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2022 Kış Sayısı
Değerli yazarlarımız, hakemlerimiz, editörlerimiz ve okuyucularımız! 

Rast Müzikoloji Dergisi, en üretken müzik araştırmacılarının katkısıyla 10. cilt 4. sayıyı sunar. Bu sayıda emeği 
geçen Rast Müzikoloji Dergisi ekibine yürekten teşekkür ederiz. Sizlere harika yedi makaleyi sunmaktan dolayı 
gururluyuz. Her bir makalenin ürüne dönüşmesi için günlerce çalıştık.

Web sayfamızda Etik İlkeler ve Yayın Politikamızı güncelledik. Lütfen Dergipark Dergi Sisteminde bizi takip 
ederek gelişmeler hakkında her an haberdar olunuz.

Rast Müzikoloji Dergisi’nin önemli indekslerde yer alması için editör kurulumuzdaki tüm akademisyenlerin 
Dergipark Dergi Sisteminde profillerini güncellemelerini öneriyoruz. Türk müziğinin dünyadaki en prestijli 
dergisi olarak TR Dizin’de yer almak 2023 yılındaki en önemli dileğimiz. 

Prof. Dr.  Walter Feldman’ın, editor kurulumuza katılmasının yanında Mevlevi Müziği özel sayısına editör 
olmayı kabul etmesi onur vericidir. Lütfen makalelerinizi gönderiniz.  

Teşekkürlerin büyüğünü yazarlarımıza ve hakemlerimize sunuyoruz. Rast Müzikoloji Dergisinin Türkiye’deki 
müzik araştırmalarının kalite belirleyicisi olmasını siz sağladınız. Varlığınızla mutluyuz, yeni yılınız tüm 
güzellikleri ile gelsin.

Rast Müzikoloji Dergisi Editörlüğü

Winter 2022 Issue
Dear authors, reviewers, editors and readers! 

Rast Musicology Journal presents the 10th volume and the 4th issue with the most prolific contribution of 
creative music researchers. We would like to thank the team of Rast Musicology Journal who contributed 
to this issue. We are proud to present you with seven wonderful articles. We studied for days to turn each 
manuscript into article product. 

We have updated our Ethical Principles and Publication Policy on our website. Please follow us on the Dergi-
park Journal System and be informed about the news at any time.

We recommend that all academics in our editorial board update their profiles in the Dergipark Journal System 
so that Rast Musicology Journal can be included in important indexes. It is our most important wish in 2023 
to be in TR Dizin as the most prestigious journal of Turkish music in the world.

It is an honor for Prof Dr Walter Feldman to join our editorial board and accept to be the editor of the special 
issue of Mevlevi Music. Please send your research.

We offer the biggest thanks to our authors and reviewers. You have made Rast Musicology Journal the de-
terminant of the quality of music research in Turkiye. We are happy with your presence, may your new year 
come with all its beauties.
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Analysis of chromatic mediant relationship in film music score 
with Neo-Riemannian theory

Inho Lee *
Johee Lee**
* Assist.Prof.Dr., Department of Practical Music, Kyonggi University, 2307, Chungjeonggwan, 24, Kyonggidae-
ro 9-gil, Seodaemun-gu 03746, Republic of Korea. Email: soulinno@kgu.ac.kr ORCID: 0000-0001-7096-0670
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of Korea. Email: li-20301@kyonggi.ac.kr ORCID: 0000-0001-5652-8355

Abstract
Film has influenced the public as an important cultural form since the 20th century, and film music, 
as an integral part of film, plays an important role in shaping its content. Film music was influenced 
by late European Romantic music, and the Hollywood film score system was established based on 
composers of European descent, followed by the fusion of numerous emerging musical styles, such as 
Jazz, Rock, and EDM, etc. The orchestral music as the main composition of the film score has a sense 
of aural expectation in the sound expression, which largely comes from the chromaticization of the 
harmonies. When analyzing Hollywood film music, it is inevitable that chromatic harmony progression 
cannot be accurately expressed by traditional tonal music analysis. This study analyzes the chromatic 
harmony progression of chromatic mediant relationship in the film scores of four composers from the 
perspective of neo-Riemannian theory. And the correlation between the four sets of transformations 
and chromatically harmonic progression, H transformation, PL transformation, LP transformation, and 
RP transformation, is derived from the comparative analysis of neo-Riemannian theory and chromatic 
mediant relationship. These transformations have deepened the negative emotions of angst and fear 
or the positive emotions of grandeur and sacredness in film narratives. Exploring and expanding the 
use of neo-Riemannian theory in film music analysis has positive implications for the development of 
film music by demonstrating the rationality, accuracy, and intuitiveness of neo-Riemannian theory in 
the process of film musicology.

Keywords
chromatic mediant relationship, film music, Hollywood film score, neo-Riemannian 
theory, transformational theory

DOI 10.12975/rastmd.20221041 Submitted August 8, 2022 Accepted October 19, 2022

Introduction
From the 1920s to the 1930s, Hollywood 
films underwent a transition from silent 
film to music in the soundtrack of the sound 
film. And the 1930s saw the beginning of 
the classical Hollywood film score. ‘The 
classical Hollywood film score coalesced 
especially through the work of three 
composers in the 1930s, Max Steiner, Erich 
Wolfgang Korngold, and Alfred Newman, 
whose scores for King Kong (1933), The 
Adventures of Robin Hood (1938), and 
Wuthering Heights (1939) respectively 
are among the most accomplished in the 
form. They were joined by others, notably 
Dimitri Tiomkin, Miklós Rózsa, Bronislau 
Kaper, and Franz Waxman. All but Newman 

had immigrated from Europe, many fleeing 
Hitler and the rise of fascism’ (Kalinak 
2010, 62-63). European-born composers 
created the Hollywood system of film music 
based on historical heritage and narrative 
structure, and as the era evolved, many 
styles emerged in subsequent eras, such 
as Jazz, Rock, and EDM, etc. As a form 
of musical expression, film music is not 
limited to a certain style. Instead, it covers 
almost all musical styles, and film music is 
not synonymous with one musical style, 
but a comprehensive embodiment of many 
musical styles. So, it is necessary to analyze 
film music with diverse perspectives and 
theories. 
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The use of chromatic mediant relationship 
in film music is representative of the 
chromaticism use of music, as described by 
music theorist David Kopp:

hromatic mediant relations are  of 
course  not e clusi e to nineteenth-
century music  heir presence in 
Renaissance music is familiar  n aro ue 
style they often occur at the oundaries 
etween lar e sections of pieces  as a 

half cadence resol in  to an une pected 
new tonic  imilarly in the music of aydn 
and o art  they appear most often as 
ma or-third mediants at the oundaries 
etween sections in a minuet or scher o  
etween or within phrases  thou h  they 

are e ceptional  n eetho en s and 
chu ert s music  chromatic mediants 
e an to appear with reater re ularity 

and to find their way into more local 
harmonic conte ts  As their presence 
rew and their profile ecame more 

familiar  chromatic third relations 
radually ecame an accepted and much-

e ploited aspect of nineteenth-century 
harmonic practice opp  

Therefore, the use of chromatic mediant 
relationship in film music is a continuation 
of European classical music, especially the 
compositional style influenced by the opera 
style of Wagner and is a continuation and 
development of stage music.

‘Film musicology is a scholarly sub-discipline 
hardly twenty years old, and virtually no 
dedicated or sustained analytical attention 
was given to film scores in the conventional 
venues of Anglo-American music theory—
journals, conferences, monographs, and 
seminars—until a trickle began at the fin 
de mill nnaire  (Lehman, 2012:1). In both 
traditional classical music and contemporary 
music, there are only a handful of universities 
where film musicology is taught as a 
separate professional discipline. Compared 
to other disciplines in music, the study and 
exploration of film musicology is still in a 
new stage.

In the analysis of film music, it is easy to 
see that the functional harmonic theory of 
tonal music is no longer able to accurately 
represent the large number of chromaticism 
applications that occur in film music. There 
are many compositions using chromatic 
mediant relationship techniques in 
chromatic music. There has been extensive 
literature on the use of chromatic mediant 
relationship in analyzing classical music, but 
not much research has been conducted on 
the use of chromatic mediant relationship in 
film music.

Since the 1980s, neo-Riemannian theory has 
been developed based on the transformational 
theory proposed by David Lewin (1933-
2003), Henry Klumpenhouwer and other 
music theorists, and has become a new 
method for analyzing music. Although neo-
Riemannian theory takes the analysis of late 
Romantic music works as the starting point, 
through theorists’ continuous expansion and 
refinement, it is found that neo-Riemannian 
theory can provide a reasonable theoretical 
basis for the analysis of film music.

David Kopp’s Chromatic Transformations 
in Nineteenth-Century Music (2002) 
detailed description of common-tone 
tonality, chromatic mediant relationship, 
chromatic transformation system, etc. in 
19th century music, providing a reference 
for the analysis of chromaticization in film 
music. Frank Lehman’s Hollywood Harmony 
(2018) analyzing triadic transformations in 
film music and analyzing chromaticism in 
film music through neo-Riemannian theory, 
demonstrating the superiority of neo-
Riemannian theory as an analytical theory. 
Scott Murphy’s ‘tonal-triadic progression 
classes’ (Murphy 2015, 485) analysis of 
film music. Transformational theory, neo-
Riemannian theory and related expanded 
theories presented by the above music 
theorists provide valuable research material 
for the analysis of 19th century Romantic 
music and film music.
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Problem of Study
Chromatic mediant relationship has been 
used for more than 400 years, but it was 
not until the mid-19th century that its use 
was taken seriously by composers, especially 
recent film composers. The use of chromatic 
mediant relationship as an important part 
of chromatic harmony progression in film 
music is used as the scope of this study, and 
the researcher uses neo-Riemannian theory 
in own analysis to explore the analysis of 
chromatic harmony progression in film music 
in an extended way. This study problems are;

 ¾ So how is chromatic mediant 
relationship used in film music through the 
composer’s use of different progressions 
between major triads, between minor 
triads and between major and minor 
triads?

 ¾ How the use of neo-Riemannian 
theory as well as transformation network 
visualizes harmonic progressions in the 
analysis of chromaticism film music?

 ¾ What different cinematic narrative 

emotions are expressed using different 
chromatic mediant relationship?

This study takes the above questions as 
the purpose of the study and explores the 
analysis of chromaticism harmony in film 
music through the analytical perspective 
of this researcher with the use of neo-
Riemannian theory as an extension.

Method
Research Model
This study analyzes chromatic mediant 
relationship-based harmonies in film 
music through neo-Riemannian theory 
and uses transformation network to label 
the movement patterns of harmonic 
progressions. The neo-Riemannian theory 
analysis is not centered on tonal functions and 
involves different types of transformation 
methods. By compiling the transformations 
and extensions proposed by theorists such 
as David Lewin, Brian Hyer, Richard Cohn, 
Henry Klumpenhouwer, Frank Lehman, the 
following Table 1 lists the transformations 
involved in this study. 

Table 1. A summary of common transformations

Common description Types of transformations Ex.

Chromatic mediants in major

RP I → VI

LP I → III

PL I → ♭VI

PR I → ♭III
H(LPL) I ←→ ♭VIm

PRP I ←→ ♭IIIm

Chromatic mediants in minor

RP I m → IIIm

LP I m → VIm

H(LPL) I m ←→ ♯III
PRP I m ←→ ♯VI

PL I m → ♯IIIm
PR I m → ♯VIm

This study is based on the music of four films, 
Fahrenheit 451 (Director. François Truffaut, 
1966), The Lord of the Rings: The Two Towers 
(Director. Peter Jackson, 2002), Inception 

(Director. Christopher Nolan, 2010), The 
Hunger Games (Director. Gary Ross, 2012) 
whose subjects are Sci-Fi, Thriller, Mystery, 
Adventure.
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Selection Criteria of Film Musics 
Bernard Herrmann, the composer of 
Fahrenheit 451, was good at composing in 
the above styles, and he was one of the 
representative composers who pioneered 
these styles. He is also one of the 
representative composers with research 
value in the history of film music, and his 
works influenced composers later. These four 
films are all based on the theme of talking 
about good and evil in a fictional time and 
space. A film does not have a single style 
of subject matter, but generally consists 
of several elements of subject matter. 
The science fiction film is accompanied by 
elements of adventure, and the thriller is 
accompanied by elements of horror. So, the 
subjects selected for analysis in this study 
have subtle differences in subject matter 
but are interrelated.

Analysis Techniques
Most of the films of the above subjects are 
embodied in the chromaticism music. Most 
of the analytical studies of chromaticism in 
classical music have used tonal music for 
works of the romantic period, and the use 
of chromaticism in contemporary film music 
draws on the creation theory of classical 
music.  However, combined with the 
narrative function of film, composers have 
explored and expanded the chromaticism 
of music in new ways, and only a few music 
theorists have studied and analyzed this 
part. Meanwhile, the development of neo-
Riemannian theory has a more reasonable 
representation for analyzing chromatic music 
and non-functional harmony. Therefore, this 
researcher chose neo-Riemannian theory 
to analyze and explore chromatic mediant 
relationship in film music.

Results 
Through the analysis, it was concluded that the 
chromatic harmonic progression of chromatic 
mediant relationship in the 4 pieces of music 
used H transformation, PL transformation, 
LP transformation, and RP transformation. 
These 4 sets of transformation deepen the 

negative emotions of unease and fear of 
the film narrative, as well as the positive 
emotions of grandeur and sacredness. It also 
demonstrates the superiority and rationality 
of neo-Riemannian theory analysis of film 
music.

Analysis of Fahrenheit 451: Prelude
Bernard Herrmann (1911–1975) is the 
representative composer of classical 
Hollywood film score, and he is different 
from his contemporaries such as Max Steiner, 
Dimitri Tiomkin, Franz Waxman, Erich 
Wolfgang Korngold etc. He made modern 
harmonies accepted in film and made 
modern orchestration techniques created 
new sound.

The film Fahrenheit 451 based on the 1951 Ray 
Bradbury novel of the same name, The movie 
is about a fireman who burned books as his 
job because the government feared that the 
public had the ability to think independently. 
And after he started to read the books, he 
began to question the motive behind the 
book burning. ahrenheit  relude is 
opening theme, Figure 1 summarizes used 
in the music as H(LPL) transformation, 
L transformation, S transformation, T1 
transformation. H transformation is the 
chromatic mediant relationship of the most 
frequent transformation in the music.
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Figure 1. Bernard Herrmann, ‘Prelude’, Fahrenheit 451: harmonic reduction

The music corresponds to the film images 
shown in Figure 2. Although there is no 
cinematic dialogue or story narration in 
this section, the shifts of different bright 
colors in the images suggest an unsettling 
and tense sense of perspective. The music 
makes extensive use of H transformation 
chromatically harmonic progression, 
which are consistent with the emotional 
atmosphere conveyed by the film images, 
and the constant color shifts and use of 
chromatic harmony suggest the narrative 
development of the film. The intuitive 
nature of using transformation network to 

observe harmonic progressions can be seen 
through the demonstration in Figure 3. The 
above analysis shows that the chromatic 
harmony progression of the chromatic 
mediant relationship using H transformation 
deepens the uneasiness and fear of the film 
narration. The instrument consists mainly 
of violins, harps, glockenspiel with violins 
playing in a continuous longitudinal harmonic 
wave in the high voice range, many high-
frequency tones, and a dissonant chromatic 
harmonic structure that deepens the tension 
and uneasiness of the musical expression.

Figure 2. The opening scene of Fahrenheit 451
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Figure 3. Bernard Herrmann, ‘Prelude’, Fahrenheit 451: transformation network

Analysis of Gollum’s Song
Composer Howard Shore composed hours 
of scores for the ord of the Rin s series. 
He applied Wagner’s operatic mode of 
composition to write more than 100 leitmotifs, 
providing a deep aural interpretation of the 
film’s narrative and forming one of the most 
ambitious and complex collections of themes 
in the history of film scoring. As an important 
character in the film, Gollum is both pitiable 
and disgusting, and his character has two 
sides. ‘“Gollum’s Song” is a song that plays 
during the end credits of Peter Jackson’s 
2002 fantasy film The Lord of the Rings: 

The Two Towers. It is sung from the point of 
view of Gollum with a big focus on his tragic 
story. It was performed by the Icelandic 
singer Emilíana Torrini’ (Fandom, 2022). 
The composer created this music for the sad 
character Gollum using a lot of chromatic 
music, and the lyrics are Gollum’s own 
desperate confessions. Figure 4 summarizes 
the chromatic mediant relationships 
used in the music as RP transformation, 
PL transformation, LP transformation. 
The corresponding chromatic harmony 
progressions are shown in Table 2.

Figure 4. Howard Shore, ‘Gollum’s Song’, The Lord of the Rings: The Two Towers: harmonic reduction
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Table 2. Howard Shore, ‘Gollum’s Song’, The Lord of the Rings: description of chromatic mediants

Figure 5. Howard Shore, ‘Gollum’s Song’, The Lord of the Rings: The Two Towers: transformation network

Types of transformations Chromatic mediant relationship Emotional themes

RP G♯m - Bm Sadness
tragedy

RP D - B
despair
anger

loss of hope

PL Gm - Bm
melancholy

uneasy
tense

LP Bm - Gm

RP transformation is used as G♯m - Bm, D - 
B, Gm - Bm for PL transformation, and Bm - 
Gm for LP transformation. RP transformation 
in music is a progression between two 
minor triads (G♯m - Bm) and two major 
triads (D - B), respectively, while both are 
root connections of minor third interval 
relationships. RP transformation (G♯m - Bm) 
is a minor triad progression representing 
sorrow, and the root connection of the 
minor third interval relationship is also 
an expression of the emotional theme of 
sadness and tragedy, with the corresponding 
lyric ‘Where once was light, now darkness 
falls. So in the end, I’ll be what I will be’ 
(Genius, 2022). The combination of music 
and lyrics further deepens the tragedy of 
the character. RP transformation (D - B) is 
a major triad progression representing light 
and hope, while the root note of the minor 

third interval relationship also expresses the 
emotional theme of sadness and tragedy, 
corresponding to the lyrical part ‘Love is 
no more. Don’t say Goodbye. Now we say 
goodbye’ (Genius, 2022) expressing Gollum’s 
sadness, despair and anger at the loss of hope. 
PL transformation and LP transformation 
are the interchangeable connections of the 
minor triad Gm - Bm, and the melancholy, 
uneasy and tense emotions of the minor 
triad. Combined with the chromaticization 
of a lot of music in Figure 4, the overall 
music is tense and desperate, and the use 
of chromatic mediant relationships shows 
that the music has an important function 
in shaping the sad character. The intuitive 
nature of using transformation network to 
observe harmonic progressions can be seen 
through the demonstration in Figure 5. 
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Analysis of Dream Is Collapsing
The film nception storyline is the story of 

Dom Cobb and his team stealing secrets 

through the subconscious in the dream world. 

The film is full of Action, Sci-Fi, Thriller 
elements. Composer Hans Zimmer uses 

orchestral and electronic music to create a 

dream-like musical space for the film. ‘Dream 
Is Collapsing is the third track on the album 

Inception: Music from the Motion Picture. It 

runs for 2:28 minutes. The title is a phrase said 

by Arthur after waking up from the second 

dream level (Saito’s palace) during the Saito 

extraction job’ (Fandom, 2022). The music is 

summarized in Figure 6 using the chromatic 

mediant relationships RP transformation, PL 

transformation, H transformation. The use of 

RP transformation is G♭ - E♭, B - A♭, the use of 

PL transformation is E♭ - B, A♭ - E, and the use 

of H transformation is E - Cm, B - Gm. RP and 

PL transformation are harmonic progressions 

between major triads, suggesting bright and 

hopeful emotions, and H transformation 

is a transition between major and minor 

triads, suggesting uneasy tension and 

expressing conflict. So, the music expresses 
the scenario of the collapse of a dream 

and the urgency to awaken the dreamer’s 

tension. The chromatic harmony progression 

of chromatic mediant relationship in this 

piece has the function of creating tension 

and releasing it. The harmonic progressions 

can be observed visually in Figure 7. The 

instrument composition is mainly orchestral, 

with strings played by ostinato and the 

brass family played by low brass, and the 

sound effect of the low register is deepened 

to create the scene of the collapse of the 

dream.

Figure 6. Hans Zimmer, ‘Dream Is Collapsing’, Inception: harmonic reduction

Figure 7. Hans Zimmer, ‘Dream Is Collapsing’, Inception: transformation network
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Analysis of Horn of Plenty
The film The Hunger Games tells the story of 
a fictional dystopian future world in which 
the main character takes the place of his 
sister in a cruel game. The subject of the 
film is Action, Sci-Fi, Thriller. ‘“Horn of 
Plenty” is the national anthem of Panem 
and is played during the Hunger Games, in 
public announcements by the Capitol, and in 
other official Capitol events or propaganda 
commercials. During the Games, it is played 
every night throughout the arena while the 
faces of dead tributes are displayed in the 
sky. In the film adaptation of The Hunger 
Games, the instrumental version of this song 
plays during the opening ceremony and the 
display of the dead tributes in the arena’ 
(Fandom, 2022). The film’s composer, James 
Newton Howard has constructed a fictional 
and grand dystopian future musical world 
for the film. The music can be summarized 
in Figure 8 using chromatic mediant 
relationship’s PL transformation and LP 

transformation, PL transformation’s use of 
B - G, and LP transformation’s use of G - B, 
B - D♯. Both transformations are two major 
triads and their roots are a major third apart. 
The major triad expresses a grand and bright 
emotion, while the major third interval has 
the same emotional expression. And the 
PL transformation and LP transformation 
reinforce the grand and sacred narrative 
presented by the capitol and in official 
capitol events in the film. Of course, this 
musical emotional representation can be real 
or illusory and it is precisely the latter that is 
represented in the film, thus corresponding 
to the spatial architecture of the dystopian 
future world of the film. The harmonic 
progression can be observed visually through 
Figure 9. The music is composed of orchestra 
and choir, with the orchestration in an epic 
style and the choir singing sacred lyrics 
according to chant, presenting a sacred and 
unreal dystopian future world.

Figure 8. James Newton Howard, ‘Horn of Plenty’, The Hunger Games: harmonic reduction

Figure 9. James Newton Howard, ‘Horn of Plenty’, The Hunger Games: transformation network
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Summary of the relationship between neo-
Riemannian theory and chromatic mediant 
relationship
After analyzing the musical works of the 
above four composers, the results of this 
study are summarized as follows:

Firstly, the use of neo-Riemannian theory 
and transformation network allows visual 
observation of the chromatic harmony 
progression of chromatic mediant 

Table 3. A summary of chromatic mediants

Soundtrack title Types of 
transformations

Chromatic mediant 
relationship

Emotional 
themes

Fahrenheit 451: 
Prelude H

I ←→ ♭VIm uneasiness
fearI m ←→ ♯III

Gollum’s Song

RP
I → VI

despair
anger

loss of hope

I m → IIIm sadness
tragedy

PL I m → ♯IIIm melancholy
uneasy
tenseLP I m → VIm

Dream Is Collapsing

RP I → VI bright
hopefulPL I → ♭VI

H I ←→ ♭VIm uneasy tension

Horn of Plenty
PL I → ♭VI grand

sacred
brightLP I → III

relationship in music. Secondly, neo-
Riemannian theory can accurately interpret 
and express the chromatic harmony 
progression of the corresponding chromatic 
mediant relationships. Thirdly, a summary 
of the chromatic harmonic progressions 
of the transformations used in the music 
in this study in relation to chromatic 
mediant relationship, and their expression 
of the cinematic narrative atmosphere, is 
presented through Table 3.

Conclusion
Hollywood film music has some default 
musical expressions in listening, which 
are very often composed of chromatic 
harmony progression in the structure of 
chromatic mediant relationships. Using 
these chromatic mediant relationships, 
the composer allows the music to form an 
emotional expression that is consistent with 
the cinematic image and narrative function. 
This study explores the chromatic mediant 
relationship techniques used in Hollywood 
film music of different eras by using neo-

Riemannian theory. The rationality and 
accuracy of the neo-Riemannian theory 
analysis method is demonstrated through 
the analysis process, which summarizes 
the structural relationship between H 
transformation, PL transformation, LP 
transformation, RP transformation and 
chromatic mediant relationship in music. 
These four transformations are related 
to the Action, Sci-Fi, Thriller, Adventure 
theme, and these transformations enhance 
the narrative expression of the film as well 
as the emotional depth of the film. 
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The following is a comparative observation 
with functional tonal harmony theory 
through 3 aspects.

 ¾ In terms of benefits, neo-Riemannian 
theory is more advantageous in analyzing 
non-functional harmony because of 
the use of a large amount of chromatic 
music in film music, which is detached 
from functional harmony. And the tonal-
focused properties of functional harmony 
cannot meet the accurate representation 
of chromatic harmony in film music.

 ¾ In terms of usefulness, neo-
Riemannian theory was developed 
based on Riemannian theory, and neo-
Riemannian theory theorists critically 
inherited the functional and harmonic 
aspects of Riemannian theory and 
expanded it into new branches of theory. 
The function of film music is to assist the 
narrative of the film, so the composition 
of film music is needed for any possibility, 
which also includes the use of functional 
harmony and non-functional harmony. 
The use of neo-Riemannian theory is more 
useful than functional tonal harmony 
theory. 

 ¾ In terms of correctness, it is possible 
to observe that the chromatic mediant 
relationship corresponding to the 
transformation is correct and reasonable 
through the harmonic progression 
by harmonic reduction. The results 
presented by transformation network 
are intuitive. The use of the above neo-
Riemannian theory is something that 
cannot be presented and accurately 
expressed by functional tonal harmony 
theory.

Recommendations
Film music covers numerous music genres such 
as classical music and pop music. Especially, 
the extensive use of chromatic harmony 
progression in film music makes the tonal 
music analysis method somewhat limited. 
As a music analysis tool, neo-Riemannian 

theory is powerful, and expanding the use of 
neo-Riemannian theory in film music analysis 
is worthy of the attention of researchers. 

At the same time, for researchers, it is 
hoped that neo-Riemannian theory can be 
used to analyze more film music of different 
themes, to summarize the current patterns 
of harmonic progressions in film music in 
relation to harmonic transformations, and 
to explore new harmonic progressions to be 
applied to the creation of film music.

Limitations of Study
There may be some limitations in this 
study. There are twelve types of different 
transformations of chromatic mediant 
relationship, and due to the limitation of 
the number of tracks analyzed in the study, 
this study only explored the chromatic 
harmony progressions of four chromatic 
mediant relationships and could not show 
the association and musical functions of 
the other eight. This limitation can be 
addressed in the future. An increase in the 
number of tracks analyzed can identify all 
film music works that use chromatic mediant 
relationship in a more transformations way.
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Abstract

This study investigates the views and practices of teachers on the way of selecting the choral repertoire 
and the opportunities that this repertoire offers for encouraging musical development of from primary 
and lower secondary schools students within the framework of general education in Kosovo. In this 
aspect, the experiences during the practical work of choir teachers and the technical or professional 
difficulties they encounter during the selection of choral songs have been studied. Among other things, 
the research aims to identify and analyze these factors, through which it is intended to pave the way 
for further improvement in this matter. The design of this research was carried out through semi-
structured interviews, including the detailed analysis of choral songs, both in terms of musical content 
and pedagogical aspects. The research was carried out with choir teachers of different schools in Kosovo 
and satisfactory results were achieved, which highlight the real situation regarding the selection of the 
repertoire, its quality in terms of musical and textual content and the opportunities it offers to students 
in encouraging and developing musical talent. The recommendations from this study are addressed to the 
relevant institutions which should aim to encourage and support the work with choral ensembles and the 
improvement of practices regarding work with choir within general education.
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Introduction

Undoubtedly, the selection of the 
repertoire is one of the most important 
tasks on which the entire course of work 
with the choir depends, from the rehearsals 
to the final performance (Jones, 2012) in 
front of the audience. For choral teachers, 
the appropriate selection of songs is both 
a sensitive and challenging task (Jansson, 
Eslatd, & Døving, 2019), as the selection 
of quality literature is a major test of a 
musician’s skills and a time-consuming 
task (Batey, 2002). Since the selection of 
the repertoire is of particular importance, 
choir teachers are often faced with the 
dilemma of which song to choose, and at 
this point, many criteria are presented 

on which they must focus. First of all, the 
repertoire should be multi-dimensional of 
varied character and content, with artistic 
musical and textual-content requirements 
in order to stimulate creativity and develop 
the further musical education (Frizzell, 
2021) as well as the general education of 
the choristers.

The selection of the choral repertoire 
depends on many factors, whether 
professional or technical (infrastructural), 
such as: the experience of the choral 
group, the level of interpretation, the size 
of the group, working conditions, etc. In 
the first stages of the work the selection 
of musical materials should be made taking 
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into account the maturity of the singers 
(McRae, 1991), is true and at this point, 
songs should be chosen that are appropriate 
depending on the age and performance level 
of the choristers, but over time and as their 
experience increases, the level of repertoire 
requirements also increases to a more 
challenging degree. Among other things, 
the way of selecting the repertoire should 
include different songs (Cruz, 2017), with 
requirements from the simplest to the more 
complex songs that contain a variety of styles 
and different periods of the national culture 
and other cultures around the world (Shaw, 
2012), which offer a balanced range of styles 
and levels of complexity, the qualities of 
which should always challenge and motivate 
musical learning (Doreen, 1993).

Literature Review
Choice of Choral Repertoire
Culturally responsive teaching, with its 
student-centered focus, suggests that we 
begin the repertoire selection process 
by considering our students rather than 
reading a publisher’s catalog or reading 
through a stack of them (Shaw, 2012). In 
the selection of the repertoire, the choir 
teacher should be guided by the principles 
of choosing songs that have genuine musical-
artistic and aesthetic values that are 
representative because “when the quality 
of the repertoire is excellent, the teaching 
potential is unlimited” (Doreen, 1987). The 
quality of the songs in question must be of 
significant value of musical expression in 
the melodic, rhythmic, harmonic aspect 
and also the content-textual aspect must be 
at a satisfactory artistic level (Bull, 2002), 
because sometimes the most beautiful music 
has the most horrible text, and vice versa 
(Minton, 2002).

There are different opinions regarding the 
choice of the choral repertoire, where 
some of the choral teachers argue that 
songs offer the chorister’s opportunities 
for musical development should be chosen, 
and songs that will quickly fade from their 
memory or music that “is here today and 

gone tomorrow” should in no case be 
chosen. While on the other hand, some 
choir teachers are of the opinion that before 
determining which choral songs they will 
perform with the choir, they should take into 
account the audience, where according to 
them the listener must be an integral part of 
the concert-choral performance experience 
(Batey, 2002) as usually a diverse audience 
is part of the public, or as Hohweiler (2002) 
states “when selecting music make sure to 
use a variety of styles that will appeal to all 
audience and give your group experience 
with contrasting literature”.

In some cases, the choir teachers are 
influenced by peripheral things and try to 
create a varied repertoire “something for 
everyone” so that the songs can be adapted 
to the tastes of the choristers, thinking that 
this way the rehearsals will become more 
attractive for the students. But the student 
will indeed enjoy rehearsals when we make 
them enjoyable, and at this point, it should 
in no case be the repertoire what makes 
the rehearsal “fun” (Holcomb, 2002). The 
repertoire should offer the choir members 
what is truly beautiful: music that has good 
content and is intellectually significant 
because, among other things, the choice 
of repertoire has a profound influence 
on the formation of musical tastes (Eric, 
2007), and often offers its participants a 
lifelong curiosity and desire to be part of 
choral performance (Broeker, 2000), and on 
the other hand, to help students develop 
understandings or concepts and enable them 
to grow in empathy (Apfelstadt, 2000). Based 
on these practices, choir teachers should not 
limit themselves to selecting songs that are 
simple, easy to perform, and entertaining, 
but should select songs that are lasting and 
will help choristers develop as much as 
possible musically.  

Although the repertoire should represent a 
variety of styles and periods (Núñez, 2012), a 
good opportunity for enriching the repertoire 
is also the selection of folk songs - traditional 
songs (Kastner & Menon, 2019), because 
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through them we can offer students a more 
complete knowledge of the choral heritage 
and a better and more comprehensive 
appreciation of choral art (Guy, 2001), and 
as Kodaly states “these songs are the musical 
‘mother tongue’ of our students” this kind of 
music from the oral tradition provides a rich 
material for learning about the history of our 
country and the daily life of our ancestors 
(Wilson, 2003). However, folk songs should 
be carefully selected to reflect high quality. 
Not all of these songs are worth learning from 
a musical point of view, especially those that 
have survived over time, provide acceptable 
educational experiences for children 
(Wilson, 2003). In this aspect, those songs 
that stimulate and create opportunities for 
further musical and general development of 
students should be chosen. 

During the selection of the repertoire, in 
addition to the musical and artistic aspect, 
extra attention should be paid to the 
substantive aspect of the song so that the 
choristers can experience and understand its 
textual meaning. The text must represent 
the best in poetic standards: freshness, 
originality, be direct and substantive, which 
means that quality choral music must have 
texts that have value as meaningful poetry 
(Batey, 2002). At this point, the text must be 
well constructed, have poetic merit, literary 
integrity and artistic value. As Fred says 
“When I select a piece of music, I want to 
make sure the text has something to say that 
is relevant to myself and to my students” 
(Ritter, 2002). Among other things, the 
textual content should be adapted to the 
level and age of the choristers, because 
symbolic thinking does not develop until 
the age of eleven and that, especially for 
the young child, the most appropriate texts 
are laid out in concrete language (McRae, 
1991). If choir teacher when choosing a song 
manages to adhere to the requirements 
of the content, then for the chorister’s 
meaningful music with strong lyrics will stay 
with them for years to come (Bull, 2002). The 
right choice of the choral repertoire with all 
the musical and content components is the 

key to the success of a choral group, because 
such songs will help the choristers to develop 
and educate themselves musically and in 
general. Also, the quality repertoire will 
cultivate the musical taste of the choristers 
that will potentially influence their future to 
be music lovers and potential cultivators of 
genuine artistic music. 

Research Problem
Our study aims to investigate the practices 
of teachers on how to select the choral 
repertoire and the opportunities that this 
repertoire offers for promoting the all-
round musical development of students 
within general education. The research 
aims to identify and analyze these factors, 
through which it is intended to pave the way 
for further improvement in this matter. To 
conduct this research, we have raised the 
research questions of the study;

 ¾ How does practices of teachers on 
the way of selecting the choral repertoire? 

 ¾ Which songs have performed with 
the choir in the last programs?

 ¾ What opportunities does choral 
repertoire offer to choral students for 
encouraging and all-round musical talent 
development?

Method
Research Model 
This research was carried out through the 
qualitative method, through which data were 
collected that enabled the detailed analysis 
of the matter. Initially, data was collected 
through semi-structured interviews were 
conducted with choir teachers. Further, 
we processed the qualitative data and the 
detailed analysis of the songs that were 
performed with a choir. We performed the 
analysis of the songs in the musical, textual-
content and pedagogical aspects.

Participants
The study focuses on music education 
teachers in general public education in 
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Kosovo. To address this topic, we collected 
research data through a semi-structured 
interview with music teachers in Kosovo, 
total of 18 teachers.

The interview was confidential and the 

Table 1. Structures of participants

interviewed teachers were named as choir 
teachers. Table 1 show the codes used for 
each participant; for example, ChT1-M-37 
refers to Choral Teachers; P1 - for the 
enumeration of participant; F/M gender and 
25 – age.

No Gender Age Work Experience Codes
P1 Female 25 3 years ChT1-F-25

P2 Male 37 9 years ChT2-M-37

P3 Female 45 22 years ChT3-F-45

P4 Female 32 8 years ChT4-F-32

P5 Female 34 10 years ChT5-F-34

P6 Male 27 4 years ChT6-M-27

P7 Female 30 7 years ChT7-F-30

P8 Female 34 8 years ChT8-F-34

P9 Female 55 29 years ChT9-F-55

P10 Male 63 34 years ChT10-M-63

P11 Female 28 4 years ChT11-F-28

P12 Male 46 22 years ChT12-M-46

P13 Female 44 20 years ChT13-F-44

P14 Female 36 11 years ChT14-F-36

P15 Female 34 8 years ChT15-F-34

P16 Female 39 11 years ChT16-F-39

P17 Male 58 32 years ChT17-M-58

P18 Female 48 26 years ChT18-F-48

Data Collection Tools
This study aims to understand the views and 
practices of teachers on how to choose choral 
repertoire and the opportunities that this 
repertoire offers in the musical development 
of students. To address this topic, we 
collected research data through a semi-
structured interview with choir teachers 
in Kosovo. To get the opinions of teachers, 
open-ended questions were included in the 
semi-structured interview.

Semi-structured interview form
The interviews were administered by the 
authors of this research. The semi-structured 
interview consists of a total of 6 questions, 
which aim to provide information about way 
of selecting the choral repertoire and to 

identify the opportunities that this repertoire 
offers for encouraging and developing the 
musical talent of students in elementary 
schools (see Appendix 1). The interviews 
were conducted with 18 choir teachers 
from primary and lower secondary schools, 
which were recorded and transcribed, 
always guaranteeing the anonymity of the 
interviewees.

Data analysis 
Data analysis was performed through 
qualitative method and the technique of 
musical and textual content analysis where 
the musical parts of songs have been analyzed 
in detail with all musical and content 
components such as formal structure, the 
way the melody and rhythm are organized, 
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the importance of the theme/rhythmic 
material, the voices, the high points of the 
phrases, the harmonic structure and the 
textual and content aspect of the songs. 
To ensure transferability in this research, 
participants’ views were described in detail 
and direct quotations were included for 
reliability in qualitative research; it means 
stability or permanence (Neuman, 2014). 
After collecting the data from the research 
with the qualitative method, we coded 
them according to the target variables of 
the research; we generated them through 
special qualitative categories, age, gender, 
work experience, which we coded with 
separate numbers. 

Documents
In the next phase, the musical parts of songs 
(See Appendix 2, 3) were analyzed in detail 
with all musical and content components. 
These songs (music sheet of songs) were 
selected since the research shows that they 
are mainly performed by choral groups, the 
examples of the songs were collected during 
the stage of the realization of interviews, or 
in some cases the same were sent by email 
to the address of the researchers.

Ethics 
This study was approved by Ministry 
of Education, Science, Technology and 
Innovation (MESTI). Obtaining permission 
was done after our request for research, 
they gave the permission on February 03, 
2022. All study participants were formally 
invited and voluntarily participated in this 
research. All methods were performed in 
accordance with the relevant instructions 
and regulations.

Procedures
The data collected during the first phase 
present summary descriptions of the views 
of the interviewees regarding the research. 
The interview allowed the participants 
to express themselves freely the views 
and practices on the way of selecting the 
choral repertoire, since choir teachers 
were interviewed separately. After the 

interviews were transcribed, the answers 
of the teachers that they provided through 
interviews were compared. The interview 
took place in the period February-April 
2022 in the schools where the interviewed 
teachers are employed. In addition to the 
analysis and data comparison, during period 
May-June  2022 the parts of choral songs 
(music sheet) were also analyzed in terms 
of musical, textual-content and pedagogical 
content. First, the list and arrangement of 
the songs that were performed in the last 
three appearances before the audience 
was made, from which the songs that were 
performed the most by school choirs were 
selected for detailed analysis.

Analysis of Songs
Work with the school choir is a very complex 
whole that is interdependent on many factors 
that have a chain function. At this point, the 
focus of this study is to highlight one of the 
main components (the first link of the chain) 
which is then reflected in the functioning and 
quality of the choral ensemble. It is known 
that the benefits to students of participating 
in the school choir are multidimensional 
(Clift & Hancox, 2001), not only contributing 
to musical and general development but, as 
Rutter says, “in an age where the solitude 
of the computer screen drives people away 
and threatens to oust real group activity, 
the world needs its choir ensembles more 
than ever before, in school, church, concert 
halls, and community” (Rutter, 2001).

Since the selection and performance of the 
choral repertoire reveals, among other things, 
the quality aspect of a choral ensemble, we 
have presented the findings about the choice 
and realization of the repertoire made by the 
choir teachers. The musical parts of these 
songs have been analyzed in detail with all 
musical and content components such as 
formal structure, the way the melody and 
rhythm are organized, the importance of 
the theme/rhythmic material, the voices, 
the high points of the phrases, the harmonic 
structure. Below we have presented one of 
the analyzed examples.
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Figure 1. Choral song - Lule bore

“Lule borë” is considered as the hymn of 
our lyric songs. It is a song from Shkodra, 
composed 55 years ago by the composer Mr. 
Simon Gjoni (a well-known composer from 
Shkodra). The song was written by Mr. Nasho 
Jorgaqi.

The formal structure of the song: a, a1, a2
Part (a) of the song is introduced in unison, 
which consists of a small-scale period with 
a very characteristic motif both of melodic 
and rhythmic context. Song tonality of part 
a is in g-mol. In a1 there is the division of 
voices with the melody of the third interval 
being divided into the first and second 
voices. It consists of a minor sentence with 
repeated two measures. A characteristic of 
this theme is the repetition of motifs with 
changed melodies and same rhythm.

a) Its tonality in modulation jumps to G 
major. In the final part a2, a lighter melody 
with the same rhythm structure and jump to 
the initial tonality is noticed.

The melody and rhythm
This song’s melody is simple with gradual 
motions; it is a popular motifs song very 
acceptable and easy to remember. During 
the melodic course, the intervals of sixth 
and minor third (6 and m3) are noticed. The 
song’s range-the (ambits ranges) from c1 to 
es2 for the first voice (soprano), whereas 
for the second voice (alto), it reaches low 
sounds to av. The rhythm of song is in the 
form of 7/8. Also, different values of notes 
are used such as the eight, the fourth, 
and half notes, which do not present any 
difficulties for interpretation by children’s 
choir ensembles (especially lower secondary 
(6-9) school choir ensembles).

The harmonic structure
This song’s harmony is more compressed by 
giving it greater opportunities for harmonious 
expression. Since its melody is melodious, it 
creates greater opportunities so that even 
the harmony is richer (whose chords are 
written in details in the song’s part). Here 
the cadence is simple and understandable 
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(and persuasive too). It is particularly the 
aspect of song’s form that gives it a distinct 
development. a, a1, a2 are characterized by 
maintaining the rhythm value, measure, and 
modulation by not moving the note, but only 
the accord from G major in that g minor.

The textual aspect 
The textual aspect is simple is not in line 
with the requirements of this age students’ 
– based on education point of views. This 
phenomenon is present in many folk songs, 
whose content-textual aspect exceeds 
experiencing opportunities of students 
of this level. In addition, it does not offer 
anything to the latter either in pedagogical 
or educational context.

Results
Research findings from interview 
Our study aimed to investigates the views and 
practices of teachers on the way of selecting 

the choral repertoire and the opportunities 
that this repertoire offers for encouraging 
musical development of students within the 
framework of general education.

From the semi-structured interview, three 
(3) main themes were drawn from this 
research: 

 ¾ The use of resources (choral songs) 
that the teachers have at their disposal 

 ¾ The type of songs that the choir 
teachers worked on and performed with 
the choir 

 ¾ Working conditions faced by choir 
teachers during choral rehearsals 

Resources and assets are key factors for 
choir teachers to perform repertoire 
with appropriate musical and aesthetic 
requirements. 

Table 2. Content analysis of participants’ view about sources of choir repertoire selection

Choir teachers use different sources when choosing choral songs f
Sources from the Internet 9

Personal libraries 6

Material (choral songs) from own previous education 5

Books with a collection of folk songs 15

Arranging of folk songs by myself 8

Songs from music textbooks 18

From collaboration with other colleagues 3

Findings indicate that choir teachers use 
different resources on an individual basis 
according to their preferences (but without 
following a set protocol).

“… due to the lack of choral songs in the 

mother tongue, I often adapt different 

songs by adapting them to the needs of 

the choir and to the character of the 

program (performance) during public 

appearances” (ChT2-M-37; ChT8-F-34).

“I often use resources from the Internet, 

especially in cases where I choose to 

work on songs in a foreign language” 

(ChT1-F-25).

“Since we have a lack of choral songs for 

children, I use my personal library with 

materials that I have from my previous 

schooling and the collection of songs 

from my long experience of working with 

a choir” (ChT10-M-63).

“Most of the choral songs that I have 

at my disposal are composed for adult 

choirs (MIX SATB), therefore, it was 

imposed on me to adapt these songs 

Theme 1. Sources of Choosing Choral Songs
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to the interpretation capabilities of 
the choir or in some cases to “deform” 
them in such a way that the students/
choristers are able to interpret them” 
(ChT14-F-36).

“We often collaborate with colleagues 
by borrowing or exchanging choral songs 
that are suitable for choir ensemble” 
(ChT9-F-55; ChT18-F-48).

“I use the songs that are in the school 
books by adapting (arranging) them for 
the choir, since almost all the songs are 
composed for one voice only” (ChT4-F-32; 
ChT15-F-34; ChT11-F-28).

“In order for the songs to be more 

attractive for the students and the public, 
I arrange them myself” (ChT6-M-27).

 “I prefer to choose folk songs because 
they are more suitable for the choristers, 
they learn them easier and faster, on 
the other hand, there are more songs/
books available from different authors” 
(ChT13-F-44).

The findings show that in most cases the 
songs are not interpreted as written in a 
standard way, but they are simplified, (even 
exceeding the competences and copyrights), 
deformed to suit the impulses of the choir 
leaders or conditioned by the interpretative 
capabilities of the choral group.

Table 3. Analysis of songs that choir teachers have worked during last school year

Theme 2. The Type of Songs that Choir Teachers Worked and Performed with the Choir

The number of songs you worked during the last school year f
Up to three songs 3

Up to five songs 11

More than five songs 4

The way of interpreting /performing the choir songs
interpreting in unison 12

interpreting in two voices 14

interpreting in three voices 2

Songs that you have performed with the choir in the last three programs
Lule borë folk songs (songs with folk motifs) 15

A kanë ujë ato burime folk songs (songs with folk motifs) 13

Për mëmëdhenë patriotic songs 9

Vajta n’Elbasan folk songs (songs with folk motifs) 14

Moj e bukura More folk songs (songs with folk motifs) 9

Shkolla ime school songs 6

Mirë mbrëma folk songs (songs with folk motifs) 7

Shkoj e vij flutrim si zogu folk songs (songs with folk motifs) 3

Kënga e Rexhës (qou Rexh’ qou djalo) folk songs (songs with folk motifs) 4

“During the school year I worked/realized 
only three new songs, the choir students 
are busy with many other activities 
and I don’t want to burden them more” 
(ChT8-F-34).

“I worked on five new songs (including 
the songs we had from previous 
years), I sometimes work on new songs 
depending on the need and the number 
of appearances in front of the public” 
(ChT16-F-39).
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“All the songs that I have worked with 
the choir are well-known folk songs, 
those that were more difficult to 
perform, we performed in unison, while 
the songs that had smaller interpretation 
requirements, we interpreted them in 
two voices” (ChT18-F-48; ChT6-M-27).

“I prefer to choose folk songs because 
they are more suitable for choral 
students; they learn them easier and 
faster” (ChT13-F-44).

“I have worked on many new songs; most 
of them are folk songs with some minor 
exceptions in cases where we need to have 
patriotic songs in the program in honor 
of national holidays (eg anthem and any 
other patriotic song)” (ChT9-F-55).

“During performances on holidays with a 
national character, I usually choose well-
known songs which I adapt for children’s 
choirs or we perform them in unison”, 

while other songs are from the repertoire 
of popular folk songs (ChT17-M-58).

“The choral repertoire that I work with 
the choir, adapted it to the possibilities 
of choir students, I choose folk songs that 
the students learn easily and sing with 
pleasure” (ChT2-M-37).

“I pay attention to the choice of folk 
songs, because they are very well received 
by the public, we even have cases where 
the public joined our performance by 
singing or clapping. And this definitely 
motivates me and the choir students” 
(ChT11-F-28).

The findings show that in most cases the choir 
teachers performed a limited repertoire. 
They had not made a selection of songs that 
represented different genres and styles that 
possessed musical value, but for various 
reasons chose to perform folk songs with 
minor exceptions in some cases.

Theme 3. Working Conditions During Choral Rehearsals

Table 4. Conditions and difficulties that choir teachers face during the work with the choir

Conditions that choir teachers face during the work with the choir f
The conditions meet all of our requirements 5

Conditions partially meet our requirements 7

Conditions do not meet our requirements at all 6

Technical or professional difficulties that choir teachers face during the work with 
the choir
The lack of space for choir rehearsals 6

The lack of choral songs in the mother tongue (native language) 15

The school staff and the principal are not cooperative 8

The lack of choral competitions 10

The choir is not included in curriculum plan 13

Students’ overload with other activities 7

The lack of training’s (how to conduct or work with the choir or for music education 
in general) 11

“The lack of a separate class for choir 
rehearsals creates difficulties working 
with choir” (ChT14-F-36).

“Since there is a lack of choral songs in 
the mother tongue, I am obliged to adapt 

adult songs for the needs of the school 
choir, which are then reflected in the 
work with students and create difficulties 
during their learning and interpretation” 
(ChT8-F-34).
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“The overload of students in different 
courses and teaching in two shifts creates 
difficulties in adjusting the schedule for 
choir rehearsals” (ChT16-F-39).

“The difficulties in adapting the choir 
rehearsals for learning due to the fact in 
that learning takes place in two turns” 
(ChT12-M-46).

“To be organized by the municipal 
directorates or the ministry of education 
professional visits for the students of 
the choir, from which they would benefit 
professionally and also be motivated” 
(ChT9-F-55).

“Even a single training was held with 
us (either for choir work or for music 
education in general” (ChT14-F-36; 
ChT12-M-46; ChT1-F-25).

Research Findings from Analysis of 
Songs
From the comparison of the repertoire and 
the analysis of the songs, it can be noted 
that most of the choir teachers were prone 
to performing folk songs. These songs in most 
cases were popular, which made them more 
attractive to students and the public. For 
more see Table 3. (ChT18-F-48; ChT6-M-27; 
ChT13-F-44; ChT9-F-55; ChT11-F-28; 
ChT17-M-58; ChT2-M-37). Mostly the songs 
were single voice, (ChT18-F-48; ChT9-F-55; 
ChT6-M-27) to which the accompanying 
voice was added as a “melodic cover” and 
as a result, in some cases the songs lost 
their originality (the flow and clarity of 
the song faded both in the melodic and 
rhythmic form as well as in the structure-
form). In terms of melodic and harmonic 
development they were simple, usually 
starting in unison, then breaking into the 
refrain part (or other suitable parts), where 
the accompanying voice often performs in 
a third (following the theme in imitation) 
but with very modest development in the 
vertical-harmonic aspect. Also, there is a 
large distance between the voices (soprano, 
alto), which washes out the artistic beauty 
and originality, and is disproportionate to 

pedagogical requirements.  

While in the poetic aspect, text should 
represent the best in poetic standards: 
freshness, originality, and directness “quality 
choral music uses text that have value as 
poetry and are full of significance (Batey, 
2002), “meaningful music with a strong text 
will stay with them for years to come” (Tina, 
2002), findings indicate songs in some cases 
exceed the limits of the school choirs level 
since their content contains terms, words 
that exceed their experiential abilities. This 
is probably also due to the fact that many of 
these traditional folk songs were created a 
long time ago and due to the time context 
and socio-economic changes, in some 
cases, they contain words that are almost 
incomprehensible to students. 

In general, elements of folk music dominate 
the repertoires of choral ensembles of our 
schools. It is absolutely understandable 
for students to learn folk songs from their 
culture and be exposed to traditional music; 
however, choristers should be offered a 
more comprehensive repertoire that gives 
them greater opportunities for musical 
talent development. Based on the detailed 
analysis of the songs, it generally appears 
that these songs are very simple and create 
modest opportunities and limited musical 
and aesthetic development.

The wise choice of the choral repertoire 
with all the components, both musical 
and content components, is the key to the 
success of a choral group, because through 
these songs the choristers will develop and 
be educated musically and overall, and will 
cultivate their musical tastes.

Conclusion and Discussion
This study highlights the real situation 
related to the selection of the repertoire, 
its quality in terms of musical and textual 
content and the opportunities it offers to 
students in encouraging musical and general 
development. Choral singing is a unique 
activity that allows amateur musicians to 
perform a wide range of musical repertoire, 
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to participate in performances, often 
at a high level of musicianship, under 
the guidance of skilled musical directors 
(Einarsdottira & Helga, 2016).
From the analysis and comparison of 
the repertoire, although, choir students 
should be offered a variety of songs for 
interpretation (Apfelstadt, 2000), it is 
observed that them had not performed a 
variety of songs that would represent musical 
values, songs of different genres and styles 
for the respective age. Instead, most choir 
teachers were determined to perform folk 
songs. They select and perform songs with 
modest (few) artistic and musical demands, 
simple songs which are really accepted more 
easily and attract much more choristers 
and also give a spectacle to the public, the 
latter being precisely the only purpose of 
the teachers. Moreover, some of these songs 
are easily worked out and adapted to the 
needs of the choir (mostly in two voices, or 
singing in unison, and then in certain places 
split into two voices). In most cases, choir 
teachers have not followed professional 
criteria, in an order to “allow the repertoire 
to dedicate performance practices of various 
cultures and periods (Cash, 2019), and thus 
require certain performance practices and 
tone colors” (Blue, Hoosen, & Orion, 2018), 
but have applied and been influenced by 
other peripheral criteria during the selection 
of the repertoire, avoiding professional 
responsibility.

Although, choral teachers say that in 
general there is a marked lack of artistic 
choral songs for children in their mother 
tongue and according to them this imposes 
such a selection. However, it is not only 
the lack of choral songs for children that is 
the reason associated with this selection, 
but that folk songs are more attractive to 
choristers and their practical performance 
is achieved faster and easier. Some teachers 
even emphasize that when they define the 
repertoire, they always have the audience 
in mind, because artistic-classical songs are 
not often welcomed like folk songs. Although 

for choral teachers the choice is imposed 
in the absence of adequate literature, it 
is observed that there is a lack of will and 
professionalism to find better alternatives 
that offer students optimal opportunities for 
further musical and general development. In 
this aspect, teachers must work hard and use 
better judgment in choosing the repertoire 
(Walker, 2020).

We can say that one of the main factors 
influencing these “excessive” variations is 
due to the fact that there is no standard 
or curricular requirement (MEST, 2016), 
that provides for, suggests or obliges choir 
teachers to meet requirements of working 
with choral groups because “the use of a 
multicultural repertoire can expose students 
and their audiences to a wide range of music 
literature, performance styles, musical 
aesthetics, and concepts related to the 
music-making process” (Maultsby, 1987).

Even choral repertoire and its qualities should 
always challenge and motivate musical 
learning (Doreen, 1987) in general, we can 
conclude that the songs chosen by the choir 
teachers were simple, did not have musical 
and professional criteria (Reames, 2001), 
and their realization with the choir does not 
bring the appropriate benefits for the choir 
students and does not create the required 
opportunities for musical development.

Recommendations 
The recommendations are addressed to 
institutions and actors such as: MESTI-
Ministry of Education, Science, Technology 
and Innovation, Municipal Directorates 
of Education (MDEs), Faculty of Arts and 
Faculty of Education and choral teachers 
who in cooperation or independently can 
directly influence the improvement of the 
situation related to the issues that have 
been addressed in this paper. 

For Ministry of Education, Science, 
Technology and Innovation

 ¾ to announce a competition for the 
creation of choral songs for school ages, 
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to publish them in physical or online form, 
or to attach them as additional packages 
to music education texts.

 ¾ to revise the curricular part related 
to extracurricular activities outside the 
classroom (referred to as additional 
program). This will automatically reflect 
the standard program requirements and 
avoid major divergences-differences 
during choral work by choral teachers.

 ¾ in cooperation with MDEs, the Faculty 
of Arts and the Faculty of Education 
should organize choral competitions 
at all levels of education because this 
increases competition, the professional 
responsibility of choral teachers and the 
ambitions of school choirs.

 ¾ in cooperation with the MDEs to 
organize trainings for music teachers 
with a special focus on the organization 
of work with choirs (the trainings should 
be held by qualified conductors or 
distinguished choral teachers).

For Faculty of Arts
 ¾ in cooperation with composition 

professors within the faculty to compose 
choral songs for children in their native 
language.

 ¾ to design a program where 
composition department students are 
required to create songs for children’s 
choirs such as “canons”, songs for two 
and three voices in accordance with the 
requirements of this level. (Although it 
is but a modest request for the student 
of composition, such songs would serve 
many teachers and choral groups in 
secondary schools).

For Choral Teachers
 ¾ to organize choir work as a 

professional requirement; to select choral 
songs with artistic values that develop 
the musical and general education of 
students.

 ¾ to create a school music archive 

(music library), store score sheets, audio 
recordings or video recordings of choral 
songs. This would facilitate the work of 
colleagues about the selection of the 
repertoire and would serve to prevent 
the choral program from being repeated 
too often.

Limitations of Study
The study is mainly based on the 
measurement of variables in the study 
based on participants’ self-declarations 
through implementation of semi-structured 
interviews, and based on analysis of music 
parts of songs. If other instruments were to 
be applied to the study, the results might 
have been different from the ones we 
presented in Kosovo.
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Appendix 1. Semi-structured Interview Format

Semi-structured Interview Form
The aim of this study is  provide us with information about your way of selecting the choral 
repertoire and to identify the opportunities that this repertoire offers for encouraging 
musical development of students within the framework of general education in Kosovo.

The answers received from you will helps us in drawing the results for this research. All 
answers will remain confidential and only for the needs of this research.

Thank you for your cooperation!

Gender:                Female ( )                 Male ( )                  Age ......
The following questions were answered by the choir teachers. 

Q1. How many songs you have worked on with the choir during this school year?

Q2. In how many voices do you interpret choir songs?

Q3. Which songs have you performed with the choir in the last three programs?

Q4. From what sources do you get the songs you work on with the choir?

Q5. Do you think you have adequate conditions in your school to successfully realize 
musical activities?

Q6. What are the difficulties you face as a teacher in performing the work with the 
choir?
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Appendix 2. Sample Songs A Kan’ Uj’ AtoBurime
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Appendix 3. Sample Songs VajtaN’elbasan
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isimlerine, nota değerleri ve usullere dair 
bilgiler verilmektedir (Korkmaz, 2014, 
s.57-59). Ayrıca tekke kültüründe okunması 
gereken çeşitli dua metinlerini ihtiva 
etmektedir. Kırk sayfalık bir fihriste sahip 
olan bu eserde, 59-423. sayfalar arasında 265 
şuğulün güftesine yer verilmiştir (Altıntop, 
1994, s.8; Korkmaz, 2014, s.58). 

Fotoğraf 1. Nevbe icrâsında kullanılan sazlara örnek 
olarak Halep İsmail er-Rûmî Zâviyesi’nde bulunan 
sazlar; davul, nevbe, bendir (Hasan Sevil Arşivi)

Şuğuller geçmişte olduğu gibi günümüzde de 
geniş bir coğrafyada ve birçok tarikatta icra 
edilmektedir. Bu çalışmada Keyyâli tarîkatı 
müntesipleri tarafından günümüzde icra 
edilmekte olan şuğuller ile Ebhe’n-nagâmât 
fî terennümâti’l-ilâhiyyât adlı güfte 
mecmuasında bulunan bazı ortak eserler 
ele alınacaktır. Rifâîyye’nin bir kolu olan 
Keyyâlî tarikatı, Şeyh İsmail el-Meczûm el-
Keyyâlî ile ortaya çıkmıştır. İsmail el-Meczûm 
el-Keyyâlî, Ahmed er-Rifâî’nin kızı Seyyide 
Fatıma’dan torunudur ve H. 573’te Ümmü 
Abîde’de doğmuştur. Hayatının ilk dönemini 
Ümmü Abîde’de geçiren ve eğitimini burada 
tahsil eden İsmail el-Keyyâlî, Moğolların 
Irak’a girişinden sonra buradan ayrılıp 
Halep’e gitmiş, daha sonra ise bugün İdlib’e 
bağlı olan Tronbe köyüne yerleşmiştir. Burada 
eyl- ile  kerameti ile şöhret bulmuş ve 

vefatına kadar burada irşad faaliyetlerine 
devam etmiştir. Hicri 685 (1286) senesinde 
Halep nâibü’l-sultânı Şemseddin Karasungur 
el-Mansûrî zamanında 112 yaşında vefat 
etmiştir (Vassaf, 2006, 1/244; Tahralı, 2008, 
35/99-103; Keyyâlî, 1994, 12).

Şeyh Muhammed Bakır ve Şeyh Hasan el-
Keyyâlî’den alınan malumata göre İsmail 
el-Keyyâlî’nin vefatından sonra tekkede 
faaliyetler devam etmiş ve yakın zamana 
kadar tekke aktifliğini korumuştur. 2013 
yılında mücbir sebeplerden dolayı Keyyâlî 
ailesi ve tarikatının müntesiplerinin bir kısmı 
Türkiye’ye göç etmişlerdir. Sahip oldukları 
tekke kültür ve erkânını burada gelecek 
kuşaklara aktarmaya devam etmektedirler. 
Halep Keyyâlî Zâviyesi ise günümüzde 
faaliyetlerine devam edememektedir. Bu 
çalışmada Halep, Bâbu’l-Hadîd Keyyâlî 
zâviyesi şeyhlerinden Şeyh Muhammed 
Bâkır el-Keyyâlî, kardeşi Şeyh Hasan el-
Keyyâlî ve zâviyenin dervişleri tarafından 
2017 tarihinde İstanbul Eyüp Sultan’da icra 
edilmiş ve Hasan Sevil’in şahsî gayretleri ile 
kayda alınmış olan nevbe icrasında yer alan 
şuğuller ele alınmıştır.

Fotoğraf 2. İsmâil el-Meczûm el-Keyyâlî’nin kabri; 
Tronbe Köyü, İdlib, Suriye (Keyyâlî, 2011, s.27)

Fotoğraf 3. Halep Keyyâlî Zâviyesi (Keyyâlî, 2011, s.94)
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Fotoğraf 5. Şeyh Muhammed Bâkır el-Keyyâlî ile 
yapılan görüşme, Bursa (7.11.2021)

Fotoğraf 6. Şeyh Hasan el-Keyyâlî ile yapılan görüşme, 
Tekirdağ (26.03.2022)

Ayrıca nevbe icrası içerisinde ele alınan 35 
eserin güftesinin tespit edilmesinin ardından 
bu güfteler Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-
ilâhiyyât adlı güfte mecmuasında yer alan 
265 şuğul içerisinde taranmıştır. 

Tespit edilen güfteler metin, makam ve usul 
bilgileri açısından karşılaştırılmıştır. Burada 
güfte metinleri arasında yer alan benzerlik ve 
farklılıklar incelenmiştir. Ayrıca mecmuada 
verilen makam ve usul bilgileri ile nevbe 
içerisindeki icrada belirlenen şuğullerin 
makam ve usulleri karşılaştırılmıştır. Bu 
karşılaştırmanın görsel olarak sağlanabilmesi 
için icra edilen şuğullerin notaları da çalışma 
içerisinde sunulmuştur.

Ayrıca Emre Ömürlü’nün arşivinde bulunan, 
Selahaddin Gürer’in 1960’lı yıllara ait icraları 
incelenerek tekke kültürüne dair son dönem 
kayıtlar içerisinde de nevbe kaydında icrâ 
edilmiş şuğuller taranmıştır. 

Bunların yanı sıra T.C. Kültür ve Turizm 
Bakanlığı Güzel Sanatlar Genel Müdürlüğü 
bünyesinde  https://www.devletkorosu.
com/ adresinde kullanıcıların istifadesine 
sunulmuş olan ür  ü i  ültürünün 

afı ası adlı nota arşivinde nevbe içerisinde 
icra edilen şuğuller taranmıştır. Böylece tekke 
musikimizde genellikle yakın dönem icraların 
kaynaklığına dayanan notalar içerisinde de 
seçimiş olan bu şuğuller taranmıştır.

Bulgular
Araştırma sonucu nevbe içerisinde icra 
edilen ve aynı zamanda güfte mecmuasında 
yer alan 7 ortak eser tespit edilmiştir. Nevbe 
içerisindeki okunuşları esas kabul alınarak 
isimlendirilen ve sıralanan bu eserlerin 
güfte mecmuasındaki görüntüleri verilmiş, 
nevbe icrasındaki güfteleri ise Arap ve Latin 
alfabesi ile sunulmuştur. Ayrıca makam 
ve usul karşılaştırmasının görsel olarak 
sağlanabilmesi adına eserlerin notalarına da 
yer verilmiştir. 
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Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât, 75.

Nevbe İcrâsında Okunan Güfte

العارف الجليل العالم النبيل
القطب إسماعيل وجدنا الكيالي
أن قام للسماعي فهو طويل الباع
وجده الرفاعي طابت له الا وحالي
يا رب عنهم ترضى وعن ابيهم ارضا
إني رأيت فرضا محبتي للعالي
البطل اليعقوب فإنه محبوب

فذاك اليعسوب في الاولياء الابطال

E r
E dd a
E a

dd r a
a a r a r

ra r a
E a a a a

a

El ârifü’l-celîlü mısraı ile başlayan şuğulün metin, makam ve usul açısından karşılaştırılması 

Tablo 1. E           
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Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât, 226.

Nevbe İcrâsında Okunan Güfte

يا رسول الله يا حبيب الله
دارك ال ملهوف يا عظيم الجاه
يا كتاب الغيوب قد لجأنا إليك
يا شفاء الصدور بالصلاة عليك
وعليك السلام يا رسول الأنام
ما شذا مستهام بالصلاة عليك
يا كتاب الغيوب قد لجأنا إليك
يا شفاء الصدور بالصلاة عليك

رفاعي ليا يا شيخي ليا
كرمل محمد نظرة إليا

يا حامي البصراء احضر بالحضر
ونجدنا بنظرة واحن عليا

â as lallâh â abîballâh
âri e’l-melh f yâ a îme’l-câh

â itâbe’l- uy b ad lece’nâ iley
â ifâe’s-sud r bi’s-salâtü aley

e aley e’s-selâm â as le’l-enâm
â e â müstehâm bi’s-salâtü aley
â itâbe’l- uy b ad lece’nâ iley
â ifâe’s-sud r bi’s-salâtü aley

ifâî leyyâ yâ eyhî leyyâ
irmal uhammed na ra ileyyâ

â âmî’l- asrâ ahdar bi’l-hadrâ
encudnâ bi-na râ vahnun aleyyâ

Yâ Rasûlallâh Yâ Habîballâh mısraı ile başlayan şuğulün metin, makam ve usul açısından 
karşılaştırılması 

Tablo 2. “Yâ Rasûlallâh Yâ Habîballâh” mısraı ile başlayan şuğulün güfte mecmuası ve icradaki metni
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Nota 2. “Yâ Rasûlallâh Yâ Habîballâh” mısraı ile başlayan şuğulün güfte mecmuası ve icradaki metni

Nevbe içerisinde Rast makamında ve 
Sofyan usulünde icra edilen bu eser güfte 
mecmuasında Hicaz makamında ve Düyek 
usulünde kaydedilmiştir. Bu şuğulun sadece 
“Rifâî leyyâ yâ şeyhî leyyâ” ve “Yâ Hâmî’l-
Basrâ ahdar bi’l-hadrâ, Vencudnâ bi-nazrâ 
vahnun aleyyâ” mısraları güfte mecmuasında 
yer almaktadır. İcrâda okunan güftenin diğer 
lafızları mecmua ile örtüşmemektedir. “Rifâî 
leyyâ yâ şeyhî leyyâ” mısraı ile başlayan ve 
dini musikimizde notası günümüz arşivlerinde 
de bulunan bu güfte burada farklı bir şekilde 
ortaya çıkmaktadır (Türk Müzik Kültürünün 
Hafızası, 2010). Mecmuada verilen güftenin 
sonunda “Keyyâlî” nisbesinin görülmesi, 
bu nisbenin geçtiği iki güfteden biri olması 

hasebiyle önem arz etmektedir. Ayrıca 
mecmuada güftenin devamında geçen 
“Ya’bne’r-rifâî, zâki’t-tıbâî yâ ebe’l-vefâ 
kün lî murâî” ifadeleri nevbe içerisinde 
okunan Yâ şeyhu yâ ze’l-şe’n mısrası ile 
başlayan şuğulde görülmektedir. “Ya’bne’r-
rifâî” ifadesinin şuğullerde sıklıkla yer 
almasından dolayı çalışmada ayrı bir başlık 
altında yer verilmemiştir. Fakat gerek 
“Keyyâli” nisbesinin olması, gerek güftede 
bulunan ifadelerin farklı şuğul ve kasideler 
içerisinde yer alıyor olması bu güftenin 
Keyyâlî tarîki hafızasında önemli bir yeri 
olduğunu göstermektedir.
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Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât, 75-76.

Nevbe İcrâsında Okunan Güfte

أفضل العالمين من بعد النبيين
الصديق الامين اول الخلفاء

عبد الله العتيق وفي الغار رفيق
ابو بكر الصديق صاحب المصطفى

عمر ابن الخطاب ملهم للصواب
فر منه الوثاب هرب واحتفى
وعلي الكرار ابن عم المختار

سيفه ذوالفقار قط ما وقفا

E da a d
E dd

d a r r
E r dd a

r a a
rra a ra a

rr r a r
r a a

Efdalu’l-âlemîn mısraı ile başlayan şuğulün metin, makam ve usul açısından 
karşılaştırılması

Tablo 3. “Efdalu’l-âlemîn” mısraı ile başlayan şuğulün güfte mecmuası ve icradaki metni
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Nota 3. Nevbe içerisinde icra edilen “Efdalu’l-âlemin” mısraı ile başlayan şuğulün notası

Bu esere nevbe icrası içerisinde “Efdalu’l-
âlemin min ba’di’n-nebiyyîn, Es-sıddîku’l-
emîn evvelü’l-hulefâ” mısraları ile 
başlanmıştır ve daha sonra “Abdullâhi’l-atîk” 
lafzı ile başlayan beyte geçilmiştir. Fakat 
güfte mecmuasında bu eser “Abdullâhi’-atîk 

ve fî’l-ğâri refîk” mısraı ile başlamakta ve o 
şekilde devam etmektedir. Nevbe içerisinde 
Hicaz makamında ve Sofyan usulünde icra 
edilmiş olan bu eser güfte mecmuasında 
Rast makamında ve Düyek usulünde 
kaydedilmiştir.
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Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât, 73-74.

Nevbe İcrâsında Okunan Güfte

أقبل البدر علينا من ثنيات الوداع
وجب الشكر علينا ما دعا لله داع

أقبلت انوار يا محمد شرف كل البقاء
وجب الشكر علينا ما دعا لله داع

dr a d
ş ş r a d d
r a d ş rr
ş ş r a d d

Akbele’l-bedru aleynâ mısraı ile başlayan şuğulün metin, makam ve usul açısından 
karşılaştırılması

Tablo 4. “Akbele’l-bedru aleynâ” mısraı ile başlayan şuğulün güfte mecmuası ve icradaki metni
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Nota 4. Nevbe içerisinde icra edilen “Akbele’l-bedru aleyna” mısraı ile başlayan şuğulün notası

Bu eser güfte mecmuasında, dini musiki 
repertuvarlarında yaygın olduğu şekli ile 
aynı olarak “Talea’l-bedru aleynâ” mısraı 
ile başlamaktadır. Mecmuada “Akbele’l-
bedru aleyna” mısraı ile başlayan bir güfte 
daha bulunmaktadır. Fakat bu güftenin geri 
kalan kısmı icra edilen eserin güftesi ile 
örtüşmemektedir. 

Nevbe içerisinde Uşşak makamında ve Sofyan 
usulünde icra edilmiş olan bu eser güfte 
mecmuasında Rast makamında ve Düyek 
usulünde kaydedilmiştir.
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Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât, 228-231.

Nevbe İcrâsında Okunan Güfte

نظرت في مكة نهار الصعود
بين الغالي ظبي ماله مثيل

تشهد له بالحسن ورد الخدود
الخال والشامات والسلسبيل

ناشدته بالله لما قفا
والشعب عابر عند باب الصفا

نحن بنوا مكة واهل الوفاء
وما لنا بين الخلائق مثيل
نحن رسول الله من عندنا
ومنشأ الصديق في حينا
وجاءت الآيات في حقنا
لأننا نرعى ذمام النزيل

نحن لنا في الحب اعلى مقام
وعندنا كعبة تضيء في الظلام
وعندنا المسعى وباب السلام
وعندنا زمزم شفاء العليل

بشراك يا قلب بحب الرسول
الهاشمي طه تسير له القفول
نحن بنو طيب واهل القبول
وما لنا بين الخلائق مثيل

a ar ra d
a a

ş d rd d d
E ş ş

ş d a
ş şa r d a

a
a

a a d
ş dd a

a
r

a a a
d a a
d a
d ş a

şr a r ra
E ş r a
a a a

a

Nazartü fî Mekke nehâra’s-sû’d mısraı ile başlayan şuğulün metin, makam ve usul 
açısından karşılaştırılması

Tablo 5. “Nazartü fî Mekke nehâra’s-sû’d” mısraı ile başlayan şuğulün güfte mecmuası ve icradaki metni

1 2

3
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Nota 5. Nevbe içerisinde icra edilen “Nazartü fî Mekke nehâra’s-sû’d” mısraı ile başlayan şuğulün notası

Nevbe içerisinde Hüseynî makamında ve Nim-
Sofyan usulünde icra edilmiş olan bu eser 
güfte mecmuasında Hicaz makamında ve 
Düyek usulünde kaydedilmiştir. Bu şuğul aynı 
zamanda Türk Müzik Kültürünün Hafızası’nda 
da Hicaz makamında ve Düyek usulünde yer 
almaktadır. 

İcrada ve güfte mecmuasında ortak olarak 

yer alan bu metnin her iki kaynakta büyük 
oranda benzer olduğu görülmektedir. Bu 
şuğule nevbe içerisinde h levcede lî ve hann 
şuğulü ile başlanmaktadır. Okunan bir beytin 
ardından aslında müstakil bir eser olan ve 

a artü fî e e nehâra’s-s ’d mısrası ile 
başlayan bu şuğule geçilmektedir. Aslında iki 
ayrı eser olan bu şuğuller tek bir şuğulmüş 
gibi icra edilmektedirler.
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Kum binâ mısraı ile başlayan şuğulün metin, makam ve usul açısından karşılaştırılması

Tablo 6. “Kum binâ” mısraı ile başlayan şuğulün güfte mecmuası ve icradaki metni

Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât, 277.

Nevbe İcrâsında Okunan Güfte

قم بنا قم بنا يا أخي
لنقصد مولانا دائم حي
ذكر مولانا لقلب دوا

عليم بهالي محسن إلي الله هو

a
a d d a
r a d

a
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Nota 6. Nevbe içerisinde icra edilen “Kum binâ” mısraı ile başlayan şuğulün notası

Nevbe içerisinde Hüseynî makamında ve 
Nim Sofyan olarak icra edilen bu eser güfte 
mecmuasında Hüseynî makamında ve Düyek 

usulünde kaydedilmiştir. Güfte mecmuası 
ile icrada yer alan metin büyük oranda 
örtüşmektedir.
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Es-salâtü ale’l-muzallel mısraı ile başlayan şuğulün metin, makam ve usul açısından 
karşılaştırılması

Tablo 7. E           

Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât, 229.

Nevbe İcrâsında Okunan Güfte

الصلاة على المظلل بالغمام
خير خلق الله شرف أرض راما
يا محمد يا ممجد يا ابن ابد الله
يا شفيع الخلق فينا يوم الزحام
الصلاة على المظلل بالغمام

خير خلق الله شرف أرض راما

E a a a a
a r a ş rra ar a r
a d d d
ş a a

E a a a a
a r a ş rra ar a r
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Nota 7. Nevbe içerisinde icra edilen “Es-salâtü ale’l-muzallel” mısraı ile başlayan şuğulün notası
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Yapılan bu çalışma ile Türk Din Musikisi  
araştırma alanlarından olan tekke 
musikisinde nevbe içerisinde okunan 
şuğullerin farklı coğrafya (Halep ve İstanbul) 
ve farklı zamanlarda yapılan icralarının 
izi sürülmüştür. Geçmiş ve geleceğe dair 
bütüncül bir yaklaşımla Osmanlı ve Türk 
medeniyet haritasındaki eksik parçaların 
tamamlanması için ufak da olsa bir çaba 
ortaya konulmuştur. Bu bağlamda Halep 
ve İstanbul tekke musikisindeki şuğuller 
özelinde, ortak noktalar ve etkileşimler 
olup olmadığı incelenmiştir. Yazılı kaynaklar 
bakımından çok da zengin olmayan ve tarih 
içerisinde şifahi olarak aktarımı devam etmiş 
olan musiki kültürümüzdeki boşlukların, 
günümüze ulaşabilmiş ve aktarılmış 
kaynaklıklar sayesinde doldurulabileceği bu 
çalışma vasıtası ile ortaya konmuştur. 
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Shuguls in the corpus of Ebha’n-nagamat fî terennumâti’l-
ilahiyyat and performed in Aleppo Kayyâli lodge until 2013
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Araştırma Makalesi
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Kindî (866), Fârâbî (950), İbn Sînâ’ın 
(1037) aksine yeni bir müzik teorisi ile 
karşımıza çıkmaktadır. Safiyüddin’in bu 
yeni sisteminin XIV ve XV. yüzyıllarda da 
kullanıldığını görmekteyiz (Uygun, 2008, 
35/479). Safiyüddin’de makam kavramının 
henüz kullanılmadığı görülmekle beraber 
Arapça “devr:dönüş” kelimesinin çoğulu olan 
“edvâr:devirler” kavramının kullanılmaya 
başlandığına şahit olmaktayız. Böylece 
edvâr geleneği, Safiyüddin ile başlayıp 
sonraki müzik çalışmalarına da kaynaklık 
teşkil etmiştir (Uygun, 2002, 97). Safiyüddin, 
Kitabü’l-Edvâr isimli eserinde nağmenin 
tanımı, tizlik-pestlik durumu, aralıklar, 
devirler (on iki makam) ve avaze konuları 
gibi konuları ele almıştır (Shiloah, 1978, 
309).

Çalışmamızın örnekleminde yer alan XIV. 
yüzyıl müzik nazariyecilerinden Salahaddin 
Safedî’nin (1363) yazmış olduğu, Risale fî 
İlmi’l Musika (Müzik İlmine Dair Bir Risale) 
isimli eserde “makam” kavramı ilk kez 
kullanılmıştır (Tekin, 2007, ii). Tekin’in bu 
iddiasına karşılık Sema Dinç “Kutbüddîn 
Şîrâzî’nin Dürretü’t-Tâc’ındaki mûsikî 
bölümünün incelenmesi” isimli doktora 
tezinde Kutbüddîn Şirazî’nin  (1311) 
“makam” kavramını ilk defa kullanan müzik 
kuramcısı olduğunu belirtir (Dinç, 2021, 
13). Murat Bardakçı ise bunların aksine 
XV. yüzyıl kuramcılarından Abdülkadir 
Meragi’nin (1435) “makam” kavramını ilk kez 
eserlerinde işlediğini söyler (Bardakçı, 1986, 
63). Dolayısıyla hangi kuramcının ilk olarak 
“makam” kavramını eserlerinde işlediği net 
değildir.

Bunun yanı sıra perde, avaze, şube 
konularının bu dönemin nazarîyat eserlerinde 
işlendiği görülmektedir. Bu dönemin 
nazarîyecilerinden olan Şirazî’nin de eserinde 
perde, avaze, şube gibi bu dönemin öne 
çıkan konularına yer verdiğini görmekteyiz 
(Dinç, 2021, 122). XIV. yüzyılda Cemalüddîn 
Hasan İbn Ahmed’in, kaleme aldığı Kitâbü 
Ravzati’l-Müstehâm fî İlmi’l- Engâm isimli 
eserinde müzik kuramı açısından perde, 
makam, avaze ve şube konularını işlediği 

görülmektedir. Ayrıca makam kavramının 
dört unsur, mizaçlar ve insan doğasında yer 
alan birtakım sıvılar ile ilişkilendirilmesi 
yine bu eserde karşımıza çıkmaktadır. 
(Öncel, 2018). Çalışmamızın kapsamında yer 
alan Safedî’nin Risalesi ile e e ere’deki 
kavramlar alt başlıklar halinde ayrıntılı bir 
şekilde “Eserlerdeki Müzikal Kavramlar” 
başlığı altında ele alındı.

XIV. yüzyıl müzik nazarîyesi ile ilgili bu 
girizgahtan sonra araştırmamıza konu olan iki 
eser ve müellifleri ile ilgili şunları belirtmek 
mümkündür. Risale fî İlmi’l Mûsikâ, yukarıda 
izah edildiği üzere bu dönemin müzik algısını 
ve anlayışını yansıttığını düşündüğümüz 
eserlerden biridir. Bu eserin yazarının asıl 
ismi Ebü’s-Safâ (Ebû Saîd) Salâhuddîn Halîl 
b. İzziddîn Aybeg b. Abdillâh es-Safedî 
‘dir. Safedî, Filistin’in Safed şehrinde 1296 
yılında doğmuştur. Bu şehre nispet edildiği 
için kaynaklarda Safedî olarak geçmektedir. 
Tarihçi, Arapça dili belagat uzmanı, 
edebiyatçı ve şair olan Safedî (Durmuş, 2008, 
35/447), aynı zamanda müzik nazarîyatı ile 
ilgili eser de kaleme almıştır. Risale fî  İlmi’l  
Mûsikâ isimli bu eser Abdülmecîd Diyâb – 
Gattâs Abdülmelik Haşebe tarafından tahkik 
ve açıklamalı metinler ile 1991 yılında 
Kahire’de yayınlanmıştır.

Resim 1. Safedî’nin Risalesinin 1991 baskı kapağı
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Resim 2. R     1

Resim 3. eş ece e    

Resim 4. eş ece e    2
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Eserin isminde yer alan “şecere” kelimesi, 
ağaç anlamındadır. Yazarın eserine bu ismi 
vermesinin sebebi de eserin içeriğinde 
yer alan makam, avaze ve şubelerin 
sınıflandırılmasında ağaç motifini kullanmış 
olmasıdır.

Resim 5. e e ere’de makam-avaze-şubelerin ağaç 
motifi ile sınıflandırılması

Safedî’nin Risale fi İlmi’l Mûsikâ’sı ile müellifi 
bilinmeyen e e ere  a i’l İkmâm el

a iye li s li’l n âm isimli eserler bu 
çalışmanın konusudur. Yaptığımız literatür 
taraması neticesinde e e ere’ye dair 
İngilizce ve Türkçe tafsilatlı bir çalışmanın 
yapılmadığı tespit edildi. Ancak Safedî’nin 
Risâle i Mûsikî’sı, Erhan Tekin tarafından 
yüksek lisans tezi olarak çalışılmıştır. 
Tarafımızca ele alınan bu makalede ana 
kaynak olarak Arapça neşredilen tahkikli 
metin esas alındı.

Araştırmanın Sınırlılığı
Çalışmanın ana çerçevesi XIV. yüzyıl 
eserlerinden olan Safedî’nin müzik ile 
alakalı risalesi ile XVIII. yüzyılda yazıldığı 
düşünülen ve müellifi bilinmeyen e e ere 
isimli eserlerin şekil ve içerik itibariyle 
karşılaştırmasını yapıp, benzer ve farklı 
noktalarını tespit etmektir. Ayrıca eserlerde 
seyirleri verilen makamların tamamının 
karşılaştırmaktan ziyade birkaç makamı 
örnek olarak verip birbirleri ile kıyaslama 
yoluna gideceğiz.

Araştırma Problemi ve Sorusu
Genelde ilim dallarında özelde ise müzik 
nazarîyatı bağlamında farklı zaman 
dilimlerinde yazılmış eserlerin birbirlerinden 
ne ölçüde etkilendikleri, müzik kuramı 
açısından yenilik getirip getirmediği 
tartışılmıştır. Müzik kuramları ile ilgili yazılan 
eserlerin bu şekilde karşılaştırma metodu ile 
çok fazla irdelenmediği görülmüştür. 

Bu bağlamda yaptığımız çalışmanın, bu konu 
ile ilgili araştırmacılara bir yöntem sunması 
amaçlanmaktadır. XIV. yüzyılda kaleme 
alınan Safedî’nin risalesi ile XVIII. yüzyılda 
yazılmış olan ve yazarı bilinmeyen e e ere 
isimli iki eser arasında yaklaşık dört yüzyıl 
geçmiş olmasına karşın süreç içerisinde 
nazarî planda  benzerlik ve farklılıklar 
ortaya konularak alana katkı sunulması 
hedeflenmiştir. Bu araştırmanın problemi;

 ¾ Müzik nazarîyatı ile ilgili kaleme 
alınan XIV. yüzyıl eserlerinden Safedî’nin 
Risalesi ile XVIII. yüzyıl çalışmalarından 
e e ere eserlerinin teorik açıdan 
karşılaştırması nasıldır?

Alt Problem Soruları
 ¾ Söz konusu iki eser, şekil ve içerik 

bakımından benzerlik arz ediyor mu? 

 ¾ Safedî’nin Risalesi ile e e ere’nin 
müzik etimolojisi bakımından benzerliği 
var mıdır?

 ¾ Sınıflandırmada kullanılan makam-
avaze-şube kavramların arasında bütünlük 
var mıdır?

 ¾ Asıl makamların astrolojik olarak 
burçlar ile ilişkilendirilmesi nasıl 
yapılmıştır?

 ¾ Her iki eserde yer alan avazeler 
sayısal açıdan aynı mıdır?

 ¾ Avazelerin gezegen ve mizaçlar ile 
ilişkilendirilmesinde benzerlik var mıdır?

 ¾ On iki Makamın mizaç-dört unsur-
insandaki sıvılar ile ilişkilendirilmesinde 
farklılık var mıdır?



Öncel & Yahşi

513

RAST MÜZİKOLOJİ DERGİSİ  KIŞ 2022, 10(4) 509-530

 ¾ Dört şubenin, insan doğasındaki 
unsurlar ve mizaçlar ile ilişkisi eserlerde 
ele alınmış mıdır?

 ¾ İki eserde yer alan on iki makam ve 
türevleri şubelerin ilişkilendirilmesinde 
benzerlik var mıdır?

 ¾ Safedî’nin Risalesi ile eş ece e de 
seyirleri verilen makam-avaze-şube 
anlatımlarında benzerlik oranı ne 
ölçüdedir?

Yöntem
Sistematik müzikoloji kaideleri ekseninde 
elde edilen bilgiler nitel araştırma yöntemiyle 
irdelenecektir. Buna göre doküman tarama 
yoluyla temin edilen bilgiler karşılaştırma, 
metin tahlili, örnekleme ve içerik analiziyle 
işlenecektir. Böylelikle bu iki eserin biçim 
ve içerik kapsamında değerlendirilmesi 
ve karşılaştırması sağlanacaktır. Eserlerin 
makam-avaze-şube bağlamında farklı 
unsurlar ile ilişkilendirilmesi tespit edilerek, 
iki eserdeki benzerlik ve farklılıklar 
gösterilecektir. Bu benzerlik ve farklılıkların 
daha iyi anlaşılması adına resim, tablo, 
grafik ve portelerden yararlanılmıştır. 
Bu çalışmada öncelikle eserlerin şekil 
bağlamında incelenmesi yapılacaktır.  
Gerek Safedî’nin risâlesi gerekse de 
yazarı bilinmeyen eş ece e isimli eserler 
üzerinde yapılan çalışmalara değinerek 
eksik kalmış noktalara odaklanılacaktır. Bu 
makale boyunca bundan sonraki yazımlarda 
Safedî’ye ait risale, “Safedî’nin Risalesi”, 
yazarı bilinmeyen eş ece e  a i l  
el a i e li li l n  ise eş ece e  
şeklinde kullanılacaktır. 

Akabinde eserlerin neler içerdiğine, 
hangi konulara yer verildiğine, makamsal 
açıklamalar ve seyirlerde ne tür 
yaklaşımlarda bulunulduğuna değinilecektir. 
Eserler farklı yüzyıllarda kaleme alınmasına 
rağmen aralarındaki benzer ve farklı noktalar 
gösterilecektir. Çalışmada özellikle tablolar 
kullanmak suretiyle eserlerin kıyaslanması 
sağlanacaktır.

Makalemiz kapsamında yer alan bu iki 

eserden öncelikle eş ece e isimli eserin 
çalışılmamış olması bizi böyle bir araştırmaya 
itti. Süreç içerisinde yaptığımız literatür 
taramasıyla XVIII. yüzyıl çalışmalarından eş
ece e nin yaklaşık dört asırlık bir süre önce 

yazılmış bulunan ve XIV. yüzyıl eserlerinden 
olan Safedî’nin Risalesi ile benzer ve 
farklı yönlerinin bulunduğunu tespit ettik. 
Dolayısıyla karşılaştırmalı yöntem ile söz 
konusu olan bu eserlerin ortak yönleri ile 
ayrıştıkları noktaları tespit etmek gerektiğini 
düşündük. 

Çalışmamızda yer verdiğimiz perde isimleri 
küçük harfler, makam isimleri ise büyük 
harflerde başlayarak yazılmıştır.

Söz konusu edilen bu iki eserin 
karşılaştırılmasını yaparken Dr. Abdülmecid 
Diyab ve Ğattas Abdülmelik Haşebe tarafından 
yayınlanan Salahaddin Safedî’nin i le i 
l i l i  (Safedî 1991) ile İzis Fethullah 
ve Ğattas Abdülmelik Haşebe tarafından 
tahkik ve neşri yapılan eş ece e  a i l

 el a i e li li l n  (eş-Şecere 
1983) adlı çalışmalar dikkate alınacaktır.

Bulgular 
Eserlerdeki Müzikal Kavramlar
Perde
Farsça “perde”  (پرده)  kelimesi, Arapça’ya 
“burde” (بردة)  şeklinde geçmiştir (Mutçalı, 
1995, 49). Mûsikî nağmesi manasına 
gelen bu kelimenin çoğulu “burdavat” 
 .şeklindedir. Arap müziğine Hicrî IX (بردوات)
yüzyıldan itibaren giren bu terim “şed” ve 
“devr” kelimelerinin eş anlamlısı olarak 
kullanılmıştır (Haşebe, 2003, 286). Zamanla 
“ses, savt, derece, lahin, makam, şarkı, 
7 ses, perde vb.”  farklı manalarda da 
kullanılagelmiştir (Mahfûz, 1977, 154). 
Türkçe’de ise perde şeklinde kullanılan bu 
kelime, sözlükte hicab, örtü gibi anlamlarda 
kullanılıp mûsikî terminolojisinde nağmenin 
karşılığıdır (Şecere, 1983, 31). Muallim Kazım 
Uz perdeyi lel  e i  şelale i 
alan he  i  a an n hal i a ii ine eni  
(Uz, 1892, 14) şeklinde tarif etmektedir.

Batı müziğinde nota kavramının muadili 
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olan perde kavramı, Türk mûsikîsinde porte 
üzerindeki kelimelerin çoğu Farsça olup, 
rast, dügâh, segâh, çargâh, neva, hüseyni, 
acem, gerdaniye’ye kadar bir oktavı temsil 
etmektedir. Mûsikî nazarîyesine dair yazılmış 
eserlere bakıldığında başlangıç sesi yegâh 
kabul edilip sırasıyla dügâh, segâh, çargâh, 
pençgâh, şeştgâh, heftgâh, heştgâh şeklinde 
de zikredilmiştir (Özçimi, 1989, 22).

Seslerin pestliğini ifade sadedinden “kaba”, 
“pest” gibi terimlerin yanı sıra ilk dönem 
mûsikîsinde “taht” (تحت) kelimesi ile de 
karşılaşmaktayız. Sözlük anlamı alt, alt taraf, 
altında gibi anlamlara gelmektedir. Burada 
ise kaba sesleri nitelemek için kullanılmıştır. 
Ayrıca tiz sesleri izah ederken de kullanılan 
“tiz”, “dik” gibi kelimelerden başka “fevk” 
 ,ifadesi de getirilmiştir. Arapça üst (فوق)
üst taraf gibi manalara gelen fevk terimi, 
tiz sesleri belirtmek için kullanılmıştır (eş-
Şecere, 1983, 35).

Nazarî kaynaklara bakıldığında perdeler 
tam (tanini), yarım (nısf), mücennep, irha, 
bakiyye gibi ifadelerle adlandırılmaktadır. 
Buna ilaveten parmak baskısına göre de 
perdelerden herhangi bir arızî durum ile 
karşılaşmayan seslere “mutlak” (مطلق) ses 
yani udun boş teli denmektedir. Merâgi 
mutlak kelimesinin çoğulu olan “mutlakât” 
terimini parmak baskısı kullanılmayan sazlar 
şeklinde gösterir. Bir diğer perde gösterim 
şekli ise arızî seslerden meydana gelen 
yapıdır. Bu tür perdeler ise “mukayyed” 
olarak tavsif edilmiştir. Aldıkları bemol ve 
diyez gibi arızalar ile sayıları pek çoktur. 
Meragî, parmak baskısı yapılarak çalınan 
sazlara da “mukayyedât” demektedir (Koç, 
2017, 70).

Makam
Sözlükte durulan yer, durum, pozisyon gibi 
anlamlara gelen bu kelime (Mutçalı, 1995, 
739), mûsikî ilminde Suphi Ezgi’ye göre 
“durak ve güçlü denilen nağmelerle (sesler) 
dizinin diğer sesleri arasındaki münasebet 
cihetinden seslerin icrası” şeklinde tarif 
edilmiştir (Ezgi, 1933, 48). Kazım Uz’a 
göre makam terimi, ir akım ahs ı 

mahsûsa ah ında maz û  l  silsele i 
es â ı mûsikîyenin ir kısm ı mahdûd nda 
i râ edilen na amâ ı m ayyeneye denir  
şeklinde tarif edilmiştir. (Uz, 1892, 13.)
Makamların, üç küçük aralığa bölünmüş 
bir dörtlü demek olan “cins”lerin bir araya 
gelmesi ile ortaya çıkan devirler şeklinde 
tanımlayanlar da olmuştur (Özçimi, 1989, 
23). Ekrem Karadeniz ise bir gam içinde 
muayyen aralıklara sahip ve kendi içinde 
uyumlu seslerin seyir bakımından kurallı 
karakteristik mûsikî cümlelerinin oluştuğu 
çeşni olarak tarif eder  (Karadeniz, 2013, 
64).

İsmail Hakkı Özkan’a göre bir makamı 
meydana getiren birtakım unsurlar vardır ki 
bunlar da; “dörtlü ve beşlilerden” oluşması, 
kendine has bir “seyir” izlemesi, bir “durak” 
ve “karar” sesinin bulunması, makamın 
izlerini taşıyan “donanım”ının olması gibi 
hususiyetlerdir (Özkan, 2003, 410-412). 
Makam, tarihsel sürece bakıldığında bir 
yönüyle yaşamış olduğu coğrafyanın halkının 
kendi duyum ahenginde bulunan perde ve 
ezgiler arasındaki etkileşimle vücuda gelen 
kalıplar örgüsüdür denilebilir. Batı’daki 
mode, dizi, skala kavramlarının tam karşılığı 
olduğunu söylemek pek mümkün değildir. 
Çünkü bizim mûsikîmizde makam, muhtevası 
itibariyle perdelerin kendi içinde oynak ve 
seyir bakımından ise ana hatları belli olan bir 
özgürlüğe sahip yapılardır.

Avaze
Avaze, Farsça bir kelime olup sözlükte ses, 
sadâ, nârâ gibi manalara gelir. İlk dönem 
mûsikî nazarîyatı kaynaklarında daha çok 
makam kelimesine yakın bir anlamda ifade 
edilmişse de yapı itibariyle günümüzdeki 
makam anlayışından uzak bir mefhum olarak 
karşımıza çıkmaktadır. Çünkü oktav aralığı 
kadar geniş olmayıp, özellikle makamdan 
daha dar ve eksik sesler dizisi veya bütünü 
olarak görülmektedir (Karabaşoğlu, 2010, 
39). XIII ve XVI. Yüzyıllar arasındaki edvâr 
kitaplarına göre avaze, makam (makam, 
avaze, şube ve terkib) tasnifinin dört 
türünden biri olarak kabul edilmiştir 
(Oransay, 1964, 10).
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risalenin 115. sayfasında geçen bir anekdota 
dayandırmaktadır (2007, 29). Ayrıca Safedî 
ile ilgili araştırmaları bulunan İsmail Durmuş, 
çalışmasında müellifin eserlerini sayarken 
Abdülmecîd Diyâb – Gattâs Abdülmelik 
Haşebe tarafından Kahire’de (1411/1991) 
yılında neşredilen Risâle fî İlmi’l-Mûsîkā 

isimli eserini de kaydetmektedir  (Durmuş, 
2008, 35/447-450).

Shiloah, eserin üç nüshasının Berlin 
Staatsbibliothek isimli kütüphanede 5225, 
5226 ve 5226/2 numaralarda kayıtlı olduğunu 
ifade etmektedir (Shiloah, 1978, 304).

Tablo 1. Safedî’nin Risalesi ile e e ere’nin şekil ve içerik karşılaştırması

Safedî’nin Risalesi eş-Şecere
Mukaddime, İki Bölüm ve Sonuç Mukaddime, Yedi Bölüm ve Sonuç

Eserin içeriği iki üst başlık ve bunların 
altında ikişer alt başlık olmak üzere altı alt 
başlıktan meydana gelmektedir.

Eser, birinci bölüm dört alt başlık iken, diğer 
bölümler iki alt başlıktan oluşmaktadır.

Eserin mukaddimesi; besmele, hamdele ve 
salvele ile başlamaktadır.

Eserin mukaddimesi; besmele, hamdele ve 
salvele ile başlamaktadır.

Birinci bölüm, Mûsiki kelimesinin 
etimolojisi, Mûsikinin fazileti ve faydaları,  
Mûsikinin faziletinin delilleri ve ruhları 
tesiri, Mûsikiyi ilk vaz’ eden kim olduğu, 
felsefecilerin Mûsiki hakkındaki görüşleri ile 
makam, şube, avaze tasnifini ele almaktadır.

İkinci bölüm, dört ana nağmenini izahı 
ve onların türevi makamlar, avazeler ve 
türevleri, on iki makamın,şubelerin ve 
avazelerin perdelerinin seyri, şubelerin ve 
avazelerin  makamlar ile olan münasebeti 
ve ortaya çıkan güzel geçişleri içermektedir.

Birinci bölüm, Mûsikinin mahiyeti, Mûsikinin 
etimolojisi, fazileti-faydaları ve delillerini 
içermektedir.
İkinci bölüm, mutlak nağmenin mahiyeti 
ve geçiş (intikalat) konusu ve perdelerin 
isimlerini ele almaktadır.
Üçüncü bölüm; asıl nağmeler, makam, 
şube ve avazeler ile nların burçlar ve dört 
unsur ile olan ilişkisi ve ağaç örneği ile 
makam-şube-avazelerin tasnifi konularını 
içermektedir.
Dördüncü bölüm; dört ana makam ve 
onlardan ortaya çıkan dalların makam 
seyirleri ele alınmaktadır.
Beşinci bölüm, ana makamlardan ortaya 
çıkan şubelerin seyirleri işlenmiştir.
Altıncı bölüm, Avazelerin seyir konusunu ile 
ika meselelerini içermektedir. 
Yedinci bölüm, şubelerin makamlar ile 
münasebeti ve ortaya çıkan güzel nağmeler 
ve intikal konularını işlemektedir.

Safedî’nin Risalesi; bir mukaddime, iki bölüm 
ve bir sonuçtan oluşmaktadır. Safedî eserini 
birinci bölüm (bab) ve ikinci bölüm olmak 
üzere iki üst başlık ve bunların altında da 
altışar alt başlık (fasıl) şeklinde tasarlamıştır. 
Amnon Shiloah’a göre eser iki bölüm olup 
birinci bölüm yedi alt başlık, ikinci bölüm 
ise altı alt başlıktan meydan gelmektedir 
(Shiloah, 1978, 305).

e e ere’nin ise bir mukaddime, sekiz bölüm 
(bab) ve bir sonuçtan (hatime) meydana 
geldiğini görmekteyiz. Müellif birinci 
bölümü dört alt başlıkta ele almışken, diğer 
bölümlerdeki konuları ise ikişer alt başlıkta 
işlemiştir. Shiloah, British Museum’ün 
Şarkiyat Bölümü 1535 numarada kayıtlı 
bulunan tek nüshaya dayandırarak bahsi 
geçen eserin sekiz bölümden oluştuğunu 
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dünyanın bağ ve alakalarından soyutlanmaya 
teşvik eder.” (Safedî, 1991, 110; eş-Şecere, 
1983, 27) gibi benzer ifadeler kullanılmıştır.

Bundan sonra müziğin değeri ile ilgili ortaya 
koydukları delil ve argümanlar her iki eserde 
de “Mûsikînin ruhlara tesiri hakkındaki en 
büyük delili, Davud (a.s)’ın nağmelerine 
kuşların durup kulak vermesidir. Bu rivayet 
yazılı ve sözlü kaynaklarla güvenilir kişilerden 
bize rivayet edilmiştir ve bunun inkârı 
mümkün değildir” şeklinde olup birbirinin 
aynı cümlelerdir (Safedî, 1991, 115; eş-
Şecere, 1983, 30). Devamında Safiyüddin 
Abdülmümin’in ud çalarken vuku bulan olayı 
aynı lafızlar ile anlatılmaktadır. 

Müziğin değeri açısından Safedî başka 
misaller de verirken, e e ere’deki “Bal 
arısı mûsikîden dolayı eğlenir ve yavruları 
güzel sese gelirler.” sözünün ise Safedî de 
benzer lafızlarla yer aldığı görülmektedir 
(Safedî, 1991, 116; eş-Şecere, 1983, 30).

Safedî, e e ere isimli kitaptan farklı 
olarak müziğin tarihsel bağlamda ilk kez kim 
tarafından keşfedildiği konusuna, müzik ile 
ilgilenenlerin görüşlerine ve müziğin ortaya 
konmasındaki gayeye yer verirken, e e ere 
birinci bölüm ve dört alt başlık ile ilgili 
bilgileri verip ikinci bölüme geçmektedir 
(Safedî, 1991, 117).

Her iki eserin bundan sonraki bölümlerde 
ele aldıkları meseleler farklı şekilde cereyan 
etmektedir. Safedî, on iki makam, yedi avaze, 
dört şube ve ilişkilendirdiği burç, gezegen ve 
mizaçların isimlerini izah ederken (Safedî, 
1991, 120-122), e e ere’de ise mutlak 
nağme, mukayyed, geçişler (intikalat-seyir) 
ve perdeler (yegâh, dügâh, segâh, çargâh, 
pençgâh, şiştgâh-hüseyni, heftgâh-maklûb) 
konularını işlemektedir (eş-Şecere, 1983, 
33-37). Tekin’in çıkarımına göre Safedî, 
e e ere’deki “yegâh” perdesine karşılık 
“rast” perdesini kullanmaktadır. Buna göre 
Safedî’de perdeler şu şekilde gelmektedir; 
rast, dügâh, segâh, çargâh, pençgâh, 
hüseyni, maklûb şeklinde yedi tam sestir 
(Tekin, 2007, 37). Bu yönüyle Safedî’nin 
zikrettiği ilk dört perde sıralaması günümüz 

Türk müziğinde de kullanılmakta olup aynı 
şekilde isimlendirilmektedir. 

Dört makam ve onlardan türeyen makamlar 
ile makamların astrolojik olarak burçlarla 
ilişkilendirilmesi
Gerek Safedî’nin risalesinde gerekse 
de e e ere kitabında dört asıl makam 
Rast, Irak, Zirefkend, Isfahan ortak olarak 
gösterilmiştir. Ne var ki e e ere’de farklı 
olarak ana makam ve dalları izah edilirken 
soy ağacını temsilen ağaç şeması ile anlatım 
yoluna gidilmektedir. e e ere’nin müellifi 
buna örnek olarak şunları kaydetmektedir: 
“Ağacı daha önce nağmelerin vasfının 
terkibinde geçtiği üzere geometrik bir 
şekilde oluşturduk. Dört aslı düz bir şekilde 
ağacın dalları için tek bir asıl haline getirdik. 
Daha sonra bu aslı dört kısma ayırdık. Her 
asıl, diğer yan dallara ve onların dairelerine 
göre daha büyük daire şeklindedir. Biz bu 
küçük daireleri neyin örneğinde olduğu 
gibi intikalatı çıkarmak için yaptık. Daha 
sonra zikredilen bu aslın en altından 
başlayarak dalları oluşturduk. Öncelikle 
öğrettiğimiz gibi Rast’ın iki dalını çıkardık. 
Birincisini Rast’ın sağ tarafına Zengüle‘yi, 
diğer tarafına ise Uşşâk’ı koyduk. İkisi de 
rast perdesiyle başlayarak ortaya çıkar. 
Daha sonra zikri geçen on iki makam da bu 
şekilde tamamlandı.”  (eş-Şecere, 1983, 48). 
Yazar, devamında on iki makamdan türeyen 
şubeleri de bu minvalde konumlandırarak 
izah ettiğini belirtmektedir.

Her iki eserde de dört asıl makamdan 
türeyen sekiz makam (Zengüle, Uşşâk, Hicaz, 
Bûselik3,  Rehâvî, Büzürk, Hüseyni, Neva) 
ile beraber toplamda on iki makam elde 
edildiği ve bunların astrolojik olarak burçlar 
ile ilişkilendirildiği görülmektedir. Aşağıda 
vereceğimiz tabloda Safedî ve e e ere 
müellifinin on iki makamın hangi burca denk 
geldiği ile alakalı bilgiler yer alacaktır.

3 Safedî, bir yerde dört makamdan türeyen makamları 
ele alırken Bûselik makamı yerine Maye makamı 
ifadesini yazmıştır. (Safedî, 1991, 133). Ancak on iki 
makamı ele aldığı yerde Maye makamının yerine de 
Bûselik makamını kaydetmiştir (Safedî, 1991, 121).
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Tablo 2. S   eş ece e     

Tablo 3. eş ece e     

  eş-Şecere           Safedî’nin Risâlesi

On İki Makam Burçlar On İki Makam Burçlar

R K R K

Z Aslan Z

I İ I

T

Kova O

Z Z

R A R T

Aslan

I I İ

A

Neva O Neva Kova

T      
    O   
      

     
    
  T     

    R   Z   
    

  

On iki makamın mizaç-dört unsur-insandaki 
sıvılar ile ilişkilendirilmesi
eş ece e       

       
     

S        
    

A  eş ece e      
     

    

Asıllar Dallar Mizaç Dört Unsur İnsan’da Sıvı

R  Z S   K A S

I S   Kan

Z R S   Su

I S   K T S
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Eserlerde yer alan avazelerin sayısal ve 
mizaçlar ile ilişkisi itibariyle kıyaslanması

Yaygın kanaate göre avazelerin sayısı altı 
tanedir. Avazelerin altı olma durumunu 
Safüyiddin Abdülmümin Urmevî ve Abdülkadir 
Merâgi’de görmekteyiz (Karabaşoğlu, 2010, 
63; Uygun, 1996, 94). Avazeler, gezegenler ile 
ilişkilendirilmiştir. Bundan dolayı kimilerine 

göre yedinci gezegenin bulunuşuyla 
avazelerin sayısının da yediye çıktığı görüşü 
ortaya çıkmıştır (Çelik, 2001, 24). Safedî’de 
avazelerin saysının yedidir. Bunlar; Geveşt, 
Nevruz, Selmek, Şehnaz, Maye, Gerdaniye, 
Hisar’dır. Safedî ayrıca eserinde avazeleri 
gezegen ve mizaçlarla ilişkilendirmektedir 
(Safedî, 1991, 121). Bu durum şu şekilde 
tablolaştırılabilir (Tablo 4);

Tablo 4. Safedî’deki avazelerin-gezegen-mizaç ilişkisi

Tablo 5. e e ere’deki avazelerin türediği makam ve mizaç ilişkisi

Avazeler Gezegenler Mizaçlar

Geveşt Zühal (Satürn) Soğuk Kuru

Nevruz Müşteri (Jüpiter) Sıcak Nemli

Selmek Merih (Mars) Sıcak Kuru

Şehnaz Şems (Güneş) Sıcak Nemli

Maye Zehra (Venüs) Soğuk Nemli

Gerdaniye Utarid (Merkür) Karışık (Mümtezic)

Hisar Kamer (Ay) Soğuk Nemli

Avazeler Türediği Makamlar Mizaçlar

Gerdaniye Rast-Uşşak Sıcak - Kuru

Selmek Zengüle-Isfahan Sıcak - Nemli

Maye Irak-Zirefkend Soğuk - Nemli

Geveşt Hicaz-Neva Mümtezic (Karışık)

Nevrûz Hüseyni-Buselik Mümtezic (Karışık)

Şehnaz Rehavi-Büzürk Soğuk - Nemli

Tablo 4’e göre Safedî, avazelerin sayısının 
yedi olduğunu, bunları da farklı gezegen ve 
mizaçlarla alakalandırmıştır.

e e ere müellifi, avazelerin sayısının altı 
olduğunu ve bunların da on iki makamdan 

türediğini belirtmektedir. Müellif ayrıca 
avazeleri, Safedî gibi farklı mizaçlar ile 
bağdaştırmaktadır (eş-Şecere, 1983, 47). 
Avazelerin türediği makamlar ve farklı 
mizaçlar ile ilişkisi şu şekilde tablolaştırılabilir 
(Tablo 5);

Avazeler ile ilgili Tablo 4 ve Tablo 5 
incelendiğinde avazelerin sayısı, avazelerin 
sıralaması ve mizaçlar ile ilişkilendirilmesi 
önemli oranda farklılık arz etmektedir. 
Safedî, avazeleri gezegenlerle olan 
ilişkilendirip açıklarken, e e ere’de buna 
yer verilmemiştir.

Safedî, başka bir yerde avazeleri altı kısma 
ayırarak, birtakım makamların fer’i olduğunu 
belirtmekte ve bunu da şu şekilde tasnif 
etmektedir (Safedî, 1991, 134).
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Tablo 6. S           

Avazeler Türediği Makamlar
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On iki makam-yirmi dört şubenin 
karşılaştırmalı olarak incelenmesi
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Tablo 7. S    

Şubeler İnsan Doğası Mizaç
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Tablo 8. e e ere ile Safedî’nin Risalesi’ndeki on iki makam ve onların şubeleri

eş-Şecere         Safedî’nin Risâlesi

Makamlar Şubeler Makamlar Şubeler

Rast Müberka-Pencgâh Rast Müberka-Pencgâh

Zengüle Çargâh-Uzzal Isfahan Niyriz-Nişaverek

Uşşâk Zâvil-Eviç Hicaz Segâh-Hisar

Irak Maklub-Rûyi Irak Maklub ve Rûy-i Irak

Hicaz Segâh-Hisar Kûçek Rekbi-Beyati

Bûselik Aşiran-Nevruz Saba Hüseyni Dügâh-Muhayyer

Zirefkend Rekbi-Remel Uşşâk Zavil-Eviç

Rehavi Nevruz’ul-Arab-
Nevruzu’l-Acem Neva Nevruz Ara-Mahur

Büzürk Hümayun-Nühüft Bûselik Aşiran-Nevruz Saba

Isfahan Niyriz-Nişaverek Büzürk Hümayun-Nühüft

Neva Nevruz Natık-Mahur Rehavi Nevruz’ul-Arab-
Nevruzu’l-Acem

Hüseyni Dügâh-Muhayyer Zengüle Çargâh-Uzzal

Tablo 8’de ise e e ere ile Safedî’nin 
risalesindeki on iki makam ve onların 
şubelerinin karşılaştırılması yapılmıştır. 
Buna göre on iki makamdan her birinin ikişer 
şubesi vardır ki böylece yürmi dört şube 
ortaya çıkmaktadır. Öncelikle eserlerde 
geçen on iki makam sıralamasına kendi 
içlerinde baktığımızda Tablo 2’ye göre 
e e ere’de sadece “Neva ve Hüseyni” 
makamlarının yerleri değişmiştir. Bunun 
dışında kendi içerisinde bir bütünlükten 
bahsetmek mümkündür. Yine Tablo 2’ye 
bakıldığında Safedî’nin on iki makam 
sıralamasında kendi içerisinde bir bütünlük 
göremiyoruz. Ayrıca Tablo 2’de on iki makam 
arasında saydığı “Zirefkend”’in yerine Tablo 

8’de “Kûçek” makamını zikretmiştir. Ancak 
şunu da belirtmek gerekir ki e e ere’de 
izah edilen “Zirefkend” makamının seyri 
ile, Safedî’nin risalesinde açıkladığı “Kûçek” 
makamlarının anlatımlarının birebir aynı 
olduğu görülmektedir (Safedî, 1991, 137; eş-
Şecere, 1983, 53-54). Dolayısıyla müellifin 
bu iki makamı aynı makamlar olarak kabul 
ettiğini söylemek mümkündür.

Eserleri on iki makam-şube bağlamında birbiri 
ile kıyasladığımızda makam sıralamasının 
aynı olmadığı görülmektedir. Ancak on iki 
makam ve onlardan türeyen şubelerin birkaç 
nokta hariç aynı olduğunu söyleyebiliriz. 
Birbiriyle uyuşmayan noktalara gelince e
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Nota 1. Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere’deki Rast dizisi

Nota 2. Safedî’nin Risalesi’ndeki Müberka dizisi

ece e de zikredilen “Zirefkend” makamının 
iki şubesi “Rekbi-Remel”in yerine Safedî’de 
“Kûçek” makamının iki şubesi “Rekbi-
Beyati” yer almaktadır. İki eserdeki “Remel” 
ve “Beyati” şubelerinin farklı olmasının 
aslında isim farklılığından başka bir şey 
olmadığı anlaşılmaktadır. Zira iki müellifin 
farklı isimlerdeki bu iki şubenin seyirlerinin 
aynı olduğu görülmektedir (Safedî, 1991, 
147; eş-Şecere, 1983, 67).

Ayrıca eş ece e de “Neva”nın şubelerinden 
“Nevruz Nâtık”, Safedî’de “Nevruz Ârâ” olarak 
gösterilmiştir. Bu meselede İzis Fethullah, 
“Nevruz Nâtık” ve “Nevruz Ârâ” şubelerinin 
aynı olduğunu, aralarında herhangi bir farkın 
bulunmadığını belirtmektedir.4

Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere’de izah 
edilen makam-avaze-şube seyirlerinin 
karşılaştırılması
Başlangıçta mûsikî ile ilgili genel bilgi, kaide 
ve yaklaşımlara yer verilen her iki eserde, 
makam-şube-avaze tasnifinin ardından 
makamlar ve seyirlerinin nasıl olduğuna dair 
izahata geçilmektedir. 

Her iki müellif de makamların seyirlerine 
öncelikle on iki makam ile başlamıştır. Ancak 
mezkûr bu makamların dizilişinde aynı yolu 
benimsememişlerdir. Örneğin Safedî; rast, 
ısfahan, hicaz, ırak, kûçek, hüseyni, uşşâk, 
neva, bûselik, büzürk, rehavi, zengüle 
şeklinde bir yol izlerken, eş ece e müellifi; 
rast, ırak, zirefkend, ısfahan, zengüle, uşşak, 
hicaz, bûselik, rehavi, büzürk, neva, hüseyni 
şeklinde bir sıralamayı takip etmiştir.

Burada makamları kıyaslarken makalenin 
istiabını aşmamak adına makam-şube-avaze 
tasniflerinde bulunan makamlardan birer-
ikişer örnek vermek arzusundayız. Diğer 
makamlar da aşağı yukarı benzer formatta 
ele alındığından konu hakkında daha geniş 
malumat almak isteyen araştırmacılar her iki 
eserin ilgili bölümüne müracaat edebilirler. 

Makam seyirleri karşılıklı olarak 
incelendiğinde iki eserde de önemli oranda 
4 Bkz: eş ece e deki Nevruz Nâtık ile ilgili dipnota (eş-
Şecere, 1983, 77).

benzerlikler dikkatimizi çekmektedir. 
Örneğin Rast makamı izah edilirken 
müelliflerin neredeyse aynı lafızları 
kullandıkları görülmüştür. a  e e in en 
aşla  aşa a  ah  a l  a  
e e ine a n an ah  h e ni e e a  
ah  a l  e n la a  a  e e ine 
ele e  a a  e ili   şe il e  la  
e e en l ş ş e la  eş na e 
llan l ş  (Safedî, 1991, 135-136).

eş ece e müellifi buna ek olarak şu ifadeyi 
kullanmaktadır. a a a e  e ele  

llan l a ş  (eş-Şecere, 1983, 53). 
İşin aslına bakılırsa Safedî’nin  la  
e e en l ş ş  ifadesinin mana-

yı mefhumuyla burada mukayyed perde 
kullanılmamış olduğu anlamı çıkmaktadır. 
Dolayısıyla bu makam özelinde baktığımızda 
her iki müellifin seyir anlatımları birbirinin 
aynısıdır demek mümkündür.

Safedî’nin risalesi ve eş ece e deki şubelerin 
sayısal olarak ve hangi makamlardan 
meydana geldiği ile alakalı karşılaştırmalar 
Tablo 7’de verildiğinden burada şube 
tasnifinde mevcut olan makamlardan bir-iki 
tanesini kıyaslayacağız.

Her iki eserde de Müberkâ ve Pencgâh 
şubeleri Rastın iki şubesi olarak kabul 
edilmektedir. Safedî Müberkâ şubesi seyri 
ile ilgili şunları kaydetmektedir; a  
e e in en aşla a a  ah  a l  e 
ah  h e ni e e ine ine  a in e 
ah  a l  e e ine a  e a  
e e ine n ş a a  a  a  e i i  
 ş e   la  e e e eş  e en 

l ş  (Safedî, 1991, 143).
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e e ere müellifi Müberkâ şubesinin seyri ile 
ilgili şunları zikretmektedir; Ras  erdesi 
ile a layı  ah ı maklû  ah ı hüseyni  
ah ı en âh e ah ı ar âh erdesine 

indik en s nra ah ı en âh  ah ı 
hüseyni  ah ı maklû  e karar sesi lan 
ras a ıkar  rada karar erir.  er i e 

re e  m lak erde e d k z na me 
k llanılmı ır.  (eş-Şecere, 1983, 65).

Nota 3. e e ere’deki Müberka dizisi

Nota 5. eş-Şecere’deki Pençgâh dizisi

Her iki müellif de makamın seyrine benzer 
sesleri kullanmış, devamında pest tarafa 
(taht) inerlerken de aynı perdelere vurgu 
yapmışlardır. Ancak e e ere müellifi, seyri 
pest taraftaki makamın genişlemesini kaba 
çargâha kadar yapıp aynı düzlemde geri 
dönerek rastta karar vermişken; Safedî, seyri 
hüseyni aşiran perdesine kadar yaparak karar 
sesi olan rasta çıkmıştır. Safedî, bu seyirde 
üç mutlak perde ve beş  ses kullanmışken, 
e e ere müellifi beş mutlak perde ve dokuz 
nağme kullanmıştır. Netice itibariyle her iki 
kitaptaki seyir zenginliği dışında başlangıç ve 
karar seslerinin aynı olduğu görülmektedir. 

Rast makamının bir diğer şubesi olan 
Pençgâh şubesinin karşılaştırması ise şu 
şekildedir; Safedî’ye göre makam seyrine 

en âh erdesinden a lar. S nrasında 
sırasıyla ras  erdesine kadar iner e yine 
kademeli larak en âha ıkar.  e  e  
m lak erdeden e d k z ses en meydana 
elmek edir.  (Safedî, 1991, 144).

Nota 4. Safedî’nin Risalesi’ndeki Pençgâh dizisi

Nota 6. Safedî’nin Risalesi’ndeki Gerdaniye dizisi

Nota 7. e e ere’deki Gerdaniye dizisi

e e ere müellifi ise söz konusu makam 
ile ilgili şunları belirtmektedir; Makam 
seyrine “Pencgâh perdesi ile başlar. Sırasıyla 
hüseyni, pencgâh, çargâh, segâh, dügâh 
ve rast perdelerine iner. Akabinde dügâh, 
segâh, çargâh ve karar perdesi olan pencgâh 
ile seyrini sonlandırır. Bu terkîbe göre altı 
mutlak perde ve on bir nağme kullanılmıştır.” 
(eş-Şecere, 1983, 66).

İki yazarın Pençgâh anlatımlarına 
bakıldığında neredeyse aynı seyir izlerine 
rastlanmaktadır. Safedî şubenin seyrini 
anlatırken perde isimlerine yer vermeyip 
“kademeli olarak iner-çıkar” şeklinde 
bir metod izlemişken, e e ere müellifi 
seyirde kullanılan perdelerin direkt isimleri 
vermiştir. Aralarındaki tek fark ise Safedî, 
seyirde hüseyni perdesini kullanmamışken, 
e e ere’de seyirde hüseyni perdesi de 
görülmektedir. 

Son olarak da iki eserdeki avazelerden 
bir tanesini de karşılaştırıp bu bahsi 
neticelendireceğiz. Müelliflerin avazelerin 
ilki olarak olarak kabul ettikleri Gerdaniye 
makamının seyri şu şekilde izah edilmektedir;

Rast ve Uşşak makamından türeyen 
Gerdaniye avazesinin Safedî’de seyri 
Ras an a layarak ir seferde iz ras a 
erdaniye  ıkar. S nra sırasıyla ras a iner. 
rası d rak yeridir. edi m lak erdeden 

e d k z ses en l r.

e e ere müellifi ise Gerdaniye şubesini şu 
şekilde izah etmektedir; na re makama 
Ras ın asıl erdesinden a layı  iz ras  
erdesine ir defada ıkılır. S nra sırayla 

ile a a ı inilir.  sıra erdaniye  maklû  
hüseyni  en âh  ar âh  se âh  dü âh e 
ras a inme eklindedir.  s n d rak yeridir. 

yle e seyir sekiz m lak erde e d k z 
na meden erki  edilmi  l r.

İki yazarın erdaniye esinin seyir 
yakla ımlarının aynı ld  rülmek edir. 
Sade e m lak seslerin sayısında ir farklılık 

zükmek edir.  da m h emelen Safedî’nin 
ras  erdesini ir kere saymasından 
kaynaklanmı  la ilir.
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“Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere, şekil ve 
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mu?” Alt Problemine İlişkin Sonuç
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“Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere’nin 
müzik etimolojisi bakımından benzerliği 
var mıdır?” Alt Problemine İlişkin Sonuç
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Problemine İlişkin Sonuç
İ       

    
     

  A  eş ece e    
      

     S  
    

“Her iki eserde yer alan avazeler sayısal 
açıdan aynı mıdır?” Alt Problemine İlişkin 
Sonuç
M        

     
  S     
     

     
      

 eş ece e    
   



XIV. yüzyıl müelliflerinden Salahaddin Safedî’nin Risale fî İlmi’l Mûsikâ‘sı ile XVIII. yüzyıl...

526

“Avazelerin gezegen ve mizaçlar ile 
ilişkilendirilmesinde benzerlik var mıdır?” 
Alt Problemine İlişkin Sonuç
Safedî’nin avazeleri ilişkilendirdiği mizaçların 
e e ere yazarı ile paralellik göstermediği 
sonucuna varılmıştır. Ayrıca Safedî, yedi 
avazeyi yedi gezegen ile irtibatlandırmıştır. 
Bu avaze-gezegen irtibatının e e ere ile 
ciddi farklılık arz ettiği müşahede edilmiştir. 
e e ere’de böyle bir ilişkilendirmenin 
olmaması, yazarın avaze sayısının altı olarak 
kabul etmesinden kaynaklı olabilir.

“On iki makamın mizaç-dört unsur-
insandaki sıvılar ile ilişkilendirilmesinde 
farklılık var mıdır?” Alt Problemine İlişkin 
Sonuç
e e ere yazarı, on iki makamı; dört 
unsur, mizaç ve insanda bulunan sıvılar ile 
bağdaştırırken, Safedî’de ise on iki makamın 
bu unsurlar ile böyle bir ilişki kurulmadığı 
görülmüştür.

“Dört şubenin, insan doğasındaki unsurlar 
ve mizaçlar ile ilişkisi eserlerde ele alınmış 
mıdır?” Alt Problemine İlişkin Sonuç
Şubelerin karşılaştırmasında ise öncelikle 
Safedî dört şubeden bahsedip bunları insan 
doğası ve mizaçlar ile ilişkilendirmektedir. 
Oysa ki e e ere’de bu şekilde bir tasnif söz 
konusu değildir. 

“İki eserde yer alan on iki makam ve 
türevleri şubelerin ilişkilendirilmesinde 
ve şube sayısında benzerlik var mıdır?” Alt 
Problemine İlişkin Sonuç
Safedî’nin şubelerin seyrini verirken yaptığı 
tasnif ve anlatımların e e ere’deki yürmi 
dört şube ile sayısal ve anlatım açısından 
benzerlik teşkil ettiği tespit edilmiştir. 
Ancak makamların türevleri olan şubelerin 
birbirleriyle büyük oranda farklılık arz ettiği 
belirlenmiştir.

“Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere’de 
seyirleri verilen makam-avaze-şube 
anlatımlarında benzerlik  oranı ne 
ölçüdedir?” Alt Problemine İlişkin Sonuç
Her iki eserdeki makam-avaze-şube 
seyirlerinin veriliş tarzı, anlatımı önemli 

ölçüde aynı olduğu gözlemlenmiştir. Seyirler 
ifade edilirken tercih edilen lafızların bile 
benzer olduğu tespit edilmiştir.

Sonuç olarak e e ere müellifi, eserini 
yazarken -bazı noktalarda ayrışmış olmalarına 
rağmen- Safedî’nin eserinden ciddi anlamda 
faydalandığı ortaya çıkmaktadır. e e ere 
müellifinin kanaatimizce getirdiği yenilik 
“ağaç” figürünü kullanarak makam-avaze-
şubelerin tasnifini daha belirgin bir şekilde 
ortaya koymasıdır.  Son söz olarak bu makale 
vesilesiyle e e ere adlı eserin tafsilatlı ve 
müstakil olarak ele alınıp incelenmesinin 
ve tercümesinin yapılması hususiyetini 
önemli gördüğümüzü ve buna dair çalışmayı 
başlattığımızı ifade etmek isteriz.

Makalemizin “karşılaştırmalı yöntemi” 
kullanarak çalışacak olan araştırmacılar 
için örnek bir model olabileceğini 
düşünmekteyiz. Özellikle ilk dönem Arap ve 
Türk müziği kuramları ve tarihsel boyutunu 
çalışacak olan ilgililerin Arapça ve Farsça 
dillerine vakıf olmaları önemlidir. Böylelikle 
bu dönemin daha iyi anlaşılması ve akademik 
sahaya doğru bir şekilde aktarılması mümkün 
olabilecektir. Yine bu yüzyıllara odaklanacak 
olan kimselerin o dönemlerin müzik 
terminolojisini iyi bilmeleri gerekmektedir.

Bize göre ilk dönem müziğinin nazarî ve 
tarihi arka planı tam olarak anlaşılamamıştır. 
Genel itibariyle İlahiyat Fakültelerindeki 
akademisyenlerin bu dönemlerdeki 
çalışmaları ele aldığı görülmektedir. 
Özellikle konservatuvar çevrelerinin yukarıda 
bahsettiğimiz hususları edinerek farklı bakış 
açılarıyla bu yüzyılları araştırmaları çok daha 
önemli olacaktır.
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Comparison of Salahaddin Safedî’s Risale fi İlmi’l Mûsikâ 
and the works named al-Şeceretu Zati’l-İkmâm el-Haviye li-
Usuli’l-Engam in terms of form and content
Extended Abstract
The Many valuable works have been written about music theory from the past to the present. In general, it 
starts with the definition of music, its importance, and the words of important thinkers about music. Then, 
concepts such as sound definition, its formation, harmonious sounds, discordant sounds, tune, tetrachords-
pentachords, scale, and maqam are discussed. In the last part, the sections on rhythm, types of rhythm and 
musicians are covered. In addition to these works that prioritize the theoretical dimension of music, we also 
see information about how it should be performed in theory. XIV. The works named Risale fî İlmi’l Mûsikâ’ 
written by Salahaddin Safedî, one of the music theorists of the 19th century, and e e ere  a i’l İkmâm 
el a iye li s li’l n âm  which is estimated to have been written in the 18th century and whose author 
is unknown draws our attention.These works included in our research sample were handled in the context 
of form and content and discussed in detail. When the works are examined in terms of form, it is seen that 
there are small differences in the division of the subjects, although they are parallel to the content of the 
theoretical works. Although the perception that these two works are different in the first examination, it 
is seen that there are significant similarities in terms of content. Because although the periods they were 
written were different and approximately four centuries passed between them, these two works used a 
common language in general terms. On this occasion, two works were compared, and their similar and 
different aspects were revealed; The definition of music, its benefits on the soul and body, etymological 
approaches to music and the attitudes of philosophers were examined in this study.This study examined the 
perspectives of the two works mentioned in the music theory books on maqam, şube, and avaze. Both authors 
used the concepts of maqam-şube-avaze to classify makams.This article discusses the maqam, şube and 
avaze of two works; zodiac signs, four elements (fire, air, water, earth), temperaments, elements in human 
nature and their connection with planets. Tables were used to understand these associations better and 
reveal their similarities and differences. It was determined that both authors did not think the same about 
associating “principal and secondary maqams”, which are considered as twelve maqams, with horoscopes. 
Twelve maqams; It was also revealed in this study that the association with the four elements, temperament, 
and fluids in the human body was handled only by the e e ere author. We see the connection of the avazes 
with the seven planets only in Safadi. In Safadi’s Risalah and e e ere books about the number of şubes and 
avaze, similarity in the number of şube being twenty-four; the number of avazes differs in that it is seven 
in Safadi and six in the eş-Şecere writer. Another prominent issue in the research is to explain the course of 
maqam, şubes, and avazes. Here, it is seen that both authors use similar expressions while describing the 
cruises. While the subject of rhythm, which is an important issue in music theory, is not included in Safedi, 
it has been determined that e e ere’s author works in his work by adhering to the traditional music theory. 
In this study, he presented a perspective on early music theory with the “comparison model.” The method 
used in this study, in which information is discussed according to the principles of systematic musicology, 
is qualitative research, and its methodology is the processing of data obtained by document scanning 
with comparison, text analysis, sampling and content analysis. Thus, these two works were evaluated and 
compared in terms of form and content. It can be clearly seen to what extent the music theorists mentioned 
in this article influence each other. This research and analysis study aims to set a model for future research.

Keywords
azah  al sha arah  ma am  m si l y  Safadi  a 
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hayvanlara dair arkaik dönemden günümüze 
uzanmış bazı inanmalardır. Bu bağlamda 
“Hayvanlar, doğal çevrenin, ekonomik 
faaliyetlerin bir yansıması olarak metinlerde 
yer alırken, çeşitli sembolik anlamlar 
kazanarak soyut olanı yansıtmada somut bir 
gösterge, sembolik bir dil unsuru olarak da 
kullanılmışlardır. Dolayısıyla bir metinde yer 
alan hayvanlar tahlil edildiğinde o ürünleri 
yaratan insanların doğal çevresini, maddî 
kültür yaratmalarını, ekonomisini vs. takip 
edebilirken bir yandan da bunların kazanmış 
oldukları sembolik anlamlarda gizli olan 
somut olmayan kültürel kodları çözebilmek 
mümkündür.” (Yılmaz, 2011:229). Konar-
göçer toplumların yaşam biçimlerinden 
kaynaklanan sembolik ifade biçimi hayvanlar, 
yerleşik toplumların sembolik ifade biçimi de 
bitkiler olmuştur.

Kendilerine dair çok sayıda inanma bulunan 
hayvanlar arasında kuşlar önemli bir yere 
sahiptir. Kuşlar; uçabilme, yüksek bir 
irtifadan dahi yeryüzünü görebilme ve bazı 
türlere özgü işitme yetenekleri sayesinde 
tüm dünya mitolojilerinde kutsanmış ve 
bu kutsamanın sonucunda elde edilmiş 
olağanüstü özelliklerle kendilerine yer 
bulmuştur. Anka, Simurg, Phoenix ve Garuda2 
gibi kuşlar bunlardan bazılarıdır (Görsel 
1). Zaman içerisinde mitlerin yerini alan 
halk inanmalarında ise mitik kuşların yerini 
gündelik hayatta karşılaşılan kuşlar almıştır. 
Mitik kuşlara yüklenen olağanüstülüklerin 
ve bu olağanüstülüklerden kaynaklanan 
inanmaların bir kısmı kolektif bilinç 
sayesinde onlara aktarılmıştır. Ait olduğu 
toplumun fertleri tarafından mutlak bir 
kabulle benimsenen ve gündelik hayatın pek 
çok alanında kendilerinden izler görülen 
halk inanmaları, insan davranışlarına da yön 
vermektedir. Pozitivist bakış açısı tarafından 
batıl olarak kabul edilen halk inanmalarının 
izlerinin sürülebildiği mecralardan biri 
olan müzik, ilk başlarda ritüeller içerisinde 
fonksiyonel görevler üstlenmiş sonraları ise 
insanoğlunun estetik kaygıları bağlamında 
güzel sanatların bir dalı hâline gelmiştir. 
Arkaik insanın tanrısı ya da tanrıları ve 
2 Ayrıntılı bilgi için bkz. Çoruhlu, 2014: 7-29.

çeşitli ruhlarla ilişkilerini sürdürdüğünü 
düşündüğü ritüellerin önemli bir unsuru olan 
müzik, modern dönemle birlikte hak dinlerin 
ve bu dinler etrafında ortaya çıkan dinî 
yapıların (mezhep, tarikat vb.) bir kısmında 
da kendisine yer bulmuştur. Kiliselerde 
görülen org; tekkelerde görülen kudüm, tef 
ve ney gibi enstrümanlar ilahilerin icrası 
ve bir takım sembolik dans mahiyetindeki 
eylemler sırasında özellikle öne çıkmaktadır. 
Türk şamanının ritüel sırasında göğe 
yükselmeyi sembolize ettiği hareketlerinin 
kartalı çağrıştırması ve Garuda’nın yerel 
danslarda taklit edilerek canlandırılması bu 
bağlamda değerlendirilmelidir. Yine konuyla 
ilgili olarak Anadolu’da bilinen “Allı Turna, 
Ceren, Çekirge, Çift Beyaz Güvercin, Deve, 
Gökkarga Zeybeği, Güvercin, Kara Kuş, 
Karatavuk, Kartal, Kartal Semahı, Keklik, 
Kurt Dolaştırma, Kurt Kuzu, Serçe, Tavuk 
Barı, Teke Zortlatması, Topal Serçe ve 
Turnalar” (TUFAK, 2022) gibi hayvan adlı 
oyunlar da hayvan taklidine dayanmaktadır.
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ve baykuşa benzeyen “Yu”3 adında bir kuştan 
bahsedilmekte ve bu kuş göründüğünde 
gökyüzünün altındaki her yerde kuraklık 
olacağına inanıldığı anlatılmaktadır. Yine 
konuyla ilgili olarak Fuzhou Dağında yaşayan 
Qi Zhong adında baykuşa benzeyen kuşun 
göründüğü yerde veba salgının başlayacağına 
inanıldığı da kaydedilmektedir (Yılmaz, 
2012: 39, 102).

Yunan mitolojisinde önemli bir yer tutan 
tanrıça Athena’nın kutsal hayvanı ve 
simgesi baykuştur. Baykuş figürü bir dönem 
Atina’da basılan sikkelerde de kendisine yer 
bulmuştur (Görsel 3) (Karwiese, 2004: 43). 
Yunan mitolojisinde Eumelos’un kızı Meropis, 
davetini kabul etmeyip küfrettiği Athena 
tarafından baykuşa döndürülmüştür. Yine yer 
altı tanrısı Hades tarafından kaçırıldıktan 
sonra kandırılıp kendisine verilen narı 
yiyerek orucunu bozan Persephone bir daha 
yeryüzüne çıkma şansını kaybetmiş, bunun 
üzerine annesi Demeter tarafından baykuşa 
dönüştürülme yoluyla cezalandırılmıştır. 
Kral olan babasıyla ensest bir ilişki yaşayan 
Nyktimene adlı genç kız utancından kahrolup 
bir ormana kaçmış, masumiyetine inanıp 
kendisine acıyan Athena tarafından bir 
baykuşa döndürülmüştür. Bu yüzden baykuşun 
utancından insanlardan ve ışıktan kaçtığına, 
sadece geceleri ortaya çıktığına inanılır. 
Poseidon’un oğullarından Otos ve Ephialtes 
adlı iki dev, küstahlaşıp tanrılara isyan eder. 
Avlandıkları bir gün dişi geyik kılığına girip 
onları kandıran Artemis’in tuzağına düşüp 
birbirlerini avlarlar. Ancak tanrıların gazabı 
bununla da son bulmaz. Ölüler ülkesinde 
yılanlı bir sütuna bağlanırlar. Başlarına 
dikilen baykuş da sürekli öterek kendilerine 
rahat vermez (Grimal, 1997, Gezgin, 2014: 
52-53 ve 92-93’ten).

3 Bu hayvanın bir benzeri de Yunan mitolojisindeki Harpy 
adlı kuştur (Rosen, 2008: 154, Yılmaz, 2012: 39’dan).

Görsel 3. Baykuş figürlü sikke (Karwiese, 2004: 43)

Amerika yerlilerinin bazılarının mitolojik 
atalarını sembolize etmeleri için evlerinin 
önlerine diktikleri uzun totem direklerinin 
üzerlerinde kartal, ayı, kunduz, kurbağa 
ve kurt gibi hayvanların yanı sıra kabartma 
olarak işlenen hayvanlardan biri de baykuştur 
(Örnek, 1995: 175). Baykuş, Aztek ve Mayalar 
arasında ölüm ve kötülükle ilişkilendirilmiştir. 
İspanyolcada görülen “Baykuş bağırdığında 
yerli ölür. / Cuando el tecolote canta, el indio 
muere”4 şeklindeki deyimin de bu inancın 
kalıntısı olduğu düşünülmektedir. Navajolar 
baykuşu büyücülük, baykuş tüylerine sahip 
olmayı da uğursuz cadı ve sihirbazlarla 
ilişkilendirmektedir (Buffalo-Firedancer, 
2007: 122, 123).

Sibirya’dan Balkanlara Türk Kültüründe 
Baykuş Sembolü
Türklerin inanç tarihlerinde önemli yer tutan 
Gök Tanrı inanç sisteminin ritüel yöneticisi 
olan şamanların giysi ve başlıklarında 
baykuş pençeleri, tüyleri ve figürlerinin 
bulunduğu kaydedilir. Bu durum Altaylıların 
kartal ve baykuşu tanrı Kuday’ın kuşları 
olarak kabul etmeleriyle ilgilidir. Altaylılar 
bu şekilde tanrıyla ilişkili hayvanların 
olağanüstü güçlerinden faydalanmayı 
arzulamaktadır (Anohin, 2006: 51, 52, 56; 
Alekseyev, 2013: 214). Türk sanatında sıkça 
rastlanılan çift başlı kartal figüründeki 

4 web 1, web 2
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Baykuş, Anadolu Türkleri arasında da 
çeşitli halk inanmalarına konu olmuştur. 
Anadolu’da ötmesi, konması ve uçmasına 
anlamlar yüklenen baykuş genellikle uğursuz 
bir hayvan olarak kabul edilmekte ve ölümün 
habercisi olarak düşünülmektedir. Sedat 
Veyis Örnek’e göre “Sesinin ve yüzünün 
sevimsizliği, yıkıntılarda ve terkedilmiş 
yerlerde yuva yapması bu inanmanın 
temelinde yatan nedenlerdendir. Baykuş 
da tıpkı köpek gibi salt ötmesiyle değil, 
aynı zamanda ötüş biçimi, ötme zamanı, 
konduğu yer ve öttüğü yerlerle ölümü haber 
vermektedir.” Bu yüzden halk arasında 
“ölüm kuşu” olarak bilinmektedir. İnsanlarda 
bulunmayan bazı yetenekleri, sezgisel 
güçleri, biçimsel özellikleri ve uğurlu ya 

da uğursuz sayılmaları hayvanların ölümü 
önceden haber verdiklerine dair inanmanın 
nedenlerindendir (Örnek, 1971: 15, 18; 
Örnek, 2000: 209). Anadolu’da baykuşun 
ölümü habercisi8 oluşunun işaretlerine dair 
kültürel izler bulunmaktadır. Türkiye’deki 
farklı illere göre ötüş biçimi ve ölümü 
çağrıştıran sembolik anlamı Örnek, (1971: 
19)’e göre adapte edilerek Tablo 1’de 
verilmiştir.

8 İngilizcede baykuş anlamına gelen “owl” sözcüğünün 
baykuşun sesinden yansıtılarak türetildiği, Latince 
feryat çığlıkları anlamına gelen “ululatio” kökünden 
geldiği kaydedilir. Bu sebeple de baykuşun çığlığı ve gece 
hayatı dünyanın büyük kısmında ölümün ve şanssızlığın 
habercisi olarak kabul edilir (Lloyd-Mitchinson, 2009: 
29).

Ötüş Biçimi İller

“Viran, viran” diye öterse Amasya

Acı acı öterse Amasya, Kayseri, Uşak

Uzatarak, “guuuk, guuuk” diye öterse Balıkesir

Şiddetli ve sürekli öterse Uşak

Ulursa (ulur gibi öterse) Sivas

Ötme Zamanı İller

Gece öterse Konya, Sivas

Tam gün batarken öterse Ankara

Konduğu Yer İller

Çatıya konarsa Ankara

Bacaya konarsa Afyonkarahisar, Ankara, Eskişehir, Sivas, Şanlıurfa

Dama konarsa Afyonkarahisar, Ankara, Sivas

Dama tünerse Eskişehir

Pencereye konarsa Afyonkarahisar

Öttüğü Yer İller

Evin bacasında öterse Amasya, Kastamonu, Sivas

Evin üzerinde öterse Kahramanmaraş

Evin yakınında öterse Sivas

Evin damında öterse Sivas

Tablo 1. Baykuş’un Türkiye’deki farklı illere göre ötüş biçimi ve ölümü çağrıştıran sembolik anlamı
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Tablo 2. T        

İller Eylem Çağrışım

Ankara9  

Erzurum10    
rastlamak İ   

G 11    
   K   

12 E    E       
 

I 13      
 M      

Kayseri E    E   

Konya15     
 

M 16  

M 17      

T 18    E   

T 19     

Z 20    

9 K T   
10    M   
11 K    M   

12 K    M   

13       
      

         
      K   

 M   
 G    M   

15 O    M   
16   
17       

        T  A  
A     
18 A   
19       

       
 M   

20 K    M   

D  R  T   
      

       
M    G  
T     

     
    

     
      

  K   
     

      
K      

    O   
       
    

I  S   A  T   
      

K     M  
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Rivayetlerden anlaşıldığına göre İslam 
dininin de baykuşa bakışı çok olumlu 
değildir. Konuyla ilgili bir rivayete göre “Hz. 
Peygamber, yeni doğan çocuğun sağ kulağına 
ikamet tilavetini tavsiye bulundular. Rivayete 
göre: böyle yapıldığı takdirde çocuk, “ümmi 
sıbyan”-dan zarar görmez. Ümmi sıbyanın ne 
olduğu hakkında ithilaf vardır; bazıları dişi 
baykuş, bazıları cinni dediler…” Yine baykuş 
etinin de kartal eti gibi haram olduğuna da 
değinilmektedir (Demîrî, 1973: 36, Ertan, 
1989: 162’den).

Ancak unutulmamalıdır ki halk inanmalarında 
ve büyüsel nesnelerde “iki değerli” yani bir 
şeyin hem iyi hem kötü yorumlanabilmesi 
söz konusudur. Bu durum baykuşa 
yüklenen inanmalarla da görülmektedir. 
Yani bazen baykuşun ötüşü olumlu olarak 
yorumlanabilmektedir. Aşağıda bu durumun 
karşılıklarına yer verilmiştir.

 ¾ Kesik kesik öterse (Balıkesir),

 ¾ Normal öterse (Artvin, Amasya, 
Rize),

 ¾ “Güğ güğ güven” diye öterse 
(Amasya)(Örnek, 1971: 19). 

Bu bağlamda Kırgız Türkleri arasında baykuş 
kutlu bir hayvan olarak kabul edilir. Genç 
Kırgız hanımefendiler kalpaklarına taktıkları 
baykuş telekleri sayesinde baykuşun kutundan 
faydalanacaklarına inanırlar (Kalafat-
Turan, 2015: 40). Yine Avusturalya’da bazı 
kabileler arasındaki inanca göre erkekleri 
yarasalar simgelerken kadınları baykuşlar 
simgelemekte ve yeryüzündeki kadın cinsi 
baykuşlar tarafından korunmaktadır. Bu 
inancın devamı olarak bir baykuşun ölümü 
bir kadının ölümüne delalettir. Bu yüzden 
kadınların baykuşları sahiplenip korudukları 
anlatılır (Frazer, 1992, Gezgin, 2014: 53’ten). 
Amerika yerlilerinden Hopi ve Zuniler de 
baykuşu gecenin şifa öğretmenleri olarak 
görüp ona karşı olumlu bir anlam yüklerler 
(Buffalo-Firedancer, 2007: 122, 123). 

Kuramsal Çerçeve
Toplumun folklorik yapısının çözümlenmesi 
onların kültürel aktarım kodlarının 
çözümlenmesi ile olur. Anadolu ve Rumeli’nin 
geleneksel kültürünü, folklorik değerlerini 
müzik aracılığıyla kuşaktan kuşağa aktarmada 
en iyi araçlardan biri de türkülerdir. Doğa ile 
iç içe yaşayan Türkler, yaşamlarında olan 
biten tüm olayları ve gözlemlerini türkülerle 
ifade etmiştir. “Halk türküleri, belirli bir 
topluma özgü temel kültürel özelliklerin, 
davranış ve tutumların kristalleşmiş 
biçimleridir. Türküler sözlü kültür ortamında 
doğmuş, çağlar boyu var olabilmiş ve zaman 
içinde değişmiş, bununla birlikte güncel 
kalabilmiştir.” (Mirzaoğlu, 2018: 2). Dağ, 
deniz, ova, bitki, hayvan gibi pek çok canlı 
ve cansız varlık motif ya da sembol formuna 
dönerek türkülere konu olmuştur. “Motif 
ve semboller, ait oldukları bütün hakkında 
önemli ipuçları sunarlar. Türküler için de 
durum böyledir. Türkülerde yer alan motif 
ve sembollerin saptanarak yorumlanması, 
bölgenin kültürel değerleri hakkında önem 
arz eder.” (Göher Vural ve Vural, 2013:647). 
Türk kültüründe, insanların yaşamlarını 
devam ettirebilmeleri için küçükbaş ve 
büyükbaş (keçi, koyun, deve, sığır, öküz, 
at vb.) hayvanlar önemli yer tutmaktadır. 
Doğa ile bütünleşik olmalarından dolayı 
kartal, şahin, doğan gibi yırtıcı kuşların 
da bu kültür içerisinde etkisi büyüktür. 
Bundan hareketle insanların kendilerini 
etkileyen olaylarda, kişileri ve olayları bu tür 
hayvanlarla örtüştürüp benzetme yaparak 
halk ezgilerinde bu hayvanların isimlerini 
kullanmışlar ve oyunlarını da bu hayvanları 
taklit ederek geliştirmişlerdir (Gök, 2011: 
30). “Türk halk oyunlarında özellikle halay 
başı çekenlerin bir an için oyunun en coşkulu 
kısmında ekipten ayrılarak tek başına fır 
dönerek dans etmesi, havaya kuşlar gibi 
sıçraması, el kol ve diğer beden hareketleriyle 
çeşitli hayvan figürlerini icra etmesi; ayrıca 
bireysel (solo) oyun olan zeybek ve seğmen 
oyunlarındaki oyuncuların, bir yırtıcı kuş 
(bir kartal) gibi havalanma, avına saldırma 
ve avını parçalama figürleri” (Güven, 
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(a)

(b)

(c)

(d)

Görsel 8. (a) Âşık Gülabi’nin seslendirdiği “Sefil Baykuş” adlı uzun havaya ilişkin video; (b) Âşık Özlemi’nin 
seslendirdiği “Bugün Benim Efkarım Var Zarım Var” adlı türküye ilişkin video; (c) Musa Eroğlu’nun seslendirdiği 
“Yürü Bre Yalan Dünya” adlı türküye ilişkin video; (d) Âşık Haşimi’nin seslendirdiği “Gezsem de Dünyanın Dört 

Bucağını” adlı türküye ilişkin video

Hem mitolojide, hem yaşamın tüm kültürel 
ögelerinde, hem de sözlü edebiyatta sıkça 
yer alan baykuşa ait sembolik ve metaforik 
ifadelerin Türk halk müziğinde de kullanılması 
ve yazılı materyallerle ilişkilendirilmesi, 
Türk halk müziği araştırmaları için bir kaynak 
oluşturulması adına önemlidir. Tüm bu veriler 
ışığında çalışma, baykuş sembolünün Anadolu 

sahası Türk halk türkülerine şiirsel ve ezgisel 
bağlamda yansımalarının tespiti amacını 
taşımaktadır. Geçmişten günümüze Türk halk 
kültüründe hayvan sembolizmi bağlamında 
baykuşun yazılı kaynaklardaki kullanımı, her 
bölge ve yörenin türkülerinde yer alması, 
türkü sözlerindeki anlamsal ifadesi ve 
türkülerin ezgilerine yansıması gibi konuların 
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analiz edilmesi Türk müziği araştırmalarına 
farklı bir bakış açısı getireceği düşünüldü.

Araştırma Problemi 
Bu araştırmada, hayvan sembolizmi 
bağlamında baykuş sembolünün ne şekilde 
görüldüğü ve türkülerde kullanımının ne 
sıklıkta, hangi yörelerde, hangi makam 
dizileriyle, hangi ses genişlikleri ve ölçülerde 
olduğuna ve türkü sözlerindeki temaların 
neler olduğu sorularına yanıt aranmaktadır. 
Buradan hareketle, araştırmanın temel 
problemi;

 ¾ Hayvan sembolizmi bağlamında 
baykuşun Türk halk müziğinde kullanımı 
ne şekildedir?

Araştırmanın alt problemleri ise;

 ¾ Baykuş sembolünün türkülerde 
kullanımı ne sıklıktadır?

 ¾ Baykuş sembolü görülen türkülerin 
yörelere göre dağılımı ne şekildedir?

 ¾ Baykuş sembolü görülen türkülerin 
makam dizilerinin dağılımı nasıldır?

 ¾ Baykuş sembolü görülen türkülerin 
ses sınırlarının dağılımı ne şekildedir?

 ¾ Baykuş sembolü görülen türkülerin 
ölçü yapıları nasıldır?

 ¾ Baykuş sembolü görülen türkülerin 
temaları nelerdir?

Yöntem
Bu bölümde araştırmanın modeli, 
dokümanlar, toplanan verilerin 
çözümlenmesinde kullanılan yöntem ve 
teknikler yer almaktadır.

Araştırma Modeli 
Çalışma, nitel bir araştırma olup, doküman 
incelemesi yönteminden yararlanılarak 
oluşturulmuştur. Bunun yanında, 
araştırmanın verileri, işitsel- görsel 
materyaller yoluyla toplanmış ve içerik 
analizi yapılarak çözümlenmiştir. “İçerik 
analizinde temelde yapılan işlem, birbirine 

benzeyen verileri kavramlar ve temalar 
çerçevesinde bir araya getirmek ve bunları 
okuyucunun anlayabileceği bir biçimde 
düzenleyerek yorumlamaktır” (Yıldırım 
ve Şimşek, 2006:227). Baykuş sembolünün 
yer aldığı yazılı kaynaklar taranarak ilgili 
konuya ilişkin veriler bir araya getirilmiş, 
türkülerdeki baykuş sembolünün kullanımına 
ilişkin ezgisel bağlamda türkü notaları 
çözümlenmiş, türkü sözlerine yönelik 
metinler detaylı şekilde incelenmiştir.

Dokümanlar
Baykuş sembolünün farklı kaynaklarda nasıl 
yer aldığının belirlenmesi için literatür 
tarama yapılmış, mitoloji, halk bilimi, halk 
edebiyatı, halk müziği, sanat tarihi alanlarına 
dair pek çok yazılı kaynak incelenmiştir. 
Türkülerdeki kullanımına ilişkin de TRT Müzik 
Dairesi Türk Halk Müziği Repertuvarı Nota 
Arşivi ve yöre halk sanatçıları tarafından 
söylenerek kayda alınmış plak, kaset, video 
gibi materyaller taranarak ulaşılabilen 22’si 
kırık hava, 12’si uzun hava olmak kaydıyla 
34 türkü belirlenmiştir. Bu türkülerin 
tamamının sözlerinde baykuş sembolü 
kullanıldığı için araştırmaya dâhil edilmiş ve 
değerlendirilmiştir.

Bulgular ve Yorum
Bu bölümde, araştırmada elde edilen 
bulgular ve bu bulgulara ilişkin yorumlar 
yer almaktadır. Araştırmanın bulgularının 
veriliş sırası araştırma sorularının sırasına 
göre düzenlenmiştir. Hayvan sembolizmi 
bağlamında baykuşun Türk halk müziğine 
ne şekilde yansıdığını öğrenebilmek için 
türkülerin ezgileri ve sözleri incelenmiş, 
türküler uzun hava ve kırık hava olarak ayrı 
ayrı değerlendirilmiştir.

Türk halk müziğinde yer alan iki büyük form 
kırık hava ve uzun havadır. Kırık havalar, ölçü 
ve ritmik özellikleri belirgin olan ezgilerdir. 
Ritim kalıpları düzenlidir ve geleneksel 
söyleyiş özelliklerine göre icra edilen 
bir formdur. “Kendi içerisinde oyunlu ve 
oyunsuz türler olmak üzere ikiye ayrılırlar. 
Oyunlu türler; halay, bar, zeybek, semah, 
hora karşılama, mengi, kasap havaları, 
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güvende, kaşık havaları, horon ve Teke 
havalarıdır. Oyunsuz türler ise; ağıt, divan, 
tatyan, nefes, ilahi, güzelleme, yiğitleme, 
karşılıklı türküler, destan, kına, iş, sohbet, 
kahramanlık türküleri, ninni ve varsağıdır.” 
(Pelikoğlu, 2012: 23). Uzun havaların düzenli 
bir ritim özelliği yoktur ya da serbest ritimli 
bir yapıdadır. Geleneksel söyleyiş biçimlerine 
göre icra edilen bir formdur. Bulundukları 
yörelere göre örneğin; İç Anadolu’da 
“bozlak”, Güneydoğu Anadolu’da “barak”, 
Teke Yöresinde “gurbet”, Karadeniz’de 

“yol havası”, Doğu Anadolu’da “maya”, 
“hoyrat” gibi farklı isimlerde adlandırılır 
ve o yörenin müzik özelliklerine göre 
farklı biçimlerde icra edilir. Türkülerin 
yöresel olarak yaygınlıklarının belirlenmesi, 
ritmik yapılarının, makam dizilerinin, ses 
genişliklerinin, ölçülerinin değerlendirilmesi, 
sözlerindeki temaların daha anlaşılır 
olabilmesi ve kategorize edilebilmesi için 
kırık hava ve uzun hava formları ayrı ayrı 
tablolarda sunulmuştur.

Türkünün Adı İli/Yöresi/
Bestecisi Makam Dizisi Ses 

Genişliği Ölçüsü Teması/
Türü

1 Bahar Geldi Yine Yollar 
İşledi Nevşehir Segâh 7 ses

(Si-La)
4/4 – 
6/4

Aşk - 
Sevda

2 Bugün Benim Efkârım Var 
Zarım Var Amasya Hicaz 6 ses

(La-Fa) 7/8 Ağıt

3 Bülbül Ne Yatarsın Sarp 
Kayalarda Erzincan Uşşak 5 ses

(La-Mi) 4/4 Aşk - 
Sevda

4 Çay Başında Çırpınıyor 
Baykuşlar Uşak Hüseyni 10 ses

(Fa#-La) 9/8 Aşk - 
Sevda

5 Çermiğin Bahçaları Diyarbakır Uşşak 7 ses
(Fa-Mi) 4/4 Aşk - 

Sevda

6 Deymen Benim Gamlı 
Yaslı Gönlüme Tokat Hicaz 7 ses

(La-Sol) 2/4 Aşk - 
Sevda

7 Garşıda Gıza Gurban 
(Ağır Halay) Muş Uşşak 6 ses

(Sol-Mi) 4/4 Aşk - 
Sevda

8 Gezsem De Dünyanın 
Dört Bucağını Çorum Hüseyni 8 ses

(La-La) 4/4 Deyiş

9 İki Puhu Bir Derede Su 
İçer Bursa Hicaz 11 ses

(La-Re) 2/4 Aşk - 
Sevda

10 Karanfil Yalakları Kadın 
Zeybeği İzmir Muhalif 7 ses

(Si-La) 9/4 Aşk - 
Sevda

11 Karşıda Kuş Oturur Ardahan Buselik 4 ses
(Si-Mi) 6/8 Aşk - 

Sevda

12 Ötme Dugguk Ötme Bağ-
rım Eziktir Antalya Hüseyni 9 ses

(La-Sib2) 2/4 Aşk - 
Sevda

13 Sebep Mezerinde 
Yosunlar Bitsin Kırşehir Muhalif 7 ses

(Si-La) 2/4 Dua - 
Beddua

14 Şargışla İçinde Seçtim Bir 
Durna Sivas Muhayyerkürdi 7 ses

(La-Sol) 19/8 Aşk - 
Sevda

15 Amansız Sevdaya Düştüm 
Düşeli

Ozan İnci/
Ergün Özmen Hüseyni 7 ses

(La-Sol) 7/8 Sitem

16 Bahçada Bir Bülbül Ağlar Malatya Hüseyni 7 ses
(La-Sol) 2/4 Aşk - 

Sevda

Tablo 3. Baykuş sembolünün kullanıldığı kırık havalar
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Tablo 4. Baykuş sembolünün geçtiği kırık havaların ilgili kesitleri

Türkünün Adı İli/Yöresi/
Bestecisi Makam Dizisi Ses 

Genişliği Ölçüsü Teması/
Türü

17 Gökyüzünde Yeşil Yaprak Kazım Birlik Kürdi 11 ses
(La-Re) 4/4 Kader

18 Seher Vakti Bağlarımda 
Zar Etme Bülbül Kazım Birlik Hicaz 6 ses

(La-Fa) 4/4 Sitem

19 Tepür Kayası'na Versem 
Dalımı Dedegül Köksal Çiftçi Hüseyni 7 ses

(Sib2-La) 5/8 Gurbet

20 Yürü Bre Yalan Dünya 
Birgün Musa Eroğlu Muhayyerkürdi 7 ses

(La-Sol) 7/8 Sitem

21 Köyün Bacaları Duman 
Tüter

İzzet
Altınmeşe Hüseyni 7 ses

(La-Sol) 4/4 Gurbet

22 İnsafsız Zalım Yar Adana Hüseyni 8 ses
(La-La) 4/4 Sitem

Baykuş sembolünün kullanıldığı kırık hava 
formundaki türkülerin sözlerindeki temaların 
daha net anlaşılabilmesi için ilgili kesitler 

Tablo 3’teki sıralamaya göre Tablo 4’te 
sunulmuştur.

1 Türkü Adı: Bahar Geldi Yine Yollar İşledi 2 Türkü Adı: Bugün Benim Efkârım Var Zarım Var

Sebep Mezarında Baykuşlar Ötsün
Ak Gerdanın Altında Yılanlar Yatsın 
Evin Yıkılsın Sebep
Belin Bükülsün Sebep
Otuz İki Dişlerin
Birden Dökülsün Sebep

Lokman Hekim Gelse Sarmaz Yarayı
Hilebaz Dostunan Açtık Arayı
Ne Köşkümü Koydu Ne De Sarayı
Baykuşlar Tünedi Dalıma Benim
Değme Zalım Değme (Değme) Dalıma Benim

3 Türkü Adı: Bülbül Ne Yatarsın Sarp Kayalarda 4 Türkü Adı: Çay Başında Çırpınıyor Baykuşlar

Kolda Gezdirirler Canım Alıcı (Alıcı Kuşu)
Kovun Gitsin Ara (Ara) Yerden Baykuşu
Kadir Kıymet Bilmez Bilmez İmiş Her Kişi
Kadir Kıymet Bilen Yere Gidelim
Benim Efendim Aziz Sultanım

Çay Başında Çırpınıyor Baykuşlar
Kadir Mevlam Seni Bana Bağışlar 
Kemendim Atmadık Dallar Mı Galdı
Başıma Gelmedik Haller Mi Galdı

5 Türkü Adı: Çermiğin Bahçaları 6 Türkü Adı: Deymen Benim Gamlı Yaslı 
Gönlüme

Çermiğin Bahçaları (A Hatun Yarim Suna Yarim)
Meşelidir Dağları (Hatun Yarim Le Le Kadan 
Alim)
Yarim Burdan Gideli (A Hatun Yarim Suna 
Yarim)
Baykuş Tutmuş Dağları (Hatun Yarim Le Le 
Kadan Alim)

Kumru Gibi Gökyüzünde Dönende
Baykuş Gibi Viran Yurda Konanda
Çok Ağladım Ferhat Gibi Çöllerde
Şirin Gibi Zülf-Ü Yardan Ayrıldım

7 Türkü Adı: Garşıda Gıza Gurban (Ağır Halay) 8 Türkü Adı: Gezsem De Dünyanın Dört Bucağını

Karşıda Kuş Oturur (Vay Lele Lele Le Le Le Ley 
Ley)
Guş Guşa Yem Götürür (Gız Göynüm Senin 
Ömrüm)
Bıldırki Şen Gönlüme (Vay Lele Lele Le Le Le 
Ley Ley)
Bu Yıl Baykuş Oturur (Gız Göynüm Senin 
Ömrüm)

Haşimi Birini Severse Gönül
Diken Bir Gül Olur Baykuş Da Bülbül
Güzel Çuha Giyse Olur İpek Tül
Salınıp Gezerken Göze Hoş Gelir
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9 Türkü Adı: İki Puhu Bir Derede Su İçer 10 Türkü Adı: Karanfil Yalakları (Kadın Zeybeği)

İki Puhu Bir Derede Su İçer
İçer İçer Dertlilere Dert Açar
Puhum Senin Gönlünden Kimler Geçer
Zalim Avcı Nasıl Da Kıydın Bu Cana
Kıyılır Mı Bu Yaşta Bu Tatlı Cana
İki Puhu Bir Derede Ötüşür
Ötme Puhum Derdim Bana Yetişir
İki Hasret Birbirine Kavuşur

(Amman) Baykuş Bakar Kovuktan
(Amman) Sular Akar Oluktan
(Amman) Anne Ben Evlenicem
(Amman) Korkuyorum Soğuktan

11 Türkü Adı: Karşıda Kuş Oturur 12 Türkü Adı: Ötme Dugguk Ötme Bağrım Ezikti

Bıldır Ki Şen Gönlüme (Güzeller)
Bu Yıl Baykuş Oturur (Güzeller)
Davulu Çala Çala (Güzeller)
Çıktım Bir İnce Dala (Güzeller)

Ötme De Dugguk Ötme De Bağrım Eziktir
Ah Abam Eziktir
Soğuk Vurmuş Bağlarımız Bozuktur
Aman Aman Hey A Sürmelim Palazım Of

13 Türkü Adı: Sebep Mezerinde Yosunlar Bitsin 14 Türkü Adı: Şargışla İçinde Seçtim Bir Durna

Sebeb Mezarında Yosunlar Bitsin (Vay Bitsin)
Yılanlar Çıyanlar Mekânın Dutsun (Sebep 
Sebep)
Viran Olsun Yurdun Baykuşlar Ötsün (Vay 
Ötsün)
Kimsesiz Ellerde Kalasın Sebep (Aman Aman)
Evin Yıkılsın Sebeb
Belin Bükülsün Sebeb
Dalında Baykuş Ötsün
Gülün Dökülsün Sebeb

Pacadan Baktım Ki Yalınız Yatar
Gız İntizar Etsem Vallaha Dutar
Yıktın Sarayımı Gönül Köşkümü
Virane Gönülde Baykuşlar Öter

15 Türkü Adı: Amansız Sevdaya Düştüm Düşeli 16 Türkü Adı: Bahçada Bir Bülbül Ağlar

Baykuşlar Tünedi Sevda Dağıma
Dut Yemiş Bülbülüm Konmaz Bağıma
Dört Mevsim Rüzgardın Solum Sağıma
Kuru Yaprak Gibi Savruldu Gönlüm

Akşam Olur Güneş Batar
Viranda Baykuşlar Öter
Ferhat Da Külüngün Atar
Yarin Elinden Elinden

17 Türkü Adı: Gökyüzünde Yeşil Yaprak 18 Türkü Adı: Seher Vakti Bağlarımda (Zar Etme 
Bülbül)

Bak Şu Feleğin İşine
Neler Getirdi Başıma
Mezarımın Baş Taşına
Baykuş Konar Öter Birgün

Yıkılmış Viran Bahçemde
Seslen Baykuşa Son Demde
Kan Toplanmış Hançerende
Zar Etme Bülbül
Koca Dünyayı Başıma
Dar Etme Bülbül

19 Türkü Adı: Tepür Kayası’na Versem Dalımı 
Dedegül 20 Türkü Adı: Yürü Bre Yalan Dünya Birgün

Tepür Kayası’na Versem Dalımı
Haykırsam Ovaya Arzu Halımı
Köroğlu Dinler Mi Kalmakalımı
Ne Oldu Dedegül Ne Oldu Böyle
Baykuşlar Mı Kondu Damına Söyle

Karac’oğlan Der Naşıma
Çok İşler Geldi Başıma
Mezarımın Baş Taşına
Baykuş Konar Öter Birgün

21 Türkü Adı: Köyün Bacaları Duman Tüter 22 Türkü Adı: İnsafsız Zalım Yar

Baba Ocağına Baykuşlar Konmuş
Bağımız Bahçemiz Sararmış Solmuş
Hayın Eller Eller Zalım Eller Eller Eller
Çoban Pınarının Suyu Kurumuş
Göç Göç Olmuş Viran Kalmış Köyümüz
Hayın Eller Eller Zalım Eller Eller Eller

Ölü Deyip Bizim Gibi Sağlara
Baykuşları Dadandırmış Bağlara
Feymani’yi Deli Edip Dağlara
Salmaya Salacak Amma Ne Zaman
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Türkünün Adı İli/Yöresi Makam 
Dizisi

Ses 
Genişliği Ölçüsü Teması/Türü

1 Asrı Gurbet Harab 
Etmiş Köyümü Sivas Gerdaniye 8 ses

(La-La)
Uzun 
Hava 

Çamşıhı Ağzı
Sitem

2 Bülbül Ötmez Viran 
Olan Yurdumda Kars Muhayyer 10 ses

(La-Do)
Uzun 
Hava Sitem

3 Gine Yolum Düştü 
Gurbet Ellere Sivas Gerdaniye 9 ses

(Fa#-Sol)
Uzun 
Hava 

Çamşıhı Ağzı
Sitem-Hasret

4 Gine Yükselecek 
Türk Hava Kuşu Sivas Gerdaniye 7 ses

(La-Sol)
Uzun 
Hava 

Kahramanlık-
Övgü

5 Gönlüm Viran Oldu 
Senin Elinden Sivas Hüseyni 5 ses

(La-Mi)
Uzun 
Hava 

Çamşıhı Ağzı
Sitem

6 Kader Torbasına 
Elimi Attım Sivas Hüseyni 7 ses

(Fa#-Mi)
Uzun 
Hava Sitem

7 Kara Tiren De Yol 
Alıyı Cürek'ten Malatya Uşşak 7 ses

(Fa#-Mi)
Uzun 
Hava Arguvan Ağzı

8 Nedir Bu Başımda 
Bu Sevda Nedir Kırşehir Kürdi 8 ses

(La-La)
Uzun 
Hava 

Bozlak
Sitem

9 Sefil Baykuş Ne 
Gezersin Bu Yerde Sivas Hüseyni 8 ses

(La-La)
Uzun 
Hava 

Bozlak
Sitem

10 Yara Benden Yara 
Benden Elâzığ Uşşak 9 ses

(Re-Mi)
Uzun 
Hava 

Elezber Hoyrat
Sitem

11 Zülf-ü Siyahımı 
Gömdüm Kaman'a Kırşehir Hicaz 7 ses

(Fa#-Mi)
Uzun 
Hava Aşk - Sevda

12 Şahin Yuvasına 
Baykuş Tünemiş

Sivas
(Ali İzzet Özkan) Uşşak 4 ses

(La-Re)
Uzun 
Hava Aşk - Sevda

Tablo 5. Baykuş sembolünün kullanıldığı uzun havalar

Baykuş sembolünün kullanıldığı uzun 
havaların sözlerinde yer alan temaların 
daha anlaşılabilir olması için ilgili kesitleri 

Tablo 5’teki sıralamaya göre Tablo 6’da 
sunulmuştur.

Tablo 6. Baykuş sembolünün kullanıldığı uzun havaların ilgili kesitleri

1 Türkü Adı: Asrı Gurbet Harab Etmiş Köyümü 2 Türkü Adı: Bülbül Ötmez Viran Olan Yurdumda

Asri Gurbet Sen Harab Etmiş Köyümü
Bülbül Gidip Baykuş Konmuş Gel Hele
(Bülbül Gidip Baykuş Öter Gel Hele)
Dost Ben Ağayım Ben Paşayım Diyenler
Kapıları Kitlemişler Gel Hele
Öldüm Öldüm Gele Hele
Yanarım Da Ben Bu Derde Yanarım
Bizim Elleri Bulanaca Ararım
O Güzellere Sıra Vermeyen Pınarın
Daşlarına Baykuş Yuva Yapmış Gel Hele

Baykuş Olsam Viraneyi Yoklamam
Ben Aşkımı Dostlarımdan Saklamam
Hancı Olsam Böyle Hanı Beklemem
Kervanı Geçmeyen Yolu Neyleyim
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3 Türkü Adı: Gine Yolum Düştü Gurbet Ellere 4 Türkü Adı: Gine Yükselecek Türk Hava Kuşu

Gine Yolum Düştü Gurbet Ellere
Aman Turnam Bizim Elden Ne Haber
Baykuş Konmuş Bahçemizde Güllere
Bülbülleri Figanımdan Ne Haber
Aman Durnam Aman Yardan Ne Haber

Gine Yükselecek Türk Hava Kuşu
Ordular Saracak Düzü Yokuşu
Şahinler Bu Mülke Sokmaz Baykuşu
Tecrübeler Görmüş Başkanımız Var

5 Türkü Adı: Gönlüm Viran Oldu Senin Elinden 6 Türkü Adı: Kader Torbasına Elimi Attım

Gönlüm Viran Oldu Senin Elinden
Oy Dağlar Dağlar Vay Dağlar Dağlar Yanasın 
Dağlar
Baykuş Bile Konmaz Oldu Ne Çare
Oy Dağlar Dağlar Yanasın Dağlar
Mecnun Olsam Geçmem Issız Çölünden 
Gavil Avlanmışım Amma Ne Çare De
Oy Dağlar Dağlar Yanasın Dağlar Derd(i) Olan 
Ağlar

Kader Beni Kabdan Kaba Aktardı
Kosa İdi Bu Dert Bana Yeterdi
Evvel Bağımızda Bülbül Öterdi
Şimdi Baykuş Kondu Haralı Çıktı Vah Beni Beni

7 Türkü Adı: Kara Tiren De Yol Alıyı Cürek’ten 8 Türkü Adı: Nedir Bu Başımda Bu Sevda Nedir

Baykuş Gibi De Taş Başında Oturdum (Da Nazlı 
Yar)
Ben Derdimi Cümlaleme Yetirdim (De Neydek 
Yar)
Gel Vefasız Biraz Merhamet Eyle (De Neydek 
Yar)
Senin İçin Ben Aklımı Yitirdim (Bu Sene Bu 
Sene Bu Sene)

Bülbül Gibi Arzum Kaldı Güllerde
Baykuş Gibi Öttün Viran Yerlerde
Bir Garibim Kaldım Gurbet Ellerde
Perişan Halimi Sor Da Öyle Git

9 Türkü Adı: Sefil Baykuş Ne Gezersin Bu Yerde 10 Türkü Adı: Zülf-ü Siyahımı Gömdüm Kaman’a

Sefil Baykuş Ne Gezersin Bu Yerde
Yok Mudur Vatanın İllerin Hani
Küsmüş Müsün Selamımı Almadın
Şeyda Bülbül Şirin Dillerin Hani

Amanin Gine Boz Duman Var Baran Dağında
Baykuşlar Ötüşür De (Aman) Gönül Bağında
Bir Yavru Yitirdim Gelin Çağında (Amman 
Çağında)
Yesari Yasını Da Tut Garip Garip (Oy Felek Uy 
Uy)

10 Türkü Adı: Zülf-ü Siyahımı Gömdüm Kaman’a 12 Türkü Adı: Şahin Yuvasına Baykuş Tünemiş

Amanin Gine Boz Duman Var Baran Dağında
Baykuşlar Ötüşür De (Aman) Gönül Bağında
Bir Yavru Yitirdim Gelin Çağında (Amman 
Çağında)
Yesari Yasını Da Tut Garip Garip (Oy Felek Uy 
Uy)

Şahin yuvasına baykuş tünemiş
Bakın ağalar buna can mı dayanır
Zaten yalancı yârim beni unutmuş
Aslı zat olan hiç sözünden döner mi?

Baykuş Sembolünün Türkülerdeki Kullanım 
Sıklığı
TRT Türk halk müziği repertuvar arşivine 
kayıtlı, sözlerinde baykuşun kullanıldığı 25 
türkü belirlenmiştir. Bu türkülerin 14’ü kırık 
hava, 11’i uzun hava formundadır. Buna ek 
olarak repertuvar arşivine kayıtlı olmayıp 
halk sanatçıları tarafından plak, kaset, video 
vb. kayıtlarına ulaşılan ve halk tarafından 
bilinen 8 kırık hava ve 1 uzun hava da 
çalışmaya dâhil edilmiştir. Böylece çalışmada 
toplam 34 türkü incelenmiştir. İncelenen 

türkülerde baykuş türlerinin ön plana 
çıkmadığı, hemen hemen hiçbir türküde 
baykuşun türüne ya da cinsine ilişkin bir 
detayın olmadığı görülmüş, ayırt edici unsur 
olarak sadece “puhu” türüne bir türküde 
rastlanmıştır. Baykuş sembolünün bulunduğu 
uzun hava ve kırık havalarda bülbül (13), 
şahin (2), yılan (2), kumru, kargun, turna, 
alıcı kuş, arı, aslan, koyun, kuzu ve çıyan 
olmak üzere 12 farklı hayvan sembolüne 
de rastlanmıştır. Bunun yanında sadece 
“kuş” (3) sembolü de kullanılmıştır. Bülbül 
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özellikle uzun havaların büyük çoğunluğunda 
(12 uzun havadan 8’inde) baykuşun karşıtı 
olarak anlamlandırılmış, bülbülün ötmesi, 
güle konması, bülbül gidince yerine 
baykuşun gelmesine yönelik ifadelere 
sıklıkla yer verilmiştir. Bülbül ile gül her 
zaman yan yana kullanılmamıştır. Türkülerde 
gül ile bülbül bir arada kullanıldığında, gül 
kavuşulmaya çalışılan kişi, sevgili; bülbül 
ise güle kavuşmaya çalışan âşık, seven 
kişi olarak tasvir edilmiştir. “Gül ve bülbül 
edebiyatımızın her alanında; divan, tasavvuf 
ve halk şiiri örneklerinde yaygın kullanılan 
mazmun veya aşk sembolüdür. Türkülerde 
gül, kimi zaman sevgilinin benzetildiği bir 
benzetme unsuru olarak kullanılırken, çoğu 
zamanda gül-bülbül, ayrılmaz iki sevgili 
gibi birlikte bulunur” (Mirzaoğlu, 2018: 9). 
Bülbül ve gülün türkülerdeki anlamının ve 
kullanımının aksine, türkülerin tümünde 
baykuşun ötüşü, bulunduğu yer, konması ya 
da tünemesine yönelik sözlerin oldukça sık 
yer aldığı, bülbülün gül ile baykuşun diken ile 
ilişkilendirildiği, bulunduğu yerden kovulmak 
istenen, ayrılık, uğursuzluk, olumsuzluk 
çağrıştıran sembolik bir ifadesinin olduğu 
belirlenmiştir.

Baykuş Sembolünün Görüldüğü Türkülerin 
Yörelere Göre Dağılımı
Baykuş sembolünün görüldüğü kırık 
havalar; Nevşehir, Amasya, Erzincan, Uşak, 
Diyarbakır, Tokat, Muş, Çorum, Bursa, İzmir, 
Ardahan, Antalya, Kırşehir, Sivas, Malatya ve 
Adana’dır. Bunların yanında baykuş, Ozan 
İnci/ Ergün Özmen, Kazım Birlik, Köksal 
Çiftçi, İzzet Altınmeşe ve Musa Eroğlu gibi 
sanatçıların bestelerinde de yer almaktadır. 
Uzun havalardaki baykuş sembolü ise; 
Sivas (7), Kırşehir (2), Malatya, Kars ve 
Elâzığ yörelerinde görülmektedir. Kırık 
havalar hemen hemen her bölge ve yörede 
görülürken, uzun havalara İç Anadolu ve 
Doğu Anadolu bölgelerinde rastlanmıştır.

Türkülerde baykuş sembolünün kullanıldığı 
en dikkat çekici yer Sivas yöresidir. Coğrafi 
konumu ve kültürel zenginliği bakımından 
oldukça önemli bir yer olan Sivas, “Orta ve 
Doğu Anadolu bölgeleri arasında geçiş yeri 

durumundadır. Doğudan batıya, kuzeyden 
güneye giden yolların da kavşağında 
bulunur. On üçüncü ve on dördüncü asırlarda 
kültür, yönetim ve ticaret merkezi olmuş, 
yörede dış etkilere açık bir kültür meydana 
getirilmiştir. Uzun ve soğuk kışlar, sıcak ve 
kurak geçen yazlar da yörenin folklorunun 
zenginleşmesinde önemli etkenlerdendir. 
Tüm bu etkenlere bağlı olarak Sivas’ta çok 
zengin bir musiki repertuvarı oluşmuştur.” 
(Bekki, 2004: 38-39). Sivas yöresinin bu 
kültürel zenginliğinin bir sebebinin de yörede 
uzun yıllardır süregelen Âşıklık geleneğinin 
olduğu söylenebilir. Âşık Veysel Şatıroğlu, 
Âşık Ali Kızıltuğ, Muhlis Akarsu, Âşık Talibi 
Coşkun, Âşık Ruhsati, Zaralı Halil Söyler, Âşık 
Mesleki bu yörede en çok bilinen âşıklardan 
bazılarıdır.

Baykuş Sembolünün Görüldüğü Türkülerde 
Kullanılan Makam Dizileri 
Baykuş sembolünün görüldüğü kırık havaların 
8 farklı makam dizisiyle benzerlik gösterdiği 
belirlenmiştir. Bu makam dizileri; Segâh (1), 
Uşşak (3), Hicaz (4), Hüseyni (8), Muhalif 
(2), Muhayyerkürdî (2), Buselik (1) ve Kürdî 
(1)’dir. Uzun havaların ise 6 farklı makam 
dizisi ile benzerlik taşıdığı tespit edilmiştir. 
Bu diziler; Gerdaniye (3), Hüseyni (3), Uşşak 
(3), Muhayyer (1), Hicaz (1) ve Kürdi (1)’dir.

Buna göre türkü ezgilerinin tamamına 
bakıldığında; Hüseyni (f:11, %32), Uşşak 
(f:5, %17), Hicaz (f:5, %15), Gerdaniye 
(f:1, %3), Kürdi (f:2, %6), Muhalif (f:2, %6), 
Muhayyerkürdi (f:2, %6), Buselik (f:1, %3), 
Muhayyer (f:1, %3) ve Segah (f:1, %3) makam 
dizilerinin kullanıldığı görülmüştür.



Hayvan sembolizminin Türk halk müziğine yansımaları: Baykuş örneği

548

Tablo 7’de görüldüğü gibi, 10 farklı makam 
dizisinde görülen bu türkülerden Hüseyni 
makam dizisi ile benzerlik gösteren türküler 
(f:11, %32) kullanım sıklığı bakımından ilk 
sırada yer almaktadır. Hüseyni makamı 
dizisinin türkülerde belirgin şekilde öne 
çıkmasının sebebi, “Türk halkının müziksel 
belleğine çabucak yerleştiği ve yurdun birçok 
yöresinde kullanılış sıklığı ile daha ön planda 
yer alması, (…) toplumun ortak zevk ve 
duygularında birleştirici olan hüseyni dizisi 
herhangi bir müzik eğitimi almamış halk 
için de birlikte uyumlu ve diğer makamlara 
oranla çok daha kolay seslendirilebilen, 
dolayısıyla halkın bu sesler ve seslerin 
oluşturduğu eserler etrafında daha kolay 
birleştiği makam dizisi” (Kınık, 2011:468) 
olmasıdır. Bunun yanında Uşşak (f:6, %17) ve 
Hicaz (f:5, %15) makam dizileri türkülerdeki 
kullanım sıklığı bakımından ikinci sıradadır.

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerin Ses 
Sınırları
Baykuş sembolünün görüldüğü türküler 8 
farklı ses sınırına sahiptir. Kırık havaların 
ses sınırlarına bakıldığında, en az 4 en fazla 
11 ses; uzun havaların ses sınırı ise en az 4 
en fazla 10 ses aralığına sahip olduğu tespit 
edilmiştir.

Tablo 8 incelendiğinde, türkü ezgilerinin 
2’sinin (%6) 4 ses sınırında, 2’sinin (%6) 5 
ses sınırında, 3’ünün (%9) 6 ses sınırında, 
15’inin (%44) 7 ses sınırında, 5’inin (%14) 8 
ses sınırında, 3’ünün (%9) 9 ses sınırında, 
2’sinin (%6) 10 ses sınırında ve 2’sinin (%6) 
11 ses sınırından oluştuğu görülmektedir. 
Bu türkülerin yarısına yakını (f:15, %44) 7 
ses aralığındadır. Ses sınırı en geniş türküler 
11 ses aralığında olan “İki Puhu Bir Derede 
Su İçer” adlı Bursa türküsü ve “Gökyüzünde 
Yeşil Yaprak” adlı Kazım Birlik’in bestelediği 
türküdür. En az ses aralığına sahip olan 
türküler ise 4 ses genişliğinde olan “Şahin 
Yuvasına Baykuş Tünemiş” adlı Sivas türküsü 
ve “Karşıda Kuş Oturur” adlı Ardahan 
türküsüdür.

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerde 
Kullanılan Ölçü Yapıları
Baykuş sembolü görülen 22 kırık havanın ölçü 
yapılarına bakıldığında, 9 farklı şekilde ölçü 
sayısının kullanıldığı belirlenmiştir.

Tablo 7. Baykuş sembolünün görüldüğü türkülerde 
kullanılan makam dizileri

Makam Dizisi f %
Buselik 1 3

Gerdaniye 3 9

Hicaz 5 15

Hüseyni 11 32

Kürdi 2 6

Muhalif 2 6

Muhayyer 1 3

Muhayyerkürdi 2 6

Segâh 1 3

Uşşak 6 17

Toplam 34 100

Tablo 8. Baykuş sembolü görülen türkülerin ses 
sınırlarının dağılımı

Türkülerin Ses Sınırı f %
4 ses aralığına sahip türküler 2 6

5 ses aralığına sahip türküler 2 6

6 ses aralığına sahip türküler 3 9

7 ses aralığına sahip türküler 15 44

8 ses aralığına sahip türküler 5 14

9 ses aralığına sahip türküler 3 9

10 ses aralığına sahip türküler 2 6

11 ses aralığına sahip türküler 2 6

Toplam 34 100
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Tablo 9. Baykuş sembolü görülen türkülerin ölçü 
yapılarının dağılımı

Tablo 10. Baykuş sembolü görülen türkülerin 
sözlerindeki temalar

Ölçü Göstergesi f %
2/4 5 23

4/4 8 36

4/4 - 6/4 1 4

9/4 1 4

5/8 1 4

6/8 1 5

7/8 3 14

9/8 1 5

19/8 1 5

Toplam 22 100

Türkü Sözlerindeki Temalar f %
Ağıt 2 6

Aşk-sevda 12 35

Dua-Beddua 1 3

Deyiş 1 3

Gurbet 3 9

Kader 1 3

Kahramanlık-Övgü 1 3

Sitem 13 38

Toplam 34 100

Tablo 9’da görüldüğü gibi, bu 22 türkünün 
en fazla 9’unda (%36) 4/4’lük ölçünün 
kullanıldığı, 5’inde (%23) 2/4’lük ölçü 
sayısının kullanıldığı, 3’ünde (%14) 7/8’lik 
ölçünün kullanıldığı görülmektedir. Ardından 
sırasıyla 1’inde 4/4-6/4 (f:1, %4), 9/4 
(f:1,%4), 5/8 (f:1,%4), 6/8 (f:1,%5), 9/8 
(f:1,%5) ve 19/8 (f:1,%5) ölçü yapılarının 
türkü ezgilerinde kullanıldığı görülmektedir. 
“Bahar Geldi Yine Yollar İşledi” adlı türkü 
4/4’lük ve 6/4’lük karma ölçülerde notaya 
alınmıştır.

Aksak ritim olarak da adlandırılan 5/8, 
6/8, 7/8, 9/8 ve 19/8 ölçüdeki türkülerin 
düzüm yapısı şu şekildedir: 5/8’lik ölçüdeki 
türkülerin düzüm yapısı 2+3, 6/8’lik ölçüdeki 
türkülerin düzüm yapısı 3+3, 7/8’lik ölçüdeki 
türkülerin düzüm yapısı 3+2+2, 9/8’lik 
ölçüdeki türkülerin düzüm yapısı 2+2+2+3’tür. 
Türkülerde çok sık karşılaşılmayan bir ölçü 
olan 19/8’lik ölçüdeki türkünün düzüm yapısı 
2+3+3+3+3+2+3 şeklindedir.

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerin 
Sözlerindeki Temalar
Baykuş sembolünün görüldüğü kırık havaların 
teması genellikle aşk-sevda (12), sitem (4), 
gurbet (2), ağıt (1), deyiş (1), dua-beddua 
(1) ve kader (1) olmak üzere 7 farklı şekilde 
tespit edilmiştir. Uzun havaların temaları, 
9’u sitem, 1’i kahramanlık-övgü, 1’i gurbet-
hasret ve 1’i de ağıttır.

Genel olarak baykuş sembolünün görüldüğü 
türkülerde sitem (f:13, %38) ve aşk-
sevda (f:12, %35) temalarının öne çıktığı 
görülmektedir. Sitem temalı türkülerde aşk-
sevda, aşk-sevda temalı türkülerde ise sitem 
konularının iç içe kullanıldığına rastlanmıştır. 
Türkülerin sözlerindeki bu sitem, kişinin 
içinde bulunduğu hâl ve duruma, sevgiliye, 
kadere, başkalarının davranış biçimine, 
alışılagelmiş bazı ortam ya da mekânların 
değişimine yöneliktir.

Türkülerde baykuş adının, puhu (Bursa) 
ve dugguk (Antalya) olarak da kullanıldığı 
görülmektedir. Baykuşun çoğunlukla sitem 
içerikli türkülerde kullanılmasının yanında, 
üzüntünün ve kaybın habercisi olarak 
değerlendirilmekte ve uğursuzluk getirdiğine 
inanılmaktadır. Baykuşun bulunduğu alan 
(bağ, dağ, viran, çay başı), konduğu ya 
da tünediği yer (mezar, baba ocağı, dal, 
dam) ve ötüşüne ilişkin sözlere sıklıkla 
yer verilmiştir. Garşıda Gıza Gurban adlı 
türküde “Haşimi Birini Severse Gönül, Diken 
Bir Gül Olur Baykuş Da Bülbül” sözleriyle 
olumsuz bir durumun olumlu gösterilmesi 
adına baykuş ile bülbül aynı ifadede zıt 
anlamlarda kullanılmıştır. Dugguk kuşu, 
guguk kuşu olarak düşünülebilir ancak türkü 
kayıtlarında baykuş olarak belirtilmekte, 
türkülerde kullanılan anlamı bakımından 
da baykuş ile örtüşmektedir. Duggug ya da 
dukkuk isimleriyle de adlandırılan “dugguk”, 
Özbek’in (2009: 165) çalışmasında; bülbül, 



Hayvan sembolizminin Türk halk müziğine yansımaları: Baykuş örneği

550

aynı zamanda “baykuş” ve “guguk kuşu” 
anlamlarıyla verilmektedir. “Ötme De 
Dugguk Ötme De Bağrım Eziktir, Soğuk 
Vurmuş Bağlarımız Bozuktur” sözlerinde pek 
çok türkünün sözünde de yer alan baykuş 
ve bağ ilişkisi bağlamında anlamlı bir ilişki 
bulunmakta ve ayrılık-hasret temasına vurgu 
yapılmaktadır. Uzun havalarda baykuşun 
konduğu ve bulunduğu yer ile ötüşüne ilişkin 
sözlerde olumsuz bir durumu anlatma, 
yalnızlık, uğursuzluk ve düşman ifadeleri 
bulunmaktadır. Gine Yükselecek Türk Hava 
Kuşu adlı türkünün genel teması kahramanlık-
övgü içerse de “Şahinler bu mülke sokmaz 
baykuşu” sözünde baykuşun düşman safı 
olmasına vurgu yapılmaktadır.

Sonuç ve Öneriler
Tarihî süreç içerisinde Sibirya, Orta Asya, 
Anadolu, Kafkasya ve Arap Yarımadası 
gibi değişik coğrafyalara uzanmış Türk 
milletinin muhayyilesinde baykuşun tarihin 
ilk dönemlerinden beri aynı anlamları 
taşıması kolektif bilinç kavramıyla 
ilgilidir. Türklerle birlikte dünyadaki 
diğer milletlerde de baykuşun sembolik 
karşılığının birbirine benzer şekilde olması 
Rosière’nin “aynı aklî kapasiteye sahip olan 
bütün milletlerde muhayyile aynı şekilde 
tezahür eder”21 ilkesiyle açıklanabilir. 
Baykuşun genellikle virane yerleri mesken 
tutması, ölümü ve uğursuzluğu çağrıştırması, 
binlerce yıl öncesinden günümüze kolektif 
bilinç aracılığıyla taşınan bir bilgi, algı 
ve tecrübe aktarımı sonucudur. Bunun 
yanında, toplumumuzda bazı inanmalara 
göre baykuşun kesik kesik, normal ve 
güğ güğ güven şeklinde ötüşü olumlu 
karşılanmaktadır. Kırgız Türkleri arasında da 
baykuş kutlu bir hayvan sayılmaktadır. Yazılı 
kaynaklarda baykuş adı; sarı kuş, koca kuş, 
obur kuş, ölüm kuşu, kukumelko, puhu gibi 
isimlerle anılmaktadır. Geçmişten günümüze 
Türk halk kültüründe hayvan sembolizmi 
bağlamında baykuş sembolünün, Türk halk 
müziğine şiirsel ve ezgisel bağlamda nasıl 
yandığının analiz edilmesi amacıyla yapılan 
bu çalışma, nitel bir araştırma olup doküman 
analizi modeliyle desenlenmiştir. 
21 Gennep, 1917: 284, Sakaoğlu, 1992: 11’den.

Baykuş Sembolünün Türkülerde Kullanım 
Sıklığına İlişkin Sonuçlar
Yapılan araştırmalar sonucunda, 

 ¾ TRT Müzik Dairesi Türk Halk Müziği 
Repertuvarı Nota Arşivi ve yöre halk 
sanatçıları tarafından söylenerek kayda 
alınmış plak, kaset, video gibi materyaller 
taranarak 22’si kırık hava, 12’si uzun 
hava olmak kaydıyla 34 türküde baykuş 
sembolünün kullanıldığı,

 ¾ Baykuş sembolünün görüldüğü 
türküler incelendiğinde, “puhu” türünün 
dışında hiçbir türküde baykuşun türüne ya 
da cinsine ilişkin bir detayın olmadığı,

 ¾ Türkülerde baykuş adının, puhu 
(Bursa) ve dugguk (Antalya) olarak da 
kullanıldığı, 

 ¾ Baykuş sembolünün bulunduğu 
türkülerin sözlerinde bülbül, şahin, yılan, 
kumru, kargun, turna, alıcı kuş, arı, 
aslan, koyun, kuzu ve çıyan olmak üzere 
12 farklı hayvan sembolünün olduğu,

 ¾ Bülbülün, baykuş sembolünün 
kullanıldığı türkülerde çokça yer aldığı, 
bülbül ve gülün türkülerdeki anlamının ve 
kullanımının aksine, türkülerin tümünde 
baykuşun diken ile ilişkilendirildiği, 
üzüntünün ve kaybın habercisi, 
bulunduğu yerden kovulmak istenen, 
düşman, ayrılık, uğursuzluk, olumsuzluk 
çağrıştıran sembolik bir ifadesinin olduğu 
sonuçlarına varılmıştır. 

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerin 
Yörelere Göre Dağılımına İlişkin Sonuçlar

 ¾ Baykuş sembolünün görüldüğü 
kırık havaların Amasya, Erzincan, Uşak, 
Diyarbakır, Tokat, Muş, Çorum, Bursa, 
İzmir, Ardahan, Antalya, Kırşehir, Sivas, 
Malatya, Adana gibi Anadolu’nun pek çok 
yöresinde görüldüğü,

 ¾ Baykuş sembolünün görüldüğü uzun 
havaların ise Sivas, Kırşehir, Malatya, 
Kars ve Elâzığ yörelerinde görüldüğü; İç 
Anadolu ve Doğu Anadolu bölgelerinin 
haricinde diğer bölgelerde rastlanmadığı,
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 ¾ Kaynak şahıslar belirlenerek yöresel 
ve bölgesel görüşme ve gözleme dayalı 
araştırmalar yapılabilir. 

 ¾ Türk halk müziği sanatçıları ile 
baykuş sembolünün kullanımına yönelik 
icraya, beste ve güfteye dair betimleyici 
araştırmalar yapılabilir. 

Uygulamacılara Yönelik Öneriler 
 ¾ Hayvan sembolizminin Türk halk 

müziği eserlerindeki yansımaları ve bu 
yansımaların kökenlerine dair disiplinler 
arası akademik bilgileri seminerler, 
konferanslar ve açıklamalı dinletiler gibi 
faaliyetlerde pekiştirici unsur olarak 
sunabilirler.

Araştırmanın Sınırlılıkları 
Araştırma 10.06.2022-15.10.2022 tarihleri 
arasında araştırmanın konusu ve içeriğine 
yönelik ulaşılabilen kitap, makale, bildiri, tez 
gibi yazılı dokümanlar, TRT Türk halk müziği 
repertuvar arşivinde yer alan ve sözlerinde 
baykuş sembolü olan 34 türkü ve Türk halk 
müziği sanatçılarının icra ettiği türkülerin 
ulaşılabilen video kayıtları ile sınırlıdır.

Bilgilendirme 
Bu araştırma Akdeniz Üniversitesi Bilimsel 
Araştırma Projeleri Koordinasyon Birimi 
tarafından kısmen desteklenmiştir. Yazarlar 
arasında herhangi bir çıkar çatışması 
bulunmamaktadır. Araştırma esnasında 
bazı türkülerin ses kayıtlarına ulaşmada 
katkılarından dolayı TRT Antalya Radyosu 
yetkililerine teşekkür ederiz.



Gök & Yeşildal

553

RAST MÜZİKOLOJİ DERGİSİ | KIŞ 2022, 10(4) 531-557

Kaynaklar
A   A   k dilli i i a 
alkla  şa a i i   M  E  

K  K

A  A    l a  şa a l a 
ai  a e alle   Z  K J  
M  K  K

A  E   eki da  lkl  a aş a  
İ  T  O

 J  M   a şa a i i  
K  K

 Z   da i e 
i ik lkl  la ala  A  S  

M

 S   aş a k a ö  lda i a  
k le i  İ  K

     da k 
lkl  İ  K K

 G  S   a a la  
e k a a la       
İ  O

 A   a al a a  e i 
k l  T  T   İ  K  
M  

 S   l  ö e i k a a da 
a  a a al e i ki el k l  ö ele i  

S  Ü  S   E  
  L  T  K

 A K    Ş  
 İ  e i ka a i a   a i  e 

l  e  İ

 M   ili  e a l a ille i de  
la a  ele le le e eli a k ş   

al a li   e k k a  e e 
a li   e i  a ali i  
 Ü    E  

  L  T  

   k a a da a a  
e li i  K  K

D  K   a a l a e a
a ai l a l ka  İ  

D   S   

E  S       A  
 a a  a i i aş ala  e i i  

S. 8.

E  E   l i e e  ö eki k 
k l  i e l a i iş  İ  
E   M

E  E   k k l i i e i iş  
İ  K

E  E   a a da  ad l a 
k a a da ik a k i e  

İ  K

E  M  E   l  d da 
a a la  M  Ü  S  

 E    
L  T  İ

 J  G   l  dal  D   
   

 E  J    T   
 M   kle  XX. Cilt, s. 

 E  S  K   A  S  
O

G  A    a a i  de  
l e de    

G  A   K    
       

   a e i Yö e i l  
a a  e de i a  il i öle i  K  

E  Ü  E   
T  D   E   

G  D   a a  i la  
İ  S

G  M   a e  e  l e de  de la 
i e a ie e   

G    i l i ö l Y a  e 
a   S



Hayvan sembolizminin Türk halk müziğine yansımaları: Baykuş örneği

554

Göher Vural, F., & Vural T. (2013). Niğde 
kültürünün sesi: Niğde türküleri. Turkish 

u ies  luslararası Türk ili  ebiya ı ve 
Tarihi er isi  Cilt 8/3, s. 645-657.

Gök, S.  (2011). Teke yöresi ve uğla 
zeybeklerinin ür ayak avır usul ve söz 
yönün en in elenmesi  Selçuk Üniversitesi 
Yayımlanmamış Yüksek Lisans Tezi, Konya.

Güven, M. (2014). Türk halk oyunlarında 
kartal figürü. A. Ü. Türkiya  raş ırmaları 
ns i üsü er isi  51, 285-302.

Harva, U. (2014). l ay an eonu  (Terc. Ö. 
Suveren). İstanbul: Doğu Kütüphanesi.

Hoppál, M. (2012). vrasya a şamanlar 
(Çev. B. Bayram-H. Ş. Ç. Çapraz). İstanbul: 
Yapı Kredi.

Kalafat, Y. (1998). Anadolu ve yakın çevresi 
Türk halk inançlarında ölüm veya halk 
inançlarımıza göre yatır ziyareti. e miş en 

ünümüze ezarlık ül ürü nsan Haya ına 
kileri em ozyumu  İstanbul: Mezarlıklar 

Vakfı.

Kalafat, Y. (2002). Balkanlar an uluğ 
Türkis an a Türk halk inan ları  Ankara: 
Kültür Bakanlığı.

Kalafat, Y., & Turan, A. (2015). Türk halk 
inan ların a hayvan üslubun a mi olo ik 
evri ayım  Ankara: Berikan.

Kalaycıoğlu, M. (2001). Ha ay halk bilimi  
Hatay: ?.

Karwiese, S. (2004). n ik nümizma iğe 
iriş  İstanbul: Arkeoloji ve Sanat.

Kılıç, A. (2008). Isparta yöresi halk inançları. 
luslararası na olu nan ları on resi 

Bil irileri  Ankara: Evrak Yayınları.

Kınık, M. (2011). Türk halk müziği kültüründe 
birleştirici unsur olarak Hüseyni dizisi ve 
Hüseyni türküler. us a a emal niversi esi 
osyal Bilimler ns i üsü er isi  (16), 455-

469.

Lloyd, J., & Mitchinson, J. (2009). ahillikler 
ki abı hayvanlar lemi  (Çev. Dinçer, M. E.-
Taşçı, N.). İstanbul: NTV.

Mirzaoğlu, G. (2018). Kültürel sembol ve 
süreklilik: Tokat yazmalarında ve Türk halk 
türkülerinde ortak motifler ve semboller. 

luslararası e miş en ünümüze Toka a 
lmi ve ül ürel Haya  em ozyumu  
Bildiriler C. 2.

Mollaibrahimoğlu, Ç. (2008). na olu halk 
kül ürün e hayvanlar e ra ın a oluşan inan  
ve ra ikler  Karadeniz Teknik Üniversitesi 
Yayımlanmamış Yüksek Lisans Tezi, Trabzon.

Odabaşı, S. (?). e miş en ünümüze onya 
kül ürü  Selçuklu Belediyesi Md. Yayınları, 
Konya.

Örnek, S. V. (1971). na olu olklorun a 
ölüm  Ankara: Ankara Üniversitesi Dil ve 
Tarih-Coğrafya Fakültesi Yay.

Örnek, S. V. (1995).  soru a ilkeller e  
in  büyü  sana  e sane. İstanbul: Gerçek.

Örnek, S. V. (2000). Türk halkbilimi  Ankara: 
Kültür Bakanlığı.

Özbek, M. (2009). Türkülerin ili  İstanbul: 
Ötüken.

Pekarskiy, E. K., & Vasilyev, V. N. (1910). 
Plaşş i buben yakutskogo şamana, a erialı 
o no ra i ossii  1. c., Senpetersburg, s. 

83-116.

Pelikoğlu, M. C. (2012). eleneksel Türk 
halk müziği eserlerinin makamsal a ı an 
a lan ırılması  Atatürk Üniversitesi 
Yayınları: Erzurum.

Pick, P., Digard, J. P., Cyrulnik, B., & 
Matignon, K. L. (2003). Hayvanların en üzel 
arihi (Çev. B. Onaran). İstanbul: Türkiye İş 

Bankası Kültür.

Potapov, L. P. (2012). l ay şamanizmi  (Çev. 
M. Ergun). Konya: Kömen.

Rosen, B. (2008). The my hi al rea ures 
bible  New York: Sterling Publishing.



Gök & Yeşildal

555

RAST MÜZİKOLOJİ DERGİSİ | KIŞ 2022, 10(4) 531-557

S  S   a e a aş ala  
K  S  Ü  

T   E   G    M  
     a  

ak k  a a a  e le i e 
a a  E  T   E  

M  G  G  Ü  
A  İ   İ  T  A   

 M  M

a  ala  a aş ala   A  
K   

T  M   T   
     l  

e i  aka l   ille le a a  alk 
l  e i k alk de i a  

e i e  e  ildi ile  i i i   Dumat 
O  M

TRT M  D  T M R   
 

T   A  K  D  
G  K  T AK   

 Ş   D     
 ill  lkl  61, s. 90-101.

 A   Ş    al 
ili le de i el a aş a ö e le i  

 A  S  M

   a  i l i i ö l  
İ  K

 D   a  ai i de e e  
a a la  e i l ik a a kla  

i ele e i  Ankara Üniversitesi Sosyal 
 E    

L  T  A

 A  M   S    
    

 lkl de i a  e i i  C. 17, 
S   

Web Sitesi
 TRT T   M  

 A

web 1. 

tecolote-canta-el-indio-muere-no-es-cierto-

web 2. 

no-lo-molestes



Hayvan sembolizminin Türk halk müziğine yansımaları: Baykuş örneği

556

Doç. Dr. Sevilay GÖK, 1985 tarihinde Adana’da doğmuş, 1998 
yılında bağlama eğitimine başlamıştır. 2008 yılında Selçuk 
Üniversitesi Eğitim Fakültesi Müzik Öğretmenliği Programından 
mezun olmuştur. 2011 yılında aynı üniversitede Müzik Eğitimi 
alanında Yüksek Lisans öğrenimini tamamlamıştır. 2012 yılında 
Akdeniz Üniversitesi Antalya Devlet Konservatuvarı Türk Müziği 
Bölümü Türk Halk Müziği Anasanat Dalında Öğretim Görevlisi olarak 
göreve başlamıştır. 2016 yılında Necmettin Erbakan Üniversitesi 
Müzik Eğitimi Doktora derecesini almıştır. 2017 yılında Akdeniz 
Üniversitesi Antalya Devlet Konservatuvarı Öğretim üyesi olarak 
atanmış, 2021 yılında Türk Halk Müziği Yorumculuk alanında 
“Doçent Doktor” unvanını almıştır. Dr. Sevilay GÖK, hali hazırda 

Akdeniz Üniversitesi Antalya Devlet Konservatuvarı bünyesinde akademik çalışmalarının 
yanında sanatsal faaliyetlerini de aktif olarak sürdürmektedir.
Akdeniz Üniversitesi, Antalya Devlet Konservatuvarı, Türk Müziği Bölümü, Antalya, 
Türkiye.
Email: drsevilaygok@gmail.com ORCID: 0000-0002-6635-718X
Web of Science Researcher ID: J-1816-2017
Üniversite Akademik Bilgi Ağı: https://avesis.akdeniz.edu.tr/sevilaygok/

Doç. Dr. Ünsal Yılmaz YEŞİLDAL, 1980 yılında Bartın’da doğdu. 
İlk ve ortaöğrenimini Zonguldak’ta tamamlayan Yeşildal, lisans 
öğrenimini Selçuk Üniversitesi Eğitim Fakültesi Türk Dili ve Edebiyatı 
Öğretmenliği Bölümünde (1998-2003), yüksek lisans öğrenimini 
Selçuk Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Türk Halk Edebiyatı Bilim 
Dalında (2004-2007), doktora öğrenimini de Gazi Üniversitesi Sosyal 
Bilimler Enstitüsü Türk Halk Edebiyatı Bilim Dalında (2010-2015) 
tamamlamıştır. 2003-2011 yılları arasında Millî Eğitim Bakanlığına 
bağlı okullarda öğretmenlik ve okul yöneticiliği yapan yazar, 2011-
2015 yılları arasında Gazi Üniversitesinde Türk Dili Okutmanı olarak 

görev yapmış, 2015 yılında Akdeniz Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Türk Dili ve Edebiyatı 
Bölümüne öğretim üyesi olarak atanmıştır. 2020 yılında Türk Halk Bilimi alanında Doçent 
unvanı alan Yeşildal’ın Web of Science (WOS) tarafından indekslenen dergiler başta 
olmak üzere çok sayıda makalesi bulunmaktadır. Yeşildal, müstakil olarak yayımlanan 
2 kitabına ek olarak yine çok sayıda kitaba yazar olarak katkı sunmuştur. Çalışmaları 
çoğunlukla Türk halk edebiyatı, Türk halk bilimi ve Türk mitolojisi üzerine olan yazar 
özellikle hayvan sembolizmi üzerine kaleme aldığı çalışmalarıyla dikkat çekmektedir.
Akdeniz Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Türk Dili Edebiyatı Bölümü, Antalya, Türkiye.
Email: uyesildal@gmail.com ORCID: 0000-0003-3333-1976
Web of Science Researcher ID: HGO-9335-2022
Üniversite Akademik Bilgi Ağı: https://avesis.akdeniz.edu.tr/uyesildal/

Yazarların Biyografileri



Gök & Yeşildal

557

RAST MÜZİKOLOJİ DERGİSİ | KIŞ 2022, 10(4) 531-557

Reflections of animal symbolism on Turkish folk music: A 
case study for the “Owl”
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Recapitulation of Malay asli music genre transcriptions for a 
chamber trio employing music score analysis
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Abstract
Music transcription in notation form is preferred method of preserving traditional music, which is 
generally transmitted orally. The purpose of this study is to generate educational materials through the 
collaborative analysis and editing of six transcriptions of Malay asli music for a flute, viola, and piano trio. 
The central concerns of this research are whether the six transcriptions sufficiently convey the features 
of this traditional music form whether these features should be imitated from the original sound. The 
research is practice-led and involves experimental and analytical approaches employed by participants 
who assume the role of researcher and collect data via self-observation. Following the recapitulation 
outcomes from the analyses of the transcribed music scores, the six transcriptions were corrected with 
modified interwoven voices, a range of sound pitches for each musical instrument, and a classification of 
the rhythmic styles, music structure, and texture. The resulting transcriptions resemble typical Western 
music scores, which are required to convey traditional music features through the imitation of previously 
listened-to audio or video recordings of traditional ensemble performances. An advanced understanding 
of the interpreted transcriptions through music score analysis may have significant practical benefits for 
music performers, educators, and learners preparing to perform Malay asli music. Additionally, this may 
provide a future framework for scholarly work on classical ensembles.
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Introduction 
Among classically trained musicians, one 
prevalent approach to performing the 
traditional music of foreign cultures involves 
the use of musical notation transcriptions. 
Such transcriptions may provide musicians 
with music-analytical interpretations of 
the expressions of a particular music form 
via reliance on intercultural borrowing. 
The need for music transcription and 
arrangement emerged in the nineteenth 
century as a means of fostering social 
interaction during home entertainment 
activities (Casagrande, 2019; Irving, 
2014; Miller-Kay, 2018). Through music 
transcription analysis, musicians can 
discover new varieties of music and come 
to understand the historical evolution 
of musical forms while developing their 
own critical and creative thinking skills. 
Determining the structure and mix of 
melodic phrasing, rhythmic patterns, and 
texture is an essential aspect of exploring 

transcriptions of traditional music (Dansby, 
1989).

Malay asli is one of the lesser known and 
explored forms of traditional music. 
According to a brief definition provided in 
the Dictionary of the Art of Music, Malay 
asli is a syncretic music form performed at 
a slow, leisurely pace of 2/2 or 4/4 time 
signature, typically in diatonic scales with 
flat 3rd, sharp 4th, and flat 7th chromatic 
tones (Arshad et al., 2022; Kong-Chiang, 
2009, 12–13; Matusky & Tan, 2017; Mazlan 
et al., 2020). Syncretic music in Malaysia 
emerged in the sixteenth-century post-
Portuguese period. The music form involves 
unique rhythmic patterns such as the asli, 
inang, zapin, masri, and joget, which are 
typically produced by drum instruments 
and integrated from Arab, Indian, Chinese, 
and Western music (Arshad et al., 2022; 
Matusky & Tan, 2017, p. 6; Mazlan et al., 
2020).
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Notes 1. The basic rhythmic styles comprising Malay 
asli music form

Malay asli music form consists of a linear 
texture with embellishments in the 
instrumental and vocal melodic lines, 
making it more appealing (Matusky & Tan, 
2017, p. 311). ‘Dondang Sayang’ is one of 
the oldest prominent songs that represents 
the asli musical framework, which is 
characterised by a lyrical improvisational 
style derived from the Chinese diaspora in 
Melaka (Chopyak, 1986; Matusky & Tan, 
2017). Historically, Malay asli traditional 
music was transmitted orally from family, 
cultural community members and traditional 
ensemble musicians to apprentices (Irving, 
2014; Isyak, 2018; Matusky & Tan, 2017; 
Shah, 2013).

Rebana Violin Flute

Accordion Gambus (Oud) Gong

Photograph 1. Music ensemble instruments for performing Melayu Asli traditional music

Generally, this music is comprised of a 
simple main melody that is elaborated by 
traditional ensemble instrumentalists who 
add improvisational musical embellishments 
such as glissando, turns, acciaccaturas, 
mordents, and combinations of running 
passages (Isyak, 2018; Mazlan et al., 

2020). Malay asli traditional music is rarely 
published in fully notated transcriptions 
or arrangements for individual classical 
Western instruments. Thus, publications on 
Malay asli music transcription predominantly 
consist of textual research on the music 
itself, comprising general definitions of 
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Notes 2. Malayan tunes published for piano by James 

Low in 1837 (Irving 2014:208) 

the characteristics of traditional musical 

instruments, pitch, and rhythmic styles 

(Arshad et al., 2022; Irving, 2014, p. 199; 

Mazlan et al., 2020). Consequently, since 

the nineteenth century, few publications 

have focused on the study and practice of 

transcribing Malay asli traditional music, 

mainly for piano or flute. One of the most 
significant transcriptions of Malayan tunes 
book was published for piano by James Low 

in 1837 (Irving, 2014).

To expand intercultural education and 

performance repertoire for classical 

instrument musicians, there is a need for 

notated transcriptions of traditional Malay 

asli music. However, creating transcriptions 

of this music is only possible using existing 

audio and video recordings of traditional 

Malay ensembles, who perform this music 

with their own style improvisations that 

are never fully notated. Generally, these 

performances involve a melody supported by 

chord progression. In this study, the Malay 

asli songs ‘Bunga Tanjung’, ‘Tanjung Puteri’, 

‘Rancak Bertemu’, ‘Dondang Sayang’, 

‘Laksamana Raja di Laut’, and ‘Pantun Budi’ 

are chosen and transcribed for a trio of 

flute, viola, and piano using Western music 
notation. At the initial stage of the research, 

these transcriptions are created with the 

intention of developing educational materials 

and presenting a concert performance. In 

addition, the recapitulation of transcribed 

songs is necessary as a framework to achieve 

cognitive comprehension in transferring the 

musical expressiveness of this unique music 

form (Dansby, 1989; Shaffer, 1995; Stain, 

1962).

This article presents findings from the 

recapitulated analysis of transcriptions of the 

Malay asli form, which are slightly modified 

to verify and facilitate the transmission of 

the main aspects of the interpreted music. 

The researcher, participant-performer, and 

observer viewpoints of this analysis are 

reported by the violist of the trio ensemble.

Problem of Study
The primary aim of the study is to produce 

transcriptions of Malay asli songs for a 

trio ensemble of flute, viola, and piano 
and to determine a suitable repertoire 

for a concert performance. Successive 

rehearsals and suggestions from an expert 

performer of traditional Malay asli music 

will allow us to define convenient solutions 

to achieve balance between the instruments 

and implement them in transcriptions. As 

mentioned above, the subject of this study 

is the six transcriptions, which are a means 

of Malay asli recapitulation analysis from the 

perspectives of classical musicians.

Objectives
 ¾ To analyse and clarify tempo 

varieties, music form structure, 

texture, tonality, scale features, voice 

interlocking, and rhythmic patterns 

implemented in transcriptions of Malay 

asli music created for a piano, viola, and 

flute trio.
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 ¾ To explore music embellishments 
in audio-video recordings of traditional 
ensemble performances of Malay asli 
music that should be implemented and 
imitated by the trio musicians in the 
performance of the six transcriptions.

 ¾ To verify that recapitulated 
corrections of music transcriptions 
meet the level of educational and stage 
performance materials for ensemble 
musicians.

Methodology 
The key features of this practice-led research 
involve the adoption of experimental and 
analytical approaches in data collection 
carried out by researchers who combine 
the dual roles of researcher and participant 
and employ self-observation (Williamon et 
al., 2021, p. 86). The researchers draw on 
introspective observations of their musical 
performance experiences and work with 
a local traditional Malay asli music expert 
to listen to and replicate the advised 

demonstrations to acquire the subtleties 
of musical phrases that are not apparent 
to classically trained musicians (Marshall 
& Rossman, 1989; Williamon et al., 2021). 
Numerous video recordings of Malay asli 
songs performed by traditional ensembles, 
music scores available in libraries, and other 
online sources are used by the researchers 
(Rosny & Rosly, 2018).

Participants
A trio of professional Western classically 
trained instrumentalists (a pianist, violist, 
and flautist) and a Malay asli traditional 
musician who plays the flute and rebana 
serve as participant–researchers for this 
study. All four participants are educators 
from the Faculty of Music at Universiti 
Pendidikan Sultan Idris, Malaysia, who 
teamed up in 2016 to work on this research 
project. Local music students from the same 
music faculty were recruited to assist with 
the notated transcription of this distinctive 
musical form.

Participant No. Gender Age Seniority Expertise

1 Female 50 Doctor senior 
lecturer Flute

2 Female 34 Doctor senior 
lecturer Piano

3 Female 42 Lecturer Viola

4 Male 55 Lecturer and Malay 
asli expert

Flute, rebana, music 
transcription

5 Male 28 Master student Rebana, trombone, 
music transcription

6 Male 23 Bachelor student Music transcription

7 Male 22 Bachelor student Music transcription

8 Male 23 Bachelor student Music transcription

9 Male 24 Bachelor student Music transcription

Table 1. Demographics of participant-researchers

Materials
The Malay asli songs ‘Bunga Tanjung’, ‘Tanjung 
Puteri’, ‘Rancak Bertemu’, ‘Dondang 
Sayang’, ‘Laksamana Raja di Laut’, and 
‘Pantun Budi’ were selected for transcription 

in this study. These songs were chosen based 
on the appropriateness of the timbre of the 
flute, viola, and piano to convey the sounds 
of traditional Malay asli music as precisely 
as possible. The songs were transcribed 
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Table 2. List of transcribed Malay asli traditional songs

Title Rhythmic 
style

Time 
signature 
and beats 

per minute

Scale
and
Key

Structure form Embellishments

1. ‘Laksamana 
Raja di Laut’ zapin

4/4

100 bpm

Heptatonic scale

G minor

(sharp 4th and 
7th)

Folk song form

(ABB’A’CBB’A’C’’)

Introduction and 
cadenza

Trills and 
written-out 
passages of 
compound 
gruppetto (turn)

2. ‘Pantun 
Budi’ zapin

4/4

110 bpm

Heptatonic scale

C minor

(sharp 7th)

Binary form

(ABA’B’)

Introduction and 
cadenza

Acciaccatura, 
passing notes 
passage, trills, 
and written-
out passages 
of compound 
gruppetto (turn)

3. ‘Bunga 
Tanjung’ asli

4/4

40 bpm

Diatonic scale

G major

(flat 6th and 7th)

Binary form

(AABB)

Opening and 
closing cadenzas

Written-out 
of trills with 
inverted 
mordent and 
trills with turns

4. ‘Tanjung 
Puteri’

masri 
and zapin

4/4

90 bpm

Heptatonic scale

D minor

(sharp 7th)

Ternary (song) 
form

(ABA’ABA)

Introduction

No cadenza

Written-out 
inverted 
mordent and 
trills

5. ‘Dondang 
Sayang’ asli

4/4

65 bpm

Heptatonic scale

D major 

(sharp 4th and 
flat 7th) 

Folk song form

(AA’BA’B’)

No introduction 

No cadenza 

Trills and 
written-out 
passages of 
compound 
gruppetto (turn)

6. ‘Rancak 
Bertemu’ inang

4/4

72 bpm 
and 120 

bpm

Heptatonic scale

D major 

(sharp 4th and 
flat 3rd and 7th)

Complex folk 
song form 

(A, A’, A’’, A’’’, 
A’’’’, A’’’, B, A’’, 
B’)

No introduction

No cadenza

Acciaccatura 
and trill

using a Western notation system on Sibelius 
music software, and Western ornamentation 
symbols were added to facilitate reading for 
classical instrumentalists. The exploration 
and preparation of transcriptions of Malay 
asli music for educational and stage 
performance repertoire were implemented 

during rehearsals at the music faculty. 
Subsequently, to highlight the elements 
of the traditional music style, drum parts 
(rebana) were added to the transcriptions. 
Devices such as laptops and mobile phones 
were used for sound and video recordings.
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Procedure 
The exploration and negotiation of verbal 
reports and concepts from the individual 
practice sessions of each instrumentalist 
took place during each rehearsal session. 
Experimentation involved employing 
different approaches to editing the 
transcribed songs within the general 

music structures utilised in traditional 
performance, the interweaving of voices, and 
the range of sound pitches for each musical 
instrument. Embellishments to melodies 
and improvisations were added based on 
video–audio recordings of traditional Malay 
asli ensembles and suggestions from the asli 
expert.

  

Photograph 2. Practice and discussion sessions

Figure 1. The video from BrisAsia Festival in Brisbane, 20 February 2018 (web 1)

Results
Laksamana Raja di Laut (Hero of the Sea) 
This transcription for a classical trio ensemble 
is an interpretation of the song Laksamana 

Raja di Laut, composed by Suhami Mohd Zain 
in the contemporary zapin style produced by 
Vangelis Tika Spencer and Mohd Pauzi bin 
Majid.

Laksamana Raja di Laut (04:16)
Flute: Karen Anne Lonsdale
Viola: Violetta Ayderova
Piano: Yen-Lin Goh
Rebana 1: Pauzi Majid
Rebana 2: Mustaqim Abdullah
BrisAsia Festival in Brisbane, 
20 February 2018

The music transcription is written in 
compound strophic or folk song form 
(ABB’A’CBB’A’’C’), with a two-part 
introduction in G minor (sharp 4th and sharp 
7th). The first reprise comprises impetuous 
passages played in unison on the flute, viola, 
and piano in semiquavers with syncopated 
patterns. The passage ends in descending 
triplets on a dominant chord. The second 
part of the introduction commences with a 
cadenza (a written-out improvisation) of flute 
solo playing across changing time signatures 
accompanied by piano in broken pedalled 
chords, which ends in a sequence of chords 

V-VI-V, producing an imperfect cadence. 
This is followed by an exposition section (A), 
which opens with a two-bar, unison prefix 
of resolute expressions played on the flute, 
viola, and piano. This progresses into a life-
affirming melody, led by the viola (verse), 
intercepted by the flute, and accompanied 
by the piano imitating a rhythmic pattern in 
zapin style. This section ends with a suffix 
(chorus), three instrumental passages in 
total unison, finishing in dominant cadence. 
The development section (B), led by the 
flute in a continuous life-asserting mood, 
is supported by the viola in short phrases, 
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Notes 3. Music score transcription (part) of Laksamana Raja di Laut

and in the third voice, at intervals in 
the main melody, accompanied by the 
piano accompanies in syncopated chord 
progressions, leading to the suffix (chorus), 
with all three instruments in full unison. In 
the developmental section (B’), the lead role 
is passed to the viola, with the flute following 
in unison in identical rhythmic patterns at 
mixed harmonic intervals accompanied by 
the piano in syncopated harmonic chords in 
the right hand, while the left hand exposes 
a bass zapin rhythmic pattern with a suffix 
(chorus) ending with all instruments in full 
unison. The recapitulation section comprises 
an arch form (A’CBB’A’C), summarising an 
improvised exposition section (A’). It includes 
a new reprise section (C) that culminates in 
full unison passages (chorus) on the dominant 
chord, returning to the development 
sections by repeating (BB’), which ends in 

a coda. The (A’) section, initially led by the 
flute alone, is later empowered by adding 
a similar melody from the viola with an 
interval of six (down) to highlight a sense 
of victory in the sea element. Concurrently, 
both hands on the piano transition to the 
basso register to keep illustrating the zapin 
rhythmic style. The coda represents a 
slightly improvised reprise (C) section that 
concludes with a duet of flute and viola in 
mixed harmonic voice intervals common in 
Eastern music. The coda continues with the 
zapin rhythmic pattern on both hands of the 
piano and ends in a unison (chorus) passage 
of three instruments. Finally, it transits 
into an exciting perfect cadence in a pace-
ascending scale in thirds on the flute and 
viola, supported by the piano in a semibreve 
dominant chord that ends on the tonic chord.
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Pantun Budi (Poem of Good Deeds or 
Quatrain of Kindness)
This transcription of the song Pantun Budi 
(or Zapin Budi) is an interpretation by Mohd 

Mustaqim Abdullah and Mohd Pauzi Majid. 
Zapin is the most prominent rhythmic style 
of the Malay asli form and is presented in 
this renowned song.

Figure 2. The video from BrisAsia Festival in Brisbane, 20 February 2018 (web 2)

Pantun Budi (03:53)
Flute: Karen Anne Lonsdale
Viola: Violetta Ayderova
Piano: Yen-Lin Goh
Rebana 1: Pauzi Majid
Rebana 2: Mustaqim Abdullah
BrisAsia Festival in Brisbane, 
20 February 2018

The song creates the impression of a pleasant 
dancing atmosphere. The transcription is 
written in simple binary form (ABA’B’) and a 
heptatonic C minor (harmonic) scale with a 
sharp 7th tone. The introduction—described 
as Taksim in Malay traditional language—
is typically an improvisation played by a 
traditional ensemble player on the gambus 
or violin in a cadenza style in rubato tempo 
(measure-free). For this study, an asli genre 
specialist interpreted the improvisation for 
the flute and wrote it out into a notated 
music score as an illustration of one of the 
potential variations. This melody is enriched 
with a range of embellishments, such as 
acciaccaturas, passing notes passages, and 
trills, ending with a gruppetto (turn), all 
of which were written out note by note in 
detail, like passage groups, in the music 
score. During experimentation, it was 
decided that the Western ornamentation 
symbols be added only for a particular 
sequence of note groupings for which they 
are well suited. The exposition begins in bar 
20, with the piano (chorus) right hand playing 
the primary melody (A), accompanied by a 
distinctive zapin beat on the piano left hand. 
After four bars, this theme is transferred 
to the viola, on which it is embellished 
with a mordent pattern, while the piano 
continues to play a harmonised zapin rhythm 
as an accompaniment part. At the end of 
the first section, the viola and piano play 
a descending passage in a heterophonic 

texture, finishing in a dominant cadence. 
The second part of the exposition (B) is 
converted into interlocking controversial 
conversation melodies between the flute 
and viola, repeated as a reprise, which 
seamlessly transits into the first main theme 
(A’). However, this time, the theme is again 
played on the flute, and after experimenting 
several times, it was agreed that this melody 
should be enhanced with a specific zapin 
kopak rhythmic pattern in bar 46, played on 
the viola on double strings in a lower register. 
Typically, the kopak rhythmic pattern as 
a special excerpt is originally performed 
by drum players (marwas or rebana) in an 
interlocking manner as a bridge between 
sections (verses). The developmental part 
that follows opens with the second melody 
from exposition (B’). During rehearsals, it 
was decided that this part should be handed 
over to the piano right hand, while the left 
hand, with extended double notes in fifth, 
sixth, and fourth intervals, is accompanied 
by the flute and viola in weak beats (from 
the 2nd and 4th beats) bars 51–57. This 
section continues—bridged by a descending 
stepwise scale on the viola—preparing the 
refrain of the second part of the exposition 
(B, A’, B, A’), which is an interlocking 
conversation between the flute and the viola. 
Meanwhile, the piano plays a harmonised, 
prolonged rhythmic pattern typical of the 
zapin style during both the exposition and 
the refrain. The major chorus theme, bars 
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74–79, is used to complete the final coda 
(described as tahtim or wainab in Malay 
traditional language), which is performed in 
unison on the flute and the piano, with an 
accompaniment on the viola characterised 

by a kopak rhythmic pattern. The coda 
concludes with a heterophonic descending 
scale passage played in unison on all three 
instruments.

Notes 4. Music score transcription (parts) of Pantun Budi

Bunga Tanjung (Cape Flowers) 
The contemplative sound of this song 
portrays a gorgeous flower named Bunga 
Tanjung. The form and structure of the music 
transcription of this song in the Malay asli 

traditional form for a classical trio ensemble 
is an interpretation by a professional 
performer of the Malay asli music, Mohd 
Pauzi Bin Majid.

Figure 3. The video from BrisAsia Festival in Brisbane, 20 February 2018 (web 3)

Bunga Tanjung (03:29)
Flute: Karen Anne Lonsdale
Viola: Violetta Ayderova
Piano: Yen-Lin Goh
Rebana 1: Pauzi Majid
Rebana 2: Mustaqim Abdullah
BrisAsia Festival in Brisbane, 
20 February 2018

The basic structure of a Bunga Tanjung song 
is the binary form AABB, which includes 
opening and closing cadenzas on the flute 
at the beginning, and on the viola at the 

end. Playing on the piano are broken 
arpeggio chords and tremolo rhythmic 
patterns supporting the main melodies. 
Both cadenzas are written out in G major 
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and rubato (measure-free) tempo, which 
the traditional asli musician would often 
improvise. Each cadenza comprises two 
phrases: an introduction and an elaboration 
with flat 6th and 7th tones of the diatonic 
scale. The elaboration phrase ends with 
an imperfect cadence (V), anticipating an 
ensuing main section characterised by a 
distinct sense of the rhythmic style of asli 
music. Two reprises, with interweaving 
instrumental phrases in stepwise motion 
and rhythmic layers acting as a discussion 
between two voices complementing one 
another, make up the exposition. The first 
reprise (AA) is led by flute and supported 
with a heterophonic texture as a counter 
voice using an interval of third on the viola 
and on the piano right hand, while the bass 
line of the piano left hand illustrates the 
rhythmic pattern of asli. For the convenience 

of the reader, ornamentations such as trills 
with inverted mordent in descending running 
passages and trills plus turns in connecting 
passages in the flute part were written out. 
After conducting a variety of experiments, 
it was decided that the second reprise (BB) 
should begin led by the viola accompanied by 
brief counter melodic flute phrases, with the 
piano providing support for both instruments 
with a brief reply in bars 27–28 in the right 
hand, while the left hand emphasises the 
asli rhythmic pattern. It was decided that 
the flute passage in bars 30–34 be enhanced 
with a heterophonic assist from the piano at 
a third interval in the right-hand stepwise 
passage. In bars 36–37, the viola, flute, and 
the right hand on the piano all play the same 
cadence in a heterophonic texture, leading 
to the finish of the last cadenza on the viola.

Notes 5. Music score transcription (parts) of Bunga Tanjung (Cape Flowers)

Tanjung Puteri (Cape of Princess) 
This song is considered a Malay asli 
traditional song and was composed by Ali 

Othman. The music transcription of the song 
for the flute, viola, and piano ensemble is an 
interpretation by Adib Bunyamin.
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Figure 4. The video from BrisAsia Festival in Brisbane, 20 February 2018 (web 4)

Tanjung Puteri (03:20)
Flute: Karen Anne Lonsdale
Viola: Violetta Ayderova
Piano: Yen-Lin Goh
Rebana 1: Pauzi Majid
Rebana 2: Mustaqim Abdullah
BrisAsia Festival in Brisbane, 
20 February 2018

By combining homophonic and heterophonic 
textures, the transcription was transcribed 
in the traditional ternary (song) form 
(ABA’ABA) in D minor heptatonic scale. The 
song should be played with an imaginary 
sense of contemplating the view of Tanjung 
Puteri’s sandy beach and its entrancing 
sunset scenery. The introduction combines 
two sections. It was decided that the first 
section should commence from six bars 
with a piano-led melody that ends in a trio 
unison in a half-dominant cadence, which 
leads to the second section. Bars 7–9 of the 
second section of the introduction provide a 
continuous polyphonic dialogue between the 
flute and the viola, with the piano contributing 
harmonic accompaniment and a steady Masri 
rhythm on the piano left hand. Following 
bars 10 through 15, featuring octave-unison 
playing on the flute and viola, the piano 
joins in bar 15, ending with perfect cadence. 
The exposition part (A) comprises the seven 
bars of flute solo melody accompanied by 
the piano in a harmonised and maintained 
Masri rhythm. The viola enters with a bridge 
phrase in bar 24, and from bars 27 to 32, the 
viola interweaves with the leading melody 
of the flute—which is an octave higher—
in brief replies throughout the next eight 
bars. This section commences with a bridge 
(prefix) of four bars of short viola phrases, 
which leads to the main second melody, 
modulating into a parallel G minor mode 
with a rising fourth note. In bars 37 to 44, 
the melody is led by the flute and assisted by 
the melodic intervals on the viola in minims 
and short contradictory phrases while the 
piano accompanies both instruments in 
arpeggiated chords, leading to the unison of 

three instruments in two bars and ending in 
a dominant cadence. The refrain melody (A’) 
in bars 45 to 52 is led by the viola intertwined 
with contrasting dialogue on the flute while 
the piano sustains and integrates both 
instruments with warm broken chords and 
the Masri rhythm. The reprise that follows 
contains the second part of the main melody 
(A) of the exposition, which overflows into 
(B) and flows back to the main melody (A). 
The coda commences in bar 80, with an 
agitated sense conveyed by the viola, along 
with arpeggiated semiquavers on the piano. 
The coda then culminates with all three 
instruments playing in unison, ending in a 
tremolo.
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Notes 6. Music score transcription (parts) of Tanjung Puteri (Cape of Princess)

Dondang Sayang (Love Song)
One of the most prominent Malay songs, 

Dondang Sayang (love song), from which 

the Malay asli form is derived, originated 

around the 12th to 15th centuries (Ho 2004). 

The music transcription of this song for the 

trio ensemble is an interpretation by Nazmi 

Muzaffar and Pauzi Majid, with the intention 

of conveying the authentic mode. 

Figure 5. The video from BrisAsia Festival in Brisbane, 20 February 2018 (web 5)

Dondang Sayang (3:17)

Flute: Karen Anne Lonsdale

Viola: Violetta Ayderova

Piano: Yen-Lin Goh

Rebana 1: Pauzi Majid

Rebana 2: Mustaqim Abdullah

BrisAsia Festival in Brisbane, 

20 February 2018

The song should be played expressing a 

light-hearted, entertaining, dancing mood. 

This transcription is written in D Major with 

additional sharp 4th and flat 7th tones. 
It follows a traditional song format, with 

verses and choruses (AA’BA’B’) repeated 

based on the number of verses (Matusky and 

Tan 2017, 312). In this transcription, the 

viola is given the role of counter melody, 

originally performed on the violin as a 

preparation melody for the vocalists, whose 

melody line is presented on the flute in this 
interpretation. The music transcription of 

the song opens with a four-bar prefix melody 

on the viola. In bar 3, the piano right hand 

joins in as a heterophony melody, an octave 

down. Together, the viola and the piano 

culminate in a tonic triad enhanced by trill 

embellishments on the viola. After some 

experimentation, it was decided to empower 
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all the leading melodies on the viola with a 
heterophonic texture on the piano, except 
bars 33 to 37. From bar four, the flute 
enters with the main verse melody (A), 
with the piano right hand joining in on the 
fourth beat. In bar five, the viola takes over 
in unison with the melody on the flute an 
octave down. In bar six, the viola is in unison 
with the piano right hand, again in thirds 
and stepwise, countered to the melody on 
the flute, while the piano left hand sustains 
the melody in the bass with octave steps 
in harmony. Together, all three instruments 
illustrate the majesty and cheerfulness that 
characterise the song. The prefix melody on 
the viola then arrives back (A’) in bar 7 as a 
core section with a fortified piano texture on 
the piano right hand and an empowered bass 
line in octaves on the left hand. Meanwhile, 
the flute emphasises the distinctive rhythmic 
pattern of a little counter phrase in bar 10. In 
bar 12, the melody on the viola is highlighted 
with a piano ornamental descending 
passage, bringing both the piano and the 
flute to a dominant cadence. The bridge, or 
prefix, beginning in the second half of bar 
14, is produced with a heterophonic texture 

in the subdominant key of G major on the 
viola and piano in the two subsequent bars, 
transferring it to the chorus melody (B) in the 
main tonality of D major. The flute represents 
the chorus melody (reprise section, bars 17–
22), and the viola, in heterophony with the 
piano, sustains it with counter-short melodic 
responses. In bars 23–24, the reprise section 
ends with the flute and viola in unison in an 
octave melody, supported on the piano right 
hand with a harmony progression and on 
the left hand with a vigorous asli rhythmic 
pattern. From bar 25, the three voices are 
combined into a homophonic texture that 
returns to the first verse section. Before 
the flute verse melody begins at bar 29, the 
prefix viola melody from bar 27, enhanced 
by piano broken arpeggio chords, drives 
both into unison in an octave interval. In the 
developing part, the flute continues like a 
vocal melody, supported by energetic asli 
rhythmic patterns on the piano from bars 42 
to 51 in both hands. Then, the flute transits 
forward through the second chorus section 
(B’), with a reprise that concludes the music 
work with all instruments in unison.

Notes 7. Music score transcription (parts) of Dondang Sayang (Love Song)



Recapitulation of Malay asli music genre transcriptions for a chamber trio employing...

572

Rancak Bertemu (Random Meet) 
This song should convey the sense of a 
swinging dance mood and hidden hope for 
mutual love. Music transcription of the song 

Rancak Bertemu (Random Meet) for the trio 
ensemble is an interpretation by Izaidin 
Zainudin.

Figure 6. The video from BrisAsia Festival in Brisbane, 20 February 2018 (web 6)

Rancak Bertemu (04:09)
Flute: Karen Anne Lonsdale
Viola: Violetta Ayderova
Piano: Yen-Lin Goh
Rebana 1: Pauzi Majid
Rebana 2: Mustaqim Abdullah
BrisAsia Festival in Brisbane, 
20 February 2018

The song is transcribed using heptatonic 
scale D Major with sharp 4th, flat 3rd, and 7th 
tones, employing the inang rhythmic style. 
Because of the improvisational treatment of 
the two primary melody themes (A and A’) 
throughout the transcription, the structure 
appears to be a complex song form (A, A’, 
A’’, A’’’, A’’’’, A’’’, B, A’’, B’). The main theme 
(A) is introduced in a slow rubato tempo, 
opened by a flute solo accompanied by piano 
semibreve valued chords. At bar 8, the viola 
enters with short replicas countered to the 
second theme of the main melody (A’) of the 
flute. Simultaneously, the piano alternates 
between the viola and the flute in unison, 
supporting both with short excerpts. In the 
13th and 17th bars, the flute and viola perform 
in a homophonic texture at a third interval 
in a range of over an octave, sounding like 
a brief chorus. The piano accompanies both 
voices with an extended chord progression. 
The developing part then commences with a 
prefix of short phrases on the flute and viola 
in homophonic texture with an interval of 
sixth, turning into dialogue mode from bars 
25 to 28, accompanied by the inang rhythm 
style expressed by the piano left hand, 
with harmonised chords in the piano right 
hand. The main theme melodies are slightly 
modified (A’’) on the flute in an octave 
higher, returning in bars 29–48, supported 
by replies on the viola while maintaining the 
inang dance mood on the piano. After several 
trials, it was decided to switch the parts of 

the flute and viola starting in bar 49, with 
the viola leading the main theme melody 
(A’’’), the flute providing brief responses, 
and the piano providing a continuous inang 
sense. The recapitulation section begins 
with a prefix connecting section (B) from bar 
68, with additional piano texture passages 
in the right hand and an unaltered rhythmic 
pattern in the piano left hand. Consequently, 
from bar 77, the piano has the role (A’’’’) of 
leading the main theme melodies, while the 
flute and viola maintain a continued inang 
rhythm mood. Starting at bar 84, the inang 
rhythmic element fades out, allowing the 
piano to lead a vividly enriched melody in 
double stops in thirds and octaves, while the 
flute and viola continue to reply in unison 
in rhythmic patterns at varying intervals. 
The chorus on bars 94–95 culminates with 
all three instruments in unison, giving the 
illusion of a false ending. However, the main 
initial theme melodies are again led by the 
flute (A’’), with a return to the inang rhythm 
from bar 97. Concluding, the coda uses the 
slightly varied second (chorus) melody (B’) 
enriched with triplets, unison in the third 
interval between flute and viola, and the 
fortified sound of the inang rhythmic pattern 
on the piano in the third interval. Iridescent 
passages in the piano right hand and octaves 
in the left hand culminate in the last three 
bars, finishing in sync with the half-scale 
ascending passages on the flute and viola in 
demisemiquavers.
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Notes 8. Music score transcription (parts) of Rancak Bertemu (Random Meet)

Conclusion
The purpose of this article was to recapitulate 

six Malay asli music transcriptions made for 

a chamber ensemble of flute, viola, and 
piano with the intention of performing them 

on a concert stage and disseminating these 

transcriptions to classical instrumentalists 

as educational materials and concert 

repertoires. The findings of the study 

revealed that the presented transcriptions 

maintained distinct rhythmic characteristics 

of the asli (40—62 bpm), inang (120 bpm), 

zapin (90—110 bpm), and masri (90 bpm) 

styles, which captured the sentiment of 

Malay asli music-making. The time signature 

of the six Malay asli transcriptions was 

4/4, and the tempo ranged from 40 to 

120 bpm (see Table 2). Consequently, the 

transcriptions verified previous studies’ 

claims that Malay asli music is generally 

performed at a ‘leisurely pace or melancholic 

tempo’ (Arshad et al., 2022; Kong-Chiang 

2009, pp. 12—13; Matusky & Tan, 2017; 

Mazlan et al., 2020). In accordance with the 

descriptive analysis of the structure of Malay 

asli music (Arshad et al., 2022; Mazlan et 

al., 2020; Ng Kea Chye, 2016), the present 

transcriptions were written in folk song form 

(i.e. AB binary form with an introduction, a 

bridge connecting the phrases, a repeating 

section, and a conclusion). Similarly, the 

transcriptions compound the heterophonic 

texture on a heptatonic or diatonic scale 

with flat 3rd, flat 6th, flat 7th, sharp 4th, 
and sharp 7th chromatic tones (Kong-Chiang 

2009, 12–13; Matusky & Tan, 2017; Mazlan et 

al., 2020; Arshad et al., 2022). As mentioned 

in the introduction, Malay asli music was 

historically transmitted orally (Irving, 2014; 

Isyak, 2018; Matusky & Tan, 2017; Shah, 

2013) and transcribed mostly in simple 

melody lines with chord progressions written 

above the melodies (Mazlan et al., 2020; 

Isyak, 2018). As a result of the collaborative 

experimentation and negotiation, the six 

transcribed music scores were slightly 

modified to bring them closer to the 

traditional sound timbre. Each transcription 

was slightly corrected to balance the 

sound and interweaving voices of the three 



Recapitulation of Malay asli music genre transcriptions for a chamber trio employing...

574

instruments (Arshad, 2015; Arshad et al., 
2022; Mazlan et al., 2020). Thus, suitable 
solutions were applied according to the 
voice-leading intervals in thirds, octaves, or 
unison playing. The first leading voice in six 
Malay asli song transcriptions belonged to 
the flute. Three of the transcriptions began 
with the introduction played by the flute in 
cadenza style (measure-free) with written 
improvisations, which were interpreted by 
the asli music expert. The range of sound 
registers for the flute part extended from 
the fourth octave to the seventh. Then, 
the viola carried the second leading voice, 
which accompanied and interweaved with 
the flute’s melodies as short-phrase replies. 
For the viola, only one song included a solo 
cadenza, which was improvised as suggested 
and written by the asli music expert. The 
viola’s role in the presented transcriptions 
is similar to its role in classical music: it 
is the medium voice between flute and 
piano that fills up the middle register in 
the octave range from the third up to 
the sixth. The piano embraced a register 
ranging from the first to sixth octaves. Most 
of the melody embellishments in the six 
transcriptions were written down for easy 
readability, with additional common Western 
ornamentation signs of acciaccatura, trills, 
turns, passages of compound gruppetto 
(turn), and trills with passing notes. 
These were included considering that the 
main melody is generally elaborated by 
traditional ensemble instrumentalists who 
add various embellishments (Isyak, 2018; 
Mazlan et al., 2020).  Furthermore, dynamic 
nuances were rarely implemented, given 
that the performers of these transcriptions 
were expected to add their own intuitive 
expressions. However, the recapitulated 
analysis of the transcriptions suggested that 
the expressive properties of the traditional 
sounds of this music form would not be 
transmitted through music notation. Instead, 
it should be imitated via preliminary audio-
visualisation of traditional performances 
with an emphasis on implicit musical 
features, such as the nature of the sound of 
melodic phrasings and embellishments.

It is expected that recapitulated analyses 
of the presented transcriptions would 
offer additional knowledge for ensemble 
collaborative practice sessions of traditional 
Malay asli music. Additionally, it was assumed 
that the six fully notated and transcribed 
Malay asli scores and their analyses would 
encourage awareness and knowledge that 
would sustain the worldwide dissemination 
of this unique syncretic music form. While 
most articles discussing the Malay asli 
traditional form are mostly available in 
the Malay language, this article intends to 
provide researchers, educators, and students 
with information on the musical analysis of 
notated songs in addition to the literature 
sources. The validation process to confirm 
the validity of the modified transcriptions 
was completed during performance 
occasions, and it was proven that Malay 
asli traditional music transcriptions 
could serve as educational materials 
for classical instrumentalists developing 
their analytical and intuitive approaches 
to their performances. Moreover, these 
transcriptions provide musical awareness 
and new semantic meaning of Malay asli 
music from an epistemological perspective 
for classical chamber ensemble players.

Unexpectedly, limitations in the creation 
of transcriptions and recapitulated analysis 
arose due to the lack of relevant sources in 
certain song transcriptions and reference 
materials in similar studies (Ayderova et 
al., 2017; Matusky & Tan, 2017). Thus, the 
hope is that this article will inspire young 
researchers to create other fully notated 
Malay asli music transcriptions for each 
voice and to write out descriptions of 
musical analysis for other songs. This will 
help sustain, preserve, and develop this 
music form not only in oral transmissions but 
also in music transcriptions.

In conclusion, there are opportunities 
for further research and explorations of 
analytical and intuitive approaches (Gritten, 
2005) by classic musicians learning and 
performing the distinctive rhythmic styles of 
Malay asli music.
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A m aris   m si al te t i  am ars m m si  ma s ri ts 
t r  me ts  Me le i m si

te e  A stra t
T                   

     A     L  T    
                   

            T      
            T  T   M  

                 
      R   L    I   I      
                   

 T   I         T      
   saz terennüms      Mevlevî Âyini R       

 T             saz terennüms    selâm 
  M  R  S    saz terennüms          

       T       Takıms    
      Takım    müptedi mukabelesi,     M  

   T          I     
A             O    

                 T   
              I     

       T   A         
       L      T  T   M  

                  
        T          
      I             
                 I   

                 
         T          

              
         I          

    i.e.             
                

            T      
                I    

                 
                
                 

    R   L    I        
             Takım, Peşrev   [saz] 

semâî. A    peşrev  [saz] semâîs              
“Devr-i veledî”                  peşrev 

 yürük semâî                 
of Takım             saz terennüms  

      selâm   M  R  I     T    Bestenigâr 
Takım              Bestenigâr Mevlevî Ritual 

   M  S  E  L      T       
   ‘müptedi mukabelesi’     M   (adap erkânı)      

         semâ  A       
  M  L               
  T                  

     A      M  L         
                

           Takıms      
             Takıms    

             

e r s
canon, Hamparsum music manuscript, intertextuality, Mevlevî music, music cultural 
indicator, musical paleography, takım
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