¤ac›n gövdesinde günlerce durdu. Bu süre içinde a¤açtan çok güzel mu-
siki sesleri geliyordu……’ Uygur Göç Destan›nda dikkat çekilen di¤er kültlerin aras›nda müzi-
¤in kullan›lmas›, Uygur döneminde müzi¤in yeri ve önemini göstermesi aç›s›ndan son derece
önemlidir. 

SSoonnuuçç  vvee  ÖÖnneerriilleerr
Uygur medeniyeti, ‹slamiyet’ten önceki Türk devletlerinin içinde kültür, sanat, ticaret, siya-

set, hukuk, bilim, teknik bak›m›ndan öne ç›kmaktad›r. Yapt›klar› yenilikler, bulufllar, sanatsal
ve bilimsel ürünler bulundu¤u ça¤ içinde bir Türk devletinin konumunu sergilemek ad›na bü-
yük önem tafl›r. Uygur Göç Destan› içinde müzik ad›n›n su, a¤aç ve mavi (gök) renk gibi son
derece önemli simgelerle birlikte an›lmas›, müzi¤e verilen de¤er aç›s›ndan son derece dikkat
çekicidir.

Uygur medeniyetinden günümüze gelen belgeler, yeterince incelenmifl ve günümüz dilleri-
ne çevrilmifl de¤ildir.(‹zgi, 2000:23) Bu çal›flma günümüz dillerine çevrilmifl belgeler, duvar re-
simleri, freskler, arkeolojik di¤er bulgular, baflka devletlerin (baflta Çin olmak üzere) Uygurlar
hakk›ndaki belgeleri ve Uygur devletini konu alan seyahatnameler esas al›narak yap›lm›flt›r. An-
cak böylesi büyük bir medeniyetin günümüze gelen belgelerinin hepsinin çevrilmesi son dere-
ce önemlidir. Siyasi, ticari, kültürel aç›lardan oldu¤u gibi sanatsal aç›dan da bu son derece ge-
reklidir. 

Pek çok kaynakta Uygurlarda müzik yaz›s›n›n kullan›ld›¤› belirtilmekte, notaya bakarak ça-
lan müzisyenlerden söz edilmektedir. Ancak söz konusu müzik yaz›lar› tam olarak saptanabil-
mifl de¤ildir. Uygurlar›n çeflitli alfabeler kulland›¤› düflünüldü¤ünde, detayl› flekilde incelen-
memifl belgeler aras›nda, Uygur müzi¤i notalar›n› bulmak olas› gözükmektedir. 

Tüm bu nedenlerden dolay› ve Türk tarihinin -özellikle uluslararas› sahada- fazlas›yla öne
ç›kar›lan savaflç› görünümünün yan›nda, kültürel zenginliklerinin de vurgulanmas› ad›na Uy-
gurlar ve di¤er Türk devletlerinin incelenmeyen belgelerini ele almak, incelenenleri tekrar göz-
den geçirmek, yorumlamak ve bir araya getirmek büyük önem arz etmektedir.

KKaayynnaakkllaarr::

1. Âlî, Haz›rlayan: M. Cumbur (1982). Hattatlar›n ve Kitap Sanatç›lar›n›n Destanlar›. Ankara
2. Ak, A. fi. (?). Türk Musiki Tarihi. Akça¤ Bas›m Yay›m Pazarlama A.fi. Ankara
3. Anadol C., F. Abbasova, N. Abbasl› (2007). Türk Kültürü ve Medeniyeti. Bilge Kar›nca Yay›nlar›. ‹stan-

bul



193

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

4. Aslanapa, O. (1992). ‹slamiyet’ten Önce Türk Sanat› – Türk Dünyas› El Kitab›. Türk Kültürü Araflt›rma
Enstitüsü Yay›nlar›. Ankara

5. Barthold, W. (1947). Türklerde ve Mo¤ollarda Defin Meselesine Dair. Çeviren: A. ‹nan. Belleten. Cilt:XI
Say›: 43. Türk Tarih Kurumu Bas›mevi. Ankara.

6. Baykara, T. (2001). Türk Kültür Tarihine Bak›fllar. Atatürk Kültür Merkezi Baflkanl›¤› Yay›nlar›. 252. An-
kara

7. Bozkurt, F. (2005). Türklerin Dili. Kap› Yay›nlar›. ‹stanbul.
8. Budak, O. A. (2006). Türk Müzi¤inin Kökeni-Geliflimi. Phoenix Yay›nevi. Ankara.
9. Cafero¤lu, A. (1968).  Eski Uygur Türkçesi Sözlü¤ü. ‹stanbul
10. Çeçen, A. (2003). Türk Devletleri. Fark Yay›nlar›. Ankara.
11. Çoruhlu, Y. (1997). Lotus ‹konografisi ve Uygur Sanat›nda Lotus. UO ÖTKK 4-7 Eylül 1989. Ankara
12. Çoruhlu, Y. (1999). Türk Sanat›nda görülen Hayvan Figürleri. III. Uluslararas› Türk Kongresi Bildirileri

25-29 Eylül 1993. Atatürk Kültür Merkezi Yay›nlar›. I. Cilt. Ankara
13. Çoruhlu, Y. (2002). Türk Mitolojisinin Anahtar›. Kabalc› Yay›nevi. ‹stanbul.
14. Dinler Tarihi Ansiklopedisi Eski Dinler/fiamanizm ve Musevilik. (1999). Medya Ofset. ‹stanbul.
15. Divitçio¤lu, S. (2006). Orta-Asya Türk Tarihi Üzerine Alt› Çal›flma. ‹mge Kitabevi Yay›nlar›. Ankara
16. Drury, N. (1996). fiamanizm ve fiamanl›¤›n Ö¤eleri. Çeviren: E. fiimflek. ‹stanbul.
17. Eberhard, W. (1944). Türkistan Seyahatnamesi. Belleten. Cilt: VIII Say›: 29 Türk Tarih Kurumu Bas›mevi.

Ankara
18. Eberhard, W. (1996). Çin’in fiimal Komflular›. Çev: Nimet Ulutu¤. Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek

Kurumu. Türk Tarih Kurumu Yay›nlar› VII Seri – No:9a. Ankara 
19. Ergun, P (2004). Türk Kültüründe A¤aç Kültü. Atatürk Kültür Merkezi Baflkanl›¤› Yay›nlar›. Ankara.
20. Esin, E. (1985) Türk Kültür Tarihi - ‹ç Asya’da Erken Safhalar. Ankara.
21. Esin, E. (2006). Türklerde Maddi Kültürün Oluflumu. Kabalc› Yay›nevi. ‹stanbul. 
22. Gazimihal, M.R. (1975). ‘Ülkelerde Kopuz ve Tezeneli Sazlar›m›z’ Kültür Bakanl›¤› Milli Folklor Arafl-

t›rma Dergisi Yay›n› 15. Ankara
23. Geliflim Hachette (1992). Alfabetik Genel Kültür Ansiklopedisi. Le Livre De Paris S.N.C. Biblio Club de

France, Hachette et cie & Interpres Bas›n ve Yay›nc›l›k A.fi. ‹stanbul
24. Gömeç, S. (?) Uygur Türkleri Tarihi ve Kültürü. Akça¤ Bas›m Yay›m Pazarlama A.fi. Ankara
25. Grolier International Americana Encylopedia (1993). Cilt 12. Medya Holding A.fi. ‹stanbul.
26. Grousset, R. (1980). Bozk›r ‹mparatorlu¤u – Attila/Cengiz/Timur. Çeviren: M.Reflat Üzmen. Ötüken

Yay›nevi.  ‹stanbul
27. Hey’et, C. (1996). Türklerin Tarih ve Kültürüne Bir Bak›fl. Yaz›ld›¤› Y›l: 1838. Türkiye Türkçesine

Çeviren ve Haz›rlayan: M. Müderriszade. T.C. Kültür Bakanl›¤› Yay›nlar›. Yay›mlar Dairesi Baflkanl›¤›.
Türk Dünyas› Edebiyat› / 44. Ankara

28. ‹nan, A. (1926). Türk fiamanizmi Hakk›nda- Türk Yurdu. Makaleler ve ‹ncelemeler Cilt I. Atatürk Kül-
tür, Dil ve Tarih Yüksek Kurumu. TTK Yay›nlar›. C4. (1998) Ankara.

29. ‹nan, A (1953). Türklerde Su Kültü ‹le ‹lgili Gerçekler. Makaleler ve ‹ncelemeler Cilt I. Atatürk Kültür,
Dil ve Tarih Yüksek Kurumu. TTK Yay›nlar›. VII Dizi.Sa.51. (1998) Ankara.

30. ‹nan, A. (1998). Milli Tarihimiz ve Destanlar›m›z – Milli Kültür Tarihi Araflt›rmalar› Bak›m›ndan Des-
tanlar›m›z›n Önemi. Makaleler ve ‹ncelemeler Cilt II. Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek Kurumu. TTK
Yay›nlar›. Ankara.

31. ‹nan, A (1972). Tarihte Bugün ve fiamanizm. Materyaller ve Araflt›rmalar. Ankara.
32. ‹zgi, Ö. (2000). Çin Elçisi Wang Yen-Te’nin Uygur Seyahatnamesi. Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek

Kurumu. Türk Tarih Kurumu Yay›nlar› II. Dizi – say›:26-1. Ankara 
33. Kafeso¤lu, ‹ (1980). Eski Türk Dini. Kültür Bakanl›¤› Yay›nlar›: 367. Türk Kültürü Kaynak Eserleri

Serisi:12. Ankara.
34. Kafeso¤lu, ‹. (1995). Türk Milli Kültürü. Bo¤aziçi Yay›nlar› 13. Bask›. ‹stanbul. 
35. Kayg›s›z, M. (2000). Türklerde Müzik. Analiz Bas›m Yay›n Tasar›m Uygulama Ltd. fiti. ‹stanbul.
36. Laszlo, F. (1950). Dokuz O¤uzlar ve Gök Türkler. Çev. H.Eren. Belleten. Cilt: XIV Say›: 53 Türk Tarih

Kurumu Bas›mevi. Ankara



194

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

37. Ligeti L. (1946). Bilinmeyen ‹ç Asya. (Çeviren: S. Karatay). ‹stanbul.
38. Mackerras, C. (1968). The Uighur Empire 744-840, According to The T’ang Dynastic Histories. Can-

berra.
39. Ögel, B. (1951). Uygur Devletinin Teflekkülü ve Yükselifli Devri. Belleten Dergisi. XIX. Türk Tarih

Kurumu. Ankara
40. Ögel, B. (1985a). Türk Kültür Tarihine Girifl I – Türklerde Köy ve fiehir Hayat›. (Göktürklerden Osman-

l›lara). Kültür ve Turizm Bakanl›¤› Yay›nlar›:638 Kültür Eserleri Dizisi:46. Ankara.
41. Ögel, B. (1985b). Türk Kültür Tarihine Girifl II – Türklerde Ziraat Kültürü (Göktürklerden Osmanl›lara).

Kültür ve Turizm Bakanl›¤› Yay›nlar›:638 Kültür Eserleri Dizisi:46. Ankara.
42. Ögel, B. (1985c). Türk Kültür Tarihine Girifl III – Ev Kültürü (Göktürklerden Osmanl›lara). Kültür ve

Turizm Bakanl›¤› Yay›nlar›:638 Kültür Eserleri Dizisi: 638/46. Ankara.
43. Ögel, B. (1985d). Türk Kültür Tarihine Girifl IV – Yemek Kültürü (Göktürklerden Osmanl›lara). Kültür

ve Turizm Bakanl›¤› Yay›nlar›:638 Kültür Eserleri Dizisi:46. Ankara.
44. Ögel, B. (1985e). Türk Kültür Tarihine Girifl V – Türklerde Giyecek ve Süslenme (Göktürklerden Os-

manl›lara). Kültür ve Turizm Bakanl›¤› Yay›nlar›:638 Kültür Eserleri Dizisi:46. Ankara.
45. Ögel, B. (1984). Türk Kültür Tarihine Girifl VI – Türklerde Tu¤ ve Bayrak (Hunlardan Osmanl›lara). Kül-

tür ve Turizm Bakanl›¤› Yay›nlar›:224 Kültür Eserleri Dizisi:13. Ankara.
46. Ögel, B. (1988). Dünden Bugüne Türk Kültürünün Geliflme Ça¤lar›. Türk Dünyas› Araflt›rmalar› Vakf›

Yay›nlar› No:46 ‹stanbul 
47. Ögel, B. (1993). Türk Mitolojisi I. 2b Ankara.
48. Ögel, B. (2001). Türk Kültürünün Geliflme Ça¤lar› 1. Milli E¤itim Bakanl›¤› Yay›nlar›:2170. Ankara
49. Ögel, B. (2003). Türk Kültür Tarihi – Orta Asya Kaynak ve Buluntular›na Göre. Atatürk Kültür, Dil ve

Tarih Yüksek Kurumu. Türk Tarih Kurumu Yay›nlar› VII. Dizi – say›:42-4. Ankara 
50. Özden, D. (2006). Uygur Kar›zlar›na Yolculuk. Kaynak Yay›nlar›:438. Analiz Bas›m Yay›n Tasar›m Ltd.

fiti. ‹stanbul
51. Öztürk, A. (1980). Ça¤lar ‹çinde Türk Destanlar›. ‹stanbul
52. Saray, M. (2000). Türklerde Din ve Kültürel Hoflgörü, Atatürk ve Laiklik. Atatürk Kültür, Dil ve Tarih

Yüksek Kurumu Atatürk Araflt›rma Merkezi. Üç Bas›m Reklâm Tan›t›m Ltd. fiti. Ankara
53. fierafettin, T. (1990). Türk Kültür Tarihi. Bilgi Yay›nevi. Ankara
54. Tacemen, A. (2001). Türk Kimli¤i. Ni¤de Üniversitesi Yay›nlar› No:10. Tekten Ofset. Ni¤de
55. Tafla¤›l, A. (2004). Çin Kaynaklar›na Göre Eski Türk Boylar›. . Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek

Kurumu. Türk Tarih Kurumu Yay›nlar› VII Dizi – Say›:206. Ankara 
56. Tekin, T. (1962) Mani Dininin Uygurlar Taraf›ndan Devlet Dini Olarak Kabul Ediliflinin 1200. Y›l

Dönümü Dolay›s›yla. Belleten Dergisi. Türk Tarih Kurumu. Ankara
57. Tu¤lac›, P. (1986). Mehterden Bandoya. Cem Yay›nevi. ‹stanbul
58. Türkdo¤an, O. (2004). Türk Tarihinin Sosyolojisi. IQ Kültür Sanat Yay›nc›l›k. ‹stanbul.
59. Türkkan, M., Ak›fl,B. (2005). Türkçe Sözlük. Gendafl A.fi. ‹stanbul  
60. Türkmen, N. (2001). Ortaasya Türkmen Hal›lar› ile Tarihi Anadolu Türk Hal›lar›n›n Ortak Özellikleri.

Atatürk Kültür Merkezi Baflkanl›¤› Yay›nlar›. Ankara
61. Uçan, A. (2000). Geçmiflten Günümüze Günümüzden Geçmifle Türk Müzik Kültürü. Müzik Ansik-

lopedisi Yay›nlar›. Ankara
62. Ulu¤tu¤, N. (1996). Çin’in fiimal Komflular›. Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek Kurumu. Türk Tarih

Kurumu Yay›nlar› VII Seri. No:9a. Ankara.
63. Yolo¤u, G. (1999). Türklerin Aile Merasimleri. Atatürk Kültür Merkezi Baflkanl›¤› Yay›nlar›. Ankara

‹‹nntteerrnneett  KKaayynnaakkllaarr››::
64. Donat, Y. Tanr› Da¤›’n›n Eteklerinde. http://www.arsiv.sabah.tr/2006/07/23/yaz27-50-112.html (Eriflim:

Kas›m 2008)
65. ‹zgi, Ö. Turfan Uygurlar› Kültürü Hakk›nda Baz› Düflünceler. Çukurova Üniversitesi Türkoloji Araflt›r-

malar› Merkezi. http://turkoloji.cu.edu.tr/ESKI%20TURK%20DILI/10.php (Eriflim Aral›k 2008)
66. http://www.turksh.cri.cn.htm
67. http://www.istiklalgazetesi.com.tr/new_page_7.htm. ‹stiklal Gazetesi. 26. Say› Eylül 2006



195

folklor/edebiyat, cilt: 15, Say›: 58

ÖÖzzeett

Uygurlar, Türk ve dünya tarihi için çok önemli bir uygarl›kt›r. Günümüze ulaflan belgeler ve
çeflitli bulgular, gün ›fl›¤›na ç›kar›lan ve ç›kar›lmay› bekleyen pek çok özelli¤i Uygurlar› eflsiz
bir yere koymaktad›r. Yerleflik yaflama geçerek gerçeklefltirdikleri ilerlemeler, farkl› dinlerin kül-
türel girdileri, pek çok dil bilen, çeviriler yapan bilginler, de¤iflik alfabelerle yaz›lm›fl binlerce
eser, kütüphaneler, matbaa, hukuk, ticaret, ipekler, dokumalar, saraylar, alt›n, gümüfl, bak›r, de-
mir ustal›klar›, dünyan›n en önemli tarihi harikalar›ndan biri olan kar›zlar, tap›naklar›n, mabet-
lerin duvarlar›ndaki eflsiz resimler, heykeller ve Uygurlar›n yaflam›nda vazgeçilmez yeri olan
müzik… 

Bu çal›flmada Uygurlar›n kültürel zenginlikleri incelenmifltir. Çeflitli alanlardaki geliflimleri-
ne dikkat çekilen Uygurlar›n müzik kültürü detayl› olarak ele al›nm›flt›r. Ayr›ca bu araflt›rmada
ilk kez ‘Uygur Göç Destan›’ müzikal ö¤eler içermesi bak›m›ndan incelenmifl; destanda bulu-
nan ö¤eler içinde yer alan müzi¤in, ad›n›n geçti¤i di¤er unsurlarla birlikte ne kadar önemli ve
kutsal bir yere kondu¤u tespit edilerek, vurgulanm›flt›r

AAnnaahhttaarr  KKeelliimmeelleerr:: Uygurlar, Müzik, Türk Müzi¤i, Türk Kültürü, Müzik Kültürü 

AAbbssttrraacctt

TTHHEE  GGRREEAATT  UUYYGGHHUURR  CCIIVVIILLIISSAATTIIOONN  AANNDD  TTHHEE  UUYYGGHHUURR  MMUUSSIICC  CCUULLTTUURREE

The Uyghurs are a very significant civilisation for the Turkish and world history. The docu-
ments and the various findings that come until today, many several features explored and wa-
iting to be explored are placing the Uyghurs in a unique position. The progresses they have re-
alized by switching to permanent settlement, cultural inputs of different religions, the savants
who spoke many languages, made translations, thousands of works written in various alpha-
bets, libraries, printing house, law, commerce, silks, textiles, palaces, gold, silver, copper, iron
articrafts, the kar›zes which are one of the most significant wonders of the world, the unique
pictures, statues on the walls of temples, shrines and music occupying an indispensable place
in the lives of the Uyghurs … 

In this study the cultural wealth of the Uyghurs have been examined. The music culture of
the Uyghurs whose developments in various different fields have been accentuated, has been
handled in detail. Moreover, in this research, the “Uyghur Exodus Epic” has been examined re-
garding the musical elements it covers, it has been determined that music had taken place in
the significant symbols present in the epic therefore, it has been determined and accentuated
that music had been placed in a very important and sacred position nearby the other elements
where it is mentioned. 

KKeeyy  WWoorrddss:: Uyghurs, Music, Turkish Music, Turkish Culture, Music Culture 
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GGiirriiflfl

H
er sanat dal›n›n kendine özgü kurallar›, yöntemleri, ö¤retim ve e¤itim
biçimleri, kurumsal yap›lar› ve bu kurumlarda onun felsefe ve amac›-
n› belirleyip ileten ö¤retici kadrolar› vard›r (Cemalc›lar, 1988, 81).

Müzik e¤itimi, geleneksel, ulusal ve uluslararas› yönelimler içerisinde de¤erlendi-
rilebilen;  kendine özgü kurallar ve yöntemlerle birlikte evrensel düzeyde bir biriki-
me ve kapsama sahiptir. Bu yap›, tarihsel geliflim ›fl›¤›nda sürekli geliflmeyi, paylafl›-
m› ve kendini yenilemeyi gerektiren çeflitli de¤iflimleri içermektedir.

Süreç olarak müzik e¤itimine iliflkin her dönemde geçerli olabilecek özlü bir de-
¤erlendirme flöyle yap›labilir:

Müzik e¤itimi, bireye kendi yaflant›s› yoluyla amaçl› (ve yöntemli) olarak müzik-
sel davran›fllar kazand›rma veya bireyin davran›fl›nda kendi yaflant›s› yoluyla amaçl›
(ve yöntemli) olarak müziksel de¤ifliklikler oluflturma sürecidir. Müzik e¤itiminin en
temel dört ana ö¤esi ö¤renci, ö¤retmen, müzik ve programd›r. Bunlara müzik e¤iti-
minin en temel dört ana bilefleni de denir. Müzik e¤itiminde bu dört ana ö¤e ya da
bileflen birbirleriyle sürekli etkileflir. Bu süreçte en çok etkiyi ö¤retmen sa¤lar. Bu ba-
k›mdan müzik e¤itiminde ö¤retmen ö¤esi ayr› bir önem tafl›r. Bu önem müzik ö¤ret-
meni yetifltirmeyi gerekli ve zorunlu k›lar (Uçan, 2007).

TTüürrkkiiyyee’’ddee  MMüüzziikk  EE¤¤iittiimmcciissii  YYeettiiflflttiirreenn

KKuurruummllaarr››nn  GGeelliiflfliimm  SSüürreecciinnddee  BBiirr  AAllmmaann

MMüüzziikk  EE¤¤iittiimmcciissii::

EEdduuaarrdd  ZZuucckkmmaayyeerr  ((11889900--11997722))

Müjde Sar›sözen Do¤an*
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Müzik e¤itimcisi yetifltiren kurumlardaki mevcut e¤itim-ö¤retimi yap›lan derslerin türleri, sü-
releri ve e¤itim metotlar› bak›m›ndan, günümüzdeki biçimini al›ncaya dek 1917 y›l›nda kuru-
lup bir amac› da müzik e¤itimcisi yetifltirmek olan Darülelhan’dan bu yana çeflitli de¤iflmeler
ve denemeler sürecinden geçmifltir (Taflk›nsel, 1988). 

Cumhuriyetin ilan›ndan çok k›sa bir süre sonra, ça¤dafl bir ulus infla etme idealleri do¤rultu-
sunda, Atatürk’ün öncülü¤ünde müzik e¤itimi alan›nda da önemli ve köklü ad›mlar at›lm›flt›r.
Bu ad›mlar Cumhuriyet tarihinde “Müzik Devrimi” olarak an›lan bir dönüflümün gerçekleflme-
sine neden olmufltur. 

Müzik e¤itimi alan›ndaki en önemli geliflme, Erken Cumhuriyet Dönemi’nin önde gelen ku-
rumlar›ndan Musiki Muallim Mektebi’nin aç›lmas›d›r. Bu okul, ça¤dafl e¤itim programlar›, Ba-
t›l› e¤itim anlay›fl› ve yöntemleri ile müzik e¤itiminin ülkemizdeki en önemli yap› tafllar›ndan
birisidir.  Musiki Muallim Mektebi mezunlar› da bu anlamda bilimsel düzeyde e¤itim alm›fl ilk
müzik ö¤retmenleri olarak nitelendirilebilir.

On y›l› aflk›n bir süre müzik e¤itimcisi yetifltirme görevini üstlenen Musiki Muallim Mekte-
bi’nin 1938-1939 ö¤retim y›l›nda Gazi E¤itim Enstitüsü’ne bir bölüm olarak eklenmesine karar
verilmifltir. 

Yirminci yüzy›l müzi¤inin önde gelen bestecilerinden Paul Hindemith, 1935-1937 y›llar›
aras›nda Türkiye’de müzik yaflam›n›n gelifltirilmesi projesi ve Ankara Devlet Konservatuvar›n›n
kurulmas› için verdi¤i raporlarla ülkemiz için önem tafl›yan bir isimdir. Prof. Paul Hindemith’in
önerisi ile Almanya’dan ça¤›r›lan Prof. Eduard Zuckmayer Gazi E¤itim Enstitüsü bölüm baflkan-
l›¤›na getirilmifltir. 

Eduard Zuckmayer, otuz y›ldan fazla bir süre Gazi E¤itim’de ve Ankara Devlet Konservatuv-
ar›’nda koro ve orkestralar› çal›flt›r›p yönetmifl, ayr›ca piyano, armoni, kontrpuan ve biçim bil-
gisi dersleri vermifltir. (Say, 2005) 

Gazi E¤itim Enstitüsü,  ilk e¤itim ö¤retime bafllad›¤› 1938 y›l›ndan 1968 y›l›nda ‹stanbul E¤i-
tim Enstitüsü’nde aç›lan ikinci müzik bölümüne kadar 30 y›ll›k bir süre içerisinde müzik e¤i-
timcisi yetifltiren tek kurum olarak önemli bir görevi üstlenmifltir.

1938-1970 y›llar› aras›nda Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü Baflkanl›¤› görevini sürdü-
ren Eduard Zuckmayer, müzik e¤itimi program›na katk›lar› ile ça¤dafl e¤itim anlay›fl› do¤rultu-
sunda müzik ö¤retmenleri yetifltirilmesini sa¤lam›fl, böylece günümüz müzik e¤itiminin flekil-
lenmesine de yol açm›fl öncü e¤itimciler aras›ndad›r.

MMuussiikkii  MMuuaalllliimm  MMeekktteebbii  
Cumhuriyet kurumlar›n›n oluflma aflamas›nda Osmanl› döneminden az say›da ‘müzik ö¤ret-

meni’ devral›nm›flt›r. Ancak, hiçbiri gerçek anlamda ‘Müzik Ö¤retmeni’ olarak yetiflmemifller-
di/yetifltirilmemifllerdi. Bunlar okullarda duyulan gereksinimi karfl›lamak için ‘müzik ö¤retmeni’
olarak görevlendirilmifller/çal›flt›r›lm›fllar ve giderek bu unvanla nitelendirilmifllerdi. Gerçekte
‘müzik ö¤retmeni’ olarak yetiflmedikleri veya yetifltirilmedikleri ya da ‘müzik ö¤retmeni’ e¤itim-
li olmad›klar› halde bunlar›n okullara ‘müzik ö¤retmeni’ olarak atanmalar› ve okullarda bu un-
vanla görevlendirilmeleri-çal›flt›r›lmalar›-nitelendirilmeleri, duyulan bir gereksinimin sonucu
idi (Uçan, 2007).

Cumhuriyetin ilan›ndan sonra h›z kazanan ça¤dafllaflma hareketi ile beraber ça¤dafl çok ses-
li müzi¤in hayat›m›za girmesi ile gerek Türk müzi¤inin gelifltirilmesi gerekse Türk e¤itim siste-
mi içerisinde müzik e¤itimi konular›nda köklü de¤ifliklikler yaflanm›flt›r. Yaflanan bu de¤ifliklik-
lerin sonucunda müzik ö¤retmeni olarak en üst düzeyde yetiflmifl kaliteli müzik e¤itimcilerine
duyulan gereksinim artmaya bafllam›flt›r. 

Genel olarak “Müzik dersini bir ‘müzik bilen’e verme” düflüncesi oldukça eskiye dayan›r.
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1869 tarihli E¤itim Genel Tüzü¤ü’nde (“Maarif-i Umumiye Nizamnamesi”nde) K›z Orta (Rüflti-
ye) Okullar› Program›nda Müzik dersinin “zorunlu de¤ildir” biçiminde yer almas› ve “Müzik
dersi için ‘ayr› bir ö¤retmen’ bulma-bulundurma” ilkesi öngörüldü. Bu ilke zaman içinde olgun-
lafl›p özellikle 1923’te kurulan Cumhuriyetle birlikte h›zla geliflerek müzik dersleri için “müzik
ö¤retmeni yetifltirme bilinci”ne ve Cumhuriyetin ilân›ndan k›sa bir süre sonra “müzik ö¤retme-
ni yetifltirme karar›”na dönüfltü (Uçan, 2007).

Bu karar do¤rultusunda ortaokul ve liseler ile ö¤retmen okullar›na müzik ö¤retmeni yetifltir-
mek amac›yla Musiki Muallim Mektebi kurulmufltur (1924).2 Müzik e¤itimi tarihimizde ilk mü-
zik ö¤retmeni yetifltiren kurum olmas› bak›m›ndan bir dönüm noktas› say›labilecek bu kurum,
günümüzün Güzel Sanatlar E¤itimi Bölümleri Müzik E¤itimi Anabilim Dallar›n›n temelini olufl-
turmas› bak›m›ndan da önemli bir yere sahiptir.

Okul fiziki yap›s› ve e¤itim yap›s› olarak flu özellikleri ile öne ç›kar;
“Okul, bat› müzi¤i alan›nda bilimsel çal›flmalar›n yap›lmas›, bunu yayg›nlaflt›racak ö¤retmenlerin ve

Cumhurbaflkanl›¤› Senfoni Orkestras›’nda görev yapacak olan sanatç›lar›n yetifltirilmesi için Milli E¤itim Ba-
kanl›¤›’na ba¤l› olarak 25 Eylül 1924 tarihinde Musiki Muallim Mektebi ad›yla kurulmufltur. Bafllang›çta Ce-
beci’deki birkaç eski kerpiç binada e¤itimini sürdürmeye çal›flan okulun yeni binas› üç aflamada tamam-
lanm›flt›r. 1929 y›l›nda Ernst Egli’nin tasar›m› olan ana yap› tamamlanarak ayn› y›l e¤itime bafllanm›flt›r.
Dikdörtgen bir avlunun etraf›ndaki mekanlardan oluflan bu yap› klasik Osmanl› medrese flemas›n› hat›rlat-
maktad›r. 1936 y›l›nda bu okulun e¤itim program›n› yeniden düzenlemek üzere Türkiye’ye davet edilen Al-
man müzik uzman› Paul Hindemith, Milli E¤itim Bakanl›¤›’na sundu¤u raporda yap›n›n yetersizliklerinden
de söz etmektedir. Bu sorunun çözümlenmesi için giriflin üzerinde yer alan terasa Egli’nin tasar›m› oldu¤u-
nu düflündü¤ümüz bir kat eklenmifltir. Ayn› y›l Hindemith’in raporuna uygun olarak klasik bat› müzi¤inin
yan›nda opera, bale ve tiyatro alanlar›nda da e¤itim verilmeye bafllanm›flt›r. Yine ayn› y›l, yap›n›n bitifli¤i-
ne derslik blo¤u yap›lm›flt›r. 1938-1939 ö¤retim y›l›nda müzik ö¤retmeni yetifltiren bölümün Gazi E¤itim
Enstitüsüne tafl›nmas›yla, okulun ad› 1940 y›l›nda Ankara Devlet Konservatuvar› olarak de¤ifltirilmifltir.” (Al-
pagut, 2005, 183-184).

Musiki Muallim Mektebi’’nin aç›lmas›ndan k›sa bir süre sonra“Askerî Müzik Ö¤retmen Oku-
lu” nun da kurulmas› da planlanm›flt›r. 1927’de bando ö¤retmeni ve askerî liselere askeri mü-
zik ö¤retmeni yetifltirmek üzere “Riyaseticumhur Muz›ka Heyeti’ne ek olarak esasl› bir prog-
ramla çal›flacak bir Askerî Muz›ka Muallim Mektebi aç›lmas›” karar› al›nm›flt›r. (Gazimihal
1955, 164-166), Ancak, okul aç›lamam›flt›r. Musiki Muallim Mektebi askeri müzik ö¤retmeni
gereksinimini de k›smen üstlenmifltir. (Uçan, 2007).

Mert’in al›nt›s›na göre; Hasan Toraganl›’n›n Filarmoni dergisinin 100. say›s›nda yay›nlanan
“Musiki Muallim Mektebi Kurulufl Y›ldönümü” bafll›kl› yaz›s›nda bu okulda okutulan dersler
flöyle belirtilmifltir: “Piyano, Keman, Armoni, Viyolonsel, Müzik ‹mlas›, Müzik Tarihi, Musiki
Nazariyeti, fian, Kontrapuan, Prozodi, Ruhiyat ve Tatbikat, Matematik, Frans›zca, Türkçe, Be-
den E¤itimi, Solfej, Resim, Askerlik, Tarih, Co¤rafya, Medeni Bilgiler (Yurttafll›k)”(Mert, 1983, 6) 

Program›n müzik e¤itimine iliflkin uygulamal› ve kuramsal derslerin yan› s›ra, Milli E¤itim il-
kelerinin ve hedeflerinin ö¤renciye kazand›rmak istedi¤i genel formasyonu da kapsad›¤› göz-
lenmektedir. 

Musiki Muallim Mektebi’nde 1924’ten 1937’ye kadar geçen yaklafl›k on befl y›l içinde bafl-
l›ca befl yap›lanma gerçeklefltirilmifltir. Bunlar s›ras›yla 1924, 1925, 1931, 1934 ve 1936 yap›-
lanmalar›d›r. 

(1) 1924 Yap›lanmas›::  Musiki Muallim Mektebi 1924 y›l›nda befl y›ll›k ilkokul e¤itimi üzeri-
ne ö¤renim veren bir kurum halinde ilkö¤retim’e ba¤l› olarak kurulmufl ve ö¤retime bafllam›fl-
t›r. 

(2) 1925 Yap›lanmas›: 1925 y›l›nda yay›mlanan yönetmeli¤iyle Musiki Muallim Mektebi befl
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y›ll›k ilkokul e¤itimi üzerine 1+ 4 = 5 y›l ö¤renim süreli bir yap›ya kavuflturularak ilkö¤retimden
al›n›p ortaö¤retime ba¤lanm›flt›r. Kurumsal ana yap› “Haz›rl›k S›n›f› + 4 Y›ll›k 0rtaö¤retim” ola-
rak belirlenmifltir. Son s›n›f sonunda baflar›l› olanlara lise ve ortaokullar ile [ilk]ö¤retmen okul-
lar› için Müzik Ö¤retmenli¤i (“fiahadetnamesi”), son s›n›f sonunda baflar›s›z olanlar için ‹lkokul
(‹lkmektep) Müzik Ö¤retmenli¤i Yeterlik Belgesi (“Ehliyetnamesi”) öngörülmüfltür. Ayr›ca, oku-
lu seçkin bir yetenek ve baflar›yla bitirenlerin iki y›l hizmet ettikten sonra daha ileri bir ö¤renim
için Devletçe bat› ülkelerine gönderilmeleri öngörülmüfltür(Uçan, 2007 ).

(3) 1931 Yap›lanmas›: Musiki Muallim Mektebi’nin Haz›rl›k S›n›f› kald›r›l›p ö¤retim süresi 5
y›ldan 6 y›la ç›kar›lm›flt›r. Baflar›s›z olanlar›n Muallim Mekteplerine nakledilmesi öngörülmüfl-
tür. MMM Program›nda önemli de¤ifliklikler yap›lm›flt›r. Bu ba¤lamda örne¤in Vokal (=fian)
dersi ç›kar›lm›fl, keman tüm ö¤renciler için zorunlu ders durumuna getirilmifltir. 

(4) 1934 Yap›lanmas›: Musiki Ö¤retmen Okulu (“Musiki Muallim Mektebi”) 1934’te Bakan-
l›k buyru¤uyla (emriyle) Ortaö¤retimden al›n›p Yüksek Ö¤retim’e ba¤lanm›fl ve yasayla Millî
Musiki ve Temsil Akademisi kapsam› içine al›nm›flt›r. Bu yap›lanmada tamamen yurtd›fl›nda
müzik ö¤renimi görüp yurda dönmüfl olan Türk uzmanlar›n de¤erlendirmeleri esas al›nm›flt›r. 

(5) 1936 Yap›lanmas›: Musiki Ö¤retmen Okulu sistemi (bünyesi) içinde bu okula ba¤l› (“mer-
but”) olarak “Konservatuvar S›n›flar›” aç›lm›fl, böylece ikili bir yap› oluflmufl ve programda önem-
li de¤iflikliklere gidilmifltir. Bu ba¤lamda örne¤in Kompozisyon dersi müzik ö¤retmenli¤i progra-
m›ndan ç›kar›lm›fl, Müzik Esteti¤i, Koro, fian ve Zorunlu Piyano dersleri konulmufltur.

Bu yap›lanmalar›n ilkinde ve ikincisinde -bir istisna (Musa Süreyya Bey) d›fl›nda- tamamen
yurtiçinde yetiflmifl yerli birikime dayan›lm›fl, yerli uzmanlara baflvurulmufltur. Üçüncüsünde
yurtiçi ve yurtd›fl› ö¤renimli yerli uzmanlardan ve dördüncüsünde tamamen yurtd›fl› ö¤renimli
yerli uzmanlardan yararlan›lm›flt›r. Beflinci yap›lanmada ise daha çok Bat› Avrupal› uzmanlar-
dan (P. Hindemith ve E. Zuckmayer) yararlan›lm›flt›r(Uçan, 2007). 

Okulun fiziki yap› kulan›m ve iflleyifl olarak zamanla daha çok ve giderek yaln›zca sanatç›
yetifltiren bir kuruma dönüfltürülmesi üzerine, müzik ö¤retmeni yetifltirme ifli, 1937 -1938 e¤i-
tim y›l›nda Gazi Orta Muallim Mektebi ve Terbiye Enstitüsünde aç›lan Müzik fiubesi’nde sür-
dürülmeye bafllanm›flt›r. Bu süreçle birlikte Musiki Muallim Mektebi ö¤retmen yetifltiren koluy-
la Gazi Terbiye Enstitüsüne bir bölüm olarak ba¤lan›p aktar›lm›fl oluyordu (Uçan, 1994, 40). 

GGaazzii  EE¤¤iittiimm  EEnnssttiittüüssüü  MMüüzziikk  BBööllüümmüü
Musiki Muallim Mektebi’nin bir devam› olarak kabul edilen ve 1938 -1939 e¤itim y›l›nda

Gazi Enstitüsü’ne bir bölüm olarak eklenen bu kurum enstitünün amaçlar›n› da gerçeklefltirme-
yi üstlenmifltir.1926 -1927 y›l›nda kurulan Gazi E¤itim Enstitüsü’nün yasal amac›:

a) Ortaokul ile ilkokul ö¤retmeni yetifltiren ilk ö¤retmen okullar›na ö¤retmen,
b)‹lkö¤retim müfettifli,
c)‹lk ö¤retmen okullar›na ba¤l› olarak kurulan uygulama okullar›na müdür yetifltirmektir
Daha sonra düzenlenen yönetmelik ve programlar ile Gazi E¤itim Enstitüsü’ne ilk ve ortaö¤-

retim kurumlar› üzerinde incelemeler yap›p Milli E¤itim Bakanl›¤›’na öneriler götürme ödevi de
verilmifltir (Say, 1985, 527).3

Bölüm ö¤renim giriflimlerini Gazi E¤itim Enstitüsü ana binas›n›n d›fl›nda iki katl› ufak fakat
flirin yap›da uzun y›llar sürdürmüfl, daha sonra yap›ya yeni çal›flma odalar› eklenmifltir (Arse-
ven, 1974, s.12).Artan ö¤renci say›s›na bu bina yeterli olmam›fl ve daha fazla ö¤renciyi bar›n-
d›racak yeni bir bina daha yap›lm›flt›r. Sonradan eski bina da yine kullan›lmaya bafllanm›flt›r
(Karada¤, 1983, 3).

Musiki Muallim Mektebi ilkokuldan sonra ö¤renci kabul ederken, Gazi E¤itim Enstitüsü Mü-
zik Bölümü ise lise mezunlar›ndan ö¤renci almaya bafllad›. Bu bölümden çok de¤erli sanatç›
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ve ö¤retmenler yetiflti. Bu hizmet geliflerek sürdürüldü. Bölüm sürekli bir geliflim içinde daha
iyi yetiflmifl ö¤retmenler arac›l›¤›yla ça¤dafl anlamda müzik e¤itimini tüm yurda yayma çal›fl-
malar›na aral›ks›z devam etti (Ay, 1983, 17).‹lk y›llarda Ankara’da bile düzenli bir konser ha-
yat› yokken 1975 y›l›nda sadece bölümün konser salonunda verilen konser say›s› 30’u geçmifl-
tir (Karada¤, 1983, 5).

Eduard Zuckmayer, bölümün aç›ld›¤› 1938 y›l›ndan 1970 y›l›na kadar bölüm baflkanl›¤›n›
sürdürdü. “Bölüm flefli¤i görevi 1970 y›l›nda el de¤ifltirdi. Zuckmayer bölüm flefli¤inden ayr›l-
d›. Yönetim de¤erli sanatç› Saip Egüz’e geçti (Toraganl›, 1971, 23).

Atatürk ‘ün yönlendirmesi ile orta ö¤retim düzeyindeki Musiki Muallim Mektebi’nden 1937-
1938 de yüksek ö¤retim düzeyindeki Gazi Orta Muallim Mektebi ve Terbiye Enstitüsü Müzik
fiubesi’ne ve 1960’lar›n sonlar›ndan itibaren üç e¤itim enstitüsünde aç›lan müzik bölümlerine,
1978-1979’daki düzenlemelerle Yüksek Ö¤retmen Okullar› Müzik Bölümleri’ne ve nihayet
1982-1983’teki son köklü düzenlemelerle üniversitelere ba¤lanan yeni ad›yla E¤itim Fakültele-
ri Müzik Bölümlerine gelinmifltir (Uçan, 1988, 470).

2547 say›l› Yüksek Ö¤retim Kanunun 17.08.1983 tarih ve 2880 say›l› kanunla de¤iflik 43/b
maddesinde “Ö¤retmenlik alan›nda e¤itim ö¤retim yapan kurumlarda, e¤itim, ö¤retim, metot,
kapsam, ö¤retim süresi ve y›l içindeki de¤erlendirme esaslar›n›n Milli E¤itim Bakanl›¤› ile ifl bir-
li¤i yap›larak Yüksek Ö¤retim Kurulunca düzenlenece¤i, hükme ba¤lanm›flt›r. 1994 y›l›nda bafl-
layan ve 16.8.1997 tarih ve 4306 say›l› kanunla yürürlü¤e giren ve 1997-98 ö¤retim y›l›nda uy-
gulanmaya bafllanan sekiz y›ll›k zorunlu ilkö¤retim uygulamas› nedeniyle gözden geçirilerek,
1997 y›l›nda sonuçlanan Milli E¤itim Bakanl›¤›, Yüksek Ö¤retim Kurulu ve Dünya Bankas› ta-
raf›nda gerçeklefltirilen Milli E¤itimi Gelifltirme Projesi sonucunda E¤itim Fakülteleri yeniden
yap›land›r›lm›fl ve Müzik E¤itimi Bölümleri ve Resim ‹fl Bölümleri Güzel Sanatlar E¤itimi Bölü-
mü ad› alt›nda birlefltirilerek Müzik Bölümü, Müzik E¤itimi Anabilim Dal› haline dönüfltürül-
müfltür (Yayla,2003).

EEdduuaarrdd  ZZuucckkmmaayyeerr

Eduard Zuckmayer’in sanat geçmifli san›lan›n çok ötesinde yetkin özellikler tafl›r. Derin bir
müzikal birikimin varl›¤› onun e¤itimci kiflili¤inin itici gücünü oluflturmufltur.

3 A¤ustos 1890’da Mainz yak›n›ndaki Nackenheim’da do¤du. Befl yafl›nda piyanoya baflla-
d›.1900 y›l›nda ailesi ile birlikte Nackenhaim’den ayr›l›p Mainz’e yerleflti. Burada daha on bir
yafl›ndayken bafllad›¤› beste ve do¤açlama denemeleri ile çevresinin dikkatini çektiyse de, bu
e¤ilimi geçici bir heveskarl›k olarak niteleyen ailesi onun hukukçu olmas›n› istedi¤inden, lise-
yi bitirdikten sonra hukuk ö¤renimine bafllad›. Ancak bir süre sonra ailesinin iste¤i ile bafllad›-
¤› bu ö¤renimi b›rak›p tümüyle müzik ö¤renimine yöneldi ve Almanya’n›n Münih, Berlin, Born
üniversitelerinde müzikoloji, felsefe ve sanat tarihi okuyan Zuckmayer, 1914 y›l›nda “orkestra
flefli¤i ve konser piyanistli¤i” diplomalar›n› al›p orkestra flefli¤i s›n›f›n›n en iyi ö¤rencilerine ve-
rilen “Vollner Arma¤an›”n› kazand›. Yine ayn› y›l “Mendelssohn” ve “Bach” yar›flmalar›nda
ödül ald› (Cangal, 1999,10).

Atalar› içinde sanatç› ya da bilim adamlar› yoktu. Onlar daha çok pratik hayat adam› idiler;
tüccar, flarapç›, hukukçu gibi. Ancak, yüzy›l›m›z›n bafl›ndan hemen önce gelen kuflakla iki sa-
natç› Zuckmayer birden yetiflmifltir. Müzisyen Eduard ve birkaç y›l küçük olan kardefli Carl.  Ai-
lesi içinde müzik ancak bir ev müzi¤i olarak rol oynamaktayd›. Daha küçük yafllarda fügler ve
kantatlar bestelemeyi deniyordu ( Wilke, 1972, 4-5’ten aktaran, Erten, 1982 ). 

O zamanlar Steninbach’›n bu ö¤rencisi için yazd›¤› belgede flu sat›rlar okunuyor. “Bu iflteki
özel yetene¤i ile k›sa bir sürede yetkin bir orkestra yöneticisi olarak geliflmifl ve konservatuvar›n
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birçok konserlerinde de yönetici olarak ad›n› duyurmufltur. Son zamanlarda hasta oldu¤umdan
kendisine orkestran›n opera temsillerine haz›rlanmas›n› b›rakabildi¤im gibi dokuzuncu senfo-
ninin koro provalar›nda dahi bana yard›m etmifltir. Zuckmayer ayn› zamanda çok iyi bir piya-
nisttir. Pek yak›n bir zamanda orkestra yöneticisi ve piyanist olarak tan›nm›fl artistler aras›nda
say›laca¤›na inanc›m vard›r.” Zuckmayer, 1914’de Mainz flehir tiyatrosu opera bölümüne or-
kestra yöneticisi ve solo repetitör olarak atand› (Özgüç, 1965, 5-6). Ancak, I. Dünya Savafl› bir-
çok sanatç›y› oldu¤u gibi, onu da sanat›n içinden çekip alm›fl, 1915-1918 y›llar› aras›nda ha-
yat›, cephelerde geçmifltir (Arseven, 1955, 5).1915 y›l›nda, 1.Dünya Savafl› nedeniyle ça¤›r›ld›-
¤› cepheden üç y›l sonra a¤›r yaral› olarak dönen Zuckmayer, Frankfurt’a yerleflip solist ve flef
olarak birçok konser verdi. Ayn› tarihte bafllad›¤› piyano ö¤retmenli¤ine Mainz Konservatuv-
ar›’nda devam etti. Mainz ve Wiesbaden’de Ça¤dafl Müzik Derne¤i’ni kurup birçok konser dü-
zenledi ve yönetti (Cangal, 1999, 10).

1919-1925 y›llar› aras›nda Eduard Zuckmayer’i Almanya’n›n en iyi piyanistleri aras›nda yer
alm›fl görüyoruz. Böylesine bir baflar›dan sonra kendisine Mainz Konservatuvar›’n›n müdürlü-
¤ü teklif edilmiflse de, kendisi ancak yüksek piyano s›n›f› ile teori derslerini üzerine alm›flt›r. Ö¤-
retmenlik zaman›n›n ço¤unu almaktad›r. Bu durum onun konser sahnelerinde gittikçe daha az
görülmesine sebep oluyor. Çal›flmalar›n› halk, gençlik ve okul müzi¤i gibi kendisi için tama-
men yeni bir sahaya intikal ettiriyor. Bu yeni çal›flma sahas›, Alman “Halk ve Gençlik Müzik
Hareketi” önderleri aras›nda yer almas›na yol aç›yor (Arseven, 1955, 5).

1925 y›l›nda konser piyanisti ve orkestra flefi olarak ad›ndan s›k s›k bahsedildi¤i bir dönem-
de (Sanat dünyas›n›n sahte flöhretlerine ve günün yüzeysel sanat anlay›fl›na karfl› ç›k›p sanatla
içten ba¤lar kuracak yeni bir kuflak yetifltirmek amac›yla ) konser etkinliklerinden ayr›l›p Kuzey
Denizi’ndeki Just Adas›’nda kurulmufl olan “Schule am meer” de (Sahildeki Okul) ö¤retmenlik
ve sanat dan›flmanl›¤› görevini ald› (Cangal, 1999, 10).

Bu deneme okulun kurucular› aras›na girdi. Müzisyen ve müzik ö¤retmeni olarak çal›flt› ora-
da. “Denizde Okul”daki “flark› söyleyen ve dans eden insanlar›n yaflant›s›” ve “yaflan›lan haya-
t›n hizmetindeki müzik” onun için çok verimli y›llar oldu. Adadaki okul toplulu¤unun böylece
çok yüksek bir müzik yaflam›na ulaflt›¤› belirtiliyor. Ancak, yurtlar›ndaki de¤iflen politik durum
onlarda da endifle yaratt› ve okullar›n›n kötü bir yola götürülmemesi iste¤iyle “Denizde Okul”u
kapatt›lar. Zuckmayer’e bu arada çeflitli görevler teklif edildi. Ancak, bunlar ya oldukça k›sa
sürdü ya da kabul etmedi ( Özgüç, 1965, 5).

Zuckmayer’in Türkiye’deki çal›flma serüveni, dönemin siyasi ve sosyoekonomik koflullar›n›n
da etkisiyle ve yeni kurulan Cumhuriyet’in yaratt›¤› büyük bir hareketlilik içerisinde bafllad›.

Bu arada, Atatürk Türkiye’si sanat devrimine iliflkin ad›mlar›n› pefl pefle atarken, kurulacak
yeni devlet konservatuvar›n›n da sanat dan›flman› olarak (Paul Hindemith’in önerisiyle)  onu
seçmiflti. Böylece Milli E¤itim Bakanl›¤›’n›n daveti üzerine 1936’da Ankara’ya geldi (Cangal,
1999, 11).

‹lk tasar›ya göre Ankara, ‹stanbul, ‹zmir gibi büyük flehirlerimizin hepsinde birden konserva-
tuvar, koro ve orkestra kurulacakt›. Zuckmayer’e ‹zmir teklif edilmiflti ve ‹zmir Valisi Gnl. Ka-
z›m Pirik’le mektuplaflt›. ‹lk sözleflmeye göre; “…Müzik Ö¤retmen Okulu ve Konservatuvar bö-
lümlerinde organizatör olarak Prof. Paul Hindemith’in verdi¤i rapor ve planlar›n uygulan›fl›na
bakmak ve piyano ö¤retmenli¤i yapmak üzere atand›.” Bundan sonraki iki y›lda, bu iki kurum-
da çok say›da etkinliklerde bulundu. Ders ve çal›flma programlar›n› düzenledi, ilk madrigal ko-
rosu ile ilk ö¤renci orkestras›n› kurdu ve yönetti. Çok da¤›n›k olan kitapl›¤› düzenleyip, gerek-
li eserlerin sipariflini sa¤lad›, piyano dersleri verdi, ö¤rencilerin çal›flmalar›n› sürekli olarak
kontrol etti ve çok say›da ö¤renci konseri düzenledi (Özgüç, 1965, 6). 

Ancak, o as›l çal›flma sahas›n› iki y›l sonra tayin edildi¤i Gazi E¤itim Enstitüsü’nün Müzik
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Bölümü’nde bulmufltur. Çünkü,  Almanya’da b›rakt›¤› okul ve gençlik müzi¤i çal›flmalar›na de-
vam etmek olana¤›na da kavuflmufltu. Yüzlerce müzik ö¤retmeni onun buradaki çal›flmalar›n-
dan feyz alm›fl olarak, yurdun dört bir köflesinde vazife görmektedirler (Arseven, 1955, 5). 

1938 y›l›nda müzik ö¤retmeni yetifltiren bölümün Musiki Muallim Mektebi’nden ayr›l›p Ga-
zi E¤itim Enstitüsü’ne ba¤lanmas› ve Musiki Muallim Mektebi’nin konservatuvara dönüflmesi ile
Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik fiubesi flefli¤ine atanan Zuckmayer, ömrünün sonuna kadar görev
yapt›¤› bu bölümde, idarecilik, kütüphane, orkestra ve koro yöneticili¤i, aç›klamal› müzik din-
letilerini yönetme, oda müzi¤i, piyano, müzik teorisi, müzik formlar› ö¤retmenli¤i, Milli E¤itim
Bakanl›¤›’nca yay›nlanacak müzik kitaplar› için rapor verme, radyoda canl› piyano ve oda mü-
zi¤i konserleri, bölüm ö¤rencileri ile Anadolu’nun çeflitli yerlerinde konser turneleri, halk tür-
küleri çok seslendirmeleri vb. çal›flmalarla onlarca kiflinin alt›ndan kalkamayaca¤› hizmetler ve-
rip parlak kariyerini unutarak gereksinim duyulan her alanda çal›flt› (Cangal, 1999, 11).

Zuckmayer, Türkiye’deki müzik e¤itimi yönetimini biçimlendiren bafll›ca uygulay›c›lardan-
d›r (Say, 1985, 1278). “‹kinci vatan›m” dedi¤i ülkemizde 1936 y›l›ndan, hayata gözlerini yum-
du¤u 2 Temmuz 1972 tarihine kadar geçen 36 y›l boyunca insanüstü özveriyle çal›flan Zuck-
mayer, ard›nda birçok eser b›rakt›. Onun 82 y›ll›k yaflam› ve ülkemizde geçirdi¤i son 36 y›l bo-
yunca yapt›¤› çal›flmalar› tek tek sayabilmek elbette mümkün de¤il ama kendisinin flu sözleri,
yaz›lanlardan ve yaz›labileceklerden çok daha fazlas›n› ifade etmektedir:

“Genç ö¤rencilerime neyi getirebildim? Yaln›z ve ancak kendimi yetifltirme hevesimi ve sev-
gimi. Evet,  kendimi bu ifle verdim ve çok fleyler ald›m. ‹lk andan beri beni tesir eden Türk Folk-
lorunu de¤er biçilmez bir arma¤an olarak ald›m. Almanya’dan yap›lan parlak tekliflere ra¤men
burada kald›m. Meslektafllar›mla ö¤rencilerim aras›nda burada, ikinci vatan›mda mesut ol-
dum”(Cangal, 1999, 11)

EEdduuaarrdd  ZZuucckkmmaayyeerr’’iinn  GGaazzii  EE¤¤iittiimm  EEnnssttiittüüssüü  MMüüzziikk  BBööllüümmüü  BBaaflflkkaannll››¤¤››nnaa  GGeettiirriillddiikktteenn  SSoonnrraa
YYaappmm››flfl  OOlldduu¤¤uu  ÇÇaall››flflmmaallaarr

Osmanl› Devleti bat›l› uzmanlardan yararlanmaya Frans›z subaylar› ile bafllam›fl, daha son-
ra 1798’de Alman subaylar da ordumuzun modernizasyonu ile ilgilenmifllerdir. Yabanc› uz-
manlar›n getirilmesi 20. yüzy›l›n bafllar›nda da devam etmifltir.1. Dünya Savafl›’na Osmanl›
Devleti’nin Almanya saf›nda kat›lmas›ndan sonra Almanya’dan yabanc› uzman ve ö¤retim ele-
manlar› gelmeye bafllam›flt›r. “Okul ve Kültür Heyeti” ad› alt›nda ‹stanbul Darülfünun’a gelen
19 Alman ö¤retim üyesi 1918’de savafl›n bitmesi ile Almanya’ya geri dönmüfllerdir (Akkutay,
1996, 12-13).

Cumhuriyet döneminde bafllat›lan yenileflme hareketinde de yabanc› uzmanlardan yararla-
n›lm›flt›r. Eduard Zuckmayer’de Almanya’dan gelen ve müzik e¤itimi alan›nda uzun y›llar gö-
rev yapan uzmanlardan biridir.1938 tarihinde Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü Baflkanl›¤›-
na getirilen Zuckmayer, burada hem yönetici hem de e¤itimci olarak çal›flm›flt›r.

Zuckmayer’in müzik ö¤retmeni yetifltiren bir kurumun bafl›na getirilmesi onun için Alman-
ya’da olgunlaflt›rd›¤› idealini gerçeklefltirecek yeni bir ortam do¤urmufltu. Onun Türkiye’deki
36 y›ll›k çal›flma hayat›n› dolduran bu ideali Türk Okul Müzi¤i Hareketi olarak e¤itim tarihin-
deki yerini alm›flt›r. Bu ideali Türk Halk Müzi¤ini ça¤dafl bir anlay›fl ve teknikle iflleyip Türk
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gençli¤ine sunmak ve gençli¤i ça¤dafl, evrensel sanat müzi¤inin yaflay›c› ve yap›c› bir orta¤› ha-
line getirmek olarak özetleyebiliriz (Okyay, 2002, 9).

1937’de müzik ö¤retmeni yetifltiren bölümün Gazi E¤itim Enstitüsü’ne tafl›nmas› ve ba¤lan-
mas› kararlaflt›r›ld›¤› s›rada verdi¤i raporda flu sat›rlar bulunuyor:  “Müzik ö¤retmeni kufla¤›n›n
Türk müzik yaflam›ndaki ve müzik e¤itimindeki gerekli görevini gerçekten tam bir baflar› ile ya-
pabilmesi için müzik ö¤retmen okulunu ya konservatuvara, yani müzik yaflam›na ba¤l› b›rak-
mal›, ya da yeni kurulacak enstitü müzik bölümünü bütün gerçekleri ile kurmal›d›r.”(Özgüç,
1965, 6). 

Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümünün bafl›na geçmeden önceki iki y›lda baflar›l› çal›flma-
lar sergileyen Zuckmayer’in, müzik bölümü kurulurken verdi¤i raporda kaliteli müzik e¤itimci-
si yetifltirme amac›nda oldu¤u ve bu amaca ulaflmak için gereken olanaklar›n sa¤lanmas›n›n
önemini vurgulad›¤› anlafl›lmaktad›r. 

Zuckmayer, bugün “Zuckmayer Binas›” ad› verilmifl olan küçük bölümde ö¤rencileri ile bir-
likte yaratt›¤› müzik ortam›nda uzun y›llar bir aile mutlulu¤u içinde yaflayarak ömrünün geri ka-
lan y›llar›n› müzik e¤itimcisi yetifltirme sorununa adad› (Günay, 1975, 8)

ZZuucckkmmaayyeerr’’ee  ‹‹lliiflflkkiinn  GGöörrüüflfllleerr

Bu bölümde, görüflme yap›lan kiflilerin, Zuckmayer’in müzisyen-e¤itimci kiflili¤i ve Türk mü-
zik e¤itimine katk›lar› ile ilgili dile getirdikleri görüfllerinin yan› s›ra, çeflitli kaynaklardan al›n-
t›lanan konuyla ilgili önemli saptamalar verilmektedir.

Zuckmayer’in Türkiye’ye getirdi¤i en büyük fley sanatç›-ö¤retmen yetifltirmek olmufltur. Mü-
zik ö¤retmeni olacak kimselerin yaln›z pedagojik formasyon ve müzik e¤itimi bilgileri ile do-
nat›lmalar› de¤il, ayn› zamanda kendi çap›nda bir müzik sanatç›s› olmalar›n› amaçl›yordu.
Onun için de bütün derslerinde buna yönelmifltir (G.A). Müzik e¤itimcisinin hem müzikçilik,
hem e¤itimcilik, hem genel kültür hem de yaflam anlay›fl› ile bir bütün oluflturmas›n› istemifltir
(G.B). Ona göre bir müzik e¤itimcisi sanat› tan›yan,  sanat› özümsemifl ve geliflmesi için çaba
gösterecek insan olmal›d›r (G.C). Ö¤rencilerine her zaman sanatç› olarak ö¤retmenlikte daha
kuvvetli olunabilece¤ini söylemifltir (G.E).

Baz› dönemlerde, Zuckmayer ve kadrolar› ö¤retmen de¤il sanatç› yetifltiriyor diye elefltirile-
re u¤ram›flt›r (G.B).Örne¤in , “Müzik Ö¤retmeni Yetifltiren Kurumlarda Ça¤dafllaflma”  bafll›kl›
yaz›s›nda Dicle, Enstitü mezunlar› aras›nda çald›¤› enstrümanlarda çok iyi düzeylere gelen hat-
ta çok baflar›l› olduklar› için ö¤renimlerini yurt d›fl›nda sürdürenler, senfoni ve opera orkestra-
lar›n›n kadrolar›nda yer alanlar ve okulda ana dal› flan olanlar aras›ndan da operalar›m›zda ko-
rist ve solist olarak görev yapan eski e¤itim enstitüsü ö¤rencilerinin say›lar›n›n bir hayli kabar›k
oldu¤unu, buna karfl›l›k müzik ö¤retmeninin ö¤retmen olarak hayata at›ld›¤›nda gereksinim
duydu¤u birtak›m bilgilerin noksanl›¤› nedeni ile kolay çözüm getiremedi¤i, baz› olumsuzluk-
lar›n kendini göstermeye bafllad›¤›n› belirtmektedir (Dicle, 1989). 

Zuckmayer’in hem ö¤rencisi olmufl, hem de onunla beraber ö¤retim eleman› olarak çal›flm›fl
olan (G.B.) bölüme müziksel aç›dan yeterince haz›r gelmeyen ö¤renci gruplar›n›n ço¤unlu¤u
oluflturdu¤u dönemlerde bu gecikmifl birikimi yo¤un çal›flma ile sa¤lamak amac›yla  zaman za-
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man müzik alan e¤itimine olmas› gerekenin biraz ötesinde a¤›rl›k verilmifl olabilece¤ini, fakat
bunun do¤ru bir yaklafl›m oldu¤unu, çünkü ö¤retmenin meslek hayat›nda pedagojik eksikleri-
ni deneyimler yoluyla tamamlayabilece¤ini ancak müzikal donan›m›n bir an önce bölümde ka-
zan›lmas› gerekti¤ini söylemektedir.

Hindemith-Zuckmayer ikilisinin e¤itim müzi¤i konusundaki görüflleri ayn›d›r. Her ikisi de
halk ezgilerinden yararlanarak bir e¤itim müzi¤i yarat›lmas›n› önermifllerdir (Say, 1985,
532).Okul Müzi¤ine yönelik baz› çal›flmalar› olan Zuckmayer, “Dostluk” gibi birçok yabanc›
flark›ya Türkçe sözler yazarak, Türk müzik e¤itimine kazand›rm›flt›r (G.C.).Türk atasözlerini bes-
telemifl ya da uyarlam›flt›r. 

Gerek Türk müzisyenler gerek Zuckmayer taraf›ndan düzenlenen okul flark›lar›n›n kaba bir
öykünme oldu¤unu savunanlar oldu¤u gibi, bunlar›n olumlu bir bafllang›ç oldu¤unu savunan-
lar da vard› (Say, 1985, 532). E¤itimci Zuckmayer, 1939’larda Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bö-
lümü’nün e¤itim ilkeleri hakk›nda bakanl›¤a verdi¤i bir raporda; okul müzi¤inde temelin Türk
folklörü olmas›, daha ilkokulda buna bafllan›lmas›, bütün okullar için hemen bir “Halk Müzi¤i
Antolojisi”nin haz›rlanmas› gerekti¤ini yaz›yordu (Günay, 1975, 8). Zuckmayer, müzik dersi-
nin ilkokullarda daha temelli ve iyi verilebilmesi için ilkokul müzik ö¤retmenli¤i dal›n›n da
aç›lmas› önerisinde bulunmufl, okullarda müzik dersinin a¤›rl›¤›n› art›rmaya çal›flm›flt›r
(G.A.).‹lkokul müzik e¤itimi programlar›n›n haz›rlanmas›nda Zuckmayer’in görüfllerinden ya-
rarlan›lm›flt›r (G.D).

Zuckmayer’in zaman zaman elefltiri konusu olan uygulamalar› olmas›na karfl›n onun sapta-
d›¤› baz› ilkelerin isabetlili¤i ve yapt›¤› e¤itimin sonucunda e¤itim enstitülerindeki müzik bö-
lümleri ve onun uzant›s› olarak orta e¤itimdeki müzik e¤itimi, varl›¤›n› bu güne kadar koruya-
bilip ayakta kalmay› baflarm›flt›r” (Dicle, 1989, 46).

Zuckmayer, ö¤rencilerin müzik e¤itimine erken yaflta bafllamas›n› sa¤lamak amac›yla müzik
e¤itim seminerlerinin kurulmas›n› önermifl ve bu seminerler Zuckmayer’in giriflimleri ile bafllam›fl-
t›r (G.A).1947 y›l›nda ‹stanbul E¤itim Enstitüsü içinde bir “Müzik Semineri” aç›lm›flt›r. Bu seminer,
ortaokullarla ilkö¤retmen okullar›n›n orta k›s›m ö¤rencilerinden okulu baflar›yla bitirip, ö¤retmen-
ler kurullar›nca önerilen ve s›nav› kazanan müzikte yetenekli ö¤rencileri al›yor ve müzik a¤›rl›kl›
bir programla yetifltiriyordu. Müzik seminerine iki amaç saptanm›flt›. Birincisi, merkezi yerlerdeki
ilkokullara müzik ö¤retmeni yetifltirmek, ikincisi, ö¤rencilerin müzik yetene¤ini olabildi¤ince er-
ken yafllarda ortaya ç›kararak gelifltirmek. Seminer ikinci y›lda bütçe darl›¤› gerekçesi ile kapat›l-
d›.1963 y›l›nda Ankara ‹lkö¤retmen Okulu’nda bir “müzik semineri” aç›ld›. Seminerlerde çok de-
¤erli e¤itimciler ö¤retmenlik yapt›lar. Baz› aksakl›klara karfl›n bu seminerler çok de¤erli müzik ö¤-
retmenleri ve e¤itimciler yetifltirdi. Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü baflta olmak üzere müzik
bölümleri, konservatuvar ve operalara ö¤renci kayna¤› oldu (Say, 1985, 531).

Seminerler yan›nda müzik bölümünün en önemli bir di¤er ö¤renci kayna¤› da ö¤retmen
okullar› idi (Say, 1985, 531). Bölüm en iyi mezunlar›n› Zuckmayer’in önerisi ile Milli E¤itim Ba-
kanl›¤›’na sunarak ö¤retmen okullar›na atamalar›n› sa¤l›yordu. Böylece, ö¤retmen okullar›nda
çok iyi bir müzik e¤itimi veriliyordu (G.A.). Ayn› zamanda bu yolla mükemmel bir kanal hep
aç›k ve ifller tutuluyor, ö¤retmen okullar›na atanan müzik ö¤retmenleri ile sürekli iletiflim ve et-
kileflim içinde bulunularak Anadolu’nun daima müzik aç›s›ndan harmanlanma yeteneklerinin
ortaya ç›kar›l›p müzik ö¤retmenli¤i veya di¤er müzik kurumlar›na yönlendirilmesi sa¤lan›yor-
du.  Zuckmayer müzik ö¤retmenli¤i e¤itimine sa¤lam bir yap› kazand›rm›fl di¤er dallar içinde
çok tutarl› ve sayg›n bir yere oturtmufltur (G.B).  

Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü uzun y›llar Türkiye’de müzik e¤itimcisi yetifltiren tek
kurum olmufltur. Di¤er müzik bölümleri Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümünden oldukça son-
ra aç›lm›fllard›r (G.C.). G.A Zuckmayer’in yeni bölümlerin aç›lmas›n› istedi¤ini fakat bunun bir
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bakanl›k politikas› oldu¤unu, di¤er bölümlerin ancak ö¤retmen gereksinimi artt›kça aç›lmaya
bafllad›¤›n› söylemektedir. Bunun yan›nda Say ise, Müzik Ansiklopedisinde ülkenin müzik ö¤-
retmeni gereksinmesinin hiçbir zaman karfl›lanamad›¤› halde, uzun zaman baflka müzik bölü-
münün aç›lmad›¤›n› belirtiyor ve flöyle devam ediyor: “Niteli¤i düflürmemek gerekçesi ile Zuck-
mayer gelen önerilere “olur” dememifl, Milli E¤itim Bakanl›¤›’ da onun görüfllerine uymufl-
tur.1968 y›l›nda ‹stanbul E¤itim Enstitüsü’nde ,1973 y›l›nda ‹zmir Buca E¤itim Enstitüsü’nde,
1977 y›l›nda Nazilli E¤itim Enstitüsü’nde müzik bölümleri aç›lm›flt›r.Kabul etmek gerekir ki di-
¤er enstitülerin özellikle Nazilli E¤itim Enstitüsü’nün müzik bölümü Gazi E¤itim Enstitüsü Mü-
zik Bölümü ile ayn› düzeyi tutturamam›flt›r.”

Zuckmayer, 1950 y›l›ndan itibaren yurdun her yan›na bölümü ile birlikte müzik ö¤retmen-
lerine yeni bir güç kazand›ran müzi¤i en uzak yurt köflelerine kadar götürmeyi amaç edindi¤i
konser gezileri yapm›flt›r (Eral, 1983, 5). Eduard Zuckmayer Türk müzik tarihinin en büyük
“isimsiz” kahramanlar›ndan birisidir. Anadolu konser turnesini Cumhurbaflkanl›¤› Senfoni Or-
kestras›’ndan önce Zuckmayer’in bafllatt›¤›n›, bir avuç müzik ö¤retmeni ile her y›l bir baflka yurt
köflesine giderek okul flark›lar›n›n en güzel örnekleri ile çok ses kavram›n› afl›lamaya çal›flt›¤›n›
pek az kimse bilir (Güvenç, 1972, 2). Zuckmayer verdikleri her konserin bafl›nda yapt›¤› konufl-
malarda müzik ö¤retmenli¤inin ve e¤itiminin önemini, çocu¤un dünyas›na müzikle inilebile-
ce¤ini vurgulam›flt›r (G.E.).

II. Dünya savafl› s›ras›nda di¤er Almanlarla beraber K›rflehir’de bir y›l gözetim alt›nda kalan
Zuckmayer, bu sürenin d›fl›nda 1938 y›l›ndan 1970 y›l›na kadar Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik
Bölümü Baflkanl›¤›n› sürdürmüfltür. Bölüm fiziksel geliflimi konusunda bugün bile Zuckmayer’e
çok fleyler borçludur(G:B). Bölümün ilk binas› 1973’ten bu yana “Zuckmayer Binas›” ad›yla bi-
linen ve yap›m› Gazi E¤itim Enstitüsü ana binas›n›n arkas›nda 1939’da tamamlanan yap›d›r (Ka-
rada¤, 1983, 3-4). Bu binan›n yap›lmas›na Zuckmayer öncülük etmifltir (G:A.). Binan›n ek bir
bina ile gelifltirilmesi yine onun döneminde olmufltur (G:B). Yeni müzik bölümü ve konser sa-
lonu da onun sa¤l›¤›nda planlanm›fl ve aç›lm›flt›r (G:B). Müzik Bölümü, Beden E¤itimi Bölü-
münden sonra kendi binas›na kavuflan ilk bölümdür (Say, 1985, 533). Kendisi ile yap›lan bir
söyleflide Zuckmayer, bakanl›kça yapt›r›lan yeni bina içinde Müzik Bölümü ö¤renci say›s›n›n
en az 150’ye, ileride 175’e, hatta 200’e  ç›kar›labilece¤ini vurgulam›flt›r (Arseven, 1966, 8).

Müzik Bölümü araç gereç yönünden çok s›n›rl› olanaklarla, Musiki Muallim Mektebi’nden
getirilen hurda araçlarla ifle bafllam›flt›r (Say, 1985, 533) . Zuckmayer, 1952 y›l›nda Enstitü Mü-
dürlü¤ü’ne verdi¤i raporda;1940 y›l›ndan  beri bölüme araç al›nmad›¤›n› ve araç yönünden çok
s›k›nt› çekildi¤ini belirtiyor. O y›l içinde birkaç keman ve viyola/viyolonsel al›n›yor. Zuckma-
yer,  gerekli çalg› gereksiniminin karfl›lanmas› için çeflitli öneriler ileri sürmüfltür: “De¤erli çal-
g›lar›n (Orf çalg›lar›, yayl› çalg›lar, blok flütler ve bilhassa piyanolar›n) yurda getirilmesini ko-
laylaflt›rmal›, okullar için al›nan çalg›lar›n gümrükten muaf tutulmas› için gerekli çabalar har-
canmal›, çalg›lar›n memlekette imal edilmesi, nota bask›s›n›n memlekette gelifltirilmesi sa¤lan-
mal›d›r” (Arseven, 1966, 8). Baflka bir görüflmede ise, müzik bölümünün özellikle yetersiz olan
araç gereçlerle teçhizat›n› tamamlamak ve ö¤retmen yetifltirmekte gerekli tedbirleri almak ko-
nular›nda daha serbest olmas› gerekti¤ini vurgulam›flt›r (Selek, 1967, 50).Ayr›ca okulda çalg›la-
r›n bak›m›, onar›m› için gerekli eleman, bu eleman›n sürekli tutulmas›n› ve bir atölye haz›rlan-
mas›n› sa¤lam›flt›r (G.B.).

Zuckmayer, bölümde çok güzel bir kütüphane oluflturmufltur (G.D.).Alman Büyükelçili¤i yo-
lu ile az›msanmayacak yard›m alan Zuckmayer, hemen hemen her sene kitapl›¤a yeni eserler
kazand›rm›flt›r (G.A). Bazen kendi bazen bakanl›¤›n paras› ile yurtd›fl›ndan notalar getirerek
bunlar› kütüphanede muhafaza etmifltir (G.C.).

Elde edilen bulgulardan Zuckmayer’in bölümün fiziki geliflimi, araç gereç eksikliklerinin gi-
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derilmesi, bu araç gereçlerin bak›mlar›, zengin bir kütüphane oluflturulmas› konular›nda bafla-
r›l› çal›flmalar›n›n oldu¤u anlafl›lmaktad›r.

Ö¤renci ve ö¤retim eleman› seçimi de dahil olmak üzere bölümde akademik ölçütler göz
önünde tutulmufl, en zor dönemlerde bile bu ölçütlerden vazgeçilmemifltir. Böyle bir yap›n›n
oluflmas›nda Zuckmayer’in katk›s› büyüktür (G.B.). GA. ise, sene bafl›nda çok özenli ve hafta-
larca süren çal›flmalar sonucunda bir program haz›rland›¤›n›, bu kiflisel programda hangi ö¤-
rencinin hangi saat ne yapaca¤›n›n (çal›flma veya ders) tespit edildi¤ini, bu düzenin kurulmas›-
n› sa¤layan kiflinin Zuckmayer oldu¤unu dile getirmektedir.

Bölümde uygulanacak e¤itim program›n› Zuckmayer, o dönemdeki çal›flma arkadafllar› ile
haz›rlam›flt›r (G.B.).Konservatuvarda okutulacak dersler Hindemith’in raporunda vard›r, ancak
Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü’nde yap›lan bütün çal›flmalar Zuckmayer’in elinden geç-
mifltir(G.A.). Bafllang›çta sa¤lam bir modelle baflland›¤›ndan bu model uzun süre devam etmifl-
tir.70-80’lerden sonra ufak de¤ifliklikler olsa da çekirdek model bozulmam›flt›r (G.B.). Ancak,
bu model bat› tarz› bir müzik e¤itime a¤›rl›k verildi¤i gerekçesiyle elefltirilere u¤ram›flt›r.

Uygulanan modelin daha iyi de¤erlendirilebilmesi için Cumhuriyet dönemi ilkokul program-
lar›na k›saca göz atmak yararl› olacakt›r.

1924 program›n›n müzik konular› incelendi¤inde evrensel müzik anlay›fl›n›n benimsendi¤i
sonucuna var›labilir. 1926 program›nda “Garp Usulü”  yani “Alafranga Makamlarla” düzenlen-
mifl flark›lar›n tercihi istenerek, evrensel müzik temel al›nm›flt›r.1936 ve 1948 programlar›nda
bu anlay›fl sürdürülürken, ulusal marfllar, iyi ifllenmifl yerel ezgiler, uyarlamalar da önerilmek-
tedir (Altunya , 2001, 52)

Her ne kadar Zuckmayer’in Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü’nde Bat› tarz›nda Alman
e¤itim yöntemlerini içeren bir ö¤retim sistemi uygulad›¤› söylense de, uygulanan ö¤retim prog-
ram›n›n o zamanki müzik politikas› ile uyumlu oldu¤u söylenebilir.1924’den itibaren haz›rla-
nan Cumhuriyet dönemi ilkokul programlar›na bak›ld›¤›nda, Zuckmayer henüz Türkiye’ye gel-
meden Türk müzik e¤itiminde evrensel müzi¤in temel al›nd›¤› “Garp Usulü” yani “Alafranga
Makamlar” la düzenlenmifl flark›lar›n tercih edildi¤i, ve bu nedenle Türk Müzik E¤itiminin ev-
rensel müzi¤i tan›yan, bilen ve benimsemifl müzik ö¤retmenlerine gereksinim duydu¤u anlafl›l-
maktad›r. 

SSoonnuuçç  vvee  ÖÖnneerriilleerr

Özellikle Cumhuriyet’in ilan›ndan sonra izlenen müzik politikas› do¤rultusunda uygulanan
müzik e¤itimi ülke e¤itim sistemi içinde iyi yetiflmifl müzik e¤itimcilerine duyulan gereksinimi
art›rm›flt›r. Musiki Muallim Mektebi önce bu adla daha sonra Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bö-
lümü ad› alt›nda bu gereksinimi karfl›lamak amac›yla kurulan ilk müzik e¤itimcisi yetifltiren ku-
rum olmas›n›n yan›nda uzun y›llar bu görevi tek bafl›na sürdürmüfl olan bir kurum olarak da
müzik e¤itimi tarihimiz içerisinde önemli bir yere sahiptir.

Musiki Muallim Mektebi’nin Cumhuriyet’in ilan›n›n hemen ard›ndan 1924 y›l›nda ilk kuru-
lan kurumlardan biri olmas›, her alanda ça¤dafllaflman›n yafland›¤› bir dönemde istenilen he-
deflere gerçek anlamda ulaflabilmek için Atatürk’ün müzikte ça¤dafllaflmaya ne denli önem ver-
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di¤inin bir göstergesidir. Dolay›s› ile görevini en üst düzeyde yerine getirebilecek, müzi¤imizi
ça¤dafl ve evrensel boyutlara ulaflt›rabilecek,  baflar›l› müzik sanatç›lar› ve müzik e¤itimcileri-
nin yetifltirilmesi gereklili¤i genç Cumhuriyetimizin öncelikleri aras›ndad›r. 

Musiki Muallim Mektebi’nin gerek ö¤retim program›, gerek ö¤renci al›m› gerekse ö¤retim
eleman› kadrolar› bak›m›ndan y›llar içinde çeflitli de¤ifliklikler ile geliflimini sürdürdü¤ü, ancak
yap›lan e¤itimin giderek konservatuvar e¤itimine dönüfltü¤ü ve müzik e¤itimcili¤inin özel bir
yap› gerektirdi¤i düflüncesi ile Gazi E¤itim Enstitüsü’ne ba¤land›¤› görülmektedir. Bölümün ba-
fl›na ise bat›l› bir uzman olan Eduard Zuckmayer getirilmifltir.

Zuckmayer’in henüz Türkiye’ye gelmeden gerekli müzikal bilgi ve yetene¤e sahip olmas›na
karfl›n müzik e¤itimcili¤ini adeta simgeleflen bir seviyede ortaya koymas›,  e¤itimci kimli¤ini sa-
natç› kimli¤inden daha da önde tuttu¤unu göstermektedir. Hindemith’in Türkiye’de müzik e¤i-
timi sisteminin yap›land›r›lmas›na yard›mc› olarak Zuckmayer’i tavsiye etmesinde, onun müzik
e¤itimi konusunda oldukça deneyimli oldu¤unu düflünmesinin etkisi oldu¤u kuvvetli bir varsa-
y›md›r. Bu do¤rultuda, Zuckmayer’in kendi yetifltirdi¤i müzik ö¤retmenlerinde arad›¤› sanatç›-
ö¤retmen kimli¤ine sahip ç›kt›¤› söylenebilir.

Zuckmayer’in Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü Baflkan› olmas› yan›nda Bakanl›¤a sun-
du¤u raporlar ve üstün çabayla yapt›¤› çal›flmalar, onu Türkiye Cumhuriyeti’nde Türk müzik
e¤itiminin temelini atan ve geliflmesi için çal›flan kifliler aras›nda önemli bir yere oturtmufltur.
Gazi E¤itim Enstitüsü, günümüzdeki güzel sanatlar e¤itimi bölümü müzik e¤itimi anabilim dal-
lar›n›n çekirde¤ini oluflturmufltur. Bir kurum olarak Gazi E¤itim Enstitüsü, bir yönetici olarak
Zuckmayer ve onun oluflturdu¤u ö¤retim kadrosu ile o dönemde yap›lan çal›flmalar; müzik e¤i-
timimizin ne yönde flekillenece¤inin belirlenmesinde en büyük sorumlulu¤a ve etkiye sahip
olan kurum ve kiflileri oluflturmaktad›r.                                            .  

Eduard Zuckmayer’in ve ö¤retim eleman› kadrosunun Türk müzik e¤itimine sa¤lad›¤› en bü-
yük katk›, Atatürk ilke ve devrimlerine ba¤l›, Türk müzik e¤itimini gelifltirme çabas›nda olan,
baflar›l› ve nitelikli müzik ö¤retmenleri yetifltirmek olmufltur. Ayn› zamanda yurdun birçok ye-
rinde verilen konserlerle çoksesli müzi¤in halka tan›t›lmas›, halk taraf›ndan benimsenmesi ve
sevilmesinin sa¤lanmaya çal›fl›ld›¤› söylenebilir

Zuckmayer’in müzik e¤itimcisi yetifltirirken ö¤rencilerde sanatç›-e¤itimci kimli¤inin oluflu-
muna dönük bir çal›flma gerçeklefltirdi¤i ve bir müzik e¤itimcisinde sanatç› kiflili¤inin ve titiz-
li¤inin yerleflmesine oldukça önem verdi¤i anlafl›lmaktad›r. Müzik E¤itimcisi kimli¤inin henüz
olufltu¤u bir dönemde, gelecek y›llarda da yeterli donan›m ve belli mesleki niteliklere sahip
müzik ö¤retmenlerinin yetiflebilmesi için, bafltan do¤ru ve düzenli bir iflleyifl oturtmak önemli-
dir. Zuckmayer’in özenle üzerinde durdu¤u sanatç›-ö¤retmen ilkesinin boyutlar›n› günümüz
koflullar›nda çok yönlü biçimde de¤erlendirmek yararl› olacakt›r.

Ö¤rencilerin müzik e¤itimine erken yaflta bafllamalar› için çeflitli önerilerde bulunan ve bu
konuda yap›lan çal›flmalara öncülük eden Zuckmayer’in, bu yolla daha baflar›l› müzik sanatç›-
lar› ve müzik ö¤retmenleri yetifltirmeyi amaçlad›¤› anlafl›lmaktad›r.

Zuckmayer’in küçük beste çal›flmalar›, çok seslendirmeleri ve yabanc› e¤itim müzi¤i flark›-
lar›ndan Türkçe’ye uyarlad›¤› eserler ile Türk okul müzi¤i da¤arc›¤›n›n geliflmesine katk›da bu-
lundu¤u görülmektedir.

ÖÖnneerriilleerr
Cumhuriyet döneminde bafllat›lan ve Zuckmayer’in de etkin çal›flmalarla öncülük etti¤i mü-

zik e¤itiminin di¤er e¤itim dallar› içerisindeki yeri özenle ele al›nmal›, bir çok ülkede oldu¤u
gibi ülkemizde de müzik e¤itiminin ne denli önemli oldu¤u bilinci herkese kazand›r›lmal›d›r. 

Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü’nde uygulanan e¤itim program› ve ö¤retim yöntemle-
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ri, Zuckmayer’in gerçeklefltirmifl oldu¤u çal›flma ve etkinlikler olumlu ve olumsuz yönleri ile in-
celenmeli, günümüz koflullar›nda yap›lan uygulamalarda bu verilerden ve bulgulardan yararla-
n›lmal›d›r.

Cumhuriyet döneminde müzik e¤itimi sürecinin geliflti¤i evrelerin belle¤imizde kal›c› izler
b›rakabilmesi, yön göstermesi, geçmiflten günümüze köprü oluflturabilmesi ve yeni geliflmele-
rin deneyimlerden güç alarak yarat›c› katk›larla ivme kazanabilmesi için Zuckmayer dönemine
iliflkin belgelerin, etkinliklerin ve çal›flmalar›n sistematik bir düzen içinde arflivlenerek sergilen-
mesi büyük önem tafl›maktad›r. Ayr›ca Zuckmayer’in kendi düzenlemeleri ve besteleri bir kitap
halinde yeniden bas›lmal›, günümüz müzik ö¤retmenlerinin kolayca ulaflabilecekleri ve yarar-
lanabilecekleri bir kaynak oluflturulmal›d›r.

Zuckmayer’den günümüze geliflen süreçte; Güzel Sanatlar E¤itimi Müzik E¤itimi Anabilim
Dallar› ö¤retim kadrosu, gerekli araç, gereç ve materyaller, e¤itime uygun bina v.b.gibi yönler-
den incelenmeli, ayr›ca müzik ö¤retmeni olarak göreve bafllayan ö¤retmenlerin karfl›laflt›klar›
ve karfl›laflabilecekleri sorunlar belirlenerek bu sorunlar› bir an önce giderme yoluna gidil-
melidir. Müzik bölümlerinin ve müzik ö¤retmenlerinin geliflen teknolojiye ayak uydurabil-
meleri için kendilerini gelifltirebilmelerine olanak sa¤lanmal›d›r. Türk okul müzi¤i da¤arc›¤›n›n
gelifltirilebilmesi için gerekli çal›flmalar yap›lmal›d›r. Müzik e¤itimine yönelik sorunlar› ve
çözüm önerilerini belirlemek amac› ile yap›lan bilimsel araflt›rma ve etkinlikler desteklen-
melidir.

Avrupa ve Dünya Müzik E¤itimcileri aras›nda son y›llarda yo¤unlaflan mesleki iliflkiler;
Zuckmayer’den günümüze geliflen süreç içerisinde duyarl› bir biçimde de¤erlendirilmeli, Türk
Müzik E¤itiminin kendine özgü özellikleri ve ulusaldan evrensele özgünlü¤ünü yitirmeden
aç›l›m gösteren genifl ufku, esas özenilmesi gereken temel dayana¤›m›z› oluflturmal›d›r.
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DDiippnnoottllaarr
1 Bu çal›flmada, 2002 y›l›nda haz›rlanan “Prof.Eduard Zuckmayer’in Müzisyen – E¤itimci Kimli¤ini Olufl-

turan Temel Özellikler ve Türk Müzik E¤itimine Katk›lar›” konulu yay›mlanmam›fl Yüksek Lisans tez
çal›flmas› araflt›rman›n temelini oluflturmufltur. Araflt›rman›n haz›rlanmas› sürecinde görüflmelerden el-
de edilen bulgular oldu¤u gibi kullan›lm›flt›r. Bunlar›n d›fl›nda ayr›ca bir literatür taramas› yap›larak
tezin haz›rlanmas› sürecinde ulafl›lamayan veya daha sonra yay›nlanan yeni kaynaklara da ulafl›lm›fl-
t›r. Ali Uçan, Sefai Acay, Raif Gülcan, Erdo¤an Okyay, fienel Genç ve Feridun Büyükaksoy,  o döneme
ö¤retmen, yönetici veya ö¤renci olarak tan›kl›k etmifl, kendileriyle görüflme yap›lan ve verdikleri kay-
naklarla araflt›rmaya büyük katk› sa¤layan müzik e¤itimcileridir. Araflt›rman›n özgün yap›s›na uygun-
lukla, makalede de görüflme yap›lan kiflilerin görüflleri isimleri ile belirtilmemifltir. G.A, G.B (Görüflülen
A, Görüflülen B) gibi flifreleme yöntemi yukar›da bahsedilen isim s›ras› de¤ifltirilerek kullan›lm›flt›r. 

2 01 Nisan 1924 tarihinde Muz›ka-i Hümayundan yetiflmifl ve o tarihlerde Riyaseti Cumhur Musiki Heyeti
Reisi olan Osman Zeki Bey’in  Mus›ki Muallim Mektebi müdürlü¤üne atanmas›n› takiben 01 Eylül 1924
tarihinde okul resmen kurulmufl ve 01 Kas›m 1924 tarihinde ise ilk e¤itim ö¤retim y›l›na bafllam›flt›r.
Uçan, Müzed dergisi 2004 tarihli 10.say›da yay›nlanan ““Musiki Muallim Mektebi ve Müzik E¤itimi”
bafll›kl› makalesinde 01 Nisan, 01 Eylül ve 01 Kas›m tarihlerini belirterek bu tarihler için “ça¤dafl Türk
müzik e¤itimine tam geçiflin ‘ÜÜçç  AAlltt››nn  BBiirr’i” nitelendirmesini yapm›fl ve gerek Türk müzik e¤itimi tari-
himiz gerekse müzik e¤itimcilerimiz bak›m›ndan bu tarihlerin önemini vurgulam›flt›r.

3  Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümünün kurulufl tarihi 1937 olarak kabul edilir. Ö¤retim y›l› bak›m›n-
dan de¤erlendirildi¤inde ise, birçok kayna¤›n 1938-1939 tarihini dikkate ald›¤› görülmektedir.

ÖÖzzeett
Müzik e¤itimi, becerinin biliflsel ve duyuflsal davran›fl de¤ifliklikleri ile örtüfltü¤ü, kendine

özgü bir süreç gerektiren özel bir aland›r. Müzik e¤itimcisi yetifltirme aflamalar› birçok de¤iflke-
nin e¤itim sürecine yans›d›¤› duyarl› ve derin yap›sal özellikler gösterir.
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Cumhuriyet’in ilan›n›n hemen ard›ndan, di¤er pek çok alanda oldu¤u gibi müzik e¤itimi ko-
nusu da ele al›nm›fl, müzik e¤itimcilerine duyulan gereksinimin giderilmesi amac›yla 1924 y›-
l›nda Musiki Muallim Mektebi aç›lm›flt›r. Daha sonra, bu okulun devam› olarak kabul edilen
Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik Bölümü kurulmufltur (1937). Türkiye’de müzik e¤itimcisi yetifltir-
me sisteminin temelini oluflturan bu kurumlar, e¤itim uygulamalar› ve bu alana katk›lar› nede-
ni ile müzik e¤itimi tarihinde ayr›cal›kl› bir yere sahiptir.

Erken Cumhuriyet Dönemi’nde di¤er bilim ve sanat alanlar›nda oldu¤u gibi müzik e¤itimi
alan›nda da özellikle Almanca konuflulan ülkelerden davet edilen Bat›l› uzmanlardan yararlan-
ma yoluna gidilmifltir.  Gazi E¤itim Enstitüsü Müzik E¤itimi Bölümü Baflkanl›¤› görevine de bu
dönemde Alman müzik e¤itimcisi Prof. Eduard Zuckmayer getirilmifltir (1938-1970).  Zuckma-
yer, müzik e¤itiminin ça¤dafl kimlik kazanmas›nda ve müzik e¤itimcisi yetifltirme sisteminin bu
do¤rultuda flekillenmesinde önemli bir rol üstlenmifltir. Erken Cumhuriyet dönemindeki müzik
e¤itimi sürecine iliflkin geliflmelerin, günümüzdeki küresel ak›fllar›n olumlu/olumsuz etkileri ne-
deniyle, irdelenmesine giderek daha da artan bir önemle gereksinim duyulmaktad›r. Makale-
mizde, Eduard Zuckmayer’in Türk Müzik E¤itimine katk›s›n›n de¤erlendirilmesi amaçlanmak-
tad›r.

AAnnaahhttaarr  KKeelliimmeelleerr:: Eduard Zuckmayer, Musiki Muallim Mektebi, Müzik E¤itimi

AABBSSTTRRAACCTT

AA  GGeerrmmaann  MMuussiicc  EEdduuccaattoorr  iinn  tthhee  DDeevveellooppmmeenntt  
PPrroocceessss  ooff  IInnssttiittuuttiioonnss  tthhaatt  TTrraaiinn  MMuussiicc  EEdduuccaattoorrss  iinn  TTuurrkkeeyy  ((11889900--11997722))

Music Education is a unique field which requires the overlap of cognitive and affective
behavioral changes  with personal skill. The stages of training music educators consist of sen-
sitive and substantial attributes which are reflected in the training process.

Immediately after the foundation of the Turkish republic, in order to satisfy the demand for
music educators, Musiki Muallim Mektebi (The School of Music Teachers) was established in
1924. In 1938, Gazi E¤itim Enstitüsü (Gazi Inst›tute of Education) which is considered to be the
continuation of the former was established. These Institutions, which form the basis of music
educator tarinin system, have a distinguished statius in the history of music education in Tur-
key because of educational practises that take place in these institutions and their contributions
to the field.

In the early days of the Republic, European specialists, mostly from German speaking count-
ries, were employed in the field of music education as was also common practice in other fields
of science and arts. Prof. Eduard Zuckmayer was appointed as chairperson of the music depart-
ment at Gazi Inst›tute of Education (1938-1970). Zuckmayer undertook an important role in the
acquisition of contemporary identity in music education in Turkey and the shaping of music
educator training in this direction.

There has been increasing importance of careful examination of the developments regarding
the process of music education in the Republic era due to the positive and negative effects of
global factors with this perspective in mind, in this article, Eduard Zuckmayer’s contribution to
the Turkish Music Education will be assessed.
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