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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 
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Prof. Dr.  Walter Feldman’ın, editor kurulumuza katılmasının yanında Mevlevi Müziği özel sayısına editör 
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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[clusiYe to nineteenth-
century music� 7heir presence in 
Renaissance music is familiar� ,n %aroTue 
style they often occur at the Eoundaries 
Eetween larJe sections of pieces� as a 
half cadence resolYinJ to an une[pected 
new tonic� 6imilarly in the music of +aydn 
and 0o]art� they appear most often as 
maMor-third mediants at the Eoundaries 
Eetween sections in a minuet or scher]o� 
%etween or within phrases� thouJh� they 
are e[ceptional� ,n %eethoYen·s and 
6chuEert·s music� chromatic mediants 
EeJan to appear with Jreater reJularity 
and to find their way into more local 
harmonic conte[ts� As their presence 
Jrew and their profile Eecame more 
familiar� chromatic third relations 
Jradually Eecame 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 millpnnaire· (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 ���� 3relude 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 RinJs 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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Ebha’n-nagamât fî terennümâti’l-ilâhiyyât aGlı J�Ite 
meFmXasıQGa \er alaQ Ye ���� \ılıQa kaGar +aleS .e\\klv 
]kYi\esiQGe iFra eGilmiş RlaQ şXÿXller

6aÀ\e āe\Ga (rGaş
DU� gÿU� Ü\HVL� SDNDU\D ÜQLYHUVLWHVL DHYOHW KRQVHUYDWXYDU×� EVHQWHSH KDPS�V�� SDNDU\D� T�UNL\H�
(mail� VDÀ\HVH\GD#VDNDU\D�HGX�WU 25&,'� 0000-0002-3277-6415

Öz
Şuğul, T�UN DLQ MXVLNL·VLQGH AUDSoD J�IWHOL LODKLOHUH YHULOHQ LVLPGLU� %X LODKLOHU� JHoPLĂWH OVPDQO× N�OW�U 
KDY]DV×Q×Q KHU E|OJHVLQGH EHQLPVHQPLĂ YH |]HOOLNOH ��� \�]\×O VRQODU×QD NDGDU LFUk HGLOPLĂ� EXJ�Q T�UN 
MXVLNLVL RODUDN DGODQG×U×ODQ PDNDP P�]LÿL LOH EHVWHOHQPLĂOHUGLU� ŞXÿXO IRUPX GDKD oRN RLIkv� Sk·Gv� 
%HGHYv� DHVV�Nv JLEL AUDS N|NHQOL YH N×\kPv ]LNLU \DSDQ WDUvNOHU YDV×WDV× LOH AQDGROX� İVWDQEXO YH %DONDQODUD 
\D\×OP×ĂW×U� <D]×O× ND\QDNODUD EDN×OG×ÿ×QGD ĂXÿXOOHU LOH LOJLOL HQ NDSVDPO× HVHU +LFUv ���� �P� ����� WDULKOL 
THNIXUGDÿO× HĂ�ŞH\K HO�+kF +kI×] MHKPHG R×IDW EIHQGL WDUDI×QGDQ GHUOHQPLĂ RODQ Ebhe’n-nagâmât fî 
terennümâti’l-ilâhiyyât DGO× J�IWH PHFPXDV×G×U� %X oDO×ĂPDGD +DOHS� %kEX·O�+DGvG KH\\kOv ZDYL\HVL 
ĂH\KOHULQGHQ ŞH\K MXKDPPHG %kN×U HO�KH\\kOv� NDUGHĂL ŞH\K +DVDQ HO�KH\\kOv YH ]DYL\HQLQ GHUYLĂOHUL 
WDUDI×QGDQ J�Q�P�]GH LFUk HGLOPHNWH RODQ ĂXÿXOOHU LOH Ebhe’n-nagâmât fî terennümâti’l-ilâhiyyât DGO× 
J�IWH PHFPXDV×QGD EXOXQDQ ED]× RUWDN HVHUOHU �]HULQGHQ İVWDQEXO YH +DOHS ĂHKLUOHULQLQ RUWDN P�]LN 
JHoPLĂOHULQLQ L]L V�U�OP�ĂW�U�

AQaKtar .elimeler
güfte mecmuası, Halep, Keyyâlî, Rifai, şuğul, Türk Dini Musikisi

DOI ���������rastmG��������� 6XEmitteG 2FtREer ��, ���� AFFeSteG 'eFemEer ��, ����

*iriş 
THNNH PXVLNLVLQGH FHKUv \DQL Do×NWDQ YH 
VHVOL ]LNLU \DSDQ WDULNDWODU YDV×WDV× LOH ]DPDQ 
LoHULVLQGH ELUoRN IRUP RUWD\D o×NP×ĂW×U YH 
EX IRUPODUGDQ ELUL GH ĂXÿXO IRUPXGXU� ŞXÿXO 
 NHOLPHVL N|NHQ LWLEDUL LOH LĂ� XÿUDĂ �شغول�
DQODPODU×QD JHOHQ ĂXÿO �شغل� NHOLPHVLQLQ 
oRÿXOXGXU �شغول� THYDNNX S|]O�N� ������ 
IVW×OkKv RODUDN EDN×OG×ÿ×QGD LVH T�UN DLQ 
MXVLNLVLQGH AUDSoD J�IWHOL LODKLOHUH YHULOHQ 
LVLPGLU �AWHĂ� ����� V� ����� %X LODKLOHU 
]DPDQ LoHULVLQGH ROGXNoD UDÿEHW J|UP�Ă� 
OVPDQO× N�OW�U KDY]DV×Q×Q KHU E|OJHVLQGH 
EHQLPVHQPLĂ YH EHVWHOHQPLĂWLU� ŞXÿXOOHU 
GDKD oRN RLIkv� Sk·Gv� %HGHYv� DHVV�Nv JLEL 
AUDS N|NHQOL� N×\kPv ]LNLU \DSDQ WDUvNOHU 
YDV×WDV× LOH AQDGROX� İVWDQEXO YH %DONDQODUD 
\D\×OP×ĂW×U �8]XQ� ����� V� ������ EUJXQ� 
����� V� ��������� ZLNUXOODK HVQDV×QGD LFUD 
HGLOHQ ĂXÿXOOHU� NROD\ DQODĂ×O×U YH KDUHNHWOL 
\DS×\D VDKLS HVHUOHUGLU� A\U×FD ED\UDP� 
NDQGLO YH KDIWD J�QOHULQGH \DS×ODQ QHYEH 
LFUDV× LoHULVLQGH ĂXÿXOOHU ROGXNoD |QHPOL ELU 
\HU WXWPDNWDG×U� ZLNULQ LFUDV×QD YH DN×Ă×QD 

X\JXQ ROPDV× EDN×P×QGDQ oRÿXQOXNOD 
QLP�VRI\DQ� VRI\DQ YH G�\HN XVXOOHULQGH 
EHVWHOHQPLĂOHUGLU� %D]× ĂXÿXOOHULQ J�IWHOHUL 
+]� EE� %HNLU� İPDP %�VvUv� %LOkO�L +DEHĂv� 
MXK\LGGLQ İEQ�·O�AUDEv� AKPHG HU�RLIkv YH 
AKPHG HO�%HGHYv·\H QLVSHW HGLOPHNWHGLU 
�AWHĂ� ����� V� ����� ;9II� \�]\×OGDQ LWLEDUHQ 
ND\QDNODUGD \HU DOPD\D EDĂOD\DQ ĂXÿXOOHULQ 
]LUYH G|QHPL LVH ;I;� \�]\×OG×U� ŞXÿXOOHU LOH 
LOJLOL J�Q�P�]H XODĂDQ HQ NDSVDPO× HVHU 
+LFUv ���� �P� ����� WDULKOL THNIXUGDÿO× 
HĂ�ŞH\K HO�+kF +kI×] MHKPHG R×IDW EIHQGL 
WDUDI×QGDQ GHUOHQPLĂ RODQ Ebhe’n-nagâmât 
fî terennümâti’l-ilâhiyyât DGO× J�IWH 
PHFPXDV×G×U �AOW×QWRS� ����� V� ��� )HYkvG 
YDUDÿ×QGD ́ %LQ �o \�] RQ DOW× VHQHVL UDEvX·O� 
HYYHOGH EEKH·Q�1HJkPkW Iv THUHQQ�PkWL·O�
İOkKL\\kW NLWkE×P WDKUvU ROXQPXĂWXU� EVHU�L 
THNIXUGDÿO× HĂ�ŞH\K HO�+kF +kI×] MHKPHG 
RLIʽDW SHFFkGHQLĂvQ�L OVPDQ %DED GHU 
MDKDOOH�L +DF× ÍVk²VHOOHPHKXOODK� WHkOkµ 
\D]PDNWD RODQ EX HVHUGH� J�IWHOHULQ 
\DQ× V×UD PDNDPODU×Q JH]HJHQOHUOH RODQ 
LOLĂNLVLQH� T�UN PXVLNLVLQGHNL SHUGHOHULQ 
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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 
Neyl-�Nile� 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 3. KH\\kOv WDULNDW× PHQVXSODU× WDUDI×QGDQ 
İVWDQEXO E\�S SXOWDQ·GD ���� \×O×QGD LFUD HGLOHQ QHYEH 

�+DVDQ SHYLO AUĂLYL�

Araştırma Problemi 
%X oDO×ĂPDGD ĂXÿXOOHULQ PHYFXW EXOXQDQ 
\D]×O× ND\QDNODU YH OVPDQO× FRÿUDI\DV×QGDQ 
J�Q�P�]H XODĂDQ LFUD |UQHNOHUL �]HULQGHQ 
HOH DO×QPDV× DPDoODQPDNWDG×U� %X VHEHSOH 
JHoPLĂWH İVWDQEXO·GDQ VRQUD |QHPOL PXVLNL 
PHUNH]OHULQGHQ ELUL NRQXPXQGD RODQ +DOHS 
PXVLNL N�OW�U�Q�Q J�Q�P�]H \DQV×PDODU× 
WHNNH P�]LÿL oHUoHYHVLQGH HOH DO×QDFDNW×U� 
+DOHS WHNNH N�OW�U�Q� \�]\×OODUG×U 
\DĂDWDQ KH\\kOv DLOHVL YH KH\\kOv WDULNDW× 
P�QWHVLSOHULQLQ� İVWDQEXO·GD ���� \×O×QGD 
LFUD HGLOPLĂ QHYEH ND\G× LoHULVLQGH RNXGXNODU× 
ĂXÿXOOHU LOH MLODGL ���� \×O×QD DLW Ebhe’n-
1HJkPkW� Iv� 7HrHQQ�PkWL·O�ĀOkKL\\kW J�IWH 
PHFPXDV×QGD \HU DODQ ĂXÿXOOHU DUDV×QGD ELU 
EDÿODQW× ROXS ROPDG×ÿ× VRUXVX EX DUDĂW×UPDQ×Q 
SUREOHPLGLU� AUDĂW×UPDQ×Q DOW SUREOHPOHUL LVH 
J�IWH PHFPXDV× YH QHYEH LFUDV× LoHULVLQGH 
RUWDN EXOXQDQ ĂXÿXO J�IWHOHULQLQ PHWLQ� 
PDNDP YH XVXO Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×U×OPDV×G×U� 

Alt Problemler
Alt problem 1: ´EO kULI�·O�FHOvO�µ P×VUD× 
LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q PHWLQ� PDNDP YH XVXO 
Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×U×OPDV× VRQXFX HOGH HGLOHQ 
YHULOHU QHOHUGLU"

Alt problem 2: ́ <k RDV�ODOOkK <k +DEvEDOOkKµ 
P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q PHWLQ� PDNDP YH 
XVXO Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×UPDV× VRQXFX HOGH 
HGLOHQ YHULOHU QHOHUGLU"

Alt problem 3: ´EIGDOX·O�kOHPvQµ P×VUD× 
LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q PHWLQ� PDNDP YH XVXO 

Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×UPDV× VRQXFX HOGH HGLOHQ 
YHULOHU QHOHUGLU"

Alt problem 4: ´ANEHOH·O�EHGUX DOH\Qkµ 
P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q PHWLQ� PDNDP 
YH XVXO Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×UPDV× VRQXFX HOGH 
HGLOHQ YHULOHU QHOHUGLU"

Alt problem 5: ´1D]DUW� Iv MHNNH QHKkUD·V�
V�·Gµ P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q PHWLQ� 
PDNDP YH XVXO Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×UPDV× 
VRQXFX HOGH HGLOHQ YHULOHU QHOHUGLU"

Alt problem 6: ´KXP ELQkµ P×VUD× LOH 
EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q PHWLQ� PDNDP YH XVXO 
Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×UPDV× VRQXFX HOGH HGLOHQ 
YHULOHU QHOHUGLU"

Alt problem 7: ´EV�VDOkW� DOH·O�PX]DOOHOµ 
P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q PHWLQ� PDNDP 
YH XVXO Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×UPDV× VRQXFX HOGH 
HGLOHQ YHULOHU QHOHUGLU"

Yöntem
%X DUDĂW×UPDGD ���� \×O×QGD� İVWDQEXO E\�S 
SXOWDQ %HOHGL\HVL V×Q×UODU× LoHULVLQGH \HU 
DODQ KDUD S�OH\PDQ THNNHVLQGH� \DNODĂ×N 
ELU VDDW NDGDU V�UHQ YH WRSODP �� NLĂLQLQ 
NDW×O×P× LOH JHUoHNOHĂWLULOPLĂWLU� 1HYEH 
LFUDV× ND\G× LQFHOHQPLĂWLU� AUDĂW×UPD EX LFUD 
LoHULVLQGH \HU DODQ �� ĂXÿXO�Q J�IWHOHUL 
LOH V×Q×UODQG×U×OP×ĂW×U� gQFHOLNOH RNXQDQ 
ĂXÿXOOHULQ J�IWHOHUL GLNWH \|QWHPL LOH WHVSLW 
HGLOHUHN \D]×OPD\D oDO×Ă×OP×Ă YH ĂXÿXOOHU 
QRWD\D DO×QP×ĂW×U� %X oDO×ĂPD V×UDV×QGD 
WHODIIX] YH WRSOX LFUD\D EDÿO× RODUDN 
J�IWHOHUGH DQODĂ×ODPD\DQ N×V×PODU NRQXVXQGD 
ŞH\K MXKDPPHG %kN×U HO�KH\\kOv YH NDUGHĂL 
ŞH\K +DVDQ HO�KH\\kOv·\H GDQ×Ă×OP×ĂW×U� A\U×FD 
J|U�ĂPHOHUOH ED]× YHULOHU DO×QP×ĂW×U� 



Ebha’n-nagamât fî terennümâti’l-ilâhiyyât adlı güfte mecmuasında yer alan ve 2013 yılına...

484

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 7ürN 0ü]iN .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

EO�krLI�·O�FHOvO��HO�kOHP�·Q�QHEvO�
EO�NXWEX�ĀVPkvO��YH�FHdd�Qa·O�.H\\kOv
EQ�NkPH�OL·V�VHPkv�IH�K�YH�WaYvO�·O�EkL
9H�FHdd�K�·r�5LIkv�WaEHW�OHK�·O�HYKkOv

<k�5aEEL�aQK�P�WHr]k�YH�aQ�HEvKLP�Hr]k
ĀQQv�raH\W��IHr]k�PXKaEEHWv�OL·O�kOv

EO�EaWaOX·O�<a·N�EX�IH�LQQHK��PaKEXEX
)H]kNH·O�\a·V�EX�Iv·O�HYOL\kL·O�HEWkOL

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

Tablo 1. ´EO kULI�·O�FHOvO�µ P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q J�IWH PHFPXDV× YH LFUDGDNL PHWQL
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1HYEH LoHULVLQGH RDVW PDNDP×QGD YH SRI\DQ 
XVXO�QGH LFUD HGLOPLĂ RODQ EX HVHU J�IWH 
PHFPXDV×QGD RDVW PDNDP×QGD YH D�\HN 
XVXO�QGH ND\GHGLOPLĂWLU� %X HVHULQ EPUH 
gP�UO� DUĂLYL ND\×WODU×QGD SHODKDGGLQ G�UHU 
WDUDI×QGDQ K×\DP KHOLPH�L THYKvGL WDOLPL 
V×UDV×QGD LFUD HGLOGLÿL J|U�OPHNWHGLU� A\U×FD 
AOED\ SHODKDGGLQ %H\·LQ LFUD HWWLÿL ĂHNOL LOH 
HVHULQ QRWDV× 7�rN�0�]LN�.�OW�r�Q�Q�+aI×]aV×�
DUĂLYLQGH GH EXOXQPDNWDG×U�
+LFUL ���� �M� �����·GD Ebhe’n-nagâmât fî 
WHrHQQ�PkWL·O�LOkKL\\kW J�IWH PHFPXDV×QD 

ND\GHGLOPLĂ RODQ HVHULQ EX WDULKWHQ \DNODĂ×N 
�� \×O VRQUDV×QGDNL AOED\ SHODKDGGLQ G�UHU 
LFUDV× LOH KH\\kOv WDULNL WDUDI×QGDQ \DS×ODQ 
J�Q�P�]GHNL LFUDV×Q×Q E�\�N RUDQGD 
EHQ]HU ROGXÿX J|U�OPHNWHGLU� %X GD HVHULQ 
NDGvP WHNNH N�OW�U�P�]H GDKLO RODQ 
ĂXÿXOOHUGHQ RODELOHFHÿL LKWLPDOLQL ROGXNoD 
NXYYHWOHQGLUPHNWHGLU� %X HVHUL LOJL oHNLFL 
N×ODQ ELU GLÿHU KXVXV LVH J�IWH PHFPXDV×QGD 
´KH\\kOvµ QLVEHVLQLQ JHoWLÿL LNL HVHUGHQ ELUL 
ROPDV×G×U�

Nota 1. 1HYEH LoHULVLQGH LFUD HGLOHQ ´EO kULI�·O�FHOvO�µ P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q QRWDV×
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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 5as�lallâh <â +abîballâh
'âriNe’l-melh�f yâ a]îme’l-câh

<â Nitâbe’l-ÿuy�b Nad lece’nâ ileyN
<â Ăifâe’s-sud�r bi’s-salâtü aleyN

9e aleyNe’s-selâm <â 5as�le’l-enâm
0â Ăe]â müstehâm bi’s-salâtü aleyN
<â Nitâbe’l-ÿuy�b Nad lece’nâ ileyN
<â Ăifâe’s-sud�r bi’s-salâtü aleyN

5ifâî leyyâ yâ Ăeyhî leyyâ
.irmal 0uhammed na]ra ileyyâ

<â +âmî’l-%asrâ ahdar bi’l-hadrâ
9encudnâ 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

EIdaOX·O�kOHPvQ�PLQ�Ea·dL·Q�QHEL\\vQ
EV�V×ddvNX·O�HPvQ�HYYHO�·O�K�OHIk
$EdXOOkKL·�aWvN�YH�Iv·O�ÿkrL�rHIvN

EE��%HNrL·V�6×ddvN�VkKLEX·O�0XVWaIk
gPHr�LEQ�·O�+aWWkE�P�OKLPX�OL·V�VaYkE
)Hrra�PLQKX·O�YaVkE�KHraEH�Ya·KWHIk
9H�$OL\\�·O�.Hrrkr�LEQ��aPPL·O�PXKWkr

6H\IHKX�]�·OÀNkr�NaWWX�Pk�YHNaIk

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

$NEHOH·O�EHdrX�aOH\Qk�PLQ�VHQL\\kWL·O�YHdk
9HFHEH·ş�ş�Nr��aOH\Qk�Pk�dHk�OLOOkKL�dkv

$NEHOHW�HQYkr�<k�0XKaPPHd�ş�rrLIH�N�OO�·O�EHNkL
9HFHEH·ş�ş�Nr��aOH\Qk�Pk�dHk�OLOOkKL�dkv

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

1a]arW��Iv�0HNNH�QHKkra·V�V�·d
%H\QH·O�ÿaYkOL�]aE\XQ�PkOHKX·O�PHVvO
7HşKHd�OHKX�EL·O�KXVQL�YHrdH·O�KXd�d

EO�KkOL�YH·ş�şkPkWL�YH·V�VHOVHEvO
1kşHdWHK��EL·OOkKL�OHPPk�NaIk
9H·ş�şa·E��kELr�LQdH�EkEL·V�VaIk
1aKQX�EHQ��0HNNH�YH�HKO�·O�YHIk
9H�Pk�OHQk�EH\QH·O�KaOkLN�PHVvO
1aKQX�5aV�OXOOkKL�PLQ�LQdLQk
9H�PHQşH�·V�V×ddvNX�Iv�Ka\\LQk
9H�FkHW�·O�k\kWL�Iv�KaNNLQk

/L�HQQHQk�QHr·v�]HPkPH·Q�QH]vO
1aKQX�OHQk�Iv·O�KXEEL�a·Ok�PaNkP
9H�LQdHQk�.a·EHW�Q�WX]·v�Iv·]�]aOkP
9H�LQdHQk�PHV·k�YH�EaE�·V�VHOkP
9H�LQdHQk�]HP]HP�şLIk��OL·O�aOvO
%�şrkNH�\k�NaOEL�EL�KXEEL·r�raV�O
EO�+kşLPv�7kKk�WHVLr�OHK�·O�NaI�O

1aKQX�EHQ��Wa\\LEH�YH�HKO�·O�NaE�O
9H�Pk�OHQk�EH\QH·O�KaOkLN�PHVvO

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 
1a]artü fî 0eNNe 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

.XP�ELQk�NXP�ELQk�\k�XKa\\
/L�QaNVXd�PHYOkQk�dkLP�Ka\\
=LNrX�PHYOkQk�OL�NaOEL�dHYk

$OvP�Q�EL�KkOv�PXKVLQ�Q�LOH\\�$OOaK�+X
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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. ´EV�VDOkW� DOH·O�PX]DOOHOµ P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q J�IWH PHFPXDV× YH LFUDGDNL PHWQL

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

EV�VaOkW��aOH·O�PX]aOOHO�EL·O�ÿaPkPH
+a\rL�KaONL·O�OkKL�şHrraI�ar]a�rkPk

<k�0XKaPPHd�\k�P�PHFFHd�\k�LEQH�$EdH·O�OkK
<k�şHIva·O�KaONL�IvQk�\HYPH·]�]LKkP
EV�VaOkW��aOH·O�PX]aOOHO�EL·O�ÿaPkPH
+a\rL·O�KaONL·O�OkKL�şHrraI�ar]a�rkPk
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Nota 7. Nevbe içerisinde icra edilen “Es-salâtü ale’l-muzallel” mısraı ile başlayan şuğulün notası
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1HYEH LoHULVLQGH SHJkK PDNDP×QGD YH SRI\DQ 
XVXO�QGH LFUD HGLOPLĂ RODQ EX HVHU J�IWH 
PHFPXDV×QGD SHJkK PDNDP×QGD YH <�U�N 
SRI\DQ XVXO�QGH ND\GHGLOPLĂWLU� %X ĂXÿXO 
N×\DP ]LNULQLQ EDĂODQJ×F×QGD FXPK�U RNX\XĂ 
LOH LFUD HGLOPHNWHGLU� AUG×QGDQ ]kNLUOHULQ 
\DSW×ÿ× KHOLPH�L THYKLG ]LNUL HĂOLÿLQGH 
QkĂLGOHUGHQ \DQL RNX\XFXODUGDQ ELUL EHVWH\L 
VROR RODUDN LFUD\D GHYDP HGHU� 1kĂLGLQ ELU 
EH\LW NDGDU VROR LFUDV×Q×Q DUG×QGDQ WHNUDU 
EV�VaOkW��aOH·O�PX]aOOHO N×VP×QD  G|Q�OHUHN 
LFUD\D FXPK�U RODUDN GHYDP HGLOLU�

THNNH PXVLNLPL]GH ´XVXO LODKLVLµ RODUDN 
DGODQG×U×ODQ LODKLOHU KHOLPH�L THYKvG 
]LNULQGHQ VRQUD GHYUDQD NDON×O×UNHQ \D GD 
]LNULQ LOHUOH\HQ N×V×PODU×QGD RNXQDQ LODKLOHU 
RODUDN ELOLQPHNWHGLU� A\U×FD VDYW RODUDN 
GD DGODQG×U×ODQ EX LODKLOHU ]LNLU LoHULVLQGH 
NHQGLOHULQH PDKVXV ELU \HUL� ]DPDQ× YH LFUD 
�VO�EX RODQ LODKLOHUGLU �8]XQ� ����� ������� 

1HYEH ND\G×QGD N×\DP ]LNULQLQ EDĂODQJ×F×QGD 
FXPK�U LODKL RODUDN SHJkK PDNDP×QGD 
RNXQDQ EX ĂXÿXO�Q J�IWH PHFPXDV×QGD 
GD SHJkK PDNDP×QGD ND\GHGLOPLĂ ROPDV× 
YH HVHULQ NHQGLQH PDKVXV ELU LFUD \HUL� 
]DPDQ× YH WDU]× ROPDV× EX ĂXÿXO�Q J�Q�P�]H 
XODĂDELOHQ NDGvP WHNNH LODKLOHULQGHQ ROGXÿX 
ÀNULQL NXYYHWOHQGLUPHNWHGLU� ZLUD KH\\kOv 
WDUvNL D\Q× FRÿUDI\DGD X]XQ V�UH ER]XOPDGDQ 
WHNNH N�OW�U YH ELULNLPLQL NRUXPXĂ� PXVLNL 
N�OW�U�Q�Q ROGXNoD DNWLI RODUDN \DĂDQG×ÿ× 
+DOHS E|OJHVLQGH X]XQ V�UHGLU IDDOL\HWOHULQH 
GHYDP HWPLĂ RODQ QDGLU WRSOXOXNODUGDQG×U�

Sonuç 
%X oDO×ĂPDGD� ���� \×O×QD DLW ELU QHYEH 
ND\G×QGD RNXQDQ ĂXÿXOOHU LOH Ebhe’n-
QaJkPkW� Iv� WHrHQQ�PkWL·O�LOkKL\\kW 
DGO× J�IWH PHFPXDV×QGD \HU DODQ RUWDN 
ĂXÿXOOHU PHWLQL PDNDP YH XV�O Do×V×QGDQ 
LQFHOHQPLĂWLU� SRQXo RODUDN � HVHULQ J�IWH 
PHFPXDV× LOH RUWDN J�IWHOHUH VDKLS ROGXÿX 
WHVSLW HGLOPLĂWLU� ŞXÿXOOHULQ GLQL PXVLNL 
YH |]HOOLNOH QHYEH LFUDV×QGD |QHPOL ELU 
\HUH VDKLS ROPDV×� KH\\kOv WDULNDW×Q× YH 
PXVLNL N�OW�U�Q�� WHNNH PXVLNLVL LoHULVLQGH 
ROGXNoD |QHPOL N×OPDNWDG×U� g]HOOLNOH \DN×Q 
]DPDQD NDGDU D\Q× GHYOHW V×Q×UODU× LoHULVLQGH 

EXOXQDQ YH İVWDQEXO·GDQ VRQUD |QHPOL PXVLNL 
PHUNH]OHULQGHQ ELUL RODQ +DOHS ĂHKULQLQ EX 
N�OW�U YH PHGHQL\HW LoHULVLQGHNL NRQXPX 
KDW×UODQDFDN ROXUVD J�Q�P�]H XODĂDELOHQ EX 
ELULNLPLQ GLNNDWH GHÿHU ROGXÿX DĂLNkUG×U�

<DS×ODQ DUDĂW×UPD VRQXFX � ĂXÿXO�Q J�IWHVLQLQ 
E�\�N RUDQGD J�IWH PHFPXDV× LOH |UW�ĂW�ÿ� 
WHVSLW HGLOPLĂWLU� Üo HVHULQ LVH KHP J�IWH KHP 
PDNDP RODUDN QHYEH LFUDV×QGD YH PHFPXDGD 
D\Q× ROGXÿX J|U�OP�ĂW�U� %XQODUGDQ ELUL EO�
krLI�·O�FHOvO� P×VUD× LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXOG�U� 
%X ĂXÿXO�Q ����·O× \×OODUGD AOED\ SHODKDGGLQ 
G�UHU WDUDI×QGDQ \DS×ODQ ELU LFUDV× EPUH 
gP�UO�·Q�Q DUĂLYLQGH EXOXQPDNWDG×U� 
A\U×FD AOED\ SHODKDGGLQ %H\·LQ LFUDV× QRWD 
RODUDN 7�rN� 0�]LN� .�OW�r�Q�Q� +aI×]aV× 
QRWD DUĂLYLQGH GH \HU DOPDNWDG×U� EVHULQ EX 
QRWDV× LOH ���� VHQHVLQH DLW QHYEH ND\G×QGDNL 
LFUDQ×Q E�\�N RUDQGD EHQ]HU ROPDV× EX 
ĂXÿXO�Q WDULKL VH\ULQL J|]OHU |Q�QH VHUPHNWH 
YH EX DODQD GDLU ELU |UQHN WHĂNLO HWPHNWHGLU� 
İON NH] ;I;� \�]\×O×Q VRQXQGD GHUOHQPLĂ ELU 
J�IWH PHFPXDV×QGD J|U�OHQ EX HVHU� ����·O× 
\×OODUGD OVPDQO× EDNL\HVL ELU ]DNLUEDĂ× 
WDUDI×QGDQ LFUD HGLOPLĂWLU� %XQXQ \DQ× V×UD 
+DOHS·WH KDOHQ LFUD HGLOL\RU ROXĂX EX HVHULQ 
LNL DVUD \DN×Q ELU ]DPDQG×U YDUO×ÿ×Q× PXKDID]D 
HWWLÿLQL LVSDW HWPHNWHGLU� 

MDNDP YH J�IWH EDN×P×QGDQ |UW�ĂHQ ELU 
GLÿHU HVHU LVH EV�VaOkW��aOH·O�PX]aOOHO P×VUD× 
LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXOG�U� KDQDDWLPFH QHYEHQLQ 
DUG×QGDQ \DS×ODQ N×\DP ]LNUL LoHULVLQGH 
NHQGLQH KDV ELU WDY×U LOH FXPK�U RNX\XĂOD LFUD 
HGLOHQ EX ĂXÿXO� D\Q× ]DPDQGD ELU XVXO LODKLVL 
RODELOLU� %X EDÿODPGD EHVWHVL GH J|] |Q�QH 
DO×QG×ÿ×QGD� D\Q× EO� krLI�·O�FHOvO� P×VUD× LOH 
EDĂOD\DQ ĂXÿXO JLEL NDGvP WHNNH N�OW�U�QH 
DLW ELU LODKL RODELOLU�

SRQ RODUDN .XP�ELQk�NXP�ELQk�\k�XKa\\ P×VUD× 
LOH EDĂOD\DQ ĂXÿXO�Q J�IWH PHFPXDV×QGD 
+�VH\Qv PDNDP×QGD ND\GHGLOGLÿL YH QHYEH 
LoHULVLQGH D\Q× PDNDPGD LFUD HGLOGLÿL 
J|U�OPHNWHGLU� MHWQLQ N×VD� HVHULQ ULWPLN YH 
KDUHNHWOL ELU \DS×\D VDKLS ROXĂX� D\U×FD NROD\ 
|ÿUHQLOHELOLU ROPDV× VHEHEL\OH EX ĂXÿXO GH 
WHNNH PXVLNLVLQGH ROGXNoD HVNL\H GD\DQDQ YH 
oRN ELOLQHQ ĂXÿXOOHUGHQ ELUL RODELOLU�
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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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Kaynaklar
AOW×QWRS� M� E� ������� 7�rN�dLQ�PXVLNLVLQdH�
araSoa� J�IWHOL� LOaKLOHr� <�NVHN LLVDQV TH]L� 
MDUPDUD ÜQLYHUVLWHVL� İVWDQEXO� T�UNL\H�

AWHĂ� E� ������� āXÿXO� T�UNL\H DL\DQHW 
9DNI× İVODP AQVLNORSHGLVL� �&LOW ��� ����� TD9 
<D\×QODU×� 

EO� ÇULI�·O�&HOvO�� T�UN M�]LN K�OW�U�Q�Q 
+DI×]DV× ������� T�&� K�OW�U YH TXUL]P 
%DNDQO×ÿ× G�]HO SDQDWODU GHQHO M�G�UO�ÿ��
KWWS���ZZZ�VDQDWPX]LJLQRWDODUL�FRP�
HVHUBGHWD\�DVS"HVLG �����	HVHUD ���EO���
DULI�)&O���FHOLO�)&���YHO���DOHP�)&W���
WDYLO�)&

EO�KH\\kOv� M� S� ������� Er�5LVkOHW�·O�
.H\\kOL\\H �KH\\kOv RLVkOHVL�� +DOHS�

EUJXQ� S� 1� ������� 7�rN�0XVLNLVL�$QWRORMLVL. 
�&LOW �� ��������� İVWDQEXO�

KH\\kOv� S� T� ������� EO�+XOOHW�·O�%HKL\\H�
�EQ�*�]HO�.LVYH�� +DOHS�

KRUNPD]� +� ������� ĀVWaQEXO� hQLYHrVLWHVL�
1adLr� EVHrOHr� .�W�SKaQHVL·QdHNL� 0XVLNL�
<a]PaOar×Q×Q� .aWaORÿX� <�NVHN LLVDQV TH]L� 
İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL�

1D]DUW� Iv MHNNH� T�UN M�]LN K�OW�U�Q�Q 
+DI×]DV× ������� T�&� K�OW�U YH TXUL]P 
%DNDQO×ÿ× G�]HO SDQDWODU GHQHO M�G�UO�ÿ��
KWWS���ZZZ�VDQDWPX]LJLQRWDODUL�FRP�
HVHUBGHWD\�DVS"HVLG �����	HVHUD ���
1D]DUW�)&���ÀO���MHNNH���QLKDUHV�VHXG

RLIkL LH\\k� 7�rN�0�]LN�.�OW�r�Q�Q�+aI×]aV×�
������� T�&� K�OW�U YH TXUL]P %DNDQO×ÿ× G�]HO 
SDQDWODU GHQHO M�G�UO�ÿ��
KWWS���ZZZ�VDQDWPX]LJLQRWDODUL�FRP�HVHUB
GHWD\�DVS"HVLG �����	HVHUD ���RLIDL���
OL\D���\D����)EH\K���OL\D

ŞXÿXO �شغول�� THYDNNX S|]O�N� �������
KWWSV���WHYDNNX�FRP� 

TDKUDO×� M� ������� 5LIkL\\H� T�UNL\H DL\DQHW 
9DNI× İVODP AQVLNORSHGLVL� �&LOW ��� �������� 
TD9 <D\×QODU×� 

THNIXUGDÿO×� HĂ�ŞH\K HO�+kF +kI×] 
MHKPHG R×IDW EIHQGL ������� Ebhe’n-
QaJkPkW� Iv� WHrHQQ�PkWL·O�LOkKL\\kW� �ĀOkKL�
7HrHQQ�POHrLQdHNL� EQ� *�]HO� 1aÿPHOHr���
İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU 
K�W�SKDQHVL� T�UNoH <D]PDODU 1R� �����

8]XQ� M� İ� ������� ĀOkKL� T�UNL\H DL\DQHW 
9DNI× İVODP AQVLNORSHGLVL� �&LOW ��� ������� 
TD9 <D\×QODU×�

9DVVDI� +� �������  6HIvQH�L� EYOL\k� �KD]� 
ANNXĂ� M� 	 <×OPD]� A��� KLWDEHYL�
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Shuguls in the corpus of Ebha’n-nagamat fî terennumâti’l-
ilahiyyat and performed in Aleppo Kayyâli lodge until 2013
Extended Abstract
TKH VKXJXO LV WKH QDPH RI K\PQV ZLWK AUDELF O\ULFV LQ TXUNLVK RHOLJLRXV MXVLF� IW LV WKH SOXUDO RI WKH ZRUG VKXJO 
 ZKLFK RULJLQDOO\ PHDQV ZRUN� RFFXSDWLRQ� TKHVH K\PQV VXQJ GXULQJ GKLNU DUH HDVLO\ XQGHUVWDQGDEOH DQG ��شغل�
G\QDPLF ZRUNV� TKH VKXJXOV VSUHDG WR AQDWROLD� IVWDQEXO DQG WKH %DONDQV E\ PHDQV RI UHOLJLRXV VHFWV RI AUDE 
RULJLQ VXFK DV RLIDL� SDGL� %HGHZL� DHVXNL� IQ DGGLWLRQ� LW KDV D YHU\ LPSRUWDQW SODFH LQ WKH QDZED SHUIRUPHG 
RQ LPSRUWDQW UHOLJLRXV GD\V� IQ WHUPV RI EHLQJ VXLWDEOH IRU WKH SHUIRUPDQFH DQG ÁRZ RI WKH GKLNU� WKH\ ZHUH 
PRVWO\ FRPSRVHG LQ QLP�VRI\DQ� VRI\DQ DQG GX\HN SDWWHUQV� TKH SHDN SHULRG RI WKH VKXJXOV� ZKLFK VWDUWHG 
WR WDNH SODFH LQ WKH VRXUFHV IURP WKH ��WK FHQWXU\� LV WKH ��WK FHQWXU\� TKH PRVW FRPSUHKHQVLYH ZRUN RQ 
WKH VKXJXOV WKDW KDV VXUYLYHG WR WKH SUHVHQW GD\ LV WKH O\ULF FRUSXV EEKH·Q�QDJkPkW Iv WHUHQQ�PkWL·O�LOkKL\kW 
FRPSLOHG E\ THNIXUGDÿv SKHLNK MHKPHG R×IDW EIHQGL� GDWHG +LMUL ���� �P� ������ IQ WKLV ZRUN� EHVLGHV WKH 
O\ULFV� LQIRUPDWLRQ DERXW WKH UHODWLRQVKLS RI WKH PDNDPV ZLWK WKH SODQHWV� WKH PDNDPV LQ TXUNLVK PXVLF� 
QRWH YDOXHV DQG SDWWHUQV DUH DOVR JLYHQ� IW DOVR FRQWDLQV YDULRXV SUD\HU WH[WV WKDW VKRXOG EH UHDG LQ WKH 
ORGJH FXOWXUH� IQ WKLV ZRUN� ZKLFK KDV DQ LQGH[ RI �� SDJHV� WKH O\ULFV RI ��� VKXJXOV DUH LQFOXGHG EHWZHHQ 
SDJHV ������� TRGD\� DV LQ WKH SDVW� VKXJXOV DUH SHUIRUPHG LQ D ZLGH JHRJUDSK\ DQG LQ PDQ\ VHFWV� IQ WKLV 
VWXG\� VRPH FRPPRQ ZRUNV WKDW DUH SHUIRUPHG E\ WKH IROORZHUV RI WKH KD\\kOL VHFW WRGD\ DQG LQ WKH O\ULFV 
FRUSXV FDOOHG EEKH·Q�QDJkPkW Iv WHUHQQ�PkWL·O�LOkKL\\kW ZHUH GLVFXVVHG� TKH KD\\kOL VHFW� ZKLFK LV D EUDQFK 
RI RLIDL\\D� HPHUJHG ZLWK SKHLNK IVPDLO DO�MHF]XP DO�KD\\kOL� İVPDLO DO�MHF]XP DO�KD\\kOL LV WKH JUDQGVRQ 
RI AKPHG RLIDL DQG ZDV ERUQ LQ %DJKGDG LQ ��� +LMUL� AIWHU WKH MRQJROV HQWHUHG IUDT� KH OHIW KHUH DQG ZHQW 
WR AOHSSR� DQG WKHQ VHWWOHG LQ WKH YLOODJH RI TURQEH� ZKLFK LV QRZ FRQQHFWHG WR IGOLE� +H GLHG KHUH LQ ��� 
+LMUL� DW WKH DJH RI ���� AIWHU KLV GHDWK� WKH DFWLYLWLHV LQ WKH ORGJH FRQWLQXHG DQG WKH ORGJH UHPDLQHG DFWLYH 
XQWLO UHFHQWO\� IQ ����� GXH WR IRUFH PDMHXUH� WKH KD\\kOL IDPLO\ DQG VRPH PHPEHUV RI WKLV VHFW LPPLJUDWHG 
WR TXUNL\H� TKH\ FRQWLQXH WR WUDQVIHU WKHLU ORGJH FXOWXUH WR IXWXUH JHQHUDWLRQV KHUH� AOHSSR KD\\kOL LRGJH 
FDQQRW FRQWLQXH LWV DFWLYLWLHV WRGD\� IQ WKLV VWXG\� WKH VKXJXOV LQ WKH QDZED SHUIRUPHG LQ IVWDQEXO LQ ���� E\ 
SKHLNK MXKDPPHG %DNLU DO�KD\\kOL� KLV EURWKHU SKHLNK +DVDQ DO�KD\\kOL DQG WKH GHUYLVKHV RI WKH ORGJH DUH 
GLVFXVVHG� TKH VKXJXO O\ULFV LQ WKH EEKH·Q�1HJkPkW Iv THUHQQ�PkWL·O�İOkKL\\kW O\ULFV FRUSXV DQG WKH VKXJXO 
O\ULFV LQ WKH QDZED SHUIRUPDQFH ZHUH FRPSDUHG LQ WHUPV RI O\ULF� PDTDP DQG XVXO� AV D UHVXOW RI WKH 
UHVHDUFK� LW KDV EHHQ GHWHUPLQHG WKDW � K\PQV KDYH FRPPRQ O\ULFV ZLWK WKH O\ULF FRUSXV� TKH IDFW WKDW 
WKH VKXJXOV KDYH DQ LPSRUWDQW SODFH LQ UHOLJLRXV PXVLF DQG HVSHFLDOO\ LQ WKH SHUIRUPDQFH RI QDZED PDNHV 
WKH KD\\kOL VHFW DQG PXVLF FXOWXUH YHU\ LPSRUWDQW LQ ORGJH PXVLF� II WKH SODFH RI WKH FLW\ RI AOHSSR� ZKLFK 
ZDV ZLWKLQ WKH ERUGHUV RI WKH VDPH VWDWH XQWLO UHFHQWO\ DQG ZDV RQH RI WKH LPSRUWDQW PXVLF FHQWHUV DIWHU 
IVWDQEXO� LQ WKLV FXOWXUH DQG FLYLOL]DWLRQ LV UHPHPEHUHG� WKLV DFFXPXODWLRQ WKDW KDV VXUYLYHG WR WKH SUHVHQW 
GD\ LV UHPDUNDEOH� :LWK WKLV VWXG\� LW KDV EHHQ WULHG WR VHH WKH WUDFHV RI PXVLF SHUIRUPDQFHV DQG K\PQV VXQJ 
LQ GLIIHUHQW JHRJUDSKLHV DQG WLPHV LQ ORGJH PXVLF� :LWK D KROLVWLF DSSURDFK WR WKH SDVW DQG WKH IXWXUH� D VPDOO 
HIIRUW KDV EHHQ PDGH WR FRPSOHWH WKH PLVVLQJ SDUWV RI RXU FLYLOL]DWLRQ PDS�

Keywords
$OHSSR��.a\\kOL��rLIaL��VKXJXO��7XrNLVK�rHOLJLRXV�PXVLF�
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Araştırma Makalesi

509

;,9� \�]\ıl m�elliÁeriQGeQ 6alaKaGGiQ 6aIeGv·QiQ 5isale Iv 
Ālmi·l M�sikk¶sı ile ;9,,,� \�]\ıl eserleriQGeQ m�elliÀ meoKXl 
eş�āeFeretX =ati·l�Ākmkm el�+aYi\e li�8sXli·l�(QJkm isimli ilk 
G|Qem m�]ik Qa]arv\atı eserleriQiQ şekil Ye ioerik EaÿlamıQGa 
karşılaştırılması

MeKmet gQFel 

7XrJXt <aKşi 



 SRUXPOX <D]DU� SDEDKDWWLQ ZDLP ÜQLYHUVLWHVL� EÿLWLP )DN�OWHVL M�]LN gÿUHWPHQOLÿL %|O�P�� +DONDO×� ����� 
K�o�NoHNPHFH� İVWDQEXO� T�UNL\H� (mail� PHKPHW�RQFHO#L]X�HGX�WU 25&,'� �������������������


 IÿG×U ÜQLYHUVLWHVL� T�UN DLQ M�VLNLVL� IÿG×U ÜQLYHUVLWHVL İODKL\DW )DN�OWHVL SXYHUHQ KDPS�V�� MHUNH]� IÿG×U� 
T�UNL\H� (mail� WX\DKYDQOL#KRWPDLO�FRP 25&,'� �������������������

g]
M�VLNv QD]DUv\HVLQLQ NDLGH YH NXUDOODU×Q×Q GDKD L\L DQODĂ×ODELOPHVL DG×QD JHoPLĂWH \DS×OP×Ă oDO×ĂPDODU×Q 
LQFHOHQPHVL ROGXNoD |QHPOLGLU� MDNDOHPL]GH LON G|QHP P�]LN QD]DUv\HVL LOH LOJLOL NDYUDPODU×Q KDQJL 
PDQD\D WHNDE�O HWWLÿLQL RUWD\D NR\X\RUX]� dDO×ĂPDQ×Q NRQXVX� �]HULQGH DUDĂW×UPD YH LQFHOHPH 
\DSW×ÿ×P×] ;I9� \�]\×O P�]LN QD]DUv\HFLOHULQGHQ SDODKDGGLQ SDIHGv·QLQ ULVDOHVL LOH \D]DU× ELOLQPH\HQ ;9III� 
\�]\×O P�]LN QD]DUv\HVL LOH LOJLOL \D]×ODQ HĂ�ŞHFHUH LVLPOL LNL HVHULQ P�]LN QD]DUv\DW× YH ĂHNLO EDN×P×QGDQ 
NDUĂ×ODĂW×U×OPDV×G×U� SDIHGv·QLQ Risale fî İlmi’l Mûsikâ·V× LOH P�HOOLÀ ELOLQPH\HQ eş-Şeceretu Zati’l-İkmâm 
el-Haviye li-Usuli’l-Engâm LVLPOL HVHUOHULQ WHOLI HGLOGLNOHUL \�]\×OODU IDUNO× ROPDV×QD UDÿPHQ HOH DOG×NODU× 
PHVHOHOHU ELUELULQH ROGXNoD EHQ]HUOLN J|VWHUPHNWHGLU� SLVWHPDWLN P�]LNRORMLQLQ SUHQVLSOHULQH J|UH 
ELOJLOHULQ HOH DO×QG×ÿ× EX oDO×ĂPDGD NXOODQ×ODFDN \|QWHP QLWHO DUDĂW×UPD ROXS� PHWRGRORMLVL LVH GRN�PDQ 
WDUDPDV×\OD HOGH HGLOHQ YHULOHULQ NDUĂ×ODĂW×UPD� PHWLQ WDKOLOL� |UQHNOHPH YH LoHULN DQDOL]L\OH LĂOHQPHVLGLU� 
%|\OHOLNOH EX LNL HVHULQ ELoLP YH LoHULN NDSVDP×QGD GHÿHUOHQGLULOPHVL YH NDUĂ×ODĂW×UPDV× VDÿODQG×� %X 
oDO×ĂPDP×]GD HVHUOHULQ PDNDP�DYD]H�ĂXEH EDÿODP×QGD IDUNO× XQVXUODU LOH LOLĂNLOHQGLULOPHVL WHVSLW HGLOGL� 
S|] NRQXVX LNL HVHUGHNL EHQ]HUOLN YH IDUNO×O×NODU WDEORODU HĂOLÿLQGH J|VWHULOGL� <DSW×ÿ×P×] NDUĂ×ODĂW×UPDODU 
QHWLFHVLQGH LNL HVHUGHNL P�]LN QD]DUv\HVL LOH LOJLOL \DNODĂ×PODU×Q |QHPOL RUDQGD D\Q× ROGXÿX J|U�OG�� 
M�]LNRORML DODQ×QGD oDO×ĂPD \DSDFDN RODQ DUDĂW×UPDF×ODU×Q LON G|QHP P�]LN QD]DUv\DW× LOH DODNDO× \D]×OP×Ă 
RODQ HVHUOHULQ LoHULN EDÿODP×QGD NDUĂ×ODĂW×UPDODU \DSPDODU× R G|QHPLQ P�]LN DOJ×V×Q× GDKD L\L \DQV×WDFDÿ×Q× 
G�Ă�Q�\RUX]�

AQaKtar .elimeler
avaze, eş-Şecere, makam, müzikoloji, Safedî, şube
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*iriş 
M�VLNv LOPLQLQ JHUHN QD]DUvGH JHUHNVH 
SUDWLNWH LOHUOHPHVL HĂ ]DPDQO× ROPDVD 
GD WHRULN�SUDWLN DQODPGD ELUELULQL 
GHVWHNOHPLĂWLU� SDQDW YH HVWHWLÿH GDLU ELUoRN 
LOLPGH |QFHOLNOH SUDWLN ER\XWXQXQ |QH 
o×NW×ÿ×� DUNDV×QGDQ LVH QD]DUv LQFHOLNOHULQ 
RUWD\D NRQXOPDV× JHQHO NDEXO J|UP�Ă ELU 
ROJXGXU� SHVLQ HVWHWLN RODUDN LQFHOHQPHVL� 
EXQODU×Q WXWDUO× YH EHOLUOL RUDQODUGD ELU 
DUD\D JHOPHVLQGH QD]DUv\HFLOHULQ YH 
LFUkF×ODU×Q |QHPOL NDWN×ODU× EXOXQPDNWDG×U� 
g]HOOLNOH QD]DUv oDO×ĂPDODUD EDN×OG×ÿ×QGD 

�]HULQGH KDVVDVL\HWOH GXUXOGXÿXQX YH 
|QFHNLOHULQ VXQPXĂ ROGXÿX WHPHOLQ �]HULQH 
LQĂDDV×Q× WDPDPODPD YH V�VOHPH JD\UHWLQGH 
ROGXNODU× J|U�OPHNWHGLU� İON G|QHP P�VLNv 
QD]DUv\HVL oDO×ĂPDODU×Q×Q EX NDSVDPGD 
GHÿHUOHQGLULOPHVL JHUHNPHNWHGLU�

İVODP G�Q\DV×QGD P�]LN QD]DUv\DW× LOH 
LOJLOL ND\QDNODU×Q \D]×OPDV× I;� \�]\×OGDQ 
EDĂOD\DUDN WHRULN SODQGD \D]×P JHOHQHÿL 
ROXĂWXUPDV×QD RODQDN VDÿODP×ĂW×U� ;III� 
AV×UGD SDIL\�GGLQ AEG�OP�PLQ 8UPHYv 
������ |QFHNL P�]LN QD]DUL\HFLOHULQGHQ 
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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 eĂ�āeFere’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. RLVDOHVLQLQ \D]PD HVHULQLQ LON VD\IDV×1

Resim 3. eş�āeceUe·QLQ ���� EDVN× NDSDÿ×

Resim 4. eş�āeceUe \D]PD HVHULQLQ LON VD\IDV×2

1 RHVLP �·GHNL J|UVHO� AEG�OPHFvG DL\kE ² GDWWkV 
AEG�OPHOLN +DĂHEH WDUDI×QGDQ HGLV\RQ NULWLÿL \DS×ODQ 
5iVale Iv ĀlPi·l 0�ViNk LVLPOL oDO×ĂPDGDQ DO×QP×ĂW×U� 
%X HVHU� KDKLUH·GHNL HO�+H\·HW�·O�M×VUL\\HW�·O�ÇPPH 
\D\×QHYLQGH ���� \×O×QGD EDV×OP×ĂW×U�

2 RHVLP �·WHNL J|UVHO� GDWWkV AEG�OPHOLN +DĂHEH YH 
İ]vV )HWKXOODK WDUDI×QGDQ HGLV\RQ NULWLÿL \DS×ODQ eş�
āeceUeWX =aWi·l�ĀNPaP el�+aYi\e li�8VXli·l�(nJkP isimli 
oDO×ĂPDGDQ DO×QP×ĂW×U� %X HVHU� KDKLUH·GHNL HO�+H\·HW�·O�
M×VUL\\HW�·O�ÇPPH \D\×QHYLQGH ���� \×O×QGD EDV×OP×ĂW×U�

SDIHGv� EX HVHULQGH P�]LÿL HWLPRORMLN RODUDN 
LQFHOHPHNWHGLU� <D]DU� P�]LN NHOLPHVLQLQ 
N|NHQL YH ID\GDODU× LOH DODNDO× ELOJLOHU 
YHUPHNWHGLU� )HOVHIHFLOHULQ P�]LÿLQ WDQ×P× 
NRQXVXQGDNL J|U�ĂOHULQL DNWDUPDNWDG×U� 
SRQUDNL E|O�POHUGH RQ LNL PDNDP� \HGL 
DYD]H YH G|UW ĂXEHQLQ LVLPOHULQL YHUHUHN 
JH]HJHQOHU� EXUoODU YH LQVDQ GRÿDV×QGD 
QH\H NDUĂ×O×N JHOGLÿLQL LOLĂNLOHQGLUPHNWHGLU� 
İOHUOH\HQ E|O�POHUGH LVH PDNDP� DYD]H YH 
ĂXEHOHULQ SHUGH GL]LOLPLQL DQODWPDNWDG×U�

AUDĂW×UPDP×]×Q |UQHNOHPLQGHNL LNLQFL HVHU� 
;9III� \�]\×O oDO×ĂPDODU×QGDQ RODQ eş�āeceUeWX 
=aWi·l�ĀNPkP el�+aYi\e li�8VXli·l�(nJkP·GLU 
NL� EX HVHULQ \D]DU× ELOLQPHPHNWHGLU� 
<D]DU×Q \XNDU×GD EDKVL JHoHQ YH ;I9� \�]\×O 
oDO×ĂPDODU×QGDQ RODQ SDIHGv·QLQ RLVDOHVLQGHQ 
|QHPOL |Oo�GH HVHULQGH ID\GDODQG×ÿ× 
J|U�OPHNWHGLU� +DWWD AUDSoD \D]×OP×Ă RODQ 
EX LNL HVHULQ SHN oRN \HULQGH NHOLPHVL 
NHOLPHVLQH D\Q× ROGXÿX WHVSLW HGLOPLĂWLU� %X 
HVHUGH GH P�]LN NDYUDP×Q×Q \LQH HWLPRORMLN 
RODUDN LQFHOHQHUHN IHOVHIHFLOHULQ P�]LN LOH 
LOJLOL J|U�ĂOHUL YH P�]LÿLQ ID\GDODU× �]HULQGH 
GXUXOPXĂWXU� eş�āeceUe \D]DU×� VRQUDNL 
E|O�POHUGH SHUGHOHU� JHoLĂOHU� DQD PDNDPODU� 
DYD]H YH ĂXEH NRQXODU× HOH DO×QDUDN� EDKVL 

JHoHQ VH\LUOHULQ GL]LOLPLQL DQODWP×ĂW×U� <D]DU� 
D\U×FD EX E|O�POHUGH PDNDP�DYD]H�ĂXEH 
NDYUDPODU×Q×Q JH]HJHQOHU� EXUoODU YH LQVDQ 
GRÿDV× LOH LOLĂNLOHQGLULOPLĂWLU� SDIHGv·QLQ 
RLVDOHVLQGHQ IDUNO× RODUDN EX HVHUGH LNk 
NRQXVXQXQ LĂOHQGLÿL J|U�OPHNWHGLU� %X 
HVHU LVH GDWWkV AEG�OPHOLN +DĂHEH YH İ]vV 
)HWKXOODK WDUDI×QGDQ WDKNvN YH Do×NODPDODU 
LOH ���� \×O×QGD KDKLUH·GH \D\×QODQP×ĂW×U� 
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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. eĂ�āeFere’de makam-avaze-şubelerin ağaç 
motifi ile sınıflandırılması

Safedî’nin Risale fi İlmi’l Mûsikâ’sı ile müellifi 
bilinmeyen eĂ�āeFereWX =aWi’l�İkmâm el�
+aYiye li�8sXli’l�(nJâm isimli eserler bu 
çalışmanın konusudur. Yaptığımız literatür 
taraması neticesinde eĂ�āeFere’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 eĂ�āeFere 
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 eĂ�āeFere 
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 
eĂ�āeFere 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 eĂ�āeFere’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?
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 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�āeceUe·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�āeceUe 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�āeceUeWX =aWi·l�ĀNPkP 
el�+aYi\e li�8VXli·l�(nJkP ise ´eş�āeceUeµ 
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�āeceUe isimli eserin 
çalışılmamış olması bizi böyle bir araştırmaya 
itti. Süreç içerisinde yaptığımız literatür 
taramasıyla XVIII. yüzyıl çalışmalarından eş�
āeceUe·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 5iVkle Ii 
ĀlPi·l 0�ViNk (Safedî 1991) ile İzis Fethullah 
ve Ğattas Abdülmelik Haşebe tarafından 
tahkik ve neşri yapılan eş�āeceUeWX =aWi·l�
ĀNPkP el�+aYi\e li�8VXli·l�(nJkP (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 ´$lelXPXP Ne\Ii\kW�× şelale\i 
alan heU EiU VaGan×n hal�i WaEiiVine GeniU�µ 
(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, ´Eir Wakım Ăahs�ı 

mahsûsa WahWında mazEûW RlXS silsele�i 
esYâW�ı mûsikîyenin Eir kısm�ı mahdûdXnda 
iFrâ edilen naÿamâW�ı mXayyeneye denirµ 
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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1D]PL g]DOS·D J|UH VHV� QDÿPH� SHUGH 
DQODPODU×QD JHOHQ EX WHULP� IDUNO× 
ND\QDNODUGD ´DYD]H� kYk]� kJk]Hµ RODUDN 
JHoPHNWHGLU �g]DOS� ����� ����

AYD]HOHULQ VD\×V× NRQXVXQGD WDP ELU LWWLIDN 
\RNWXU� GHQHO NDQDDWH J|UH DYD]HOHULQ VD\×V× 
DOW× WDQHGLU�  SDIL\�GGLQ 8UPHYv� AEG�ONDGLU 
MHUDJL� AKPHGRÿOX Ş�NUXOODK� AOLĂDK E� 
%�NH� AEG�OD]L] MHUkJL·GH DYD]HOHULQ VD\×V× 
DOW× RODUDN JHoPHNWHGLU �dDN×U� ����� ����
���� KDUDEDĂRÿOX� ����� ��� 8\JXQ� ����� 
���� A\U×FD ;9� DV×UGD \D]×OG×ÿ× WDKPLQ HGLOHQ 
&HPDO�GGvQ +DVDQ İEQ AKPHG·LQ .iWkE� 
5aY]aWi·l�0�VWehkP )v ĀlPi·l�(nJkP isimli 
NLWDE×QGD GD DYD]HOHULQ DOW× WDQH ROGXÿX 
J|U�OPHNWHGLU �gQFHO� ����� �����

AYD]HOHULQ \HGL WDQH ROGXÿXQX VDYXQDQODU GD 
ROPXĂWXU� %XQODUGDQ ELUL GH ;9� \�]\×O P�VLNv 
QD]DUv\HFLOHULQGHQ LDGLNOL MHKPHW dHOHEL 
ROXS DOW× RODQ DYD]H\H ELU \HGLQFL RODUDN 
+LVDU× GD HNOHPLĂWLU �ANGRÿDQ� ����� ���� 
%XQXQOD EHUDEHU MLPDU MHKPHW AÿD� +DĂLP 
%H\� K×UĂHKUv� )HWKXOODK ŞLUYkQv� TLUHYv� 
SH\Gv� +×]×U E� AEGXOODK·×Q HVHUOHULQGH D\Q× 
ĂHNLOGH DYD]HOHU \HGLGLU �%DUGDNo×� ����� ��� 
dHOLN� ����� ��� DRÿUXV|]� ����� �������� 
<DOo×Q� ����� ���� AUDĂW×UPDP×]GD \HU DODQ 
SDIHGv·QLQ RLVDOHVL LOH eş�āeceUe LVLPOL HVHUGH 
DYD]HOHU LOH LOJLOL D\U×QW×O× ELOJLOHU� VRQUDNL 
E|O�POHUGH WDEORODU HĂOLÿLQGH LQFHOHQLS 
GHÿHUOHQGLULOHFHNWLU�

Şube
ŞXEH NHOLPHVL V|]O�NWH ´N×V×P� V×Q×I� GDO� DOW 
E|O�P YH E|O�Nµ JLEL PDQDODUD JHOPHNWHGLU 
�MXWoDO×� ����� ����� M�VLNL WHUPLQRORMLVLQGH 
LVH G|UW DQD SHUGH �\HJkK� G�JkK� VHJkK YH 
okUJkK� YH PDNDPODU×Q V×Q×ÁDQG×U×OPDV×QGD 
NXOODQ×ODQ ELU NDYUDP×Q NDUĂ×O×ÿ× RODUDN 
NDUĂ×P×]D o×NPDNWDG×U� %X WHULP KDNN×QGD 
EDĂODQJ×o YH NDUDU VHVOHULQL J|] |Q�QGH 
EXOXQGXUXODUDN SUDWLNWH NXOODQ×ODQ H]JL 
VH\LUOHUL �8\JXQ� ����� ����� PDNDPODU×Q 
ELOHĂHQOHULQL \D GD E|O�POHULQL RUWD\D 
o×NDUDQ SHUGHOHU �g]W�UN� ����� ���� ;9 
YH ;9I� \�]\×OODUGD PDNDPODU×Q EHOOL ELU 
E|O�P�QH YHULOHQ DG �g]DOS� ����� ������ 
WDP YH EDÿ×PV×] GL]LOHUH VDKLS ROPD\DQ DQFDN 

GL]LOHUOH ELUOHĂHUHN R GL]L\L ]HQJLQOHĂWLUHQ 
VHVOHU E�W�Q� �dDN×U� ����� ���� JLEL 
ELUELULQH \DN×Q PDQDODUD JHOHQ LIDGHOHU 
J|VWHULOPHNWHGLU� 

MHUkJL� ĂXEH NDYUDP×Q× ED]× QRWD WRSOXOXNODU× 
RODUDN J|VWHUPHNWHGLU� OQD J|UH ED]× 
ĂXEHOHU N�o�N DUDO×N� ED]×ODU× RUWD DUDO×N 
ED]×ODU× GD RNWDY DUDO×ÿ×Q× GD NDSVD\DQ 
E�\�N DUDO×NODUGDQ ROXĂPDNWDG×U� MHUkJL·QLQ 
HVHUL EDĂWD ROPDN �]HUH P�VLNv QD]DUv\HVL 
HVHUOHULQGH JHQHO RODUDN \LUPL G|UW DGHW ĂXEH 
EXOXQPDNWDG×U �KDUDEDĂRÿOX� ����� ������� 
AQFDN \LUPL G|UW WDQH ROGXÿX PHVHOHVLQLQ 
LON RODUDN SDIHGv·QLQ ULVDOHVLQGH JHoWLÿL LIDGH 
HGLOPHNWHGLU �8VOX� ����� ����� AYD]HOHUGH 
ROGXÿX JLEL ĂXEH VD\×V× NRQXVXQGD GD WDP 
ELU X\XPGDQ EDKVHWPHN P�PN�Q GHÿLOGLU� 
gUQHÿLQ KXWEXGGLQ ŞLUD]L·\H J|UH ĂXEH VD\×V× 
GRNX]GXU NL EXQODU� ´G�JkK� VHJkK� oDUJkK� 
SHQoJkK� ]kYLOv� U�\�L ×UDN� P�EHUNk� Pk\H 
YH ĂHKQk]µ ĂHNOLQGHGLU �DLQo� ����� ����� 
%LQQD] %DĂDU dHOLN� +×]×U ELQ AEGXOODK·D 
GD\DQG×UDUDN ĂXEHOHULQ EDĂODQJ×o YH NDUDU 
SHUGHOHUL J|]HWLOHUHN G|UW DQD SHUGH YH G|UW 
ĂXEH RODUDN WDVQLI HGLOGLÿLQL EHOLUWPHNWHGLU 
������ ����

Eserlerin Şekil Açısından İncelenmesi
gQFHOLNOH 5iVale Ii ĀlPi·l 0�ViNk isimli 
HVHULQ P�HOOLIL ND\QDNODUGD DV×O DG× EE�·V�
SDIk �EE� SDvG� SDOkKXGGvQ +DOvO E� İ]]LGGvQ 
A\EHJ E� AEGLOOkK HV�SDIHGv �|� ��������� 
RODUDN JHoPHNWHGLU �DXUPXĂ� ����� �������
����� APQRQ SKLORDK·D J|UH LVLP PHVHOHVL 
WDP RODUDN QHW GHÿLOGLU� d�QN� %HUOLQ 
SWDDWVELEOLRWKHN·WH RNXGXNODU× ULVDOHQLQ �o 
NRS\DV×Q×Q VRQXQGD ´ŞH\K SDIHGvµ LIDGHVL 
JHoPHNWHGLU� )DUPHU LVH EX P�HOOLILQ ´SDIHGv 
+DOLO E� A\EHJµ LOH D\Q× NLĂL ROGXÿXQX LIDGH 
HGHUNHQ� SKLORDK EXQODU× D\Q× \D]DU RODUDN 
NDEXO HWPHQLQ \DQO×Ă ROGXÿX NDQDDWLQGHGLU 
�)DUPHU� ����� ��� SKLORDK� ����� �����

T�UNL\H·GH SDIHGv·QLQ EX ULVDOHVL LOH LOJLOL EUKDQ 
THNLQ·LQ \DSP×Ă ROGXÿX 6aIeGv·nin 0�]iN 
7eRUiVinin ĀncelenPeVi EDĂO×NO× \�NVHN OLVDQV 
WH]L EXOXQPDNWDG×U �THNLQ� ������ THNLQ� EX 
oDO×ĂPDV×QGD HVHULQ SDODKDGGLQ SDIHGv·\H DLW 
ROGXÿXQX� EXQXQ LOH LOJLOL GHOLOL YH o×NDU×P× 
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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 eĂ�āeFere’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).

eĂ�āeFere’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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EHOLUWPHNWHGLU �SKLORDK� ����� ����� AQFDN eş�
āeceUe P�HOOLILQLQ PXNDGGLPHGH EDKVHWWLÿL 
VHNL]LQFL E|O�P YH VRQXo E|O�P� HVHUGH 
\HU DOPDPDNWDG×U� DROD\×V×\OD oDO×ĂPDP×]× 
GD\DQG×UG×ÿ×P×] )HWKXOODK YH +DĂHEH 
WDUDI×QGDQ WDKNLN YH ĂHUKL \DS×ODQ HVHU� ELU 
PXNDGGLPH YH \HGL E|O�P RODUDN NDUĂ×P×]D 
o×NPDNWDG×U� %X HVHU LOH LOJLOL T�UNL\H·GH 
WHVSLW HGHELOGLÿLPL] NDGDU×\OD \DS×OP×Ă 
DNDGHPLN ELU oDO×ĂPD EXOXQPDPDNWDG×U�

+HU LNL HVHU� EHVPHOH �RDKPDQ YH RDKLP RODQ 
AOODK·×Q DG×\OD� YH AOODK·× QRNVDQO×NODUGDQ 
WHQ]LK HGLS +]� 3H\JDPEHUH VDODYDW LOH ELU 
JLUL]JkK \DSDUDN EDĂODU� SDIHGv ULVDOHVLQH 
EX N×VD JLULĂWHQ VRQUD GLUHN EDE GHGLÿLPL] 
E|O�POHUH JHoHUNHQ �SDIHGv� ����� ����
���� eş�āeceUe·GH PXNDGGLPHGH HVHUGH 
HOH DO×QDFDN NRQXODU |]HW KDOLQGH NDUĂ×P×]D 
o×NPDNWDG×U �HĂ�ŞHFHUH� ����� �������

Eserlerin İçerik Bağlamında Karşılaştırılması
Müziğin mahiyeti ve etimolojik açıdan 
incelenmesi
SDIHGv·QLQ RLVDOHVL ;I9� \�]\×O� eş�āeceUe·nin 
;9III� \�]\×O oDO×ĂPDODU× ROPDODU×QD UDÿPHQ 
P�]LÿLQ PDKL\HWL EDÿODP×QGD GD\DQG×UG×ÿ× 
WHPHOOHULQ ELUHELU D\Q× ROGXÿX J|U�OPHNWHGLU� 
Ş|\OH NL�

SDIHGv� ´)LOR]RÁDU Ă|\OH GHPLĂWLU� ¶M�VLNv� 
QHIVLQ F�POHOHUOH DQODWPDNWDQ DFL] NDO×S 
EDVLW VHVOHUOH L]KDU HWWLÿL ELU KLNPHWWLU� 
1HÀV EX VHVOHUL LGUDN HWWLÿLQGH KHPHQ RQD 
kĂ×N ROXU YH QHIVLQ WHUHQQ�POHULQL R ]DPDQ 
GLQOH\H J|U�µ �SDIHGv� ����� �����

eş�āeceUe� ´)LOR]RÁDU Ă|\OH GHPLĂWLU� 
¶M�VLNv� QHIVLQ F�POHOHUOH DQODWPDNWDQ DFL] 
NDO×S EDVLW VHVOHUOH L]KDU HWWLÿL ELU KLNPHWWLU� 
1HÀV EX VHVOHUL LGUDN HWWLÿLQGH KHPHQ RQD 
kĂ×N ROXU YH QHIVLQ WHUHQQ�POHULQL R ]DPDQ 
GLQOH\H J|U�µ �HĂ�ŞHFHUH� ����� ����

AUG×QGDQ P�]LÿLQ WDQ×P× LOH LOJLOL KHU LNL HVHU 
GH IHOVHIHFLOHUGHQ EÁDWXQ·QXQ ĂX V|]�QH 
J|QGHUPHGH EXOXQPDNWDG×U�

SDIHGv� ´M�VLNvQLQ ND\QDÿ× QHÀVWLU YH 
QHIVLQ VHYJLOLVLGLU� ÇĂ×ÿ×Q VHYJLOLVLQGHQ D\U× 
E×UDN×OPDV× X\JXQ ROPD]�µ �SDIHGv� ����� 
�����

eş�āeceUe� ´M�VLNvQLQ ND\QDÿ× QHÀVWLU YH 
QHIVLQ VHYJLOLVLGLU� ÇĂ×ÿ×Q VHYJLOLVLQGHQ D\U× 
E×UDN×OPDV× X\JXQ ROPD]�µ �HĂ�ŞHFHUH� ����� 
����

SRQUDV×QGD JHOHQ F�POHOHULQ GH QHUHGH\VH 
D\Q× ROGXÿXQD ĂDKLW ROPDNWD\×]�

M�]LN NHOLPHVLQLQ HWLPRORMLN RODUDN QHUGHQ 
W�UHGLÿL LOH DODNDO× \DNODĂ×PODU× YHULUNHQ GH 
SDIHGv YH eş�āeceUe·GH \LQH EHQ]HU RODUDN 
JHOGLÿL J|U�OPHNWHGLU� ´M�VLNv ODI]×Q×Q 
W�UHWLOLĂLQH JHOLQFH� <XQDQFD NHOLPH ROXS 
lahinler ilmi (الألحان  �PDQDV×QGDG×U �علم 
M�WHDKKLUXQ LVH ÿ×Qk GHPLĂWLU� d�QN� UXK� 
P�VLNv\L GLQOHUNHQ GLÿHU EHGHQL OH]]HWOHUH 
LKWL\Do GX\PD]�µ �SDIHGv� ����� ���� HĂ�
ŞHFHUH� ����� ����

M�]LN LOPLQLQ ID\GDODU× NRQXVXQGD LVH 
3LVDJRUDV·D GD\DQG×UG×NODU× J|QGHUPH GH 
D\Q×G×U� ´þ×QkQ×Q NRQXĂPD\D �NHODPD� 
�VW�QO�ÿ�� NRQXĂDQ×Q GLOVL] NLĂL\H RODQ 
�VW�QO�ÿ� JLELGLU�µ �SDIHGv� ����� ���� HĂ�
ŞHFHUH� ����� ����

SDIHGv YH eş�āeceUe P�]LÿLQ GHÿHUL LOH LOJLOL 
LOHUL V�UG�NOHUL DUJ�PDQODU GD D\Q×G×U� 
´+HNLPOHU� J�]HO VHV YH KDNLNL QDÿPHOHULQ 
EHGHQGH GRODĂ×S GDPDUODUD JLUGLÿLQL YH 
RQXQOD NDQ×Q WHPL]OHQGLÿLQL YH UXKXQ RQX 
GLQOHGLÿLQL YH NDOELQ RQXQOD UDKDWODG×ÿ×Q× YH 
RUJDQODU×Q RQXQOD WLWUHGLÿLQL YH KDUHNHWOHULQ 
RQXQOD KDÀÁHGLÿLQL LGGLD HGHUOHU� %XQD GHOLO 
RODUDN GD ELU EHEHN DÿODG×ÿ× ]DPDQ DQQHVL 
DQFDN WHUHQQ�P HGHUHN R\QDW×S RQD ĂDUN× 
V|\OH\LS� HÿOHQGLUGLNWHQ VRQUD K�]�QO� VHVOH 
X\XWPDO×G×U� <RNVD RQXQ UXKX V×N×ODELOLU YH 
RQGD N|W� KX\ODU RUWD\D o×NDELOLU�µ �SDIHGv� 
����� ���� HĂ�ŞHFHUH� ����� ����

%XQGDQ VRQUD SDIHGv IDUNO× RODUDN AKPHW %LQ 
AEG�UDEELKL� İNG�·O�)HUvG DGO× NLWDE×QGD LH\Ok 
AKLOL\\LOH LOH LOJLOL ELU KLNk\H\L DNWDUPDNWDG×U� 
AUNDV×QGDQ KHU LNL HVHUGH GH� ´G�]HO VHV YH 
K�]�QO� QDÿPHOHU LOH KHP G�Q\D KHP DKLUHW 
QLPHWOHULQH XODĂ×O×U� d�QN� EX VHVOHUGH |\OH 
KDOOHU YDUG×U NL� FHVDUHWL RUWD\D o×NDU×U� J�F� 
WD]HOHU� \DOQ×] NLPVHQLQ \DOQ×]O×ÿ×Q× JLGHULU� 
\RUJXQX UDKDWODW×U� PDK]XQ NLPVH\L WHVHOOL 
HGHU� DKODN× J�]HOOHĂWLULU� WDNYD\D� LEDGHWH YH 
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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, eĂ�āeFere’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, eĂ�āeFere isimli kitaptan farklı 
olarak müziğin tarihsel bağlamda ilk kez kim 
tarafından keşfedildiği konusuna, müzik ile 
ilgilenenlerin görüşlerine ve müziğin ortaya 
konmasındaki gayeye yer verirken, eĂ�āeFere 
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), eĂ�āeFere’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, 
eĂ�āeFere’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 eĂ�āeFere kitabında dört asıl makam 
Rast, Irak, Zirefkend, Isfahan ortak olarak 
gösterilmiştir. Ne var ki eĂ�āeFere’de farklı 
olarak ana makam ve dalları izah edilirken 
soy ağacını temsilen ağaç şeması ile anlatım 
yoluna gidilmektedir. eĂ�āeFere’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 eĂ�āeFere 
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. SDIHGv YH eş�āeceUe P�HOOLÀQLQ RQ LNL PDNDP�EXUo LOLĂNLVL

Tablo 3. eş�āeceUe·GHNL PDNDPODU×Q IDUNO× XQVXUODUOD LOLĂNLVL

  eş-Şecere           Safedî’nin Risâlesi

On İki Makam Burçlar On İki Makam Burçlar

RDVW KRo RDVW KRo

ZHQJ�OH Aslan ZHQJ�OH %DĂDN

8ĂĂDN <D\ 8ĂĂDN %DO×N

IUDN İNL]OHU IUDN %RÿD

+LFD] THUD]L +LFD] <D\

%XVHOLN Kova %XVHOLN OÿODN

ZLUHINHQG <HQJHo ZLUHINHQG <HQJHo

RHKDYL ANUHS RHKDYL THUD]L

%�]�UN %DO×N %�]�UN Aslan

IVIDKDQ %RÿD IVIDKDQ İNL]OHU

+�VH\QL %DĂDN +�VH\QL ANUHS

Neva OÿODN Neva Kova

TDEOR �·GH ]LNUHGLOHQ PDNDPODU×Q V×UDODPDV× 
HVHUOHUGH IDUNO×O×N DU] HWPHNWHGLU� OQ LNL 
PDNDP×Q EXUoODU LOH LOLĂNLVLQLQ GDKD L\L 
DQODĂ×OPDV× DG×QD PDNDPODU× EHQ]HU V×UDGD 
YHUHUHN NDUĂ×ODĂW×UPDV×Q×Q GDKD NROD\ 
ROPDV×Q× VDÿODG×N� TDEOR �·GH GH J|U�OHFHÿL 
�]HUH KHU LNL P�HOOLÀQ RDVW YH ZLUHINHQG KDULo� 
PDNDPODU×Q EXUoODU LOH LOLĂNLOHQGLULOPHVL 
IDUNO×O×N DU] HWPHNWHGLU�

On iki makamın mizaç-dört unsur-insandaki 
sıvılar ile ilişkilendirilmesi
eş�āeceUe P�HOOLÀ� G|UW DQD PDNDP YH RQGDQ 
W�UH\HQ VHNL] PDNDP×� G|UW XQVXU� PL]Do YH 
LQVDQGD EXOXQDQ V×Y×ODU LOH EDÿGDĂW×UPDNWDG×U� 
SDIHGv·GH LVH RQ LNL PDNDP×Q XQVXUOD RODQ 
LOLĂNLVL EX ĂHNLOGH J|U�OPHPHNWHGLU� 

AĂDÿ×GD eş�āeceUe·GH EDKVL JHoHQ RQ LNL 
PDNDP YH XQVXUODU DUDV×QGDNL EDÿODQW×\× 
ĂX ĂHNLOGH WDEORODĂW×UPDN P�PN�QG�U� 

Asıllar Dallar Mizaç Dört Unsur İnsan’da Sıvı

RDVW ZHQJ�OH�8ĂĂDN S×FDN YH KXUX AWHĂ SDIUD

IUDN +LFD]�%XVHOLN S×FDN YH <XPXĂDN +DYD Kan

ZLUHINHQG RHKDYL�%�]�UN SRÿXN YH 1HPOL Su %DOJDP

IVIDKDQ +�VH\QL�1HYD SRÿXN YH KXUX TRSUDN SHYGD



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

520

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. eĂ�āeFere’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.

eĂ�āeFere 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, eĂ�āeFere’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. SDIHGv·GHNL RQ LNL PDNDP×Q ELU GDO× RODUDN DYD]HOHULQ ELUELUOHUL LOH LOLĂNLVL

Avazeler Türediği Makamlar

Nevruz RDVW�IUDN

ŞHKQD] IVIDKDQ�ZLUHINHQG

SHOPHN 8ĂĂDN�ZHQJ�OH

+LFD] MD\H�%XVHOLN

ZHUNHĂL 1HYD�+�VH\QL

GHYHĂW %�]�UN�RHKDYL

TDEOR �·GD GD J|U�OHFHÿL �]HUH� SDIHGv·GH 
DYD]HOHULQ VD\×V× KXVXVXQGD ELU ELUOLN 
ROPDG×ÿ× J|U�OPHNWHGLU� ZLUD ULVDOHQLQ 
���� VD\IDV×QGD \HGL WDQH RODUDN YHUGLÿL 
DYD]HOHUL� ���� VD\IDGD DOW×  WDQH RODUDN 
J|VWHUPHNWHGLU� A\U×FD DYD]HOHULQ LVLPOHULQGH 
GH IDUNO×O×NODU J|]�NPHNWHGLU�  TDEOR �·WH 
DYD]H RODUDN VD\G×ÿ× ´MD\H� GHUGDQL\HµQLQ 
\HULQH TDEOR �·GD ´+LFD]� ZHUNHĂLµ DYD]HOHUL 
\HU DOPDNWDG×U� SDIHGv� ED]×ODU× WDUDI×QGDQ 
+LFD]·×Q DV×O PDNDPODU DUDV×QGD J|VWHULOGLÿLQL 
GH EXUDGD ND\GHWPHNWHGLU� +LFD]·×Q DV×O 
PDNDP RODUDN VD\×OPDV× TDEOR �·WHNL GXUXP 
LOH SDUDOHOOLN DU] HWPHNWHGLU� <LQH TDEOR �·WHNL 
´+LVDUµ DYD]HVLQL TDEOR �·GD YHUPHPLĂWLU� 
%XQXQ G×Ă×QGD SDIHGv·QLQ RQ LNL PDNDP�DYD]H 
LOLĂNLVL� TDEOR �·WHNL eş�āeceUe P�HOOLÀQLQ RQ 
LNL PDNDP�DYD]H LOLĂNLVLQGHQ |QHPOL |Oo�GH 
IDUNO×ODĂPDNWDG×U�

SDIHGv� DYD]HOHULQ VH\UL LOH LOJLOL \DSW×ÿ× 
L]DKDWWD DYD]H V×UDODPDV× LOH W�UHGLÿL 
PDNDPODU� TDEOR �·WHNL eş�āeceUe·nin avaze 
V×UDODPDV× LOH W�UHGLÿL PDNDPODUOD D\Q×G×U 
�SDIHGv� ����� ��������� %XUDGD ĂX KXVXVD 
GLNNDW oHNPHN LVWHUL] NL� SDIHGv·QLQ HVHULQGH 
NRQXODU×Q HOH DO×Q×Ă× YH LĂOHQLĂLQGH WDP ELU 
E�W�QO�ÿ�Q ROPDG×ÿ×Q× V|\OHPHN P�PN�QG�U�

On iki makam-yirmi dört şubenin 
karşılaştırmalı olarak incelenmesi
SDIHGv·QLQ RLVDOHVLQH EDN×OG×ÿ×QGD ĂXEH 
NDYUDP× G|UW DQD SHUGH\H WHNDE�O 
HWPHNWHGLU� SDIHGv·QLQ G|UW ĂXEHVL <HJkK� 
D�JkK� SHJkK YH dDUJkK·W×U� A\U×FD EX G|UW 
ĂXEH\L GH LQVDQ GRÿDV× YH IDUNO× PL]DoODU LOH 
LOLĂNLOHQGLUPHNWHGLU  �SDIHGv� ����� ����� 
%XQD J|UH ĂX ĂHNLOGH WDEORODĂW×UDELOLUL]�

Tablo 7. SDIHGv·QLQ ĂXEH�LQVDQ GRÿDV×�PL]Do LOLĂNLVL

Şubeler İnsan Doğası Mizaç

<HJDK SDIUD S×FDN � KXUX

D�JDK Kan S×FDN � 1HPOL

SHJDK %DOJDP SRÿXN � 1HPOL

dDUJDK SHYGD SRÿXN � KXUX

TDEOR �·GH GH EHOLUWLOGLÿL �]HUH ĂXEHOHULQ 
VD\×V×Q× G|UW RODUDN HOH DO×UNHQ� EDĂND ELU 
\HUGH PDNDPODU× L]DK HGHUNHQ ĂXEHOHULQ 
VD\×V×Q×Q �� ROGXÿXQX V|\OHPHNWHGLU� OQD 
J|UH �� PDNDP×Q KHU ELULQLQ LNLĂHU ĂXEHVL 
YDUG×U NL� EX GD WRSODPGD �� ĂXEH\H GHQN 
JHOPHNWHGLU �SDIHGv� ����� ����� ŞXEHOHULQ 
VD\×V×Q×Q �� WDQH ROPD GXUXPXQD ELQDHQ 
SDIHGv LOH eş�āeceUe P�HOOLÀQLQ RUWDN QRNWDGD 
EXOXĂWXNODU×Q× V|\OHPHN P�PN�QG�U�
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Tablo 8. eĂ�āeFere 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 eĂ�āeFere 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 
eĂ�āeFere’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 eĂ�āeFere’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 eĂ�
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Nota 1. Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere’deki Rast dizisi

Nota 2. Safedî’nin Risalesi’ndeki Müberka dizisi

āeceUe·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�āeceUe·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�āeceUe 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�āeceUe·deki Nevruz Nâtık ile ilgili dipnota (eş-
Şecere, 1983, 77).

benzerlikler dikkatimizi çekmektedir. 
Örneğin Rast makamı izah edilirken 
müelliflerin neredeyse aynı lafızları 
kullandıkları görülmüştür. ´5aVW SeUGeVinGen 
Eaşla\×S aşaÿ×\a GRÿUX WahW�× PaNl�E �×UaN� 
SeUGeVine aUG×nGan WahW�× h�Ve\ni\e WeNUaU 
WahW�× PaNl�E Ye VRn RlaUaN UaVW SeUGeVine 
JeleUeN NaUaU YeUiliU� %X şeNilGe �o PXWlaN 
SeUGeGen RlXşPXş Ye WRSlaP Eeş naÿPe 
NXllan×lP×şW×Uµ (Safedî, 1991, 135-136).

eş�āeceUe müellifi buna ek olarak şu ifadeyi 
kullanmaktadır. ´%XUaGa PXNa\\eG SeUGeleU 
NXllan×lPaP×şW×U�µ (eş-Şecere, 1983, 53). 
İşin aslına bakılırsa Safedî’nin ´�o PXWlaN 
SeUGeGen RlXşPXşµ 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�āeceUe·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; ´5aVW 
SeUGeVinGen Eaşla\aUaN WahW�× PaNl�E Ye 
WahW�× h�Ve\ni SeUGeVine ineU� $NaEinGe 
WahW�× PaNl�E SeUGeVine o×NaU Ye UaVW 
SeUGeVine G|n�ş \aSaU� %XUaV× GXUaN \eUiGiU� 
%X şXEe� �o PXWlaN SeUGe Ye Eeş  VeVWen 
RlXşXU�µ (Safedî, 1991, 143).
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eĂ�āeFere müellifi Müberkâ şubesinin seyri ile 
ilgili şunları zikretmektedir; ´RasW Serdesi 
ile EaĂlayıS� WahW�ı maklûE� WahW�ı hüseyni� 
WahW�ı SenFJâh Ye WahW�ı oarJâh Serdesine 
indikWen sRnra WahW�ı SenFJâh� WahW�ı 
hüseyni� WahW�ı maklûE Ye karar sesi Rlan 
rasWa oıkar� EXrada karar Yerir. %X WerWiEe 
J|re EeĂ mXWlak Serde Ye dRkXz naÿme 
kXllanılmıĂWır.µ (eş-Şecere, 1983, 65).

Nota 3. eĂ�āeFere’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 eĂ�āeFere 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, 
eĂ�āeFere 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 
´3enoJâh Serdesinden EaĂlar. SRnrasında 
sırasıyla rasW Serdesine kadar iner Ye yine 
kademeli Rlarak SenoJâha oıkar. %X ĂXEe� EeĂ 
mXWlak Serdeden Ye dRkXz sesWen meydana 
JelmekWedir.µ (Safedî, 1991, 144).

Nota 4. Safedî’nin Risalesi’ndeki Pençgâh dizisi

Nota 6. Safedî’nin Risalesi’ndeki Gerdaniye dizisi

Nota 7. eĂ�āeFere’deki Gerdaniye dizisi

eĂ�āeFere 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, eĂ�āeFere müellifi 
seyirde kullanılan perdelerin direkt isimleri 
vermiştir. Aralarındaki tek fark ise Safedî, 
seyirde hüseyni perdesini kullanmamışken, 
eĂ�āeFere’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 
´RasWWan EaĂlayarak Eir seferde Wiz rasWa 
�Jerdaniye� oıkar. SRnra sırasıyla rasWa iner. 
%Xrası dXrak yeridir. <edi mXWlak Serdeden 
Ye dRkXz sesWen RlXĂXr.µ

eĂ�āeFere müellifi ise Gerdaniye şubesini şu 
şekilde izah etmektedir; 2na J|re makama 
´RasWın asıl Serdesinden EaĂlayıS Wiz rasW 
Serdesine Eir defada oıkılır. SRnra sırayla 
ile aĂaÿı inilir. %X sıra Jerdaniye� maklûE� 
hüseyni� SenFJâh� oarJâh� seJâh� düJâh Ye 
rasWa inme Ăeklindedir. %X sRn dXrak yeridir. 
%|yleFe seyir sekiz mXWlak Serde Ye dRkXz 
naÿmeden WerkiS edilmiĂ RlXr.µ

İki yazarın *erdaniye ĂXEesinin seyir 
yaklaĂımlarının aynı RldXÿX J|rülmekWedir. 
SadeFe mXWlak seslerin sayısında Eir farklılık 
J|zükmekWedir. %X da mXhWemelen Safedî’nin 
rasW Serdesini Eir kere saymasından 
kaynaklanmıĂ RlaEilir.
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Sonuç
MDNDP� DYD]H YH ĂXEH NDYUDPODU×Q×Q 
\�]\×OODU ER\XQFD G|UW XQVXU �DWHĂ� KDYD� VX 
WRSUDN�� EXUoODU� JH]HJHQOHU� PL]DoODU �V×FDN� 
VRÿXN� NXUX� QHPOL� YH LQVDQ GRÿDV×QGD \HU 
DODQ ELUWDN×P XQVXUODU LOH LOLĂNLOHQGLULOPHVL 
ELU JHOHQHN KDOLQH JHOPLĂWLU� EOLPL]GH 
WDKNLNOL RODUDN EXOXQDQ SDIHGv·QLQ RLVDOHVL LOH 
P�HOOLÀ ELOLQPH\HQ eş�āeceUe isimli eserler 
GH EX JHOHQHÿL GHYDP HWWLUPLĂ� M�VLNLQLQ 
KHP GRÿD KHP GH LQVDQ Y�FXGX �]HULQGHNL 
HWNLOHUL �]HULQGH GXUPXĂODUG×U� M�VLNLQLQ 
PDKL\HWL� HWLPRORMLVL YH LQVDQODU �]HULQGHNL 
ID\GDODU× \LQH EX oDO×ĂPDODU×Q RGDN QRNWDV× 
ROPXĂWXU� 

%X DUDĂW×UPDGD ;I9� \�]\×OGD \D]×OG×ÿ× WDKPLQ 
HGLOHQ SDIHGv·QLQ 5iVale À ĀlPi·l 0�ViNk·V× LOH 
;9III� \�]\×OGD WHOLI HGLOGLÿL IDU] HGLOHQ YH 
\D]DU× ELOLQPH\HQ eş�āeceUe LVLPOL NLWDSODU×Q 
ELoLP YH LoHULN Do×V×QGDQ NDUĂ×ODĂW×UPDV× 
\DS×OG×� İNL HVHULQ \D]×O×Ă WDULKOHUL DUDV× 
\DNODĂ×N G|UW DV×U ROXS EX oDO×ĂPDGD HVHUOHU 
DUDV×QGDNL EHQ]HUOLN YH IDUNO×O×NODU J|VWHULOGL�

“Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere, şekil ve 
içerik bakımından benzerlik arz ediyor 
mu?” Alt Problemine İlişkin Sonuç
%DKVL JHoHQ HVHUOHU JHQHO DQODPGD LoHULN 
EDÿODP×QGD ELUELUOHULQH EHQ]HPHNWHGLU� 
AQFDN eş�āeceUe \D]DU× ´LNkµ NRQXVXQX 
HOH DOP×ĂNHQ SDIHGv·QLQ ULVDOHVLQGH EX 
PHVHOHQLQ LĂOHQPHGLÿLQL J|UG�N� %X GXUXP� 
JHQHO RODUDN P�]LN QD]DUL\HVL HVHUOHULQGH 
HOH DO×QDQ NRQXODUD J|UH ELU HNVLNOLN RODUDN 
J|U�OPHNWHGLU� ŞHNLOVHO RODUDN LVH LNL HVHULQ 
IDUNO×O×N DU] HWWLÿLQL WHVSLW HWWLN� SDIHGv·GH 
JHoHQ NRQXODU PXNDGGLPH �JLULĂ�� LNL 
EDE �E|O�P� YH KDWLPH �VRQXo� RODUDN 
EHOLUOHQPLĂWLU� eş�āeceUe·GH LVH NRQXODU 
PXNDGGLPH �JLULĂ�� \HGL EDE �E|O�P� YH ELU 
KDWLPH �VRQXo� LOH ĂHNLOOHQPLĂWLU�

“Safedî’nin Risalesi ile eş-Şecere’nin 
müzik etimolojisi bakımından benzerliği 
var mıdır?” Alt Problemine İlişkin Sonuç
<DS×ODQ WDUDPD YH LQFHOHPH QHWLFHVLQGH LNL 
HVHULQ EDĂODQJ×oWD \DQL P�]LN HWLPRORMLVL 
LOH LOJLOL JLULĂ  E|O�P�QGH \D]G×NODU× WHPHO 
ELOJLOHULQ ELUHELU D\Q× ROGXÿX J|]OHPOHQPLĂWLU� 

<�]\×O EDÿODP×QGD EDN×OG×ÿ×QGD SDIHGv·QLQ 
RLVDOHVL� eş�āeceUe·GHQ |QFH \D]×OG×ÿ×QGDQ 
GROD\× eş�āeceUe P�HOOLÀQLQ |QHPOL RUDQGD 
EX HVHUGHQ ID\GDODQG×ÿ× VRQXFX RUWD\D 
o×NPDNWDG×U� AQFDN EX GXUXPD UDÿPHQ eş�
āeceUe P�HOOLÀQLQ SDIHGv·\L GRÿUXGDQ YH 
GROD\O× ELU ĂHNLOGH UHIHUDQV J|VWHUPHGLÿLQL 
J|UPHNWH\L]�

“Sınıflandırmada kullanılan makam-avaze-
şube kavramların arasında bütünlük var 
mıdır?” Alt Problemine İlişkin Sonuç
DHYDP HGHQ E|O�POHUGH KHU LNL HVHULQ GH 
PDNDP WDVQLÁHULQGH NXOODQG×NODU× ELUWDN×P 
NDYUDPODUD \HU YHULOPLĂWLU� %XQODU� PDNDP 
�RQ LNL PDNDP� DV×O YH IHU·L PDNDPODU�� 
ĂXEH YH DYD]HOHUGLU� GHQHO PDQDGD KHU 
LNL HVHUGHNL PDNDP�ĂXEH�DYD]H LVLPOHUL 
ELUELULQH X\JXQOXN DU] HWVH GH ED]× 
KXVXVODUGD IDUNO×O×NODU×Q EXOXQGXÿX WHVSLW 
HGLOPLĂ YH PDNDOHQLQ LOJLOL N×VP×QGD EXQODUD 
LĂDUHW HGLOPLĂWLU� %X LNL HVHUL NDUĂ×ODĂW×U×UNHQ 
DV×O WDUDI×P×]FD GLNNDW oHNHQ RODQ KXVXV� 
SDIHGv·QLQ ULVDOHVLQGH \HU YHUGLÿL PDNDP�
ĂXEH�DYD]H LVLPOHUL YH Do×NODPDODU×QGD WDP 
ELU E�W�QO�ÿ�Q YH WXWDUO×O×ÿ×Q ROXĂPDP×Ă 
ROPDV×G×U� 

“Asıl makamların astrolojik olarak burçlar 
ile ilişkilendirilmesi nasıl yapılmıştır?” Alt 
Problemine İlişkin Sonuç
İNL HVHUGHNL RQ LNL PDNDP�EXUo LOLĂNLVL 
WDEORODUGDNL WDVQLIH J|UH GHÿHUOHQGLULOGLÿLQGH 
JHQHOOLNOH ELU ELUELUOHUL\OH X\XPOX ROPDG×ÿ× 
IDUN HGLOPLĂWLU� A\U×FD eş�āeceUe·GH JHQLĂ ELU 
ĂHNLOGH \HU YHULOHQ RQ LNL PDNDP�PL]Do�G|UW 
XQVXU�LQVDQ GRÿDV× LOH LOJLOL LOLĂNL SDIHGv·GH 
WDP RODUDN HOH DO×QPDG×ÿ× J|U�OPHNWHGLU�

“Her iki eserde yer alan avazeler sayısal 
açıdan aynı mıdır?” Alt Problemine İlişkin 
Sonuç
M�HOOLÁHU RQ LNL PDNDPGDQ W�UH\HQ DOW× DYD]H 
NRQXVXQGD GD ELUOLN VDÿOD\DPDP×ĂW×U� %X 
\|Q�\OH DVO×QGD SDIHGv·QLQ NHQGL LoLQGH ELOH 
oHOLĂNLOL LIDGHOHUH \HU YHUPHVL� DYD]HOHULQ 
VH\UL N×VP×QGD YHUGLÿL Do×NODPDODU LVH 
JHUHN DYD]HOHULQ VD\×V× JHUHNVH GH LVLPOHUL 
EDÿODP×QGD eş�āeceUe·GHNL DYD]HOHULQ VD\×V× 
YH LVLPOHUL LOH EDÿGDĂPDNWDG×U�
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“Avazelerin gezegen ve mizaçlar ile 
ilişkilendirilmesinde benzerlik var mıdır?” 
Alt Problemine İlişkin Sonuç
Safedî’nin avazeleri ilişkilendirdiği mizaçların 
eĂ�āeFere yazarı ile paralellik göstermediği 
sonucuna varılmıştır. Ayrıca Safedî, yedi 
avazeyi yedi gezegen ile irtibatlandırmıştır. 
Bu avaze-gezegen irtibatının eĂ�āeFere ile 
ciddi farklılık arz ettiği müşahede edilmiştir. 
eĂ�āeFere’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
eĂ�āeFere 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 eĂ�āeFere’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 eĂ�āeFere’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 eĂ�āeFere müellifi, eserini 
yazarken -bazı noktalarda ayrışmış olmalarına 
rağmen- Safedî’nin eserinden ciddi anlamda 
faydalandığı ortaya çıkmaktadır. eĂ�āeFere 
müellifinin kanaatimizce getirdiği yenilik 
“ağaç” figürünü kullanarak makam-avaze-
şubelerin tasnifini daha belirgin bir şekilde 
ortaya koymasıdır.  Son söz olarak bu makale 
vesilesiyle eĂ�āeFere 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 eĂ�āeFereWX =aWi’l�İkmâm 
el�+aYiye li�8sXli’l�(nJâm� 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 eĂ�āeFere author. We see the connection of the avazes 
with the seven planets only in Safadi. In Safadi’s Risalah and eĂ�āeFere 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 eĂ�āeFere’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
$Zazah� al�shaFarah� maTam� mXsiFRlRJy� Safadi� ĂXEa 
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*iriş 
+HQ�] ELOLPOH WDQ×ĂDPDP×Ă DUNDLN LQVDQ EDĂWD 
KD\YDQODU ROPDN �]HUH G�Q\D\× SD\ODĂW×ÿ× 
GLÿHU YDUO×NODUD NDUĂ× oHĂLWOL LQDQPDODU 
JHOLĂWLUPLĂWLU� %X LQDQPDODU LQVDQ×Q DQODPD 
YH DQODPODQG×UPD oDEDODU×\OD LOJLOL ROXS 
ED]×ODU× WRWHPL]P� ED]×ODU× GD DQLPL]P 
ND\QDNO×G×U� <DUDW×O×ĂODU× JHUHÿL DUNDLN 
LQVDQ×Q KHQ�] \DSPD\× EDĂDUDPDG×ÿ× SHN 
oRN ĂH\L \DSDELOHQ KD\YDQODU×Q ROXPOX \D GD 
ROXPVX] |]HOOLNOHUOH EH]HQHUHN NXWVDQPDV× 
YH EX NXWVDPD H\OHPL VRQXFXQGD J�QGHOLN 
KD\DW×Q LoHULVLQH LQDQPD EDÿODP×QGD GkKLO 
HGLOPHOHUL G�Q\D PLOOHWOHULQLQ WDPDP×QGD 
J|U�OPHNWHGLU� +D\YDQODU×Q J|U�Q�ĂOHULQLQ 
\DQ×QGD� XoPD� \�]PH� NRĂPD� DYODQPD 
JLEL SHN oRN |]HOOLÿL J|]OHPFL WRSOXP 
ELUH\OHULQLQ LOKDP ND\QDÿ× ROPXĂ� PDWHU\DO 
YH N�OW�UHO \DUDW×PODU×Q× GD EX EDÿODPGD 
ROXĂWXUPXĂWXU�

SXGD \�]HELOHQ EDO×NODU� PXKWHĂHP 

DQDWRPLN |]HOOLNOHUL VD\HVLQGH XoDELOHQ 
NXĂODU� KHP \HU\�]�QGH KHP GH \HU DOW×QGD 
\DĂD\DELOHQ \×ODQODU EDĂWD ROPDN �]HUH 
NHQGLVLQH J|UH V�UDW� J|UPH� LĂLWPH YH 
VH]JL JLEL \HWLOHUL\OH |QH o×NDQ GDKD SHN 
oRN KD\YDQ DUNDLN LQVDQ×Q GLNNDWLQL oHNPLĂ 
YH EXQXQ VRQXFXQGD PLWOHULQ ELU SDUoDV× 
ROPXĂODUG×U� İQVDQO×ÿ×Q GLQ YH ELOLPOH 
WDQ×ĂPDV×Q×Q DUG×QGDQ PLWOHU \HUOHULQL 
KDON LQDQPDODU×QD E×UDNVD GD N×VPHQ YH 
\HU \HU IRUP GHÿLĂWLUHUHN EX LQDQPDODUGD 
YDUO×NODU×Q× V�UG�UP�ĂW�U�

KRQX\OD LOJLOL RODUDN KDULQH LRX MDWLJQRQ 
´İQVDQ� KD\YDQ× J|]OH\HUHN� G�Q\DQ×Q 
JL]HPLQL YH G�Q\D LoLQGHNL \HULQL 
DQOD\DELOPLĂWLU�µ GHU �3LFN YG�� ����� ��� 
+D\YDQGDQ W�UHPH� \HPH \DVDÿ×� NXW 
VDKLEL ROPD YH XÿXU JHWLUPH� ODQHWOL ROPD 
YH XÿXUVX]OXN JHWLUPH JLEL LQDQPDODU1 

1 %X LQDQPDODUD |UQHNOHU LoLQ EN]� %RUDWDY� ����� ���
85.



Hayvan sembolizminin Türk halk müziğine yansımaları: Baykuş örneği

532

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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Simurg-Anka Phoenix Garuda
İUDQ PLWRORMLVL ND\QDNO× 
RODÿDQ�VW� ELU NXĂWXU� %DW× 
T�UNO�ÿ�Q�Q WDVYLUOHULQL 
GH HWNLOHPLĂWLU� TDVDYYXI 
HGHEL\DW×Q×Q GD |QHPOL 
sembollerindendir. Anka 
LVH SLPXUJ·XQ M�VO�PDQ 
WRSOXOXNODUGDNL NDUĂ×O×ÿ×G×U� 
Z�PU�G�DQND RODUDN 
GD ELOLQLU� AQODW×ODUGD 
KDI DDÿ×·Q×Q ]LUYHVLQGH 
\DĂDG×ÿ×QD GHÿLQLOLU�

EVNL M×V×U PLWRORMLVL ND\QDNO× 
ROXS dLQ YH T�UN PLWRORMLN 
DQODW×ODU×QGD GD NHQGLVLQH \HU 
EXOPXĂ RODÿDQ�VW� NXĂWXU� 
K�OOHULQGHQ GRÿXĂXQD GDLU 
DQODW×ODU QHGHQL\OH |]HOOLNOH 
+ULVWL\DQO×NWD |O�PV�]O�ÿ�Q 
YH \HQLGHQ GLULOLĂLQ VHPERO� 
RODUDN NDEXO HGLOPLĂ YH +]� 
İVD·\OD LOLĂNLOHQGLULOPLĂWLU�

+LQW YH %XGLVW PLWLN DQODW×ODU× 
PHQĂHOL� \DU× LQVDQ� \DU× 
NXĂ ĂHNOLQGH WDVYLU HGLOHQ 
RODÿDQ�VW� YDUO×N�

Baykuş ve İnsan
TDULK VDKQHVLQH o×NW×NODU× FRÿUDI\D LOH 
\DN×QO×ÿ×QGDQ GROD\× T�UNOHUOH dLQOLOHU 
DUDV×QGD |]HOOLNOH PLWRORML ND\QDNO× WDVYLUOHU 
EDÿODP×QGD HWNLOHĂLP ROGXÿX VDQDW WDULKL 
X]PDQODU×QFD EHOLUWLOLU� dLQ PLWRORMLVLQGH 
ED\NXĂ� GLÿHU \×UW×F× NXĂODUOD ELUOLNWH J|ÿ�Q 
EDĂXFX QRNWDV× �]HQLW�� \D] J�Q G|Q�P� 
�EHĂLQFL D\×Q EHĂLQFL J�Q��� DWHĂ \DQJ 
LONHVLQLQ YH J|N J�U�OW�V�Q�Q GRÿXĂX JLEL 
NR]PLN NDYUDPODUOD GD LOLĂNLOHQGLULOPLĂWLU 
�GUDQHW� ����� EVLQ� ����� ���·WHQ�� MLODWWDQ 
|QFHNL G|QHPOHUGH dLQ·GH VDU× NXĂ DG× GD 
YHULOHQ YH NXODÿD EHQ]HU W�\OHUL RODQ E�\�N 
ED\NXĂODU XÿXUVX] NDEXO HGLOPHNOH ELUOLNWH� 
VHPDYL ELU KDEHUFL RODUDN GD G�Ă�Q�OG�ÿ� YH 
J|N WDQU×V×Q×Q NHQGLVL YH\D N×]× RODUDN NDEXO 
HGLOHQ EX NXĂODUD N×] oRFXNODU× EDĂWD ROPDN 
�]HUH LQVDQODU×Q NXUEDQ RODUDN VXQXOGXÿX 
ND\GHGLOPHNWHGLU �GUDQHW� ����� EVLQ� ����� 
��·WDQ�� M�g� �������� \×OODU× DUDV×QGD 

Görsel 1. D�Q\D PLWRORMLOHULQGH \HU DODQ RODÿDQ�VW� NXĂODU �TDQV� 	 G�YHQo� ����� ��������

Görsel 2. KDG×Q NDo×UDQ SLPXUJ �dRUXKOX� ����� ����

dLQ·GH KDQHGDQO×N NXUDQ &KRXODU G|QHPLQH 
DLW ELU HVHUGH J|U�OHQ SHQoHOHULQGH ELU LQVDQ× 
WXWPXĂ �G|UVHO ��� EDĂ×QGDNL W�\OHUL VLYUL 
NXODNODU× DQG×UDQ NDUWDO�ED\NXĂ WDVYLUL GH EX 
NXUEDQ JHOHQHÿLQLQ ELU X]DQW×V× RODUDN NDEXO 
HGLOPHNWHGLU �EVLQ� ����� ����

<LQH dLQ PLWRORMLVLQGH VDYDĂ WDQU×V× YH ELU 
DOS RODUDN NDEXO HGLOHQ &K·LK�\R·QXQ RQJXQX 
\DQL \DUG×PF× UXKX�KD\YDQ× GD ED\NXĂ RODUDN 
NDEXO HGLOPHNWHGLU �GUDQHW� ����� EVLQ� 
����� ���·GDQ�� dLQ·LQ NDGLP NLWDSODU×QGDQ 
SKDQ +DL JLQJ·GH� LLQJTXL DDÿ×·QGD \DĂD\DQ 
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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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NDUWDOODU×Q NXODNODU×Q×Q VLYUL RODUDN oL]LOGLÿL 
J|U�OPHNWHGLU �G|UVHO ��� AVO×QGD NDUWDO×Q 
NXODNODU× SXKXQXQ \DQL ED\NXĂXQ NXODNODU×G×U� 
%XQXQ VHEHEL GH AOWD\ PLWRORMLVLQGH SXKXQXQ 
TDQU× LOH LQVDQODU DUDV×QGD LODKL ELU DUDF×O×N 
URO�Q� �VWOHQGLÿLQH LQDQ×OPDV×G×U� <LQH 
SXKXQXQ LQVDQODU× N|W� UXKODUD NDUĂ× GD 
NRUXGXÿXQD LQDQ×O×U� ŞDPDQODU×Q KDVWDO×ÿD 
VHEHS RODQ UXKODU× NRYPDN LoLQ GH SXKX 
EHVOHGLNOHUL ND\GHGLOPHNWHGLU� )LJ�UOHUGH 
NDUWDO YH ED\NXĂXQ WHN ELU KD\YDQ JLEL 
oL]LOPHVLQLQ QHGHQL J�QG�]OHULQ KkNLPL 
NDUWDO LOH JHFHOHULQ KkNLPL ED\NXĂXQ WHN 
Y�FXWWD ELUOHĂWLULOLS \DUDW×ODQ NXWVDO ELU ILJ�U 
�]HULQGHQ JHFH YH J�QG�]H KkNLP RODELOPH 
DU]XVXGXU� G�QG�]OHUL NDUWDO×Q J|UPH� 
JHFHOHUL GH ED\NXĂXQ GX\PD NDELOL\HWL GLÿHU 
KD\YDQODUGDQ oRN GDKD �VW�QG�U �EUGHP� 
����� ������ dHOLN� ����� ��·GHQ��

3XKX NXODÿ×

Görsel 4. Selçuk Üniversitesi logosundaki
SXKX NXODNO× oLIW EDĂO× NDUWDO

Görsel 5. T�UN ŞDPDQODU×Q×Q NXĂ W�\OHUL\OH V�VOHQPLĂ EDĂO×NODU× �+RSSDO� ����� ���� ���� ����

AOWD\ NDPODU×Q×Q ED\NXĂ J|YGHVLQGHQ 
\DS×OP×Ă ED\NXĂ PDVNHVL �EDĂO×N� WDNW×NODU× 
GD ND\GHGLOPHNWHGLU �+DUYD� ����� ����� 
ŞRU ĂDPDQODU×Q×Q D\LQ V×UDV×QGD JL\GLNOHUL 
NHWHQ F�EEHOHUH ED\NXĂ W�\� WDNW×NODU× 
ELOLQPHNWHGLU �3RWDSRY� ����� ����� TXYD 
ĂDPDQODU×Q×Q ELU N×VP×Q×Q HOELVHOHULQLQ 
RPX]ODU×QGD YH EDĂO×NODU×QGD ED\NXĂ W�\� 
GHPHWOHUL EXOXQPDNWDG×U �G|UVHO ��� %XQXQ 
VHEHEL GH ULW�HO V×UDV×QGD ĂDPDQ×Q EX W�\OHU 
VD\HVLQGH XoDELOGLÿLQH LQDQ×OPDV×G×U5 6 
�)ULGPDQ� ����� ���� %DSDHYD� ����� ��� 
��·GHQ�� <DNXW ĂDPDQODU×Q×Q N×\DIHWOHULQGH 
GH ED\NXĂXQ7 PHWDOGHQ \DS×OP×Ă WDVYLUOHULQH 
UDVWODQPDNWD ROGXÿX ND\GHGLOPHNWHGLU 
�3HNDUVNL\�9DVLO\HY� ����� ������� AOHNVH\HY� 
����� ���·GHQ��

5 %X EDÿODPGD TXYD ĂDPDQL]PLQGH GH J|U�OHQ RQJRQ�
RQJXQ \DQL \DUG×PF× UXK LQDQF×QD J|UH ED\NXĂ JHFHOH\LQ 
RUPDQGDNL N|W� UXKODU× KLVVHGHUHN ĂDPDQD \DUG×P HGHU 
�%DSDHYD� ����� ����
6 <LQH NODVLN G|QHPH DLW ED]× W×S HVHUOHULQGH ED\NXĂXQ 
RUJDQODU×Q×Q ED]× KDVWDO×NODU×Q WHGDYLVLQGH NXOODQ×OG×ÿ× 
DQODW×O×U �<×OG×U×P� ����� �����
7 +DUYD·Q×Q DNWDUG×ÿ×QD J|UH <DNXWODU ED\NXĂ NDIDV×Q×Q 
DK×U× NRUX\XS J|]HWHFHÿLQH LQDQPDNWDG×U �+DUYD� ����� 
�����
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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�UNL\H·QLQ IDUNO× LOOHULQGH ED\NXĂD LOLĂNLQ GLÿHU VHPEROLN oDÿU×Ă×PODU

İller Eylem Çağrışım

Ankara9 %D\NXĂXQ |WPHVL 8ÿXUVX]OXN

Erzurum10 <ROFXOXN V×UDV×QGD ED\NXĂD 
rastlamak İĂOHULQ WHUV JLWPHVL

GLUHVXQ11 %D\NXĂ |WW�NWHQ VRQUD 
D\DNNDE×ODUGDQ ELULQL WHUV oHYLUPHN K|W�O�NOHULQ EHUWDUDI HGLOPHVL

+DWD\12 EYLQ |Q�QGH ED\NXĂ |WPHVL EYGHQ ELULQLQ |OPHVL \D GD ELU 
\×N×P ROPDV×

IVSDUWD13 %D\NXĂXQ HY \D GD G�NNkQ 
HWUDI×QGD |WPHVL MHNkQD EHOD \D GD KDVWDO×N JHOPHVL

Kayseri�� EYLQ GDP×QGD ED\NXĂ |WPHVL EYGHQ ELULQLQ |OPHVL

Konya15 %D\NXĂXQ |WPHVL 8ÿXUVX]OXN� NRQGXÿX \HULQ 
KDUDEH\H G|QPHVL

MDODW\D16 %D\NXĂXQ |WPHVL 8ÿXUVX]OXN

MHUVLQ17 %D\NXĂXQ |WPHVL YH ELU HYH 
NRQPDV× 8ÿXUVX]OXN

THNLUGDÿ18 %D\NXĂXQ HYLQ oDW×V×QGD |WPHVL EYGHQ ELULQLQ |OPHVL

TUDE]RQ19 %D\NXĂXQ |WPHVL &LYDUGDQ ELULQLQ VHEHSVL] |OPHVL

ZRQJXOGDN20 %D\NXĂXQ |WPHVL &LYDUGDQ ELULQLQ |OPHVL

9 KDODIDW�TXUDQ� ����� ����
10 %DĂDU� ����� ���� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� ���·GDQ�
11 dHOLN�KXUXFD� ����� ���� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� 
��·GDQ�
12 KDOD\F×RÿOX� ����� ���� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� 
��·GDQ�
13 <|UHGH ED\NXĂD ´NRFDNXĂµ GD GHQLU� %D\NXĂXQ 
XÿXUVX]OXÿXQD NDUĂ× WHGELU RODUDN ED\NXĂ |WW�ÿ�QGH 
ELU VRÿDQ×Q NDIDV× DO×Q×U YH ´DO DU]XQX YHU PXUDG×P×µ 
GHQLOHUHN ED\NXĂXQ |WW�ÿ� \HUH GRÿUX DW×O×U �K×O×o� ����� 
���� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� ���·GDQ��
�� GHUoHO� ����� ���� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� ��·GDQ�
15 OGDEDĂ×� "� ��� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� ���·WHQ�
16 8VOX� ����� ���
17 <|UHGH ED\NXĂ ND\QDNO× XÿXUVX]OXÿX |QOHPHN DG×QD 
ED\NXĂD ELU WDĂ \D GD RGXQ SDUoDV× DW×O×U �TDUVXV AODQ 
AUDĂW×UPDODU×� ����� ��� ���� �����
18 AUWXQ� ����� ����
19 <|UHGH ED\NXĂ ND\QDNO× XÿXUVX]OXÿX |QOHPHN DG×QD 
ED\NXĂ |WW�ÿ�QGH ´KD\×U KDEHUµ GHQLOLU �dHOLN� ����� 
�������� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� �����·WHQ��
20 KDODIDW� ����� ���� MROODLEUDKLPRÿOX� ����� ��·GDQ�

DREUXFD �RRPDQ\D� T�UNOHUL DUDV×QGD 
ED\NXĂXQ |WPHVL ELULQLQ |OHFHÿLQH GDLU ELU 
LĂDUHW RODUDN NDEXO HGLOLU �dHOLN� ����� ���� 
MROODLEUDKLPRÿOX� ����� ��·WHQ�� GDJDYX] 
T�UNOHUL DUDV×QGD ´NXNXPHONRµ RODUDN 
DGODQG×U×ODQ ED\NXĂXQ JHFH |WPHVL DÿODPDN 
RODUDN G�Ă�Q�O�S |O�POH LOLĂNLOHQGLULOPLĂ� 
XÿXUVX]OXÿXQ |Q�QH JHoPHN LoLQ JHFH 
|WHQ ED\NXĂXQ |Q�QH HW DW×OPDV×Q×Q GRÿUX 
RODFDÿ×QD LQDQ×OP×ĂW×U �KDODIDW� ����� 
����� 1RJD\ODU DUDV×QGD ´REXUNXĂµ \DQL 
ED\NXĂ |O�P KDEHUFLVL RODUDN NDEXO HGLOLU� 
K×]G×UPDPDN DG×QD RQD ´DOW×QNXĂµ� ´RUXNXĂµ 
YH ´J�]HONXĂµ ĂHNOLQGH VHVOHQLOLU� OEXU DGO× 
NDUD L\HQLQ GH oRFXNODUD PXVDOODW ROXS RQODU× 
KDVWD HGHUHN |OG�U�OHELOHFHÿLQH LQDQ×O×U� 
IUDN� SXUL\H YH A]HUED\FDQ T�UNOHUL DUDV×QGD 
GD ED\NXĂXQ |O�P KDEHUFLVL ROGXÿXQD LQDQ×O×U 
�KDODIDW� ����� ���� ���� MROODLEUDKLPRÿOX� 
����� ��·WHQ��
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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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���������� THNH \|UHVL R\XQODU×QGD WHNHQLQ 
\DSP×Ă ROGXÿX V×oUD\×Ă EHQ]HUL KDUHNHWOHULQ 
WDNOLW HGLOPHVL JLEL KDON GDQVODU×QD KD\YDQ 
KDUHNHWOHULQLQ \DQV×PDV×Q×Q WRSOXPXQ 
\DĂD\×Ă ĂHNOL LOH GH GRÿUXGDQ LOLĂNLOL ROGXÿX 
V|\OHQHELOLU� %XQODU×Q \DQ×QGD W�UN�OHUGH� ELU 
ĂH\L GLÿHU ELU ĂH\ LOH N×\DVODPD\D� DQODWPD\D 
\D GD EHQ]HWPH\H \DUD\DQ ELUWDN×P 
PHFD]L DQODW×PODU GD V×NO×NOD NXOODQ×OP×ĂW×U� 
+D\YDQ WHPDODU×Q×Q W�UN�OHUGHNL EX 

PHFD]L NXOODQ×PODU×QGDQ ELUL GH ED\NXĂWXU� 
%D\NXĂODU� ´AYHV V×Q×I×Q×Q SWULJLIRUPHV 
WDN×P×QD DLW JHFH \×UW×F×ODU×G×U� T�UNL\H·GH 
SWULJLGDH YH T\WRQLGDH IDPLO\DODU×QD DLW �� 
W�U \DĂDPDNWDG×Uµ �dRODN� �������� %XQODU� 
´DODFD ED\NXĂ� NXNXPDY� EDO×N ED\NXĂX� 
SXKX� LVKDNNXĂX� oL]JLOL LVKDNNXĂX� SDoDO× 
ED\NXĂ� SHoHOL ED\NXĂ� N×U ED\NXĂX YH 
NXODNO× RUPDQ ED\NXĂXµ W�UOHULGLU �G|UVHO �� 
�GRJDELOLP�RUJ� ������

Görsel 6. T�UNL\H·GH J|U�OHQ ED\NXĂ W�UOHUL

Görsel 7. ´SHÀO %D\NXĂµ DGO× X]XQ KDYDQ×Q IDUNO× T�UN KDON P�]LÿL VDQDWo×ODU× WDUDI×QGDQ VHVOHQGLULOPHVLQH \|QHOLN 
ROXĂWXUXODQ UHNODP DÀĂOHUL |UQHNOHUL

T�UN�OHULQ V|]OHULQGH ED\NXĂ VHPERO� 
oRN \RÿXQ RODUDN NXOODQ×OPDP×ĂW×U DQFDN 
ED\NXĂD \�NOHQHQ DQODPODU×Q RUWDN ROGXÿX 
V|\OHQHELOLU� T�UN KDON P�]LÿL VDQDWo×ODU× 

WDUDI×QGDQ VHVOHQGLULOHQ EX W�UN�OHUGHQ� 
X]XQ KDYD YH N×U×N KDYD ROPDN �]HUH |QH 
o×NDQ UHNODP DILĂL YH YLGHR |UQHNOHULQGHQ 
ED]×ODU× G|UVHO � YH G|UVHO �·GH YHULOPLĂWLU�
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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.
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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, 
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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 T�UN�OHUGH ED\NXĂ VHPERO�Q�Q 
NXOODQ×OG×ÿ× HQ \RÿXQ \|UH ROPDV× 
EDN×P×QGDQ HQ GLNNDW oHNLFL \HULQ SLYDV 
\|UHVL ROGXÿX VRQXoODU×QD XODĂ×OP×ĂW×U�

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerinin 
Makam Dizilerinin Dağılımına İlişkin 
Sonuçlar

 ¾ %D\NXĂ VHPERO� J|U�OHQ �� W�UN� 
LQFHOHQGLÿLQGH WRSODPGD �� IDUNO× PDNDP 
GL]LVL LOH EHQ]HUOLN J|VWHUGLÿL�

 ¾ %D\NXĂ VHPERO� J|U�OHQ �� N×U×N 
KDYDQ×Q SHJkK� 8ĂĂDN� +LFD]� +�VH\QL� 
MXKDOLI� MXKD\\HUN�UGv� %XVHOLN YH K�UGv 
ROPDN �]HUH � IDUNO× PDNDP GL]LVL\OH 
EHQ]HUOLN J|VWHUGLÿL� 

 ¾ %D\NXĂ VHPERO� J|U�OHQ �� X]XQ 
KDYDQ×Q GHUGDQL\H YH +�VH\QL PDNDP 
GL]LOHUL \RÿXQ ROPDNOD ELUOLNWH� 8ĂĂDN� 
MXKD\\HU YH K�UGL JLEL � IDUNO× PDNDP 
GL]LVL\OH EHQ]HUOLN J|VWHUGLÿL�

 ¾ %D\NXĂ VHPERO� J|U�OHQ W�UN�OHUGHNL 
PDNDP GL]LOHUL NXOODQ×P V×NO×ÿ× EDN×P×QGDQ 
GHÿHUOHQGLULOGLÿLQGH HQ ID]OD �f���� ���� 
+�VH\QL PDNDP× GL]LVLQLQ NXOODQ×OG×ÿ×� 
DUG×QGDQ 8ĂĂDN �f��� ���� YH +LFD] �f��� 
���� PDNDP GL]LOHULQLQ \D\J×Q RODUDN 
J|U�OG�ÿ� VRQXoODU×QD YDU×OP×ĂW×U�

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerin Ses 
Sınırlarının Dağılımına İlişkin Sonuçlar

 ¾ %D\NXĂ VHPERO� J|U�OHQ W�UN�OHULQ 
VHV V×Q×UODU×Q×Q GDÿ×O×P×QD EDN×OG×ÿ×QGD � 
VHV �f������� � VHV �f������� � VHV�f������� 
� VHV �f�������� � VHV �f�������� � VHV 
�f������ �� VHV �f������ YH �� VHV �f������ 
JHQLĂOLÿLQLQ ROGXÿX�

 ¾ %X W�UN�OHULQ HQ D] � �f������ HQ ID]OD 
�� �f������ VHV DUDO×ÿ×QD VDKLS ROGXÿX�

 ¾ T�UN�OHULQ \DU×V×QD \DN×Q×Q×Q �f���� 
���� � VHV DUDO×ÿ×QGD ROGXÿX VRQXoODU×QD 
YDU×OP×ĂW×U�

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerin Ölçü 
Yapılarına İlişkin Sonuçlar

 ¾ %D\NXĂ VHPERO� J|U�OHQ W�UN�OHULQ 
|Oo� \DS×ODU× LQFHOHQGLÿLQGH� ���� ���� 

�������� ���� ���� ���� ��� YH ���� 
|Oo�OHUGH W�UN�OHULQ EXOXQGXÿX YH 
HQ \D\J×Q ���·O�N �f��� ���� |Oo�Q�Q 
NXOODQ×OG×ÿ×�

 ¾ ���·OLN |Oo�GHNL W�UN�OHULQ G�]�P 
\DS×V×Q×Q ���� ���·OLN |Oo�GHNL W�UN�OHULQ 
G�]�P \DS×V×Q×Q ���� ���·OLN |Oo�GHNL 
W�UN�OHULQ G�]�P \DS×V×Q×Q ������ ���·OLN 
|Oo�GHNL W�UN�OHULQ G�]�P \DS×V×Q×Q 
�������� ����·OLN |Oo�GHNL W�UN�Q�Q 
G�]�P \DS×V×Q×Q ������������� ĂHNOLQGH 
ROGXÿX VRQXoODU×QD YDU×OP×ĂW×U�

Baykuş Sembolü Görülen Türkülerin 
Sözlerindeki Temalarına İlişkin Sonuçlar

 ¾ %D\NXĂ VHPERO�Q�Q J|U�OG�ÿ� 
W�UN�OHUGH VLWHP �f���� ���� YH DĂN�VHYGD 
�f���� ���� WHPDODU×Q×Q |QH o×NW×ÿ×�

 ¾ T�UN�OHULQ V|]OHULQGHNL VLWHPLQ� 
NLĂLQLQ LoLQGH EXOXQGXÿX KDO YH GXUXPD� 
VHYJLOL\H� NDGHUH� EDĂNDODU×Q×Q GDYUDQ×Ă 
ELoLPLQH� DO×Ă×ODJHOPLĂ ED]× RUWDP \D GD 
PHNkQODU×Q GHÿLĂLPLQH \|QHOLN ROGXÿX�

 ¾ T�UN�OHUGH ED\NXĂ DG×Q×Q� SXKX 
�%XUVD� YH GXJJXN �AQWDO\D� RODUDN GD 
NXOODQ×OG×ÿ×�

 ¾ T�UN�OHUGH ED\NXĂXQ� NRQGXÿX YH 
EXOXQGXÿX \HU LOH |W�Ă�QH LOLĂNLQ V|]OHUGH 
ROXPVX] ELU GXUXPX DQODWPD� \DOQ×]O×N� 
�]�QW�Q�Q YH ND\E×Q KDEHUFLVL RODUDN 
GHÿHUOHQGLULOGLÿL� XÿXUVX]OXN JHWLUGLÿLQH 
LQDQ×OG×ÿ× YH G�ĂPDQ RODUDN J|U�OG�ÿ� 
VRQXoODU×QD XODĂ×OP×ĂW×U�

Öneriler 
İlerideki Araştırmalara Yönelik Öneriler 

 ¾ %D\NXĂ VHPERO�Q�Q T�UN P�]LÿLQLQ 
GLÿHU DODQODU×QGDNL NXOODQ×P× oDO×ĂPD 
PRGHOL |UQHN DO×QDUDN LQFHOHQHELOLU�

 ¾ %D\NXĂ VHPERO�Q�Q T�UN KDON P�]LÿL 
HVHUOHULQH GkKLO ROXĂX V×UDV×QGD DNWLI 
RODUDN URO R\QD\DQ V|]O� N�OW�UHO DNWDU×P 
|JHOHUL oRN \|QO� RODUDN LQFHOHPH\H WDEL 
tutulabilir. 
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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 
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Reflections of animal symbolism on Turkish folk music: A 
case study for the “Owl”
Extended Abstract
SRFLHWLHV WKDW KDYH OLYHG LQ QDWXUH IRU FHQWXULHV KDYH DWWULEXWHG VRPH PHDQLQJV WR SODQWV DQG DQLPDOV ZKLFK 
VKDSH WKHLU OLIHVW\OHV LQ ERWK WKHLU FXOWXUDO VWUXFWXUHV DQG WKHLU UHOLJLRXV EHOLHIV� AQLPDO DQG SODQW V\PEROV 
DUH ZLGHO\ XVHG LQ IRON VRQJV� ZKLFK DUH RQH RI WKH PRVW LPSRUWDQW HOHPHQWV RI WKH RUDO FXOWXUH RI WKH 
SHRSOH� IQ DGGLWLRQ WR WKHLU DSSHDUDQFH� PDQ\ IHDWXUHV RI DQLPDOV VXFK DV Á\LQJ� VZLPPLQJ� UXQQLQJ DQG 
KXQWLQJ KDYH EHHQ D VRXUFH RI LQVSLUDWLRQ IRU WKH PHPEHUV RI WKH REVHUYDQW VRFLHW\ DQG KDYH FUHDWHG WKHLU 
PDWHULDO DQG FXOWXUDO FUHDWLRQV LQ WKLV FRQWH[W� )LVK WKDW FDQ VZLP LQ WKH ZDWHU� ELUGV WKDW FDQ Á\ GXH WR WKHLU 
PDJQLILFHQW DQDWRPLFDO IHDWXUHV� HVSHFLDOO\ VQDNHV WKDW FDQ OLYH ERWK RQ WKH JURXQG DQG XQGHUJURXQG� DQG 
PDQ\ RWKHU DQLPDOV ZLWK WKHLU SK\VLFDO VWUHQJWK� VSHHG� VLJKW� KHDULQJ DQG KLJK VHQVLQJ DELOLW\ KDYH DWWUDFWHG 
WKH DWWHQWLRQ RI DUFKDLF SHRSOH� AV D UHVXOW� WKH\ EHFDPH D SDUW RI P\WKV� DQG WKXV RI WKH ILUVW UHOLJLRXV 
DQG VFLHQWLILF H[SHULPHQWV� DQG ODWHU RI SRSXODU EHOLHIV� %LUGV KDYH DQ LPSRUWDQW SODFH DPRQJ DQLPDOV WKDW 
KDYH PDQ\ EHOLHIV DERXW WKHPVHOYHV� %LUGV KDYH EHHQ EOHVVHG LQ DOO ZRUOG P\WKRORJLHV GXH WR WKHLU DELOLW\ WR 
Á\� WR VHH WKH HDUWK HYHQ IURP D KLJK DOWLWXGH DQG WR KHDU �VSHFLILF WR VRPH VSHFLHV�� DQG WKH\ KDYH IRXQG 
D SODFH IRU WKHPVHOYHV ZLWK WKH H[WUDRUGLQDU\ IHDWXUHV REWDLQHG DV D UHVXOW RI WKLV EOHVVLQJ� %LUGV VXFK DV 
AQND� SLPXUJ� 3KRHQL[ DQG GDUXGD DUH VRPH RI WKHP� IQ WKH IRON EHOLHIV WKDW UHSODFHG WKH P\WKV RYHU WLPH� 
WKH P\WKLFDO ELUGV ZHUH UHSODFHG E\ WKH ELUGV HQFRXQWHUHG LQ GDLO\ OLIH� SRPH RI WKH H[WUDRUGLQDU\ WKLQJV 
DWWULEXWHG WR P\WKLFDO ELUGV DQG WKH EHOLHIV DULVLQJ IURP WKHVH H[WUDRUGLQDU\ WKLQJV KDYH EHHQ WUDQVIHUUHG 
WR WKHP WKDQNV WR WKH FROOHFWLYH FRQVFLRXVQHVV� OQH RI WKHVH ELUGV� WKH ´RZOµ� XVXDOO\ LQKDELWLQJ GHVRODWH 
SODFHV� HYRNLQJ GHDWK DQG EDG OXFN� LV WKH UHVXOW RI D WUDQVIHU RI NQRZOHGJH� SHUFHSWLRQ DQG H[SHULHQFH 
WKDW KDV EHHQ FRQYH\HG WKURXJK WKH FROOHFWLYH FRQVFLRXVQHVV IURP WKRXVDQGV RI \HDUV DJR WR WKH SUHVHQW� 
AGGLWLRQDOO\� DFFRUGLQJ WR VRPH EHOLHIV LQ TXUNLVK VRFLHW\� WKH LQWHUPLWWHQW� QRUPDO DQG PXIÁHG FURZLQJ RI 
WKH RZO LV ZHOFRPHG� APRQJ WKH K\UJ\] TXUNV� WKH RZO LV FRQVLGHUHG D EOHVVHG DQLPDO� OZO QDPH LQ ZULWWHQ 
VRXUFHV� IW LV DOVR NQRZQ DV D \HOORZ ELUG� ELJ ELUG� JOXWWRQRXV ELUG� GHDWK ELUG� NXNXPHONR DQG SXKX� OQH 
RI WKH EHVW ZD\V WR WUDQVIHU WKH WUDGLWLRQDO FXOWXUH RI AQDWROLD DQG RXPHOLD IURP JHQHUDWLRQ WR JHQHUDWLRQ LV 
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UHFRUGHG IRON VRQJV LQ WKH TRT TXUNLVK )RON MXVLF RHSHUWRU\ DUFKLYH DQG � XQUHJLVWHUHG IRON VRQJV� LQ ZKLFK 
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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 



Ayderova

571

RAST MUSICOLOGY JOURNAL | WINTER 2022, 10(4) 559-578

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)
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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 
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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.



Ayderova

575

RAST MUSICOLOGY JOURNAL | WINTER 2022, 10(4) 559-578

Acknowledgments 
This research was funded by the Fundamental 
Research Grants Scheme (FRGS/1/2016/
ST02/UPSI/02/1, Code: 2016-0089-107-02), 
which is provided by the Ministry of Higher 
Education (MOHE), Malaysia. The author 
expresses her gratitude to the Malaysian 
Government and Universiti Pendidikan Sultan 
Idris (UPSI), Tanjong Malim, Perak, for their 
support in managing the grant. The author 
wants to specially thank the Vice Chancellor 
of UPSI, the Deputy Vice Chancellors, and the 
UPSI Research Management and Innovation 
Centre (RMIC) for their firm support. The 
author would also like to express her 
gratitude to all the experts and students 
who were involved in the research for their 
participation and cooperation. The author 
declares no conflicts of interest concerning 
the research, authorship or publication of 
this article. This study did not require Ethics 
Committee approval.



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

576

References
Arshad, S. F., Mazlan, C. A. N., Uyub, A. I., 
Mohd Yatim, L. S., & Ayderova, V. (2022). 
Take a Peek! Into Lagu Melayu Asli. Jurnal 
Seni Musik, 11(1), 32-38. https://doi.
org/10.15294/jsm.v11i1.54685

Arshad, S. F. (2015). Manual asas permainan 
lagu Melayu Asli secara instrumental (Basic 
manual of playing or Malay Asli instrumental 
songs). (Unpublished master’s thesis). 

Ayderova, V., Lonsdale, K. A., & Majid, 
M. P. (2017). Incorporating the viola into 
performances of new arrangements of Malay 
Asli music for a Western classical ensemble. In 
M. K. A. Rahman, S. Maniam, Z. L. Saidon, M. 
F. T.  Saearani, S. Alfarisi, C. Augustine, C., & 
C. Wong (Eds.), Proceedings of the 1st Lombok 
International Edu-Tourism Conference 
(pp.193-202). https://www.researchgate.
net/publication/320617348_Incorporating_
the_Viola_into_Performances_of_New_
Arrangements_of_Malay_Asli_Music_for_a_
Western_Classical_Ensemble 

Casagrande, F. (2019). Investigating 
nineteenth-century transcriptions through 
history of opera and music publishing: 
Mauro Giuliani’s sources for two themes in 
Le Rossiniane No. 2, Op. 120, and No.3, Op. 
121. Malaysian Journal of Music, 8, 19–51. 
https://doi.org/10.37134/mjm.vol8.2.2019

Chopyak, J. (1986). Music in modern 
Malaysia: A survey of the musics affecting 
the development of Malaysian popular 
music. Asian Music, 18(1), 111-138. https://
www.jstor.org/stable/834161

Dansby, J. (1989). Guest editorial: 
Performance and analysis of music. Music 
Analysis, 8(1–2), 5–20. https://www.jstor.
org/stable/8543

Ginsborg, J., Chaffin, R., & Demos, A. R. 
(2012). Different roles for prepared and 
spontaneous thoughts: A practice-based 
study of musical performance from memory. 
Journal of Interdisciplinary Music Studies, 
6(2), 201–231.

Ginsborg, J., Chaffin, R., & Nicholson, 
G. (2006). Shared performance cues in 
singing and conducting: A content analysis 
of talk during practice. Psychology of 
Music, 34(2), 167–194. https://doi.
org/10.1177/0305735606061851

Gritten, A. (2005). Musical performance: A 
guide to understanding. Music Perception, 
23(1), 97–100. https://doi:10.1525/
mp.2005.23.1.97

Ho, S. (2004). Dondang sayang. Singapore 
Infopedia. https://eresources.nlb.gov.sg/
infopedia/articles/SIP_495_2004-12-20.html

Irving, D. (2014). Hybridity and harmonity. 
Indonesia and the Malay World, 42(123),197-
221. https://doi.org/10.1080/13639811.201
4.912408

Isyak, F. N. (2018). Oral transmission and 
stylistic issues in Malay Asli Song in Johor. 
[Master’s thesis, Universiti Malaya]. Univer-
sity of Malaya Students Repository. https://
www.semanticscholar.org/paper/96506be-
c6f07f26d683b17e8afb6767c209bc6b0

Klein, J. (2017). What is artistic research? 
Journal of Artistic Research. https://doi.
org/10.22501/jarnet.0004 

Kong-Chiang, J. T. (2009). Kamus seni muzik 
(Dictionary of musical art). Dewan Bahasa 
dan Pustaka.

Marshall, C., & Rossman, G. B. (2010). 
Designing qualitative research (5th ed.). 
Sage.

Matusky, P., & Beng, T. S. (2017). The music 
of Malaysia: The classical, folk and syncretic 
traditions (2nd ed.). Routledge. https://doi.
org/10.4324/9781315223025

Mazlan, C. A. N., Abdullah, M. H., Arshad, 
S. F., Abdul Latif, M. K., Mohd Imam, R., & 
Daud, I. S. (2020). Satu Tinjauan Muzikologi 
Lagu Melayu Asli (A Musicological Review of 
Malay Asli Songs). JuraiSembah, 1(2), 14-
26. https://doi.org/10.37134/juraisembah.
vol1.2.2.2020



Ayderova

577

RAST MUSICOLOGY JOURNAL | WINTER 2022, 10(4) 559-578

Miller-Kay, E. (2018). Four-hand piano 
transcriptions and the reception of sympho-
nic repertoire in nineteenth-century Europe. 
Malaysian Journal of Music, 7, 195-207. ht-
tps://doi.org/10.37134/mjm.vol7.11.2018 

Ng Kea Chye, G. (2016). Violin in ensemble 
for dance: Improvisatory styles in the ‘adop-
ted’ Malay dances of Zapin. In G. Jähnichen 
(Ed.), Studia instrumentorum musicae popu-
laris iv (New series), pp. 217–224. MV-Wis-
senschaft.

Rink, J. (2015). The (f)utility of performance 
analysis. In M. Doğantan-Dack (Ed.), Artistic 
practice as research in music: Theory, criti-
cism, practice (pp.127-148). Routledge.

Rosny, N. S., & Rosly, M. (2018). Kajian or-
namentasi dalam muzik melayu asli: Per-
mainan violin gaya hamzah dolmat (A study 
of ornamentation in Native Malay music: 
Hamzah Dolmat style violin playing). Un-
published master’s thesis. University of Ma-
laya. http://studentsrepo.um.edu.my/id/
eprint/8607

Shaffer, H. (1995). Musical performance as 
interpretation. Psychology of Music, 23(1), 
17–38.

Shah, S. M. (2013). Contextualizing the 
Transmission of Malaysian Traditional Music. 
Procedia - Social and Behavioral Sciences, 
93, 1000-1004. https://doi.org/10.1016/j.
sbspro.2013.09.318

Sooi Beng, T. (2005). From folk to natio-
nal popular music: Recreating Ronggeng 
in Malaysia. Journal of Musicological Re-
search, 24(3-4), 287-307. https://doi.
org/10.1080/01411890500234054

Thomas, P. (1986). 1. A Brief History of Don-
dang Sayang. In P. Thomas (Ed.), Like tigers 
around a piece of meat: The baba style of 
Dondang Sayang (pp. 3-10). ISEAS Publishing. 
https://doi.org/10.1355/9789814377782-
003  

Williamon, A., Ginsborg, J., Perkins, R., & 
Waddell, G. (2021). Performing music re-
search: Methods in music education, psy-
chology, and performance science. Oxford 
University Press. https://doi.org/10.1093/
oso/9780198714545.001.0001

Dansby, Jonathan. 1989. “Guest Editorial: 
Performance and Analysis of Music.” Music 
Analysis 8, no. 1/2: 5–20. https://www.jstor.
org/stable/854325

Web Sites
web 1. https://www.youtube.com/
watch?v=h9W8V6Xs2CI  

web 2. https://www.youtube.com/
watch?v=eIFDBPc7krI

web 3. https://www.youtube.com/wa
tch?v=whdP93nnSBI&list=PLsEwXDuh_-
MAKPjRUtCk8GOLOrLp_kC1I&index=3

web 4. https://www.youtube.com/wa
tch?v=FSCgtFsFuGU&list=PLsEwXDuh_-
MAKPjRUtCk8GOLOrLp_kC1I&index=4

web 5. https://www.youtube.com/wa
tch?v=8F3IZdn5ew4&list=PLsEwXDuh_-
MAKPjRUtCk8GOLOrLp_kC1I&index=5

web 6. https://www.youtube.com/wa
tch?v=5GjXIhxcqX0&list=PLsEwXDuh_-
MAKPjRUtCk8GOLOrLp_kC1I&index=6



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

578

Lecturer, Violetta Ayderova obtained her master’s degree in viola 
performance from the Tashkent State Conservatory of Uzbekistan in 
1998. She is currently a lecturer in the Department of Music Education, 
Faculty of Music and Performing Arts at Universiti Pendidikan Sultan Idris 
(UPSI), Tanjung Malim, Perak, Malaysia. Her research interests focus on 
viola pedagogy and performance, including the design of music books and 
scores based on Malaysian traditional and folk music. 

She has served as the leader of two grant-funded studies and published articles:
Ayderova, V., Wong, W.H.Y.@ C., Augustine, C., & Arshad, S. F. (2020). Learning ornament 
signs through transcriptions of Malaysian folk songs in an applied music course. International 
Journal of Academic Research in Business and Social Sciences, 10(5), 381–393.
Ayderova, V., & Wong, W.H.Y.@ C. (2017). Educational material using Malay children’s
folk songs for viola beginners. International Journal of Academic Research in 
Business and Social Sciences, 7(11), 265–280.

She was co-researcher in a fundamental research grant sponsored by the Ministry of Higher 
Education, and has been published in two conference proceedings:

Ayderova, V., Lonsdale, K. A., Goh, Y., & Majid, M. P. (2017). Exploring the Malay 
traditional genre ‘Zapin’ as educational material for a western classical ensemble (flute, 
viola, piano). Paper presented at the Asia-Pacific Symposium for Music Education Research 
(APSMER 2017): Music Education Transcending Borders, Melaka, Malaysia.
Ayderova, V., Lonsdale, K. A, & Majid, M. P. (2017). Incorporating the viola into 
performances of new arrangements of Malay Asli music for a Western classical ensemble. 
Paper presented at the 1st Lombok International Edu-Tourism  Conference (LIETC, 2017): 
Empowering Edu-Tourism and Local Culture, Lombok, Indonesia.

The most recent non-funded research project she led and has published is:
Ayderova, V.,  Wong, W.H.Y.@ C., & Augustine, C. (2021). Music notation software as a 
visual-aural model in self-regulated practice. International Journal of Academic Research 
in Business and Social Sciences, 11(12), 344–360.

Affilation: Faculty of Music and Performing Arts Universiti Pendidikan Sultan Idris, Malaysia 
Sultan Idris Education University, 35900, Tanjung Malim, Perak, Malaysia.
Email: violetta@fmsp.upsi.edu.my ORCID: 0000-0002-1150-3768
Research Gate: https://www.researchgate.net/profile/Violetta-Ayderova
Web of Science: https://www.webofscience.com/wos/author/record/GOP-2950-2022
Academia.edu: https://upsi-my.academia.edu/VolettaAyderova

Biodata of Author



ra
stRAST MÜZİKOLOJİ DERGİSİ | KIŞ 2022, 10(4) 579-598 

Araştırma Makalesi

579

+amSarsXm m�]ik el \a]malarıQıQ MeYleYv m�]ikleriQe ait 
EelJelerle m�]ikal ioerik aoısıQGaQ karşılaştırılması1

=eKra 7�liQ 'eÿirmeQFi 

7XraQ 6aÿer 



 SRUXPOX <D]DU� gÿU� G|U�� <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL SDQDW YH TDVDU×P )DN�OWHVL� M�]LN YH SDKQH SDQDWODU× 
%|O�P�� İVWDQEXO� T�UNL\H� Email: WXOLQ�GHJLUPHQFL#JPDLO�FRP 25&,'� 0000-0001-6403-6940


 3URI� DU�� <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL SDQDW YH TDVDU×P )DN�OWHVL M�]LN YH SDKQH SDQDWODU× %|O�P�� İVWDQEXO� 
T�UNL\H� Email: WUQVDJHU#JPDLO�FRP 25&,'� 0000-0002-1059-678X

Öz
OQ GRNX]XQFX \�]\×O×Q LON oH\UHÿLQGH JHOLĂWLULOHQ YH +DPSDUVXP LLPRQFL\DQ DGO× EUPHQL ELU P�]LV\HQLQ 
DG×\OD WRSOXPVDO KDI×]D\D \HUOHĂHQ +DPSDUVXP P�]LN \D]×V×� JHoPLĂL KDW×UODPDP×]× VDÿOD\DQ ED]× H]JLOHULQ 
\DQ× V×UD� E�\�N ELU N�OW�UHO \DS×Q×Q \HQLGHQ NXUJXODQPDV×Q× VDÿOD\DFDN WDULKVHO YHULOHUL +DPSDUVXP 
P�]LN HO \D]PDODU× DUDF×O×ÿ×\OD J�Q�P�]H DNWDU×U� +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU×� JHOHQHNVHO T�UN SDQDW 
M�]LÿLQL WHPVLO HGHQ ELUoRN HVHULQ J�Q�P�]H XODĂPDV×Q× VDÿODP×Ă� N�OW�UHO DNWDU×P V�UHFLQGH |QHPOL 
ELU URO �VWOHQPLĂWLU�  G�Q�P�]GH� +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU×Q×Q LON |UQHNOHULQLQ GH EXOXQGXÿX HQ 
|QHPOL NXUXPVDO DUĂLY� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVLGLU� %X DUĂLYGH ND\×WO× RQ EHĂ HO 
\D]PDV×QGDQ� <� ������ DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV× EHOJH� +DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q×Q 
T�UN P�]LÿLQL WHPVLO URO�Q� Do×NODPDN DPDF×\OD VHoLOPLĂWLU� %X +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×QGD� 
´TDN×Pµ DGODQG×UPDV×\OD VHNL] HVHU VDSWDQP×Ă YH MHYOHYv Ç\LQL IRUPX LoLQGH J|U�OHQ VD] WHUHQQ�POHUL 
LOH LOLĂNLVL Do×NODQP×ĂW×U� TDN×P WHULPLQLQ J�Q�P�]GH NXOODQ×ODQ DQODP× G×Ă×QGD ELU P�]LNDO \DS×\× WHPVLO 
HWWLÿL� MHYOHYv Ç\LQOHULQLQ VHOkP RODUDN DGODQG×U×ODQ E|O�POHULQGH J|U�OHQ VD] WHUHQQ�POHULQLQ DUW DUGD 
V×UDODQPDV×\OD PH\GDQD JHOHQ ELU oDOJ×VDO IRUPXQ DG× ROGXÿX VDSWDQP×ĂW×U� TDN×P IRUPXQX Do×NODPDN 
�]HUH� <������� +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×QGD J|U�OHQ ´%HVWHQLJkU TDN×Pµ |UQHNOHP RODUDN VHoLOPLĂ 
YH İVWDQEXO KRQVHUYDWXYDU× 1HĂUL\DW× MHYOHYv Ç\LQOHUL ;;III LoLQGH ND\×WO× %XUVDO× MHKPHG SDG×N EIHQGL·QLQ 
%HVWHQLJkU MHYOHYv Ç\LQL LOH NDUĂ×ODĂW×U×OP×ĂW×U� MHYOHYv Ç\LQOHUL·QLQ VHODP RODUDN DGODQG×U×ODQ E|O�POHUL 
DUDV×QGD XVXO YH PDNDP GHÿLĂLPOHULQGH JHoLĂOHUL VDÿOD\DQ VD] WHUHQQ�POHUL D\U× ELU P�]LNDO \DS× RODUDN 
G�Ă�Q�OPHGLÿL LoLQ ĂLPGL\H NDGDU ELOLPVHO ELU oDO×ĂPD LOH GHÿHUOHQGLULOPHPLĂWLU� THUHQQ�POHULQ ELU IRUP 
ROXĂWXUDFDN ĂHNLOGH DUW DUGD GL]LOPHVL LON RODUDN +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU×QGD YDUO×ÿ× VDSWDQDQ ELU 
P�]LNDO LIDGH ELoLPLGLU� %X LQFHOHPHQLQ VRQXFXQGD� ´TDN×P )RUPXµ LOH ELU MHYOHYv DGDS YH JHOHQHÿL 
RODQ P�SWHGL PXNDEHOHVLQLQ JHOHQHNVHO \DS×V× DUDV×QGDNL EDÿODQW×ODU Do×NODQP×ĂW×U� %X LFUD JHOHQHÿL� 
WHVSLW HGLOHUHN YH Do×NODQDUDN N�OW�U�Q LoLQGH \HQLGHQ V�UG�U�OHELOLU ROPDV× VDÿODQP×Ă YH EX NRQXGD 
\DS×ODFDN oDO×ĂPDODUD WHPHO ROXĂWXUXOPXĂWXU� %X oDO×ĂPD� ELU P�]LN \D]×V×Q×Q J|U�QHQ DQODPODU×Q×Q G×Ă×QD 
RGDNODQDUDN� PLWOHU� PHWDIRUODU YH NRGODU DUDF×O×ÿ×\OD DQODP× \HQLGHQ LQĂD HWPLĂWLU� TDULKVHO \DS× E�W�QO�ÿ� 
LoHULVLQGH� N�OW�UHO YH P�]LNDO J|VWHUJHOHU DUDV×QGDNL EDÿODQW×ODU×Q o|]�POHQPHVL JHUoHNOHĂWLULOPLĂWLU� 
+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×QD V×UDGDQ DQODPV×] ELU G�]HQGH GL]LOPLĂ L]OHQLPL YHUHQ P�]LNDO \DS×ODU� 
PHWLQOHUDUDV×O×ÿ×Q YHULOHUL\OH RNXQXS N�OW�UHO J|VWHUJHOHULQ L]LQGH Do×NODQP×ĂW×U� TRSOXPXQ KDI×]DV×QGD 
HOHQHUHN YH ]DPDQGD \HU GHÿLĂWLUHUHN DNWDU×ODQ P�]LNDO \DS×Q×Q NDQRQX WHPVLO HWWLÿL ELOJLVLQH XODĂPDN� 
EX NXUDP WDVDU×P×QGDQ EHNOHQHQ VRQXoWXU�

AQaKtar .elimeler
Hamparsum müzik el yazması, kanon, metinlerarasılık, Mevlevî müziği, müzik 
kültürel gösterge, müzik paleografisi, takım 

'2, ���������rastmG�20221047 6XEmitteG 2FtREer ��, 2022 AFFeSteG 'eFemEer ��, 2022

*iriş 
+DPSDUVXP M�]LN <D]×V×� ŞLQDVL THNLQ·LQ 
������ �� ´+HU GLQ YH PH]KHS NHQGL 
DOIDEHVLQL EHUDEHU JHWLULUµ VDSWDPDV×QGD 
ROGXÿX JLEL� ��� \�]\×O İVWDQEXO·XQGD 
KDWROLN EUPHQL WRSOXOXÿXQXQ NHQGL GLQVHO 
YH N�OW�UHO NLPOLÿLQL ROXĂWXUPD V�UHFLQLQ 

1 ZHKUD T�OLQ DHÿLUPHQFL·QLQ <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL 
SRV\DO %LOLPOHU EQVWLW�V� SDQDW YH TDVDU×P AQD %LOLP 
DDO× M�]LN YH SDKQH SDQDWODU× %|O�P�� DRNWRUD 
3URJUDP×QGD KD]×UODG×ÿ× WH]GHQ �UHWLOPLĂWLU�

https://dergipark.org.tr/tr/pub/rastmd/issue/73086/1206710
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VRQXFXQGD RUWD\D o×NDU� A\Q× G|QHPGH 
OVPDQO× PRGHUQOHĂPHVLQLQ ELU VRQXFX RODQ 
P�]LNWH %DW×O×ODĂPD KDUHNHWOHUL\OH ELUOLNWH� 
JHOHQHNVHO RODQ×Q \HULQH NRQXOPDN LVWHQHQ 
QRWD \D]×V× NDUĂ×V×QGD� T�UN P�]LÿLQLQ 
WHPVLOFLOHUL WDUDI×QGDQ +DPSDUVXP P�]LN 
\D]×V× EHQLPVHQLU YH JHOHQHÿL DNWDUPDN 
�]HUH N�OW�U�Q LoLQGH ELoLPOHQHUHN NDEXO 
HGLOLU� T�UN YH EUPHQL KDONODU×Q×Q NROHNWLI 
JHOHQHNOHUL YH DQ×ODU× LOH ĂHNLOOHQHUHN KHU LNL 
WRSOXP LoLQ GH ]RUXQOX N�OW�UHO GHÿLĂLP RODUDN 
DGODQG×UDELOHFHÿLPL] ELU ]DPDQ GLOLPLQGH� 
G|QHPLQ VL\DVL HUNLQL GH NDSVD\DQ NRĂXOODUGD� 
LQDQo VLVWHPOHULQH WXWXQDUDN YH WRSOXPVDO 
\DS×Q×Q LoLQGH ELU X]ODĂ×\OD JHOLĂWLULOHUHN 
J�Q�P�]H XODĂ×U� KHURYS\DQ·D J|UH ´��� 
\�]\×O×Q EDĂODU×QGD� EUPHQL KLOLVH M�]LÿL·QLQ 
\D]×\D G|N�OHELOPHVL DPDF×\OD ROXĂWXUXODQ 
YH EXJ�Q ¶+DPSDUW]XP >+DPSDUVXP@ 1RWDV×· 
DG×\OD ELOLQHQ VLVWHP� <DOQ×]FD EUPHQL KLOLVH 
P�]LÿLQL GHÿLO� KODVLN OVPDQO× M�]LÿL·QLQ GH 
WDULKL Do×V×QGDQ |QHPOL ELU G|Q�P QRNWDV×Q× 
WHĂNLO HGHUµ ������ ����

+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×� ��� \�]\×O×Q LON 
\DU×V×QGD JHOHQHNVHO T�UN SDQDW M�]LÿLQLQ 
|QHPOL WHPVLOFLOHUL WDUDI×QGDQ NXOODQ×OPD\D 
GHYDP HWPLĂWLU� RXĂHQ )HULW KDP ������
������ +DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q×Q GLÿHU 
\D]×ODUD J|UH N×\DVODQPD\DFDN NDGDU JHQLĂ ELU 
NXOODQ×Ă VDKDV× EXOGXÿXQX YH TDQEXUL &HPLO·H 
NDGDU ¶JDUS QRWDV×· RODUDN DGODQG×UG×ÿ× %DW× 
QRWD \D]×V×QD UDNLS VD\×OG×ÿ×Q× EHOLUWPHNWHGLU 
���������� G�Q�P�]GH LVH WDULKVHO P�]LN 
\D]×ODU× LoLQGH GHÿHUOHQGLULOPHNWH� JHOHQHÿL 
WHPVLO URO�Q� +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU× 
�VWOHQPHNWHGLU� %X HO \D]PDV× EHOJHOHU 
�]HULQGH RNXPDODU \DS×OG×NoD XQXWXOPXĂ 
\D GD GHÿLĂLPH XÿUDP×Ă ELUoRN N�OW�UHO YH 
P�]LNDO LIDGH ELoLPLQLQ IDUNO× J|VWHUJHOHULQH 
XODĂ×OPDNWDG×U�

GHOHQHNVHO T�UN SDQDW M�]LÿL WDULKLQH 
EDNW×ÿ×P×]GD� \D]DUDN DNWDUPDQ×Q NDEXO 
J|UPHGLÿL� NXUDPVDO oDO×ĂPDODU G×Ă×QGD P�]LN 
\D]×ODU×Q×Q NXOODQ×P×Q×Q \D\J×QODĂPDG×ÿ× 
YH V|]O� DNWDU×P JHOHQHÿLQLQ V�UG�U�OG�ÿ� 
J|U�O�U� %X DNWDU×P \|QWHPLQLQ HQ HWNLQ 
ELoLPL PHĂN GHQLOHQ |ÿUHQPH YH |ÿUHWPH 
JHOHQHÿLGLU� g]NDQ ������·D J|UH ´T�UN 

PXVLNLVLQGH PHĂN� KRFD YH WDOHEHVLQLQ 
ELUOLNWH oDO×ĂPDODU× VXUHWL\OH V|]O� HVHUOHU 
YH VD] HVHUOHUL UHSHUWXYDU×Q×Q \�]\×OODU ER\X 
QHVLOGHQ QHVOH LQWLNDOLQL VDÿODP×Ă ELU HÿLWLP 
YH |ÿUHWLP \|QWHPLGLUµ� %X \|QWHPOH� 
WRSOXPX WHPVLOHQ P�]LV\HQLQ KDI×]DV×QGD 
NRUXQDQ HVHUOHU� EHOOL ELU G|QHP DOJ×V×QD 
YH EHÿHQL DQOD\×Ă×QD J|UH HOHQLU YH\D 
DNWDU×OPD\D GHÿHU J|U�O�U� AVVPDQQ·D J|UH 
N�OW�UHO EHOOHÿLQ KHU ]DPDQ |]HO WDĂ×\×F×ODU× 
ROPXĂWXU ������ ���� <D]× N�OW�U�QH VDKLS 
ROPD\DQ WRSOXPODUGD EHOOHN DNWDU×F×ODU×Q×Q 
X]PDQODĂPDV×� EX EHOOHÿH \�NOHQHQ 
VRUXPOXOXNODU×Q JHUHÿLGLU� %X GXUXP� WDULKVHO 
V�UHoWH N�OW�UHO XQXWPD\OD ELUOLNWH� N�OW�UHO 
HOHPH GH GHQLOHELOHFHN ELU \DS×\× RUWD\D 
o×NDU×U� AOHLGD AVVPDQ·D J|UH N�OW�UHO 
SUDWLNOHUH GDKD \DN×QGDQ EDNW×ÿ×P×]GD� HWNHQ 
YH HGLOJHQ LNL XQXWPD ELoLPLQL ELUELULQGHQ 
D\×UW HGHELOLUL] ������ ��������� K�OW�UHO 
HOHPH� N�OW�UHO XQXWPDQ×Q HWNHQ ELoLPLGLU� 
K�OW�UHO XQXWPDQ×Q HGLOJHQ ELoLPL� J|] DUG× 
HWPHN� XQXWPDN� VDNODPDN JLEL� NDV×WO× 
ROPD\DQ GDYUDQ×ĂODUOD LOJLOLGLU� K�OW�U �U�Q� 
PDGGL RODUDN ND\EROPDG×\VD� GDKD VRQUD 
\D ĂDQV HVHUL EXOXQDELOLU \D GD DUNHRORMLN 
oDO×ĂPD\OD RUWD\D o×NDU×ODELOLU� %X oDO×ĂPDQ×Q 
NRQXVX RODUDN VHoLOHQ YH +DPSDUVXP 
P�]LN HO \D]PDODU×� EX HGLOJHQ XQXWPDQ×Q 
DUNHRORMLN PDO]HPHVL RODUDN NDEXO HGLOHELOLU� 
%X GXUXPGD JHoPLĂL PXKDID]D HGHQ� P�]LNDO 
KDI×]DQ×Q NRUXQGXÿX \HU� \DQL DUNHRORMLN 
DODQ� +DPSDUVXP \D]PDODU×Q×Q EXOXQGXÿX 
DUĂLYOHULGLU�
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)RtRÿraI �� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVL �ZHE ��

GHoPLĂL ĂLPGLNL ]DPDQ RODUDN PXKDID]D 
HGHQ YH HWNHQ ĂHNLOGH \HQLGHQ GRODĂ×PD 
JLUHQ P�]LNDO KDI×]D\× WHPVLO HGHQ HVHUOHU 
LVH NDQRQGXU� AVVPDQQ·D J|UH NDQRQ� 
N�OW�UHO HOHPH V�UHFL\OH WRSOXPVDO KDI×]D\D 
DNWDU×ODQ� EHOOL |Oo�W YH QRUPODUD VDKLS 

HVHUOHU �]HULQGHQ RNXQDELOLU ������ ����� 
T�UN P�]LÿLQLQ KDI×]DV× RODUDN NDEXO HGLOHQ 
+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU×� NDQRQX 
WHPVLO HGHQ EHOOL |Oo�W YH QRUPODUD VDKLS 
HVHUOHUL J�Q�P�]H XODĂW×UDQ EHOJHOHUGLU�

Resim 1. +DPSDUVXP P�]LN \D]×V× |UQHNOHUL �ZHE ��

G�Q�P�]GH +DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q× 
WHPVLOHQ� +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU×Q×Q 
EXOXQGXÿX HQ |QHPOL NXUXPVDO DUĂLY İVWDQEXO 
ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVLQGH 
EXOXQDQ RQ EHĂ P�]LN HO \D]PDV×QGDQ 
ROXĂDQ DUĂLYGLU� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU 
EVHUOHU K�W�SKDQHVL +DPSDUVXP P�]LN HO 
\D]PDODU× LOH LOJLOL LON oDO×ĂPD� RDOI MDUWLQ 
JlJHU·LQ ���� \×O×QGD \D\×QODQDQ� ´KDWDORJ 
GHU +DPSDUVXP�1RWDV×�MDQXVNULSWH LP 
AUFKLY GHV KRQVHUYDWRULXPV GHU 8QLYHUVLWlW 
İVWDQEXOµ EDĂO×NO× oDO×ĂPDV×G×U� %X oDO×ĂPD 
LOH DUĂLYGH EXOXQDQ +DPSDUVXP P�]LN HO 
\D]PDODU×Q×Q LoHULÿL ELU NDWDORJ RODUDN 
\D\×QODQP×ĂW×U�

G�Q�P�]GH� ¶<DN×QGRÿX <D]PDODU×Q×Q 
EOHĂWLUHO %DV×P×· EDĂO×NO× ELU SURMH 
\�U�WHQ M�QVWHU :HVWIlOLVFKHQ :LOKHOPV 
ÜQLYHUVLWHVL� ��� \�]\×O OVPDQO× P�]LÿLQH 
LOLĂNLQ HO \D]PDV× ND\QDNODU×Q D\U×QW×O× 
HGLV\RQ YH WUDQVNULSVL\RQODU×Q× \DSPDNWDG×U� 
M�QVWHU� %RQQ YH İVWDQEXO·GD IDUNO× J|UHYOHU 
�VWOHQHQ HNLSOHUFH \�U�W�OHQ &RUSXV MXVLFDH 

OWWRPDQLFDH �&MO� SURMHVL NDSVDP×QGD� 
KDOHQ İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU 
K�W�SKDQHVLQGH �� +DPSDUVXP2 P�]LN 
HO \D]PDV× �]HULQGH oDO×Ă×OPDNWDG×U� %X 
DUĂLYGH <� ����� DUĂLY QXPDUDV×\OD ND\×WO× 
GHIWHU� ´&ODE; TR�IÜ1E ����� 3HĂUHYV 
DQG SD] SHPkvVLV 1RWDWHG %\ +DPSDUWVXP 
LLPRQFL\DQ �����²�����µ� ´&ODE; TR�IÜ1E 
������ 1DGLGH TDN×PODU AWLNµ YH ´&RGH[ 
TR�IÜ1E ������ MHFPXD�\× 3tĂUHYµ EDĂO×NO× 
+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU× oHYLUL \D]×P× 
\DS×ODUDN ���� \×O×QGD \D\×QODQP×ĂW×U�

JlJHU ������ L[�� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU 
EVHUOHU K�W�SKDQHVL AUĂLYL� +DPSDUVXP 
P�]LN HO \D]PDODU× LoHULVLQGH ��� EHVWHNDU×Q 

2 DkU�OHOKDQ DUĂLYLQLQ ���� \×O×QGD İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 
DHYOHW KRQVHUYDWXYDU× N�W�SKDQHVLQGHQ 1DGLU EVHUOHU 
K�W�SKDQHVLQH WDĂ×QPDV× V×UDV×QGD ELU P�]LN HO \D]PDV× 
EXOXQDPDP×ĂW×U� EX QHGHQOH J�Q�P�]GH DUĂLYGH �� 
GHIWHU RNX\XFX\D Do×NW×U� %X ND\×S P�]LN HO \D]PDV×� 
RDOI MDUWLQ JlJHU·LQ KD]×UODG×ÿ× NDWDORJ oDO×ĂPDV×QGD MS�
İÜNR <������ DUĂLY QXPDUDV× LOH EHOLUWLOPLĂWLU� ´&RUSXV 
MXVLFDH OWWRPDQLFDHµ SURMHVLQGH �� GHIWHU �]HULQGH 
oDO×Ă×OPDNWDG×U�



Hamparsum müzik el yazmalarının Mevlevî müziklerine ait belgelerle müzikal içerik açısından...

582

WRSODP ����·GHQ ID]OD HVHULQLQ EXOXQGXÿXQX 
EHOLUWPHNWHGLU� %X YHULOHU� T�UN P�]LÿLQLQ 
KDI×]DV×QGD J�oO� ELU L] E×UDNDQ� ELU |ÿUHWL\H 
G|Q�ĂHQ YH N�OW�UHO VHPEROOHUOH LĂDUHWOHQHQ 
+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q× WHPVLOHQ� İVWDQEXO 
ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVL 
+DPSDUVXP DUĂLYLQLQ N�OW�UHO EHOOHN RODUDN 
NDEXO HGLOPHVLQLQ |QHPLQL J|VWHUPHNWHGLU� 
)HOGPDQ ������ ���·D J|UH� ��� \�]\×OGD 
QRWD\D DO×QP×Ă EHOOL EDĂO× GRN�PDQODUGD 
YDUO×ÿ×Q× NRUX\DQ HVHUOHULQ� ��� \�]\×OGD 
+DPSDUVXP \D]PDODU×QGD GD |QHPOL VD\×GD 
|UQHÿLQLQ EXOXQPDV×� +DPSDUVXP P�]LN 
\D]×V×Q×Q N�OW�UHO DNWDU×P V�UHFLQGHNL 
|QHPLQL EHOLUWLU�

.Xramsal deroeYe
%X DUDĂW×UPDQ×Q NXUDPVDO oHUoHYHVLQLQ 
ROXĂWXUXOPDV×QGD PHUNH]H DO×QDQ WHPHO 
NXUDP� M�PWD] TXUKDQ·×Q� ´K�OW�U 
DHÿLĂPHOHUL� SRV\DO 3VLNRORML %DN×P×QGDQ %LU 
THWNLNµ EDĂO×NO× oDO×ĂPDV×G×U� 

TXUKDQ·D J|UH ���������� ´JHoPLĂWH 
PH\GDQD JHOPLĂ YH ]DPDQ×QGD VLVWHPOL ELU 
ĂHNLOGH P�ĂDKHGH YH WHVSLW HGLOPHPLĂ ROPDV× 
QHGHQL\OH� N�OW�U GHÿLĂPHOHUL EDN×P×QGDQ 
WHODILVL oRN J�o KDWWD ED]HQ LPNkQV×] ND\×SODU 
YHULOPLĂWLU� K�OW�U GHÿLĂPHOHUL �]HULQGH 
P�HVVLU RODQ� LoWLPDL�UXKL DPLOOHUL PH\GDQD 
o×NDUPDN JD\HW J�o� ]DKPHWOL ELU YD]LIHGLU� 
%XQXQ LoLQ PXKWHOLI LOLP ĂXEHOHUL\OH DODNDO× 
HNLSOHULQ P�ĂWHUHN� VLVWHPOL ELU ĂHNLOGH 
oDO×ĂPDODU×� DUDĂW×UPDODU× OD]×PG×U�µ TXUKDQ� 
N�OW�U GHÿLĂPHOHULQL WDULKVHO SHUVSHNWLIWH 
LQFHOHPHN DPDF×\OD �o DQD EDĂO×NWD HOH DO×U 
�TXUKDQ� ����� �����

 ¾ SHUEHVW GHÿLĂPHOHU GHYUL� \DQL RQ 
GRNX]XQFX DVUD NDGDU RODQ GHYLU�

 ¾ %LU LQWLNDO GHYUL ROPDN �]HUH III� 
SHOLP ]DPDQ×�

 ¾ Ş�PXOO� YH FH]UL N�OW�U 
GHÿLĂPHOHULQLQ DQFDN PHFEXUL ELU ĂHNLOGH 
PH\GDQD JHWLULOHELOHFHÿL NDQDDWLQLQ 
EHOLUPH\H EDĂODG×ÿ× GHYLU� %X N×VP× 
GD II� MDKPXW·OD EDĂODWPDN VXUHWL\OH 
PXKWHOLI GHYLUOHUH D\×UPDN P�PN�QG�U� 
�D� II� MDKPXW·WDQ TDQ]LPDW·D NDGDU� �E� 

TDQ]LPDW·WDQ ����·\D NDGDU� �F� ����·GDQ 
���� LQN×ODE×QD NDGDU� �G� ����·GHQ 
����·H NDGDU� �H� ����·WHQ ]DPDQ×P×]D 
NDGDU�

+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q×Q JHOLĂWLULOGLÿL 
G|QHP ������������ TXUKDQ·×Q ¶MHFEXUL 
K�OW�U DHÿLĂPHOHUL DHYUL· RODUDN DGODQG×UG×ÿ× 
II� MDKPXW ����������� GHYULGLU� %X G|QHP� 
E�W�Q %DW×O×ODĂPD WDULKLQGHQ D\U×� \HQL ELU 
GHYULQ EDĂODQJ×F×G×U� K�OW�U GHÿLĂPHOHULQH 
DLW GHYLUOHU DUDV×QGD KXVXVL ELU \HUL YDUG×U� %X 
GHYLUGH PH\GDQD JHOHQ \HQLOLNOHU ]DPDQ×P×]D 
NDGDU GHYDP HGHQ PHFEXUL GHÿLĂLPOHULQ 
GH EDĂODQJ×F× ROPXĂWXU ����������� TXUKDQ� 
PHFEXUL N�OW�U GHÿLĂPHOHUL NXUDP×Q× Ă|\OH 
Do×NODU�

MHFEXUL YH\D HPSR]H N�OW�U GHÿLĂPHVL 
GL\H� D\U× N�OW�UOHUH VDKLS LNL LoWLPDL JUXS 
YH\D FHPL\HWWHQ ELUL NHQGL N�OW�U�Q� YH\D 
PXD\\HQ ED]× XQVXUODU×Q× NDEXO HWPHVL 
LoLQ GLÿHULQL WD]\LN HGHU YH\D LGDUL ELU 
Q�IX] YH LNWLGDUD VDKLS ELU ]�PUH \DEDQF× 
ELU N�OW�U� YH\D EXQXQ PXD\\HQ ED]× 
XQVXUODU×Q× HNVHUL\HWLQ DU]XVX KLODI×QD 
NHQGL FHPL\HWLQH ]RUOD NDEXO HWWLUPHÿH 
NDON×Ă×UVD QHWLFHGH PH\GDQD JHOHQ 
GHÿLĂPHOHUH GHQLU �TXUKDQ� ����� ����

M�]LNWH PHFEXUL N�OW�U GHÿLĂPHOHUL� II� 
MDKPXW G|QHPLQGH ����������� KHP 
%DW×·GDQ JHOHQ \HQL P�]LN GLOLQLQ KHP GH EX 
\HQL GLOLQ \D]×V×Q×Q UHVPHQ NDEXO HGLOPHVL\OH 
ROPXĂWXU� TDULKWH ´9DN·D�L +D\UL\\Hµ 
RODUDN DGODQG×U×ODQ <HQLoHUL OFDÿ×·Q×Q 
NDOG×U×OPDV× ��� +D]LUDQ ������ OVPDQO×·Q×Q 
NXUXOXĂXQGDQ LWLEDUHQ ELU GHYOHW VLPJHVL 
RODUDN J|U�OHQ MHKWHUKDQHQLQ NDSDW×OPDV×\OD 
VRQXoODQP×ĂW×U� <HULQH MX]LND�L +�Pk\�Q 
DG×\OD %DW×O× DQODPGD ELU DVNHUL EDQGR 
NXUXODUDN� EQGHUXQ P�]LN RNXOXQGD %DW× 
HQVWU�PDQODU× YH QRWD \D]×V× |ÿUHWLOPH\H 
EDĂODP×ĂW×U� %X NDEXO HWPH LVH WRSOXPXQ 
W�P NHVLPOHULQFH EHQLPVHQHQ ELU GDYUDQ×Ă 
GHÿLOGLU� T�UN P�]LÿLQLQ G|QHP WHPVLOFLOHUL 
WDUDI×QGDQ +DPSDUVXP P�]LN \D]×V× JHOHQHÿL 
WHPVLO URO�Q� EX G|QHPGH �VWOHQPLĂ YH 
PRGHUQOHĂPHQLQ ELU VLPJHVL RODUDN N�OW�U�Q 
LoLQH \HUOHĂWLULOPLĂWLU�
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TXUKDQ·×Q ]RUXQOX N�OW�U GHÿLĂPHOHUL 
NXUDP×QGD LOHUL V�UG�ÿ� VDYODU� OVPDQO× 
KDWROLN EUPHQL FHPDDWLQL WHPVLO HGHQ 
ELU JUXS D\G×Q WDUDI×QGDQ JHOLĂWLULOHQ YH 
NXUXOPDNWD RODQ KDWROLN EUPHQL KLOLVHVL·QLQ 
P�]LNDO \D]× VLVWHPL RODUDN RUWD\D o×NDQ 
+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q×Q Do×NODQPDV×QGD 
GD WHPHO DO×QDELOLU� %DW×O×ODĂPD KDUHNHWLQLQ 
HWNLVL\OH� P�]LN \D]×V× VRUXQXQXQ %DW×O× 
\|QWHPOHUOH o|]�OPHVL G�Ă�Q�OVH GH KDWROLN 
PH]KHELQLQ NHQGL NLOLVHVLQL NXUPD\D \|QHOLN 
KD]×UO×NODU×Q×Q VRQD GRÿUX K×] ND]DQG×ÿ× II� 
MDKPXW G|QHPLQGH� N|NOHULQL JHOHQHNVHO 
¶KKD]· \D]×V×QD GD\DQG×UDQ XOXVDOF× ELU 
\DNODĂ×P WHUFLK HGLOHUHN \HQL ELU P�]LN \D]× 
VLVWHPL JHOLĂWLULOPLĂWLU �KHURYS\DQ� ����� ����

MHFEXUL N�OW�U GHÿLĂPHOHUL RODUDN DGODQG×U×ODQ 
G|QHPGH JHOLĂWLULOHQ +DPSDUVXP P�]LN 
\D]×V×� T�UN P�]LÿLQLQ HQ |QHPOL DOLPOHULQLQ� 
EHVWHNDUODU×Q YH VD]HQGHOHULQ \HWLĂWLÿL P�]LN 
RNXOX RODUDN ELOLQHQ MHYOHYvKDQHOHU YH G|QHP 
WHPVLOFLOHUL WDUDI×QGDQ GD P�]LN \D]× GLOL 
RODUDN NDEXO HGLOPLĂ YH WRSOXPVDO \DS× LoLQGH 
LWLEDU ND]DQP×ĂW×U� MHFEXUL N�OW�U GHÿLĂPHOHUL 
NXUDP× P�]LN ELOLP DODQ×QGD \DS×ODQ EX 
oDO×ĂPD\D WHPHO DO×QG×ÿ×QGD RUWD\D o×NDQ 
VRQXo� %DW× P�]LÿL QRWD \D]×V×Q×Q UHVPL P�]LN 
GLOL RODUDN NDEXO HGLOPHVLQLQ GD\DWPDF× ELU 
WXWXPOD JHUoHNOHĂWLÿL G|QHPGH� +DPSDUVXP 
P�]LN \D]×V×Q×Q T�UN P�]LÿLQL ND]DQ×OP×Ă ELU 
LWLEDU LOH WHPVLO HWWLÿLGLU�

AraştırmaQıQ AmaFı Ye 3rRElemi
%LU P�]LN \D]×V× �]HULQGHQ ELU N�OW�U� 
o|]�POHPHN \D GD \HQLGHQ G�Ă�QPHN� 
\HQL YHULOHUH XODĂPDN P�PN�Q ROXU PX 
VRUXVX\OD +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU× 
LQFHOHQGLÿLQGH� JHoPLĂL KDW×UODPDP×]× 
VDÿOD\DQ EX P�]LN \D]×V×Q×Q VDGHFH ED]× 
H]JLOHUL GHÿLO� ELU E�W�Q�Q SDUoDV× RODUDN 
L]OHQGLÿLQGH E�\�N ELU N�OW�UHO \DS×Q×Q 
\HQLGHQ NXUJXODQPDV×Q× VDÿOD\DFDN WDULKVHO 
ELOJLOHUL GH J�Q�P�]H DNWDUG×ÿ× J|U�OP�ĂW�U�

%X oDO×ĂPDQ×Q DPDF×� +DPSDUVXP P�]LN 
\D]×V×Q×Q MHYOHYvOLÿLQ P�]LNDO XQVXUODU×Q× 
J�Q�P�]H QDV×O DNWDUG×ÿ×Q× o|]�POHPHNWLU� 
%X DPDoOD� |UQHNOHP RODUDN VHoLOHQ İVWDQEXO 
ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVL� 

<������� DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN 
HO \D]PDV×Q×Q IL]LNVHO \DS×V× YH LoHULÿL 
o|]�POHQPLĂWLU� )LKULVWWH� ´TDN×PODUµ 
EDĂO×ÿ× DOW×QGD VHNL] HVHULQ ELOGLULOPHVLQGHQ 
\ROD o×NDUDN ELU ´TDN×P DHIWHULµ ROGXÿX 
DQODĂ×ODQ EX +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV× 
LQFHOHQPLĂ YH T�UN P�]LÿL JHOHQHÿLQL WHPVLO 
URO� Do×NODQP×ĂW×U�  TDN×P DHIWHUL LoHULVLQGHQ 
¶%HVWHQLJkU TDN×P· |UQHNOHP RODUDN VHoLOHUHN 
P�]LNDO \DS×V× o|]�POHQPLĂ YH %HVWHQLJkU 
MHYOHYv Ç\LQL·QLQ VD] WHUHQQ�POHUL LOH 
NDUĂ×ODĂW×U×OP×ĂW×U� 

%X DUDĂW×UPDQ×Q WHPHO SUREOHPL�

 ¾ +DPSDUVXP P�]LN \D]×V× LOH MHYOHYv 
P�]LÿLQLQ XQVXUODU×Q× DUDV×QGDNL LOLĂNLOHU 
QHOHUGLU" 

AOW SUREOHPOHUL LVH�

 ¾ İ�Ü 1EK <������� QXPDUDO× 
+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×Q×Q LoHULÿL 
KDQJL P�]LNDO XQVXUODUGDQ ROXĂXU"

 ¾ TDN×PODU YH MHYOHYv P�]LÿLQLQ ELU 
XQVXUX RODQ VD] WHUHQQ�POHUL DUDV×QGD 
N�OW�UHO YH P�]LNDO EDÿODQW×ODU QHOHUGLU"

 ¾ %HVWHQLJkU TDN×P YH MHYOHYv P�]LÿLQL 
WHPVLO URO� QDV×O Do×NODQDELOLU"

<|Qtem 
%X oDO×ĂPDGD WHPHO RODUDN QLWHO DUDĂW×UPD 
\|QWHPL NXOODQ×OP×ĂW×U� M�]LN ELOLPLQ 
NXOODQG×ÿ× WHPHO DUDĂW×UPD \|QWHP YH 
WHNQLNOHUL NXOODQ×ODUDN W�PHYDU×PD GD\DO× 
ELU \DNODĂ×POD VRQXoODU E�W�QF�O YH JHUoHNoL 
ELU ELoLPGH RUWD\D NRQPXĂWXU� TDULKVHO 
P�]LNRORMLQLQ ELU DOW GLVLSOLQL RODQ M�]LN 
SDOHRJUDILVLQLQ NXOODQG×ÿ× o|]�POHPH 
WHNQLNOHUL WHPHO DO×QDUDN� +DPSDUVXP P�]LN 
\D]×V× LOH ND\GHGLOPLĂ HVHUOHU o|]�POHQPLĂ 
YH EX DUDĂW×UPDGD YHUL RODUDN NXOODQ×OP×ĂW×U�

GHOHQHNVHO T�UN VDQDW P�]LÿL WDULKL 
KDNN×QGD \D]DUNHQ� VRV\DO ELOLPOHULQ oDÿGDĂ 
\DNODĂ×PODU× YH DUDĂW×UPD \|QWHPOHUL 
NXOODQ×OVD GD P�]LN SDOHRJUDILVL JLEL 
o|]�POHPH \|QWHPOHULQL ELOPHN YH WDULKVHO 
P�]LN \D]×ODU×Q× o|]�POHPHN JHUHNLU� &HPDO 
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KDIDGDU ���������� ´TDULKoL LVWHGLÿL NDGDU 
IHOVHIL GHULQOLN ND]DQV×Q� LVWHGLÿL NDGDU 
\HQL WDULKoLOLN DQOD\×Ă×QD YH PHWLQ RNXPD 
VWUDWHMLOHULQH DĂLQD ROVXQ� HGLQGLÿL YH 
HGLQHFHÿL ILORORMLN YH SDOHRJUDILN EHFHULOHUL 
JHOLĂWLUPHN YH G�]HQOL ELU ĂHNLOGH DPSLULN 
PDO]HPH �]HULQGH X\JXODPD DQODP×QGD PHĂN 
HWPL\RUVD ELU \HUH YDUDPD]µ GHPHNWHGLU�

M�]LN ELOLPLQ o|]�POHPH \|QWHPOHUL 
NXOODQ×ODUDN� <� ������ DUĂLY QXPDUDO× 
+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×Q×Q ILKULVWLQGH 
TDN×P RODUDN DGODQG×U×ODQ VHNL] HVHU 
LQFHOHQPLĂ YH J�Q�P�] %DW× QRWD \D]×V×QD 
oHYLUL \D]×PODU× \DS×OP×ĂW×U�  G�Q�P�]GH 
ELOLQHQ WDN×P IRUPXQGDQ IDUNO× ELU P�]LNDO 
\DS×\D VDKLS RODQ TDN×PODU� MHYOHYv Ç\LQOHUL 
LOH NDUĂ×ODĂW×U×OP×ĂW×U� TDN×PODU× PH\GDQD 
JHWLUHQ VD] WHUHQQ�POHULQLQ LOJLOL ROGXÿX 
Ç\LQ�L ŞHUvI·LQ EHOLUOHQPHVLQLQ DUG×QGDQ� 
G|UW VHOkP LoHULVLQGHNL \HUOHUL� İVWDQEXO 
KRQVHUYDWXYDU× 1HĂUL\DW×� T�UN MXVLNLVL 
KODVLNOHULQGHQ� RDXI <HNWD� ZHNkL]DGH AKPHW� 

DU� SXSKL E]JL YH MHVXW &HPLO·GHQ P�WHĂHNNLO 
KRQVHUYDWXYDU ´TDVQLI YH THVELW +H\HWLµ 
WDUDI×QGDQ QRWD\D DO×QDQ MHYOHYv Ç\LQOHUL 
;;III LOH NDUĂ×ODĂW×U×OP×ĂW×U� SD] WHUHQQ�POHUL� 
MHYOHYv Ç\LQOHUL·QLQ E�W�Q� LoHULVLQGH D\U× 
ELU P�]LNDO XQVXU RODUDN GHÿHUOHQGLULOHUHN� 
IRUP \DS×ODU× YH JHOHQHNVHO LIDGH ELoLPOHULQLQ 
LQFHOHQPHVL DPDoODQP×ĂW×U�

'Rk�maQlar
%X oDO×ĂPDGD� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU 
EVHUOHU K�W�SKDQHVL DUĂLYL� +DPSDUVXP 
P�]LN HO \D]PDODU×Q×Q LON |UQHNOHULQLQ GH 
EXOXQGXÿX HQ NDSVDPO× EHOJHOLN ROGXÿX 
LoLQ VHoLOPLĂWLU� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU 
EVHUOHU K�W�SKDQHVL DUĂLYLQGH ND\×WO× <� 
������ QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN HO 
\D]PDV×� +DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q×Q T�UN 
P�]LÿLQL WHPVLO URO�Q� Do×NODPDN DPDF×\OD 
LQFHOHQPLĂWLU� TDN×P RODUDN DGODQG×U×ODQ 
P�]LNDO \DS×\× ROXĂWXUDQ VD] WHUHQQ�POHULQLQ 
MHYOHYv Ç\LQL IRUPX LOH LOLĂNLVL� PHWLQOHUDUDV× 
RNXPDODU \DSDUDN o|]�POHQPLĂWLU� 

Resim 2. İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVL AUĂLYL +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV× �<�������� D×Ă NDSDN 
�ZHE ��

Bulgular 
%X E|O�PGH� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU 
EVHUOHU K�W�SKDQHVL +DPSDUVXP P�]LN HO 
\D]PDODU×   NROHNVL\RQXQGD EXOXQDQ RQ EHĂ 
GHIWHUGHQ� <������� DUĂLY QXPDUDO× P�]LN HO 
\D]PDV× |UQHNOHP RODUDN VHoLOHUHN NRGLNRORMLN 
LQFHOHPHVL \DS×OP×ĂW×U� TDN×P DGODQG×UPDV×\OD 
J|U�OHQ P�]LNDO \DS× o|]�POHQHUHN� JHOHQHÿL 
WHPVLO URO� Do×NODQP×ĂW×U�

ĀstaQEXl hQiYersitesi 1aGir (serler 
.�t�SKaQesi <������� ArşiY 1Xmaralı 
+amSarsXm M�]ik (l <a]masıQıQ )i]iksel 
<aSısı Ye Āoeriÿi 
<� ������ DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN 
HO \D]PDV×� ��[�� FP \DWD\ IRUPDWWD AUDSoD 
ULN·D \D]×V×Q×Q YHUVL\RQXGXU� EVHUOHU VL\DK 
P�UHNNHS LOH NDP×Ă NDOHP NXOODQ×ODUDN 
\D]×OP×ĂW×U� EVHU EDĂO×NODU×Q×Q GDKD LQFH XoOX 
ELU NDP×Ă LOH \D]×OG×ÿ× J|U�OPHNWHGLU� &|QN 
WLSL \DQGDQ Do×O×U HO \D]PDV×Q×Q NDSDÿD 
\DS×Ă×N RODQ LON Lo NDSDN VD\IDV× ERĂ ROXS� 
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5esim �� İ�Ü� 1EK <������� ÀKULVW �ZHE ��

LNLQFL VD\IDQ×Q VRO �VW N|ĂHVLQGH IDUNO× DUĂLY 
QXPDUDODU× J|U�OPHNWHGLU� ¶% �%HOHGL\H� 
KRQVHUYDWXYDU× K�W�SKDQHVL· GDPJDV×Q×Q 
DOW×QGD J|U�OHQ LON DUĂLY QXPDUDV× ����� GDKD 
VRQUD ���� YH VRQ RODUDN ��� QXPDUDODU×Q×Q 
\D]×OG×ÿ× J|U�O�U� AUĂLY QXPDUDV× 
GHÿLĂWLULOGLÿLQGH ELU |QFHNL QXPDUDQ×Q 
�]HUL oL]LOHUHN LSWDO HGLOPLĂ� VRQ VD\×PGD 
��� QXPDUDV×\OD DUĂLYOHQPLĂWLU� %XJ�Q 
NXOODQG×ÿ×P×] DUĂLY QXPDUDODU× LVH %HOHGL\H 
KRQVHUYDWXDU×·Q×Q İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL·QH 
QDNOL V×UDV×QGD� WDVQLI YH WHVSLW KH\HWLQLQ 
YHUPLĂ ROGXÿX DUĂLY QXPDUDODU×G×U� <� 
������ DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN HO 
\D]PDV×Q×Q VD\ID QXPDUDODQG×UPDODU×QGDQ 
ED]×ODU×Q×Q NDUDODQG×ÿ× YH VRQUDGDQ 
GHÿLĂWLULOGLÿL J|U�OP�ĂW�U� %X QHGHQOH� 
ND\QDN RODUDN NXOODQPDN YH UHIHUDQV RODUDN 
J|VWHUHELOPHN LoLQ \HQL VD\ID QXPDUDODU× 
DWDQP×ĂW×U� %X \D]PD LoLQ� LON HVHULQ \D]×OG×ÿ× 
VD\IDGDQ LWLEDUHQ� VRO WDUDIWDNL VD\ID\D �D VDÿ 
WDUDIWDNL VD\ID\D �E QXPDUDV× YHULOHUHN E�W�Q 
VD\IDODU EX \|QWHPOH QXPDUDODQG×U×OP×ĂW×U� İo 
NDSDÿ×Q LNLQFL \DSUDÿ×Q×Q VDÿ �VW N|ĂHVLQGHQ 
EDĂODQDUDN ILKULVW�ILKULVWH EDĂO×ÿ× DOW×QGD� 
´TDN×Pµ DGODQG×UPDV×\OD VHNL] HVHU 
ND\GHGLOGLÿL J|U�OPHNWHGLU� )LKULVW EDĂO×ÿ× 
DOW×QGD� VD\ID QXPDUDODU×� NDUĂ×V×QD PDNDP 
DG×� YDUVD YH\D ELOLQL\RUVD EHVWHFLQLQ DG× 
YHULOPLĂWLU� 

+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×Q×Q LoHULÿLQGH 
SHĂUHY YH VD] VHPDL IRUPXQGD HVHUOHU GH 
\D]×OP×Ă ROPDV×QD UDÿPHQ VDGHFH WDN×PODU 
ILKULVW�ILKULVWH WDQ×W×P×QGD \HU DOP×ĂW×U� 
%LU ´TDN×P DHIWHULµ ROGXÿX EX LoHULN 
WDQ×W×P×QGDQ DQODĂ×OPDNWDG×U� RHVLP �·WH 
J|U�OG�ÿ� JLEL )LKULVW VD\IDV×QGD EHVWHNDU 
DG× EHOLUWLOPH\HQ� %HVWHQLJkU� ŞHGG�L 
DUDEkQ� +�]]kP� SDEk� 1LKkYHQG� +�VH\Qv 
PDNDPODU×QGD WDN×PODU×Q KDQJL MHYOHYv Ç\LQL 
LOH LOLĂNLOL ROGXÿX VDSWDQDUDN EHVWHNDU DG× 
LoLQGHNLOHU � ILKULVW TDEOR �·GH J|VWHULOPLĂWLU�

%estekar Makam )Rrm
%XUVDO× SDG×N EIHQGL �|� ����� %HVWHQLJkU TDN×P

AKPHG AÿD� 9DUGDNRVWD �|� ����� +LFk] TDN×P

AEG�UUDKLP K�QKv DHGH ����������� +LFk] TDN×P

1DNĂv MXVWDID DHGH �|� ����� ŞHGG�L DUDEkQ TDN×P

İVPkLO DHGH EIHQGL� +DPkPv]kGH ����������� +�]]kP TDN×P

AKPHG AÿD� 9DUGDNRVWD �|� ����� 1LKkYHQG TDN×P

İVPkLO DHGH EIHQGL� +DPkPv]kGH ����������� SDEk TDN×P

%HVWH�L KDGLP +�VH\Qv TDN×P

7aElR �� İ�Ü�1EK <� ������ DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP M�]LN EO <D]PDV× ÀKULVWL

İ�Ü 1EK <� ������ DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP 
P�]LN HO \D]PDV×QD� \XNDU×GD EHOLUWLOHQ 
WDN×PODUOD ELUOLNWH 3HĂUHY� >VD]@ VHPkv JLEL 
oDOJ×VDO IRUPODUGD \D]×OP×Ă RQ GRNX] HVHU 
+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×\OD ND\GHGLOPLĂWLU� 
%X 3HĂUHY YH >VD]@ VHPkvOHUL LQFHOHQGLÿLQGH� 

MHYOHYv Ç\LQL JHOHQHÿLQGH k\LQLQ J�IWHOL N×VP× 
EDĂODPDGDQ |QFH ´DHYU�L YHOHGvµ GHQLOHQ 
GRODĂPD HVQDV×QGD VHVOHQGLULOHQ LON SHĂUHY LOH 
k\LQLQ J�IWHOL N×VP× ELWWLÿLQGH VHVOHQGLULOHQ 
VRQ SHĂUHY YH VRQ \�U�N VHPkL ROGXNODU× 
VDSWDQP×ĂW×U� GHOHQHÿH J|UH� MHYOHYv 
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Ç\LQOHUL·QGH J|U�OHQ SHĂUHY YH \�U�N VHPkL� 
k\LQLQ EHVWHNDU×QD DLW RODELOHFHÿL JLEL EDĂND 
ELU EHVWHNDU WDUDI×QGDQ \D]×OP×Ă RODELOLU� 
MHYOHYv Ç\LQL� V|]O� LFUD JHOHQHÿLQH GD\DO× 
ELU W�U ROXS oDOJ×VDO IRUPODUOD oHYUHOHQPLĂ 
P�]LNDO \DS×Q×Q RUWDV×QGD \HU DO×U�  %X P�]LNDO 
\DS×Q×Q ELU GLÿHU E�\�N IRUPX SHĂUHYGLU� 
MHYOHYv Ç\LQOHUL·QLQ SHĂUHYOHUL EX LFUD 
JHOHQHÿL LoHULVLQGH EXOXQGXNODU× \HUH J|UH LON 

SHĂUHY \D GD VRQ SHĂUHY RODUDN DGODQG×U×O×U� 
SRQ SHĂUHYLQ DUG×QGDQ VHVOHQGLULOHQ VRQ \�U�N 
VHPkv LOH P�]LNDO \DS× WDPDPODQ×U�  İ�Ü� 1EK 
<������� DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN 
HO \D]PDV×QGD J|U�OHQ� WDN×P� LON SHĂUHY� 
VRQ SHĂUHY YH VRQ \�U�N VHPkv IRUPXQGD 
HVHUOHULQ EHVWHNDU DGODU× GD EHOLUOHQHUHN� 
PDNDP� XVXO� W�U ELOJLOHUL\OH ELUOLNWH WDP 
OLVWHVL TDEOR �·GH YHULOPLĂWLU�

%estekar Makam Usul Tür Yaprak 

İVPkLO DHGH EIHQGL
(1778-1846) %HVWHQLJkU AWLN DHYU�L KHELU İON 3HĂUHY 1a - 1E  

2a

%XUVDO× SDG×N EIHQGL 
�|������ %HVWHQLJkU THUHQQ�P�L EYYHO � ANVDN SHPkv 

THUHQQ�P�L SkQL � <�U�N TDN×P 2E

AKPHG AÿD �9DUGDNRVWD� 
�|������

+LFk]�× 
K�Pk\�Q DHYU�L KHELU İON 3HĂUHY 5a_5E

6a

AKPHG AÿD �9DUGDNRVWD� 
�|������ +LFk]

THUHQQ�P�L EYYHO � ANVDN SHPkv
THUHQQ�P�L SkQL � SHQJLQ 
THUHQQ�P�L SkOLV� <�U�N

TDN×P
6a_6E

7a

AEG�UUDKLP K�QKv DHGH 
(1769-1831) +LFk] 

THUHQQ�P�L EYYHO � DHYU�L +LQGL
THUHQQ�P�L SkQL � EYIHU 
THUHQQ�P�L SkOLV� ANVDN SHPkv
THUHQQ�P�L RDEL � <�U�N
THUHQQ�P�L +DPLV� <�U�N
THUHQQ�P�L SkGLV � <�U�N
THUHQQ�P�L SDEL � <�U�N

TDN×P 7a _7E

8a_ 8E

SXOWDQ I� MDKPXG
(1696-1754) ŞHKQk] )DKWH SRQ 3HĂUHY 8E

9a_9E

SXOWDQ I� MDKPXG
(1696-1754) ŞHKQk] SHQJvQ SHPkv SRQ SHPkv 9E

10a_10E

GD]L GLUD\ +DQ
(1554-1607) ŞHGG�L DUDEkQ DHYU�L KHELU İON 3HĂUHY 11a_11E

12a

1DNĂv MXVWDID DHGH 
�|������

THUHQQ�P�L EYYHO � EYIHU
THUHQQ�P�L SkQL � ANVDN SHPkv
THUHQQ�P�L SkOLV � <�U�N
THUHQQ�P�L RDEL � <�U�N

TDN×P 12a_12E

13a

AQRQLP 1HYHVHU \D GD 
ŞHGG�L DUDEkQ DHYU�L KHELU SRQ 3HĂUHY 13a-13E

14a-14E

OVPDQ %H\ �TDQEXUL�
(1816-1885) +�]]kP DHYUL DHYU�L KHELU İON 3HĂUHY 15a-15E

16a

İVPkLO DHGH EIHQGL� 
(1778-1846) +�]]kP

THUHQQ�P�L EYYHO � ANVDN SHPkv
THUHQQ�P�L SkQL � <�U�N 
THUHQQ�P�L SkOLV� <�U�N

TDN×P 16a-16E

GD]L GLUD\ +DQ
(1554-1607) +�]]kP )DKWH SRQ 3HĂUHY 17a-17E

18a

7aElR �� İ�Ü� 1EK <� ������ ´İoLQGHNLOHUµ
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GD]L GLUD\ +DQ
(1554-1607) +�]]kP <�U�N SRQ SHPkv 18E

OVPDQ %H\ �TDQEXUL�
(1816-1885) 1LKkYHQG DHYU�L KHELU İON 3HĂUHY 18E_19a

19E-20a

AKPHG AÿD �9DUGDNRVWD� 
�|������ 1LKkYHQG

THUHQQ�P�L EYYHO � ANVDN SHPkv
THUHQQ�P�L SkQL � <�U�N 
THUHQQ�P�L SkOLV� <�U�N
THUHQQ�P�L RDEL � <�U�N

TDN×P 20a_20E

İVPkLO DHGH EIHQGL� 
(1778-1846) SDEk

THUHQQ�P�L EYYHO � EYIHU
THUHQQ�P�L SkQL � ANVDN SHPkv
THUHQQ�P�L SkOLV � <�U�N TDN×P 21a_21E

AQRQLP
�%HVWH�L KDGLP� +�VH\Qv

THUHQQ�P�L EYYHO � ANVDN SHPkv
THUHQQ�P�L SkQL � <�U�N 
THUHQQ�P�L SkOLV� <�U�N
THUHQQ�P�L RDEL � <�U�N
THUHQQ�P�L +DPLV� <�U�N

TDN×P 22a_22E 
23a

AQRQLP SHJkK ANVDN SHPkv SD] SHPkv 23a_23E

7aElR �� SD] WHUHQQ�POHULQLQ NDUĂ×ODĂW×U×OPDV×

<� ������ 1Xmaralı +amSarsXm M�]ik (l 
<a]masıQıQ 7�rk M�]iÿiQi 7emsil 5Rl� 
<� ������ QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN HO 
\D]PDV× LoLQGH VHNL] HVHU WDN×P RODUDN 
DGODQG×U×OP×ĂW×U� TDN×P WHULPL J�Q�P�]GH� 
´+HUKDQJL ELU EHVWHNDU×Q D\Q× PDNDPGD 
\DSW×ÿ×� %LULQFL %HVWH� İNLQFL %HVWH LOH Aÿ×U YH 
<�U�N SHPDL·\H YHULOHQ LVLPGLUµ �g]NDQ������ 
���� <� ������ QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN 
HO \D]PDV×QGD WDN×P WHULPLQLQ J�Q�P�]GH 
NXOODQ×ODQ DQODP× G×Ă×QGD ELU P�]LNDO \DS×\× 
WHPVLO HWWLÿL J|U�OP�ĂW�U� TDN×PODU×Q� 
MHYOHYv Ç\LQL LOH LOLĂNLOL ROGXÿX YH VHOkP 
RODUDN DGODQG×U×ODQ E|O�POHULQGH J|U�OHQ 

VD] WHUHQQ�POHULQLQ DUW DUGD V×UDODQPDV×\OD 
ELU oDOJ×VDO IRUP PH\GDQD JHWLULOHUHN W|UHQL 
WHPVLO HGHQ P�]LNDO ELU DQODW×Q×Q JHOLĂWLULOGLÿL 
VDSWDQP×ĂW×U� TDN×PODU× PH\GDQD JHWLUHQ 
VD] WHUHQQ�POHULQLQ LOJLOL ROGXÿX Ç\LQ�L 
ŞHUvI·LQ EHOLUOHQPHVLQLQ DUG×QGDQ� G|UW VHOkP 
LoHULVLQGHNL \HUOHUL� İVWDQEXO KRQVHUYDWXYDU× 
1HĂUL\DW×� T�UN MXVLNLVL KODVLNOHULQGHQ� 
ZHNkL]DGH AKPHW� DU� SXSKL E]JL YH MHVXW 
&HPLO·GHQ P�WHĂHNNLO KRQVHUYDWXYDU TDVQLI 
YH THVELW +H\HWL WDUDI×QGDQ QRWD\D DO×QDQ 
MHYOHYv Ç\LQOHUL LOH NDUĂ×ODĂW×U×ODUDN WHVSLW 
HGLOPLĂWLU�

Ā�h� 1(. +amSarsXm 'eIterleri
´<������� 7akım 'eIteriµ

ĀstaQEXl .RQserYatXYarı 1eşri\atı
´MeYleYv Ç\iQleriµ

%HVWHQLJkU 
TDN×P

<��������\� �b) ´%HVWHQLJkU � MHYOHYv Ç\LQOHUL ² ;;I9µ
%XUVDO× SDG×N EIHQGL

THUHQQ�P�L EYYHO � Aÿ×U ANVDN 
SHPkv

%LULQFL YH İNLQFL SHOkP LoLQ THUHQQ�P \D]×OPDP×Ă� 
Üo�QF� SHODP THUHQQ�P� ANVDN SHPDL �V�����

THUHQQ�P�L SDQL � <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P�<�U�N SHPkv �V���������
�A\Q× WHUHQQ�P �o�QF� VHODP LoLQGH LNL NHUH�

AKPHG AÿD 
+LFk] TDN×P

<��������\� �aB �b_7a) ´+LFk] � MHYOHYv Ç\LQOHUL ² ;Iµ
MXVDKLS AKPHG AÿD

THUHQQ�P�L EYYHO � Aÿ×U ANVDN 
SHPkv

%LULQFL YH İNLQFL SHOkP LoLQ THUHQQ�P \D]×OPDP×Ă�
Üo�QF� SHODP THUHQQ�P� ANVDN SHPDL �V� ��������

THUHQQ�P�L SDQL � SHQJLQ Üo�QF� SHODP THUHQQ�P� <�U�N SHPkv �V� ����

THUHQQ�P�L SDOLV� <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P� <�U�N SHPkv �V� ����
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AEG�UUDKLP 
K�QKv DHGH 
+LFk] TDN×P

<��������\� �a-7b��a��b) ´+LFk] � MHYOHYv Ç\LQOHUL�;9µ
AEG�UUDKLP K�QKv DHGH

THUHQQ�P�L EYYHO � DHYU�L +LQGL %LULQFL SHOkP THUHQQ�P � DHYU�L UHYkQ �V�����

THUHQQ�P�L SDQL � EYIHU İNLQFL SHOkP THUHQQ�P � EYIHU �V�����

THUHQQ�P�L SDOLV� ANVDN Üo�QF� SHODP THUHQQ�P � ANVDN SHPkv �V�����

THUHQQ�P�L RDEL � <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P � <�U�N SHPkv �V�����

THUHQQ�P�L +DPLV� <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P � <�U�N SHPkv �V�����

THUHQQ�P�L SDGLV � <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P � <�U�N SHPkv �V�����

THUHQQ�P�L SDEL � <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P � <�U�N SHPkv �V�����

ŞHGG�L DUDEkQ 
TDN×P

<��������\� ��a-12b���a) ´ŞHGG�L DUDEkQ � MHYOHYv Ç\LQLOHUL ² ;;IIIµ
1DNĂv MXVWDID DHGH

THUHQQ�P�L EYYHO � EYIHU %LULQFL SHOkP THUHQQ�P � DHYU�L UHYkQ �V�����

THUHQQ�P�L SDQL � Aÿ×U ANVDN 
SHPkv İNLQFL SHOkP THUHQQ�P � EYIHU �V� ����

THUHQQ�P�L SDOLV � <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P � ANVDN SHPkv �V�����

THUHQQ�P�L RDEL � <�U�N Üo�QF� SHODP THUHQQ�P � <�U�N SHPkv �V� ���� 
692, 693)

+�]]kP TDN×P

<������� �\� ��aB��b) ´+�]]kP � MHYOHYv Ç\LQOHUL ² ;9IIIµ
İVPkLO DHGH EIHQGL

THUHQQ�P�L EYYHO � Aÿ×U ANVDN 
SHPkv

%LULQFL YH İNLQFL SHOkP LoLQ THUHQQ�P \D]×OPDP×Ă� 
Üo�QF� SHODP %LULQFL THUHQQ�P ANVDN SHPkv �V����� 
%X WHUHQQ�P� <������� LOH EHQ]HUOLN J|VWHUPH]�

THUHQQ�P�L SDQL � <�U�N Üo�QF� SHODP İNLQFL THUHQQ�P <�U�N �V���������
�¶E\ NL +H]kU AIHULQ· V|]OHULQGHQ LWLEDUHQ D\Q× 
WHUHQQ�P LNL NHUH WHNUDUODQ×U� THUHQQ�P�L SDQL� 
THUHQQ�P�L SDOLV � <�U�N LOH D\Q×G×U�THUHQQ�P�L SDOLV� <�U�N

1LKkYHQG TDN×P

<��������\� ��a-20b) ´1LKkYHQG � MHYOHYv Ç\LQOHU ²  ;IIµ
MXVDKLS AKPHG AÿD

THUHQQ�P�L EYYHO � Aÿ×U ANVDN 
SHPkv

%LULQFL YH İNLQFL SHOkP LoLQ THUHQQ�P \D]×OPDP×Ă� 
Üo�QF� SHODP %LULQFL THUHQQ�P ANVDN SHPkv �V�����

THUHQQ�P�L SDQL � <�U�N Üo�QF� SHODP İNLQFL THUHQQ�P <�U�N �V�����

THUHQQ�P�L SDOLV� <�U�N Üo�QF� SHODP Üo�QF� THUHQQ�P <�U�N �V�����

THUHQQ�P�L RDEL � <�U�N Üo�QF� SHODP D|UG�QF� THUHQQ�P <�U�N �V�����

SDEk TDN×P

<��������\� ��a-2b) ´SDEk � MHYOHYv Ç\LQOHUL ² ;9Iµ
İVPkLO DHGH EIHQGL

THUHQQ�P�L EYYHO � EYIHU İNLQFL SHODP� I� THUHQQ�P �V� ����

THUHQQ�P�L SDQL � Aÿ×U ANVDN 
SHPkv Üo�QF� SHODP I� THUHQQ�P �V� ����

THUHQQ�P�L SDOLV � <�U�N Üo�QF� SHODP II� THUHQQ�P �V� ����

+�VH\Qv TDN×P

<��������\� ��a-22b) ´+�VH\Qv � MHYOHYv Ç\LQOHUL ² Iµ
%HVWH�L KDGLP

THUHQQ�P�L EYYHO � Aÿ×U ANVDN 
SHPkv

+�VH\Qv Ç\LQLQ ELULQFL VHODP×Q×Q VRQXQGD D�JkK 
Ç\LQH JHoLOLU YH VRQXQD NDGDU WHUHQQ�POHUOH 
ELUOLNWH oDO×Q×U� SDJkK PDNDP×QGD VRQ SHĂUHY VRQ 
\�U�N SHPkL LOH ELWLULOLU�

THUHQQ�P�L SDQL � <�U�N

THUHQQ�P�L SDOLV � <�U�N
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MHYOHYv D\LQL IRUPX LoLQGH� VHODP RODUDN 
DGODQG×U×ODQ YH KDQHOHULQ E|O�POHUL 
DUDV×QGDNL JHoLĂOHUGH N|SU� YD]LIHVL J|UHQ 
VD] WHUHQQ�POHUL ELoLP� PDNDP YH XVXO 
EDN×P×QGDQ D\U×FD HOH DO×Q×S LQFHOHQPHPLĂWLU� 
+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV× LoLQGH ¶TDN×P· 
EDĂO×ÿ× DOW×QGD ELU P�]LNDO \DS×Q×Q YDUO×ÿ×Q× 
J|UPHN� ��� \�]\×O P�]LN JHOHQHÿL LoHULVLQGH 
VD] WHUHQQ�POHULQ |]HO ELU \HUL ROGXÿX YH 
LQFHOHQPHOHUL JHUHNWLÿLQL G�Ă�QG�UP�ĂW�U� 
MHYOHYv D\LQLQLQ PLWVHO NXUJXVX G|QHQ 
GHUYLĂOHULQ ULWPLQGH JL]OLGLU� %X QHGHQOH 
VHODPODU×Q DUDV×QD YH\D LoLQH \HUOHĂWLULOHQ 
WHUHQQ�POHU \RO J|VWHULFL |]HOOLÿL WDĂ×U� 
TDN×P RODUDN DGODQG×U×ODQ IRUPXQ HQ D] LNL HQ 
ID]OD \HGL E|O�PO� ELU \DS×GDQ ROXĂWXÿX İ�Ü� 
1EK� <����� �� DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP 
P�]LN HO \D]PDV× LQFHOHQHUHN VDSWDQP×ĂW×U� 
TDN×PODU×Q KDQH VD\×V×� MHYOHYv Ç\LQOHULQLQ 
VD] WHUHQQ�POHULQLQ VD\×V× LOH LOJLOLGLU� %X 
QHGHQOH TDN×PODU×Q KDQHOHUL� THUHQQ�P�L 
EYYHO� THUHQQ�P�L SDQL� THUHQQ�P�L SDOLV� 
THUHQQ�P�L RDEL� THUHQQ�P�L +DPLV� 
THUHQQ�P�L SDGLV� THUHQQ�P�L SDEL RODUDN 
DGODQG×U×O×U�  RLWPLN \DS×ODU× Do×V×QGDQ 
IDUNO×O×N J|VWHUHQ G|UW VHODP DUDV×QGDNL YH 
�o�QF� VHODP×Q LoLQGHNL XVXO JHoLĂOHUL EX 
WHUHQQ�POHUOH KD]×UODQ×U�

%esteQiJkr 7akım Ye *eleQeÿi 7emsil 5Rl� 
TDN×PODU× Do×NODPDN �]HUH� İ�Ü� 1EK� <����� 
�� DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN HO 
\D]PDV×QGDQ |UQHNOHP RODUDN %HVWHQLJkU 
TDN×P HOH DO×QP×Ă YH %XUVDO× MHKPHG SDG×N 
EIHQGL·QLQ %HVWHQLJkU MHYOHYv D\LQLQL WHPVLO 
URO� Do×NODQP×ĂW×U� %X \D]PDGD� LNLQFL HVHU 
RODUDN J|U�OHQ %HVWHQLJkU PDNDP×QGD 
HVHULQ EDĂO×ÿ×QGD TDN×P DGODQG×UPDV× 
\RNWXU� )DNDW� EX HVHULQ ELU WDN×P ROGXÿX 
ILKULVWWH EHOLUWLOPHNWHGLU� %HVWHNDU DG× 
GD EHOLUWLOPH\HQ P�]LNDO \DS× �o VD] 
WHUHQQ�P�QGHQ ROXĂPDNWDG×U� THUHQQ�P�L 
EYYHO� Aÿ×U ANVDN SHPDv ��������� YH 
THUHQQ�P�L SDQL YH SDOLV� <�U�N SHPkv ������

Resim 4. İ�Ü� 1EK <������� %HVWHQLJkU THUHQQ�P�L 
EYYHO �ANVDN� THUHQQ�P�L SDQL YH SDOLV � <�U�N �ZHE ��

%HVWHQLJkU WHUHQQ�POHULQ� %XUVDO× MHKPHG 
SDG×N EIHQGL·QLQ MHYOHYv D\LQLQLQ �o�QF� 
VHODP× LoLQGH XVXO JHoLĂOHULQL VDÿOD\DQ 
VD] WHUHQQ�POHUL ROGXÿX� İVWDQEXO 
KRQVHUYDWXYDU× 1HĂUL\DW×� T�UN MXVLNLVL 
KODVLNOHULQGHQ RQ G|UG�QF� FLOW� MHYOHYv 
D\LQOHUL ;;I9� V� �������� LQFHOHQHUHN WHVSLW 
HGLOPLĂWLU� THUHQQ�P�L EYYHO KHU LNL PHWLQ 
�]HULQGHQ NDUĂ×ODĂW×U×OG×ÿ×QGD� WHPHO RODUDN 
XVXO GHÿLĂLNOLÿL Aÿ×U ANVDN SHPkv·QLQ ���� YH 
����·OLN ELULPOHUL DUDV×QGD J|U�O�U� E]JLVHO 
\DS× LQFHOHQGLÿLQGH� PHORGLN JLGLĂLQ oDWN× 
VHVOHU GL\HELOHFHÿLPL] WHPHO \DS×\× NRUXGXÿX 
J|U�OPHNWHGLU� THUHQQ�P�L SDQL YH SDOLV <�U�N 
SHPkv LNL PHWLQ �]HULQGHQ NDUĂ×ODĂW×U×OG×ÿ×QGD� 
H]JLVHO \DS×ODU×Q×Q D\Q× ROGXÿX� ED]× PHORGLN 
NDO×SODU×Q İVWDQEXO KRQVHUYDWXYDU× 1HĂUL\DW× 
|UQHÿLQGH WHNUDUODQDUDN �� WHUHQQ�P�Q 
X]DW×OG×ÿ× VDSWDQP×ĂW×U� İNL |UQHN DUDV×QGD \�] 
\×O ]DPDQ IDUN× ROPDV×QD NDUĂ×Q %HVWHQLJkU 
MHYOHYv D\LQLQLQ VD] WHUHQQ�POHUL JHOHQHÿLQ 
KDI×]DV×QGD NRUXQPXĂWXU�



Hamparsum müzik el yazmalarının Mevlevî müziklerine ait belgelerle müzikal içerik açısından...

590

1Rta �� Sİ�Ü� 1EK ������ %HVWHQLJkU TDN×P %DW× QRWD \D]×V×QD oHYLULPL

1Rta �� İ�K�1� MHYOHYv A\LQOHUL ;;I9 MHKPHG SDG×N EIHQGL·QLQ EHVWHQLJkU k\LQL VD] WHUHQQ�POHUL
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7aElR �� %HVWHQLJkU MHYOHYv k\LQLQL ROXĂWXUDQ P�]LNDO XQVXUODU

İVWDQEXO KRQVHUYDWXYDU× ´TDVQLI YH THVSLW 
+H\HWLµ WDUDI×QGDQ ���� \×O×QGD QRWD\D 
DO×QDQ MHKPHG SDG×N EIHQGL·QLQ %HVWHQLJkU 
MHYOHYv D\LQLQLQ LON SHĂUHYLQLQ EHVWHNDU× 
RODUDN �TDEOR �� 1XPDQ AÿD J|U�OPHNWHGLU�  

İ�Ü� 1EK <������ QXPDUDO× GHIWHUGH LVH TDEOR 
�·GH EHOLUWLOGLÿL JLEL� İVPkLO DHGH EIHQGL·QLQ 
������������ DHYU�L KHELU XVXO�QGH� 
%HVWHQLJkU AWLN PDNDP×QGD SHĂUHYLQLQ� LON 
SHĂUHY RODUDN \D]×OG×ÿ× J|U�O�U�

7�r�)Rrm %estekar Usul

İON 3HĂUHY
%HVWHQLJkU
(1750-1834)

1XPDQ AÿD
(1750-1834) DHYU�L KHELU

MHYOHYv Ç\LQL
%HVWHQLJkU

%XUVDO× SDG×N EIHQGL
�|������

I�SHODP DHYU�L UHYkQ
II�SHODP EYIHU
III�SHODP DHYU�L KHEvU
ANVDN SHPkL
<�U�N SHPkL
I9� SHODP Aÿ×U EYIHU

SRQ 3HĂUHY
)HUDKQDN

ZHNL MHKPHG AÿD 
(1776-1846) 9HOYHOHOL D�\HN3

SRQ SHPkv ZHNL MHKPHG AÿD 
(1776-1846) <�U�N

3 AVO×QGD ́ ZHQFLUµ LNDV×QGD ROXS MHYOHYvKDQH·GH 9HOYHOHOL 
G�\HN LOH oDO×Q×UG×� �İ�K�1� T�UN MXVLNLVL KODVLNOHULQGHQ 
OQ D|UG�QF� &LOW� MHYOHYv A\LQOHUL ;;I9� ����� ����

%X GXUXP� ��� \�]\×O <HQLNDS× MHYOHYvKDQHVL 
UHSHUWXDU× LOH LOLĂNLOHQGLULOHUHN Do×NODQDELOLU� 
DHGH EIHQGL ������� \×OODU×QGD %HVWHQLJkU 
MHYOHYv D\LQL EHVWHOHPLĂ YH LON RODUDN 
<HQLNDS× MHYOHYvKDQH·VLQGH VHVOHQGLULOPLĂWLU� 
RDXI <HNWk ������ ����� DHGH EIHQGL·QLQ 
<HQLNDS× MHYOHYvKDQHVL·QLQ D\LQ PHFPXDV×QD 
%HVWHQLJkU D\LQ LOH LOJLOL \D]G×NODU×Q× Ă|\OH 
DNWDU×U� ´���� ��������� WDULKLQGH WHNPLO 
ROXS LEWLGk�L N×UkDW× GHUJkK�× EkE�× FHGLWWH 
YkNL ROPXĂWXU ² HO�IDNLU DHUYLĂ İVPDLO�µ DHGH 
EIHQGL� D\LQ EHVWHNDUO×ÿ×QGD KHU ]DPDQ 
J|U�OPH\HQ ELU GXUXP RODUDN LON SHĂUHYL GH 
NHQGLVL EHVWHOHPLĂ YH EX SHĂUHY ��� \�]\×O 
D\LQ JHOHQHÿLQL WHPVLO HGHQ %XUVDO× SDG×N 
EIHQGL·QLQ %HVWHQLJkU MHYOHYv D\LQLQLQ LON 
SHĂUHYL RODUDN GD VHVOHQGLULOPLĂWLU�

MHYOHYv D\LQ JHOHQHÿLQGH� IRUPXQ 
E�W�QOH\LFLVL RODQ SHĂUHY YH VHPDLOHULQ IDUNO× 
EHVWHNDUODU×Q HVHUOHULQGHQ VHoLOPHVL� MHYOHYv 
DGDE× RODUDN GD Do×NODQDELOLU� A\LQ� ELU EHVWHFL 

WDUDI×QGDQ \D]×O×UNHQ RQX oHYUHOH\HQ GLÿHU 
IRUPODU×Q IDUNO× EHVWHNDUODU×Q D\Q× G|QHPGH 
\D GD HUNHQ G|QHPOHUGH \D]×OP×Ă HVHUOHULQGHQ 
VHoLOPHVL JHOHQHÿLQ ELoLPOHQGLUGLÿL N�OW�UHO 
ELU GDYUDQ×ĂW×U� A\U×FD� D\LQOHU EHOOL ELU PDNDP 
DG×\OD DQ×OPDV×QD UDÿPHQ G|UW VHODP×Q 
IDUNO× PDNDPODUGD \D]×OG×ÿ× |UQHNOHULQH 
GH UDVWODQPDNWDG×U� )HOGPDQ� EX GHÿLĂLPH 
Do×N P�]LNDO \DS×\× N�OW�UHO \DNODĂ×POD 
LOLĂNLOHQGLUHUHN Ă|\OH Do×NODPDNWDG×U�

%LU D\LQLQ EHVWHFLVL� ELU PDNDPGDQ 
KHUKDQJL ELU PDNDPD JHoPHNWH� 
PRG�ODV\RQ \DSPDNWD |]J�UG�� SHODPODU× 
ROXĂWXUDQ EHOLUOL ELU PDNDP JHUHNOL 
GHÿLOGL� OQ \HGLQFL \�]\×O×Q VRQODU×QGD� 
%LULQFL SHODP·×Q PDNDP× W�P D\LQH DG×Q× 
YHUVH ELOH� ELUELULQL L]OH\HQ KHU VHODP 
IDUNO× PDNDPODUD G|Q�ĂHELOLUGL� A\Q× 
]DPDQGD� KHU ELU VHODP LoLQ ROXĂWXUXODQ 
|]J�Q NRPSR]LV\RQ IRUPODU×� G|QHPLQ 
UHSHUWXDU×QGD J|U�OHQ IRUPODUGDQ IDUNO× 
|]HOOLNOHU WDĂ×PDNWD\G×� A\LQ LoLQGH� KHU 
ELU VHODP� XVXOOHULQ D\×UW HGLFL V×UDODPDV× 
LOH NDUDNWHUL]H HGLOPHNWH� SDUD\ IDVO×Q×Q 
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DNVLQH X]XQ YH \DYDĂ XVXOOHUGHQ N×VD YH 
K×]O× XVXOOHUH GRÿUX LOHUOH\HFHÿLQH N×VD 
XVXOOHUGHQ X]XQ XVXOOHUH YH JHUL G|QHUHN 
WHNUDU N×VD XVXOOHUH JHoHUHN NHQGLQH |]J� 
ELU GL]LOLĂ VHUJLOHPHNWH\GL �)HOGPDQ� 
������������

MHYOHYv A\LQ JHOHQHÿLQLQ IRUP \DS×V×QGD� 
PDNDP YH XVXO VHoLPLQGH J|U�OHQ EX \DNODĂ×P� 
VD] WHUHQQ�POHULQ VHoLPLQGH GH VDSWDQDQ 
ELU GXUXPGXU� İ�Ü� 1EK� < ������ DUĂLY 
QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×QGD� 
ŞHGG�L DUDEkQ WDN×P×Q VD] WHUHQQ�POHULQLQ 
)HUDKQDN PDNDP×QGD \D]×OPDV× EX GXUXPD 
|UQHN RODUDN YHULOHELOLU� %XQXQ \DQV×UD� K�QKL 
AEG�UUDKLP DHGH YH M�VDKLS AKPHG AÿD·Q×Q 
+LFk] MHYOHYv D\LQOHULQLQ VD] WHUHQQ�POHUL 
D\Q× PDNDP×QGD \D]×OP×Ă YH J�Q�P�]H 
GHÿLĂPHGHQ DNWDU×OP×ĂW×U�

<HQLNDS× MHYOHYvKDQHVL D\LQ JHOHQHÿLQL 
WHPVLO HWWLÿL G�Ă�Q�OHQ WDN×PODU×Q MHYOHYv 
DGDS YH HUNkQ× LoLQGH |QHPOL ELU LIDGH 
ELoLPL RODELOHFHÿL G�Ă�Q�OHELOLU� DHÿLUPHQFL 
������ TDN×P  RODUDN DGODQG×U×ODQ EX 
IRUPXQ� J�Q�P�]GH XQXWXOGXÿX G�Ă�Q�OHQ 
ELU MHYOHYv DGDS HUNkQ× RODQ ¶P�SWHGL 
PXNDEHOHVLQLQ· P�]LNDO \DS×V× RODELOHFHÿL 
EHOLUWPHNWHGLU� TDN×P GHIWHULQGHQ \ROD 
o×NDUDN GHÿHUOHQGLULOGLÿLQGH� |QFH ELU 
SHĂUHY� DUG×QGDQ LOJLOL D\LQLQ V|]O� N×V×PODU× 
o×NDU×ODUDN VD] WHUHQQ�POHULQ DUW DUGD LFUD 
HGLOPHVL YH DUG×QGDQ VRQ SHĂUHY YH VRQ VD] 
VHPkL LOH M�SWHGv PXNDEHOHVL SHPk PHĂNLQL 
WHPVLOHQ JHUoHNOHĂWLULOPLĂWLU ROXU� G|OS×QDUO× 
����������� M�SWHGv MXNDEHOHVLQL SHPD 
PHĂNLQL ELWLUHQ QHY�QL\k]×Q PXNDEHOHVL 
RODUDN Do×NODU� 

´SHPk PHĂNLQL ELWLUHQ QHY�QL\k]×Q 
GHGHVL� EXQX ĂH\KH YH DĂo× GHGH\H KDEHU 
YHULU� %LU PXNDEHOH J�Q�� \HPHNWHQ 
|QFH M�EWHGv PXNDEHOHVL \DS×O×U� DLÿHU 
PXNDEHOHOHU JLEL SHPk �KDQHGH \DS×ODQ 
EX PXNDEHOH\H ĂH\K JHOPH]� 3RVWXQ 
DOW×QGD DĂo×EDĂ× GXUXU� 1D·W RNXQPD]� K×VD 
ELU QH\ WDNVLPLQGHQ VRQUD DHYU�L 9HOHGL 
LFUD HGLOLU� SHPk EDĂODU G|UW GHYUHGH GH 
D\LQ RNXQPD]� PXNDEHOH SHĂUHYOH LGDUH 
HGLOLU�µ

G�Q�P�]GH XQXWXOGXÿX G�Ă�Q�OHQ EX LFUD 
IRUPXQXQ� M�SWHGv PXNDEHOHVL G×Ă×QGD 
IDUNO× QHGHQOHUOH X\JXODQDQ ELU LFUD IRUPX 
RODELOHFHÿL YH N�OW�UHO RNXPDODU \DS×OG×NoD 
\HQL LIDGH ELoLPOHULQLQ RUWD\D o×NDU×ODELOHFHÿL 
G�Ă�Q�OPHNWHGLU�

6RQXo Ye 7artışma 
TXUKDQ·×Q MHFEXUL K�OW�U DHÿLĂPHOHUL 
DHYUL RODUDN DGODQG×UG×ÿ× G|QHPGH� II� 
MDKPXW ]DPDQ× ����������� JHOLĂWLULOHQ 
+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×� T�UN P�]LÿLQLQ 
HQ |QHPOL DOLPOHULQLQ� EHVWHNDUODU×Q YH 
VD]HQGHOHULQ \HWLĂWLÿL P�]LN RNXOX RODUDN 
ELOLQHQ MHYOHYvKDQHOHU YH G|QHP WHPVLOFLOHUL 
WDUDI×QGDQ P�]LN \D]× GLOL RODUDN NDEXO 
HGLOPLĂ EX QHGHQOH WRSOXPVDO \DS× LoLQGH 
LWLEDU ND]DQP×Ă YH PRGHUQOHĂPHQLQ VLPJHVL 
ROPXĂWXU�

MHYOHYvKDQHOHULQ NDSDW×OPDV×Q×Q ������ 
DUG×QGDQ +DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q× 
ELOHQOHULQ VD\×V× D]DOP×Ă� WDULKVHO P�]LN 
\D]×ODU× LoLQGH GHÿHUOHQGLULOHQ HO \D]PDV× 
EHOJHOHU DUĂLYOHUGH XQXWXOPXĂWXU� AVVPDQQ 
������ ����� ´8QXWPD HGLPOHUL� LoVHO 
WRSOXPVDO G|Q�Ă�POHULQ JHUHNOL YH NXUXFX 
ELU SDUoDV×G×U� DQFDN \DEDQF× ELU N�OW�UH \D 
GD ]XOPH XÿUDP×Ă ELU D]×QO×ÿD \|QHOWLOGLÿLQGH 
ĂLGGHWOL ELU ELoLPGH \×N×F×G×Uµ GHPHNWHGLU� 
+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q×Q XQXWXOPDV×Q×Q 
DUG×QGDQ +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU× 
GD DUĂLYOHUGH DW×O KDOH JHOPLĂ YH N�OW�UHO 
XQXWPDQ×Q W�P V�UHoOHUL WDPDPODQP×ĂW×U�

AQFDN� ���� \×O×QGD RDOI MDUWLQ JlJHU·LQ� 
+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q×Q HQ HVNL 
|UQHNOHULQLQ GH EXOXQGXÿX İVWDQEXO 
ÜQLYHUVLWHVL KRQVHUYDWXYDU× +DPSDUVXP 
P�]LN HO \D]PDODU×Q× ´KDWDORJ GHU 
+DPSDUVXP�1RWDV×�MDQXVNULSWH LP AUFKLY 
GHV KRQVHUYDWRULXPV GHU 8QLYHUVLWlW 
İVWDQEXOµ EDĂO×NO× oDO×ĂPDV×\OD \D\×QODPDV×Q×Q 
DUG×QGDQ DUĂLYLQ LoHULÿL ELOLP G�Q\DV×QD 
VXQXOPXĂWXU� %X DUĂLY ���� \×O×QGD İVWDQEXO 
ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVLQH 
WDĂ×QP×Ă YH RNX\XFX\D Do×OP×ĂW×U�

%X oDO×ĂPDGD� \DNODĂ×N LNL DV×U ER\XQFD 
NRUXQDQ 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVL 
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+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU× LQFHOHQHUHN� 
MHYOHYv PXNDEHOHVLQLQ \�]OHUFH \×OGD JHOLĂHQ 
JHOHQHNVHO LIDGH ELoLPOHULQGHQ ELULVL RODQ 
TDN×P IRUPX WHVSLW HGLOPLĂWLU� TDN×P IRUPX 
P�]LNDO YH N�OW�UHO J|VWHUJHOHULQ L]LQGH 
o|]�POHQPLĂWLU� OQ GRNX]XQFX \�]\×OGD� 
MHYOHYv Ç\LQL·QLQ P�]LNDO XQVXUODU×QGDQ 
ELULVL RODQ VD] WHUHQQ�POHULQLQ DUW DUGD 
V×UDODQPDV×\OD \HQL ELU LIDGH ELoLPL �UHWLOPLĂ 
YH WDN×P IRUPX JHOLĂPLĂWLU� TDN×PODU×Q� 
MHYOHYv Ç\LQL YH SHPk W|UHQLQL WHPVLO HWPHN 
DPDF×\OD� D\LQOHULQ SHOkP RODUDN DGODQG×U×ODQ 
E|O�POHULQGHQ VHoLOHQ VD] WHUHQQ�POHULQLQ 
DUW DUGD GL]LOHUHN VHVOHQGLULOPHVL\OH 
ROXĂWXUXOPXĂ ELU LFUD JHOHQHÿL ROGXÿX 
ELOJLVLQH +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDODU×QGDNL 
YDUO×NODU×Q×Q IDUN HGLOPHVL\OH XODĂ×OP×ĂW×U� %X 
oDO×ĂPD LOH TDN×P� ELU W�U YH IRUP RODUDN HOH 
DO×QP×Ă� WDN×P NHOLPHVL EXJ�QN� DQODP×QGDQ 
IDUNO× ELU P�]LNDO \DS×\× J|VWHUGLÿL LoLQ 
\HQLGHQ NDYUDPODĂW×U×OP×Ă� JHOHQHÿL WHPVLO 
URO� Do×NODQP×ĂW×U� 

TDN×PODU× PH\GDQD JHWLUHQ VD] 
WHUHQQ�POHULQLQ ED]× |UQHNOHULQGH 
J|U�OHQ� |QFHGHQ JHUoHNOHĂPLĂ ELU P�]LNDO 
XQVXUXQ \HQLGHQ NXOODQ×OPDV× LVH P�]LNWH 
PHWLQOHUDUDV×O×N NDYUDP×\OD Do×NODQDFDÿ× 
JLEL D\Q× ]DPDQGD ELU VD\J× DQODW×P× RODUDN 
GD GHÿHUOHQGLULOHELOLU� ANWXOXP·D J|UH ������ 
��� DO×QW× P�]LNVHO EDÿODPGD oRÿX ]DPDQ 
ELU VD\J× DQODW×P×G×U� %X EDÿODPGD� MHYOHYv 
D\LQOHULQGH J|U�OHQ ED]× VD] WHUHQQ�POHUL 
NHQGLQGHQ |QFHNL D\LQ EHVWHNDUODU×Q×Q 
JHOHQHÿL WHPVLO HGHQ H]JLVHO \DUDW×PODU×QGDQ 
VHoLOHELOLU� MHWLQOHUDUDV×O×N JHOHQHNOH LOLĂNL 
NXUPDN YH JHOHQHÿL \HQLGHQ �UHWPHN 
EDÿODP×QGD GHÿHUOHQGLULOGLÿLQGH� İVWDQEXO 
ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU K�W�SKDQHVL 
+DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×QGD VDSWDQDQ 
TDN×PODU ELU N�OW�UHO PLUDV RODUDN NDEXO 
HGLOPLĂWLU� 

G�Q�P�]GH N�OW�UHO YH P�]LNDO HGLPLQH 
UDVWODPDG×ÿ×P×] TDN×P IRUPXQXQ |UQHNOHULQL 
J|UPHN JHOHQHÿLQ \HQLGHQ �UHWLOPHVLQGH 
NDQRQX WHPVLO HGHU� TRSOXPXQ KDI×]DV×QGD 
HOHQHUHN YH ]DPDQGD \HU GHÿLĂWLUHUHN 
DNWDU×ODQ EX P�]LNDO \DS×Q×Q DVO×QGD NDQRQX 
WHPVLO HWWLÿL ELOJLVLQH XODĂP×Ă ROPDN� EX 

NXUDP WDVDU×P×Q×Q EHNOHQHQ VRQXoODU×QGDQ 
ELULVLGLU� 

%LU +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×� MHYOHYvOLÿLQ 
NHQGLQH |]J� N�OW�UHO NRGODU×Q× LoHUHQ 
HVHUOHULQL J�Q�P�]H XODĂW×UP×ĂW×U� <HQLNDS× 
MHYOHYvKDQH·VLQGH \D]×OG×ÿ× G�Ă�Q�OHQ 
<������� DUĂLY QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN 
HO \D]PDV×� EX E�\�N N�OW�U� WHPVLO HGHQ 
|QHPOL ELU GHÿHUGLU� +DPSDUVXP \D]PDODU× 
VDGHFH ELU P�]LN \D]×V×Q× WHPVLO HWPH]OHU D\Q× 
]DPDQGD \HGL DV×UO×N ELU PHGHQL\HWLQ L]OHULQL 
GH DNWDU×UODU� %X QHGHQOH� +DPSDUVXP P�]LN 
HO \D]PDODU×Q× NRQX DODQ ELU DUDĂW×UPDGDQ 
VDGHFH P�]LN SDOHRJUDILVLQLQ o|]�POHPH 
WHNQLNOHUL NXOODQ×ODUDN \DS×ODQ ELU oHYLUL\D]×P 
oDO×ĂPDV× ROPDV× EHNOHQPH]� A\Q× ]DPDQGD 
N�OW�UHO J|VWHUJHOHU GH o|]�POHQHUHN P�]LN 
WDULKLQLQ \HQLGHQ \D]×P×QD NDWN×ODU VXQPDV× 
EHNOHQLU� SRQXo RODUDN� EX DUDĂW×UPD \D]×V×Q×Q 
ELU \|QWHP |QHULVL RODUDN GHÿHUOHQGLULOPHVL 
YH \DS×ODFDN DUDĂW×UPDODUD |UQHN WHĂNLO 
HWPHVL EHNOHQPHNWHGLU�

gQeriler 
TDULKVHO P�]LN \D]×ODU×Q× LQFHOH\HQ ELUoRN 
DUDĂW×UPDF×Q×Q NDUĂ×V×QD EHOJH\H XODĂPD 
VRUXQX o×NDU� %X EDN×PGDQ� +DPSDUVXP 
P�]LN \D]×V×Q× NRQX DODQ DUDĂW×UPDODUGD 
NXOODQ×ODELOHFHN EHOJH VD\×V× GLÿHUOHULQH 
J|UH GDKD ID]ODG×U� %X EHOJHOHULQ ELUoRÿX 
KDOHQ |]HO DUĂLYOHUGH RNX\XFX\D VDNO× WXWXOVD 
ELOH� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU 
N�W�SKDQHVL HQ ]HQJLQ YH N×\PHWOL \D]PDODU×Q 
NRUXQGXÿX WHN DUĂLYGLU� %X DUĂLYGH EXOXQDQ 
�� +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV×Q×Q ELUoRÿX 
KDOHQ o|]�POHQPHPLĂWLU� d|]�POHQHQ P�]LN 
HO \D]PDODU× LVH T�UN P�]LN WDULKLQH DLW 
ELUoRN ELOJL\L Do×ÿD o×NDUDFDN DUDĂW×UPDF×ODU× 
EHNOHPHNWHGLU� %X QHGHQOH \DS×ODFDN KHU 
oDO×ĂPD N�OW�UHO WDULKLPL]H NDWN× VXQDFDNW×U�

+DPSDUVXP P�]LN \D]×V×Q× LQFHOHPH NRQXVX 
RODUDN HOH DODQ DUDĂW×UPDF×ODU×Q� VDGHFH 
oHYLUL\D]×P \DSPDNOD NDOPD\×S D\Q× ]DPDQGD 
N�OW�UHO YHULOHUL GH o|]�POH\HUHN P�]LN 
WDULKL \D]×P×QD E�\�N NDWN× VDÿOD\DFDNODU× 
G�Ă�Q�OPHNWHGLU� %X EDÿODPGD� PDNDP� 
IRUP� XVXO JLEL P�]LNDO XQVXUODU× Do×NODPDN� 
JHOHQHNVHO T�UN SDQDW M�]LÿL UHSHUWXDU×Q× 
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JHOLĂWLUPHN� EHVWHNDUODU YH HVHUOHUL KDNN×QGD 
DUDĂW×UPDODU \DSPDN� P�]LN N�OW�U WDULKLQL 
EHOJHOHUOH Do×NODPDN LoLQ +DPSDUVXP P�]LN 
\D]PDODU× \HQLGHQ GHÿHUOHQGLULOPHOLGLU�

AraştırmaQıQ 6ıQırlılıkları
AUDĂW×UPD� İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU 
K�W�SKDQHVL DUĂLYLQGH ND\×WO× <������� 
QXPDUDO× +DPSDUVXP P�]LN HO \D]PDV× LOH 
V×Q×UODQG×U×OP×ĂW×U� gUQHNOHP RODUDN VHoLOHQ 
EX GHIWHULQ HYUHQL WHPVLO HWWLÿL NDEXO 
HGLOHUHN LoHULN o|]�POHPHVL \DS×OP×Ă YH 
YHULOHU LQFHOHQPLĂWLU�

7eşekk�r
+DPSDUVXP P�]LN \D]PDODU×Q× KD]×UOD\DUDN 
J�Q�P�]H DNWDUDQ IDNDW LVLPOHULQL 
ELOPHGLÿLPL] P�]LN DOLPOHULQH YH EX 
EHOJHOHUL NRUX\DUDN J�Q�P�]H DNWDUDQ DUĂLY 
YH N�W�SKDQHOHULQ N×\PHWOL oDO×ĂDQODU×QD 
WHĂHNN�U� ELU ERUo ELOLULP�
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.a\Qaklar
ANVR\� +� ´MHKPHG SkG×N EIHQGLµ� TDV İslâm 
ansiklopedisi, KWWSV���LVODPDQVLNORSHGLVL�
RUJ�WU�PHKPHG�VDGLN�HIHQGL �������������

ANWXOXP� K� ������� Müzik ve metinlerarasılık. 
KRQ\D� dL]JL KLWDEHYL <D\×QODU×�

AVVPDQQ� A� ������� ´KDQRQ YH AUĂLYµ� I9� 
K×V×P LoLQGH� Kolektif hafıza kitabı �V� ����
���� AQNDUD� DLSQRW <D\×QODU×�

AVVPDQQ� J� ������� Kültürel bellek: eski 
yüksek kültürlerde yazı, hatırlama ve politik 
kimlik. oHY� A\ĂH THNLQ� İVWDQEXO� A\U×QW× 
<D\×QODU×�

DHÿLUPHQFL� Z� T�OLQ� �������  TDN×P� 
+DPSDUVXP DHIWHUOHULQGH 8QXWXODQ %LU 
GHOHQHÿLQ İ]OHUL� Darülelhan mecmuası. 
İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL OVPDQO× D|QHPL M�]LÿL 
8\JXODPD YH AUDĂW×UPD MHUNH]L� SD\×���� 
�����

)HOGPDQ� :� ������� From Rumi to the 
whirling dervishes: music, poetry, and 
mysticism in the Ottoman Empire. EGLQEXUJK 
8QLYHUVLW\ 3UHVV�

)HOGPDQ� :� ������� ITRÎ ve dönemine 
disiplinlerarası bakışlar. >OMAR@ OVPDQO× 
G|QHPL M�]LN 8\JXODPD YH AUDĂW×UPD 
MHUNH]L� İVWDQEXO� İVWDQEXO K�OW�U SDQDW 
9DNI×�

)HOGPDQ� :� ������� Music of the Ottoman 
court: makam, composition and the early 
Ottoman instrumental repertoire. %HUOLQ� 
9:%� 9HUO� I�U :LVV� XQG %LOGXQJ�

G|OS×QDUO×� A� ������� Mevlevî âdap ve erkânı. 
İVWDQEXO� İQN×OkE KLWDEHYL <D\×Q SDQD\L YH 
TLFDUHW A�Ş�

JlJHU� R� MDUWLQ� ������� Katalog der 
Hamparsum-notası-manuskripte im archiv 
des konservatoriums der Universität 
İstanbul. ELVHQDFK� K�D� :DJQHU�

KDIDGDU� &� ������� Kim var imiş biz burada 
yoğ iken: dört Osmanlı: yeniçeri, tüccar, 
derviş ve hatun. İVWDQEXO� MHWLV <D\×QODU×�

KDP� R� )HULW� ������� Türk azınlık 
musikicileri Musi ve Hamparsom. RDG\R� 
&LOW��� S����

KHURYS\DQ� A�� AOWXÿ� <� ������� Klasik 
Osmanlı müziği ve Ermeniler. İVWDQEXO� 
SXUS 3×UJ×o EUPHQL +DVWDQHVL 9DNI× K�OW�U 
<D\×QODU×�

OUDQVD\� G� ������� Musiki tarihi. AQNDUD� 
<A<K8R Ao×N <�NVHN|ÿUHWLP DDLUHVL� EÿLWLP 
EQVWLW�OHUL M�]LN %|O�P��

g]FDQ� 1� ������� MHĂN� İslâm ansiklopedisi. 
F���� İVWDQEXO� TD9� ��������

g]NDQ� İ� +DNN×� ������� Saz semâisi. İVOkP 
AQVLNORSHGLVL� F� ��� İVWDQEXO� TD9� �������� 

3×M×ĂN\DQ� M� ������� Yerajışdutyun, vor 
e hamarod değegutyun yerajışdagan 
ısgızpants, yeleveçutyans yeğanagats yev 
nışanakrats khazits, [Müzik: prensipleri, ezgi 
seyirleri ve khaz notası işaretleri üzerine 
kısa bilgiler], \D\� KD]� AUDP KHURYS\DQ� 
����� EUPHQLVWDQ MLOOL K�W�SKDQHVL� <HUHYDQ� 
KLUN <D\×QODU×�

THNLQ� Ş� ������� Eski Türklerde yazı, kâğıt 
ve kitap damgaları. �� EV� İVWDQEXO� DHUJkK 
<D\×QODU×� 

TXUKDQ� M� ������� Kültür değişmeleri. 
AQNDUD� AOW×QRUGX <D\×QODU×�

<DOo×Q� T� ������� Tedkîk ü tahkîk, inceleme ve 
gerçeği araştırma. İVWDQEXO� 3DQ <D\×QF×O×N�

<HNWk� R� ������� Esatiz-i elhan. İVWDQEXO� 
3DQ <D\×QF×O×N�

<HNWk� R� ������� Mevlevî âyinleri I. İstanbul 
Konservatuvarı neşriyatı türk musikisi 
klasiklerinden. F��� İVWDQEXO� )HQLNV 
MDWEDDV×� 

ZHNkL]DGH AKPHG� DU� SXSKL� MHVXW &HPLO� 
������� Mevlevî âyinleri XXIII. İstanbul 
Konservatuvarı neşriyatı Türk musikisi 
klasiklerinden. F���� İVWDQEXO� +DĂLP 
MDWEDDV×� ��������

https://islamansiklopedisi.org.tr/mehmed-sadik-efendi
https://islamansiklopedisi.org.tr/mehmed-sadik-efendi
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Yazma Eser
İVWDQEXO ÜQLYHUVLWHVL 1DGLU EVHUOHU 
K�W�SKDQHVL EO <D]PDV× +DPSDUVXP 
DHIWHUOHUL AUĂLYL� <������� AUĂLY 1XPDUDO× 
+DPSDUVXP M�]LN EO <D]PDV×�

:eE 6iteleri
web 1. KWWSV���NXWXSKDQH�LVWDQEXO�HGX�WU�
WU�FRQWHQW�LX�NXWXSKDQHOHUL�LX�PN�QDGLU�
HVHUOHU�NXWXSKDQHVL

https://kutuphane.istanbul.edu.tr/tr/content/iu-kutuphaneleri/iu-mk-nadir-eserler-kutuphanesi
https://kutuphane.istanbul.edu.tr/tr/content/iu-kutuphaneleri/iu-mk-nadir-eserler-kutuphanesi
https://kutuphane.istanbul.edu.tr/tr/content/iu-kutuphaneleri/iu-mk-nadir-eserler-kutuphanesi
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=eKra 7�liQ 'eÿirmeQFi� LLVDQV YH <�NVHN LLVDQV HÿLWLPLQL DRNX] 
E\O�O ÜQLYHUVLWHVL G�]HO SDQDWODU )DN�OWHVL M�]LN %LOLPOHUL E|O�PGH 
WDPDPODG×� ��������� \×OODU× DUDV×QGD DRNX] E\O�O ÜQLYHUVLWHVL 
YH ��������� \×OODU× DUDV×QGD� S�OH\PDQ DHPLUHO ÜQLYHUVLWHVL·QGH 
J|UHY \DSW×�  ���� \×O×QGD S�OH\PDQ DHPLUHO ÜQLYHUVLWHVL·QGH M�]LN 
K�OW�U� AUDĂW×UPD YH 8\JXODPD MHUNH]L·QL NXUGX YH ��������� 
\×OODU× DUDV×QGD PHUNH] P�G�U� RODUDN J|UHY \DSW×� THNH \|UHVLQGH 
\�U�WW�ÿ� DODQ DUDĂW×UPDODU× VRQXFXQGD� HQVWU�PDQ EHOJHOLÿL YH VHV�

J|U�QW� DUĂLYLQL ROXĂWXUGX� IVSDUWD )RONORUX EDĂO×ÿ×\OD LNL KLWDS�&D oDO×ĂPDV× \D\×QODQG×� 
��������� \×OODU× DUDV×QGD +DOLo ÜQLYHUVLWHVL KRQVHUYDWXYDU×QGD |ÿUHWLP J|UHYOLVL RODUDN 
oDO×ĂW×� +DPSDUVXP P�]LN \D]× VLVWHPLQL JHOHFHÿH DNWDUPDN DPDF×\OD� OLVDQV YH OLVDQV 
�VW� SURJUDPODUGD HÿLWLP YHUPHNWH YH EX NRQXGD ELOLPVHO VXQXPODU \DSPDNWDG×U� 
+DOHQ� <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL� SDQDW YH TDVDU×P )DN�OWHVL� M�]LN YH SDKQH SDQDWODU× 
%|O�P�QGH |ÿUHWLP J|UHYOLVL RODUDN GHUV YHUPHNWHGLU� <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL SRV\DO 
%LOLPOHU EQVWLW�V� SDQDW YH TDVDU×P AQD %LOLP DDO× M�]LN YH SDKQH SDQDWODU× %|O�P� 
GRNWRUD SURJUDP× |ÿUHQFLVLGLU�

3URI�DU� 7XraQ 6aÿer� ���� \×O×QGD KDKUDPDQPDUDĂ·WD GRÿGX� ���� 
\×O×QGD İQ|Q� ÜQLYHUVLWHVL EÿLWLP )DN�OWHVL G�]HO SDQDWODU EÿLWLPL 
M�]LN gÿUHWPHQOLÿL %|O�P�·QGHQ PH]XQ ROGX� ���� \×O×QGD GD]L 
ÜQLYHUVLWHVL )HQ %LOLPOHUL EQVWLW�V�·QGH <�NVHN LLVDQV HÿLWLPLQL� 
���� \×O×QGD GD]L ÜQLYHUVLWHVL EÿLWLP %LOLPOHUL EQVWLW�V�·QGH 
DRNWRUD HÿLWLPLQL WDPDPODG×� ��������� \×OODU× DUDV×QGD İQ|Q� 
ÜQLYHUVLWHVL EÿLWLP )DN�OWHVL·QGH AUDĂW×UPD G|UHYOLVL� ����� ���� 
\×OODU× DUDV×QGD <DUG×PF× DRoHQW� ��������� \×OODU× DUDV×QGD DRoHQW 

RODUDN J|UHY \DSW× YH ���� \×O×QGD 3URIHV|U �QYDQ×Q× DOPD\D KDN ND]DQG×� ����²���� 
\×OODU× DUDV×QGD İQ|Q� ÜQLYHUVLWHVL� GD]L ÜQLYHUVLWHVL YH K×U×NNDOH ÜQLYHUVLWHVL·QGH 
GHUVOHU YHUGL� ���� \×O×QGD THQQHVVH SWDWH 8QLYHUVLW\ )DFXOW\ RI LLEHUDO AUWV DHSDUWPHQW 
RI MXVLF·GH <gK EXUVX LOH PLVDÀU DNDGHPLV\HQ RODUDN DUDĂW×UPDODU \DSW×� ����� ���� 
\×OODU× DUDV×QGD İQ|Q� ÜQLYHUVLWHVL G�]HO SDQDWODU YH TDVDU×P )DN�OWHVL DHNDQ× RODUDN 
J|UHY \DSW×� ��������� \×OODU× DUDV×QGD <�NVHN gÿUHWLP KXUXPX·QGD ÜAK DRoHQWOLN S×QDY 
KRPLV\RQ Ü\HOLÿL� DRoHQWOLN AOW KRPLV\RQ Ü\HOLÿL \DSDQ TXUDQ SDÿHU� DNDGHPLN KD\DW× 
ER\XQFD TÜ%İTAK� KDON×QPD %DNDQO×ÿ× YH %LOLPVHO AUDĂW×UPD 3URMHOHUL NDSVDP×QGD �� 
SURMHQLQ \�U�W�F� RODUDN YH GLÿHU J|UHYOHUGH \HU DOG×� İGDUL J|UHYOHULQLQ \DQ×QGD VDQDWo× 
NLPOLÿL LOH LFUDF×� RUNHVWUD ĂHÀ YH DUDQM|U RODUDN XOXVDO YH XOXVODUDUDV× ELU oRN NRQVHUGH 
\HU DODQ TXUDQ SDÿHU·LQ� � NLWDE× YH � NLWDS E|O�P�� XOXVDO YH XOXVODUDUDV× KDNHPOL 
GHUJLOHUGH \D\×PODQDQ �� PDNDOHVL YH �� ELOGLULVL EXOXQPDNWDG×U� ���� YH ���� \×OODU×QGD 
<×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL WDUDI×QGDQ XOXVODUDUDV× \D\×Q YH DNDGHPLN WHĂYLN |G�O�QH OD\×N 
J|U�OG�� AQNDUD M�]LN YH G�]HO SDQDWODU ÜQLYHUVLWHVL NXUXFX UHNW|U \DUG×PF×O×ÿ× \DSW×�
ÜQLYHUVLWHOHUDUDV× KXUXO %DĂNDQO×ÿ× SDQDW DDOODU× EÿLWLP KRQVH\L %DĂNDQ×� <gK KDOLWH KXUXOX 
D×Ă DHÿHUOHQGLULFLVL� EÿLWLP )DN�OWHOHUL LLVDQV DHUV 3URJUDPODU× KRPLV\RQ Ü\HVL� M�]LN 
gÿUHWPHQOLÿL LLVDQV�VW� 3URJUDP +D]×UODPD KRPLV\RQ Ü\HVL� <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL 
3URWRNRO YH İOHWLĂLPGHQ SRUXPOX RHNW|U DDQ×ĂPDQ× YH <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL SDQDW YH 
TDVDU×P )DN�OWHVL DHNDQ× RODUDN J|UHY \DSPDNWDG×U� �ND\QDN� WXUDQVDJHU�FRP�WU�
.XrXmX� <×OG×] THNQLN ÜQLYHUVLWHVL� SDQDW YH TDVDU×P )DN�OWHVL� İVWDQEXO� T�UNL\H�
Email: WVDJHU#\LOGL]�HGX�WU 25&,'� 0000-0002-1059-678X

<a]arlarıQ %i\RJraÀleri
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A FRmSarisRQ RI mXsiFal FRQteQt iQ +amSarsXm mXsiF maQXsFriSts 
tKrRXJK GRFXmeQts RQ MeYleYi mXsiF
([teQGeG AEstraFt
TKH +DPSDUVXP PXVLF QRWDWLRQ ZDV GHYHORSHG LQ WKH ILUVW TXDUWHU RI WKH QLQHWHHQWK FHQWXU\ DQG IRXQG LWV SODFH 
LQ FROOHFWLYH PHPRU\ XQGHU DQ AUPHQLDQ PXVLFLDQ·V QDPH� +DPSDUVXP LLPRQFL\DQ� TKURXJK +DPSDUVXP PXVLF 
PDQXVFULSWV� WKLV PXVLF QRWDWLRQ WUDQVIHUV WR RXU GD\ QRW MXVW VRPH PHORGLHV WKDW KHOS XV UHPHPEHU WKH SDVW� EXW 
DOVR KLVWRULFDO GDWD WKDW HQDEOH XV WR UHFRQVWUXFW D YDVW FXOWXUDO VWUXFWXUH� TKHVH PDQXVFULSWV SOD\HG D VLJQLILFDQW 
UROH LQ WKH FXOWXUDO WUDQVIHU SURFHVV E\ HQVXULQJ WKDW PDQ\ ZRUNV UHSUHVHQWLQJ TUDGLWLRQDO TXUNLVK &ODVVLFDO MXVLF 
VXUYLYHG WR RXU GD\� 3UHVHQWO\� WKH PRVW LPSRUWDQW LQVWLWXWLRQDO DUFKLYH WKDW FRQWDLQV VRPH RI WKH ILUVW H[DPSOHV 
RI +DPSDUVXP PXVLF PDQXVFULSWV LV WKH RDUH %RRNV LLEUDU\ DW WKH IVWDQEXO 8QLYHUVLW\� IQ WKLV VWXG\� ZH VHOHFWHG 
WKH PDQXVFULSW ZLWK DUFKLYH QXPEHU <� ������ DV D VDPSOH WR H[SODLQ WKH UROH RI +DPSDUVXP PXVLF QRWDWLRQ LQ 
UHSUHVHQWLQJ TXUNLVK PXVLF� IQ WKLV PDQXVFULSW� ZH LGHQWLILHG HLJKW ZRUNV QDPHG ´TDN×Pµ DQG H[SODLQHG KRZ WKH\ 
UHODWH WR WKH saz terennüms �LQVWUXPHQWDO VRQJV� VHHQ LQ WKH Mevlevî Âyini �RLWXDO� IRUP� :H GHWHUPLQHG WKDW WKH 
WHUP ´TDN×Pµ LV WKH QDPH RI WKH LQVWUXPHQWDO IRUP FUHDWHG E\ FRQFDWHQDWLQJ WKH saz terennüms VHHQ LQ WKH selâm 
VHFWLRQV RI MHYOHYv RLWXDOV� SXFK VHTXHQFLQJ RI saz terennüms LV D PXVLFDO H[SUHVVLRQ WKDW ZH LGHQWLILHG IRU WKH 
ILUVW WLPH LQ WKH +DPSDUVXP PXVLF PDQXVFULSWV� TKURXJK RXU DQDO\VLV� ZH DVVHUW WKDW Takıms UHSUHVHQW WKH FDQRQ� 
DQG H[SODLQ WKH FRQQHFWLRQV EHWZHHQ WKH Takım IRUP DQG WKH müptedi mukabelesi, ZKLFK LV D IRUJRWWHQ MHYOHYv 
HWLTXHWWH DQG WUDGLWLRQ� TKH +DPSDUVXP PXVLF QRWDWLRQ HPHUJHG LQ WKH QLQHWHHQWK FHQWXU\ IVWDQEXO DV WKH &DWKROLF 
AUPHQLDQ VRFLHW\ IRUPHG LWV RZQ FXOWXUDO DQG UHOLJLRXV LGHQWLW\� &RLQFLGLQJ ZLWK WKH OWWRPDQ PRGHUQL]DWLRQ DQG 
:HVWHUQL]DWLRQ RI PXVLF LQ WKH VDPH HUD� WKLV PXVLF QRWDWLRQ DOVR WRRN RQ WKH UROH RI UHSUHVHQWLQJ TXUNLVK PXVLF 
DJDLQVW WKH :HVWHUQ QRWDWLRQ WKDW ZDV SRLVHG WR UHSODFH WKH WUDGLWLRQ RI RUDO WUDQVPLVVLRQ� IW WRRN VKDSH WKURXJK 
WKH FROOHFWLYH PHPRULHV DQG WUDGLWLRQV RI WKH TXUNLVK DQG AUPHQLDQ SHRSOH� JRW ZHDYHG LQWR WKHLU UHOLJLRXV EHOLHI 
V\VWHPV� DQG ZDV DFFHSWHG WKURXJK VRFLHWDO FRQVHQVXV� LRRNLQJ DW WKH KLVWRU\ RI TUDGLWLRQDO TXUNLVK &ODVVLFDO MXVLF� 
ZH VHH WKDW ZULWWHQ WUDQVPLVVLRQ ZDV UHMHFWHG� WKH XVH RI PXVLF QRWDWLRQ ZDV QRW ZLGHVSUHDG H[FHSW LQ WKHRUHWLFDO 
ZRUNV� DQG WKH WUDGLWLRQ RI RUDO WUDQVPLVVLRQ SUHYDLOHG� TKH PRVW SUHIHUUHG IRUP RI RUDO WUDQVPLVVLRQ ZDV WKH 
¶PHĂN· WUDGLWLRQ RI OHDUQLQJ DQG WHDFKLQJ� IQ WKLV PHWKRG� ZRUNV WKDW DUH SUHVHUYHG LQ WKH PXVLFLDQ·V PHPRU\ DUH 
HLWKHU HOLPLQDWHG RU GHHPHG ZRUWK\ RI SUHVHUYDWLRQ LQ OLQH ZLWK WKH SHUFHSWV DQG WDVWHV RI WKH SHULRG� IQ DGGLWLRQ 
WR FXOWXUDO IRUJHWWLQJ� WKLV FUHDWHV D VWUXFWXUH ZH FDQ GHQRWH DV FXOWXUDO HOLPLQDWLRQ LQ WKH KLVWRULFDO SURFHVV� 
&XOWXUDO HOLPLQDWLRQ LV WKH DFWLYH IRUP RI FXOWXUDO IRUJHWWLQJ� TKH SDVVLYH IRUP RI FXOWXUDO IRUJHWWLQJ LV UHODWHG WR 
XQLQWHQWLRQDO EHKDYLRUV VXFK DV LJQRULQJ� IRUJHWWLQJ� DQG KLGLQJ� +DPSDUVXP PXVLF PDQXVFULSWV FDQ EH FRQVLGHUHG 
DV WKH DUFKHRORJLFDO PDWHULDO RI WKLV SDVVLYH FXOWXUDO IRUJHWWLQJ� IQ WKLV FDVH� ZKDW SUHVHUYHV WKH SDVW� ZKHUH WKH 
PXVLFDO PHPRU\ LV SURWHFWHG� i.e.� WKH DUFKHRORJLFDO VLWHV� DUH WKH DUFKLYHV ZKHUH WKH +DPSDUVXP PDQXVFULSWV DUH 
SUHVHUYHG� :RUNV WKDW SUHVHUYH WKH SDVW LQ WKH SUHVHQW� DQG UHSUHVHQW WKH DFWLYHO\ UHFLUFXODWLQJ PXVLFDO PHPRU\� 
IRUP WKH FDQRQ� +DPSDUVXP PDQXVFULSWV� ZKLFK DUH DFFHSWHG DV WKH PHPRU\ RI TXUNLVK PXVLF� DUH WKH GRFXPHQWV 
WKDW EULQJ WR SUHVHQW GD\ WKH ZRUNV UHSUHVHQWLQJ WKH FDQRQ DQG KDYLQJ FHUWDLQ PHDVXUHV DQG QRUPV� IQ WKLV VWXG\� 
ZH XVH PXVLFDO SDOHRJUDSK\ �D VXEGLVFLSOLQH RI KLVWRULFDO PXVLFRORJ\� WHFKQLTXHV WR DQDO\]H VRPH RI WKH ZRUNV WKDW 
ZHUH ZULWWHQ XVLQJ WKH +DPSDUVXP PXVLF QRWDWLRQ� DQG PDNH IXUWKHU LQIHUHQFHV RQ WKHVH WUDQVOLWHUDWHG ZRUNV� :H 
VHOHFW WKH +DPSDUVXP PDQXVFULSW ZLWK DUFKLYH QXPEHU <� ������ DV D VDPSOH IURP DPRQJ WKH ILIWHHQ +DPSDUVXP 
PDQXVFULSWV IRXQG LQ WKH RDUH %RRNV LLEUDU\ DW WKH IVWDQEXO 8QLYHUVLW\� DQG SHUIRUP LWV FRGLFRORJLFDO DQDO\VLV� 
:H LGHQWLI\ QLQHWHHQ ZRUNV LQ WKLV PDQXVFULSW� ZULWWHQ LQ LQVWUXPHQWDO IRUPV VXFK DV Takım, Peşrev� DQG [saz] 
semâî. AQDO\VLV RI WKH peşrev DQG [saz] semâîs UHYHDO WKHVH WR EH ��� WKH ILUVW SHĂUHY WKDW LV SHUIRUPHG GXULQJ WKH 
“Devr-i veledî” SKDVH RI URDPLQJ� ZKLFK RFFXUV EHIRUH WKH O\ULF SDUW RI WKH ULWXDO EHJLQV� DQG ��� WKH ODVW peşrev 
DQG yürük semâî WKDW DUH SHUIRUPHG RQFH WKH O\ULF SDUW RI WKH ULWXDO LV RYHU� )XUWKHUPRUH� ZH LGHQWLI\ H[DPSOHV 
of Takım LQ WKLV PDQXVFULSW� ZKLFK LV WKH LQVWUXPHQWDO IRUP FUHDWHG E\ FRQFDWHQDWLQJ WKH saz terennüms WKDW 
DFW DV D EULGJH EHWZHHQ WKH selâm VHFWLRQV RI MHYOHYv RLWXDOV� IQ RUGHU WR H[SODLQ ´TDN×Pµ ZH VHOHFW Bestenigâr 
Takım IURP WKLV PDQXVFULSW DV DQ H[DPSOH� DQG H[SODLQ WKH UHSUHVHQWDWLRQDO UROH RI WKH Bestenigâr Mevlevî Ritual 
FRPSRVHG E\ %XUVDO× MHKPHG SDG×N EIHQGL� LDVWO\� ZH GHWHUPLQH WKDW WKH ´TDN×Pµ IRUP ZDV OLNHO\ WKH PXVLFDO 
VWUXFWXUH RI WKH ‘müptedi mukabelesi’� ZKLFK LV D MHYOHYv HWLTXHWWH (adap erkânı) WKDW LV IRUJRWWHQ WRGD\ EXW 
XVHG WR EH SHUIRUPHG E\ DSSUHQWLFHV ZKR FRPSOHWHG WKHLU semâ WUDLQLQJ� AV WKH +DPSDUVXP PXVLF QRWDWLRQ JRW 
DFFHSWHG E\ MHYOHYv LRGJHV ² ZKLFK DUH WKH LQVWLWXWLRQV WKDW UDLVHG WKH PRVW LPSRUWDQW VFKRODUV� FRPSRVHUV� DQG 
PXVLFLDQV RI TXUNLVK PXVLF ² DV WKH ODQJXDJH RI PXVLFDO ZULWLQJ� LW JDLQHG UHSXWDWLRQ LQ WKH VRFLHWDO VWUXFWXUH DQG 
EHFDPH WKH V\PERO RI PRGHUQL]DWLRQ� AIWHU WKH FORVXUH RI WKH MHYOHYv LRGJHV LQ ����� WKH QXPEHU RI SHRSOH ZKR 
NQHZ WKH +DPSDUVXP QRWDWLRQ GZLQGOHG� DQG WKH PDQXVFULSWV ZHUH IRUJRWWHQ LQ WKH DUFKLYHV� :H GHWHUPLQH WKDW 
D PHORGLF VWUXFWXUH UHSUHVHQWLQJ WUDGLWLRQ ZDV UHXVHG LQ VRPH RI WKH Takıms DQG H[SODLQ WKLV XVLQJ LQWHUWH[WXDOLW\ 
LQ PXVLF� :H HYDOXDWH LQWHUWH[WXDOLW\ LQ WKH FRQWH[W RI UHSURGXFLQJ WUDGLWLRQ� DFFHSW WKH Takıms ZH LGHQWLILHG LQ 
WKLV PDQXVFULSW DV SDUW RI FXOWXUDO KHULWDJH� DQG DVVHUW WKDW WKH\ UHSUHVHQW WKH FDQRQ�

.e\ZRrGs
canon, Hamparsum music manuscript, intertextuality, Mevlevî music, music cultural 
indicator, musical paleography, takım
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