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Ihvan-1 Safa diisiincesinde miizik ve kosmos iliskisi

Yalcin Cetinkaya*®

Sorumlu Yazar:
*Doc., ITU Tiirk Misikisi Devlet Konservatuar Miizikoloji Béliimii, istanbul, Tiirkiye
Email: yalcincetinkaya60@gmail.com, https://orcid.org/0000-0002-8836-9851

Ozet

ihvan-1 Safa, Pythagoras okulunun 10. yiizyildaki temsilcileri ve pekcok ilim dalinda onun
takipcileri olduklarin ifade etseler de, 6zellikle miizik alaninda Pythagoras’in yasadigi M.O.
6. yuzyildan kendi yasadiklari doneme kadar olusmus ve bir gelisme seyri izlemis muzik
dusunce ve birikimlerinden de etkilenerek ve bunu kendi muzik disuncelerine katarak
bir muzik dustincesi ve “miuzik dustunce bicimi” meydana getirdiklerini soyleyebiliriz.
Gezegenlerin hareketinin Ud nagmeleri gibi oldugunu, Ud’un dort telinin, toprak, ates, hava
ve su gibi tabiatin dort ana unsuruna karsilik geldigini ileri siirmek, bugiin icin bile oldukca
yeni ve heyecan verici goriislerdir. Ancak ihvan-1 Safa’nin bu diisiincelerinin de genellikle,
ustadlart kabul ettikleri Pythagoras’in kosmos anlayis ve dusuncesinden mulhem disunceler
oldugunu hatirlatmak isterim. Her ne kadar Pythagoras etkisi olsa da, ihvan-1 Safa’nin miizik
ve kosmos iliskisi hakkindaki bu dusiince ve yorumlarin1 Ud Uzerinden kurup izah etmeleri,
bu diisiincenin ve izah biciminin orijinal oldugunu géstermektedir. Ciinkii Ud, ihvan-1Safa’nin
yasadig1 donemlerde ve sonrasinda da, hem bélgelerinde hem de genel anlamda islam miizik
cevrelerinde en muteber enstrumandir. Ud, adeta islam miizik kiiltiiriiniin ve medeniyetinin
ortak bir enstriiman gibidir. Ne Pythagoras’in kendi diisiincelerinde, ne bu okula bagh
Pythagorascilar’da ve ne de ihvan-1 Safd’ya kadar digerlerinde bu sekilde bir “miizik-
kosmos iliskisi” kurmaya yonelik bir bilgi goriilmemektedir. ihvan-1 Safa’min, Pythagoras’tan
ogrendikleriyle gezegenlerin donerken nagmeler cikardiklarin1 sdylemelerini; Pythagoras’i
istadlan kabul etmeleri ve onun Ggretisine tabi olmalarn dolayisiyla anlamak mimkiin
ancak Ihvan, tistadlarimin bu diisiincesine tabi olmakla birlikte bu diisiinceyi tefsir ve te’vil
ederek yeni acilimlar da getirmis. Mesela gezegenlerin (feleklerin) donerken cikardiklan
nagmelerin Ud nagmeleri gibi oldugunu soylemek gibi. ihvan’in Ud nagmelerine ve Ud’un
tellerine yiikledikleri anlamlarla birlikte gaye, Ud telleri ve nagmeleri ile gezegenlerin
varliklar, fiziki 6zellikleri ve hareketleri hakkinda bir baglanti kurmaktir.

Anahtar kelimeler
ihvan-i safa, risaleler, pythagoras, gezegenlerin hareketi, ud nagmeleri, kosmos

ihvan-1 Safa, isldm dusiince tarihinde,
gerek dogusu ve gerekse sistemiyle
oldukca farkli bir konuma sahip
bir ekol olarak kabul edilmektedir.
Basra’da kurulan ihvan-1 Safa adli bu
disiince ekoliiniin tam adi, ihvan es-
Safa ve Hullan el-Vefa ve Ehl el-Hamd
ve Ebna el-Mecd idi. ihvan-1 Safa adi,
bilim ve felsefeyle, bizzat bunlar
ugruna degil de, biinyesinde heterojen
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islAm devleti elitinin dini ziimreler,
ulusal topluluklar ve bizzat Musliman
mezhepler arasinda yayilmis bulunan
catismalardan iltica edebilecegi bir tiir
ahlaki-manevi cemaat teskil edebilmek
umuduyla ugrasan bir grup bagimsiz
dusunur (libres penseurs) tarafindan
kullanilmist1  (Taylan, 1983, s.148,
Serif, 1990, s.327).
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ihvan-1  Safa’min en onemli eseri,
ansiklopedi niteligindeki “Risaleler”dir.
Risaleler gozden gecirildiginde,
“Temizlik Kardesleri ve Vefa Dostlari”nin
birer “Arnn goniilli ve her delile iman
ederek bagliik gosteren kardesler”
olduklarnn  anlasiir  (Corbin, 1986,
s.138). Basra’da Buveyhilerin saltanati
esnasinda ortaya cikmis olan ihvan-i
Safa, gizli bir felsefi-dini topluluk olma
ozelligini tasiyordu. Macit Fahri’nin
goriisiine gore, imamlan Ismail’in 760
tarihinde olmesinden sonra gizli siyasi
propaganda faaliyetlerine baslayan
bir Sii tebaa olan ismaili sahislarin
olusturdugu bir diisiince ekoliidiir ihvan-i
Safa ve ilk ismaili ve 6zellikle “Karmati
dai”lerin (propagandist) gizli propaganda
faaliyetlerini, ona yeni bir ilmi ve felsefi
ruh katarak surdurmuslerdir (Fahri,
1987, s.134).

ihvan-1 Safa, Pythagoras okulunun 10.
yuzyildaki temsilcileri ve pekcok ilim
dalinda onun takipcileri olduklarini ifade
etseler de, ozellikle muzik alaninda
Pythagoras’in yasadig1 M.O. 6. yiizyildan
kendi  yasadiklarnn doneme  kadar
olusmus ve bir gelisme seyri izlemis
muzik dusunce ve birikimlerinden
de etkilenerek ve bunu kendi muzik
dusuncelerine  katarak  bir  muzik
dusuncesi ve “muzik dusince bicimi”
meydana getirdiklerini soyleyebiliriz.
Bunu ileri surerken de, ozellikle miizik
ve kosmos iliskisini kurarken bu iliskiyi
Pythagoras’in baslattigi noktadan daha
ilerilere  gotirdiiklerini  anladigimiz
Risaleler’indeki miizik metinlerinden
anlayabilmek mumkundur.

Misikiyi kainat ile izah etmek, kadim bir
gelenektir. islam diisiince diinyasinda da
musiki, kozmik sembollerle ve varliklarla
aciklanir ancak bu aciklamalar tamamen
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istam  dusiiniirlerinin  gelistirdikleri
orijinal bir aciklamadir, bu kadim bir
misiki ogretisidir ve isldm kiltiir ve
dusuncesi uzerinden, yenilenmek ve
genisletilmek suretiyle, isldm diisiince
perspektifi icinde devam eder. Cunku
islam diistincesi, kiiltiir ve medeniyeti, bu
okuma ve izah etme seklini kendi varlik
tasavvur ve tahayyuluine daha uygun
bulmustur. Masikiyi bu sekilde okuma
biciminin Bati’da St. Boethius ile sona
erdigini soyleyebiliriz. Aziz Boethius’un
miizige  getirdigi  yaklasim, tam
anlamiyla Pythagorien bir yaklasimdir
ve Pythagoras dusuncesinden etkilenmis
oldugunun acik bir gostergesidir. Aziz
Boethius’un oOzellikle “Musica Mundana
(Goklerin, gezegenlerin miizigi)” olarak
aciklanabilecek yaklasimi karakteristik
Pythagorien bir yaklasimdir ve kadim
muzik dusuncesinin Hiristiyan dunyadaki
onemli yansimasidir. Aziz Boethius,
mizigin yapisin1 inceledigi ozellikle
Pythagoras’in evrenin uyumu Uzerine
gorislerini  aciklamaya calistigir  “De
Institutione Musica” adli bes ciltlik
calismasimin  ilk dort cildini yine
Gerasali Nicomakhos’un “Harmonikon
Enkhiridion” adli yapitina, son cildini
Ptolemaeus’un “Harmonica”sina
dayandirmistir (Cetinkaya, 2018, s.1788-
1804, Chadwick, 1991, s.19).

istam diinyasindamiisikiileilgilisdylenmis
pek cok soz, yazilmis pek cok eser
bulunmaktadir. islam diisiince diinyasinin
en onemli ekollerinden biri olan ihvan-1
Safa’min  “Risaleler” adli eserleri,
Hermetik, Pythagorien ve Neo-Platonist
dusuncelerin adeta vahy suzgecinden
gecirilerek ele alindig1 bir ansiklopedi
niteligini tasir ve kendilerinden sonraki
dusunurlere de yuklu bir bilgi malzemesi
sunar (Cetinkaya, 1995, s.7). Muisiki
risalesi, ihvan-1 Safa’nin Risaleler adli
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eserinin besinci risalesidir ve matematik
kismindandir. ihvan-1  Safa, “Misiki”
unvanli bu risalelerinde, cismani ve
ruhani sanattan mirekkeb olan bu
sanati zikretmek istediklerini belirterek,
masiki risalesine su sozlerle baslarlar:
“Biz, daha Onceki iki risalemizde,
ilimlerin cinslerinden olan rdhani ilmi
sanatlardan, sanatlarin cinslerinden olan
cismani ilmi sanatlardan so0z ederek,
her birinin mahiyetini, nev’ilerinin
kemmiyetini ve her ikisinden matlib
olan agrazi acikladik. Bu “Misiki” unvanli
risalede de cismani ve riihani sanattan
murekkeb sanati zikretmek istiyoruz. O,
“en-Niseb”i bilmede te’lif sanatidir. Bu
risalede amacimiz gina ve melahi sanatini
ogretmek degildir. Her ne kadar bunlan
zikretmemiz gerekiyorsa da amacimiz,
“en-Niseb”i, gina ve melahi ile te’lif
keyfiyetini bilmek, bu ikisinin bilgisine
vakif ve butin sanatlarda maharetli
olmaktir (ihvan-1 Safa, 1957, s.183).

Misliman kainatinda bir  “ibrahimi
Pisagorculuk” vardi ve bu alg
Pythagoras’in adeta “Musluman” bir

sahsiyet haline burlndurulmesi, hatta
baz1 islam biiyiiklerince “Nebi” olarak
kabul edilmesine dayanmaktaydi (Sunar,
1974, s.16). Ancak Pythagoras’in “ilk
ilke (arché)” kabul ettigi “Sayilar”
ve sayilar uzerine gelistirdigi doktrini
ve dusuncesi, bilim cevrelerinde
tartisilagelmis bir dusuncedir. Nasr’a
gore bu “Sayilar” niceliksel olmalarinin
yanisira  niteliksel  varliklardir ve
modern sayilar gibi basitce carpma ve
bolmeye tabi tutulamaz. Onlar “nicelik”
(kemiyyet) ile ayn seyler degildirler. Bir
baska soyleyisle, onlarin tabiati sadece
niceliksel yonlerinden ibaret degildir.
Tam aksine Pisagoryen sayilar, “Bir’in
yansiticisidirlar”  ve yansittiklan  bu
kaynaktan hicbir zaman tam anlamiyla

kopmazlar. Dolayisiyla cokluklar
dunyasindan bir varlikla ozdeslestikleri
zaman, o varlig1 Tevhid’e veya biitiin
varligin kaynagi olan Mahz Viicid’a (Pure
Being) gotiiriirler. Bir varligi herhangi bir
say1 ile ozdeslestirmek, butun sayilan
Bir'e (Tevhid’e) gotiiren gizli bir bag
araciligiile, o varligr kaynagina baglamak
anlamina gelmektedir. (Nasr, 1988, s.58).
Ulken’e gore ise Pythagoras’in kendisi
de akli ve degismez bir kanunluluk
dizeni gosteren sayilari, her seyin
olciisii olarak yorumlamaktaydi. (Ulken,
1974, s.59). Fritjof Schuon da sayilarla
ilgili  geleneksel dusunce bicimleri
hakkinda sunlan soylemektedir:
“Bunlar geometrik sekillerle niceliksel
yerine evrensel anlamlarin sezilmesini
gerektiren Fisagoryen (Pythagorean)
anlamiylasayilardir. Ucgen ve kare nicelik
degil, sahsiyettirler. Onlar araz degil,
cevherdirler. Siradansayilar, toplamayolu
ile elde edilebilir, fakat niteliksel sayilar,
ana birligin (principal unity) icsel veya
esasi olarak farklilasmasi sonucunda elde
edilebilir. Onlar hicbir seyle toplanamaz
ve ‘Birlik’ten ayrilmazlar. Geometrik
sekiller tevhidin cesitli gostergeleridir.
Onlar farkli niceliklere delalet ederler.
Ucgen ahenktir, kare sebattir. Bunlar seri
halindeki sayilar degil, ortak merkezli
sayilardir” (Schuon, Nasr, 1985, s.113,
s.57-58).

Anlasilmaktadir ki, “sayi”ya yuklenen
Pisagoryen anlam, sayinin gorunur ve
kullamlir bir rakamsal ifadesinden ibaret
degildir. Bu bilgiyi, Pythagoras’in kosmos
doktrini icinde ele almak gerekmektedir.
Pythagoras’in kosmosu da aslinda
“Birlik”ten ayrilmayan, tevhidin
gostergesi olan sayilar gibi, ilahi bir
ozellik arzetmekteydi ve dolayisiyla iyi
ve tek bir butun olmak durumundaydi.
“Eger iyi, canli ve bir bitin ise”
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diyordu Pythagoras, “kainat sinirlanmis
oldugu ve cesitli parcalarnn birbirleriyle
iliskilerinde bir diizen sergiledigi icindir.”
Kainatin iyi ve canli bir sey oldugu kadar,
tek bir bitiin olarak adlandirlabildigi
tek anlam, onun degismez sinirlara sahip
ve dizenlemeye yetenekli olmasidir.
Kainattaki her hareket son derece
diizenlidir. Donen yildizlarin hepsi, ebedi
ve mikemmel bir dairesel hareket icinde
seyretmektedirler. Kainat, kendisinde
duzen, tamUk ve guzellik fikirlerini
birlestiren, ancak modern Bati dillerine
tam olarak cevrilemeyen “Kosmos
(Kainat)” sozcigliyle adlandinlabilir.
Pythagoras, kainati bu sekilde adlandiran
ilk kisidir. Kosmos sozclgii, Yunanlilar
icin de duzen ve guzellik demekti.

Kainatin “Kosmos” ya da diizenli bir
butun olmasi gibi, Pythagoras’a gore biz
insanlar da tipki kosmosun oOzelliklerini
ihtiva eden kicuk birer kosmosuz
(mikrokosmos). Biz insanlar olarak,
biiylik kainatin (makrokosmos) yapisal
ilkelerini, kendilerinde tekrar eden
organizmalariz. Kainatin yapisal ilkeleri
uzerinde calismakla, kendimizdeki bicim
ve diizen ogelerini gelistiririz. Kosmos
uzerinde calisan filozofun kendi ruhu da
“Kosmios (diizenli)” hale gelir (Guthrie,
Cevizci, 1988, s.50-51).

Pythagoras 6gretisi daha cok kozmolojik
bir karakter tasimaktadir. Bu
kozmolojinin temel cizgileri ates, su,
toprak ve havadir. Bunlar baslangicta bir
kaos halinde vardi, sonra Allah bunlan
bir dizene soktu, kosmosu meydana
getirdi (Tunali, 1983, s.61-62).

Muzik de Pythagoras’a gore kosmostaki
bu duzen ve uyumun bir yansimasidir...
veya muzikteki uyum ve duzen,
kosmostaki uyum ve dizenin bir
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ifadesidir. Pythagoras’in
sisteminde sayilar, muUsiki
ifadesini buluyordu. Onun
dusunceleri, masiki
Pythagoras, mdsiki gaminin, halen
mukemmel ses uygunluklarn olarak
adlandinlan (iki ses arasindaki) yerde
farklarinin 1,2,3 ve 4 sayilarinin oranlan
olarak, aritmetiksel bir bicimde dile
getirilebilecegini dusundu. Bunlar
birbirlerine eklendiklerinde 10 yapan
sayilardir ve 10 sayisi, matematik ve
gizemcilik  (mistisizm) unsurlarindan
meydana gelen alisilmadik karisimda,
mukemmel say1 olarak kabul edilir. Bu
say1, geometrik bir bicimde, “Tetraktys”
adr verilen sekille gosteriliyordu. Oktav
(sekiz notalik yap1) 2:1 oramyla, bir
notada bes derece tiz ya da pest olan
ara 3:2 oranwyla, do ile fa arasindaki ara
4:3 oranyla uretilmekteydi. Pythagoras,
kosmosun bir “harmonia”y1 (uyumu)
ifade ettigini belirtmistir. Harmonia,
oncelikle musiki alanina uygulanmistir
(Guthrie, Cevizci, 1988, s.52-55).

dusunce
icinde de
en carpici
hakkindaydi.

Mizik, matematik ilimlerden biri
olarak kabul edilmektedir ve sayilarla
iliskilendirilmektedir. Mesela Semseddin
Muhammed el-Amuli, “Nefais el
Flinln fi Arais el ‘Uyln” adli eserinde
muUsikiyi matematik ilimlerden bir ilim
kabul ederken, Osmanli’da Il. Bayezid
donemi mdsiki yazan Ladikli Mehmed
Celebi “Zeynu’l-Elhan fi ‘ilmi’t-Te’lif
ve’l-Evzan” adli Il. Bayezid’e sundugu
eserinde misikinin matematik ilimlerden
bir ilim oldugunu ileri slirmektedir
(Ladikli, Kalender, 1982). Biitiin ilimlerin
bir ahengi yansittigi veya ihtiva ettigi,
matematigin de sayilarin ahengi lizerine
kuruldugu diistintilirse, musiki ilim ve
sanatiyla da ortak yanlarinin oldugu
soylenebilir. Masiki ilim ve sanati da
seslerin ahengi lizerine kuruludur. Bu
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bakimdan, butln ilimlerin ortak yaninin
“aheng” oldugu dusiinilebilir. MUsiki
ilim ve sanatindaki harmonia da (ahengi)
sayllarla ifade edilebilir.  Nitekim
Gokberk, miisikideki harmonianin sayiya
dayandigin1 ifade etmektedir (Gokberk,
1985, 5.32). Cunki “tellerin veya borunun
uzunlugu ile ¢ikan ses arasinda bir iliski
vardir” (Bolay, 1990, s.208) seklindeki
dusuncesini Pythagoras, gezegenlere de
uyguluyor ve boylece kosmos, ona gore
uyumlu sesler veren bir birlik oluyordu
(Kranz, 1984, s.42). Pythagoras’a gore
en guzel sey harmoniadir (uyum). Butin
kainat uyum ile sayidir (Copleston,
1986, s.35) Pythagorascilar’a gore
butun kosmosa harmonia (uyum), quarte
(dortlu), quinte (besli) ve oktave (sekizli)
hikmeder. (Bu intervallumlar [araliklar]
ilk dort sayr ile kurulmaktadirlar. Zira
1:2 oram oktaveyi, 2:3 quinteyi, 3:4
quarteyi verir.) Pythagoras’in kendisi,
butin evrenin ve kurelerin ahengini
dinledigini ve o kirelerin ve bunlar
uzerinde donen yildizlarin hep birlikteki
uyumunu anladigin1 ifade etmekteydi
(Kranz, 1984, s.45) . Baron d’Erlanger,
“Arap Miizigi” adli eserinde yaptig
bir alintida Pythagoras’in kisa bir
sure icinde matematik ilminde buyuk
bir gelisme kaydettigini hatta bu
bilgiyle semalarin bilgisine ulastigim
ifade ederek, sunlann soylemektedir:
“Feleklerin hareketlerinden hasil olan
cazib nagmeleri ve glizel besteleri
isitiyorum. Bunagmeler, giizel besteler ve
terenniimler muhayyileme ve hafizama
yerlesmistir” diyen Pythagoras, buna
dayanarak mdsiki ilminin kaidelerini
de ortaya koymustur (D’Erlanger, 1930,
s.272-273).

Eski Yunan, Pythagoras sayesinde
araliklarn tanmir olmustu. Bugun sahip
olunan baz1 teknik ifadelerin kaynagi,

Eski Yunan’da idi. Ton, diatonik sisteme,
yarim ton kromatik sisteme, ceyrek
ton da anarmonik sisteme kaynaklik
ediyordu denilebilir (Lavoix, 1955,
.17). Baz1 tarihciler, mdsikinin tarihi
ile ilgili olarak ozellikle Antik Yunan’
one alarak, Antik Yunan’daki musiki
faaliyetlerini incelerler. Antik Yunan’i,
teorik musikinin basladig1 yer olarak
kabul ederler (Rougnon, 1936, s.9).

Pythagoras miusiki lizerine “bilimsel”
kabul edilen ilk calismalari yapan
kimse olmakla, musiki biliminin de
babas1 kabul edilir (Pole, 1924, s.95).
Pythagoras, misiki tarihinde, misikideki
oranlarin kurallarim, titresen cisim
(vucut) efektlerinin uzunluklarinin nasil
degistigini, verdigi miiziksel tonlarin
perdeleri arasindaki farki izah eden ilk
kisidir (Mc Kinney, Anderson, 1954 s.88).
Bugun bile, Pythagoras’a izafe edilen
araliklarin temel kaideleri, en ufak bir
degisiklige ugramamistir. O suretledir
ki, Pythagoras zamaninda 2:3 ile ifade
edilen besli araligin kiymeti, bu kadar
yuzyil sonra ayni kalabilmektedir (Yekta,
1986, s.27).

Pythagoras, uyumlarin degerini, sadece,
onlart meydana getiren tel uzunluklarinin
orantilar1 bakimindan dikkate ald.
“Pythagoras gami” adiyla anilan skala,
ayn1 isimdeki sistemde, bir oktav
araligina bir tabii besliler dizisini (Fa,
do, sol, re, la, mi, si) meydana getiren
sesler yerlestirilerek kurulur. Fizik ve
muUsiki eserlerinde ancak Do major
tonunda gosterilen Pythagoras gam
pratik kullanim acisindan elverisli kabul
edilmese de, modiile edilmek suretiyle
ve gerek yukselen diyezler dizisinden,
gerekse alcalan bemoller dizisinden
yararlanilarak butin tonlara aktarilabilir.
Telli saz icracilar, Pythagoras ilkesine
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uyarak calarlar. Cunku tellerini besliden
araliklarla akort ederler. Bundan oturu
Pythagoras gamina “Kemancilar gam”
da denir ve bu gam “Piyanocular gam
(esit ayarli sistem)”, “Solfej gam
(Mercator Holder sistemi)”’ndan
ve “Fizikciler gami  (Aristoksenes-
Zarlino-Delezenne sistemi)”’ndan ayirt
edilmistir. Dolayisiyla, bir “monochord
(gerilmis tel)” kullanarak hissedilen her
ses araliginin mesafe oranini hesaplayan
Pythagoras, ilk “MuUsiki bilgini” olarak
kabul edilmektedir (Mimaroglu, 1987,
5.226).

Ihvan-1 Safa’nin Pythagoras
referanslan

ihvan-1 Safa, Pythagorascilik ile asag
yukari aym disunceleri  paylasan,
istam  diisiince ekollerinden biridir.
Risalelerinde de Pythagoras ile aym
dusunceleri paylastiklarin1 ve yollarinin
Pythagoras ve Pythagorasci filozoflar
ile aym yol oldugunu, bu yolun da en
dogru yol oldugunu acik bir sekilde
belirtirken, onderlerinin de Pythagoras
oldugunu belirtirler (Karliga, 1980, s.
252). ihvan-1 Safa, Risaleler’in muhtelif
yerlerinde, filozof Pythagoras hakkinda
sunlan soylemektedir: “iyi bil ki ey
hayirli ve sefkatli kardesim, kiymetli
kardeslerimizin (ihvan-1 Safa) mezhebi
(tutumu, yolu) - Allah onlarn desteklesin-
kainatta var olan tiim bilimlere (atf-1
nazar) etmek oldugundan... Fisagorscu
filozoflarin yaptigi gibi, geometrik deliller
ve sayisal orneklerle aciklamaktadir...”
(ihvan-1 Safa, 1957, s.48). “lyi bil ki ey
hayirli ve sefkatli kardesim, Allah seni ve
bizi kendisinden bir ruh ile desteklesin,
feleklerin dokuz tabaka olmasi... ve
bunun sayilara bagli bulunmasinda
degerli hikmetler vardir. Beserin anlayisi
onun bilgisinin derinligine ulasamaz.
Fakat biz... Fisagorscu filozoflarin
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gorisl uyarinca bu hikmetin bir
cephesini anlatacagiz...” (ihvan-1 Safa,
1967, s.140).“lyi bil ki ey hayrrli ve
sefkatli kardesim... Adetler biliminden
ilk soz eden filozof, Fisagors’un gorusu
uyarinca biz de deriz ki...” (ihvan-
Safa, 1957, s.181).“lyi bil ki ey hayirli
ve sefkatli kardesim... filozoflar,
bilginler ve hakimler, varliklarin ilkeleri
konusundan bahsetmislerdir. Onlardan
her bir topluluga, digerine dogmayan
(bilemedikleri)  siinGhat  (doguslar,
fikirler) dogmustur. Ancak her grup, kendi
fikirlerini belirtmek icin calismis ise,
‘Varliklar, adetlerin tabiatlarina goredir’
diyerek, her hak sahibinin hakkim
vermislerdir. Bu risalede iste biz bunu
aciklayacagiz. (Fisagorscularin tuttugu)
bu yol bizim kardeslerimizin -Allah onlan
desteklesin- tuttugu yoldur...” (ihvan-i
Safa, 1957, s.200).

Ancak, Pythagoras’a bu derece bagli
olan ihvan-1 Safa diisiiniirleri, Samos’lu*
Pythagoras hakkinda yanilmaktadirlar.
Risaleler’in bir yerinde bu hata soyle
goze carpmaktadir: “lyi bil ki ey hayrli
ve sefkatli kardesim. Fisagors, hikmet
sahibi, muvahhid bir kisi olup, Harran
halkindandi...” (ihvan-1 Safa, 1957,
s.200, Karliga, 1980, s.253).

ihvan’in Miizik Diisiincesi

ihvan-1 Safad’nin sadece Pythagoras’tan
degil, aym1 zamanda oldukca zengin
bir muzik dustnce birikimden istifade
ettigi  soylenebilir.  ihvan’in  miizik
konusundaki yaklasimi  teknik bazi
izahat ve uygulamalardan ziyade,
distince merkezlidir ve Halife Me’mun
doneminde kurulan “Beytu’l-Hikme”de
gerceklestirilen tercime faaliyetleri
sonucu islam diinyasina giren farkli
disince ve  kaynaklar  yaninda,
yasamis olduklan kiiltirel cografyanin
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birikiminin etkisi de sozkonusudur.
ihvan,  miiziSe  kozmik izahlar
getirirken, bu kozmik izahlara benzer
yaklasimlarin Konfuicyanizm’de de farkli
versiyonlarinin  oldugu goriilmektedir.
Muzik hakkindaki su sozler Konflicyus’e
atfedilmektedir: “En yuksek derecedeki
muzikle gok ve toprak arasinda aym
ahenk vardir. Merasimlerin en vyiiksek
derecesiyle gok ve toprak arasinda da
aym derece vardir. Ahenk vasitasiyla
varliklar  bozulmaz. Derece (fark)
vasitasiyla da goge ve topraga kurban
verilir. Aydinlikta muzik ve merasimler,
karanlikta ise seytanlar vardir. Bunlar
boyle olunca, butun dinyada karsilikh
bir sevgi ve sayg1 vardir. Muzik, gok ve
toprak arasinda bir ahenktir. Merasimler
ise gok ve toprak arasinda bir siradir. Bu
ahenk, butiin varliklarin cinsini degistirir.
Bu sira ise butun varliklar arasindaki
farklarn meydana getirir. “Muzik, gokten
meydana gelir.” Merasimler ise topraktan
vucud bulur. Bu meydana gelmede bir
fazlalik olursa, her seyde karisiklik cikar.
Bu vucud bulmada bir cokluk varsa, her
seyde bozukluk olur. Eger gok ve toprak
arasinda bir ahenk varsa, merasimler ve
muzik yukselebilir.” (Eberhard, 1946,
s.22-28).

Konflicyus felsefesine ait bu metinlerde
rastladigimiz, Konfugcyanizm’e  ait
yorumlar, gerek Pythagoras’in ve
Pythagoras okulu izleyicilerinin, gerekse
ihvan-1 Safa’nin masiki ve kozmik ahenk
hakkindaki dustincelerinin adeta bir
paraleli niteligini tasimaktadir. Nitekim
ihvan-1 Safd’min misiki hakkinda su
aciklamay1 yaptigim1 goriiyoruz: “Muasiki
konusundaki  risalelerimizin  amaci,
butun dunyanin, aritmetik, geometrik ve
miiziksel iliskilerle uyum icinde oldugunu
gostermektir. Orada evrensel ahengin
gercekligini detayli bir sekilde acikladik

(ihvan-1 Safa, Nasr, 1985, s.56).

ihvan’in Kosmosu

ihvan-1  Safd’min  kosmos  diisiincesi,
Pythagoras Uzerinden Hermes ve
Hermetic kozmolojiden etkilenmistir.
Zira  Musluman  filozoflar,  cesitli
eserlerinde isldAm kozmolojisine yer
verdiler. Zaman zaman sadece Kur’an-i
Kerim’deki melekiyyata (Angelology)
basvurarak, kimi zaman ise diger
geleneklere ait olan kozmolojik ilimleri
isltami perspektife uyarlayarak kendi
dusunceleri ile butunlestirme yoluna
gittiler (Nasr, 1989, s.31).

Hermetik kozmoloji doktrinine gore
kosmos, hayatlarla doludur. Onun
icerisinde canli olmayan hicbhir sey
yoktur. Onun hicbir parcasi asla olmez,
insan veya hayvanin oldiiglinii soylemek
hatadir.  Onlar sadece c¢ozllmeye
ugrarlar. Coziilme ise, olim degil bilakis
hayatin  yenilenmesidir.  Kosmosdaki
her sey hareket halindedir. Ve nerede
hareket varsa, orada hayat vardir. Hayat
bir organizmadan digerine yer degistirir.
Ve bir organizmada suurun bir baslangici
ve bir de sonu vardir. Fakat hayatin bir
baslangici ve bir de sonu yoktur. Her canli
organizma, kesif madde, hayati nefs ve
ruhtan murekkeptir. Ve bu uc¢ birlesen
parcanmin her biri olumsuzdur (Corpus
Hermeticum, Kilic, 1990, s.76).

Hermetizm’e gore kosmosta bosluk
dahi yoktur. Hatta Stoacilar ve
Platoncular’in tersine, kosmos otesinde
de (ekstra-kosmos) bosluk olmadig,
Hermetizm’in ileri surdigi bir goristir.
Yine Hermetizm’e gore kosmos gayr-i
cismanidir. Tann ile cok siki irtibat
halindedir. Fakat Tanr ile bir degildir,
dolayisiyla O’nunla cok siki irtibat
halindedir. Ancak ayrica hareketsiz,
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sakindir. Oyleyse bir biitiin olarak
kosmosun ve onun icerisindeki butin
cisimlerin hareket ettirildigi sey, gayr-1
cismani birseydir. Yani hareket eden
cirimlerin icinde olan birseydir. iste o sey
de sakindir. O halde o bosluk degil midir?
Hayir, bosluk denilen bir sey yoktur
(Corpus Hermeticum, Kilic, 1990, s. 59).

Bu arada, Hermetizm’in etkisinin
yalmzca felsefe ve tabiat felsefesiyle
sinirll kalmadigin1 belirtmek gerekiyor.
Bircok tabiat bilimlerinde bu etki goze
carpmaktadir. Fizik biliminde Hermetik
okul, dinyamn birligine inanarak
Aristoteles’in diinyay1 semavi ve ay-
alt1 olarak bolumlere ayirmasina kars
ciktr. Bu okulun cesitli varlik duzeyleri
arasinda unsurlar, renkler, sekiller,
nitelikler, sesler, ic ve dis duyular
arasindaki  karsibkli armoni  (uyum)
ve kiyaslamaya dayanan bir tabiat
kavrami  bulunmaktaydi. Bu kozmik
ve dogal nitelikleri, ahenk ve uyumu
ihvan-1 Safa’min Risaleler’i ve astrolojik
olarak da el-BirGni’nin  et-Tefhim
gibi eserlerinde tammlanmakta ve
aciklanmaktadir. Yasadigimiz diinyadaki
olaylarla  gezegenlerin hareketleri
arasindaki iliskiler (yine iki varolus
dizeyi arasindaki uyum [armoni]) ve
kozmik olaylann duzenleyen cevrimler,
Hermetik okulun ozellikleri arasinda
zikredilebilir (Nasr, 1988, s.160).

Pythagoras’tan etkilenmesi bakimindan
olsa gerek, Ihvan-1 Safd’ya gore de
kosmos, bir ahenktir. Bunun yaninda
ihvan-1 Safa da Ortacag kozmologlarinin
genel gorisleri dogrultusunda, Diinya’yr
evrenin merkezine yerlestirir ve Glines,
Ay ve diger gezegenlerin, diinyanin
etrafinda donduklerim kabul ederlerdi.
ihvan’a gore, Satiirn kiiresinin ardinda
sabit yildizlar kiiresi, en dista da “Muhit”
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adi verilen dis sema vardir. ihvan’in
tammladigi kainat, canli bir cisimden
ve her seye hayat kazandiran Nefs el-
Kulliye’den olusan eski Yunanlilar’in
kosmosuna  oldukca  benzemektedir
(Nasr, 1985, s.72-73).

ihvan’in kosmosu, geleneksel ve disinda
ne bosluk, ne de doluluk (plenum)
bulunmayan sonlu bir kosmostur. Bundan
baska Kur’ani kozmolojiye uymak icin,
sabit yildizlar felegini, “Kirsi” veya
kaide ile ve dokuzuncu felegi “Ars” ya
da “Taht” ile esitlerler. Astroloji de,
aslinda ihvan’in kozmolojisinin tabanini
olusturan metafizik ilkelerin 1s181nda ele
alinmalidir (Nasr, 1985, s.87-89).

Mikrokosmos - Makrokosmos

ihvan-1 Safa, mikrokosm (kiiciik alem)
olarak insan1 tamimlamada Stoacilar’
takib etmektedir. ihvan’a gore de
insan viicudu, tam anlam ile kainati
ozetler. Alemi tesis eden dokuz felege,
insan bedenini meydana getiren dokuz
organik cevher tekabul eder. Kemik,
ilik, et, damarlar, kan, sinirler, deri,
kil ve tirnaklar. Ve bunlar, tek merkezli
dokuz felek gibi tanzim edilir. 12 burca,
bedende bulunan 12 delik tekabiil eder;
iki gbz, iki kulak, iki burun deligi, iki
meme deligi, agiz, gbbek ve iki bosaltim
kanali. Yedi gezegenin tabii ve ruhani
gliclerine karsilik olarak yedi tabil giic:
Cekme, tutma, itme, sindirim, beslenme,
bliyime ve musavvire glicii; ve 7 ruhani
glic; gorme, isitme, tatma, koklama,
dokunma, konusma ve dusinme gicl
vardir ki, bunlarin her biri gezegenlerden
birine tekabul eder. Dort unsura, yani
ates, hava, su ve topraga; bas, gogis,
mide ve karin tekabul eder. Vicudun bu
kisimlarindan her biriyle tekabliil ettigi
unsur arasinda bir benzerlik vardir. Hatta
yeryuzu sekillerinin ve meteorolojik
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olaylarin insan vicuduna belli bir
benzerligi vardir. insan viicudunun
kemikleri daglara benzer. iligi, maden
cevherlerine, karni denize, bagirsaklan
irmaklara, damarlan derelere, eti
topraga, killan bitkilere, soluklanmasi
ruzgara, konusmasi gok girlemesine,
giilmesi glin 1s181na, gozyaslar yagmura,
uyumasi olume ve uyanmasi ise dirilmeye
benzer (Fahri, 1987, s.140).

ihvan’da, sayisal sembolizm ve tesbihin
esas yontemleri, Risaleler’in timiinde
mikrokosm ve makrokosm arasindaki
iliskiyi ve varlik hiyerarsisinin guzellik
ve gercekligini 1s18a cikarmak icin
kullanilmistir.  Risaleler’in hemen her
bolumii ve incelenen Tabiat’in her alani,
insan ile kainat arasindaki benzerlige
dayanarak izah edilmistir, ihvan bu
benzerlik hakkinda sunlan soyluyor:
“Kardeslerim, bilin ki kainat (alem) ile
bilgeler (hukema), 7 felegi ve vyerleri
ve onlar arasindaki butin yaratiklan
kastediyor. Onlar ayni zamanda aleme
‘Biiyiik insan (insan el-Kebir)’ diyorlar.
Cunku dunya, butun alanlarn, feleklerinin
dereceleri ve onu meydana getiren
elementleri (erkan) ve onlarn Uriinleri
ile bir tek cisimdir. Aym sekilde o,
insanin butun organlarina yayilmis olan
bir tek nefse sahip olmasi gibi, gucleri
cisminin butlin organlarina yayilmis olan
bir tek nefse sahiptir. Biz bu risalede,
bir insanin vicudunun anatomi kitabinda
incelenmesi gibi, diunyanin seklini ve
cisminin yapisim anlatmak istiyoruz.”
(ihvan-1 Safa, 1957, s.20).

ihvan, kainati incelerken onun mikrokosm
(insan) ile olan benzerliklerini sik sik
kullanir. Mesela, Kiilli Nefs’in (Nefs el-
Kiilliyye) kainat ile olan iliskisi, insan
nefsi ve cismi ile karsilastinlinca somut
ve berrak bir hale gelmektedir. Veya

kainatin oliminin, insanin 6limi ile
karsilastirnilmasi, cok uzak gibi goriinen
bir olay1 “gercek” hale donusturmektedir.
Fakat ihvan, aym zamanda tam tersi
benzerlikler de kurar, insan yapisini,
arz ve semavat ile uygunluklar kurarak
aciklamaya calisirlar ve insanin baz
yonlerini ve en onemlisi onun kozmik
nitelik ve onemini berrak ve gercek bir
sekilde sergilemeyi amaclarlar.

insamin ve kosmosun cesitli boliimleri
arasinda benzerlikler kurulurken,
kainatin en giizel ve en milkkemmel
bolimu olan Ay’in Ustiindeki alan,
evrensel insan (insan el-Kamil) ile
karsilastinlmistir. Halbuki Ay’1n altindaki
diinyasal bolge, vyani degisikliklerin
oldugu, iyi ve kotu nefislerin karistigi
yeryiizii, siirli insan (insan el-Ciiz’7)
ile karsilastirnlmistir. insan, “insan el-
Kamil” ve “insan el-Ciiz’i”nin arasinda
yaratilmistir ve ikisinin ozelliklerine
de sahiptir. Aym zamanda, yeryuzi
goklerden yaratildig1 ve devamli onlara
kars1 edilgen ve itaatkar oldugu gibi,
insan El-Ciiz’i de Insan el-Kamil’den
yaratilmistir (Nasr, 1985, s.78-79).

Gezegenler ve Ud Nagmeleri
Benzerligi

Gezegenlerin hareketinin Ud nagmeleri
gibi oldugunu, Ud’un dort telinin,
toprak, ates, hava ve su gibi tabiatin
dort ana unsuruna karsilik geldigini ileri
surmek, bugun icin bile oldukca yeni ve
heyecan verici goriislerdir. Ancak ihvan-i
Safa’nin bu diisiincelerinin de genellikle,
ustadlan kabul ettikleri Pythagoras’in
kosmos anlayis ve dusuncesinden milhem
diistinceler oldugunu hatirlatmak isterim.
Her ne kadar Pythagoras etkisi olsa da,
ihvan-1 Safa’nin miizik ve kosmos iliskisi
hakkindaki bu dustnce ve yorumlarin
Ud Uzerinden kurup izah etmeleri, bu
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dusuncenin ve izah biciminin orijinal
oldugunu gostermektedir. Ciinkii Ud,
ihvan-1 Safa’nin yasadig1 dénemlerde ve
sonrasinda da, hem bolgelerinde hem de
genel anlamda Isldm miizik cevrelerinde
enmuteber enstrumandir. Ud, adeta islam
muzik kulturtinun ve medeniyetinin ortak
bir enstrimani gibidir. Ne Pythagoras’in
kendi disiincelerinde, ne bu okula bagli
Pythagorascilar’da ve ne de ihvan-
Safa’ya kadar digerlerinde bu sekilde bir
“muzik-kosmos iliskisi” kurmaya yonelik
bir bilgi gorulmemektedir.

ihvan-1 Safa’nin, Pythagoras’tan
ogrendikleriyle gezegenlerin donerken
nagmeler cikardiklarini soylemelerini;
Pythagoras’1 ustadlan kabul etmeleri ve
onun Ggretisine tabi olmalar dolayisiyla
anlamak  miumkun ancak  Ihvan,
ustadlarinin bu disiincesine tabi olmakla
birlikte bu dislinceyi tefsir ve te’vil
ederek yeni acilimlar da getirmis. Mesela
gezegenlerin  (feleklerin)  donerken
cikardiklari nagmelerin Ud nagmeleri
gibi oldugunu sdylemek gibi. ihvan’in
Ud nagmelerine ve Ud’un tellerine
yiikledikleri anlamlarla birlikte gaye,
Ud telleri ve nagmeleri ile gezegenlerin
varliklan, fiziki ozellikleri ve hareketleri
hakkinda bir baglanti kurmaktir.

ihvan, nagmelerin vuruslar halinde
birlestirilmesiyle ses ve  sarkinin
meydana geldigini ileri siirer. ihvan’a
gore tellerin vuruslan kelimeler gibidir.
Keskin nagmeler harflerin yerini, notalar
kelimelerin yerini, misiki sozlerin yerini,
onlan tasiyan hava ise kagit yerini tutar.
Bu diizenli nagmeler insan kulagina
vardiginda, insan tabiat1 ondan zevk alir,
ruhlar ferahlar. Clinkii meydana gelen bu
hareket ve duruslar, zaman belirleyen
bir olcu ve miktar olup, uzay cisimlerinin
hareketlerine benzer. ihvan’a gore,
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yildizlarin ve gezegenlerin birlikte ve
duzenli hareketleri de zamani belirleyen
bir olcudur. Zaman onlarla duzenli,
esit ve uygun bir sekilde olciildiigiinde,
nagmeleri, gezegen ve yildizlarin
nagmelerine denk ve onlarla uyumlu olur.
Bu anda, kevn ve fesad aleminde bulunan
kismi ruhlar, gezegenler alemindeki
mutlulugu ve oradaki ruhlarin duyduklar
lezzeti hatirlar. Clinkii bu nagmeler en
saf ve ari1 olanlardir, bu notalar iyileridir,
bu cisimlerin biraraya gelisleri guzel,
cevherleri saf ve simetrik bir sekilde
siralanmislardrr, hareketleri gayet
diizenlidir, uyumlar1 tamdir (ihvan-i
Safa, 1957, s.205).

ihvan-1 Safa soyle diyor: “Kevn ve fesad
aleminde bulunan ruhun, gezegenler
aleminin durumunu 6grendiginde, oraya
cikma arzusu duyar ve kendi cinsinden
olup da gecmis zamanlarda, gecmis
milletlerden, kurtulmus olan ruhlara
kavusmak ister” (ihvan-1 Safa, 1957,
5.206).

ihvan-1 Safa, gezegenin besli bir tabiata
sahip oldugunu, nagme ve seslerinin
olamayacagin iddia edenlere su cevabi
veriyor: “Gezegen her ne kadar besli
bir tabiata sahipse de bu saydigimiz
ozellikler acgisindan bu cisimlere aykin
degildir. Clinkli bazilan ates gibi etrafi
aydinlatir; yildizlar gibi. Bazilan billur
gibi seffaftir; gezegenler gibi. Bazilan
ayna gibi parlaktir; ay gibi. Bazilann hem
151k, hem karanlik olmaya elverislidir;
hava gibi. Ay ve Utarid gezegenleri de bu
gruba dahil edilebilir.”

ihvan, bu durumu soyle acikliyor:
“Yerylzunun golgesi, Utarid gezegenine
kadar ulasir. Bitiin  bunlar, tabii
cisimlerin nitelikleridir. Gok cisimleri
de bu konuda onlara katilirlar. Butln
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bunlardan anlasilan sudur: Her ne kadar
gezegen besli bir tabiata sahip ise de,
biitin  ozellikleriyle tabil cisimlere
aykinn degildir, sadece baz1 ozellikleri
farkidir. Clinkii o, sicak veya soguk
ve nemli degildir. Bilakis kurudur ve
yakuttan da serttir. Havadan daha
saf, billurdan daha seffaf ve aynadan
daha parlaktir. Gezegenler de bazen
birbirleriyle carpisirlar ve bakir ve demir
gibi tinlarlar. Nagmeleri birbirleriyle
uyumlu ve koordinelidir. Ud tellerinin
nagmelerindeki uyum gibi, melodileri
dengelidir...” (ihvan-1 Safa, 1957, s5.206).

ihvan-i
ederken

Safa, gezegenlerin hareket

nagmeler cikardiklarin
soylerken,  Pythagoras  dusiincesine
oldukca yaklasmaktadirlar.  ihvan’in
bu dusuncelerinin, Pythagoras’in
“Gezegenlerin  hareketleri esnasinda
ses cikardiklarina ait” dusuncelerinin
biraz daha gelistirilmis sekli oldugu
dusunulebilir.  Pythagoras, feleklerin
hareketlerinden  hasil olan cazip
nagmeleri ve giizel besteleri isittigini,
bu terennumlerin muhayyilesine ve
hafizasina yerlestigini soylemekteydi
(D’Erlanger, 1930, s.272-273, Katib
Celebi, Uludag, 1976, s.345).

Pythagoras’t Harran’li hikmet sahibi bir
muvahhid olarak kabul eden ve bunu
Risaleler’in 3. cildinin 200. sahifesinde
belirten ihvan-1 Safa, bu filozofun
kendileri Uzerindeki tesirinden so0z
ederken (Karliga, 1980, s.252), bu
tesirin sonucu olarak, gezegenlerin
hareketleri esnasinda  cikardiklan
nagmeler hakkinda da sunlan soyliiyor:
“Kardesim (Allah seni ve bizleri
glcuyle desteklesin.) gezegenlerde
yasayan varliklarin hareketlerinin ses
ve nagmeleri olmasaydi, kendilerinde
bulunan isitme duyusunun hicbir faydas

kalmazdi. isitme duyulann olmasayds,
varliklann eksik olan hareketsiz canlilar
gibi sagir, dilsiz ve kor olurlardi. Felsefi
mantik yoluyla elde edilen sahih deliller
gosteriyor ki, goklerde ve gezegenlerde
yasayanlar, Allah’in isiten, goren,
dusunen, bilen, okuyan, gece ve gundiz
bikmadan onu tesbih eden melekleri ve
ihlasli kullandir. Tesbihleri, Hz. David’un
mihrabda Zebur’u okumasindan daha
tath, Kisra’min saraylarinda calinan
fasih ud nagmelerinden daha giizeldir.
Eger onlarda da koku ve tad alma
ve dokunma hislerinin  bulunmasi
gerektigi iddia edilirse deriz ki; koku
ve tad alma ve dokunma hisleri,
ancak yemek yiyip su icen canlilara,
faydaliy1 zararlidan ayirabilmeleri ve
vucudlarin olduricu ve zarar verici
sicak ve soguktan korumalarn amaciyla
verilmistir. Goklerin ve gezegenlerin
halki ise, bunlara ihtiyact olmayan
varliklardir.  Onlarin yemek yemeye
ve icmeye ihtiyaclarnn yoktur. Onlarin
gidalan tesbih, icecekleri tehlil (L4 ilahe
illallah demek), meyveleri tefekkiir,
arastirma, bilgi, biling, marifet, ihsas,
lezzet, ferahlik, mutluluk ve rahatliktir.
Gezegen ve yildiz hareketlerinin, guzel,
tathh ve ruhlara ferahlik veren nagme
ve melodileri vardir. Bu nagme ve
melodiler, orada bulunan basit ruhlara,
gezegenler aleminin  cevherlerinden
daha ustlin ve serefli cevherlere sahip
olan yoriingenin Ustiinde bulunan ruhlar
aleminin  mutlulugunu hatirlatiyor. Bu
ruhlar alemi, Allah’1n Kur’an’da bildirdigi
ve ancak cennette bulunan giizel koku
ve rahatlik nimetlerine sahip olan
hayattir. Anlattiklarimizin  dogruluguna
ve ozelliklerini bildirdigimiz hakikatlere
delil olarak sunlarn  soyleyebiliriz:
Muzisyenin hareketlerinden cikan
nagmeler, kevn ve fesad alemindeki
canlilara, gezegenler aleminin
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mutlulugunu hatirlatir. Gezegen ve yildiz
hareketlerinin nagmeleri de, oradaki
canlilara ruhlar aleminin mutlulugunu
hatirlati. Bu da uzmanlarca bilinen
oncullerdenortayacikansonuctur. Onlara
gore ikinci derecede illetli varliklarin
durumu, sebep olduklarn ilk varliklarin
durumuna benzer. Bu bir mukaddimedir,
digeri ise su sozleridir: Feleki sahislar,
kevn ve fesad alemindeki bu varliklarin
ilk sebepleridirler. Hareketleri, bunun
hareketlerinin sebebidir. Bunun hareketi
digerinin hareketine benzer. Mecblri
olarak nagmeleri de onun nagmeleri
gibidir. Buna, cocuklarin oyun oynarken
yaptiklari hareketleri ornek verebiliriz.
Cocuklarindavranislar, anne-babalarinin
davranislarina benzer. Ogrenciler de
davranislarinda, hocalarina benzerler.
Bu konuda kafa yoranlar bilirler ki,
feleki varliklar ve diizenli hareketleri,
ay gezegeni altindaki canlilara gore
daha oncedir, hareketleri de bunun
hareketinin sebebidir. Ruhlar alemi
de, bedenler aleminden daha oncedir”
(ihvan-1 Safa, 1957, s5.206, 207, 208).

ihvan-1 Safa, Pythagoras’in gezegenlerin
nagmelerini duydugunu, daha sonra
da baz1 filozoflarin misiki konusunda

birtakim gorusler ileri surduklerini
belirterek,  sunlan  soylemektedir:
“Cocuklarin  tabiatinda ana-babanin

tavirlarina, ogrencilerin  tabiatinda
hocalarinin tavirlarina, halkin tabiatinda
idarecilerin tavirlarina, akledenlerin
tabiatinda da meleklerin durumlarina
arzu duyma ve onlara benzeme duygusu
oldugu gibi, yaratiis aleminde uyumlu

nagmeleri olan diizenli hareketlerin
bulunmasi, gezegenler aleminde
de uyumlu nagmeleri olan diizenli
hareketlerin  bulunmasi, gezegenler

aleminde de bu bitisik ve muntazam
hareketlerin uyumlu nefisleri ferahlatan
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ve daha yukseklerdekini arzulayan
nagmeler bulundugunu gosterir. Felsefe
konusunda da belirtildigi gibi, bu, insanin
glici nisbetinde ilaha benzemesidir.
Fisagor, kendi saf nefis cevheriyle ve
kalbinin zekasiyla yildiz ve gezegen
hareketlerinin  nagmelerini  duymus
ve yaradilisinin kendisine bahsettigi
comertlikle masikiusullerinive nagmeleri
ortaya  ¢ikarmistir. (Pythagoras’in,
masikinin temellerini kurmaya calisan
ve sesler arasindaki iliskileri kesfeden
kimse olarak tamtilmasina pek cok

yerde rastlayabiliyoruz. Pythagoras,
masiki Uzerine bilimsel kabul edilen
ilk calismalarnn  yapan, mdasikideki

oranlarin kurallarini, titresen cisimlerin
efektlerinin uzunluklarinin nasil
degistigini, verdigi miiziksel tonlarin
perdeleri arasindaki farki izah eden
ilk kisi olarak tamitilir. Bir “Monochord
(gerilmis  tel)” kullanmak sUretiyle
hissedilen her ses araliginin mesafe
oranint hesaplayan Pythagoras, ilk misiki
bilgini olarak kabul edilir. Baz1 islami
kaynaklarda, Pythagoras’in  gorilen
ve gorlilmeyen alemleri seyrettigi,
yorungelerinde donerken cikardiklan
sesleri isittigi ve feleklerin ahengini
dinledigi ileri siriilmektedir.) (Lavoix,
1955, s.37; Rosenthall, 1975, s.225;
Sehristani, s.74). Filozoflar icinde bu
konuda ilk defa gorus serdeden ve bu
sirr _haber veren de o olmustur. Ondan
sonra Nikomakhus, Batlamyus, Oklid ve
digerleri gelir. Bu ise, filozoflarin, misiki
notalarint  ve tellerin nagmelerini,
mabedlerde, ibadethanelerde, ozellikle
de hiizun veren, kati kalpleri yumusatan,
gafil nefsleri, oyun ve eglenceye dalip
rGhani aleminin, ndrani yerinin ve
hayat evinin mutlulugundan gafil olan
ruhlan uyaran notalarn kullanmalarinin
sonucuydu.
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ilahiyatct filozoflar misikiyi, mabed
ve ibadethanelerde, kati Kkalpleri
yumusatmak, gafil nefsleri, cehalet
yataginda oyalanan ruhlan gaflet
uykusundan uyandirip rihani alemlerine,
nUrani yerlerine, cennetteki hayat
evlerine dogru tesvik etmek, onlan

kevn ve fesad aleminden c¢ikarmak,
onlar tabiata esir olmaktan
kurtarmak amaciyla kullanirlardi ve
masikilerinde ve siirlerinde, insanlan
bu amaclan dogrultusunda harekete
gecirebilecek nitelikte sozler veya
nagmeler zikrederlerdi. Misikinin bazi
peygamberlerin  seriatlarinda haram
kilnmasinin  sebebi ise, insanlarin
onu, filozoflarin kullandiklari amacin
disinda, oyun, eglence, diinyanin lezzet
ve sehvetleri ve dinya kuruntulanyla
aldanma yolunda kullanmalarindan
kaynaklanmaktadir...” (ihvan-1  Saféa,
1957, 5.208-209).

ihvan-1  Safa, burada  miizisyen
filozoflarin, Ud’un tel sayisin1 nicin
dort olarak belirlediklerini acikliyor.
Bunu aciklarken, vyine Pythagoras’in
kosmos anlayisinin yansimalarina
rastlamaktayiz: “Mizisyen  filozoflarn,
Ud’un tellerinin sayisint da daha az
veya daha cok degil de, dort olarak
belirlemelerinin  sebebi, ‘Aritmetik’
kitapciginda da acikladigimz  gibi,
yaptiklarimin, Yice Allah’in  hukmune
uyarak Ay’in asagisindaki tabii duruma
uygun olmasini saglamaktir. Zir teli, ates
unsuruna denktir ve nagmesi de onun
sicaklik siddetine uymaktadir. Mesna teli,
hava unsuruna denktir ve nagmesi de
havanin nem ve yumusakligina uygundur.
Misles teli su unsuruna denktir ve nagmesi
de suyun yaslik ve sogukluguna uygundur.
Bam teli, yer unsuruna denktir ve nagmesi
de yerin agirlik ve kalinigina uygundur.
Bu ozelliklerin birbirleriyle ilgileri ve

nagmelerinin, dinleyicilerin mizacina
gore etkileri vardir. Clinkii Zir nagmesi,
safra salgisim guclendirip, kuvvet ve
etkisini artirir, balgam salgisina karsittir
ve onu yumusatir. Mesna nagmesi, kan
salgisin1 glclendirip kuvvet ve tesirini
artinr. Sevda salgisina ziddir, onu inceltir
ve yumusatir. Misles nagmesi balgam
salgisin1 guclendirir, kuvvet ve etkisini
artinr, safra salgisina ziddir, siddetini
kirar. Bam nagmesi, sevda salgisin
guclendirir, kuvvet ve tesirini artirir. Kan
salgisina ziddir, feveranmim sakinlestirir.
Bu nagmeler biraraya getirilip notalarda
sekillendikleri zaman, buyuk hastaliklar
ve anz illetler gibi olan karsit gece ve
gunduz vakitlerinde kullanldiklarinda,
onlan sakinlestirir, siddetini kirar ve
hastanin acilarim  hafifletir.  Cunku
huyda sekillenmis olan seyler cogalip
toplandiginda yaptiklan gliclenir,
etkileri ortaya ¢ikar ve insanlarin savasta
yaptiklar gibi, karsitlarin1 yenerler.

Simdiye kadar anlattiklarimizdan, misiki
bilginlerinin, mdsikiyi hastanelerde,
hastalik araz ve illetlerinin tabiatina
zid zamanlarda kullanmalarinin sebeb-i
hikmeti anlasilmistir. Onlar, ne daha
cok ve ne de daha az, sadece dort tel
kullanmakla yetinmislerdir. Her telin
kalinigim, bir oncekinin 1+1/3 misli
yapmalarinin sebebi de, ylice Yaratici’nin
hikmetine uymak ve tabil yaratiklan
yaratmasinin izlerine uygun hareket
etmektir. Cunku tabiat¢1 filozoflar,
dort ana unsur olan ates, hava, su ve
yerin (toprak) her birinin caplarinin
keyfiyette yani yumusaklik ve kalinlikta
bir alttakinin 1+1/3 misli oldugunu
soylemislerdir. Ve demislerdir ki; esir
kiresi yani Ay gezegeninin asagisinda
olan ates kuresinin capi, zemherir
kiresinin  capimn  1+1/3  mislidir.
Zembherir kuresinin ¢ap1, Nesim kiresinin
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capinin +1/3 mislidir. Nesim kuresinin
cap1 su kuresinin, su kuresinin cap1 da
ayn sekilde yer kiresinin capinin 1+1/3
mislidir. Bu oranlarin anlami sudur: Ates
cevheri seffaflikta hava cevherinin, hava
cevheri su cevherinin, su cevheri ise
yer cevherinin 1+1/3 mislidir. Kendisi
ates unsuruna, nagmesi atesin sicaklik
ve siddetine denk olan Zir telini biitiin
tellerin altina, yer unsuruna denk olan
Bam telini, hepsinin Ustiinde, Mesna’yi,
Zir’i takib eden yere, Misles’i de Bam”
takib eden yere cekmelerine gelince
bunun da iki sebebi vardir:

Birincisi: Zir’in nagmesi, keskin ve
hafiftir, yukarn dogru hareket eder.
Bam’in nagmesi ise kalin ve agir olup
asagiya dogru hareket eder. Bu da
mizaclarina ve beraberliklerine daha
uygundur. Mesna ve Misles de boyledir.

ikincisi:  Zir'in Mesnd’ya, Mesnad’nin
Misles’e, Misles’in Bam teline oranla
kalintiklari,  yerin  capimin  Nesim
kiresinin  capina, nesim kiresinin
zemherir kiresine ve zembheririn esir’e
oranlar1 kadardir. Iste telleri bu siraya
gore cekmelerinin sebebi de bu uyumu
bozmamaktir.

Tellerin nagmelerinde 1/5, 1/6 ve 1/7
oranlarinikullanmayip sadece 1/8 oranin
kullanip onu tercih etmelerinin sebebi,
digerlerinin hepsinin ondan tiiremis
olmalandir. Sekiz, ilk kip sayidir. Ayni
sekilde alt1 sayis1 ilk tam say1 oldugu icin
sekillerin de alt1yiizli oldugundan, bunlar
icin en uygunudur. Altidan once gelen ise
kiptir. Clinki, “Geometri” kitapcgiginda
da acikladigimiz gibi, kiipte denge vardir.
Bu seklin boyu, eni ve derinligi hepsi
birbirine esittir. Hepsi birbirine esit,
kare seklinde alt1 yluizi vardir. Hepsi de
esit Olclde, sekiz acili, oniki dengeli ve
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esit kenarli, yine birbirine esit yirmidort
dikacibidir. Yirmidort sayis1 da uc ile
sekizin carpiminin sonucudur. Daha once
icinde cokca esitlik olan seylerin, daha
degerli olduklarin séylemistik. Kireden
sonra kiipten daha cok esitlige sahip
baska bir sekil yoktur. Bu sebepledir
ki, Oklid’in kitabinin son makalesinde,
yeryuzunun sekli kiip’e daha cok benzer,
gezegenin sekli de oniki ayakli, besli bir
sekli andinr denilmistir.

Sekiz sayisimin  Ustlnligi  hakkinda
matematik bilginlerinin soyledigi bazi
seyler vardir. Soyle ki: Gezegen kureleri
ile yeryuzu ve havanin caplan arasinda
“Miziksel” bir oran vardir. Yeryuzunin
yaricapi sekiz, hava kuresinin cap1 dokuz
oldugunda, Ay gezegeninin cap1 12,
Utarid gezegeninin cap1 13, Zuhre’nin
capt 16, Gunes’in capr 18, Merih’in
capt 21,5, Mdusteri gezegeninin capi
24, Zuhal gezegeninin cap1 27, sabit
yildizlar yorungesinin capi ise 32°dir. Ay
gezegeninin capi, yer gezegeninin 1+1/3
mislidir. Havanin capinin 1+1/4 mislidir.
Zuhre’nin capi1, Yer’in capinin iki kati,
Ay’in capinin 1+1/3 mislidir. Gunes’in
cap1 havanin capinin iki kati, yerin
capinin 2+1/4 mislidir. Ay’in capinin ise
birbucuk katidir. Musterinin capi, Ay’in
capinmin iki kati, Yer’in capinin u¢ kati,
Zuhre’nin capinin birbucuk katidir. Sabit
yildizlar yoringesinin capi, musterinin
capinin +1/4 misli, Zuhre’nin capinin
ise iki mislidir. Gunes’in capinin 1+3/4
mislidir, Ay’1n capinin 2+3/4 misli, Yer’in
capinin dort katidir. Ama Utarid, Merih ve
Zuhal, bu oranlarin disindadir. Bu sebeple
bunlara ugursuz denmistir. Bilginler
bu yildizlarin kitlelerinin buyuklukleri
arasinda da farkli oranlar oldugunu
soylemislerdir. Bu oranlar ya sayisal, ya
geometrik ya da muziksel olup, yildizlarla
yerylziu arasinda da mevcuttur. Bazilan
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Ustlin ve degerli, bazilan ise degildir.
Bu anlattiklarimizdan, gezegenleriyle,
yildizlanyla, dort unsuruyla,
birbirlerinden olusan terkibiyle diunyanin
cisminin  butununin, bu  mezkur
oranlarda birbirlerinden yapilmis,
biraraya getirilmis ve birbirlerinden
meydana gelmis oldugu anlasilmistir.”
(ihvan-1 Safa, 1957, 5.211-217).

Feleklerin nagmelerindeki hakikat

ihvan-1  Safa, kainattaki yaratiklar
arasindaki uyumdan ve oranlardan soz
ettikten sonra, ayn1 uyumun gezegenler
arasinda da var oldugunu belirtir ve

gezegenlerin bu uyumlu hareketleri
sirasinda oldukca uyumlu nagmeler
cikardiklanim  ifade eder. ihvan’in,
gezegenlerin  (feleklerin)  cikardig
nagmelerin  hakikatleri  konusundaki
gorusleri  soyledir:  “Ey  kardesim

(Allah seni ve bizi kendinden bir ruhla
desteklesin), bil ki, yukarida sozu gecen
fasillarda ortaya konan ‘En saglam
sanatlar, en kavi terkipler ve en giizel
te’lifler, iskeletinin ve cuzlerinin te’lifi;
ideal orana gore yapilanlardir’ hikmdu
distiniildiiglinde, herakillimitefekkiricin
delil ve kiyas sunu gerektirir: Peteklerin
ve uydularnnin terkibi, buyuklikleri,
erkan ve doguslan da bir digerine gore,
ideal oran dogrultusunda yapilmistir.
Bu gezegenlerin uzakliklar, uydulan
ve hareketleri de ideal oranla uyum
icerisindedir. Bu uyumlu hareketlerin de
yine uyumlu, carpici ve leziz nagmeleri
vardir... ud tellerinin hareketleri ve
nagmeleri faslinda acikladigimiz gibi. Akil
sahibi kimse diislindiigi zaman, bunlan
Hakim bin Sani’nin yaptigimi, usta bir
Mirekkibin terkib ve Latif bir Miellifin
te’lif ettigini anlar. Siiphelerden boylece
arinir, hak kendisine acilir. Bu feleklerin
hareketlerinde ve bu hareketler sonucu
cikan nagmelerde, ehli icin lezzet ve

seving olduguna inamr. Nasil ki Ud
telleri bu alemde ehline lezzet ve siirlr
veren nagmeler cikanyorsa. iste o
zaman bunlarin farkina varan kimsenin
nefsi, oraya yukselmek. Onu dinlemek
ve onu gormek ister. Tipki Hermes’in
nefsinin saflasip, bunu gortince hikmetle
yiikselisi  gibi...O(nun) idris Nebi’dir
(oldugu soyleniyor). Kur’an-1 Kerim’de,
Meryem Sdresi 57. ayette O’na isaret
edilmektedir: ‘Biz onu ylice bir mekana
kaldirdik...”. Yine hakim Fisagor’un;
cismani sehvetlerden arinip daimi
fikirler ve sayisal, hendesi ve miiziksel
riyazetlerle donandigr vakit bunu
duydugu gibi...” (ihvan-1 Safa, 1957,
5.225).

ihvan-1 Safa, daha sonra kisiyi nefsini
arindirmaya, onu heyula denizinden,
tabiatin  esaretinden ve  cismani
sehvetlerin  kullugundan  kurtulmaya
caginr. Kisiye olimii hatirlatarak, gercek
kurtulusa davet eder. Daha sonra da,
tekrar konuya donerek, Arap mdasikisi
hakkinda bilgiler vermeye baslar.

Sonuc¢

Miizige kozmik acilim ve izahlar getirmek,
kadim disiince geleneginin en 6nemli
ozelliklerinden biridir. Bu gelenegin
kokleri, hemen hemen Hermetik
dusunceye kadar uzanmakla birlikte,
bu dusince biciminin daha sonraki
yuzyillarda baska dusunurler tarafindan
yorumlanmasi ve gelistirilmesi ile daha
baska ve ileri boyutlara ulasmistir.
Hermetik ogretinin, MO vyaklasik 6.
ylizyildan itibaren, kadim Misir bilgeligi
tizerinden Pythagoras’ etkiledigi
bilinmektedir. Misir’da, Hermetik
doktrinin ve okiltizminin ogretildigi
Memphis Okulu’nda (Memphis Mabedi
olarak da gecmektedir, ancak burada
tabiat ilimlerine varana kadar butun
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ilimlerin ogretilmesi sebebiyle “mabed/
tapinak” yerine, “okul/ekol” demeyi
daha uygun buldum) butin bu bilgiyi
donanan Pythagoras, bu bilgi 1s181nda
miizigi de yeniden ve yeni verilerle
yorumlayarak, bir “muzik dustncesi”
alaninin onciligini yapmistir.

Hermes ve ardindan Pythagoras
ogretisinin en onemli temsilcileri
ve devam ise, M.S. vyaklasik 10.

yuzyilda yasamis olan Basrali bir
Misliman diisiince toplulugu, ihvan-i
Safa’dir ve (Ustadlarinin Pythagoras
oldugunu “Risaleler” adli ansiklopedik
eserlerinde, ustelik Pythagoras’in
Harranli  bir muvahhid oldugunu
ifade ederler: “iyi bil ki ey hayirli ve
sefkatli kardesim. Fisagors, hikmet
sahibi, muvahhid bir kisi olup, Harran
halkindandi...”. Pythagoras’in Sisamli
bir filozof oldugunu hatirlatmak
isterim. Dolayisiyla ihvan-1 Safa’mn,
Pythagoras’in Harranli olduguna dair
bilgisinin de hatali oldugu aciktir.

ihvan-1 Safa, Pythagoras’in kosmos
ve mizik hakkindaki dusuncelerini
destekler ve bu dustinceyi kendi kultur
ve medeniyet havzalarinin referanslan
ile harmanlayarak gelistirirler.
Pythagoras’tan etkilenmesi bakimindan
olsa gerek, ihvan-1 Safd’ya gore de
kosmos, bir ahenktir. Bunun yanisira
ihvan-1Safa da Ortacag kozmologlarinin
genel goriisleri dogrultusunda, Diinya’y1
evrenin merkezine yerlestirir ve Gunes,
Ay ve diger gezegenlerin, dlinyanin
etrafinda donduklerim kabul ederlerdi.
ihvan’a gore, Satiirn kiiresinin ardinda
sabit yildizlar kiiresi, en distada “Muhit”
adi verilen dis sema vardir. ihvan’in
tanimladig1 kainat, canli bir cisimden
ve her seye hayat kazandiran Nefs el-
Killiye’den olusan eski Yunanlilar’in
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kosmosuna olduk¢ca benzemektedir.

ihvan, gezegenlerin hareketi ile Ud
nagmeleri arasinda bir baginlanti kurar.
Gezegenlerin hareketinin Ud nagmeleri
gibi oldugunu, Ud’un dort telinin,
toprak, ates, hava ve su gibi tabiatin
dort ana unsuruna karsilik geldigini ileri
surmek, bugun icin bile oldukca yeni ve
heyecan verici gorislerdir. Ancak ihvan-i
Safa’nin bu diisiincelerinin de genellikle,
ustadlann kabul ettikleri Pythagoras’in
kosmos anlayis ve dusiincesinden mulhem
diistinceler oldugunu hatirlatmak isterim.
Her ne kadar Pythagoras etkisi olsa da,
ihvan-1 Safa’nin miizik ve kosmos iliskisi
hakkindaki bu dusunce ve yorumlarinm
Ud Uzerinden kurup izah etmeleri, bu
dusuncenin ve izah biciminin orijinal
oldugunu gostermektedir. Cinkii Ud,
ihvan-1 Safa’nin yasadig1 dénemlerde ve
sonrasinda, hem bolgelerinde hem de
genel anlamda isldm miizik cevrelerinde
enmuteber enstrumandir. Ud, adetaislam
muzik kulturtnin ve medeniyetinin ortak
bir enstrimani gibidir. Ne Pythagoras’in
kendi disiincelerinde, ne bu okula bagli
Pythagorascilar’da ve ne de Ihvan-
Safa’ya kadar digerlerinde bu sekilde bir
“muzik-kosmos iliskisi” kurmaya yonelik
bir bilgi gorulmemektedir. Dolayisiyla
ihvan-1 Safa’nin miizik ve kosmos iliskisi
konusunda ortaya koyduklan fikirlerin
Pythagoras’in  temelini  olusturdugu
fikirlerin daha ilerisinde ve Ud merkezli
bir mizik-kosmos iliskisi dogrultusunda
meydana getirilmis disiinceler oldugu
icin, yeni ve orijinal diistinceler oldugunu
soyleyebiliriz.
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Relationship of music and cosmos in the thought of the Ikhwan
es-Safa

Extended Abstract

In the history of Islamic thought, the Ikhwan es-Safa is considered a very distinctive school due
both to its origin, and its system. Founded in Basra, the full name of this school of thought was
ihvan es-Safa and Hullan el-Vefa and Ehl el-Hamd and Ebna el-Mecd. The name lkhwan es-Safa
had been used by a group of independent philosophers (libres penseurs), who were tirelessly
involved in science and philosophy, if not directly for their sake, but with the hope of building
a kind of moral-spiritual community, where the heterogenic Islamic state elite can take refuge
away from the wide-spread conflicts among religious groups, national societies and Muslim
sects.

The most important work of the Ikhwan es-Safa is the encyclopedia-like “Epistles (Risaleler)”. It
is evident from the Epistles that the “Brothers of Purity and Loyal Friends” are brothers, each of
whom are “pure souls, and they believe in and remain faithful to every sign”. Having emerged
during the reign of the Buyids in Basra, Ikhwan es-Safa was a secret philosophical-religious
society. Although the Ikhwan had claimed that they had been the 10th Century representatives
of the Pythagorean school and that they had followed him in various sciences, it is possible to
say that especially in the area of music, they established an idea of music, and a “musical way
of thinking” by combining their own thoughts in music with the musical thinking and experiences
that occurred and were developed starting from the B.C 6th Century of Pythagoras until their
own era. This claim is based on the musical texts found in the Epistles (Risaleler) where we
understand that they had taken especially the relationship of music and cosmos that Pythagoras
started, so much further.

In their fifth epistle of their encyclopedical work, the Epistles (Risaleler), the Ikhwan es-Safa
likens the movement of planets and the sound they make as they move to the tune of Oud (Ud),
and informs that the four strings of Oud (Ud) correspond to the four main elements of nature,
that is earth, air, water, and fire. Claiming that the movements of planets are like the tunes of
Oud, and the four strings of Oud correspond to the four main elements of nature, that is earth,
air, water, and fire are conceptions that are even today quite novel and exciting. However, |
would like to bring to mind that these ideas of the lkhwan es-Safa are generally inspired from
their master Pythagoras’ sense and idea of the cosmos. That being said, the fact that the
Ikhwan established these thoughts and interpretations of a relationship between music and
cosmos over Oud, demonstrates that this particular idea and its form of expression are indeed
authentic. This is because Oud was the most respected instrument in their region and within
the Islamic musical circles in general both during and after the Ikhwan’s era. Oud is in a way a
common instrument of Islamic musical culture and civilization. There is no such information in
the sense of building such “music-cosmos” relationship neither in Pythagoras’ own sentiments,
nor in the Pythagoreans from this school, nor in others until the Ikhwan es-Safa.

It is possible to understand the Ikhwan’s claim on planets making tunes as they rotate via
their knowledge of Pythagoras, since they acknowledge Pythagoras as their master, and their
submission to his teachings, however, while being submitted to their master’s thoughts, they
branch out from this particular notion by their own interpretation and description. Likening the
tunes of planets (earths) as they rotate to the tunes of Oud is an example to that. The lkhwan’s
purpose in attributing such meanings to the tunes of Oud and its strings is to create a connection
between the strings and the tune of Oud, with the existence, physical characteristics, and
movements of the planets.

The lkhwan claims that sound and music emerge through connecting tunes to one another by
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means of strokes. According to them, the strokes on the strings are like words. Sharp tunes
replace letters, notes replace words, music replaces sentences, and the air that carries them
becomes the paper. When these regular tunes reach human ear, his nature savors it, and spirits
cheer up. It is because these movements and cessations that occur are a measure and quantity
that define time, and they resemble the movements of spatial substances. According to the
Ikhwan, the unison and regular movements of stars and planets are a measure of time, as
well. When time is measured through them in a regular, balanced, and appropriate fashion,
its tunes become equivalent to and congruous with those of the planets and stars. At that
moment, fractions of spirits that exist in the physical world recall the bliss and joy they felt
in the universe of planets. Because these tunes are the purest and the most genuine, these
notes are good, the aggregation of these masses are beautiful, their ores are pure and aligned
symmetrically, their movements are rather neat, with complete harmony.

The Ikhwan es-Safa respond to those who claimed that the planets have a quintet nature, and
they could not have tunes and sounds, and say, “Even though planets have a quintet nature,
they are not contrary to these masses with regards to the characteristics we talk about. This is
because some of them illuminate their surroundings like fire; such as stars. Some are transparent
like crystal; such as planets. Some are as bright as a mirror; such as the moon. Some lend to
being both luminous and dark; like air. The moon and the planet Mercury (Utarid) can also be
included in this group.”

Here is how the lkhwan explain this phenomenon: “The shadow of earth reaches all the way
to Mercury (Utarid). These are all qualities of natural forms. In this respect, celestial objects
are like that too. So, as things stand, we can say that even though the planets have a quintet
nature, they are not antithetical to natural substances with all their characteristics; it is just
that some of their qualities are different. Because it is not hot or cold or humid; on the contrary,
it is dry, and harder than ruby. It is purer than air, clearer than crystal, and brighter than mirror.
The planets also knock against each other, and tinkle like copper and iron. Their tunes are in
harmony and coordinated with each other. Just like the tunes coming from the strings of an
Oud; their melodies are balanced...”

While claiming that the planets create tunes as they move, the Ikhwan es-Safa comes very close
to the Pythagoras’ notion. It is safe to think that such thoughts of the Ikhwan are a bit enhanced
form of Pythagoras’ conceptions of “the planets making sounds as they move”. Pythagoras had
explained how he had heard attractive tunes and lovely melodies coming from the movements
of planets, and that he had engraved these songs in his imagination and memory.”

The lkhwan es-Safa acknowledge Pythagoras as an almohad of wisdom from the Harran region,
and talk about that on page 200 of the 3rd volume of the Epistles; mentioning the influence
of this philosopher on them, they talk about the tunes emanating from the movement of the
planets, as a result of this influence: “My brother (may Allah endorse you and us with his
strength), if the movements of those creatures living on planets did not make sounds and tunes,
their sense of hearing would have had no use. If they did not have a sense of hearing, they
would have been deaf, mute, and blind, just like the motionless creatures whose existence is
incomplete. Authentic evidence derived by means of philosophical logic show that those who
live in the skies and on the planets are Allah’s angels and committed vassals who can hear, see,
think, know, read, and tirelessly glorify him day and night. Their glorification was sweeter than
Prophet David’s recitation of the Psalm on the altar, and more beautiful than the fluent tunes
of the oud heard from Kisra’s palaces. If it is claimed that they should also have had the senses
of smell and taste, and touch, then we say that such senses of smell and taste and touche are
only bestowed upon creatures who eat and drink water, so that they can distinguish useful
from that which is harmful, and protect their bodies from the deadly and damaging heat and
cold. The people of skies and planets are creatures who do not need such things. They do not
need to eat or drink. Glorification is their food, tehlil (uttering La ilahe illallah) is their drink,
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and contemplation, research, knowledge, conscience, skill, sensation, taste, relief, bliss, and
comfort are their fruits. The movements of planets and stars have pleasant and sweet tunes and
melodies that give relief to the soul. These tunes and melodies remind the simple souls who live
there the happiness in the realm of spirits, which is located over the orbit with superior and
more dignified ores than those of the realm of planets. This realm of spirits is life itself that
possesses the appealing smells and the blessings of comfort that can only be found in heaven,
as heralded in Kur’an by Allah.”

Keywords
ikhwan es-safa, music and cosmos, tunes of planets, epistles (risaleler), pythagoras
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Abstract

Music is a universal art and narrative, but its universality can only be perceived through the
diversity of cultures and countries. In Turkey, especially Istanbul and its surroundings had
a close commercial and cultural relationship with Europe during the Ottoman era, which
instigated a cultural interaction maintained till now. The cultural and artistic exchange
between the Ottoman state and Europe dates back to the 16th century. Despite the many
differences between them, these two musical styles were combined over time, and many
composers composed works that survived. Also, contemporary musicians developed many
practices based on new harmonic theories. In addition, the characteristics of Turkish music
were used in Western works. In particular, solo pieces for Ottoman/Turkish music instruments
were composed for the polyphonic orchestra. In this article, the major pieces that were
composed in this genre were analyzed, and the original characteristics of Ottoman/Turkish
music instruments used in the polyphonic orchestra demonstrated. From this perspective,
the aspects to be considered were specified and explained to preserve the structure of both

musical styles.

Keywords

turkish music instruments,
composition

European  musicians were very

interested in mehter anthems in the
16th and 17th centuries, and used
them in their works, as in Rameau’s
Les Indes Galantes (1735), Gluck’s Die
Pilger von Mekka (1764) and Iphigenie
auf Tauris (1779), Mozart’s Rondo alla
Turca (1783), Beethoven’s The Ruins
of Athens (1811) and the Turkish
anthem in Rossini’s Il Turco in Italia
(1814). Composers used the structures
influenced by Ottoman music not
only in naming their compositions
but also in their orchestrations,
rhythmic structures, melodies, and
note intervals. It is also stated in many
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ottoman/ turkish music,

sources that during the reign of Suleiman
the Magnificent in the 16th century, the
king of France Francois I, sent a group
of musicians to the Ottoman court to
express his gratitude. It was by means
of such cultural relationships that the
foundation of European music in the
Ottoman Empire was laid.

Later, in 1665, a Turkish regiment went
to Vienna where they performed various
concerts in the presence of Leopold I.
Thus, both Turks and Austrians listened
to each other and had an idea about
the other’s music (Glner, 2007, p.55).
“Then in 1826, in the reign of Mahmud
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I, the 30th Sultan of the Ottoman
Empire (1785-1839), Mizika-y1 Himayun
was established to replace Mehterhane
within the scope of westernization
reforms. The aim of Mizika-y1 Himayun
was to train new musicians for the palace
band. Giuseppe Donizetti (1788-1856) of
Italy was appointed head of Harmonica
Humayun (Boran & Senturkmez, 2007,
p.278). Donizetti brought instruments
and scores from Europe and learned
the Hamparsum notation system used
by Ottoman musicians and taught
the western note to the Ottoman
musicians (Toker, 2016, p.42). Besides,
he composed the Mahmudiye Anthem
for Mahmud II, which was adopted as
the official anthem of the Ottoman
Empire for 31 years (1808-1839) and the
Mecidiye Anthem for Sultan Abdulmejid,
the official anthemfor 22 years (1839-
1861). It is also known that the piano
was first introduced to the palace during
the reign of Abdulmejid (1823-1861)
and that Murad V, the 33rd Sultan of
the Ottoman Empire (1840-1904) wrote
polyphonic works. Prominent musicians
such as Franz Liszt in 1847 and Henri
Vieuxtemps in 1848 were invited to
perform in Istanbul.

In 1916, it was decided to establish
a professional music teachers’ school
(Ozden, 2018, p.97). In the Republican
period, Musiki Muallim Mektebi (the
Music Teachers’ School) was established
in 1924. However, the lack of teachers
who could provide professional training
in new schools remained a problem to be
solved before the Ministry of Education.
Talented students were sent abroad for
education, and among them were the
composers Ulvi Cemal Erkin, Hasan Ferid
Alnar, Ahmet Adnan Saygun, and Necil
Kazim Akses who would later be called

the Turkish Five. 19th century was an
era of nationalist movements in music.
Nationalism was dominant in significant
parts of the world, especially in Russia
and Northern Europe. Turkish composers
were influenced by nationalism in the
early years of the Republic of Turkey. They
generally preferred to use traditional
folk music elements instead of those of
traditional Ottoman/Turkish music in
the orchestra (Usta, 2018, p.33).

“The contemporary composer is an artist
of a period when globalization demolishes
the boundaries in geography, expands
the fields of interaction, and facilitates
research, progress and storage conditions”

(ilyasoglu, 2007, p.7).

Ottoman music was arranged many
times in polyphonic form and sometimes
used with new techniques such as Ilerici
Harmony with quaternary harmony rules
that were used instead of the rules of
classical harmony. The Turkish five, and
Yalcin Tura, Kemal ilerici, Necdet Levent,
Rauf Yekta, Tevfik Tutu and Bahadir
Tutu studied and published books about
Turkish music and polyphony.

Each nation has its own culture, history,
aesthetics, beliefs, and traditions. In
this respect, Ottoman/Turkish music
which has been rooted in this land for
centuries does not require a polyphonic
writing technique such as harmony or
counterpoint.  Traditional European
music, called Western music also does
not need to be combined with music
inconsistent with its system such as
Ottoman/Turkish music. “There is only
one thing; As in other fine arts, many
people may have outstanding music
that deals with common transcultural
subjects from which they can get close
feelings and pleasures, regardless of
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culture. It is not unique to Western art
and artists: the more universal Bach’s
Brandenburg Concertos and Vivaldi’s
Seasons are, the more universal the Itri’s
Segah Ayin and Tanburi Cemil’s Giilizar
improvisation are” (Tanrikorur, 2015, p.
21). In this light, the works belonging to
these two different centuries-old musical
approaches indicate the harmony of
various common features. The musical
compositions examined and the results
were obtained from Turkish and Western
firsthand sources. Then, the Ottoman/
Turkish Music was approached as a
separate phenomenon and compared to
Western music in terms of common and
differing aspects. The characteristics
of the Ottoman / Turkish instruments
were also examined in terms of their
musical capabilities. Consequently, the
data obtained was incorporated into this
article.

Ottoman/Turkish music
instruments

There are many differences in the
education and performance of Ottoman/
Turkish music instruments. Their use
in the orchestra in classical Western
music should be arranged carefully and
consciously because of the commas
(micro intervals) which are used in
Ottoman/Turkish music and constitute
the character of this music. Ottoman/
Turkish music is monophonic music
based on melody and uslls (rhythmic
patterns), but the performance is
generally heterophonic. This is due
to the fact that each instrument has
its unique playing technique and style
although there is only one piece written
for all instruments. In the tradition of
this music, repetition, mesk (mashing),
a method of learning based on imitation
and memorization, is widespread and
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the writing of works of this tradition
started much later than in the West, and
this allowed performers to create their
attitude and perform more freely. Behar
explains mesk as “The basic teaching
method on which Ottoman / Turkish
cultureis based is ancient. It represented
social memory throughout history. The
teaching and transfer of Ottoman /
Turkish music were done entirely by
the method called 'mesk‘. Learning an
instrument, singing, and developing a
repertoire would be with mesh” (Behar,
2019, p.17). Oztuna describes mesk as
“Learning or teaching by imitating a
sample. Temessuk” (Oztuna, 1990, p. 47).
The tradition of mesk continues today
using the present notation. Branches of
the art of the Eastern cultures can be
learned perfectly via a single method.
This method that we call “Mesk” is the
only way to learn Ottoman/Turkish music
correctly (Aydemir, 2010, p.13).

Instrumentation

Instrumentation is the theoric and
practical knowledge required for
the composition and arrangement
of instruments of various genres
and structures or the adaptation
of music to a particular instrument
structure (Slonimsky, 1997, p.459).
Instrumentation includes the structures
of the instruments, sound fields, unique
and potential performing techniques.
The techniques used in tradition are
increased according to the sounds that
composers aim to hear. Even though the
teaching of the techniques and styles
of Ottoman/Turkish music instruments
pursued a certain written method
since the mid-20th century, the mesk
style is the basis of the music. “There
are different identity characteristics
according to the values of the cultures
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they are in. The instruments, which
are the symbolic power of performing
in concerts or a solo performance, also
serve as a mediator of cultures” (Isiktas,
2018, p.4).

Kanun (Qanun)

It is accepted that the kanun, the origin
of which dates back to the 10th century,
derives from the Greek word “canon”.
In Turkey, Iran, and Arab countries, the
instrument has been played since the
12th century. It was called “cano” in
Spain, “canon” in France, “kanon” in
Germany, and “cannal” in Italy. Kanun
also inspired instruments such as epinet,
clavichord and harpsichord, which are
considered as ancestors of the piano in
Europe (Karakaya, 2001, p.327).

The kanun, which is particularly
important in the tradition and today’s
Turkish music, belongs to the group of
stringed instruments played by pulling
the wire. The instrument has a sound
range of 3 octaves + and perfect 4th
or 5th, 26 pitches with three strings
attached to each pitch, and a sum of 78
strings. Its range is between the notes
of low yegah and treble muhayyer in
Turkish music which is from 110 Hz. 1a
note (A2) to 1318 Hz. mi note (E6) in the
piano.

Traditional techniques of kanun include
tremolo, trill and flick. In addition
to these techniques, modern playing
techniques, embellishment and
ornamentation techniques developed
with the new works of the 20th century
and later have been used. These include
chords, arpeggio, glissando, harmonic,
bisbigliando, vibrato, portamento and
other effects (Kostak Toksoy, 2006, p.75).
The melody can be played in octaves by

kanuni (kanun player). However, if there
is an alterated note, it is not possible to
play an octave in a faster tempo since
the left hand has to change the pegs
(Yavuzoglu, p.17-19). Because of these
characteristics of the kanun, chords
in harmony can be written assuming
it like the harpsichord or theorbo
accompanied by the basso continuo in
the orchestra.

“Basso continuo, i.e. continuous bass
technique, popular in the Baroque era
and written with symbols, became a very
important element of Baroque music

structure” (N. Yarkin, 2019, p.7).

Kemence of istanbul (Kemenche)
Kemence of Istanbul, a stringed
instrument, was widely used by the
Turks, Arabs, Byzantines and lIranians
between the 10th and 15th centuries.
It was much later i.e. the 18th century
when it entered the Ottoman palace,
whenceforth its structure and traditional
repertoire began to evolve. This type
of string instrument is called pochette
in France, kit in England, hegedu in
Hungary, lyra in Greece, gadulga in
Bulgaria, and rebap in Arabia, and the
ancient Turks called it oklu or 1klig. Unlike
other stringed instruments, Kemence of
Istanbul is played by touching the strings
with nails, not by pressing on strings
and the strings of this instrument are
generally gut strings like the strings in
the Baroque period.

The instrument, also called classical
kemenche, Istanbul’s kemenche, tirnak
(nail) kemenche and armudi (pear
shaped) kemenche, has originally three
strings. There are also four-string and
harmonic string versions of kemence.
From the 18th century onwards, the
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names kemence of Istanbul and tirnak
kemence became more common since
the instrument was mostly played in
Istanbul and nearby. The strings of the
three-string kemence have a range of 2.5
octaves and are tuned to neva (re), rast
(sol) and yegah (re) notes. These notes
correspond to 440 Hz. 1a note (A4), 293
Hz. re note (D4) and 220 Hz. la note (A3)
on the piano. Traditional performances
of the kemence of Istanbul include
vibrato, glissando (Eruzun Ozel, 2006,
p.137), tremolo, mordan, grupetto, tril,
flageolet and effective sounds. Chords
cannot be played, but in some positions,
two notes can be played together. Using
these techniques of kemence, the main
melody is written with the legato and
martellato techniques in some parts,
with the solo violin or viola da gamba as
soprano instruments.

Ney (Nai)

The ney which is made of reed and
blown with a baspare (headpiece), is the
oldest wind instrument in the history of
Ottoman/Turkish music. This instrument,
the origins of which can be traced back
to 5000 BC in Sumerian society (Malcok,
2013, p.3), had an important place,
especially in Mevlevi tradition. It was
played in the Mevlevihane (Mevlevi
Convent) and later began to be used to
play the repertoire of Ottoman/Turkish
music.

There are eight neys of different ranges,
types and sizes, namely, bolahenk,
davud, sah, mansur, kiz, yildiz,
mustahzen, sipirde. In addition, there
are also mabeyn neys. The total range
of all neys is 3 octaves, from treble
gerdaniye (sol) to low rast (sol). The
range is from 587 Hz. re note (D5), to
146 Hz. re note (D3). Mansur ney can be
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played in a performance with the piano
from the same partition, so its tuning is
in do note. Long and connected notes as
Legato are used very widely, among the
traditional performing techniques. Also,
vibrato, portamento, grupetto and tril
techniques are also performed quite a
lot (Gunca, 2007, p.52). In some works,
ney plays the main melody written with
long and tied notes in the score as a
soprano instrument like a Baroque flute
or one of the solo wind instruments.

Rhythm instruments

Rhythm instruments were the
instruments first used in the history of
music. In Ottoman/Turkish music, the
instruments kudim, bendir, daire, def,
finger cymbals, etc. come from the same
tradition of music and enable to perform
the strong and weak times of the
procedures in their correct structure.
In addition to supporting the orchestra,
Ottoman/Turkish rhythm instruments
perform solo improvisations. Usdls in
this traditional music are as important
as the makams. In Ottoman/Turkish
music tradition, generally, there is no
written notation for rhythm instruments.
Musicians perform the uslls and follow
the melody through memorization.
Today, though not common, in the
new works composed by contemporary
composers, the uslls are written on
two lines. This is mostly because the
kudum, which is accepted as the main
rhythm instrument, performs strong and
weak beats by separating the right hand
(top line) and the left hand (bottom
line) (Yarkin, 2017, p.10). There are
quite comprehensive and detailed usdls
in Ottoman/Turkish music. There are
several compound rhythmic patterns,
including small times (2 to 15) and big
times (16 to 120).
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Tanbur

Tanbur, which is accepted as a reference
and fundamental instrument in the
expression of music theory in Ottoman/
Turkish music, is a family of plucked-
stringed instruments played with a
plectrum. Although there had been
many instruments called the Tanbur
throughout history, the tanbur in today’s
form, which can be called Tanbur of
Istanbul, was first seen in the 18th
century. From the 18th century on, it
began to replace the oud in Ottoman/
Turkish music.

In tuning the Tanbur, 1st and 2nd strings
are tuned to yegah (re), 3rd and 4th
strings to low diigah (la) or low rast
(sol), 5th and 6th strings to yegah (re),
7th string to low diigah (la) or low rast
(sol), and the 8th string is tuned to low
yegah (re). The tuning of the strings
depends on the makam to be played. In
the piano, 1st and 2nd strings correspond
to 220 Hz. 1a note (A3), 3rd and 4th
strings to 164 Hz. mi note (E3) or 146
Hz. re note (D3), 5th and 6th strings to
220 Hz. 1a note (A3), 7th string to 164
Hz. mi note (E3) or 146 Hz. re note (D3),
and 8th string to 110 Hz. 1a note (A2).
Traditional performing techniques of
tanbur include finger or handle vibratos,
flageolet, appoggiatura, portamento,
glissando, mordant, grupetto, tremolo.
Fast passages, chromatic melodies and
chords are difficult to perform with
tanbur (Ayan, 1993, p.23).

Ud (Oud)

The ancestor of ud is the kopuz
instrument of the Turks. In the 7th
century, the kopuz passed through to
the Arab geography from Turks and the
name oud was given. It comes from the
word el-oud in Arabic, which means a

sarisabir tree from which the chest is
made. Later, it became the ancestor of
lute and guitar that spread to Europe
through Andalusia.

“The musical meaning of the instrument
“oud” will be strengthened when the
subject of the oud performance is
evaluated through processes changing by
eras, the spirit of time, and social and
historical conditions. In each period, the
actors of the art area are referred to as
performer-composers, educators and as
the centuries change, they transfer their
knowledge with a reform, with a stylistic
change and with a new aesthetic design.
They keep the creations of common sound
even if the historical components belong
to different geographies. The producers of
art who integrate theory to performance
to explain their own musical and cultural
values through the instrument ‘“oud”
reflect their experiences. The oud, as one
of the most important ancient instruments
used in Central Asia, the Middle East,
North Africa and the Ottoman Empire for
hundreds of years, made its appearance
in historical scene when the production
of written sources started. In this study
which deals with the past and current
use of the oud through descriptive and
historical methods, the musical evolution
of the instrument has been pursued by
examining the musical process from its
earliest period known to the present”

(Isiktas, 2016, p. 673).

The bass string is used as a single string
and the other strings are used in pairs.
The instrument is tuned to gerdaniye
(sol), neva (re), diigah (la), hiiseyni
asiran (mi), low buselik (si), low gevest
(fa #) notes. In the piano, these notes
correspond to 587 Hz. re note (D5), 440
Hz. 1a note (A4), 329 Hz. mi note (E4),
246 Hz. si note (B3), 185 Hz. fa # note
(F3 #) and 138 Hz. do # note (C3 #).

Traditional performing techniques of
the ud include tremolo and trill. In
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addition to these techniques, modern
playing techniques and ornamentation
techniques developed with the new
works of the 20th century and later
have been used. These include chord,
arpeggio, octaves, glissando, flageole,
portamento and other effects. The
Ud can play chords or bass notes
which support the harmonic structure
by thinking of it as a basso continuo
instrument or can play the same melody
with a cello. “Ud is one of the integral
elements of magam music repertoire
today. It is the voice and transmitter of
the tradition as well as the subject of
modern tendencies and musical pursuits.
In this study, it emerged that the changes
in music culture from late 19th century
to early 20th century brought about new
and modern quests for the performance
of the ud, and prominent performers
who first used it as a soloist’s instrument
were the harbingers of the stage that the
ud reached in the modern age” (lsiktas,
2016, p. 681).

Ottoman/Turkish music
instruments in polyphonic music
Human voice and melody are major
elements of Ottoman/Turkish music.
Besides, the tradition of improvisations,
ornamentations, and additions by the
performer, which though are not written
on the score, are also widespread. The
tradition of playing unison and supporting
taksim are also characteristics of this
music. Some of these characteristics are
also seen in Western music.

Taksim (Improvisation)

In 14th, 15th and 16th Century-Europe,
ornamental  melodic  improvisation
and large passages became popular.
In the Baroque period, composers like
G. Frescobaldi, J.S. Bach, G.F. Handel
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composed their works with improvised
sections or chapters and supported
improvised types such as toccata, which
required mastery and allowed free
creation. In the works of the Baroque
period, especially in concertos, the
improvisation section at the end of
the composition was performed by
the solo instrument with or without a
basso continuo line. During the Baroque
period, the short section, preludes and
overtures played before the operas to
introduce the mode and tone, were also
mostly improvised.

“The taksim (Arabic: tagsim) is a solo
instrumental improvisational genre in
Turkish and Arabic classical music. While
its original main function was to introduce
the makam of the vocal or instrumental
piece that follows it, the taksim grew to
be the most important form of musical
and artistic expression for the Turkish
instrumentalist. The peculiar rhythmic
structure of the taksim is often described
in ethnomusicological literature as ‘free’,
‘non-metric’, or ‘overall flowing-rhythm’.
In a similar way, Turkish musicological
literature usually describes the taksim as
uslilsiiz - that is ‘lacking’, or ‘without’,
a metrical basis (usil). The abstract,
flexible, and undefined nature of the
rhythm of the taksim is probably why most
literature on the taksim seems to put more
emphasis on its melodic, rather than its
rhythmic, characteristics” (Arnon, 2008,

p.36).

In Ottoman/Turkish music, improvisation
is the basis of the tradition. Taksim can
be made just in a makam to introduce
the work, or to connect two makams to
each other. “The taksim, instrumental
improvisation genre in Turkish makam
music, is considered to be a free-
rhythm, that is, a rhythm developed
without the underlying template of
a meter or continuously organized
pulsation. Feldman notes (1996) that in
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the 20th century the great exponents
of taksim favored different rhythmic
idioms even on the same instrument.
For example, the idioms used by the
tanbur masters Necdet Yasar and Mes’ud
Cemil differed greatly from those of
Mes’ud’s father Cemil Bey and Cemil’s
follower izzettin Okte” (Feldman,
1996: 284; Isiktas, 2016, p.252). It is an
essential and crucial tradition in which
the musician is completely free within
the characteristic structure of makam,
and can transfer to other authorities as
long as he can pass it back to the main
makam and demonstrates his knowledge
and skill. Although the musician is free,
he/she follows the specific navigation
structure of each makam and makes a
taksim. The tonic note of the makam
is played by other instruments to
support the instrument performing the
improvisation, especially towards the
end of the taksim, and it is called dem
sesi (drone tone). In music, a drone is
a harmonic or monophonic effect or
accompaniment where a note or chord
is continuously sounded throughout most
or all of a piece. A drone effect can be
achieved through a sustained sound or
repetition of a note. The drone is most
often placed upon the tonic or dominant
(https://en.wikipedia.org/wiki/Drone_
(music). On the other hand, dem sesi
in Western music is a basso continuo
line supporting a solo virtuoso on the
cadence.

Considered as a cadence, improvisation,
an important tradition of the
concerto genre, is usually performed
on the dominant note by the solo
instrument. As a result, the prelude
and overture are remarkably similar
to the entrance taksim. There is also
a similarity of understanding between

the basso continuo and dem sesi in
terms of supporting improvisation.
Therefore, there is a section devoted
to improvisation namely taksim in some
works using Ottoman/Turkish music
instruments.

Difference between notation and
performance

Ottoman/Turkish music is monophonic
music composed for a melodic piece
written for all instruments. But it
should not be confused with a monophie
(monodie) which means singing alone
with a homophonic accompaniment. J.
S. Bach’s No.8 as Prelude Cantilena is an
example of thisgenre. In the Baroque era,
solo melodies were played differently
than improvised melodies, especially in
the second turn (ritornello) of dances
or in the repetition of a section. This
difference was created by the addition
of ornaments and rhythmic changes.

In Ottoman/Turkish music, the note was
generally only a tool, and musicians
performed the note from beginning toend
with ornaments and rhythmic changes
according to the different styles and
technical structures of their instruments.
For example, depending on the skill of
the musician, the tanbur and kemence
of Istanbul can play the same melody,
ney can support them with long notes,
kanun can play arpeggio or chord with
the octave. In this respect, Ottoman/
Turkish music is not monophonic music
but heterophonic music. All instruments
can be played together at the same time,
like the Baroque music mostly performed
by a single solo instrument with the
orchestra. In the tradition of Ottoman/
Turkish music, the works and styles were
learned and performed by memorization
and repetition. The playing of notes
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with free additions or decreases stems
from the fact that the works were
started to be written in a later period
of the Ottoman/Turkish music tradition.
Also, the practice of basso continuo
technique, which is the basis of Baroque
music, was quite different from the
written note and changed from person
to person. In basso continuo parts, there
were only bass notes and signs of the
chords to be played. By reading these
signs, musicians improvised the sounds
of the chord in a rhythmic structure for
the mode of the work.

Moreover, the expression terms in
Ottoman/Turkish music were not added
after the notes were written and
the performance of the expressions
depended on musicians’ taste. Though
not the same, only piano and forte
nuance terms were written in the
works of the Baroque period and
other expression terms were played
differently by different musicians. As
described above, it was quite common
that musicians performed the same
melody differently. In the Ottoman/
Turkish music tradition, it is particularly
important that performers know how to
read the notes well and are professionals
in playing their instruments.

Modulation and tuning

Before the “well-tampered” piano,
the major 3rd range was tuned to a
smaller range than it is today. Because
of this problem, which especially
applies to keyboard instruments such as
harpsichord and organ, the works could
not be played in all tones. Moreover,
the tuning of open strings was slightly
different and set according to the
pressure of a bow, forming the timbre
of the Baroque orchestra. In addition,
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Baroque wind instruments were also
arranged according to this tuning system.
For these reasons, when listening to
a Baroque orchestra, it is possible to
hear the comma range in Ottoman/
Turkish music, which is different from
the intervals of the tampere system.
According to the Turkish music system
Arel-Ezgi-Uzdilek, established by
Huseyin Sadettin Arel (1880-1955), Suphi
Ezgi (1869-1962) and Murat Uzdilek,
(1891-1967), there are 9 commas in a
whole note and 4 commas in a half note.
Because of these interval notes, the
Ottoman/Turkish music system is quite
different from the tampere system.

Due to the above-cited chord
problem, the instruments in Ottoman/
Turkish music cannot play every tone
easily in a Baroque orchestra, a problem
which is due to the structure of the
instruments. Especially the kemence
of Istanbul, ud, tanbur and ney are
transposed and they cannot be played
on every single note in every makam
with the same technique and style. On
the other hand, kanun can be tuned to
the makam which is played. As such,
kanun has a similarity to the Baroque
harpsichord as a chord system. Because
of this chord problem, a sharp or flat was
added to the tone in the Baroque music
tradition without moderating the main
tone, or modulations to the major and
minor tones were employed. Therefore,
in the Baroque period, generally 3
flats and 3 sharps tones were played
comfortably and composers generally
composed works in tones up to 3 flats
and 3 sharps.

In the Ottoman/Turkish music,
the works were composed by using the
common regions of the other makams
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without making too far from the main
makam. For these reasons, human voices
were at the forefront in the Baroque
music and the Ottoman/Turkish music
tradition and most of the repertoire was
composed of vocal music. Instrument
structures and  techniques were
developed in line with the instrumental
musical works produced over time and
virtuosity gained importance in both
music genres.

Polyphonic composition using
Ottoman / Turkish instruments
When using the Ottoman / Turkish music
in polyphony, the most important thing
to consider is to preserve the commas
and traditional features of its structure.
It is crucial that the notes in the chords
and the commas in the melodies are
consonant. Composers or arrangers
should pay attention to the use of
commas with chords.

The combination of two different
cultures with different understandings
and traditions in the 20th century can be
exemplified by the composers mentioned
below and their works. Some composers
used contrapoint, some of them used
harmony and some used melody in the
foreground.

eHasan Ferit Alnar (1906-1978), Kanun
Concerto

*Seid Rustemov (1907-1983),
reqsi” (qanun, kamanca)

“Sadliq
«Seid Ristemov, “Azerbaycan suitas1”
(tar, kamanca)

eHact Xanmemmedov (1918-2005), Tar
Concerto No:5

eHaci Xanmemmedov, Kemancha

Concerto

eHasan Rzayev (1928 -), for Kamancha
Chahargah Rhapsody

eHe Zhanhao (1933-), ve Chen Gang
(1935-), Erhu Concerto

«Turgay Erdener (1957-), Kanun Concerto

eDaron Aric Hagen, (1961-), Koto
Concerto
eMinir Nurettin Beken (1964-), Ud
Concerto
«Oguzhan Bala (1977-), Kemence
Concerto

«Oguzhan Balci, istanbul Hatirasi - for
Kanun and Symphonic Orchestra

eEvrim Demirel (1977-), Devinim - for
Tanbur, Kanun and String Orchestra

eEvrim Demirel, Darb-1 Diigdh - for
Kemence, Kanun, Flute, Clarinet, Bass
Clarinet, Harp, Viola, Cello ve Contrbass

«Eray inal (1983-), Kanun Concerto

Nagme Yarkin (1985-), for Traditional
Turkish  Instruments and Baroque
Orchestra “Concerto Grosso Alla Turca”

Conclusions

Ottoman/Turkish music instruments,
such as kanun, ud, ney, kemence of
Istanbul, tanbur, kuduim, def, daire,
darbuka and finger cymbals are used
in various instrument combinations
and rhythm patterns in these works.
Some movements are polyphonic, and
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some movements are homophonic, and
the taksim emphasizes virtuosity. In
addition, melody repetitions and themes
are often used in the foreground.

When we analyzed these works, we
found that Nihavend, Buselik and Hicaz
makams were used more frequently
and Huseyni, Segah, Evcara and Saba
makams were used rarely. When the
uslls were concerned, Tiirk Aksag1 (5/8),
Diyek (8/8), Devr-i Hindi (7/8), Devr-i
Turan (7/8), Aksak (9/8) were used
more frequently, and Evfer (9/8), and
Tek Vurus (11/8) were used rarely and
Muzaaf Devr-i Kebir (56/8) was used just
in one work, Concerto Grosso Alla Turca
by Nagme Yarkin. (Yarkin, 2019, p.141-
221). Since Ottoman/Turkish music
instruments are transposed instruments,
the 440 Hz. la note in the piano is
named as re note (neva) in this music.
For this reason, Ottoman/Turkish music
notations are written in the sol note
(bolahenk). This should be taken into
consideration when these instruments
are to be used for any work in a Western-
based orchestra. Only the ney (nai) can
be played without transposition because
there are virtually neys of each note.
These works were generally composed by
preserving the traditional structure, so
they should be performed by orchestras
and soloists who know and preserve
the traditional structure of both.
Although the expressions, ornaments,
and articulations are indicated, soloists
in particular can add ornaments and
articulations while maintaining the
attitude of the structure and tradition of
their instruments. Finally, the conductor
should be familiar with the rhythmic
patterns and the characteristics of
makams, and know that the Ottoman/
Turkish music instruments are transposed
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instruments.
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Osmanh / Tiirk Miizigi calgilarinin enstriimantasyonu

Ozet

Miizik evrensel bir sanat ve anlatidir, ancak evrenselligi kiiltiir ve uluslarin cesitliligi ile
algilanabilir. Topraklarimiz, 6zellikle istanbul ve cevresi, Osmanli déneminde ticaret ve kiiltir
acisindan Avrupa ile yakin bir iliski icerisindeydi ve bu yakin iliskinin sonucu olarak kilturel
bir etkilesim olustu ve surduruldi. Osmanli devleti ile Avrupa arasindaki kilturel ve sanatsal
degisim 16. yiizyila kadar uzanmaktadir. Bu iki farkli kiiltiire ait mizikler arasinda bircok
fark olmasina ragmen, zamanla bircok besteci tarafindan biraraya getirilmis ve kalici eserler
bestelenmistir. Ayrica, cagdas miizisyenler tarafindan yeni armoni teorileri hakkinda bircok
uygulama yapilmistir. Diger bir yandan, Tiirk miizigine aile ozellikler, Bat1 Miizigi eserlerinde
kullanilmis, genellikle Osmanli / Tiirk miizigi enstriimanlari coksesli orkestrada solo partileri
ile yeralmislardir. Bu makalede, yukarida bahsedilen tarzda bestelenen onemli parcalar analiz
edilmis, bu turin ana yonleri gosterilmis ve cok sesli orkestrada kullanilan Osmanli/Turk
miizik enstriimanlarinin orijinal 6zellikleri incelenmistir. Bu baglamda, her iki miizigin yapisim
korumak icin dikkat edilmesi gereken hususlar belirlenmis ve aciklanmistir.

Anahtar kelimeler
osmanli/ tiirk miizigi enstriimanlari, enstriimantasyon, polifoni, osmanli / tirk mdiizigi,
beste
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Ozet

Bu calisma esasen Arel-Ezgi-Uzdilek nazariyatinin ele alinis bicimi ile ilgilidir. Arel-Ezgi-
Uzdilek teorisini diisiinsel anlamda inceleyecek olursak, ortaya ciktigi donemin bir kesitidir.
Bu bakimdan 1920’ler, 1930’lar ve 1940’lar Turkiye’sinin dusiinsel atmosferindeki “yiiksek
modernist” egilimin ve o donemde var olan yapisalci diyebilecegimiz fikrisablona onciilik eden
ve ilerleyen yillarda Fransa’da dilbilim cercevesinde teorize edilerek “yapisalcilik” olarak
adlandirilacak olan egilimlerin izlerini Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinde gérmek miimkiindiir. Bu
iddia Arel-Ezgi-Uzdilek teorisindeki kimi egilimlerin kendilerinden sonra ad1 konulacak olan
bir takim dusiinsel egilimlerle paralelligi nedeni ile ortaya atilan tiimevarimci ve genel-
gecer olmayan bir iddiadir. Kavramsal diizlemde ise Arel-Ezgi-Uzdilek teorisini bir butin
olarak agiklamaya yeterli bir recete degildir, ancak teorinin tasarlams ve ortaya konulus
sirecinde teorisyenlerin gerek makro boyutta dunya algisin1 gerek miizik algisini, spesifik
olarak da miizik teorisine dair algisini anlayabilmek ve anlatabilmek acisindan bir perspektif
sunmay1 hedefler. Bu vesileyle, soz konusu yontem etrafinda tasarlanan sistemin neden ve
ne sekilde tarihsel siireci gormezden gelerek Tiirk musikisi nazariyatin1 salt matematik ve
akustik bir ugras haline geldigi iten siirecine 1s1k tutmay1 hedefledigi gibi esasen so6z konusu
teorisyenlerin hangi motivasyonlarla Tirk musiki nazariyatini yeniden yazmaya giristiklerine

dair de bir tahlil ortaya koymay1 hedefler.

Anahtar kelimeler

musiki, nazariyat, arel, ezgi, uzdilek, yapisalcilik, modernlesme, postmodern

Afsar Timucin’in varolusculuga benzer
bir elestiri ve anlamlandirma yontemi
olarak gordigi yapisalciik (Timugin,
2004: 385), Piaget’ye gore ise bir
ogreti ya da felsefe degil, sadece bir
yontem olarak karsimiza c¢ikmaktadir
(Piaget’den akt. Kotlu, 2007: 42).

Yapisalciik  kavrami1  adindan  da
anlasilacag1 lizere, yapi ile ilgilidir.
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Kabaca soylersek, bu anlayisa gore yap1
kendi icinde bagimsiz her bir biitiin
icin kullanabilecegimiz bir ifadedir.
Her bir yapi, kendisinden daha kucuk
yapilardan olusur ve aym sekilde
kendinden daha buyuk yapilarin birer
parcasidir. Piaget’a gore yapisalciligin
farkli bilimlerde farkli uygulamalan
mevcuttur, fakat bu uygulamalar
ortak olarak iki unsuru icermektedir.
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Birincisi, yapilarin kendi kendilerine
yeterli oldugu ve yap1 disindan birtakim
ogelere gonderme yapma ihtiyac
olmadan kendi basina anlasilabildigi,
ikinci olarak da yapilarin bir takim ortak
ozellikler icerdigidir. Ayrica, Piaget yap1
kavraminin butunluk, donusum ve ozde-
duzenleme seklinde Uc ana dusunceden
olustugunu belirtmektedir (Piaget, 2007:
12-13).

Butunluk kavrami, yapilarin bu yapiyr
var eden bir araya getirilmis kiimelerden
farkli oldugu diislincesidir. Bir baska
ifadeyle, vyapilar kendini var eden
ogelerin alelade bir toplam degil, bu
ogelerin belirli bir yasaya gore bir araya
geldigi bir dizgedir. (Piaget, 2007: 15-
16). Donusum kavrami ise yapilasma
surecinde butunu var eden parcalarin
ilk durumundan farklilasmasidir. Ancak,
bu donisim zaman boyutunda bir
durumu ifade etmez. Piaget bu durumu
su sekilde ornekler: “1+1 2 eder 3,
2’yi takip eden sayidir denilir ama bu
zaman baglaminda kullanilan ifadeler
zamana bagli sirecleri ifade etmez”
(Piaget, 2007: 18) ayrnica ilerleyen
satirlarda gecen “tarihi ve genetigi
aciklamalarinda kullanmayan yapisalc
kuramlarin Gimidi, yapinin zamana bagli
olamayan matematiksel veya mantiksal
bir temel edinilebilecegidir” (Piaget,
2007: 18) ifadesi ise yapisalcilikta
tarihsel sureclerin dislanmas1 konusuna
deginmektedir. Son olarak, Ozde-
duzenleme kavrami, yapinin ozindeki
degisimlerin yap1 dizgesinin  disina
cikamayacagi olarak tanimlanabilir, bir
baska deyisle, yapi kendi icinde kapalidir.
Ek olarak, yap1 bir baska yapinin alt
yapisi olarak daha buyuk bir yapinin
parcasi olabilir (Piaget, 2007: 18).

Yapisalcilik denilen yontem, akim, Uslup,
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sablon ya da adina her ne dersek; matbaa,
para ya da elektrik motoru gibi zeki bir
insanin aklina bir anda dusuveren bir
icat gibi degildir. Belirli bir zaman dilimi
icerisinde bilim ve sanat cevrelerinde
giderek artan trendlerin tanimlanmaya,
bir isim konulmasina ihtiya¢c duyulacak
kadar belirginlesmesi ile ortaya cikan bir
diistinsel egilim, bir analiz etme, anlama
yontemi, bir kategoridir. Yapisalcilik,
adi daha sonra konulan bir akim olsa da
gecmisi 19. yy. sonlarina kadar uzanir.
Hancerlioglu, Felsefe Ansiklopedisi’nde
yapisalciligi 19. yy. sonlan ile 20. yy’in
baslarinda ortaya cikan bicimci psikoloji
anlayisi ile ortaya ciktigini, daha sonra
Fransiz dilbilimcisi Saussure tarafindan
yapilan calismalan ile dilbilim alaninda
zuhur ettigini ve sonrasinda diger toplum
bilimlerine yayildigin1  belirtmektedir
(Hangerlioglu, 1972: 229). Strauss’a
gore de yapisalciligin temelini olusturan
yapt kavrami tarihselligin karsisinda
yer alir ve yapr zamansallik tasimaz
(Hangerlioglu, 2010: 452). Bir baska
deyisle, arastirma yaparken nesnelerin
tarihsel sureclerinden ziyade somut
durumunu baz alarak inceleneni
anlamaya ve kavramaya calisir.

Toparlarsak, vyapisalciigin - tek  bir
tanim1 olmasa da en belirgin ozellikleri
olarak, kavramlar yapilar baglaminda
inceleyerek tarihselliginden kopartilmis
alt yapilarin toplami olup Ust yapilarin
da parcalan olan yapilar hiyerarsisindeki
bir asama olarak gormesi denilebilir.

Arel-Ezgi-Uzdilek Teorisinde
Yapisalc1 Gostergeler

Burada yapisalcilik ne bir ideolojik akim
olarak ne de mikro diizeyde muziksel
parcaciklarin uretiminde kullanilan bir
uslup olarak gorulmelidir. Sadece bir
anlama ve anlamlandirma bicimi ve
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gerekli olan analiz suirecinde kullanilan
bir desen, bir Uslup olarak karsimiza
cikar. Bu baglamda, isbu makalede
yapisalciligin Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinin
neresinde durdugu konusunda en bastan
Arel’in musiki nazariyatin1 anlama ve
anlatma bicimlerinde baskin olan uslup
olarak var oldugu tahlilini yapabiliriz. Bu
fikrin kafamizda sekillenmesine neden
olan pek cok bulguyu degerlendirecegiz.
Gerek dilbilimde gerek edebiyatta
kullanildig1 gibi daha kiiclik capli bir
metnin analizinden ziyade, daha genel
olarak Arel’in musiki kavramin1 ve daha
da genel olarak kendini cevreleyen
sosyokulturel evreni kavrama biciminde
var oldugunu diistindiiglimiiz bir sablonu
ortaya koymaya calisacagiz. Bu da
bize Arel, Ezgi ve Uzdilek’in teorisini
sekillendirirken nasil  bir anlayisla
yaklastigina dair fikir verecektir. S6z
konusu teorinin geleneksel musikimizi
nasit ve ne sekilde anladigi ve
anlamlandirdigr konusunda bir kilavuz
islevi gorecektir.

ilk tespit olarak yapisalciigin anti-
tarihselci soylemini konumuz
baglaminda ele alacak olursak, Arel-
Ezgi-Uzdilek teorisi, muzik teorisini
tarihsel baglamindan kopartilmis, salt
bir degerler ve semboller biitiini olarak
ele alir.

Bildigimiz gibi lilkemizdeki geleneksel
muzik kulturd, her ne kadar bilinmezlik
atfedilen bir kavram olarak anlatilsa
da oyle degildir. Tam aksine, bu alana
dair guinimuze ulasmis hatinn sayiir bir
literatur mevcuttur. Bu kaynaklar esasen
edvarlar, risaleler, cesitli kitaplardaki
bolumler, nota ve giufte mecmualandir.
Bu eserler farkli donemlerde farklh
noktalar Uizerine yogunlasmis ve yigilarak
ilerlemis; yani her calisma (her zaman

olmasa da) kendinden sonraki calismalara
zemin teskil etmistir. Bu baglamda
mizik geleneginin, teorisinin, zevklerin
kisacast her seyin zaman baglaminda
birbirini takip eden bir akis icerisinde,
icinde bulundugu donemin kosullarina
gore sekillenerek glinumuze kadar gelen
kaynaklarin varligi gibi bir durum soz
konusudur. Erisilemezlik ve ulasilamazlik
iki boyutta olabilir; birincisi dil olarak
gecmis kaynaklarin Arapca ve Farsca gibi
dillerde ya da bugun Osmanlica tabir
ettigimiz belirli bir donemin Tirkgesi
ile yazilms olmasi, ikinci olarak da
kaynaklarin cesitli kisisel ya da kurumsal
kutuphanelerde sakli kalmasi ile alakal
olabilir. Ancak guinumuzde bu sikintilarin
tamamen olmasa da buyuk ol¢cude asilmis
oldugunu soyleyebiliriz, zira literatiiriin
kose taslar1  gunumuz  Turkcesine
cevrilmis, kutuphanelerdeki bircok eski
zaman eserine temas edilmis ve bunlarin
yine gunumuz insam tarafindan ekstra
bir efor sarf etmeksizin anlasilabilir
versiyonlan bircok tez, kitap ve makale
tarafindan literature katilmistir.

Yuzeysel olarak bahsetmek gerekirse,
sadece “islam’in ~ Altin  Ca&”
diyebilecegimiz  donem icerisindeki
musiki literatiirinde El Kindi, ibn-i
Sina, Farabi gibi bilginler daha cok sesin
ortaya cikisi, perdelerin tanimlanmasi,
oransal anlamda yerlerinin tespiti gibi
konular uzerinde dururlar. Onlardan
yaklasik iki asir sonra yasamis olan
Safiyuddin  Urmevi, yine perdelerin
olusturulmasina dair etrafli kantitatif
bilgiler verdikten sonra dizi parcalarinin
olusturulmasi, isimlendirilmesi, bir araya
getirilerek dizilerin elde edilmesi gibi
daha pratik konulara deginir. Onu takip
eden calismalara baktigimizda zamanla
anlayisin degistigini, perdelerin yerleri,
adlan, nereye konumlandirilacaklan gibi
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konulardaki tanimlarin azalarak onlarin
yerine, makamlarin ortaya cikisi, seyri
gibi icracinin ilgi alanina yaklasan daha
da pratik konulara egilmeye baslandigin
goruyoruz. Her gelenin, -imkanlan
dahilinde- kendinden onceki bilgilere
dayanarak kendi birikimini yazmak
gibi bilimsel acidan da saglikli kabul
edilebilecek bir yontem izledigi de acikca
goruluyor. Ancak Arel, Ezgi ve Uzdilek’in
calismalarinda asirlarin  birikimi ile
ortaya cikmis yazili bilgiyi kullanmak
yerine  musikideki sadece icinde
bulunduklarn zaman icin mevcut olan
durumu dikkate alarak bir aciklama ve
teori gelistirilmeye calisitmistir. Ustelik,
konu sadece bir takim matematik ve fizik
hesaplarla ve var olan muzik teorileri ile
ispat edilmeye calisilmistir.

Araliklar konusu, anti-tarihselci yaklasimi
aciga cikarmasi bakimindan onemli bir
noktadir. Gerek Arel gerek Ezgi gerekse
Uzdilek eserlerinde araliklara dair
bilgiler verirler. Ornegin Arel, sonradan
Akdogu tarafindan  kitaplastirilacak
olan nazariyat ders notlarinda, Ezgi ise
“Nazari ve Ameli Turk musikisi” isimli
eserinde araliklan direkt olarak kesirler
Uzerinden tanimlamaya girisir (Akdogu,
1991, pp. 4-6); (Ezgi, 1932: 8-11). Aym
sekilde teorinin matematiginden sorumlu
kisisi olan Uzdilek’in “ilim ve Musiki”
isimli kitabinda ise hesaplarin miktar ve
niteligi daha da derin ve kalifiye bir hal
alir. Kitap, cok sayida matematiksel bilgi
icerir ve dizilerin nasil ortaya ciktigina
dair sayfalar stren hesaplar yapmistir
(Uzdilek, 1977: 16-45). Buraya kadar
hersey normal diyebiliriz. Ancak, baska
bir perspektiften bakacak olursak, bu
hesaplarin tamami Uzdilek’ten asirlar
once zaten yapilmisti. Hatta bu tur
hesaplarin halihazirda var oldugunu ve
bu anlamda Arel-Ezgi-Uzdilek’in ortaya
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neredeyse yeni bir sey koymamis olmasi
konusundan Tura da “Turk Musikisinin
Meseleleri” isimli eserinde etraflica
bahsetmektedir (Tura, 1988: 119-157).

Detaylara girecek olursak, Pythagoras,
M.O. 6. yy’da (Benson, 2008: 149) yani
Uzdilek’ten 26 asir once bu hesaplan
yapmis ve ortaya koymustu. El Kindi’nin
musiki risalelerinde (Turabi, 2013:
92) 12 asir once yine bu hesaplara
rastliyoruz. Ayni sekilde ibn-i Sina, Musiki
Risaleleri’nde (Turabi, 2013: 17-47)
cok daha yalin ve sade bir matematikle
bircok seyi tam 9 asir evvel hesaplamist.
Hatta ibn-i Sina’nin tutumu modern bir
bilimsel yaklasima cok daha yakindir;
zira, ibn-i Sina, bu hesaplar aciklarken,
kaynak olarak antik Yunan filozoflarina
acikca referans verdikten sonra, kendi
dusuncelerini belirtmistir. Bunlar
disinda Safiyuddin ve onu takip eden
sayisiz teorisyenin benzeri hesaplan
yapildig1 kaynaklarin sadece adlarini
yazip birka¢ cumle ile bahsetmek dahi
bu yazinin simirlarim asacaktir. Ancak
Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinin konuya dair
incelemelerinde bahsi gecen hesaplarin
gecmisine dair istisnai birkac durum
disinda bilgi verilmemistir. Onun yerine
salt matematik ve biraz da bat1 miizigi
teorisi ile ortaya konulan kuramin
ispatina calisilmas1 seklinde bir durum
s0z konusudur. Yogunlastiklarn konu ise
bir takim kantitatif bilgiler ile dogru
olduguna pesinen hilkkmedilmis bir fikrin
ispatlanmast  cabasidir.  Ozetlersek,
Turk musikisi teorisini kendi kendini
dogal yollardan ispat etmeye muktedir
zamandan bagimsiz  bir yap1 gibi
gorduklerini soylemek yerinde olacaktir.

Mikro diizeyde ise, miizigin yine parcalar
halinde ele alinan bir unsur olarak
goriildiigiinii, bu baglamda miizigi daha
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kiicuk yapilardan mutesekkil bir Ust yap1
olarak kabul edip incelemeye aldiklarim
soylemek mumkundur. Buna somut ornek
olarak dizilerin besli ve dortluler halinde
kicuk parcalar halinde aynstinlmasi,
araliklanin ise koma araligina kadar
parcalayip bunlarla ifade etmeye calisir.
Yine, tek basina ele alindiginda gayet
normal gibi gortinen bu Uslup, bu dizilere
dair gecmis referanslarin  eksikligi
itibariyle dizilerin dogal olarak kendi
kendini var ettigi gibi bir anlayisin bir
baska isareti olarak karsimiza cikiyor.

Suphi  Ezgi’deki makam tariflerini
inceleyecek olursak makamin tarifi
sadece tanimdan ibaret, herhangi

bir kaynaga referans vermeksizin ve
yine nereden geldigi aciklanmaksizin
gecmissiz olarak varken, makama dair
ornek eser tarihten oOzenle secilmistir.
Hatta Ezgi, bu eserde sadece eserivermez
bestecisine dair kisa bir biyografi dahi
ekler. Somut ornek verecek olursak Ezgi,
Rast makamin anlatirken hic¢bir on bilgi
tarihsel kaynak vs. vermeden dogrudan
tarife girer; cesnileri, perde yerlerini
vs. etraflica tarif eder ve ek bilgi olarak
butin perdelere gocurulmus hallerine
kadar verir. Ancak tarihsel kokenine dair
hicbir bilgi vermez ve Rast tarifi sanki bir
matematik ya da fizik kanunuymuscasina
kesin ve net ifadelerle aciklanir. Buna
karsin Rast makamina dair ornek bir eser
olarak Sakir Aga’dan bir eserini koyar ve
sonrasinda da Sakir Aga’nin kim olduguna
dair tam bir paragraf bir aciklamada
bulunur (Ezgi, 1932: 54-57). Ozetle,
Ezgi’nin kitabinda Rast makaminin
tarifine ayrilan boliimde Rast makaminin
tarihi degil, Rast bir eser yazmis bir
bestekarin kisisel tarihi cok daha onemli
bir yer tutar. Su bir gercek ki, okuyucu
icin aciklanan makamin ne zamandan
beri var oldugu, hangi donemlerde

nasil kullanildig1 gibi bilgiler; o6rnek
eserin bestecisinin nerede dogup hangi
padisahin yaninda ne gorevde calistigi
gibi bilgilerden cok daha onemli ve
degerlidir. Kald1 ki, Ezgi’nin bunu
bilmedigi de dusiinmiiyoruz; ozetle,
makamlarin tarihsel altyapisinin bilingli
olarak gormezden gelindigi bir durum
s0z konusudur.

Direkt olarak tarihselciligin  ihmali
ifadesini kullanmasa da Oztiirk, Arel-
Ezgi-Uzdilek teorisi icin “dondurulmus”
ifadesini kullamr (Oztiirk, 2018c: 1780)
ki, bu da yine zamansiz hale getirilmis
olmasi, bir baska tabirle ayn tespitin
farkli  bir bicimde ifadesi olarak
gorulebilir. Tarihin ihmali konusunda bir
tespit de Wright’tan gelir. Turabi’nin
cevirisi ile yayinlanan ve Arel Cargahinin
pratikte var olan Cargah ile iliskisinin
incelendigi makalede Wright, Arel’in
Cargah makamina dair incelemesindeki
tutuma dair su tespitte bulunuyor
(Wright, 2014: 84);

“Fakat Arel veya Ezgi ne bu makamin térihi
gelisimini incelemigler ne de tarihi verilerden
hareketle eski halini anlamak i¢in herhangi bir
tesebbiiste bulun-muslardir. Eger onlar, daha
dogru oldugu diisiiniilen 6nceki formu restore
etmeye niyetlenselerdi, iste o zaman B qin B
piin yerine kullanildigini bulmalar1 beklenirdi.
Bu delil ger¢ekten bu makamm XVII. ve
XIX. vyiizyil arasinda degerini yitirdigini
gostermektedir. Ayni zamanda simdiye kadar
olan teorik ¢alismalar da onun repertuardaki
pozisyonunu “giivenilemez” hale getirmistir”

Butun bunlara bakarak Arel, Ezgi ve
Uzdilek’in yuzlerce yillik literatlirden
haberdar olmadigi sonucu cikarilamaz
elbette. Kaldi ki, teorisyenlerinin tarih
konusuna kayitsiz olmadiklarini, aksine
cok ilgili ve bilgili olduklarini; bilhassa
da Saadeddin Arel’in sahsi olarak tarih
ile cok daha ciddiyetle ilgilendigini
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biliyoruz. Ancak buradaki tarih algisinin
muzik alanina ampirik ya da pragmatik
bir katkisindan soz edemeyiz. Arel’in
tarihe dair ilgisi, bilgisi, meraki ve
bu alanda yazdig1 makalelerin icerigi,
musiki kavramini incelerken takinmis
olduklar yapisalci anlayisa zeval vermez.
Cunku Arel’in tarihselcilik anlayis1 mikro
diizeyde teorinin kendisine dogrudan
katki saglayacak bicimde degil, makro
duzeyde batililasmaci ve modernlesmeci
egilimlerin bir sonucu ve bircogu musiki
uzerinden, soz konusu ultra-nasyonalist
literature eser kazandirmaktan baska
pratik bir sonucu olmayan bir anlayistir.

Su tespitte de bulunabiliriz, Arel’de
tarihselciligin reddiyesi esasen tarihin
bizzat kendisinden yararlanilarak
yapilir. Tarihe atfedilen erisilemezlik ve
anlasilmazlikile muizik teorisi alanina etki
etmesinin oniine gecilir. Ornegin, sadece
birkac yuzyil geriye bakarak bircok
tartismali konu sonlandirilabilecekken,
bundan alti bin sene evvel yasamis
ve bugin dahi hakkinda cok az sey
bilinen Siimer medeniyetinin Tiirkligu
gibi akli zorlayan konularda tarihe
referans verildigini, baz1 kavramlarin
direkt olarak Simer’e atfedilebildigini
goriyoruz. Ancak oteki taraftan, gecen
yuzyil ile Sumerler arasindaki binlerce
sene ne olup bittigine dair cok daha
kullamsli  ve dogrudan iliskili olan
bilginin hak ettigi itibar1 gormedigini
goriyoruz cunki bu donem kayip
olarak niteleniyor. Musiki Mecmuasi’nda
yayinlanan “Turk musikisinin Tarihine
Dair” isimli basyazisinda Arel su ifade
ile giris yapmaktadir “Turk musikisinin
muazzam bir tarihi var, fakat tarihi yok!”,
ardindan da su ifadeler yer alir: “Sumer
Turkleriyle Osmanli Turkleri arasinda
gecen uzun fasilaya gelince, bu konuyu
karanligin icine hi¢ olmazsa bir kandil
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15181 sokabilecek durumda degiliz” (Arel,
1948a: 4). Yazida Turk musikisinin altmis
asirlik bir tarihi oldugundan bahseder
oysa ki nazariyat incelemesi icin altmis
degil, alt1 asirlik kisim bile yeterliydi.

Yalcin Tura ise Turk musikisinin Meseleleri
isimli eserinde, Arel’in teorisindeki anti-
tarihselciligin sebebi olarak iddialarina
tarihten bir kanit bulamamasini gosterir.
Tura, Arel’in 24’lu sistemine Seyh
Mahbub Risalesi’ndeki “bir duzen dahi
vardir 24 perdedir” ifadesi gibi bir
ifadeden baska bir dayanak bulamasin
sert bir Uslupta elestirir (Tura, 1988:
145-146). Bu tespit onemlidir zira her
nekadar kendi teorilerini olustururken
tarihe referans vermekten kacinsalar
da kimi polemiklerde tarihe referans
istemelerinden o7 ediyoruz.
Somutlastiracak olursak, Salih Murad
Uzdilek Turk Musikisi Dergisi’nin Nisan
1948 tarihli 6. sayisinda direkt isim
vererek Ekrem Karadeniz’in elestirel
yazilarina topluca cevap vermektedir.
Uzdilek’in cevabindaki su boluim dikkate
degerdir (San, 2007: web);

“Kark (40) aralikli dizi sizin veya hocanizin icad
mi, yoksa Tiirk musikisinde eskiden beri bu
41’lik dizi kullaniliyor mu? Eger béyle ise hangi
eserlerde bu diziyi bulabilirsiniz? Bu diziyi veren

en eski eser kimindir? Tarihi kagtir?”

Esasen sorulmasi dogru ve bilimsel agidan
gayet saglikli olan bu sorunun aynisinm
Cargah makam icin, hatta daha da az
bir degisiklikle direkt metinde gecen 41
sayisini 24 yaparak kendi kendilerine de
sorabilirlerdi.

Toparlarsak, mesele musikinin bir
tarihinin ya da tarihsel kaynaklarinin
olmamasi degil. S6z konusu tarihin
soyutlastinlarak erisilemez bir nitelik
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kazandinlmast ile, kasitli  olarak
deginilmemesi gibi bir anlayis s6z
konusudur. Genel olarak soylemin alt
metnine baktigimiz zaman iki konu net
bir bicimde goze carpar. Birincisi, bu
tarihsellik ile mikro diizeyde teori alanina
direkt katkisi olacak bir bilginin pesinde
olunmadigr goriilmektedir. Soyle ki,
bilhassa Selcuklu ve Osmanli doneminde
yazilmis olan bircok kitap, risale ve
edvar vardir. isin miiziksel kismi ile daha
ilgili olan Arel ve Ezgi’nin bunlardan
haberdar olmamasi s6z konusu bile degil.
Hatta Arel, hicbirinden haberdar degilse

dahi, en azindan Kantemiroglu’na
atfedilen kitaptan haberdar olmal
idi. Zira, Kantemiroglu’na atfedilen

meshur kitabinin orijinal nushalarindan

birinin Arel’in kituphanesindedir
(Gokgcen, 2007: 9). Arel’in Kkisisel
alamna girip c¢ikma ehliyeti olan

gozde bir Ogrencisi ve aynm zamanda
fikirlerinin  yilmaz  bir  savunucusu
olan Yilmaz Oztuna’dan (1990: 71),
Kantemiroglu’na atfedilen el yazmasinin
bir nushasinin Arel’in kutuphanesinde
oldugunu teyit edebiliyoruz. Ek olarak,
ayn1 paragrafta gecen “Turk musiki
uzerine yazilis Arapca, Farsca, Turkce
yazmalarin el yazis1 istinsah edilmis
kopyalari mevcuttur” ifadesi de sadece
Kantemiroglu’na atfedilen kitap degil,
Arel’in kutuphanesine cok daha fazla
eserin oldugunu teyit etmektedir ve
gecmis kaynaklardan haberdar olmama
ihtimali olmadigin1, daha cok bunlarin
ihmal edildigi gibi bir tutumu bize
gostermektedir.

Diger Yapisalci Ogeler

Arel-Ezgi-Uzdilek  teorisindeki  diger
yapisalci 0gelere bakacak olursak da bir
yumak halinde birbiri icine gecmis olarak
bulmak mumkindir. Bu teoride yap1 ve
butun iliskisi onemli bir yer tutar. Somut

orneklere gecmeden once, yap1 ve butln
iliskisini bir metaforla aciklamak yerinde
olacaktir. Giriste de bahsettigimiz
uzre, her yap1 kendinden daha kucuk
yapilardan olusur ve kendinden daha
buyuk bir yapinin da parcasidir. Yani, her
yap1 ne bas ne de sondur ve hiyerarsik
olarak sonsuz buyuk ve sonsuz kucuk
arasinda herhangi bir nokta olarak kabul
edilebili. Buna askeri hiyerarsiden
bir ornek verirsek (her ne kadar butin
parca iliskisi olmasa da sadece siralama
acisindan dusuinun) bir subay kendinden
ast herkesin komutanmdir ve kendinden
ust herkes de onun komutamdir. Yani,
siz bir rltbeyi mercek altina alacaksaniz
tegmen ve yilizbas1 icin ast ve st
kavramlari belirli rutbeler icin ortak iken
(0rnegin onbasi hepsinin asti, general
hepsinin Ustl iken) belirli rutbeler icin
(Ornegin Ustegmen) kimin alt kimin Ust
oldugu gorecelidir. Yapilar arasindaki
hiyerarsiyi de buna benzer yukaridan
asag1 bir skala gibi diistinursek, Arel’in
Turk musikisini bir yap1 olarak skalanin
neresine konumlandirdigini anlayabilmek
icin konuya biraz daha uzaktan
bakabilmek gereklidir Bu noktada
yapisalciliktaki butun parca iliskisinin
isin bir parcasi oldugunu soyleyebiliriz.

Arel-Ezgi-Uzdilek teorisindeki yapisalci
egilimlerin bir diger tezahiri olarak,
inceledikleri konuyu bir yap1 olarak daha
buyuk bir yapinin alt yapisi biciminde
gorme egilimlerinden s6z edilebilir.
Burada kastettigimiz sey tam olarak
sudur; Arel’e gore Turk musikisi, esasen
bat1 miizigini, hatta onu da kapsayan
bir butinin, yeni “yiksek medeniyet”
musikisinin bir parcasi olabilecek -ya
da olmasi umut edilen- bir alt yapisidir.
Arel’in “Nicin Turk Musikisine Taraftarim”
isimli makalesinde laf1 hi¢c dolastirmadan,
direkt olarak soyledigi “Bati musikisini
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sevdigim icin Turk musikisini severim”
(Arel, 1949: 3) ifadesi bu tespiti acikca
dogrulamaktadir. Bu noktada “o dénem
zaten resmi gorus olan herhangi bir
batililasma pratigi ile arasinda ne fark
var” sorusu sorulabilir, dogru bir sorudur
da. Lakin, Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinin
yapmak istedigi sey bir Donizetti Pasa
tecrubesinden cok farklidir. Arel-Ezgi-
Uzdilek teorisi, Turk musikisini bati
miizigi ile ikame etmeye calismaz; ya
da Gokalp ve fikirdaslarinin savundugu
gibi biraz oradan biraz buradan alinmis
melez bir tirle de ikame etmeye
calismaz. Onun yerine Turk musikisinin
o anki mevcut durumunun, herhangi bir
dissal mudahale olmaksizin tamamen
kendi icsel dinamikleri ile bat1 miiziginin
bir bileseni haline gelmesini saglamay1
hedefler. Turk musikisinin bati yonuinde
evirilmesini  saglayacak olan temel
unsurlart  Turk musikisi nazariyesinin
tam da kalbine ozenle yerlestirerek
farkli bir strateji ortaya koymustur.
Nicel olarak goze carpmayan ancak
zaman icerisinde nitel anlamda buyuk
degisikliklere yol acacak ve sonuclar
belki yuz sene sonra ortaya cikacak
olan bir gelecek projeksiyonundan soz
ediyoruz. Bu bakimdan, varliklarin
icsel  dinamiklerindeki  donusumleri
yoneterek onlan degistirebileceklerini,
yani donusturilmek istenen nesnenin
butun olarak donusum yerine yapisindaki
dizilimin donusturulerek, nesnenin de
kendi kendisini donusturmesi biciminde
bir tasardan so6z edebiliriz. Ya da bir
metafor olarak guguk kuslarinin cogalma
stratejisinden ornek verebiliriz. Bir cesit
“kulucka paraziti”' olan guguk kuslan,
yumurtalarim baska kuslarin yuvalarina
birakirlar (Croston & Hauber, 2010).
Yumurtadan cikan yavrular ise diger
kusun yavrularindan daha hizli gelisir ve
sonra o kusun yavrularin1 (yani yuvanin
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gercek sahiplerini) yuvadan atarak
o yuvayr kendi yuvasi haline getirir.
Belki de Arel’in Turk musikisini nasil
donistiirecegine dair stratejisini en
guizel bu sekilde ozetleyebiliriz.

Genellestirecek  olursak, Arel-Ezgi-
Uzdilek teorisinin  Turk musikisine
vermek istedigi sekil, esasen onu bir
alt yap1 olarak bati miiziginin bileseni
haline getirecek olan 6zde donusumleri
yerine getirme cabasindan baska birsey
degildir. Bunu da Pieget’in yapisalciligin
ortak dusiinceleri arasinda saydig1 “0zde
dizenleme ve donusumler” anlayislan
cercevesinde degerlendirebiliriz (2007:
15-18).

Bir baska ifadeyle, Arel-Ezgi-Uzdilek
teorisinin nihai hedefinin esasen Turk
musikisinin ortaya koymaktan ya da
kendi dinamikleri ile ilerletmekten cok,
bat1 musikisi catisi altina dahil edebilmek
icin cizilen uzun vadeli bir yol oldugu
yargisinda  bulunabiliriz.  Teorisinin
geneline bakacak olursak ayni sekilde
bir tespitten cok bir temennidir. Bu
konuyu acacak olursak, Arel-Ezgi-Uzdilek
teorisinde nazariyata dair tarihsel
sirecin bir sekilde gormezden gelindigi
konusuna yukarida etraflica degindik. Bu
icselligin ve kendi 6z yasalarin1 ortaya
koyma cabasinin, bati miiziginin bir
parcasini olusturma cabasina dair tek
gosterge, sadece bir makaleden ibaret
degil elbetteki. Cargah makaminin ana
dizi oldugu iddiasindan bahsedebiliriz
ornegin.

Oncelikle, “ana dizi  kavraminmin
gercekten musikimizin bir sorunu olup
olmadigi” ilk soru olarak karsimizda
durur. Kendi tarihselligi icinde farkli
zamanlarda bir ana diziye ihtiyac duyan
kimi modern oncesi teorisyenlerden soz
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edebiliriz, ancak do major dizisinin ana
dizi olarak varligina rastlamadigimiz gibi,
ana dizinin Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinde
oldugu kadar glindem isgal eden bir konu
oldugunu da soylemek zordur. Su bir
gercek ki, ana dizi kavramina bu derece
onem atfedilmesi Turk musikisi icin
yapay bir meseledir. Bu tutum, sadece ve
sadece batili muzik teorileriile kurulmasi
planlanan bagin tesisi icin suni olarak 6ne
cikarlan bir konu olmanin yani sira ana
dizi lizerinden diger biitiin ses kiimeleri
ile kurulmasi planlanan hiyerarsik bir
iliskinin de gostergesidir. Makamlarin
siralamasindan tutun da? makamin
onemli ve tamimlayici bir diger bileseni
olarak seyir kavraminin hak ettiginden
daha geri bir yere atilarak dizinin on
plana c¢iktign makam konseptini dabhi
bu bagamda gérmek miimkiindiir. Kald
ki, gecmiste makam-avaze-sube-terkib
gibi farkli seviyelerde islenen muziksel
sablonlarin tamaminin makam adi altinda
incelendigini ve sed makam kavrami ile
de konunun tumden anlasilmasi zor bir
yere dogru gotiriildiiglinii soyleyebiliriz.
Hatta sed makam kavraminin tamami da
bu kapsamda okunabilir.

Cargah makaminin ana dizi olarak kabul
ettirilmesicabasinagelinceyineonoktada
birtakim hesaplar arasinda bilimsel
ya da daha genel olarak rasyonalite
gibi pazarlanan, ancak ozlinde pek bir
rasyonellik barindirmayan ve tamamen
inanclardan ve on yargilardan mutesekkil
ayn1 zamanda da timdengelimci olan
bir anlayis s6z konusudur. Oncelikle,
bilimsel bir bilginin ortaya cikabilmesi
icin bulunan bulgular arasinda ortak
bir durumun tespit edilerek belirli
bir Ust katmana dogru genellenmesi
hipotez kurma yontemlerinin temelidir.
Ancak, Arel-Ezgi-Uzdilek teorisindeki
Cargah konusunda, pesin olarak dogru

oldugu hiilkmedilen bir yargiya dayanak
arama yoluna gidildigi ortadadir. Ciinki
Arel’in genel ultra nasyonalist temayulu
icerisinde boyle bir yargida bulunma ve
tumdengelimci ispat mekanizmalarim
devreye sokmasi icin pek cok gerekce
vardir. BugerekcelerinmikrodiizeydeTurk
musikisine bat1 miiziginin ana dizisinin
dikte edilmesi oldugu net bir bicimde
ortadadir ve amac bir ust katmaninda
Tirk musikisinin bat1 miziginin bir
alt dali haline gelebilmesidir. Esasen
bu da yukanda ornegini verdigimiz
rutbelere dair hiyerarsideki nihai nokta
degildir. Miizigin Ust katmaninda kiltir
alanin1, onun Ust katmaninda millet
alamm1 goruruz. Bir baska deyisle,
Turk kulturinun bati kulturu icerisinde
bir yap1 haline getirilmesi ve Turk
milletinin bat1 milletleri icerisinde bir
yapi1 haline getirilmesine kadar yolu olan
tepeden asagi bir kurgudur. Toparlarsak,
yukaridan bir agac gibi dallanarak asagi
inen bir yapidan; biraz garip duyulsa da
en tepede bat1 medeniyeti, en altta koma
araliklarinin oldugu ve her katmanin bir
Usttekinin yap1 tas1 oldugu bir yapilar
silsilesinden soz ediyoruz.

Burada atlanmamasi gereken bir diger
onemli konu ise araliklar1 komaya kadar
parcalarken, tam sayilara yuvarlanmak
icin hesap hatalan yapilmasidir. Bu
hatalar hem bir tam ses icerisinde perde
yerlerinin tespitini zorlastirdig1 ya da
en azindan pratikteki uygulamalarla
celistigi gibi, makro boyutta daha genel
araliklarda da sikintilara neden olur. Bir
koma icin kucik olan bu fark, komalar
pes pese eklenince, bir oktavin ya da
geleneksel olarak isimlendirme geregi
duydugumuz iki oktavlik araligin bir
ucundan diger ucuna gidildiginde ciddi
bir sapmaya neden olur. Bu durum
Arel’in ve Ezgi’nin gozunden kacsa dahi
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Uzdilek’in goziinden kag¢masina imkan
yoktur. Ancak farkli bir perspektiften
bakinca bu hesap hatalan, kucuk
yapilarin daha Ust yapilara evrilirken
ugradigt ozde donisiimden ibarettir,
yani donusum gecirirken nesneler kendi
ozelliklerini yitirerek bir Ust nesnenin
bir parcasi haline gelir, bir koma bir
tam sese ya da bir oktava eristiginde
artik o koma degildir. Yani, bir komadaki
hesap hatasi1 tam sese tamamlanirken ya
da tam sesteki hesap hatasi bir cesniyi
olustururken kisacas1 elimizdeki yap1 bir
ust yapiy1 olustururken artik baska bir
seydir. Kaldi ki yukarida da belirttigimiz
Uzere, butunin kendisini var eden
parcalarin toplami1 olmasindan ziyade
belirli bir kurala gore bir araya gelerek
bir Ust varligi olusturmasi sebebiyle
dizilim esnasinda ortaya cikan hatalar
rahatlikla es gecilebilir. Boylece, teori
matematiksel anlamda cozulmesi
imkansiz teknik problemlerin de temeli
atilmis olsa da kendi icinde uyum ve
celiskileri ile birlikte bir uUst yapinin
parcalan olarak gorllen ve kurgulanan
bir muzik teorisi modelinden s0z
ediyoruz. Bu baglamda, Arel’in parcalan
incelerken de parcalara odaklanmak
yerine biitine odaklandig1;  kiiclik
yapilarin daha Ust yapilara evrilirken
ugradigi 6zde donilisimden ibarettir
ve sadece kucuk yapilarin birbirine
eklenmesi olarak dustunulmemelidir.
Bu durumu da Piaget’in deyimiyle
“bltiini, onu olusturan teknik ogelere
indirgeyen atomik egilime olan itiraz1”
(Piaget, 2007: 12) baglaminda diisiinmek
mumkundur. Hatta Piaget’in butunluk
kavramin1  incelerken bir yontem
olarak insanoglunun standart algilama
biciminde de var olan basitten karmasiga
dogru giden yol yerine biitiini esas alip
parcalara dogru inildigi bir yontemden
bahseder. (Piaget, 2007: 15) Yani, en
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temelde yatan butin ve parcalarn
ayriligi konusundan hareketle, parcalan
anlamak icin bitiinden asag1 dogru
inilen bir yaklasimdan soz ediyor ki bu
da Arel’deki tumdengelimcilik olarak
tammladigimiz tutuma karsiik geldigini
gormek zor degil.

ideolojik Boyut

Bu yapisalct tutumda Arel ve diger
teorisyenlerin; hatta onlan cevreleyen
diger insanlann diinya gorisleri ve
inandiklan degerler en etkili unsurdur.
Sebepleri lizerine pek cok spekiilasyonda
bulunulabilir. Ancak burada asil onemli
konu, kendi kendini var ve ispat edebilen
yapilarin 0znel iddialara nesnel birer
kilif bulmak icin yarattig1 kullamsliliktir.
Yapisalcilarin, yap1 icerisindeki bilincin
ve oOznelligin roliinli indirgemesinin
sonucu olarak ortaya c¢ikan “0znenin
olumu’3 (Schrift, 2006: 279) kavramindan
s0z edebiliriz. Kald ki, bir yap1 olarak
zamansiz ve oznesiz olarak tasarlanan bir
ifade, tipki bir matematik formulu ya da
fizik kurali tiriinde bir hakikat havasina
biiriinebilir. Ustelik, kendi kendini ispat
edebilme kabiliyetine sahip olan bu kara
kutu olma hali, ona kars1 gelistirilecek
olan itirazlara karsi da dayamklilik
kazandinyordu. Bu da iktidann ya da
onun hakim ideolojisini arkasina alarak
inandiklar fikirlerini mesrulastirabilecek

bir soylem gelistirmelerine imkan
sagliyordu.
Baktigimiz  zaman, Arel teorisinin

yayginlasmasindaki en onemli etmen, bu
teorinin icine itildigi “serbest piyasada
hayatta kalma” mecburiyetiydi.
Bildigimiz gibi Tirk musikisi Uzerine
var olan literaturiin genelinde devletin
hangi tir mizigi koruyup kolladig,
hangi donemde hangi miizigin devletin
koridorlarinda yankilanip  hangisinin



Nazariyat yakin tarihinde tiimdengelimci izdiisiimler: Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinde yapisalciligin izleri

dislandig; kisacas1 miizik alaninda bircok
seyin belirleyicisinin devlet oldugu bir
durum gorliyoruz. Bahsettigimiz, o zaman
icin yeni bir durum degildi. Ozellikle de
Tanzimat ve Cumhuriyet donemi musiki
tarihi de yine bu perspektif etrafinda
islenir ve devlet burada mutlak belirleyici
olarak karsimizdadir. Ancak Avrupa’dan
ve Amerika’dan dunyaya birka¢ yuzyildir
yayilan kapitalizm, devletin rolunu ayn
bir yere koyarak ozel girisimlere cok
daha fazla guc yuklenmesine dayaliydi ve
bu haliyle bizdeki geleneksel dizenden
oldukca farkliyd1. Ozellikle de baskin olan
Anglosakson kiltirde, devlet bambaska
bir yerdeydi ve ozel girisim sistemin
cekirdegi idi*. Bu baglamda, Tirk
musikisi icin yasanan en dramatik suirec
belki de basina gelen en buyuk sansti
ve bunu bir sekilde degerlendirebilen
belki de tek ekol ise Arel ve cevresiydi.
Bahsettigimiz sans, Tiirk musikisinin bir
butun olarak devlet sisteminin disina
itilmesidir. Esasen Turk musikisine
devlet desteginin kesilmesi ona bir 6liim
kalim savasi dayatiyordu. Bu donemde
Arel ve cevresindeki bir avuc insan ise
bilerek ya da bilmeyerek hicbir kurumun
sponsorluguna ihtiyac duymayan bir
ekol var etmek ve bunu yaymak gibi
liberal sayilabilecek bir tutum icerisine
girdiler; daha dogrusu itildiler. Arel
ve cevresinin tamamen kendi maddi
imkanlaryla, kendi dergilerini ve egitim
sistemlerini® kurup urettikleri bilgileri
yayginlastirmaya calismalar, onlan
bagimsiz kildi. Kaldi ki bu durum esasen
buyuk kisisel fedakarliklarin Urtindyda.
ilerleyen yillarda riizgar baska yonden
esip ortam ferahladiginda; Arel-Ezgi-
Uzdilek cenahindaki bilimselligi tartisilir
olsa da sistematik olan bilgi, literatur
ve pratik birikim, bu teorinin bu alanda
deyim yerindeyse tekel haline gelmesi
ile sonuclandi. Belki de bu tespit, bircok

guncel caba icin de bir rehber iceriyor:
biz bir kuruma ya da genel olarak politik
sisteme hangi miizigi kabul ettirirsek
ettirelim, neyin gidip neyin kalacagina
tabanda dinleyici ve onlan etkileme
glicline sahip olan oncu kesimler karar
verir. Bir akim ya da bir tarz, tabam
ne kadar kendine cekebilirse varligini
devam ettirebilme sanst da o kadar

yuksek olur. Resmi gorus tarafindan
desteklenmek birtakim imkanlan
kullanabilme  acisindan  avantajlar

saglasa da hicbir seyi garanti edemez,
kald1 ki politik atmosfer dogas1 geregi
degiskendir. Hakim ideolojiyi arkasina
alarak oznelliklere nesnel bir kilif
giydirme cabasina az sonra deginecegiz.
Oztiirk, bu konuda Arel’in aym zamanda
bir avukat olmasinin, inandig1 gorisleri
savunma konusunda tutarli bir retorik
gelistirmesinde farkli bir kabiliyeti
olduguna dair enteresan bir tespitte
bulunur (Oztiirk, 2018b: 1856).

Bildigimiz gibi Saadeddin Arel, koyu
bir Turk milliyetcisi idi ve milliyetcilik
anlaminda Ziya Gokalp’in dusuncelerinin
buyuk boluminu paylasiyordu. Turk
ulusunun insasindan, bat1 medeniyetinin
menzil kabul edilmesine kadar bircok
konuda Gokalp ile ortaklasir. Ayas
da Arel’in  oOgrencilerinden  Yilmaz
Oztuna’nin Arel ile ilgili yazdig1 kitapta
Arel’in Gokalpgiligini “siiphe kalmayacak
sekilde” tarif ettigini vurgular (Ayas,
2014, 229). Ayas her ikisinin de gelenekte
var olan miizigin ancak bat1 teknikleri
ile islendikten sonra bir anlam bir deger
ihtiva edecegi yonlindeki gorisleri
bakimindan da ortak bir yonlerinin
oldugunu belirtir (Ayas, 2014, 229).

Ancak bazi noktalarda Arel ile Gokalp
arasinda c¢ozumlenemeyecek celiskiler
vardir. Arel’in, Gokalp ile ters distiigl
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esas konu, vyeni Turk musikisinin
olusturulma sureci ile ilgilidir. Yeri
gelmisken  bir hususu  vurgulamak
gereklidir; halk arasinda calinan ve
soylenen miuzikal materyalin hakiki
Tirk musikisi, digerinin Arap, Acem
vs. oldugu tahlili ve ¢6ziim olarak halk
musikisinin bat1 miizigi teorisi ve teknigi
ile harmanlanmas1 formulu genelde
Ziya Gokalp’e atfedilse de bu fikir Ziya
Gokalp’ten birka¢ yil once Necip Asim®
tarafindan dillendirilecektir. Turk Yurdu
dergisinin 1918 yilinda yayinlanan
bir sayisindaki “Dilimiz, Musikimiz”
baslikli makalesinde bu fikri acikca dile
getirmektedir (Behar, 2008: 272). Kald
ki bu fikir ne Ziya Gokalp’in ne de Necip
Asim’1n telifindedir. Konuyla ilgili olarak
Blilent Aksoy, Yusuf Akcura’dan yaptigi
bir aktarimda bu modelin Macarlarin

kendi milli musikilerini olustururken
kullandiklan yontem oldugundan
bahsediyor (Aksoy, 2008: 141-143).

Toparlarsak bu formul, o donemin Macar
milli muzik politikasinin  Turkiye’ye
uyarlamasindan baska bir sey degildir.

Fazla dagilmadan asil konumuza geri
donersek, halk ezgilerinin bati mizigi
ile harmanlanmasindan yeni bir muzik
turinun icad1 fikrinin o donemlerdeki
baslica muhatab1 olarak Ziya Gokalp’i
goriyoruz. Bu fikre gore halk arasinda
var olan miizik, Tirk’iin 6z mizigi iken
istanbul merkezli olarak gelisen miizik
Arap, Acem ve Bizans kirmasi, Turk’e
ait olmayan ve yarasmayan bir muziktir
(Gokalp, 1923: 131). Burada Ziya
Gokalp’in ve bu fikri savunan cevrelerin
gercek amacinin ne olduguna dair pek
cok spekilasyonda bulunabilir, ancak
temel amacinin muzik ile ilgili olmaktan
cok, “mizigin aracgsallastig1 bir kiltiirel
doniisim” oldugu konusunda asagi yukar
herkes hemfikirdir. Kald1 ki Gokalp gibi
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muzik bilimiyle hatta daha genel olarak
muzikle bilinen bir ilgisi olmayan bir
entelektielin bu anlamda ortaya bir
soylem koymas1 dahi tek basina bu
tespitin destekleyicisidir. Bu anlamda
Arel ve Gokalp’in “cok sesli milli musiki”
fikrini zimnen de olsa paylastigim
soyleyebiliriz. Cunku, Arel’e gore de
cok seslilik tek seslilikten uUstundu ve
Arel bunu cesitli vesilelerle dile getirdi.
Ornegin, Musiki Mecmuasinda yayinlanan
yazilarina bakilabilir.  Somut ornek
verecek olursak Arel’in “Nicin Turk
musikisine Taraftarim” isimli makalesi
iyi bir secim olacaktir zira yazida gecen
su ifadeler dikkat cekicidir (Arel, 1949:
3-3);

“Tark musikisinin en giizel ve en degerli
parcalarint mazide degil, polifonik olarak
istikbalde araymiz. Bu musiki bizi Bati
sanatinden on defa daha ileriye gétiirecegi igin
on kat medenidir. Yine bu musiki Bat1 sanatinin
biitiin unsurlarin1 fazlasile muhtevi oldugu
i¢in isteyenler Tirk musikisinin i¢indeki o

unsurlarla iktifa edebilirler”

Burada birka¢c c¢ikarima birden denk
geliyoruz. Her nekadar Turk musikisinin
bat1 miiziginden daha fazla bir potansiyel
tasidigini belirtiyorsa da bu potansiyelin
pratige gecirilmesi icin tek recete olarak
coksesliligi gorliyor. Bu durum da Tirk
musikisinin esasen bat1 muzigi ile ayni
asamalardan gecerek ondan daha medeni
bir muzik haline gelmesi gibi bir cikarima
neden oluyor. Bu durum da celisik olarak
bati miiziginin mevcut durumda Tirk
musikisinden Ustlinligiini kabul anlami
tasiyor esasinda. ilerleyen paragraflarda
gecen su ifade ise bu iddiamiz1 destekler
(Arel, 1949: 3-5);

“Tek sesli Tiirk musikisi parcalarma kaygisiz
kalmayan ecnebilerin polifonik bir hava i¢inde
isitecekleri Tiirk musikisi pargalarindan yiiz

gevirmeleri kabil midir?”
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Ama Arel’de Gokalp’ten farkli olarak
varilmas1 gereken nokta geleneksel
ses sistemi ve makam yapisindan
kopmadan c¢ok sesli Turk musikisine
giden bir yol yaratmakti. Ancak yukarida
da Dbelirttigimiz lizere, bu esasen
Turk  musikisinin  6zuni  koruyarak
modernlesmesi ya da batililasmas1 degil,
“Turk musikisinin baska bir seye ihtiyac
duymadan kendi kendini batililastirmas1”
biciminde bir strateji idi. Daha uzun
vadede su an tek sesli ve “geri” olan
Tiirk musikisinin geliserek bat1 miiziginin
“seviyesine” kadar ilerleyecegini,
gelisecegini disiinmekteydi.

Arel’in, Musiki Mecmuasinin birinci
sayisindaki “Tiirk Musikisi Nasil ilerler”
(Arel, 1948) isimli makalesinde oncelikle
Turk musikisinin neden ilerlemeye’
ihtiyac1 oldugunu etraflica anlattiktan
sonra Tirk musikisini ve bati mizigini
iyi bilen bestecilerin yetismesini ¢ozim
onerisi olarak sunar. Baska kulturleri
ya da daha spesifik olacak olursak Turk
musikisi disindaki muzik kulturlerini
bilmenin asli alana katkis1 olacagi
yadsinamaz bir gercektir. Ancak, Turk
musikisini cok iyi bilen bestecilerin
Tirk musikisini neden ilerletemedigi ya
da Tirk musikisi ile birlikte Meksika,
Endonezya ya da Cin miizigini degil de
israrla bat1 yiksek kiiltlir mizigini iyi
bilen bestecilerin ilerletebilecegi konusu
da bati ile girilen hiyerarsik bir ust ast
iliskisinin ve esasen onun bir parcasi,
bir alt dali olma olabilme arzusunun bir
gostergesi olarak karsimizda durur.

Burada isledigimiz konuyu toparlayacak
olursak, matematiksel bir kara kutu
Arel-Ezgi-Uzdilek’e  hakim ideolojiyi
arkalarina alarak ortaya koyduklan
tasarimda var olan “ilmi hakikatlerle”
celisik durumunu “fenni hakikatlerle”

uyumlu havast vererek gizleyebilme
imkan verir. Yani, nasil ki gelistirdikleri
teoriyi  matematiksel ve  akustik
gerceklerle gerekcelendirme konusunda
kendi kendini ispat edebilen bir yapi
gelistiriyorlarsa, sosyal anlamda da hakim
otoriteyi dahi pas gecerek soz konusu
otoritenin asli ideolojisini bir hakikat
olarak arkasina alarak gelistirdikleri
yapi ile sistemlerini o cepheye karsi da
saglamlastirma yoluna gidiyorlardi. Bu
tam olarak Foucault’nun nesnelligin
mimkin  olmadigim  ve  nesnellik
iddiasimin iktidarin bir mesrulastirma
gereci olmas1 yaklasimina ornek teskil
eder (Celebi, 2005: 516). Bu haliyle
Arel-Ezgi-Uzdilek teorisi bilerek ya da
bilmeyerek, resmi gorus olma cabasinin
da oOtesine gecerek gelecegin resmi
gorusu olmaya oynuyordu.

olursak, Arel-
Ezgi-Uzdilek  teorisinin  gunumuzde
Tirk musikisi 6gretimindeki tekel
olma durumu ne teorilerindeki
icsel dinamiklerle ne fiziksel ya da
matematiksel tutarlilikla ne dogallikla ne
de cok seslilige misait olmakla ilgilidir.
Arel ve cevresinin tasarladigi kendi
icinde kapali kutu olan ve zamansizlikla
donatilmis model, gucunu otoriteden
almaya aday bir hakikat tasarimi ile
birlikte modern ve sistematik bir dil ile
yayinlar yaparak konu ile ilgili -gerek
icrac1 gerek teorisyen- oncu kesimler
arasinda taraftar buldu. Zamanla so0z
konusu oncu kesimlerden, onlarn etki
alanindaki kesimlere dogru genisledi.
Resmi yasaklar rizgarinin sona ermesi
ile de bu surecte olusturduklar birikim
sayesinde modern donem yazili literatur
ve egitim alanlarinda tekel olarak Arel-
Ezgi-Uzdilek teorisini goruyoruz. Bu
tekelin kirilmasi ile postmodern ya da
modern sonras1 dedigimiz durumun

Somutlastiracak
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baskinlasmaya basladigi doneme nasip
olacaktir.

Modernden Sonrasina
Arel-Ezgi-Uzdilek teorisi, ortaya
koydugu yapisalc1 pratik ve inceleme
bicimiyle kendisinden sonraki neredeyse
butun teorik calismalan etkilemistir.
Hatta, bu teorideki bu uslup, sadece
kendi takipcilerini ve taraftarlarim
degil, kendisine alternatif olarak
ortaya suriilecek olan teorilerde dahi®
gorulebilir.  Ancak, Arel’in devamlan
diyebilecegimiz nazariyatcilar, kuskusuz
bu teorinin yayilmasinda kilit bir rol
ustlenmistir. Arel-Ezgi-Uzdilek’in
devamlarindan kasit sahislar degil
yazili calismalardir. Arel-Ezgi-Uzdilek
teorisi  kendisinden sonraki bircok
mizik bilimci ve egitimci tarafindan
aynen kullanlacaktir. Ayrica tasarlanan
yapisal modelin bir sonucu olarak da
yine gecmisin ta kendisini anlattigi gibi
buyuk bir yanilgi ile ancak gecmisle
irtibatsiz tek basina bir kavram olarak
defaten bastan alinarak anlatilacak
ve aktarilacaktir. Hatta, bu eserlerin
bircogunda anlatilanlar sadece Arel-
Ezgi-Uzdilek teorisine ait birer yaklasim
olarak degil bir cesit doga kanunu ya
da kendiliginden var olan bir kavram
muamelesi gorur. Bu durum, Arel-Ezgi-
Uzdilek teorisinin baskin hatta tekel
haline gelmesinde belki de en onemli
unsurlardan bir digeri olmustur.

Ancak teori yaziminda birka¢ onyillik
donemi atlayip Yakup Fikret Kutlug’a
geldigimizde konunun baska bir boyuta
tasindigim goriyoruz. Oncelikle
Kutlug, esasen Arel-Ezgi-Uzdilek
ekolinden geliyordu ve o ekoliin butlin
onyargilariyla donanmisti. Hatta konuyu
isleyis tarz1 olarak Arel-Ezgi-Uzdilek’in
uslubunu kirmadigin1 Cargah makaminin
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ilk islenecek makam olmas1 (Kutlug,
2000: 145-150), Arel-Ezgi-Uzdilek’in
Cargah makami  kullanimim  mazur
gostermesi® ya da sed makamlar (Kutlug,
2000: 435-498) gibi sayisiz tema ve
bulgu ile ornekleyebilecegimiz bicimde
goruyoruz. Ancak konuyu yapisalci bir
bakisla tahlil ettigini soylemek zordur.
Oncelikle nazariyata dair bilgileri
modern oncesine dair bilinen neredeyse
butin belli basli teorisyenlerin tarifleri
ile etrafi bir bicimde ele almis,
modern donemde ise sadece Arel-Ezgi-
Uzdilek teorisini degil Rauf Yekta ve
Ekrem Karadeniz gibi teorisyenlerin
calismalanyla bir arada sunmustur. Hatta
bazi yerlerde, farkli modern ve modern
oncesi tarifleri bir araya getirmenin yam
sira kendi goruslerine “kendi gorusumuz”
diye serh koyarak yargiya varma kismin
okuyucuya birakmistir. Arel-Ezgi-
Uzdilek ekolunden gelen literaturde
dahi ortaya c¢ikan bu Uslup farki, kitabin
sekillendigi ve yazildig1 donem itibariyle
birtakim paradigmalarin  degistiginin
acik isaretidir. Cunki bu doneme
geldigimizde Tanzimat’tan bugiine kadar
gelen bat1 dogu ikiligi ya da Cumhuriyet
muzik politikalar1 sonrasi ortaya c¢ikan
alafranga-alaturka ikiliginden artik soz
edemedigimiz; artik musikinin bir yapi
olarak kendi kendini var etmesi gibi bir
fikre zemin arayisina da gerek olmayan
bir donemin geldiginin s6z konusudur.
Muzik icrasindaki ve tuketimindeki
bu durum elbette teoride de karsilik
bulmaktaydi. Ciinki, miizige batili (hatta
herhangi baska) bir sekil vermeye calisan
bir politik sistemden s6z edemedigimiz
bu donemde bat1 miizigi teorisi ile uzlas
alam arayan izahat¢t ve savunmaci
uslubun ortadan kalkip, daha ziyade elde
kalana dair teorik soylemlerin ortaya
atildigr modern sonrasi (Postmodern) bir
donemden soz edebiliriz.



Nazariyat yakin tarihinde tiimdengelimci izdiisiimler: Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinde yapisalciligin izleri

Sonug

Toparlayacak olursak, Arel-Ezgi-
Uzdilek teorisi, her nekadar yapisalcilik
kavraminin dusunsel anlamda
isimlendirilip deklere edildigi 20 vyy.
ortalarindan daha once faal olsalar da
esasen yapisalciligin dayandigr disiinsel
ogelerden beslenmis olmalan sebebiyle
bu sablonlar ortaya koyduklar teorideki
baz1 nuanslann inceleyerek yakalamak
mumkundur. Peki bu tespit bizi nereye
goturir? Bu tespit, makam kavramina
dair ozellikle su an faal olan nesillerin
kafasinda olusan kimi imgelerin ve
sartlanmalarin esasen birkac teorisyenin
dogru olduguna inandiklann ve bircogu
ideolojik olan degerler dogrultusunda
tasarladiklart  kendi  kendini  ispat
edebilen bir modelden ibaret oldugunu
anlamasiicin; gecmisten gelen bir bilginin
gecmisle baginin koparilarak bir baslangic
noktast  konulmaya  calismasindan,
hatta bir gelenek icadindan®™ ibaret
oldugunu anlamak icin gereken zihinsel
sorgulamalara kapi aralar. Cunku Arel,
Ezgi ve Uzdilek’in tarihsel baglamindan
koparip zamandan bagimsiz  salt
matematiksel bir ugras haline getirmeye
calistig1 teori, ilerleyen zamanlarda Tirk
musikisi egitiminde de standart haline
gelecektir ve buradaki kimi kavramlar
cok sonradan eklendigi halde tarihin
derinliklerinden gelen kavramlar kiligina
girecektir. Bir standart haline gelmesi
ise teorinin ozlindeki tutarliliktan ziyade
hakim ideolojiyi arkasina alan ve bir
kism1 da sans eseri olan ayakta kalma
stratejilerinin; baska bir ifadeyle, teknik
degil sosyal kosullarin sonucudur. Arel’in
sonraki resmi ya da gayri resmi takipgileri
direkt olarak buradaki esaslar kutsal bir
kitaba ait birer metin gibi tefsir etmeye
girisecek ve bu kurgu gelenegin bizzat
kendisiymis gibi telakki olunacaktir.
Hatta alternatifleri dahi muhalefet

ederken benzer yontemler kullanacaktir.
Bu tutumun kinlma noktas1 olarak da
biitlin bu anlayisin degismeye basladig
ve baska bir anlam kazanmaya basladigi,
modern sonrasi bir doneme denk geldigini
goriyoruz.
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Dipnotlar
1. Ing. brood parasite.
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minorle es tutulan bir Buselik gelir.

3. Ing. Death of the subject.

4, 0O kadar ki, Amerikan Merkez Bankas1
olarak da bilinen ve dolar basma
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tekelini elinde bulunduran FED’in ilerleyeceginden daha acil bir

buyuk hisselerinin bir takim ozel sorudur.

sahislara ve firmalara ait olmasi bu

duruma guzel bir ornektir. 8. Ekrem Karadeniz, Nail Yavuzoglu,

Ozan Yarman ve daha bircok yakin

5. Cumbhuriyet donemi Turkiye’sindeki donem  nazariyatcis1  tarafindan

akademik seviyedeki ilk Turk musikisi gelistirilen alternatif kuramlarda

egitim kurumu olan iTU TMDK’nin dahi Arel-Ezgi-Uzdilek teorisinin

kurucusu olan Erciiment Berker’in izlerini gorebiliriz.

Arel’in bir 6grencisi ve gorislerinin
eksiksiz bir savunucusu oldugunu da 9. “Arel-Dr.Ezgi sisteminin, eski

hatirlatalim. Cargah makaminin  varligina ve
kullamlmasina iliskin  bir itiraz
6. Sonradan Yaziksiz soyadini alacaktir. bulunmadigi, kurucularinin ifadeleri
ile sabittir.” (Kutlug, 2000: 150)

7. Esasen Turk musikisinin ya da ifadesine isaret ediyoruz.

herhangi bir baska miizik pratiginin

neden ilerlemeye ihtiyaci oldugu, 10.Bu kissmda Eric Hobsbawm’a
daha dogrusu gercekten ilerlemeye gonderme yapiyoruz.

ihtiyact  olup  olmadigi, nasil

Deductive projections in our recent music theory: Indicators of
structuralism in Arel-Ezgi-Uzdilek theory

Extended Abstract

This article claims that, in Arel-Ezgi-Uzdilek theory -which is the most common theory of Turkish
music being thought, we can observe some apparent characteristics of structuralism. This article
also tries to reason all the indicators caused to make such a claim. At this point, structuralism
shouldn’t be seen as a philosophical movement or a thinking discipline, but as a way of criticism
and is also a different methodology. As the name indicates, it is mainly about the structure and
how it is organized. According to this assumption, each structure consists of sub-structures
while the constituted structure is a substructure of a superior structure. According to Piaget,
there are different implementations of structuralism in different disciplines; however, all of
them contain two common aspects. First, structures are self-contained unknit which don’t need
and reference outside. Secondly, each structure possesses some characteristics. Furthermore,
Piaget tells that the concept of the structure consists of three key ideas which are wholeness,
transformation, and self-regulation.

First and the most apparent indicator can be the anti-historical perspective of Arel-Ezgi-Uzdilek
theory against Turkish music. Arel-Ezgi-Uzdilek theory treats the Turkish music theory as a
timeless set of values. It is a fact that Turkish music has a vast amount of written literature
that had been created in centuries. However, in the Arel-Ezgi-Uzdilek theory, instead of using
the accumulation of several centuries, their music theory tries to get its legitimacy only
from maths, physics, and western music theories. Moreover, all happen in the time being.
For example, they make a lot of detailed calculations about intervals nevertheless all these
calculations have been made for almost two thousand years since the time of Ancient Greeks,
then Islamic philosophers, etc. Furthermore, we can’t see any references to past resources.
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Ignoring history is an obvious pattern in Arel-Ezgi-Uzdilek theory. However, this doesn’t mean
that Arel or other theoreticians are not aware of the history of music or history in general. In
contrast, the theoreticians -specifically Arel,- are too much into history . Furthermore, many of
the manuscripts we have come from these people’s libraries. However, their understanding of
history is way too far from being pragmatic or result-oriented. Instead, they do the refusal of
history by using the history. In other words, he makes the history of the music theory something
abstract and unreachable to keep it out of a field of researching music.

As another indicator which is the outcome of the first one, Arel-Ezgi-Uzdilek theory degrades
the whole music theory into an acoustic and a mathematical engagement as we mentioned
above. This approach assumes that Turkish music theory is a self-contained structure that can
make itself possible. Furthermore, this approach also suggests that this self-contained unit is
also capable of proving itself by using scientific disciplines and also Western music theory.

Focusing on another structuralist indicator in Arel-Ezgi-Uzdilek theory, we see that they want
Turkish music to be a sub-cluster of Western music theory, in other words, as a structure it is sub-
structure of a bigger structure in the sociological environment. Even though this is an intention
more than being a fact, this is what they want to achieve. In order to change the nature of the
music, they inject imported Western music components into Turkish music to “change its DNA”.
This effort is also supported by cutting the connection with the history of the music.

This theory somehow had become the one and the only system in the teaching and practice
of Turkish music for some decades and all its assumptions which are mainly altered by the
theoreticians had been regarded as the traditional theory itself. However, its existence is not
due to its consistency or scientific provability but because of the necessity to survive in the free
public sphere. Furthermore, the literature they created also constitutes a vast amount and it
had been more systematic than their counterparts.

All in all, this finding makes it clear that today’s standard Turkish music education is not the
direct legacy of what had been thought in the tradition itself, but a modified and a structuralized
version of it combined with theoreticians’ ideological tendencies, personal world views and also
social conditions of the earlier republican era of Turkey.

Keywords
turkish music, music theory, arel, ezgi, uzdilek, structuralism, modernisation, postmodern
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Ozet

Tlrk miizigi tarihi incelendiginde, giinlimiize kadar bircok ses sistemi calismasi oldugu
gorulmektedir. Bu calismalardan Safiyiddin Urmevi tarafindan 13. yiizyilda ortaya koyulan
17 perdeli sistem, yiizyillar boyunca klasik Tiirk miizigi nazariyatin1 ifade etmek icin
kullanilmistir. 20. yiizyilda 6nce Rauf Yekta, sonrasinda kiiciik farklarla Hiiseyin Saadettin
Arel, Suphi Ezgi ve Salih Murat Uzdilek tarafindan ortaya konulan 24 perdeli sistem, Turk
miiziginde ses sistemi konusuna yeni bir soluk getirmistir. Bu siire zarfinda elbette bircok
sistem onerisi olmus fakat bunlarin hicbiri Urmevi’nin sistemini golgede birakacak nitelikte
olmamistir. Arel ve arkadaslan tarafindan ortaya konulan 24 perdeli ses sistemi ise hem
Safiyuddin’in sisteminden hem de daha sonra ortaya atilan sistem onerilerinden cok daha
yaygin bir sekilde kabul goriip kullanilir hale gelmistir. Soz konusu 24 perdeli sistem onlarca
yildir Tiirk miiziginde kullanilmaktadir. Fakat 6zellikle 21. yiizyil arastirmacilan tarafindan
yapilan calismalar gostermektedir ki Tiirk miizigi egitiminde kullanmilan bu sistem ile icralar
arasinda farkliliklar mevcuttur. Bunun yani sira sistemde, bazi tam ve yarim ses araliklarinda
yer alan perdelerin diger tam ve yarim ses araliklarinda olmamasi ve 6zel dortliilerin bazi
perdelere gocurilmesinde sistem dis1 seslerin ortaya cikmasi da sistemin sorgulanmasina
yol acan sebeplerden olmustur. Bu dogrultuda Arel-Ezgi-Uzdilek ses sistemi calismamiza
konu edilip iki farkli yoldan incelenmistir. Hem dortluler zincirinin devam ettirilmesi hem
de ozel dortlulerin tum perdelere gocurulmesi vasitasiyla ayn1 sonuca varilmistir. Calisma
sonucunda s6z konusu 24 perdeli sistemin Tiirk miizigini tam ifade etmek konusunda yetersiz
oldugu bir kez daha, farkli yoldan gozler 6niine serilmistir.

Anahtar kelimeler

ses sistemi, tlirk miizigi nazariyati, arel-ezgi-uzdilek, klasik tiirk miizigi

Turk mizigi nazariyatini ele alan
ulasilabilen kaynaklar Farabi’ye (10.
yy) kadar uzanmaktadir (Yekta 1979,
18). O zamandan bu yana yazilmis
kaynaklarin bir kism1 yeni nazari
anlayislarla ortaya c¢iktigi gibi bir
kismi ise oncekileri tekrardan oteye
gidememistir. Farabi ve ibn-i Sina (11.
yy) gibi onemli mizik insanlart Turk
muziginin nazariyesi lizerine onemli
calismalar yapmislardir. Fakat 13.
yuzyilda yasayan Safiyuddin Urmevi’nin
ses sistemi calismalarn hem kendinden
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onceki hem de sonraki birkac yuzyillik
donemde yapilan calismalardan daha
fazla ilgi gormustur.

Safiyiddin’den sonra da Abdulkadir
Meragi (15. yy), Al Ufki (17. Yy),
Kantemiroglu (18. Yy), Nayi Osman
Dede (18. Yy), Abdulbaki Nasir Dede
(19. Yy) vd. gibi onemli miizik adamlan
Tirk miizigi nazariyatina biiyik katkilar
saglamislar; makamlarin  olusumu,
siniflandinlmasi, avaze, sibe, terkip,
notasyon vb. konularda onemli
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gelismelere 151k tutmuslardir.

Safiyuddin’den yuzyillar sonra, 20.
yuzyilda once Rauf Yekta, sonrasinda
kicuk farklarla Huseyin Saadettin
Arel, Suphi Ezgi ve Salih Murat Uzdilek
tarafindan aciklanan 24 perdeli sistem,
ylizyillar sonra Tiirk miiziginde ses sistemi
konusunu alevlendirmistir. Calismamizda
ele aldigimiz 24 esit olmayan aralikli
ses sistemini incelerken, bashiktan da
anlasilacag1 lizere, Rauf Yekta Bey’in
calismalar Arel-Ezgi-Uzdilek’le birebir
ayn1 olarak ele alinmamistir. Zira
Yekta’nin, ikili araligin béliinmesinde,
aynioranlar olsa da, farkli bir terminoloji
(bakiyye yerine limma, kiicik mucennep
yerine apotom vs.) kullanmasi, ana diziyi
Yegah perdesi lizerinde gostermesi ve
bu yolla Irak ve Segah perdelerini ana
dizinin elemanlan olarak belirtmesi ve
kullandig1 degistirici isaretlerin Arel’den
farkli olmasi (Nasuhioglu, 1986, 57-
59), makalede kavram karmasasina yol
acabilirdi.

Arel’in  “Turk  MuUsikisi  Nazariyat
Derslerinde (1993)” belirttigi lizere, dizi
teskiline yarayan ozel dortlii ve beslilerin,
Arel tarafindan “Kiirdili Cargah” diye
isimlendirilen (Cargah beslisine Buselik
dortlusunun eklenmesiyle olusturulan
(Akdogu 1993, 33-34) makam dizisinin
tim seslerine gociriilmesi ve Cargah
perdesinden baslanip tize dogru 11 adet
tam besli, yine bu sesten baslanip tize
dogru 12 adet tam dortlii alinmasiyla
elde edilen 24 esit olmayan aralikl
sistem, Tirk mizigini ifade etmede
kullanilabilecek eniyi sistem olarak genel
kabul gormis, bu manada, Safiyiddin’in
sitemini de kendinden sonra ortaya
atilacak bir cok sistem oOnerisini de
golgesinde birakmistir.
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S0z konusu 24 perdeli sistem onlarca
yildir Tirk miziginde kullanilmaktadir.
Fakat “ilgili calismalar” bashigi altinda
yer verdigimiz, ozellikle 21. yizyl
arastirmacilan tarafindan yapilan
calismalar gostermektedir ki Tiirk miizigi
egitiminde kullanilan bu sistem ile icralar
arasinda farkliiklar mevcuttur. Bunun
yani sira sistemde, bazi tam ve yarim
ses araliklarinda yer alan perdelerin
diger tam ve yarim ses araliklarinda
olmamasi ve Tiirk miiziginde Onemi
buyik olan o0zel dortlulerin baz
perdelere gocurulmesinde sistem disi
seslerin ortaya cikmasi da sistemin
sorgulanmasina yol acan sebeplerden
olmustur.

Bu dogrultuda Arel-Ezgi-Uzdilek ses
sistemi calismamiza konu edilip iki farkh
yoldan incelenmisti. Hem dortluler
zincirinin  kapanana kadar devam
ettirilmesi hem de ozel dortlilerin tim
perdelere gocurulmesi vasitasiyla ayni
sonuca varilmistir. Calisma sonucunda
soz konusu 24 perdeli sistemin Turk
mizigini tam ifade etmek konusunda
yetersiz oldugu bir kez daha, farkli
yollardan gozler oniine serilmistir.

Arastirmamiz, vyeni bir ses sistemi
ortaya koyma iddiasinda olmayip Arel’in
izledigi yolu devam ettirerek s6z konusu
sistemde elde edilebilecek tum perdeleri
gosterme gayesindedir. Bu, Tirk miizigi
ses sisteminin bu yolla tespit edilecegine
inandigimiz icin degil yalmzca eksik
birakildigint  disiindiigimiiz ~ yolun
sonunda ne oldugunu gormek ve
gostermek icin yapilmis bir calismadir.

ilgili calismalar

Arel sistemi Uzerine ozellikle son
zamanlarda  bircok inceleme ve
elestiri kaleme alinmistir. Bu bolumde,
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ilgili calismalardan ulasabilip
faydalandiklarimiza kisaca yer
verilmistir.

Cihat Can, 1995 yilinda yayimlanan
“Cesitli Kulturlerin Muziklerinde Ses
Sistemleri” isimli  kitabinda sent,
savart, santioktav, koma vb. gibi,
araliklarin ~ olculmesinde  kullanilan

birimlere deginmis ve sesin baz fiziksel
ozelliklerinden bahsetmistir. Bu giris
bilgilerinden sonra ise eski ve yeni ses
sistemlerini ozetlemistir.

2002 yiinda Gazi Egitim Fakiiltesi
Dergisinde yayimlanan “Geleneksel Turk
Sanat Miziginde Arel-Ezgi-Uzdilek Ses
Sistemi ve Uygulamada Kullanilmayan
Baz1 Perdeler” isimli makalesinde ise
Cihat Can, degisik makamlarda bin eser
uzerinde istatistiksel inceleme yaparak
Arel sisteminde olup uygulamada
kullanilmayan perdeleri tespit etmistir.

Ayhan Zeren, birinci baskis1 1998 yilinda
yayimlanan “Muzikte Ses Sistemleri”
isimli kitabinda ve 1999 yilinda Yeni
Turkiye Dergisinde yayimlanan “Modern
Tlrk Mizigi Kurami” isimli makalesinde
ozetle; Arelsistemini, 24 perdeyielde edis
sekillerinin bilimsel izahinin yapilmadig
hususunda elestiriyor. Bununla birlikte
Arel’in 24 perdeli sisteminin en makul
sistem oldugunu fakat “re” perdesi
Uzerine oturtulmasi gerektigini; boyle
yapinca birtakim aksakliklarin ortadan
kalkacagin1  savunuyor. Zeren, s0z
konusu makalesinin ilk boluminde
ise 9. yuzyildan gunumize kadar
kaleme alinmis nazariyat kitaplarina
deginmektedir.

Onur Akdogu, 1999 yilinda yayimlanan
“Turk  Miziginde Perdeler”  isimli
kitabinda Tirk miiziginde kullanilmis

ve kullanilmakta olan ses sistemleri
hakkinda bilgiler vermektedir.

Ozan Yarman, ITU 2007-2008 Giiz Donemi
Seminerleri kapsaminda yaptigi, “Tirk
Makam Miizigi Tarihinde Ses Sistemleri”
isimli ~ calismada Tirk miziginde
gecmisten gunumuze kullanilan ses
sistemlerini inceleyip aksak yonlerini
elestirmektedir. Yine ayniorganizasyonda
sundugu “Tirk Makam Mizigi icin
79-Sesli Sistemin Bilgisayar Ortaminda
incelenmesi” isimli calismasinda ise
glincel nazariyelere alternatif olarak one
stirdiigli 79 sesli sistemi tanitmaktadir.

Nail Yavuzoglu, 2008 yilinda yayimlanan
“21. Yizyilda Tirk Miizigi Teorisi” isimli
kitabinda Tirk miziginde kullanilmak
Uzere One siurdigi 48 sesli sistemi
ayrnntii  bir sekilde aciklamaktadir.
Yazar, tam sesi sekize bolmekte ve bu
sekilde her ses lzerine transpozisyonun
mimkiin olacagin1 savunmaktadir.

Erol Sayan, 2010 yilinda yayimlanan
“Ulusal  Mizigimiz-Teknik Analiz ve
Beste” isimli kitabimin bir boliminde
37, 30 ve 25 sesli olmak uzere uc¢ farkl
sistem onerisi sunmakta, bu sistemlerin
hesaplamalarin1 paylasmaktadir.

Serdar Celik, 2014 wyilinda bitirdigi
“Max/Msp Tabanli Mikrotonal Midi
Arayuzu Tasarimi” isimli doktora tezinde
gelistirdigi arayliz araciigiyla cesitli
tanbur ve kanun icracilarinin kayitlarini
analiz etmis; Hiseyni, Ussak, vb. makam
dizilerinde ikinci derecede yer alan
Segah perdesinin ve Hiiseyni makaminda
altinc1 derecede yer alan Evic perdesinin
icracilar tarafindan daha pest basildigini
tespit etmistir. S0z konusu arastirmadaki
grafiklerden ikisine asagida yer verilistir.
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Grafik 1: Ussak Makaminda Kuram ve Uygulamadaki Mikrotonal Sent Degerleri Dagilimi (Celik 2014, 45)

M I, Derece (koma bemoli) B V. Derece (bakiyye diyezi)

Grafik 2: Hiseyni Makaminda Kuram ve Uygulamadaki Mikrotonal Sent Degerleri Dagilim (Celik 2014, 46)
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Eren Ozek, 2014 yilinda yayimlanan
“20. Yiizyil Tirk Miizigi icrasinda Perde
Anlay1s1” isimli kitabinda cesitli usta
sazende ve hanendelerin icralarim
frekans analizine tabi tutarak mevcut
perde anlayislarin1 gostermis ve elde
ettigi  verileri  kuramsal bilgilerle
karsilastirnistir.  Calisma  sonucunda
Segah perdesinin, Rast cesnisinde Buselik
perdesinden 1 koma pest icra edilmesine
karsin Ussak cesnisinde ortalama 2,3
koma, Hiseyni cesnisinde ise 2,7 koma
pest icra edildigi; artik ikili araliginin
ise, Hicaz ve Nikriz cesnilerinde
ortalama 12,6-13 koma iken Hizzam ve
Saba cesnilerinde 10,3-10,7 koma olarak
icra edildigi tespit edilmistir (Ozek 2014,
122).

Yukarida Celik’in ve Ozek’in
calismalarindan paylastigimiz verilerde,
birbirlerine  benzer  bir  sekilde,
goriilmektedir ki Ussak ve Hiseyni
makam dizilerinin ikinci derecesi olan
Segah perdesi, cogunlukla Buselik
perdesinden yaklasik 2-3 koma civarinda
pest icra edilmektedir. Yaklasik olarak
halk miziginde kullanilan sit? perdesine
denk gelen bu araliga, Arel nazariyesinde
yer verilmemistir. Huzzam cesnisinin
icrasi icin de yine Hisar ve Dik Hisar
perdeleri arasinda bir perdeye ihtiyac
duyuldugu goriilmektedir.

Yalcin Tura ise 2017 yilinda Ucuncu
baskist yayimlanan, “Tirk Masikisinin
Mes’eleleri” isimli  kitabinda, Arel
nazariyatim cesitli acilardan ele alarak
elestirmektedir. Tura, soz konusu
nazariyede 24 sesi bulmak icin yapilan
islemlerin mantiktan mahrum oldugunu,
nota yazisimin Tirk miizigine uygun
olmadigini, nazariyat ile uygulamanin
farkli oldugunu, makam tariflerinin bir
kisminin eksik veya hatali oldugunu,

ustllerin  sistematik  bir  tasnifinin
yapilmadigini ve sabit bir referans sesin
tespit edilmedigini belirtmektedir.

Yontem

Arastirmada oncelikle Arel’in dortluler
zinciri ele alinmis; on ikinci adimda
bitirilen donglyl kaldig1 yerden devam
ettirmek vasitasiyla ortaya cikan yeni
perdeler not alinmis ve elli Ucuncu
adimda donguniun baslangic sesi olan
“Do” sesine tekrar gelinceye kadar
devam edilmistir. Dortluler yerine
beslileri devam ettirerek de ayn veriler
elde edildiginden besliler zincirine
ayrica yer verilmemistir.

SonrasindaArel’in, sistemininsaglamasini
yaptig1 ikinci yol olan 6zel dortliilerin
gocurulmesi islemi ele alinms; Arel
tarafindan tek bir dizinin seslerine
gocurulen dortluler, ilgili sistemde yer
alan tum perdelere gocurulerek ortaya
cikan yeni perdeler not edilmistir.
Sonraki adimda ise dortluler, not
edilen yeni perdelere de gocurulmus ve
gocurme islemi yeni bir perde ortaya
cikmayacag1 kesinlesince bitirilmistir.
Boylelikle dortluler zincirinden elde
edilen verilerin saglamas1 yapilmistir.

Bulgular ve analiz

Arastirmanin bu boluminde oncelikle
Arel’in dortluler zincirinden ve ozel
dortliileri goclirerek elde ettigi perdeleri
gosteren sekiller paylasilacaktir. Hemen
ardindan dortluler zincirini devam
ettirerek ve ozel dortluleri s6z konusu
sistemdeki tum perdelere gocurerek
elde edilen yeni perdelere ait bulgular
paylasiip  karsilastirma  yapilmasina
olanak saglanacaktir. Sekillerde
goriilecegi lizere her diyez ve bemol
icin ayn bir isaret arayisina girilmeden
Kemal ilerici’nin de (1981, 5) tercih
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ettigi gibi, soz konusu degistiricilerin
koma degerleri, Uzerlerine yazilmistir.
Ornegin sik?, do#, reb*.. Zira bircok
miizikologun kullandig degistirici
isaretlerin farkli farkli olmasinin; sadece
Arel nazariyesinde bile bir oktavda 24
farkli perde isminin olmasinin ve diger
oktavlarda da bircok perdenin farkli isim
almasinin  miizigimizin 0Ogrenimini ve
aktanmin gliclestirdigi kanaatindeyiz.
Ayrica yaygin olarak kullanilan perde
isimlerinin anlamlan dikkate alindiginda
tutarsiz bir durum oldugu goriilmektedir.
Ornegin bir zamanlar dizinin dordincii
derecesi oldugu belirtilmek icin “Cargah
(dorduncu yer/perde/ses)” diye
isimlendirilen “Do”, Arel nazariyesinde
ana dizinin birinci perdesi olarak kabul
edilmektedir. Tum perde isimlerinin
degisim serliveni ayrica bir arastirma
konusu olmakla birlikte Suleyman
Erguner’in aktardigr su ifadeler, konu
hakkindaki onemli donum noktalarindan
birine 1s1k tutmaktadir: “Yekgah, 1.
perde, Diigah, 2. perde olmasina gore,
eskiden birbirine yakin bulunan bu
sadalarn arasina Asiran, Irak, Rast adlan
ile lic sadanin daha girdigi goriildu ise
de eskiden Rast sadasinin yerine Rast
makami var olup bu makam Rast sadasi
yerine Yekgah perdesi lizerinde icra
ediliyor imis. Rauf Yekta, Abdilkadir
Meragi’den naklen 15. yiizyildan itibaren
Yegah perdesinin Rast perdesi olarak
bilindigini  bildirmektedir”  (Erguner
2003, 90).

Nota 1’de Arel sisteminde yer alan 24
perde gosterilmektedir. Aym olcu c¢izgisi
icinde yer alan diyezli ve bemollu notalar
ayni perdeyi temsil etmektedir. Asagidaki
2 numarali notada ise bu sistemde
kullanilan degistirici isaretler ve bunlarin
koma degerlerine, kendi ifadelerimiz
ile yer verilmistir. Arel sisteminde yer
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alan perdeler ve degistirici isaretleri
hatirlattiktan sonra, sistemdeki seslerin
elde edilme yolarindan ilki olan dortliler
zincirine notada 2’de yer verilmistir. 3
numarali notada goriilecegi lizere Arel,
cargah perdesinden baslayarak on iki
adet dortlu aldiktan sonra durmaktadir.
On ikinci adimda elde edilen perdenin
tarafimizca ifade edilme sekli, “reb'=re
10 koma bemol”; daha anlasilir ise “dob’
= do 1 koma bemol” ifadesidir. Nota 4’te
on ikinci adimdan itibaren 22 komalik
tam dortluler devam ettirilmistir. 19.,
31., 43. ve 48. adimlarda yer alan
cift notalardan altta olam yukandaki
notamin sadelestirilmis halidir. Ornegin
19. adimda yer alan “dok®” ifadesi do
perdesinden 6 koma pestte yer aldigini,
dolayisiyla “sik?”’ye denk geldigini ifade
etmektedir.

Sunu bildirmemizde yarar var ki Arel’in
dortliler zincirinin dayandig1 Pisagor
cemberi acik bir sistem olup asla
kapanmamakta, yani donglide devamli
yeni sesler ortaya ¢ikmakta ve baslangic
sesine tekrar rastlanmamaktadir. Pisagor
dizisinde sesler tam besliler (3:2)
zincirine dayanmaktadir. Bu yuzden
dizinin herhangi iki sesi arasinda, aym
zincirin Uyesi olmaktan kaynaklanan,
3:2 veya katlan degerinde bir aralik
bulunmaktadir (Can 1995, 28). Besliler
zincirine ne kadar devam edilirse
edilsin belli adimlarda baslangic sesine
yalmzca yaklasilabilmekte ancak sistem
kapanmamaktadir. Ornek olarak C’dan
baslamak uzere tam besliler alinarak 12.
Adimda vanlan B#, baslangic sesine gore
biraz daha tizdir. Her iki ses arasindaki
bu farka (23,46 sent) Pythagoras komasi
denilmektedir. 53. Adimda ise baslangi¢
sesine 3.615 sent yaklasilmaktadir (Can
2001, 147). Fakat yarim seslerin 4 Holder
komasi (1 Holder komasi=22.642 sent
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(Yarman 2010, 22), bir tam dortlunun ise
22 Holder komasi (22*22,642=498.124
sent) kabul edildigi Arel sisteminde, 4
numarali notada da goriilecegi lizere,
dortliler devam ettirildiginde elli liclinci
adimda zincirin kapandig1 goriilecektir.
Bu elli U¢c adim sonucunda elde edilen
tum perdeler Nota 5’te Do sesinden
baslanilarak, sirasiyla diyez ve bemol
koma degerleri ile birlikte verilmistir.

Arastirmanin ikinci asamasi ve saglamasi
olan, ozel dortlulerinin ses sisteminde
yer alan tum perdelere gocurulmesi
isleminde ise dortluler, oncelikle Arel
sisteminde yer alan tum perdelere

gocurulmustur. Arel’in dortlileri
gocirdiigli  perdeler gereksiz yere
tekrardan isleme alinmamistir. Elde

edilen yeni perdeler 6 numarali notada
altlarina yuvarlak belirtecler konularak
vurgulanmistir.

Arel, dortluleri belirli bir dizinin tim
perdelerine gocurirken ana dizi olarak
kabul ettigi “Cargah” makam dizisi
yerine “Kirdili Cargah” dedigi; Biselik
perdesi yerine Kiirdi perdesinin yer
aldig1 diziyi ele almistir. Bu sayede Ussak
dortliisu Kiirdi perdesine gociiriildiiglinde
dortliler zinciriyle elde edilen do%'- Dik
BlUselik perdesinin saglamasi yapilmis
oluyordu. Aym zamanda Biselik perdesi
uzerinde yazilacak bir Hicaz dortlusu
ile ortaya c¢ikacak olan sistem disi, yani
12 tam dortlunun ve 11 tam beslinin
alinmasiyla tespit edilemeyen, “Do#'”
perdesinin de online gecilmis oluyordu.
Aslinda dortli ve beslilerin alinma
sayis1 yer degistirildiginde, yani 12
yerine 11 tam dortlu, 11 yerine 12 tam
besli alindiginda, besliler zincirinin
12. adiminda “Do#'” perdesi tespit
edilebilir; bu sayede ana dizi olarak kabul
edilen Cargah dizisinde bir degisiklik

yapilmadan bu perdenin saglamasi da
yapilmis olurdu. Yine ayni yolla dortluler
zincirinin 12. adiminda yer alan “dok'”
perdesi tespit edilmemis olur ve goclirme
islemi icin “Kirdili Cargah” dizisine yine
gerek kalmazdi. Dolayisiyla Arel, ana dizi
dedigi Cargah makam dizisinden taviz
vermez ve hem dortlu-besli zinciri ile
hem de dortlulerin gocurulmesi ile elde
edilen perdeler birebir ayn1 olurdu.

Arel’in beslileri bir adim ileri tasimamass;
dolayisiyla bizce, kendi sisteminin
saglamasi icin “dok'” perdesinden daha
fazla ise yarayacak olan “Do#'” perdesini
sisteme eklememeside Pisagor’unbesliler
cemberini 11. adimda durdurmasina
benzemektedir. M. Kemal Karaosmaoglu,
Pisagor’un bu hesaba baslarken, birkac
adim sonra temel sesin bagil frekansina
(1/1) erisme beklentisi icinde olmus
olabilecegini; 12. besliye geldigi halde
beklentisinin gerceklesmedigini fakat
biraz tiz olmakla birlikte ona c¢ok
yaklasildigini (531441/524288 = 1.01364)
gorince  11. adimda  durdugunun
anlasildigini; boylelikle 12. Adimda elde
ettigi oram sisteme sokmadigini ve 1’e
ulasmak yerine, bir anlamda yukarida
yazan son deger olan 1.01364...’i 1’e esit
kabul ettigini ifade etmekte ve Pisagor
komasinin ortaya cikis oykusunin boyle
oldugunu bildirmektedir (2017, 123).

Asagidaki 6 numarali notada, dortli
isimlerinin hemen altinda yer alan
harf sembollerinden “B” dort koma
degerindeki “bakiyye” araligini, “S” bes
koma degerindeki “kiiciik miicennep”
araligini, “K” sekiz koma degerindeki
“biiylik miicennep” araligin1, “T” dokuz
koma degerindeki “tanini (tam)” araligim
ve “A12” on iki koma degerindeki “artik
ikili” araligim temsil etmektedirler.
Arel sisteminde artik ikili araligi sistem
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dis1 seslere denk geldigi durumlarda on
uc koma olarak da alinabilmistir. Biz
calismamizda bu araligi devamli 12 koma
olarak ele alacagiz.

Ozel dortlilerin Arel sistemindeki tiim
perdelere gocurulmesi islemi sonucunda
s0z konusu sistemde yer verilmeyen on
yedi adet perde ortaya c¢ikmaktadir.
Bu perdeler Nota 7’de diyez koma
degerleriyle birlikte yer almaktadir.
Bu islemden sonra, gocurme yoluyla
elde edilen yeni perdeler de sisteme
ait olarak ele alimp ozel dortluler bu
perdelere de gocurulmus ve bu asamada

2020, 8(1)

Yilmaz, K.

da vyeni perdelerin ortaya c¢ikmaya
devam ettigi gorilmistiir (Nota 8). Bu
islem sonucunda ise on iki adet yeni
perde ortaya c¢ikmisti. Bu perdeler
soyledir (Nota 9). Dortlulerin tum
perdelere gocurulmesi sonucunda ortaya
cikan yeni perdeler ile mevcut yirmi
dort perde birlestirildiginde 5 numarali
notada yer alan elli u¢ perde ile aym
oldugu goriilecektir. Bu da iki farkl
islem sonucunda da, hatta dortluler
yerine beslileri gocurerek yapilacak bir
calismada da ayni perdelere ulasilacagini
gostermektedir.
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Nota 1: Arel-Ezgi-Uzdilek sisteminde yer alan perdeler

I
[8] Dy

1 I
| o ]
I 1
I |

I I
I [N N

o)

P4

Z. gé 1
| o WL WAL © )
NV

o)

1 koma bemolii 4 koma bemolit

5 koma bemolii

8 koma bemolii 9 koma bemolii

1 koma diyezi 4 koma diyezi

5 koma diyezi

8 koma diyezi 9 koma diyezi

Nota 2: Arel-Ezgi-Uzdilek sisteminde degistirici isaretler ve koma degerleri
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CARGAHDORTLU BUSELiK DORTLU KURDIDORTLU RASTDORTLU  USSAKDORTLU  HICAZ DORTLU
TTRB TBT BTT T K S K ST S A12 S
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Nota 6: Ozel dortliilerin Arel sistemindeki tiim perdelere gociiriilmesi. Sayfa 1.
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Nota 6: Sayfa 2.
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Nota 8: Ozel dortliilerin yeni perdelere gociiriilmesi. Sayfa 1.
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Sonug

. Arel sisteminde yer alan fa#' (Dik
Acem) ve dob' (Dik Biselik) perdelerinin
olusturdugu araliklarin diger tam ve
yarim ses araliklarinda yer almamasi ve
sistemde her bemol isaretinin bir diyez
isareti karsiigi varken Biselik perdesi
ile Dik BUselik perdesi arasinda olusan 3
komalik araligi karsilayan diyez isaretinin
olmamasi sistemi sorgulamaya yol acan
sebeplerden olmustur.

. Soz  konusu sistem, hem
dortluler/besliler  zincirini  yineleme
sayis1 bakimindan hem de ozel dortlu
ve beslilerin gocurilmesi bakimindan
tamamlanmamis izlenimi birakmaktadir.
Zira uygulamada kullanilan tum perdeler
tespit edilmeden zincir bitirilmistir. Diger
taraftan Arel, o©neminden bahsettigi
ozel dortluleri yalmz belirli bir diziye
gocurerek ortaya cikan perdeleri yeterli
bulmaktadir.  Gocurmeleri  yaparken
de ana dizi olarak kabul ettigi Cargah
dizisini degil, ‘Kirdili Cargah’ diye
adlandirdig1 diziyi esas almaktadir. Bu
sayede, Ussak dortlisiini Blselik yerine
Kiirdi perdesine gociirerek hem dortliiler
zinciriyle elde edilen Dik Baselik
perdesinin saglamasin1 yapmakta hem
de Biselik perdesi lizerinde yazilacak
bir Hicaz dortlusu ile ortaya cikacak
olan sistem dis1 “Do#'” perdesinin oniine
gecmektedir.

. ilgili  calismalar  béliimiinde
paylastigimiz  cesitli  teknik analiz
calismalarinda da goriildiig lizere icrada
var olan ama Arel sisteminde yer almayan
perdelere ihtiyac duyulmaktadir.

. Gunumuz muzikologlan
tarafindan Arel sistemine alternatif
sistemler gelistirilmektedir. Bu sistem
onerilerinin teknik olarak Tiirk miiziginin

ihtiyaclarim1 karsilayip karsilamadiklan
bir tarafa dursun, bircogunun nota yazim
onerileri iyice kafa kanstirip ogrenimi
zorlastirmaktadir. Bu gibi ifadeler
yerine, makale boyunca kullandigimiz
gibi, sabit diyez ve bemol isaretlerinin
yanina veya uzerine koma degerlerini
gosteren rakamlarin yazilmasinin daha
anlasilir ve kolayca ogretilebilir olacag
kanaatindeyiz.

. Ayrica sistemde yer alan ve
yeni arastirmacilar tarafindan ortaya
atilan perdelerin her birine ayr isim
vermek gelenek haline gelmistir. Bu
da onlarca farkli nota ismi ezberlemek
anlamina gelmektedir. Perde isimlerinin
zamanla yer degistirerek ve asil
anlamlarindan uzaklasarak tutarsiz bir
sekilde kullanilmasi da cabasi. Ornegin
bir zamanlar dizinin dordiincu derecesi
oldugu belirtilmek icin “Cargah” diye
isimlendirilen “Do”, Arel nazariyesinde
ana dizinin birinci perdesi olarak kabul
edilmektedir. Bu gibi tutarsiz ifadeler
yerine temel perdelere, perdelerin
konumuna gore, uygun isimler vererek
ara perdeleri de temel perdelerden
hareketle isimlendirmek daha anlasiir
olacaktir. Ornegin; do# = do diyez 4, fa#®
= fa diyez 3 vb. gibi. Bu ifadelerin nota
seslendirmelerinde sorun yaratabilecegi
dusunulebilir fakat zaten seslendirmede
bat1 miizigi nota isimlerini kullaniyoruz.
Cargah, Neva, Hiseyni degil, “Do, Re,
Mi” diye seslendiriyoruz.
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A study on Arel-Ezgi-Uzdilek’s tone-system

Extended Abstract

Available sources that discuss Turkish music theory date back to Farabi (10th century). While
some studies with new theoretical understandings have been conducted since then, some
others could not have gone beyond repeating the previous ones. Important music researchers,
such as Farabi and ibn-i Sind (11th century), carried out significant studies on Turkish music
theory. However, the tone system studies of Safiyiiddin Urmevi, who lived in the 13th century,
have attracted more attention than studies conducted a few centuries before and after him.

Centuries after Safiyliddin, the 24-fret system, which was first described by Rauf Yekta in the
20th century and then by Hiiseyin Saadettin Arel, Suphi Ezgi, and Salih Murat Uzdilek with
minor changes, flamed the tone system issue in Turkish music. While examining the 24 unequal
interval tone system discussed in the present study, as can be understood from the title, the
works of Rauf Yekta Bey were not addressed as the same as Arel-Ezgi-Uzdilek. The reason for
this is that Yekta’s using different terminology (limma instead of bakiye, apotom instead of
kucuk mucennep, etc.), although at the same rates, in dividing the binary interval, his showing
the main scale on the Yegah fret, and, thus, showing the Iraq and Segah frets as the elements
of the main scale, and using modifying signs different from Arel could lead to terminological
confusion in the manuscript.

As stated by Arel in the “Turkish Musical Theory Courses (1993),” the 24 unequal interval
system obtained by the transposition of special fifths and fourths, which are useful for the
scale formation, to all tones of the magam scale named “Kiirdili Cargah” by Arel (created with
the addition of the BUselik fourth to the Cargah fifth) and 11 fifths starting from the Cargah fret
to a high-pitched voice, and 12 fourths starting again from this tone to a high-pitched voice,
was generally accepted as the best system that could be used to express Turkish music. In this
sense, it has overshadowed Safiyliddin’s system and many other system proposals that have
been put forward after it.

The 24-fret system in question has been used in Turkish music for decades. However, studies
conducted by researchers in the 21st century, which we discussed under the title of “related
studies,” show that there are differences between this system used in Turkish music education
and their performances. Furthermore, in the system, the fact that the frets in some semitone
and whole-tone intervals are not in the other semitone and whole-tone intervals and the
emergence of non-system tones by the transposition of special fourths, which are of great
importance in Turkish music, to some frets are also among the reasons leading to the questioning
of the system.

For these reasons, Arel-Ezgi-Uzdilek’s tone system was discussed in our study and examined
in two different ways. Our study does not claim to introduce a new tone system but attempts
to follow the path of Arel to show all the frets that can be obtained in this tone system. This
study has been conducted not because we believe that the Turkish music tone system can be
determined in this way, but because we want to discover and show the end of the path that we
think has been left incomplete.

Accordingly, Arel’s chain of fourths was discussed first. The new frets emerging through
continuing the cycle completed in the twelfth step from where it was left were noted and
continued until the “do” tone, which is the beginning tone of the cycle in the fifty-third step,
was regained. Since the same data were obtained by maintaining the fifths instead of the
fourths, the chain of fifths was not included additionally.
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Afterward, the process of the transposition of special fourths, which is the second way in which
Arel provided his system, was discussed. The fourths transposed to the tones of a single scale
by Arel were transposed to all the frets in the system, and the resulting frets were noted. In
the next step, the fourths were also transposed to the new frets noted, and the transposition
process was completed when it became clear that no new fret would emerge. Thus, the same
conclusion was reached both by maintaining the chain of fourths and by the transposition of
special fourths to all the frets. As a result of the study, by using different methods, it was once
again demonstrated that the 24-fret system in question is insufficient to express Turkish music
fully.

The said system leaves an incomplete impression both in terms of the repetition number of
the chain of fourths/fifths and the transposition of special fourths and fifths. The chain was
completed before all the frets used in practice were determined. On the other hand, Arel
regards the frets that emerge only by the transposition of special fourths, the importance of
which he emphasizes, to a certain scale as sufficient. His transpositions are not based on the
Cargah scale, which he accepts as the main scale, but on a scale called ‘Kiirdili Cargah.’ Thus,
by transposing the Ussak fifth to the Kiirdi fret instead of Blselik, he both proves the Dik Blselik
fret obtained with the chain of fourths and prevents the non-system “Do#1” fret, which will
emerge with a Hicaz fourth to be written on the Biselik fret. Furthermore, as seen from the
various technical analysis studies that we shared in the “related studies” section, the frets that
are present in performance but not in Arel’s system are needed.

Keywords
tone-system, turkish music theory, arel-ezgi-uzdilek, classical turkish music
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Abstract

One of the issues waiting to be developed methodologically in our music, which is a separate
science with its magam and methods, is the education of unmetered folk songs. Nowadays,
there is still no methodological thought developed to teach unmetered folk songs. Therefore,
each thought about this need is important. Methodological education of unmetered folk
songs has been developed according to enthusiasts with musical literacy. Methodological
education of unmetered folk songs consists of the headings of the recognition of rhythmic
patterns, rhythmic reading, education of hearing, solfege, pleasant singing study, and in-
depth text interpretation. Rhythmic recognition will provide the education of getting the
information required for the transition to rhythmic reading, rhythmic reading, and solfege.
It is aimed to systematize the education of unmetered folk songs in Turkish folk music and
to provide it with a methodological order. Thus, methodological education of unmetered
folk songs is considered to make a significant contribution to the field of Turkish folk music

in music schools.

Keywords

unmetered folk song, folk song, turkish music, methodological education, uzun hava

An unmetered folk song is the name
given to verbal works that are non-
metered and have free rhythm and
also have a certain scale and in which
the progress structure in this scale
depends on certain patterns (Sarisozen,
1962); (Hossu, 1997); (Ozbek, 1998).
Bartok classified unmetered folk
songs under the term parlando and
included “all lyrical and unlyrical free-
tuned melodies” in the same class by
indicating that they are not related to
a single genre and are considered as a
broad concept by performers. Bartok
explains the musical structures of
unmetered folk songs as “interspersed

VOL 8 NO 1 (2020): SUMMER

with sustained tones and flourishes”
(Bartok, 1991).

While unmetered folk songs have
free rhythm, they are dependent on
certain patterns in terms of their
scales, magam, and progress. Although
they are rhythmically free, there is
a harmony in them; in other words,
they have the “parlando recitative”
and “parlando rubato” style that
complies with the syllable or word
rhythm. They are the melodies, the
scale and rhythm of which are free,
the scale of which is known, and the
progress of which in this scale depends
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on certain patterns (Sarisozen, 1962).
With the broadest definition, they are
all lyrical and unlyrical free-tuned
melodies in the clusters called parlando.
In a narrow sense, they are mixed in
terms of structure, and they are the
name given to larger size parlando
melodies with interspersed sustained
tones and flourishes (Bartok, 1991).
Their meter is free, and they differ
from other melodies because they are
sung as if they are spoken (recitative).
What should be understood from the
expression free is not random depending
on the performer. Not everyone can
play and sing unmetered folk songs
randomly. Each unmetered folk song has
a composition. According to the report
of Suleyman Senel, Seyfettin and Sezai
Asaf brothers introduced and defined
the term “unmetered folk song” for the
first time in our country. Concerning the
most distinctive feature of unmetered
folk songs, Asaf brothers indicate that
they are the counterparts of recitative
in European music, that they are not
performed with rhythm and that each
artist performs them within the scope of
his knowledge. Furthermore, Suleyman
Senel reported that Mahmut Ragip
Gazimihal mentioned the concept of

dialect, unlike this definition (Senel,
1992).
Although there are many sources

mentioning the repertoire information,
performance and style characteristics of
unmetered folk songs, we could not find
any information about what education
should be. Furthermore, methodological
education of unmetered folk songs was
studied since it was considered that
methodological education of unmetered
folk songs would also be beneficial in
addition to the education of unmetered
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folk songs performed with the meshk
method. This method was previously
designed for the Azerbaijani mugham,
and it was proposed as a TUBITAK project
numbered 132239 in 2014, numbered
148472 in 2015 and numbered 375946
in 2017 to apply it to unmetered folk
songs. However, it was rejected for
various reasons. The ethics committee
approval of the study was obtained
from Dicle University with number 41
dated 26.12.2014, and the study was
conducted with a group of students
in Dicle University State Conservatory
Voice Training Department. Afterward,
Erkan Yiurimez, one of these students,
discussed this subject again in his
unpublished master’s thesis in 2019 to
improve it (Yurumez, 2019).

Methodology

This study is a pilot experimental study
conducted to teach performers to sing
unmetered folk songs through a model.
This study was conducted at Dicle
University State Conservatory between
15 February and 15 March 2015. From
among the students aged between 18-
24 years who were studying at the 2nd,
3rd, and 4th grades, had basic music
knowledge, did not know the method
of singing unmetered folk songs, and
agreed to participate in the study,
two groups of four people with equal
gender distribution were created for the
methodological education of unmetered
folk songs.

The first group was practiced with
methodological education of unmetered
folk songs method, and the second group
was practiced with the meshk method.
The participants were provided with
education for one hour on Tuesday and
Thursday outside the course hours for
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a month. In the study, the unmetered
folk song “Bir Gun Su Dunyadan Gocup
Gidersem,” which the participants did
not know how to sing, and baglama (a
stringed Turkish musical instrument) as a
tool were used. In the samples provided,
the metronome range was calculated to
be 100, and application note samples
were taken from the unmetered folk
song that was intended to be taught.
After 1-month practical education was
over, the results obtained were reported
by the researcher.

Procedure of the study

The methodological education of
unmetered folk songs model consists
of 6 stages: recognition of rhythmic
patterns, rhythmic reading, hearing,
solfege, pleasant singing, and text
interpretation.

Recognition of rhythmic patterns

Unmetered folk songs have features
according to their region. One of
these features is that they have their
own rhythmic patterns. Learning
rhythmic patterns is important for both
notation and performance. Rhythmic
patterns are the structures selected
by studying unmetered folk songs.
These structures should be studied
rhythmically without saying the name
of the note and performing solfege.
It is not recommended to proceed to
rhythmic reading before the recognition
of patterns ends. During the recognition
of rhythmic patterns, the student’s full
attention should be focused on hearing
the rhythm. Two ways are suggested to
get a sense of rhythm. The first one is
the use of the method, which is based
on the idea of using the body as a
rhythm instrument by beating the knee
and has been a separate science for a

thousand years. The second one is that
students take a pencil in their hands and
preferably hit a wooden floor at a slow
metronome speed and try to feel the
emerging rhythm. The structure of the
rhythmic patterns obtained by beating
the knee or making sounds will give rise
to a familiar sensation in the ears of
students. Students will become familiar
with these rhythms in time through their
visual and auditory senses. Rhythmic
patterns must be chosen from the
unmetered folk song to be taught(Fig.1,
2, 3).

Rhythmic reading

After the rhythmic patterns selected
from the unmetered folk song passages
intended to be taught are recognized,
rhythmic reading can be performed.
Rhythmic reading means reading notes as
if speaking with the names of the notes.
After rhythmic patterns are learned, the
student will be able to focus only on the
names of the notes. While the conscious
mind concentrates on rhythmic reading,
the subconscious mind will indirectly
internalize these patterns. Along with
the addition of the names of the notes
to rhythmic patterns, the performance
of these patterns will be improved,
the way for next lessons is paved, and
students will be able to perceive these
rhythmic patterns by fully focusing on
performance without thinking about
them(Fig.4, 5, 6).

Ear training

It is recommended to practice the
hearing of pitches of the unmetered
folk song intended to be taught before
starting the solfege. Students’ transition
to solfege education without receiving
education of hearing, in other words,
without learning to hear, makes things
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difficult. Therefore, it was determined
that providing the education of hearing
speeded up matters. Education of hearing
should be provided in accordance with
the musical structure of the unmetered
folk song intended to be taught. In
this education, it is recommended
to pay attention only to hearing the
pitches(Fig.7).

Solfege

A student who has succeeded in rhythmic
patterns and rhythmic reading and has
learned to hear pitches by receiving
education of hearing can be considered to
be ready for starting solfege education.
Solfege education should also be
performed within the framework of the
works created based on the structures
of unmetered folk songs. Thus, the
infrastructure of the musical progress
of unmetered folk songs will also be
created. Solfege education is included
after the learning of certain patterns,
reinforcing these patterns with rhythmic
reading, hearing education following the
rhythmic reading. Thus, each next step
is the continuation of the previous step,
and the previous steps provide a basis
for the next ones. The next thought is
the improved version of the previous
thought(Fig.8, 9, 10).

Terenniim (Meaningless words)

It is considered that the musical
education of meaningful and meaningless
words or groups of words spoken in the
lyrics of unmetered folk songs should be
discussed differently. Gibberish words is
one of the most important elements of
unmetered folk songs as a complement
to unmetered folk song texts and the
necessity of musical theme. It is the most
important material of the singer. Singers
use it in situations such as preparing
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their voice for performance, breathing,
bridges between texts, transition,
resting, creating a contradiction in
meaning, and turning attention to
different aspects. Each participant
should learn pleasant singing separately
with a special study(Fig.11, 12).

Text interpretation

Text is more important when compared
to music in Turkish music. Music is a tool
that increases the meaning of the text
in verbal works. If the performer fails
to grasp the literary meaning of the
unmetered folk song he reads, it becomes
difficult to perform the song properly. In
the sample work, it is considered that
the lover indicated that even death is
worthless in the face of the darling’s
tears, his self will disappear with his
body so it will be in vain for the darling
to shed tears, the darling is desired to
attain her desire in the world in the face
of the lover’s failure to attain his desire,
and the fog gathered on the mountains
was the separation before reaching the
darling.

Results
All  participants who were taught
unmetered folk songs with the

methodological education of unmetered
folk song model, and half of the
participants who were taught unmetered
folk songs with the meshk method
successfully completed the education. In
the study, while the success criteria for
singing unmetered folk songs were style
and attitude in the meshk method, they
were recognition of rhythmic patterns,
rhythmic reading, hearing, solfege,
pleasant singing and text interpretation
in the methodological education of
unmetered folk songs model. In the first
group in which the unmetered folk song
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was taught with the methodological
education of unmetered folk songs
model, it was observed that learning
stages were excessive and difficult;
however, the participants had higher
levels of reading and understanding the
unmetered folk song compared to the
second group.

The rate of understandability of the
unmetered folk song text read, the
emotional reflection of the unmetered
folk song on performance, the rate
of correct reflection of the inner
rhythm of the unmetered folk song and
interpretation skills on performance,
and self-confidence while performing
the unmetered folk song were found
to be higher in the participants in the
first group compared to the participants
in the second group. It was determined
that very few mistakes were made
concerning the rate of playing pitches
correctly in the first group.

Conclusion

The model created at the end of this
pilot experimental study, which was
conducted to develop the methodological
education of unmetered folk songs model,
was observed to be beneficial in the
education of unmetered folk songs. With
this model, the inner rhythm, pitches
and literary meaning of the unmetered
folk song intended to be taught were
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easily internalized by the participants.
By putting the education of unmetered
folk songs in a systematic framework,
curricula will be more included, and
it will be avoided to forget unmetered
folk songs. It is expected that it will be
useful in the education of unmetered
folk songs with the meshk method in the
relevant departments of universities,
especially in voice training departments
of conservatories. It was considered
that the methodological education of
unmetered folk songs model and the
meshk method complemented each
other. It is hoped that this study will
be discussed in other investigations and
developed.

Limitations of the study

This study is a pilot experimental study
conducted to develop methodological
education of unmetered folk songs model.
However, statistical measurements were
not performed due to a small nhumber of
participants. The results were based on
the researcher’s observations.
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Metodolojik uzun hava egitimi

Ozet

Makam ve usulleriyle mustakil birilim olan misikimizde metodolojik acidan gelistirilmeyibekleyen
meselelerden biriside uzun hava egitimidir. Giiniimiizde hala uzun havalarin 6gretilebilmesi
icin gelistirilmis bir metodolojik dusiince bulunmamaktadir. Dolayisiyla bu ihtiyaca binaen
her disiince onemlidir. Metodolojik uzun hava egitimi miizik okur yazarlig1 olan meraklilara
gore gelistirilmistir. Metodolojik Uzun Hava Egitimi; ritmik kaliplar tanima, ritmik okuma,
isitme egitimi, solfej, terenniim calismasi, derinlemesine metin yorumlama basliklarindan
olusmaktadir. Ritmik tanima ritmik okumaya gecis, ritmik okuma, solfej icin gerekli bilgiyi
saglama egitimini tesis edecektir. Tirk halk miiziginde uzun hava egitimini sistemlestirmek ve
metodolojik diizene kavusturmak hedeflemektedir. Bu sayede metodolojik uzun hava egitimi
miizik okullarinda Tiirk halk miizigi alanina 6nemli katki saglayacag diistiniilmektedir.

Anahtar kelimeler
uzun hava, halk miizigi, tiirk miizigi, metodolojik egitim
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Abstract

Music has different functions, such as being a communication tool, in human life. It may
sometimes apply to people who have the same culture and language, and it may also apply
to people who are from different cultures or who speak different languages. Folk music
and art music are also communication tools of Turkish society. Folk music is considered as
rural music, and art music is considered as urban music, and they are generalized to the
population. However, a study should represent the population so that it can be generalized
to the population. There are no adequate studies on folk music. Moreover, it is considered
that acting as if Turkish music consists of Anatolia does not produce accurate results. In
this study, it will be revealed that Turkish folk music has an artistic structure through the
example of the Azerbaijani mugham form. The mugham form is a systematic musical form.
The succession of sections is not accidental. On the contrary, each section occurs in a

certain musical function relationship.

Keywords

folk music, mugham form, art, turkish folk music

Music has different functions in human
life. One of them is that music is a
means of communication with people.
It applies to people who have the same
culture and language, and it may also
be a communication tool even with
people who are from different cultures
or who speak different languages. Even
if we have a different background,
music arouses our deep feelings that
we share with each other (Hargreaves
& North, 1997, s. 1). Folk music and
art music are the communication tools
of Turkish society that can perform the
same function. According to the report
of Storey from Rosselson, folk music
is the real music of people with no
commercial concern like popular music

VOL 8 NO 1 (2020): SUMMER

since it dates back to the pre-capitalism
period (Storey, 2000, s. 116). Based
on the same view, folk music and art
music are the real music of people with
regard to saying something important,
valuable and heartily about the world
that is lived, loved and worked. It is
indicated by Cem Behar that art music
is also the music of people, just like
folk music. Cem Behar reports that
the classifications of “enderun music,
divan music or palace music” cannot be
defined as in European palaces as they
are actually said and performed, at the
utmost, it would be more accurate to
classify it as urban music (Behar, 2017,
s. 172). On the other hand, although
a legitimization that started with Ziya
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Gokalp and the displacement strategy by
marginalizing the art music were applied
against folk music in relation to state
policies in the face of art music, in fact,
this can be considered as an attempt to
secure Western music, not folk music
because, even though the thesis that the
real music of the Turkish people is folk
music, there are no adequate studies
on folk music. Moreover, acting as if
Turkish music consists of Anatolia did
not produce accurate results. Therefore,
this study was conducted to reveal that
folk music does not consist of Anatolia
and that the artistic aspect of folk music
can only be possible by performing the
musical studies of the regions included
within the boundaries of Turkish music.

Main negative evaluations about
folk music

According to the statement of Yakup
Fikret Kutlug, it is stated that “the
primitive  melodies created and
performed among the people constitute
the first periods of society in terms of
music history.” Kutlug later stated that
along with the transition from nomadic
to urban life, folk minstrels also started
to compose accordingly and directed
the music in this way. The author states
that there were innovations in the
civilization level of music in parallel
with the transition from nomadic to
urban life, that a breakthrough was
made, and that this breakthrough also
led to the maturation of art music that
originated from the same root but had
more outstanding rules (Kutlug, 2000,
s. 499-501). Based on the statements of
Kutlug, it is understood that he talked
about two different kinds of music, one
of them was primitive and the other one
had outstanding rules and originated
from the same root. It is understood that

Turkish folk music led to the development
of artistic music that was considered
primitive and had outstanding rules.
From the text in general, it is inferred
that folk music was not artistic, like
art music. It was both primitive and
expected to have outstanding rules,
and it was considered as separate music
from art music with outstanding rules.
Kutlug reached the following conclusions
as a result of his own analyses under the
title of rhyme in folk music. The first
view, which indicates that the concept
of magam does not have a constructive
and founding role as in art music and
that it is also very difficult to find its
place and role, reveals the second view
which claims that the concept of magam
has a constructive and founding role as
in art music, but not as much as in art
music. He emphasizes that the bards
did not consider to remain within the
framework of magam and preferred
independence while creating their
works (Kutlug, 2000, s. 503-505). The
reason for this was attributed to the fact
that they had inadequate knowledge of
magam and could not use it properly in
their works. Kutlug later adds that some
of the work samples we have today had
no magam (s.538) and the concept of
magam was dominant in the majority of
them (Kutlug, 2000, s. 506).

Suphi Ezgi Ameli and Nazari started a
topic by indicating that folk music in
Turkish Music work “is the music used
by the people outside intellectuals
(enlightened) in cities, towns, and
villages” (Ezgi, 1933, s. 305). Ezgi thinks
that there may be those who know little
and very little about music among the
people, that it would be a mistake to
perform analysis through wrong samples
and that it is unreasonable to expect
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a high invention, such as language or
music, from a peasant. When the works
of folk musicians are analyzed, it is
stated that the elements used by urban
musicians are considered artistic and
that the people consider their music
light and modest (Ezgi, 1933, s. 306).
According to the report of Cem Behar
from Yekta, it is reported that there is
only one Turkish music, that folk music
is a wing that addresses the “lower
class” and that art music is a wing that
addresses the educated class (Behar,
2005).

Sample of mugham as Azerbaijani
folk music

The concept of mugham is used in the
meanings of magam according to the
scale-centered magam  expression,
terkib according to the pitch-centered
magam expression, and a form of music.
When rast mugham is mentioned, a
meaning of mugham in the rast magam/
terkib appears. The mugham consists of
various parts as a form of music. These
parts are called sube and guse, and the
one with the smallest structure is called
avaze. Tasnif and renk are performed
between sube and guse. The volume of
sube is the size of turku. Avaze forms
guse, guse forms sube, and sube forms
the mugham form. Sube and guse are
modulated within themselves. However,
one sube passes to another sube through
modulation. Both parts act through
improvisation at the disposal of the
performer and are not subject to a
method. The structures in which sube
and guse that make up a mugham are
shown are called the mugham scale
(scale as in figure 1). The work with the
oldest mugham scale is Vuzuhul Erkam
paper of Mir Muhsin Nevvab (Seferova,
2006, s. 254); (Kusoglu, 2009).
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Methodology

This is a descriptive study conducted to
reveal that folk music is artistic through
the sample of the Azerbaijani folk music
mugham. In the first stage of the study,
a literature review was performed,
and negative approaches to the artistic
aspect of folk music were determined. In
the second stage of the study, a musical
comparison was performed with the
results of the field research on mugham
we conducted previously in Azerbaijan.
In the final stage of the study, similar
and different musical results of the
folk and art music were revealed. The
Azerbaijan Rast Mugham scale formed
by Uzeyir Hacibeyli was used as the tool
in the study (Figure 1). According to
this scale, the rast mugham consists of
berdast, maye, ussak, hiseyni, vilayeti,
dilkes, kirdi, sikesteyi fars, muberrige,
rak, pencigah, rak, and gerayi sections.
Musical analyses were performed within
the framework of a pitch-centered and
scale-centered magam understanding.
Furthermore, as a result of the
destruction in the pitches of Azerbaijani
folk music, segah was changed to buselik,
mahur was changed to evig, and gevest
was changed to irak. In the study, the
results obtained by considering these
destructions were interpreted.
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Results and Analysis

Musical Findings in the Mugham
Example

The sections of mugham, such as berdast,
maye, ussak, huseyni, vilayeti, dilkes,
kurdi, sikesteyi fars, muberrige, irak,
pencigah, rak, and gerayi, are analyzed
below in the rast mugham example.

Berdast

The berdast section, which is the
beginning section of the Rast mugham,
moves from neva to gerdaniye using the
mahur pitch. It first makes a half stop at
neva, by taking gerdaniye to its center.
It shows ussak at dugah, rast at yegah,
and its final stop is at rast(Fig.1).

Maye

Maye moves through the pitch-centered
buselik and stops at rast. It starts with
yegah and moves to rast and then
extends from neva to gerdaniye. The full
stop is at rast (Fig.2).

Ussak

The ussak section starts from rast by
taking buselik to its center. It makes a
half stop at cargah, segah, and dugah,
and then full stop at rast (Fig.3).

Huseyni

The huseyni section starts from huseyni
and makes a half stop at cargah, huseyni,
neva, segah, and diigah, and then full
stop at rast (Fig.4).

Vilayeti

Vilayeti moves from rast to neva and
makes a half stop at cargah, buselik,
and dugah. It emphasizes hisar when it
moves neva-centered. It is observed to
show hicaz at neva, kurdi and buselik
at dugah, again hicaz, ussak, and kurdi

at neva, and then finally a full stop at
cargah. Afterward, it continues with
reng (Fig.5).

Dilkes

The tar player starts from yegah as rast-
centered by making ussak. The singer
starts at gerdaniye to sing his own
section descending to neva with ussak.
Afterward, it makes a half stop at dugah,
yegah, cargah, muhayyer, and, finally, a
full stop at neva (Fig.6).

Kurdi

The kurdi section starts from dugah by
making kurdi. It slidesdownward between
cargah and dugah with glissando and
then makes ussak at yegah. The singer
starts to sing at muhayyer and makes a
half stop at neva, huseyni, dugah, and,
finally, a full stop at rast (Fig.7).

Sikesteyi fars

The sikesteyi fars section starts from rast
and goes forward to neva while showing
pencgah asl (irden, 2020, s. 35). Finally,
it makes a full stop at neva with huzzam
(Fig.8).

Muberrige

Muberrige starts from gerdaniye and
makes a half stop at acem, huseyni,
neva, and cargah. Its full stop is at segah
(Fig.9).

Irak

The irak section ascends to high buselik,
then descends to neva, and finally, it
makes a full stop at gerdaniye (Fig.10).

Pencgah

Pencgah is one of the high-pitched
sections in the mugham form. It starts
from gerdaniye ascending upwards with
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nigar and then descending to neva. It
makes a half stop at gerdaniye. The
singer emphasizes high pitches, which
require significant performance, such
as high muhayyer, high buselik, and high
cargah (Fig.11).

Rak subesi

The rak section consists of the highest
pitches in rast mugham, such as high
cargah, high neva, and high huseyni,
by taking neva to its center. It tends
to make a half stop at high buselik
repeatedly. Then, it finally makes a full
stop at gerdaniye (Fig.12).

Gerayi

Gerayi starts from gerdaniye and moves
to neva using acem. It makes a half stop
at neva, cargah, segah, and dugah, and
then finally a full stop at rast (Fig.13).

In summary, it can be said that a mugham
form is a systematic musical form (table
1). The succession of sections does not
occur occasionally. On the contrary, each
section takes place within a particular
musical function relationship. There
is a musical structure that forces the
performance abilities of singers.

Discussion

Kutlug attributes his evaluation on the
maqam of turku to the bard’s inadequate
knowledge of magam (Kutlug, 2000,
s. 499-501). However, it appears that
the master generalized the bard’s lack
of knowledge on magam to Turkish
folk music. On the other hand, there
are not sufficient studies to generalize
the approach that all bards of Turkish
folk music did not have knowledge
about magam. Moreover, it is known
that composers in both folk music and
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art music memorized certain melodic
structures by naming them in old times
during which there was no effective use
of notes like today. We think that the
presence of a large number of magam
names indicates it. For example, if
hiuseyni magam acts with acem, it
is called necid huseyni. If a name is
given for each magam and pitch, it is
inevitable that there would be more than
two thousand magams. Bards also gave
a name to each melody they produced.
It is necessary to discuss whether it
was due to the lack of knowledge or
the understanding and tradition of the
period. We do not study edvar; however,
according to the information we have
encountered in edvar translations, the
tradition of telling the theory of music
by giving a name to each melody/
musical movement rather than telling on
the note supports our opinion.

The view of Ezgi (Ezgi, 1933, s. 306)
reporting that there may be those who
know little and very little about music
among Turkish folk music performers and
that it would be a mistake to perform
analysis through wrong samples supports
our criticism for Kutlug. Since it would be
like to say that there are no uneducated
people in cities today or in the old days,
it would be more accurate to correct the
view that “it is unreasonable to expect
a high invention, such as language or
music, from a peasant” in the form of
uneducated because today it is known
that people with high specialization live
in villages. It is considered that Turkish
folk music and art music are not two
separate theories of music. According to
the report of Behar from Yekta (Behar,
2005), the view that “there is only one
Turkish music” supports us. Moreover,
which music is art and which music is not
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art is a controversial issue. If a hazel-
eyed black-browed person was regarded
as an art criterion, it would not be art
anyway. The presence of a criterion
in art is a controversial issue (Weitz,
1956). Sometimes, a turkiu work, which
is composed of three points and said to
have no magam, may be an artwork. On
the other hand, a work that complies
with the definition of magam may not
be an artwork. If Azerbaijani folk music
had been studied, the researchers’ views
on the artistic status of folk music would
have been different.

Conclusion

There are some reasons why Turkish folk
music is considered as a culture without
maqgam and art. The first and foremost
of them is associated with state policies
in relation to westernization efforts.
Another important reason is due to
the fact that it considered that Turkus
are composed of Anatolia. Researchers
start the boundaries of Turkish music
from Chinese borders to the Balkans.
However, on the contrary, an attempt
to generalize the view that Turkis have
no magam and art to the population is
made based on the studies conducted
in Turkey. It is necessary to establish an
accurate sample in order to generalize
the idea that folk songs are without art
to the population. For this purpose, it is
necessary to conduct extensive research
in the geography of Turkish music. It is
considered that this research planning
should be included in the important and
priority duties of music schools in Turkey.
It is recommended that postgraduate
and doctoral students should learn the
language, they should be sent to the field,
qualified studies should be conducted,
and therefore, state mechanisms should
provide the necessary financing.

References
Behar, C. (2005). Musikiden miizige.
istanbul: YKY.

Behar, C. (2017). Seyhulislam’in Muzigi.
Istanbul: YKY.

Ezgi, S. (1933). Amqli ve Naza}ri Turk
Musikisi  (Cilt 3). Istanbul: Istanbul
Konservatuari Nesriyati.

Hargreaves, D. J., & North, A. C. (1997).
The social psychology of music. Oxford:
Oxford University Pres.

irden, S. (2020). Tiirk Musikisinde Diizen
Perde Makam Terkib Uygulamalar.
Konya: Egitim Yayinevi.

Kusoglu, O. (2009). Mir Muhsin Nevvab’in
Vuzihu’l Erkam Adli Risalesi ve Serhleri.
istanbul: ISAR.

Kutlug, Y. F. (2000). Turk Musikisinde
Makamlar - Inceleme (Cilt ). Istanbul:
YKY.

Seferova, Z. (2006). Azerbaycan Musiki
ilmi; XIlI-XX Asirlar. Bakii: Azernest.

Soysal, F  (2012). Rast Mugam
Cercevesinde Azerbaycan Mugam
Kavrami.  Diyarbakir:  Fikri ~ Soysal
Yayinlar.

Storey, J. (2000). Popiler Kultur

Calismalar Kuramlar ve Metotlar. (K.
Karasahin, Cev.) Istanbul: Babil.

Weitz, M. (1956). The Role of Theory in
Aesthetics . The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, 15(1), 27-35.
doi:10.2307/427491

2380



RAST MUSICOLOGY JOURNAL 2020, 8(1) soysal, F

Halk musikisinin sanat yoniine dair bir inceleme

Ozet

Miizigin insan yasaminda iletisim araci olmak gibi farkli fonksiyonlar vardir. Bu bazen aym kiltiir
ve dili konusan insanlar icinde olabilir farkli kiltirlere tabi veya farkli dilleri konusan insanlar
icinde gecerli olabilir. Halk miizigi ve sanat miizigi de Tiirk toplumunun bir iletisim aracidir.
Halk musikisinin koy musikisi sanat musikisinin sehir musikisi olarak degerlendirilerek evrene
genellenmektedir. Oysa bir arastirmanin evrene genellenebilmesi icin evreni temsil etmesi
gerekir. Halk miizigi ile ilgili yeterince arastirma yapilmamis, hatta Tiirk miiziginin Anadolu’dan
ibaretmis gibi hareket edilmesi isabetli sonuclar ortaya cikarmadigi disiiniilmektedir. Bu
arastirmada Azerbaycan mugam bicimi 6rnegi lizerinden Tiirk halk musikisinin sanatl bir yap1
oldugunu ortaya konulacaktir. Mugam bicimi sistemli bir miizikal bicimdir. Subelerin birbiri
ardina gelmesi tesadiife bagli degildir. Aksine her sube belirli miizikal fonksiyon iliskisi icinde
vuku bulmaktadr.

Anahtar kelimeler
halk miizigi, mugam bicimi, sanat, tiirk halk miizigi
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