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19. YÜZYIL TÜRK MÛSIKÎSİ BAĞLAMINDA HAMAMÎZÂDE İSMAİL 

DEDE EFENDİ ESERLERİNDE PROZODİ* 

İNAN, Kadir1  

ÖZ  

Bu makale, 19. yüzyıl Türk mûsıkîsi özelinde, Hamamîzâde İsmail Dede Efendi’ye ait eserleri 

prozodik olarak incelemeyi amaçlamaktadır. Dede Efendi, Türk mûsıkîsinde hanendeliği, hocalığı 

ve özellikle bestekârlığı ile bilinen; sahip olduğu mûsıkî kabiliyeti ile Türk mûsıkîsine yeni bir yön 

vermiş mühim bir şahsiyettir. Dede Efendi, kendinden önceki dönemlerin mûsıkî anlayışından izler 

taşıyan ve aynı zamanda klasik üslubun tekâmül ettiği bir mûsıkî anlayışı ile eserler üretmiştir. 

Hemen her türden bestelediği eserler ile geniş bir repertuvar oluşturmuş, bazı mûsıkî türlerinde 

yeniliklere gitmiş, terkîb ettiği makamlarla mûsıkî nazariyatına katkıda bulunmuştur.  

Dede Efendi’nin eserlerinin geçmişte ve günümüzde öne çıkmasının ve beğenilmesinin sebepleri 

dikkate değer bir konudur. Bu bağlamda eserlerinin teknik olarak değerlendirilmesinde şüphesiz 
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ilk olarak prozodi alanına başvurulmalıdır. Kısaca güfte ve beste uyumu olarak adlandırılan 

prozodi, daha çok batı dünyasında ortaya çıkmış, Türk mûsıkîsi tarihinde yaklaşık bir asır öncesine 

kadar uzanan bir mevzudur. Ülkemizde prozodi ilmi konusunda yirminci yüzyıl başından itibaren 

yapılmaya başlanan çalışmalar ile Türk mûsıkîsi prozodisi ve besteleme teknikleri konusunda belli 

kurallar tespit edilmiştir. Bu kurallar ışığında, Türk mûsıkîsi bestekârlarından olan Hamamîzâde 

İsmail Dede Efendi’nin eserlerinde prozodinin varlığı ve eserlerinin müzikal özelliklerinin tespit 

edilmesi amaçlarını taşıyan bu çalışmada, Dede Efendi’nin eserlerinden seçilen örneklem üzerinde 

prozodik tahlil çalışması yapılmış ve örneklem dahilinde incelenen eserlerin Türk mûsıkîsi 

prozodisi açısından uygun olduğu sonucuna ulaşılmıştır. Türk mûsıkîsi repertuvarında kayıtlı 

eserler üzerinde farklı prozodik yaklaşımların yapılması önerilmekte ve bu çalışmaların Türk 

mûsıkîsi prozodisi alanına yeni boyutlar kazandıracağı düşünülmektedir. Çalışmanın, Türk 

mûsıkîsi prozodisi alanına katkı sağlama ve sonraki çalışmalara referans olma noktasında önemli 

rol oynayacağı düşünülmektedir. 

Anahtar Kelimeler: Dede Efendi, Türk mûsıkîsi, prozodi, beste, güfte. 

PROSODY IN THE WORKS OF HAMAMIZADE İSMAİL DEDE EFENDİ 

IN THE CONTEXT OF 19 TH CENTURY TURKISH MUSIC 

ABSTRACT  

This article aims to examine the works of Hamamizade Ismail Dede Efendi, with a specific focus 

on 19th-century Turkish music, from a prosodic perspective. Dede Efendi is a prominent figure 

known for his singing, teaching, and, especially, his composing skills in Turkish music. His musical 

talents have given Turkish music a new direction. Dede Efendi produced works with a musical 

approach that bears traces of the musical understanding of previous periods while also evolving 

the classical style. He has built a wide repertoire with works composed in almost every genre, 

innovated in some musical genres, and contributed to musical theory through the makams he 

incorporated.  

The reasons for the development and appreciation of Dede Efendi's works, both in the past and 

today, are a valuable continuity that has not been taken into account. In technical evaluations of 

these cultural products, the field of prosody must undoubtedly be addressed first. Briefly, prosody, 

presented as lyrics and the best sleep, is a subject that emerged primarily in the Western world and 
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dates back approximately a century in the history of Turkish music. Studies conducted or initiated 

throughout the twentieth century on the science of prosody have established specific rules for 

Turkish musical prosody and the best selection techniques. Based on these rules, this performance 

aimed to identify the presence of prosody in the works of Hamamizade Ismail Dede Efendi, a 

Turkish musical composer, and to identify the pieces musically. Prosodic analysis studies were 

conducted on selected pieces from Dede Efendi's works, and the analyzed pieces were generally 

found to be suitable for Turkish musical prosody. It is proposed that different prosodic treatments 

be conducted on works recorded in the Turkish music repertoire, and it is stated that these warriors 

will add new dimensions to the field of Turkish music prosody. It is stated that the study will 

contribute to the field of Turkish music prosody and will play an important role as a reference 

document for future research. 

Keywords: Dede Efendi, Turkish music, prosody, composition, lyrics. 

GİRİŞ  

Türk mûsıkîsi, beste türleri bakımından sözlü mûsıkî ve saz mûsıkîsi olmak üzere iki başlıkta 

sınıflandırılmaktadır. Özellikle sözlü eserler, biçimsel yapıları ve besteleme teknikleri itibariyle 

çeşitlilik arz ettiğinden mûsıkîmizin büyük bölümünü oluşturur. Türk mûsıkîsi tarihinde mûsıkî 

eğitimi, meşk adı verilen usta-çırak ilişkisine dayalı bir yöntemle sürdürülmüştür. Bu yöntemde bir 

mûsıkî üstadından en doğru şekilde öğrenme anlamına gelen "fem-i muhsin" yani "güzel ağızdan 

öğrenme" esasına dayalı olarak eğitim verilmektedir. Eserler usta tarafından icra edilirken, 

talebenin eserleri hafızasına alınması amaçlanır ve bu sayede talebenin mûsıkî dağarı ile beraber 

beste türlerini öğrenmesi, usul ve makam bilgisini geliştirmesi amaçlanırdı. Ancak meşk usulünde 

nota kullanılmaması bazı eserlerin zamanla unutulmasına veya yanlış icra edilmesine neden 

olmuştur. Bu eksikleri gidermek amacıyla zaman içinde çeşitli notaya alma ve repertuvar kayıtları 

oluşturma çalışmaları yapılmıştır. Buna rağmen, besteleme tekniklerinin ve eser aktarım 

yöntemlerinin yazılı kaynaklarda yeterince yer bulmaması, bu alanda araştırmalar yapılmasını 

zorunlu kılmıştır.  

Türk mûsıkîsi sözlü eserlerindeki güfte-beste uyumu olarak adlandırılan prozodi bahsi, 20. 

yüzyıldan itibaren özellikle Hüseyin Sadettin Arel’in öncülüğünde akademik olarak incelenmeye 

başlanmıştır. Prozodi; güfte ile bestenin anlam, vurgu ve ritim açısından uyumunu ifade eder. 

Zamanla bu çalışmalar, usul-vezin uyumu ve mana prozodisi gibi alt başlıklara da ayrılmıştır. 
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Türk mûsıkîsi tarihinde ismi âdeta simge haline gelmiş olan Dede Efendi, döneminde bestekârlığı, 

hanendeliği ve Osmanlı padişahları tarafından gördüğü alaka ile saray müezzini ve padişah 

musahibi gibi unvanlarıyla da bilinir.  

İsmâil Dede Türk mûsikisinin âyin, durak, tevşîh, savt, ilâhi, peşrev, saz semâisi, kâr, kârçe, kâr-ı 

nâtık, murabba, semâi, şarkı, türkü, köçekçe gibi dinî ve din dışı sahadaki hemen her formunda eser 

vermiştir. Bestelerinde dikkati çeken en önemli özellik klasik üslûbun korunmuş olmasıdır. Mûsiki 

sanatındaki bütün estetik değerlerin yer aldığı ve bilhassa melodik çeşitlilikle akıcılığın gözlendiği 

eserlerinde geleneğe bağlılığın yanında yeni arayışlar da dikkati çeker (Özcan, 2001: 94).  

Bu çalışma, 19. yüzyıl Türk mûsıkîsi özelinde, Hamamîzâde İsmail Dede Efendi’ye ait eserlerin 

prozodik unsurlarını incelemeyi amaçlamaktadır. Eser seçiminde nota güvenilirliği, güfte 

bütünlüğü ve eserlerin aslına uygunluğu gibi ölçütler dikkate alınmıştır. 

Araştırmanın Amacı 

Bu çalışmanın amacı, Hamamîzâde İsmail Dede Efendi’nin bestelediği dört eserindeki prozodik 

unsurların analiz edilmesiyle, 19. yüzyıl Türk mûsıkîsi prozodisi hakkında bir görüş oluşturmaktır. 

Bu bağlamda Dede Efendi’nin bestelediği eserler; güfte-makam ilişkisi, usul-vezin ilişkisi, güfte-

makam ilişkisi, mana prozodisi gibi başlıklar altında incelenerek, dönemin prozodi anlayışı 

hakkında bir görüş oluşturulmaya çalışılmıştır. 

Araştırmanın Önemi 

Bu çalışmanın önemi, 19. yüzyıl Türk mûsıkîsi prozodisi hakkında verilere ulaşma temelinde bir 

yaklaşım sunmasıyla belirginleşmektedir. Çalışmada Türk mûsıkîsinin sözlü eser besteleme 

gelenekleri dâhilinde, çalışmaya yöntem olarak belirlenen başlıklar ışığında, Dede Efendi’nin 

eserleri prozodik olarak tahlil edilmiş ve 19. yüzyıl Türk mûsıkîsi prozodisinin anlaşılması 

bakımından önem arz etmektedir. 

Problem Durumu 

Türk mûsıkîsinin sözlü eser besteleme teknikleri ve Türk mûsıkîsi prozodisi hususunda ilk 

çalışmalar, Hüseyin Sadettin Arel tarafından yapılmıştır. Prozodi ile ilgili yapılan diğer araştırma 

çalışmalarında (Arel; 1950, Özışık; 1964, Hatipoğlu; 1983, Güldaş; 1990, Ergişi; 2017, Feyyaz; 

2020) güfte-beste uyumu, usul-vezin uyumu, mana prozodisi gibi başlıklar inceleme alanını 

oluşturmuş ve çeşitli tespitler yapılmıştır. Prozodi, eski Yunanca'da “prosōidía” sözcüğünden 

gelmektedir. Türk mûsıkîsi alanında yeni sayılabilecek bir bahis olduğundan, bu alanda yapılacak 

çalışmalarla meseleye yeni yaklaşımların sunulması, Türk mûsıkîsi prozodisi hakkında bilimsel 

verilerin üretilmesi açısından önemlidir. Bu amaç doğrultusunda, 19. yüzyılda yaşamış olan 
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bestekâr Hamamîzâde İsmail Dede Efendi’nin eserlerinin prozodik olarak tahlil edilmesinin de, 

Türk mûsıkîsi prozodisi alanına bilimsel veriler kazandırması açısından önemli olduğu 

düşünülmektedir. Bu bağlamda Hamamîzâde İsmail Dede Efendi’nin eserlerinde prozodi nasıldır? 

sorusu, araştırmanın temel problem durumunu oluşturmaktadır. Bu bağlamda araştırmanın alt 

problemleri şu şekilde belirtilmiştir: 

1. Türk mûsıkîsi besteleme teknikleri ve prozodi kurallarına göre Dede Efendi eserlerinde 

usul-vezin uyumu nasıldır? 

2. Dede Efendi’nin seçilen eserlerinde vurgu, makam-güfte uyumu ve mana prozodisi 

unsurları nasıl işlenmiştir? 

Evren ve Örneklem 

Bu çalışmanın evreni Türk mûsıkîsi din dışı sözlü eser repertuvarı olup, örneklemini Hamamîzâde 

İsmail Dede Efendi’nin din dışı repertuvarından seçilen dört eseri oluşturmaktadır.  

Araştırmanın Sınırlılıkları 

Prozodi, mûsıkînin bütün türlerinde ve dünyanın değişik coğrafyalarında bulunan bir bahis 

olduğundan, araştırmaya konu olacak mûsıkî türlerinin kendi dinamikleri içerisinde incelenmesi 

gerekmektedir. Kavramın geniş bir inceleme alanı olduğu varsayıldığından, Türk mûsıkîsi 

prozodisi alanında yapılacak çalışmaların Türk dili kuralları (vezin yapısı, vurgu, tonlama, mana 

vb.) ve Türk mûsıkîsi kuralları özelinde incelenmesi gerekmektedir.  Bu nedenle Türk mûsıkîsi 

prozodisinin 19. yüzyıldaki yapısı hakkındaki verilere ulaşılabilmesi amacıyla, araştırmanın 

konusu Dede Efendi’nin Mahur, Hicaz ve Sultanîyegâh makamlarında bestelediği üç eseri ile 

sınırlandırılmıştır.  

Prozodi 

Genel olarak güfte-beste uyumu olarak ifade edilen prozodi hakkında farklı müzikologların ve 

araştırmacıların yaptığı tanımlar, prozodinin ne olduğu hakkında çeşitli fikirler sunmaktadır. 

Kökeni batı dillerine ait olan prozodi hakkında Gazimihal (1961) “Etimolojisi itibariyle Eski 

Yunanca’ya kadar ki döneme dayanan ve Fransızcası ‘Prosodie’ olan terim lügâtlerde; “Müziğin 

sözlere veya sözlerin müziğe uygulanması” olarak tarif edilir. “Prosody (prosodie, prosodia); 

Yunanca pros (göre) ve ode (şarkı) kelimelerinden bileşik olup, “şarkıya göre” demektir. Prosodi; 

hecelerin vurgularına, uzunluk ve kısalıklarına riayet ederek kelimeleri düzgün okuma ilmidir” 
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(s.211) şekinde bir ifadede bulunmuştur. Türk mûsıkîsi prozodisi hakkında bilinen ilk ilmi 

çalışmaları yapan müzikolog olan Hüseyin Sadettin Arel’in prozodinin tanımı hakkında görüşleri 

şu şekildedir: “Prozodi, bestelenecek güftelerin en iyi şekilde okunmasını ve terennüm 

edilebilmelerini sağlamak için onlara nasıl ses giydirileceğini, ne gibi vurgular verileceğini ve 

diğerlerine göre ne derece devam edeceğini gösteren bir ilimdir” (Arel, 1992: 28). 

Bu bahis hakkında son yüz yıldan beri üzerinde çalışmalar yapan bazı müzikolog, edebiyatçı ve 

bestekârların ifadeleri de şöyledir:  

Ahmet Hatipoğlu: 

“Prozodi, bütün mûsıkîlerde söz konusu olan ve her milletin kendi dilinin tabii bir gereği sayılan, 

vazgeçilmesi mümkün olmayan bir ilimdir. Mûsıkî prozodisi, sözlü mûsıkî eserlerinde sözün besteye 

nasıl taksim edileceğini bildiren, yâni güftenin tegannîde düzgün okunmasını temin eden ilimdir” 

(Hatipoğlu, 1983: 3). 

Saadet Güldaş: 

“Prozodi, malzemesi dil olan vurguyu, filolojik-fonetik saha içinde, edebiyatın nesir ve şiir 

safhalarını mûsıkînin nağmeleriyle güzellik, doğruluk ve ahenkle birleştiren bir ilimdir. Yâni şiirin 

mûsıkîyle, mûsıkînin de şiir diliyle kucaklaşmasıdır” (Güldaş, 2003: VII). 

Yılmaz Öztuna: 

“Tecvid, vurgu ve heceleri inceleyen ilim dalı. Şiir, mûsıkî hatta alelâde kıraat ve mükâmelede, 

bir dilin hecelerinin nasıl vurgulanıp telaffuz edileceği meselesi.” (Öztuna, 1990: 199). 

Prozodi hakkında belirtilen görüşlere dayanarak prozodinin; sözlü eserlerde güftenin mana, vurgu, 

tonlama ve muhtevası bakımından, bestenin makam, usul, ahenk gibi unsurları ile uyumlu olmasını 

sağlayan kurallar bütünü olarak tanımlanabileceği söylenebilir. Genel olarak bakıldığında Türk 

mûsıkîsi prozodisi üzerine yapılan çalışmalarda konuya farklı bakış açılarıyla yaklaşan kişiler 

olduğu gibi genel geçer kuralları kabul edenlerin çoğunlukta olduğu görülmektedir. Ancak Türk 

mûsıkîsi prozodisi üzerine ortak kuralların belirlendiği, bu ilmin kendi iç dinamiklerine dair 

bilimsel verilerin yer aldığı ve bu ilmin öğretile bilirliği üzerine kapsamlı bir çalışma maalesef 

bulunmamaktadır. Bu bağlamda Türk mûsıkîsi prozodisi hakkında detaylı bilimsel verilere 

ulaşmak amacıyla, mûsıkî tarihimizdeki dönemlerin ve bestekârların eserlerinin hususi olarak 

araştırılmasının, alana katabileceği yeni veriler açısından önemli olduğu düşünülmektedir. 

YÖNTEM 

Bu araştırmadaki prozodik tahliller, prozodi alanında yapılmış bilimsel çalışmalarda (Güldaş; 

1990) kullanılan başlıklar ve bunlara ilaveten tarafımızca tespit edilen başlıklar esas alınarak 

yapılmıştır. Dede Efendi eserleri üzerinde yapılan bu çalışmada Betimsel Tarama ve Kaynak 
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Tarama modeli kullanılmış olup, güftenin analizi ve yorumu Ontolojik, Göstergebilimsel ve 

Biçimsel analiz yöntemlerine göre yapılmıştır. Çalışmaya konu olan eserler,  

a. Güftenin analizi 

b. Güftenin Yorumu 

c. Hece sayısı ve dağılımı 

d. Vurgu 

e. Makam güfte ilişkisi 

f.   Mana Prozodisi-Yorum ilişkisi 

başlıkları altında tahlil edilmiştir.  

BULGULAR 

1. “Yine zevrak-ı derûnum kırılıp kenâre düştü” güfteli eserin prozodik tahlili 

İncelenen eser, Hamâmîzâde İsmâil Dede Efendi’nin güftesi Şeyh Gâlib’e ait olan Mahûr 

makamında ve Yürük Semâî usulünde bestelediği, Nakış Yürük Semâî formundaki eseridir. 

a. Güftenin analizi 

Yine zevrak-ı derûnum kırılıp kenâre düştü 

Dayanır mı şişedir bu reh-i seng-sâre düştü 

Reh-i Mevlevî’de Gâlip bu sıfatla kaldı hayrân 

Kimi terk ü nâm ü şâne kimi î’tibâre düştü 

Zevrak-ı derûn: Gönül kayığı 

Reh-i seng-sâr: Taşlı yol 

Reh-i Mevlevî: Mevlevî tarikatı 

Nâm ü şân: Şan ve şöhret 

 

Gönlümün sırça sarayı yine kırıldı kenara düştü. Bu incecik cam buna dayanır mı taşlı bir yola 

düştü. Gâlib, Mevlevîlik yolunda bu şekilde şaşırdı kaldı, bazıları her türlü şöhreti bir yana 

bırakırken bazıları da şöhret kazandı (Özpekel, 2019: 96). 

Şeyh Gâlip’e ait olan güftede, aşk yolunda ilerleyen âşığın gönlü dalgada kolayca kenara vurup 

kırılan bir kayığa ve şişe gibi hassas bir eşyaya benzetilerek girilen Mevlevîlik yolunda karşılaşılan 
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zor ve sancılı süreç tasvir edilmiştir. Âşığın masivadan çekilip şan, şöhret ve itibar gibi dünyevi 

hazları terk ederek tasavvuf yolculuğunda “hayran” mertebesine ulaşabileceği anlatılmaktadır. 

b. Güftenin Yorumu 

Şeyh Gâlip’e ait olan güftede, aşk yolunda ilerleyen âşığın gönlü dalgada kolayca kenara vurup 

kırılan bir kayığa ve şişe gibi hassas bir eşyaya benzetilerek girilen Mevlevîlik yolunda karşılaşılan 

zor ve sancılı süreç tasvir edilmiştir. Âşığın masivadan çekilip şan, şöhret ve itibar gibi dünyevi 

hazları terk ederek tasavvuf yolculuğunda “hayran” mertebesine ulaşabileceği anlatılmaktadır. 

c. Hece yapısı ve Hece-Usul-Vezin İlişkisi 

Güftenin hece sayısı ve dağılımı tablosunda gösterildiği üzere, seçilen usulün darplarına uygun 

şekilde denk getirilen vezin heceleri eserin tamamında bütünlük arz eden bir yapı örneği sunmuştur. 

Türk mûsıkîsi prozodisinde usul ve veznin uyumuna dair nitelikli bir örnek olması bakımından, 

incelenen eserde güftenin açık heceleri çoğunlukla kısa süreli darplara denk gelirken, kapalı heceler 

de uzun süreli darplara denk getirilerek Türk dilinin konuşma prozodisine de uygun bir kullanım 

biçimi ortaya çıkmıştır.  

Vezin  Mü te fâ i lün Fe û lün Mü te fâ i lün Fe û lün 

Usul 

Dizilimi 
1 1 1 1 2 1 1 1 1 2 1 1 1 1 2 1 1 1 1 2  

1.mısra Ah Yi ne zev ra kı de rû num kı rı lıp ke nâ re düş dü 

2.mısra Ah Da ya nır mı şi şe dir bu re hi sen gi sâ re düş dü 

3.mısra Ah Re hi Mev le vî de Gâ lib bu sı fat la kal dı hay ran 

4.mısra Ah Ki mi ter ki nâ mü şâ ne ki mi î ti bâ re düş dü 

Usul 

Darpları 
+   / - - / + /   - - / +   / - - / + /   - - /  

Darp 

heceleri 

Düm 

tek 
tek düm Tek2 Düm 

tek 

tek 
düm Tek2 

Düm 

tek 
tek düm Tek2 Düm 

tek 

tek 
düm Tek2  

Tablo 1. “Yine zevrak-ı derûnum kırılıp kenâre düştü” güfteli eserin hece sayısı dağılımı ve usul-vezin ilişkisi. 

d. Vurgu 

Yine zevrak-ı derûnum kırılıp kenâre düştü 

Dayanır mı şişedir bu reh-i seng-sâre düştü 

Reh-i Mevlevî’de Gâlip bu sıfatla kaldı hayrân 
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Kimi terk ü nâm ü şâne kimi î’tibâre düştü 

Güftede vurgu anlamında öne çıkan kelimeler “zevrak-ı derûn, Mevlevî, Gâlip, hayrân, nâm, şân 

ve î’tibâr” olarak tespit edilmiştir. Mana itibariyle güftenin ana unsurlarını oluşturan bu 

kelimelerde yapılan vurgu, güftenin mana zenginliğini ön plana çıkarmaktadır. 

e. Makam güfte ilişkisi 

Mahûr makamı insan üzerinde genellikle coşku ve yüksek bir sevinç hissi oluşturan bir makamdır. 

Fethullah Şirvânî “Mecelletun Fi’l-Mûsîka adlı eserinde Mâhûr makamı için şu ifadeyi 

kullanmıştır. “Makamların bir kısmı, insanda kuvvet, cesaret ve tam bir rahatlık tesiri yapar ki, 

Uşşâk, Nevâ Ebûselik (Bûselik) gibi. Bundan dolayı bu üç makam Türklerin, Habeşlerin, 

Zencilerin ve dağ sakinlerinin tabiatine uygun düşmektedir. Şu’belerden olan Mâhûr ve 

Nihâvend’in tesiri de bu makamlar gibidir” (Akdoğan, 2021: 323). Mâhûr makamı aynı zamanda 

aşk yolunun zorlukla geçen meşakkatli sürecini de temsil etmektedir. Güftenin manasına 

bakıldığında da “Seng-i sâr” gibi bir mazmun ile bu yolculuğun taşlı bir yola dolayısıyla meşakkatli 

bir yolculuğa benzetildiği görülmektedir. Bu bağlamda seçilen makam ile güftenin mana yükü 

uyuşmaktadır.  

f. Mana Prozodisi-Yorum ilişkisi 

Bu eser, Şeyh Gâlip ve Dede Efendi gibi iki büyük sanatkârı buluşturması bakımından dikkate 

değer bir eserdir. Bestekâr bu eserinde seçtiği makam ile güftenin mana yükünü bağdaştırmış, 

şairin mısraları üzerinde farklı bir geçki yapma gereği görmemiş ve makamın naif ve coşkun 

yapısını güfte ile süslemiştir. Yalnız eserin terennüm bölümüne ilave olarak:  

“Tâkât mı gelir o çeşm-i meste, 

Elbette olur gören şikeste” 

mısralarını lafzi terennüm şeklinde eklemiş, bu bölümde Hüzzâm geçkisi yaparak güftenin dışına 

çıktığı gibi makamın da dışına çıkmıştır. Sonrasında “yâr affeyle efendim” mısraı ile sanki şairden 

af dileyerek Mâhûr makamına geri dönmüştür. 

2. “Ey büt-i nev-edâ” güfteli eserin prozodik tahlili 

İncelenen eser, Hamâmîzâde İsmâil Dede Efendi’nin güftesi Enderûni Vâsıf’a ait olan Hicâz 

makamında ve Yürük Semâî usulünde bestelediği, Şarkı formundaki eseridir. 
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a. Güftenin analizi 

Ey büt-i nev-edâ  Gördüğümden beri  Hâsılı bunca dem 

Olmuşum müptelâ  Olmuşum serseri  Ben senin bendenem 

Âşıkım ben sana  Bendenem ey peri  Gel gel el gonca fem 

İltifât et bana   İltifât et bana   İltifât et bana 

Büt-i nev-edâ: Yeni tarzda put (kendine has özellikleri olan sevgili) 

Müptelâ: Düşkün, tutkun, tutulmuş. 

İltifât: Yüzünü çevirip bakma. 

Bende: Kul, köle, bağlı. 

Gonca fem: Gonca gibi küçük ağızlı 

b. Güftenin Yorumu 

Güftede sevgili, daha önce eşine rastlanılmamış yeni tarzda olan bir puta benzetilerek yüceltilmiş 

ve böyle ulaşılmaz bir varlığa hitap edilerek söze başlanılmıştır. Put gibi güzel benzetmesi cahiliye 

dönemi Arap şiirinin temel bir motifidir. Güftede sevgilinin puta benzetilmesindeki asıl gaye ise 

putun sadece güzel olması değil, hareketsiz olması yani âşık için umut sağlayacak herhangi bir 

belirti göstermemesidir. Dolayısıyla put gülümsemez ve âşığa verilebileceği en güzel cevap iltifât 

etmesi yani sözlük anlamı ile yüz çevirerek yönelmesidir.  İltifât kelimesi sözlükte yüz çevirip 

yönelme manasına gelmektedir. Sevgilinin yüceltilerek puta benzetilmesi ve o putun âşığa yüzünü 

çevirip bakması arzu edilen bir beklentidir. Sevgiliye duyulan aşk dile getirildikten sonra âşığın 

hikâyesi devam etmektedir. Bu defa sevgili peri gibi soyut bir güzellik kavramı ile tasvir edilmiştir. 

Yine sevgiliye duyulan hayranlık ve yüceltme “bendenem” kelimesi ile kuvvetlendirilmiştir. 

“Bende” köle manasına gelmektedir. Son dörtlükte sevgiliden cevap bulma beklentisi ile geçen 

zamanın uzun oluşu dile getirilmiştir. Sevgiliye yapılan “iltifât et” ve “bendenem” çağrıları “gel ey 

gonca fem” şeklinde yumuşayarak, sevgili soyut bir varlıktan gül dudaklı ulaşılabilir bir varlık 

haline getirilmiştir.  

c. Hece yapısı ve Hece-Usul-Vezin İlişkisi 

Güftenin hece sayısı ve dağılımı tablosunda gösterildiği üzere, hece vezni ile yazılan güftenin 

heceleri, usul darplarına göre her mısrada aynı şekilde taksim edilmiştir. İncelenen eserde güftenin 

açık heceleri kısa süreli darplara denk gelirken, kapalı heceler de uzun süreli darplara denk 

getirilerek Türk dilinin konuşma prozodisine de uygun bir kullanım biçimi ortaya çıkmıştır. Aynı 
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zamanda aruz vezninde karşılaştığımız sistematik hece dizilimine benzer bir açık-kapalı hece 

ilişkisi bulunmaktadır. Bestekâr bu eserinde hece vezni ile yazılmış bir güfteyi, Türk mûsıkîsi 

prozodisine uygun bir hece-vezin metrik dizilimi ile gerçekleştirmiştir. 

Usul Dizilimi 1 1 1 1 2 1 1 1 1 2 

1.mısra Ey bü ti nev e dâ 

2.mısra Ol mu şum müp te lâ 

3.mısra Â şı kım ben sa na 

4.mısra İl ti fât et ba na 

Darplar  + / - - / + / - - / 

Darp heceleri Düm tek tek düm Tek2 Düm tek tek düm Tek2 

Tablo 2. “Ey büt-i nev-edâ” güfteli eserin hece sayısı dağılımı ve usul-vezin ilişkisi. 

d. Vurgu 

Ey büt-i nev-edâ  Gördüğümden beri  Hâsılı bunca dem 

Olmuşum müptelâ  Olmuşum serseri  Ben senin bendenem 

Âşıkım ben sana  Bendenem ey peri  Gel gel el gonca fem 

İltifât et bana   İltifât et bana   İltifât et bana 

Kelime vurguları genellikle güftede anlatılmak istenen manayı kuvvetlendiren kelimelere 

verilmektedir. Bu şiirde “nev edâ, müptelâ, âşıkâm, iltifât, serseri, bendenem, ey peri, bunca dem, 

gonca fem” kelimeleri vurgulanan kelimelerdir ve bestede de vurgular güftede öne çıkarılan 

manaya uygun şekilde yerleştirilmiştir. 

e. Makam güfte ilişkisi 

Eser Hicâz Uzzal makamındadır. Hicâz makamı çoğunlukla aşk içerikli güftelerin bestelenmesinde 

tercih edilen ve mana olarak da güfteyi desteklediği düşünülen bir makamdır. Hicâz makamındaki 

artık aralık sevgili ile aşığın ayrı olmasının ifadesi olarak karşımıza çıkmaktadır. Bununla beraber 

bestekârın güftede anlatılan aşk, bekleyiş ve sevgilinin iltifât etmesi gibi sözleri itibari ile makam 

seçimi güftedeki mana ile uyumludur.  

f. Mana Prozodisi-Yorum ilişkisi 

Güftede “Âşıkım ben sana” kısmında Zirgüleli Hicâz makamına geçki yaparak sevgiliye yalvarışını 

ifade etmiştir. “İltifât et bana” kısmında da Acem perdesinde asma kalış yapılarak âşığın korku ve 
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ümit arasında olduğunun ifadesi yer bulmaktadır. “Yâr” lafzi terennümlerini Nikriz ile işleyerek 

içinde olduğu yanma durumunu net ifadelerle belirtildiği görülmektedir. 

3. “Nihân ettim seni sînemde ey mehpâre cânımsın” güfteli eserin prozodik tahlili 

İncelenen eser, Hamâmîzâde İsmâil Dede Efendi’nin güftesi Enderûni Vâsıf’a ait olan 

Sultâniyegâh makamında ve Aksak Semâî usulünde bestelediği, Ağır Semâî formundaki eseridir. 

a. Güftenin analizi 

Nihân ettim seni sînemde ey mehpâre cânımsın 

Benim râz-ı derûnum sevdiğim dilber 3351inemde3351ın 

Gönül sende gözüm hâk-i derinde ey şeh-i devrân 

Benim cân ü cihânım rûz ü şeb vird-i zebanımsın 

Nihân: Gizli, gizlenmiş 

Mehpâre: Ay parçası, çok güzel kimse 

Râz-ı derûn: İçteki gizli şey, yüreğin sırrı 

Dilber: Gönlü alıp götüren güzel 

Hâk-i der: Kapının toprağı 

Şeh-i devrân: Dünyanın şâhı, devrin (zamanın)güzeli 

Rûz ü şeb: Gündüz ve gece 

Vird-i zebân: Diline dolama, zikretme 

Güftede gece gündüz gönülde anılan ve gizli tutulan sevgiliye hayranlık dile getirilmiştir. 

b. Güftenin Yorumu 

Ey ay yüzlü güzel, seni 3351inemde gizledim ve sana olan aşkım gizlidir. Ey devrin güzeli, gönlüm 

sendedir, gözüm ise bana açılacak kapının toprağında. Benim, gündüz ve gece dilimde andığım 

dilime dolanmış sevgilim sensin. 

c. Hece yapısı ve Hece-Usul-Vezin İlişkisi 

İncelenen eserin hece sayısı ve dağılımı tablosunda görüldüğü üzere, Mefâîlün / Mefâîlün / 

Mefâîlün / Mefâîlün kalıbı ile yazılmış güftenin tekrar eden aruz yapısına uygun düşecek bir usul 

olan Aksak Semâî tercih edilmiştir. Bu usulün içerisinde seyreden 1-2-2-2 metrik dizilim ile 

güftenin vezni denk geldiğinden, usulün kuvvetli ve başlangıç darbı olan “Düm2” darbına 
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terennüm hecesi olan “Ah” hecesi ile başlanarak usulde oluşan açıklık giderilmiştir. Usulün 

sonunda yer alan “tek” darbı ise önceki heceye bağlanarak tef’ilelerin son heceleri uzatılmıştır. Bu 

yapısı itibariyle güftenin tamamı usul ile uyumlu bir hal arz ettiğinden, usul-vezin bağlamında 

eserin prozodik olarak kusursuz bir eser örneği teşkil ettiği düşünülmektedir. 

Vezin  Me fâ î lün   Me fâ î lün  

  Me fâ î lün   Me fâ î lün  

Usûl 

Dizilimi 
2 1 2 2 2 1 2 1 2 2 2 1 

1.mısra Ah ni hân et dim   se ni sî nem  

1.mısra  de ey meh pâ   re câ nım sın  

2.mısra Ah be nim râ z-ı   de rû num sev  

2.mısra  di ğim dil ber   ni hâ nım sın  

3.mısra Ah gö nül sen de   gö züm hâ ki  

3.mısra  de rin de ey   şe hi dev rân  

4.mısra Ah be nim câ nü   ci hâ nım rû  

4.mısra  zü şeb vir di   ze bâ nım sın  

Darplar + - / + / - + - / + / - 

Darp 

heceleri 
Düm2 te Kâ2 Düm2 Tek2 tek Düm2 te Kâ2 Düm2 Tek2 tek 

Tablo 3. “Nihân ettim seni sînemde ey mehpâre cânımsın” güfteli eserin hece sayısı dağılımı ve usul-vezin ilişkisi. 

d. Vurgu 

Nihân ettim seni sînemde ey mehpâre cânımsın 

Benim râz-ı derûnum sevdiğim dilber nihânımsın 

Gönül sende gözüm hâk-i derinde ey şeh-i devrân 

Benim cân ü cihânım rûz ü şeb vird-i zebânımsın 

Güftede sevgilinin yüceltildiği ve aşk halini anlatan “nihân, sinem, râz-ı derûn, şeh-i devrân, can ü 

cihân, zebân” kelimeleri vurgu yapılan kelimelerdir. 

e. Makam güfte ilişkisi 

Sultânîyegâh makamının coşku ve mutluluk hissi uyandıran bir makam olduğu daha önce incelenen 

eserlerde belirtilmiştir. Aynı zamanda Sultanlara yaraşan ve ihtişamı vurgulayan bir makam olduğu 

da bilinmektedir. Bu güftede ise gönlün sultanı olan sevgili yüceltilmiş, ona karşı derinden ve 
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gizlenmiş halde bulunulan muhabbet durumundan bahsedilmiştir. Gönülde gece gündüz 

zikredilerek anılan mühim mertebede bir varlık tasvir edilmiştir. Bu bağlamda güftedeki mananın 

yansıtılması için tercih edilen makamın uyumlu olduğu görülmüştür. 

f. Mana Prozodisi-Yorum ilişkisi 

Eser usul ve vezin uyumu bağlamında repertuvarımızda bulunan mühim eserlerden biridir. 

Yukarıdaki maddelerde usul ve veznin açık-kapalı hecelere taksimatı bahsinden de anlaşılacağı 

üzere eserin tef’ileleri usul içerisinde mükemmel bir uyum halinde dağıtılmıştır. Bu uyumun 

yanında bir de bestekârın güftedeki manayı esere nakletmesi bahsine değinmek gerekmektedir. 

Birinci mısrada yer alan “nihân ettim seni sînemde” sözlerinde sinede gizlenen bir sevgiliden 

bahsedilmektedir. Bestekâr “sinemde” kelimesini “de” hecesinden önce ölçü sonunda ve diğer 

ölçünün başında sus vererek bölmüştür. Prozodi kurallarına göre bir kelimenin hecelerinden 

bölünmesi buralarda nefes alınması kusur olarak kabul edilmektedir. Ancak bestekâr burada 

manaya yönelmiş ve müthiş bir sanat estetiği örneği göstererek “sînede gizleme” eylemini suslar 

ile tasvir etmiştir. Yine aynı noktada diğer mısralarda yer alan “sevdiğim ve rûz ü şeb” 

kelimelerinin de kendi içerisinde manası bu suslar ile sağlanmıştır. Sevgisini gizleyen âşığın 

“sevdiğim” kelimesi suslar ile bölünerek âşığın gizleme hali tasvir edilmiştir. “rûz ü şeb” gündüz 

ve gece anlamına gelmektedir. Burada da verilen suslar ile gece gündüz ayrımı tasvir edilmiştir. 

Üçüncü mısrada bestekâr “gönül sende gözüm hâkî derinde” sözlerinde ise Uşşâk makamına geçki 

yapılmıştır. Burada da aşkın ve âşıkların makamı olan Uşşâk makamı geçkisi sözlerdeki manayı 

vurgulamak için yapılmıştır.  

4. “Sevdi bu gönül seni yamân eylemedi” güfteli eserin prozodik tahlili 

İncelenen eser, Hamâmîzâde İsmâil Dede Efendi’nin Şehnâz makamında ve Yürük Semâî 

formundaki eseridir. 

a. Güftenin analizi 

Sevdi bu gönül seni yamân eylemedi 

Çekdi sitemin bunca figân eylemedi 

Bîçâre zaîfi imtihân etmek için 

İzhâr-ı mahabbet etdi kân eylemedi 
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Yamân: Kötü 

Bîçâre: Çâresiz 

Zaîf: Zayıf, güçsüz 

İzhâr-ı mahabbet: Sevgi göstermek 

Güftede âşığın her türlü zorluğa göğüs gererek sevgili uğruna girdiği mücadele sonucunda 

sevgiliye seslenişi dile getirilmektedir. Âşık sevgilinin kıymet bilmediğinden yakınmaktadır.   

b. Güftenin Yorumu 

Bu gönül seni sevdi diye kötü bir şey yapmadı. Bütün üzüntünü çekmesine rağmen ağzını açmadı. 

Bu güçsüz bedeni imtihan etmek için sevgisini gösterdi ve zalimlik yapmadı. Bütün dünya bildi ki 

ben aşk derdine düşmüşüm, Allah’ım o benim sevdiğim neden benim hâlimi bilmiyor (Özpekel, 

2019: 75). 

c. Hece yapısı ve Hece-Usul-Vezin İlişkisi  

İncelenen eserin hece sayısı ve dağılımı tablosunda görüldüğü üzere, Mefûlü / Mefâilü / Mefâilü / 

Feûl kalıbında olan vezin yapısına uygun düşecek bir usul olan Yürük Semâî usulü tercih edilmiştir. 

Usulün 1+1+1+1+2 metrik dizilimi ile veznin metrik yapısı arasındaki ilişkiyi bestekâr farklı bir 

teknik kullanarak sağlamıştır. Eserin başlangıcında veznin uygun düşmesi için terennüm 

kullanılmış ve terennümün ustalıkla kullanılması ile usulün metrik dizilimine denk gelmeyen ilk 

kapalı hece terennümün yer aldığı son usul kalıbının “Tek2” darbına denk getirilmiştir. Bu şekilde 

kullanılan bir yapı ile usul-vezin ilişkisi sağlanmıştır. Güftenin ikinci mısraı birinci mısra ile benzer 

bir usul-vezin metrik dizilimine sahip değil gibi görünse de “bunca figân” kelimelerinde hecelerin 

açık-kapalı durumlarına göre usulün darplarına göre bir hece dağılımı yapılmıştır. Üçüncü ve 

dördüncü mısraların hece-vezin dizilimi ise ilk mısralardan farklı bir dizilim şeklindedir. Bestekâr 

hecelerin arasında kullanılan imâle-zihaf gibi aruz kurallarından kaynaklanan değişiklikler yaptığı 

düşünülmektedir. 
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Vezin Mef û lü Me fâ i lü Me fâ i lü Fe ûl 

Usul 2 1 1 1 1 2 1 1 1 1 2 1 1 1 1 2 

1.mısra Sev di bu gö nül se ni ya man ey le me di 

2.mısra Çek di si te min bun ca fi gân ey le me di 

3.mısra Bî çâ re za î fi im ti han et mek i çin 

4.mısra İz hâ r-ı ma hab bet et di kân ey le me di 

Darplar / + / - - / + / - - / + / - - / 

Darp 

heceleri 
Tek2 Düm Tek Tek Düm Tek2 Düm Tek Tek Düm Tek2 Düm Tek Tek Düm Tek2 

Tablo 4. “Sevdi bu gönül seni yaman eylemedi” güfteli eserin hece sayısı dağılımı ve usul-vezin ilişkisi. 

d. Vurgu 

Sevdi bu gönül seni yaman eylemedi 

Çekdi sitemin bunca figân eylemedi 

Bîçâre zaîfi imtihân etmek için 

İzhâr-ı mahabbet etdi kân eylemedi 

Güftede “sevdi, yaman, figân, bîçâre, imtihân, kân” kelimeleri vurgulanan kelimelerdir. 

e. Makam güfte ilişkisi 

Şehnâz, “şeh-i nâz” yani “nazın şâhı” anlamına gelmektedir ve makam yapısı itibariyle coşkulu bir 

makamdır. İnsan üzerinde coşku, ümit ve güzel duygular uyandıran bir etkiye sahiptir. Şehnâz 

makamı dizi itibariyle Zirgüleli Hicâz makamı dizisinin inici seyir karakterindeki seyri olarak 

tanımlanabilir. Dolayısıyla ana dizi itibariyle aşk konulu güftelerin işlenmesinde tercih edilen bir 

makamdır. İncelenen eserin güftesinde sevgiliye duyulan aşk dile getirilmekle birlikte sevgiliden 

yüz bulamama ve ona karşı ümit var olma durumu ifade edilmektedir. Yani sevgilinin âşığa 

çektirdiği bir naz ve âşığı fazla yormayan bir acı ifade edilmektedir. Bu bağlamda makamın ismi 

ve hissiyatı ile eserin güfte manasının uyumlu olduğu, güftenin söz varlığının ifade edilmesinde 

makamın güçlendirici bir etkisinin olduğu düşünülmektedir.  

f. Mana Prozodisi-Yorum ilişkisi 

İncelenen eserin güftesinde aşk konusu işlenmektedir ve tercih edilen makam da aşk konulu 

güftelerin bestelenmesinde çoğunlukla tercih edilen Hicâz makamı dizisinden ibarettir. Eser her ne 

kadar Şehnâz makamında bestelenmiş olsa da bu tercih güftenin coşkulu bir aşk acısı hikâyesi 

barındırmasından kaynaklanmaktadır. Ancak bestekâr bu eserde Hicâz, Hicâz hümâyun 
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makamlarını karışık olarak kullanıp Bûselik çeşnili geçkiler yapmıştır. Eserin terennümleri 

Zirgüleli Hicâz makamı dizisi ile başlamakta ve Şehnâz makamının seyir karakterinde devam 

etmektedir. Söz varlığında ise Hicâz ve Hicâz Hümâyun dizileri yine Şehnâz makamı karakterinde 

kullanılmıştır. Üçünü mısra olan meyân bölümünde ise makamın inici karakterine ters olarak Rast 

perdesi üzerinde Bûselik çeşnisi ile Nihâvend makamı geçkisi yapılmıştır. Bu mısrada âşığın 

“bîçâre, zayıf” hali ile imtihana tabi olduğu ifade edilmektedir. Bu durum hüzünlü ve âşık açısından 

acı veren bir durum olduğu için Nihâvend makamının tesiri ile ifade edilerek söz varlığı 

kuvvetlendirilmiştir.  

SONUÇLAR 

Türk mûsıkîsi nazari araştırma çalışmaları içerisinde önemli bir mevzu olan prozodi konusu 

hakkında bilimsel tespitlerin yapılabilmesi ve nitelikli sonuçlara ulaşılabilmesi için, Türk mûsıkîsi 

repertuvarında bulunan eserlerin prozodik açıdan araştırılması gerekmektedir. Bu varsayımla 

yapılan bu araştırma çalışmasında, Türk mûsıkîsi tarihinin en önemli bestekârlarından biri olan 

Dede Efendi eserlerinin prozodik tahlili yapılarak Türk mûsıkîsi prozodisi hakkında bazı tespitler 

yapılmıştır. Bu bağlamda araştırmanın temel problem durumunu oluşturan “Hamamîzâde İsmail 

Dede Efendi’nin eserlerinde prozodi nasıldır?” cümlesi doğrultusunda ulaşılan sonuçlar şöyledir:  

Dede Efendi yaşadığı dönemde geçmişten aldığı mûsıkî mirasını, kendi sanat anlayışı ve istidadı 

doğrultusunda şekillendirerek Türk mûsıkîsine yeni bir yaklaşım getirmiştir. Türk mûsıkîsinin 

hemen her formunda eserler üreterek mûsıkî sanatımızın çok yönlü gelişimine katkıda 

bulunmuştur. Eserlerinde Türk mûsıkîsi nazariyesinin inceliklerini ustalıkla göstermiş, şiire ve 

edebi sanatlara olan yakınlığı ile sözlü eserlerin prozodik boyutunu önemsemiştir. Eserlerinin 

prozodik olarak incelenmesi sonucunda, yaşadığı dönemin klasik üslubunu taşıyan, yenilikçi ve 

mûsıkî sanatının bilimselliği ile bağdaşık eserler ürettiği görülmüştür.    

Türk mûsıkîsi nazariyatı alanı içerisinde prozodi konusunda çeşitli çalışmalar yapılmıştır. Ancak 

besteleme teknikleri hakkında temel kaynakların az olması münsabetiyle Türk mûsıkîsinin 

besteleme teknikleri hakkında fikir yürütebilmek için mûsıkî repertuvarımızdaki eserlerin prozodik 

incelemeleri ile bilimsel sonuçlara ulaşılabileceği düşünülmektedir. Bu bağlamda geçmişten 

günümüze intikal eden mûsıkî mirasımızın temsilcileri olan bestekârların meşk geleneği ile mûsıkî 

eğitimi yaptığı bilindiğinden, Türk mûsıkîsinin prozodisi ve besteleme teknikleri hakkındaki 

öğretilerini de yine meşk usulü ile aktardıkları düşünülmektedir. Çalışmada incelenen eserlerin; 

form, usul, vezin bağlamında değerlendirilmesiyle ortak nitelikleri belirlenmiş ve Türk 
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mûsıkîsinde beste yapmanın genel geçer kuralları olduğu sonucuna ulaşılmıştır. Bazı görüşlerin 

aksine Türk mûsıkîsinde güfte-beste uyumu başlığı altında, prozodi kurallarının var olduğu, usta 

bestekârların bu kuralları yerinde ve doğru biçimde kullandığı ve yapılan bestelerin kuralsız bir 

biçimde yapılmadığı sonucuna ulaşılmıştır. Türk mûsıkîsi Klasik dönemi olarak ifade edilen zaman 

diliminde yaşamış olan Dede Efendi’nin besteleri üzerine yapılan bu prozodik tahlil çalışması 

sonucunda, Türk mûsıkîsinde prozodik kuralların nasıl olduğu konusunda, bazı görüşler 

oluşmuştur.  

1. Alt problem durumuna ait sonuçlar: 

Dede Efendi’nin incelen eserlerinde özellikle aruz vezni ile yazılmış güftelerde, bestekârın aruz 

kalıpları çerçevesinde usul seçtiği, aruzun ritmik yapısının bestede de gösterildiği tespit edilmiştir. 

Aruz vezni kendi içerisinde var olan açık-kapalı hece ilişkisini ritmik bir unsur olarak taşıdığından, 

bestekâr bu ritmi Türk mûsıkîsi usulleri ile matematiksel bir kavram bütünlüğüne dahil etmiştir. 

Tercih edilen usullerin ritmik algısı ile güfte vezinlerindeki açık-kapalı hece ritimleri benzerlik 

göstermektedir. 

2. Alt problem durumuna ait sonuçlar 

Dede Efendi’nin bazı eserlerinde güfte yazarının da kendisi olduğu görülmektedir (Örn. “Ben Seni 

Sevdim Seveli Kaynayıp Coştum” güfteli Bestenigâr Şarkı). Dede Efendi’nin tercih ettiği 

güftelerde mana boyutunu önemsediği, güftelerdeki söz varlığına ve anlama uygun makam 

tercihleri yaptığı, güftelerde yer alan mazmunlara uygun nağme yapılarını kullandığı ve eserlerine 

mana prozodisi adı altında değerlendirilebilecek incelikler kattığı yapılan incelemeler sonucunda 

görülmektedir.  

Dede Efendi, eserlerinde güfteye olan hakimiyeti nedeniyle, mûsıkînin edebiyat sanatı ile olan 

ilişkisini vurgulamıştır. Güftede yer alan vurgulu kelimelerin nağme olarak da vurgulanması, bu 

kelimelerin manalarına uygun düşen çeşniler ile seslendirilmesi, güftenin anlam bütünlüğüne 

uygun düşebilecek makamların tercih edilmesi gibi genel kuralların; sistemli ve anlamlı bir prozodi 

anlayışının var olduğunu göstermektedir.  

ÖNERİLER 

Sözlü eser bestelemede mûsıkî ile ifade edilebilecek şiirler tercih edilmelidir. Şiirde anlatılan konu 

ve şiirin arka planında ifade edilmek istenen anlam, müzikal olarak ifade edilebilecek yapıda 

olmalıdır. 
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Şiirin vezni tercih edilecek usul ile bağlantılı olmalıdır. Özellikle aruz vezni ile yazılmış şiirlerde 

aruz tef’ilelerinin kendi içerisinde barındırdığı ritmik yapısı itibariyle tercih edilen usulün uyumlu 

olması gerekmektedir. Konuşma dilinin gerektirdiği açık-kapalı hece ilişkisine göre kısa ve uzun 

süreli usul darplarının denk getirilmesi ve aruzdaki ahengin doğru ifade edilmesi gerekmektedir. 

Hece vezni ile yazılan şiirlerde ise Türk mûsıkîsi usulleri ile ritmik olarak uyumlu olan ve yine 

konuşma dilindeki vurgulara göre benzerlik gösteren usuller tercih edilmelidir.  

Sözlü eserlerde makam tercihi konusunda, şiirin konusu itibariyle ifade etmek istediği duyguya 

uygun düşecek makamlar tercih edilmelidir. Bu bağlamda Türk mûsıkîsi makamlarının insan 

üzerinde bıraktığı tesir ve hissiyat önem arz etmektedir. Türk mûsıkîsinde makamlar seslendirme 

özelliklerine göre farklı duyguları çağrıştırmakta ve insan üzerinde farklı tesirler oluşturmaktadır. 

Makam bestelenmek istenen şiirin ifade ettiği duyguya göre tercih edilmeli, eğer şiir içerisinde 

farklı hissiyatları oluşturacak ifadeler varsa bunlara uygun düşecek geçkiler yapılarak mûsıkînin 

ifade gücü ile şiirin duygu yönü birleştirilmelidir. 

Tercih edilen şiirlerde vurgulanan ve üzerinde durulan mazmun ve özel kelimeler, konuşma dilinin 

yapısına ve kelimelerin vurgulanma biçimlerine göre müzikal olarak ifade edilebilmelidir. Şiirde 

yer alan vurgular bestede de vurgulanmalı, duyulması ya da söylenmesi istenmeyen kelime veya 

heceler daha zayıf motifler kullanılarak etkisi azaltılmalıdır. Şiirde yer alan mazmunların özel 

manaları doğrultusunda kelimenin bulunduğu kısımlara özel geçkiler yapılmalı ve dinleyici 

üzerinde dikkat çekici bir etki oluşturulmalıdır. 
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EXTENDEND ABSTRACT  

The subject of prosody, which holds a significant place within theoretical studies on Turkish music, 

necessitates analytical research on the compositions within the Turkish music repertoire in order 

to arrive at scientifically grounded and qualified conclusions. Based on this premise, the present 

research conducts a prosodic analysis of the works of Dede Efendi - one of the most prominent 

composers in the history of Turkish music - and derives a series of observations regarding the 

prosody of Turkish music. During his lifetime, Dede Efendi reshaped the musical heritage inherited 

from previous generations through the lens of his own artistic perception and creative disposition, 

thereby introducing a novel approach to Turkish music. By composing works across nearly every 

form of Turkish music, he contributed substantially to the multidimensional development of this 

musical art. His works demonstrate, with great mastery, the subtleties of Turkish music theory, 

while his close affinity with poetry and literary arts led him to place considerable importance on 

the prosodic dimension of vocal compositions. The prosodic examination of his works reveals that 

he produced compositions that bear the characteristics of the classical style of his time, while also 

exhibiting innovation and coherence with the scientific framework of the musical art. 

Within the field of Turkish music theory, various studies have been conducted on the subject of 

prosody. However, owing to the scarcity of foundational sources on compositional techniques, it 

is believed that scientifically sound insights into the compositional methods of Turkish music can 

be derived through the prosodic analysis of existing works within the repertoire. In this context, 

given that composers - who represent the musical heritage transmitted from past to present- were 

known to engage in musical instruction through the meşk (oral-transmission) tradition, it may be 

inferred that the teachings concerning prosody and compositional techniques in Turkish music were 

likewise conveyed through the meşk method. By evaluating the examined works in terms of form, 

usûl (rhythmic cycle), and vezin (metrical pattern), the study identifies shared characteristics and 

concludes that there exist certain general and normative principles governing composition in 
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Turkish music. Contrary to some opinions, the study finds that within the framework of “lyric–

melody correspondence” in Turkish music, prosodic rules indeed exist; that master composers 

employed these rules appropriately and precisely; and that compositions were not created 

arbitrarily or without structural principles. 

The prosodic analysis conducted on the compositions of Dede Efendi, who lived during the period 

referred to as the Classical Era of Turkish music, yields significant findings regarding the nature 

and application of prosodic rules in Turkish music. These findings may be summarized as follows: 

In the composition of vocal works, poems that lend themselves to musical expression should be 

selected. The subject matter of the poem and the underlying meanings it seeks to convey must be 

suitable for musical articulation. The meter of the poem should be associated with the rhythmic 

cycle (usûl) to be employed. Particularly in poems written in aruz meter, the rhythmic structure 

inherent within the tef‘ile (metrical units) of aruz must be compatible with the chosen usûl. 

According to the open–closed syllable relations dictated by the spoken language, the short and long 

beats of the usûl should correspond appropriately to ensure the accurate expression of the 

rhythmical harmony embedded within the aruz. In poems written in hece vezni (syllabic meter), 

the rhythmic cycles of Turkish music that align naturally with the prosodic accents of spoken 

Turkish should be preferred. 

Regarding the choice of makam (mode) in vocal works, the selected makam should correspond to 

the emotional content of the poem. In this regard, the affective and psychological influence of 

Turkish music modes on the listener is of great importance. Each makam evokes distinct emotions 

and produces specific effects upon the human psyche depending on its tonal characteristics. 

Therefore, the chosen makam should reflect the mood expressed by the poem; and when the poem 

contains passages evoking different emotional states, appropriate geçki (modulatory transitions) 

should be employed to unite the expressive power of music with the affective dimension of the 

text. 

In the selected poems, metaphors (mazmûn) and key words that are emphasized or endowed with 

particular meaning should be musically articulated in accordance with the phonetic structure and 

accentuation patterns of the spoken language. The poetic stresses must also be mirrored in the 

musical phrasing, while words or syllables that are not meant to be emphasized should be rendered 

with weaker melodic motifs to diminish their perceptual prominence. In sections containing 



          19. YÜZYIL TÜRK MÛSIKÎSİ BAĞLAMINDA HAMAMÎZÂDE İSMAİL DEDE EFENDİ ESERLERİNDE PROZODİ   

  

  

3362 

significant mazmûns, special geçkis may be employed to highlight these meanings, thereby 

producing a striking expressive effect upon the listener. 

In certain compositions by Dede Efendi, it is observed that he himself is also the lyricist (for 

example, the Bestenigâr Şarkı beginning with the lyrics “Ben Seni Sevdim Seveli Kaynayıp 

Coştum”). Analytical findings suggest that Dede Efendi attached great importance to the semantic 

depth of the texts he selected; that he carefully chose makams consistent with the semantic and 

lexical content of the lyrics; that he constructed melodic patterns in accordance with the mazmûns 

embedded within the lyrics; and that he infused his compositions with refined subtleties that may 

be interpreted under the concept of “semantic prosody.” 

The analysis of Dede Efendi’s works further reveals that in his settings of poems written in aruz 

meter, the composer chose rhythmic cycles (usûls) that conformed to the aruz patterns, and that the 

rhythmic structure of aruz was mirrored in the musical composition itself. Because the aruz meter 

inherently contains a rhythmic relationship between open and closed syllables, the composer 

integrated this rhythm into the systematic rhythmic framework of Turkish music, achieving a 

mathematically coherent unity. The rhythmic perception of the selected usûls exhibits significant 

parallels with the open–closed syllabic rhythms of the poetic meters employed. 

Owing to his mastery of the lyrics, Dede Efendi underscored in his compositions the intrinsic 

relationship between music and the literary art. The emphasis of key words in the text through 

corresponding melodic stresses, the use of modal colors (çeşni) congruent with the meanings of 

these words, and the selection of makams that align with the semantic integrity of the lyrics 

collectively demonstrate the existence of a systematic and meaningful understanding of prosody in 

Turkish music. 

 

 

 

 

 

 


