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ÖNSÖZ 

 

Sosyoloji’de indirekt etki olarak adlandırılan, bir eylemin yapılış kastı dışında 

gelişen dolaylı etkisi, her halde en iyi örneklerinden birini tarihi eserlerin incelenmesinde 

bulur. Şöyle ki; tarihin bir döneminde bir eğitim-öğretim kurumunda bir öğretmen, 

öğrencilerine aktarmak istediği branş bilgilerini kitap olarak ortaya koyar ve eserini ders 

kitabı olarak okutur. Yıllar sonra başka bir yüksek lisans öğrencisi aynı eseri bu sefer eserin 

yazıldığı döneme ait bulguları, yani eserin konusuna ait branşın ihrâz ettiği bilgi 

müktesebâtını, bu bilginin işleniş şekli ve öğretim metodunu ortaya koyma kastıyla inceler. 

Böylece müellif eserini ortaya koyduğu dönemde direkt etki olarak öğrencilerine dersini 

anlatırken, yıllar sonra indirekt etki olarak kitabını inceleyen öğrencilerine de devrinin bilim 

tarihini öğretmiş olur.  

Bir yüksek lisans tezi olarak hazırladığım bu tercüme ve tenkit çalışmamda baştan 

sona tüm aşamalarında bu tarih üstü öğrenciliğin tesirinde kaldığımı, kimi zaman zorlayıcı bir 

heyecan duyduğumu, kimi zaman da tarifsiz bir haz aldığımı ve keyifli bir yorgunlukla bitâp 

düştüğümü itiraf etmeliyim. Özellikle de eserin konusu olan müziğin kendisinin de öğrenen 

pozisyonunda bir icrâcısı olmam hasebiyle çalışma süreci benim açımdan oldukça keyifli ve 

yetiştirici olmuştur. 

Ayrıca adı geçen eserin Türkçeye kazandırılması ve bir Müzik icrâcısı olarak yazarın 

ve eserinin tanıtımı, incelenmesi ve kısmen bugünkü bilimsel Türk Müziğine göre 

kıyaslamalarıyla faydalı bir çalışma ortaya koyduğumuzu düşünmekteyim. 

Bu çalışmanın hazırlanmasında yardımlarını esirgemeyen ve yetişmemizde 

teşvikleriyle beni motive eden değerli Hocam Doç. Dr. Bayram Akdoğan Bey’e ve çeviri 

esnasında analiz ve fikirleriyle bana yön veren sınıf arkadaşım değerli Hüseyin Tekcan’a 

yardımlarından dolayı teşekkürü bir borç biliyor ve değerli hocalarımın bilgilerinden istifade 

edip bu tezi hazırlama şerefine nâil olduğum için de kendimi şanslı addediyorum.  

 

  Ömer SELİMOĞLU 

          1 Kasım 2012 

             Beştepe 
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GİRİŞ 

 

Müzik hem bir sanat dalı ve hem de bir bilim dalıdır. Müzik eğitimi de bunun için 

bir nazari ve bilimsel bir bilgi aktarımı ile gerçekleşir. Müziğin nazari yönü tıpkı diğer 

pozitif bilimler gibi hesaplar ve formüllere dayanır. Fakat icrâ edildiğinde sonuçları pozitif 

bilimlerde olduğu gibi aynı olmaz. Bu onun ‘güzellik/değerlik’ açısından ele alınması ve 

‘duyum’ öncelikli olması gibi özellikleri sebebiyledir. 

Nazari yönü ile pozitif bilim dalları arasında sayılabilecek olan müzik bilimi 

formal ve disipliner girişimini çok yakın dönemlerde ancak sağlayabilmiştir. Tarihin eski 

devirlerinden bu yana icrâ edile gelse de, matematik ve fizik kuralları ile 

çerçevelendirilmesi ve kendi ıstılah ve terminolojisinin ortak ve evrensel bir yazı dili ile 

ifade edilebilmesi son birkaç yüzyıl içinde ancak gerçekleştirilmiştir. Günümüzde de bu 

çalışma ve çabalar devam etmektedir. 

Öteden beri müzik çeşitleri düşünüldüğünde tüm dünya da karşımıza iki büyük 

müzik sistemi/ekolü çıkmaktadır. Birincisi şark (Türk/Arap) Müziği, ikincisi Batı 

Müziğidir. Batı Müziği tampere sistemi olarak da adlandırılır ve bu sistemin detayları daha 

az olduğu için nazari gelişimi de Türk Müziği sistemine göre çok daha önce ve hızlı 

olmuştur. Halbuki Türk/Arap Müziği bugün hala nazari gelişimini devam ettirmekte ve bu 

alanda çalışacak güçlü araştırmacıları beklemektedir. 

Bugün artık Batı Müziği nazari sistemi içeriğinde gelişen nota imlâsı ve ıstılahatı 

Türk/Arap Müziği için de temel olmuştur. Artık geçtiğimiz asrın başlarından itibaren Türk 

Müziği Batı Müziği nota sistemiyle yazılıp icrâ edilmekte fakat eksik kaldığı noktalarda 

ziyade formüller ve işaretler kullanılmaktadır.  

Kısaca ifade etmek gerekirse bu iki müzik çeşidinden birisi yani Batı Müziği her 

iki müzik çeşidinde temel olarak kullanılmakta ve bu müziğin içerdiği tüm sesler ve 

ritimler zaten Türk Müziğinde mevcut olduğu için birincisinin ikincisine uyumu problem 

olmamaktadır. Ancak Türk Müziğinde kullanılan pek çok diğer ritim ve ârıza sesleri için 

de aynı batı notası temelli fakat ilavelerle dolu bir sistem kullanılmaktadır.  
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Türk Müziği eserinin yani notasının batı usûlü ile ve batı enstrümanları ile icrâ 

edilememesi problemini doğurmuştur. Henüz bu problem nazariyatta tam olarak 

çözümlenememiş olmakla birlikte müzisyenlerin icrâlarında yeni terkipler, kombinasyonlar 

ve denemeler görülmektedir. Her hâlükarda gerçek şudur ki, bu iki müzik türü ayrı ayrı 

kurallarıyla müstakil olarak öğrenilmelidir. 

Bu her iki müzik türünden sadece birini öğrenmek evrensel müzik bilgisi adına 

asla yeterli olmayacağından tezimizin konusu olan Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc     

ve’l-Arab (Arap ve Batı Mûsikîsinde Hedefe Ulaşma)1 adlı eserde müellifimiz Ahmed 

Emîn Ed-Dîk medrese öğrencilerine bilimsel ve evrensel değeri olacak şekilde müzik 

öğretebilmek adına aynı ders kitabı içinde Türk ve Batı müziğini nazari ve ameli yönleriyle 

açıklamaya çalışmıştır. 

 

A- TEZİN AMACI VE ÖNEMİ 

Tezimizin genel amacı, eserin türçemize kazandırılarak yazıldığı dönemde bir 

medresedeki müzik öğretimine ışık tutmaktır. Ayrıca bir matematik öğretmeni olduğu 

halde yazarın müzik nazariyatına ve diğer ilim dallarına olan vukûfiyetini tespit ile bir 

öğretmenin örneğini sunmuş olmak ve eserin yazıldığı dönemdeki müzik müktesebâtını 

ortaya çıkarmak hedeflerimiz arasındadır. 

Arap ve Türk müziğinin batı notasyon sistemiyle ifadesinin kabulünden sonra bu 

sisteme uygun öğretim aşamalarını göstermek, bugünkü Müzik anlayışımızla kıyaslanıp 

genel bir değerlendirmede bulunmak ve yapılacak tenkitle Arap ve Türk mûsikîsinin 

farklılıklarını tespit etme imkanı doğacaktır. 

 

 

 

                                                           
1    Ahmed El-Âyid, Dr. Ahmed Muhtâr Ömer El-Geylân bin El-Hâc Yahya, Dr. Dâvud Abduh, Dr. Salih 

Cevat Taammeh ve Nedim Miraşli, El-Mûcemü’l-Arabî El-Esâsi, Tunus 1988. s. 81. 
َبْ     رَ ْ َلا  .ise masdarı durumda olup istemek, ulaşmak, hedef anlamında kullanılıyor ا
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B- TEZİN METOD VE KAPSAMI 

Bu tez çalışmamız öncelikle ıstılahatla dolu bir tercüme çalışması olması 

hasebiyle ilk dikkat ettiğimiz nokta bu terimlerin doğru karşılıklarını vermek oldu. 

Tercümede ıstılahatların bugünkü müzik dilinde kullanılan karşılığını verirken onların 

açıklamalarından birebir tercüme yerine kast edilen mânâya önem verdik. Fakat bunu 

yaparken metnin ifade gücü ve anlattığı şey ne ise ona sadık kaldık. Bir konuyu açıklarken 

yetersiz gördüğümüz bir ifadeyi fazladan güçlendirmeye çalışmadık. Çok gerekli 

gördüğümüz yerlerde parantezlerle yardımcı ifadeler koyduk. 

Eser içerisinde gösterilen şekil ve resimleri tercümede de aynen koruduk ve ilgili 

bölümlerin üzerine şekil numaralarını da yazarak anlaşılır hale getirdik. Eseri tercüme 

ederken hiçbir bölümü atlamadık fakat bazen uzun açıklama bölümlerinde Türkçeye 

döküldüğünde çok gereksiz ve tekrar eden konuları özetlemiş olduk. 

Eserin mukayesesi noktasında İlâhiyat Fakültelerinde Türk Din Mûsikîsi dersinde 

okutulan değerli Hocam Doç. Dr. Bayram AKDOĞAN’nın Türk Din Mûsikîsi Dersleri2 

isimli kitabı çalışmamızın özellikle tenkîd bölümünde önemli rol oynamıştır.  

Eserde geçen müzik terimlerinin Türkçe karşılığında belli başlı kaynaklara 

müracaat ettik. Yrd. Doç. Dr. Ruhi KALENDER hocamın 15. Yüzyılda Arapça Mûsikî 

Terimleri ve Türkçe Karşılıkları3 adlı kaynağı ve tercüme esnasında El-Mûcemü’l-Arabî 

El-Esâsi adlı Arapça-Türkçe sözlük başta gelen önemli müracaat kaynağımız olmuştur. 

Çalışmamızda müracaat edebileceğimiz (Arapça/Türkçe) müzik ıstılahatı lügâtı 

tarzında bir eserin elimizde olmayışı her ne kadar işimizi zorlaştırdıysa da, terimlerin 

tariflerini eşleştirerek birbirine karışma ihtimali olan terimleri ayırt etme yoluna gittik. 

Eserin tercümesini bitirdikten sonra tercüme esnasında dikkatimizi çeken önceden 

işaretlediğimiz yerleri kritiğe tabi tuttuk. Gerekli yerlerde gerek A.Ü. İlâhiyat 

Fakültesindeki Hocalarımızla, gerekse çevremizde bulunan ve yardımlarından istifade 

edebileceğimiz kişilerle görüşerek doğrusunu ortaya koymaya çalıştık. 

                                                           
2     Bayram Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. 
3     Ruhi Kalender, 15. Yüzyılda Arapça Mûsikî Terimleri ve Türkçe Karşılıkları, c. XXIV. Ankara 1981. 
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C- TARİHİ KAYNAKLARIN GÜNÜMÜZE KAZANDIRILMASI VE 

BUNUN ÖNEMİ 

Tarihi eserlerin günümüze kazandırılması birkaç yönden ehemmiyet arz 

etmektedir. Bunlardan birincisi hiç şüphesiz tarih biliminin tüm gayesi ve genel faydası ile 

doğru orantılı olarak geçmişin günümüze ışık tutmasıdır. İkinci olarak özellikle ihtisas 

konumuz olan Türk Dîn Mûsikîsi ile ilgili geçmiş müktesebâtın günümüze aktarımı elbette  

farklı faydalara yol açmaktadır. 

Evvela eserin te’lif edildiği dönemdeki müzik eğitimi hakkında bize bilgi verir. 

Bir medrese ders kitabı olarak ele aldığı konu medresede müzik eğitimi olunca müziğin o 

dönemde İslâmi bir eğitim müessesinde müziğin meşrûiyeti hakkında bize kanaat verir. 

Ayrıca müzik nazariyatının ulaştığı seviyeyi tarihsel süreci içerisinde görmüş olmaktayız. 

Batı müziği ve Türk/Arap müziğinin ayrı ayrı ele alınması, ortak olan yönlerinin birlikte 

ele alınması müellifin ve o günkü ortamın bağnaz bir ortam olmadığı fakat ayrıcalıklarının 

da farkında olduğunu göstermektedir. 

 

BİRİNCİ BÖLÜM 

AHMED EMÎN ED-DÎK’İN HAYATI VE ESERLERİ 

 

A- AHMED EMÎN ED-DÎK KİMDİR ? 

 

Ahmed Emîn Ed-Dîk devrin önemli âlimlerinden olup İslâmi ilimler konusunda 

tefsir, hadis ve bunun yanında kaleme almış olduğu mûsikî nazariyat kitabıyla da çok 

yönlü bir bilim insanı olduğunu öğrenmekteyiz. Asıl görevi Şeyh Salih Medresesi’nde 

riyâzet (matematik)4 hocalığı yapmasıdır.  

                                                           
4     Ferid Devellioğlu, Osmanlıca-Türkçe Ansiklopedik Lügât, Ankara 1980. s. 1074. 
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Riyâzet kelimesinin bugünkü Türkçe karşılığı İslam Tarihi, Sanat ve Kültür 

araştırma merkezine ait “Osmanlı Mûsikî Literatürü Tarihi” isimli eserin Ekmeleddin 

İhsanoğlu tarafından hazırlanan tercümesinde beden eğitimi hocası olarak gösterilmesidir.5 

Fakat yazarın tüm eserleri ve ilgi konuları bizi bu konuda tereddüte düşürmüş ve 

bu kelime üzerine araştırmaya itmiştir. O dönemin medrese ders müfredatına ulaşmak 

gayesiyle yaptığımız araştırmalarda tatmin edici bilgiye ulaşamadık. Konuyla ilgili 

Fakültemiz Hocalarından ehil olanların görüşlerine ve çeşitli kaynaklara başvurarak 

kanaatimizi şu şekilde oluşturduk.  

Birincisi; yukarda adı geçen eserde belirtildiği üzere beden6 eğitimi dersidir ve 

bugünkü modern Arap eğitiminde böylece kullanılmaktadır. 

İkincisi; riyâziyye kelimesinde kullanıldığı gibi matematik kapsamlı bir dersdir.7 

Üçüncü bir kanaat olarak da tehzib-i ahlakıda içeren öğrencinin maddi ve manevi 

gelişimi içeren bir derstir. Rûhu, ahlâkı güzelleştirmek ve kötü halleri iyileri ile 

değiştirmek. Tasavvufta; nefsi ibadet ile olgunlaştırıp dünyevi şeylerden el etek çekme, 

perhizkâr yaşama anlamı ifade etmektedir.8 

 

1) Doğumu ve Yaşadığı Çevre 

Ahmed Emîn Ed-Dîk Mısır9 doğumlu olup eserini hicrî 1320 mîlâdi 1902 yılı başında 

tamamlamış olduğu bilgisine ulaştık. Bunun dışında hakkında mevcut araştırmalarımızda 

bir bilgiye rastlamadık. Doğumu, çocukluğu ve eğitimiyle ilgili kaynak taramamızda 

hâkeza bilgi bulamadık. Kendisiyle ilgili ulaştığımız bütün kaynaklarda sadece 

eserleriyle10ilgili bilgiler bulunmakta ve medrese hocalığı belirtilmektedir. Kaynaklardan 

bir medrese hocası olduğu bilgisinden yola çıkarak araştırmacı ve çok yönlü bir kişiliğe 

                                                           
5     Ekmeleddin İhsanoğlu, Ramazan Şeşen, M. Serdar Bekar ve Gülcan Gündüz, Osmanlı Mûsikî Literatürü 

Târihi, İstanbul 2003. s. 173-174. 
6     Hüseyin Atay, Arapça-Türkçe Büyük Lügât, Ankara 1964. s. 830. 
7     Bekir Topaloğlu ve Hayreddin Karaman, Arapça-Türkçe Yeni Kâmus, İstanbul 1977. s. 158. 
8     Arif Erkan, el-Beyân, Büyük Arapça-Türkçe Lügât, İstanbul 2004. s. 1293. 
9     Yusuf İlyan Serkis, Mûcemü’l-Matbûâti’l-Arabiyyeti ve’l-Muarribeti, Mısır 1928. s. 170. 
10    Ömer Rıza Kemalettin, Mûcemü’l-Müellifin, Kahire/Beyruth 1957. s. 905. 
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sahip olduğu anlaşılmaktadır. Yaşadığı çevrede gerek kişiliği ve gerekse de devrindeki her 

müderrisin ortalama ilmî donanım özelliklerini taşıdığı da âşikardır. 

 

2) Ailesi ve Çağdaşları 

 

Müellifin ailesi hakkında elimizdeki kaynaklarda en ufak bir yazılı bilgiye 

ulaşamadık.  

 

Ahmed Emîn Ed-Dîk çağdaşlarıyla müzik kongrelerine katılmış biridir. Ahmed 

Emîn Ed-Dîk’in bulunduğu 1932 Kahire ilk Arap Müzik Kongresine Türkiye’den Mehmet 

Rauf Yekta Bey ve Mesut Cemil Bey’de katılmışlardır. 

 

 

Mehmet Rauf Yekta Bey (1871 - 1935) 

Türk mûsikîsi nazariyatı ve Tarihi okutmanı Mehmet Rauf Yekta Bey             

(1871-1935) 11  yurt içi ve yurt dışında ünü yaygın, “Müzikolog” 12  sıfatını taşımış ve 

Uluslararası Mûsikî kongrelerinde bulunmuş önemli bir müzisyendir. Ahmed Emîn Ed-Dîk 

ile tarih itibariyle de aynı dönemde yaşadıklarını kaynaklardan öğreniyoruz. 

Küçük yaşta mûsikîye başlayan merhum, bir müddet hocasız çalıştıktan sonra, 

zamanın en büyük üstadı Zekâi Dede efendiye intisap etmiş ve kendisinden yıllarca 

vefatına kadar feyiz almıştır.13 

Diğer yandan ses fiziğine ilgi duyduğu için o dönemin ünlü matematikçisi ve 

akrabası olan Salih Zeki Bey’den fizik ve matematik öğrenerek mûsikînin bilimsel yönüne 

vakıf oluyordu. Durup dinlenmeden çalışıyor, her konuda bilgi toplayarak kültürünü 

zenginleştiriyordu. 
                                                           
11   Ahmed Şahin Ak, Türk Mûsikîsi Tarihi, Ankara 2009. s. 299. 
12   Mesut Cemil’e göre: Mehmet Rauf Yekta Bey “İçinde bulunduğumuz yüzyılın başından beri eski edvâr 

kitaplarının, skolâstik mûsikî görüşlerinin dışında modern anlayışla muhafazakâr duyguyu bağdaştırarak 
Türk Mûsikîsinin ilmî izah ve tahlillerini yapan ilk adamdı”. 

13   Mustafa Rona, 20. Yüzyıl Türk Mûsikîsi, İstanbul 1960. s. 206. 
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Paris Konservatuarı Mûsikî profesörlerinden Albert Lavignac’ın yönetiminde bir 

kurul tarafından yazılan ünlü “Encyclpedie de la Musique”in beşinci cildine, bir yıl 

boyunca inceleme yaparak 150 sayfalık “Mûsikî” bölümünü yazmıştır ki, bu yazı mûsikî 

tarihimizin Batılı anlamda ilk bilimsel araştırmasıdır.14 

Mehmet Rauf Yekta Bey’in dînî ve dindışı olmak üzere sağlam, geleneklere ve 

kurallara bağlı, 50 kadar mûsikî eseri vardır. Mûsikî eserlerin en önemlileri şunlardır: 

Sultaniyegâh makamında bir Mevlevî âyini, beş peşrev, iki dînî eser, üç saz semâisi, bir 

sengin semâi, iki ağır semâi bir kâr, beş şarkı, beş marş.15 

 

Tanbûrî Mesut Cemil (1902  - 1963) 

Dâhî san’atkâr Tanbûri Cemil Bey’in oğludur. Orta öğrenimini tamamladıktan 

sonra 1920 yılında “Hukuk Mektebi’ne başladı ise de Şerif Muhiddin Targan ve hocası 

Hüseyin Saadettin Arel’in tavsiyesi ile yarıda bırakarak mûsikî öğrenimi için Berlin’e gitti. 

Burada Stern Konservatuarı ve Müzik akademisinde okudu. Bu sıralarda Almanya’da 

bulunan Mahmut Ragıp Gazimihal’i tanıdı ve müzikolojiye yöneldi. O dönemin ünlü Batılı 

sanatçılarıyla tanıştı. 

Mesut Cemil Bey dış gezilere de katıldı; “Doğu Mûsikîler Kongresi” için 1932 

ylında Rauf Yekta Bey ile Kahire’ye gitti.16  

Mesut Cemil Bey 1935’te Viyana’da konferanslar verdi. 1955’te Cevdet Çala ile 

Irak hükümetinin daveti üzerine Badat’a giderek, dört yıl süreyle “Güzel San’atlar Enstitü 

Şark Mûsikîsi Bölümü” şefi ve profesörü olarak çalıştı. Mûsikîmize en büyük hizmeti, bu 

san’atın icrâsına getirdiği disiplin ve temiz icrâ tekniğidir. Koro yönetimindeki başarısına 

                                                           
14   Fransızca yazılan bu inceleme o zamanlar büyük bir hayranlıkla karşılanmış ve yayın kurulu üyelerinden 

Maurice Rolat, Râuf Yekta Bey’e şu satırları yazmıştı: “Mûsikî ile ilişkili olan bütün batılılar arasında 
gerçek bir keşif mâhiyetini taşıyacak olan Türk Mûsikîsi meselelerinden bu kadar ustaca bahsettiğinizden 
dolayı, ansiklopedi kurulu derin teşekkür ve kutlamalarını size iletilmesine beni görevlendirmiştir". 

15   Mehmet Nazmi Özalp, Türk Mûsikîsi Tarihi -Derleme- c. II, s. 83. 
16   Ahmed Şahin Ak, Türk Mûsikîsi Tarihi, Ankara 2009. s. 393. 
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ise kimse ulaşamamıştır. Türk Halk Mûsikîsine de eğilerek bu san’atı halka tanıtmaya 

çalıştı ve radyo mikrofonlarından anons eden ilk spikerimiz de Mesut Cemil Bey oldu.17 

 

Mısırlı İbrahim Efendi (1872 - 1933) 

Suriye asıllı olan İbrahim Efendi küçük yaşta ud çalmaya başladı, sazını 

ilerletmek için Kahire, Şam, Halep gibi büyük kentlerde çalıştı. Daha sonra İstanbul’a 

yerleşti. Babası Ovadia Halepli bir tüccardır. Uzun yıllar Kahire’de yaşamış olması 

nedeniyle Mısırlı sıfatıyla anılmıştır. 

Hem hanende hem sazende olan Mısırlı İbrahim Efendi, sesinin de çok güzel 

olduğu söylenir. Osmanlı İmparatorluğu döneminde yaşamış son büyük udi olarak bilinir. 

Udu ile plâklara sanatkârane Hüseynî, Mâhur taksimleri yapmıştır. Acemaşiran 

makamında bir saz semâisi yazmış ve mûsikî değeri ve sanatı olan birçok şarkılar 

bestelemiştir.18 

Sinagoglarda seslendirilmek üzere bestelenmiş dînî eserleri de vardır. Beş yüzün 

üzerinde bestesi olduğu öne sürülmekle birlikte, bunlardan sadece 56’sının kendisine ait 

olduğu kanıtlanabilmiştir.19 

 

Dr. Suphi Ezgi (1869  - 1962) 

Üsküdar’da dünyaya geldi. Medenî Aziz Efendi (1842 - 1895), Kanûnî Hacı Ârif 

Bey (1862 - 1911) ve Kemânî Tahsin Bey gibi zamanın usta müzisyenlerini evine davet 

eder, haftada bir gün mûsikî meşki yaparlardı. 

Böyle bir ortamda yetişen Suphi Ezgi, daha küçük yaşında keman çalmaya 

başlamış, Zekâi Dede ve Hüseyin Fahrettin Dede’den de Türk Mûsikîsinin bütün 

inceliklerini öğrenmişti. Bu arada Tanbûrî ve Neyzen Halim Efendi (1824 - 1897)’den de 
                                                           
17   Ahmed Şahin Ak, a.g.e., s. 395. 
18   Rona, a.g.e., s. 152. 
19   Ahmed Şahin Ak, a.g.e., s. 302-304. 
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Tanbur dersi almıştı. Türk Mûsikîsi makam ve usûlleri üzerinde araştırma yapıp, 

unutulmaya yüz tutmuş eserleri asıllarına uygun biçimde tertipleyip ortaya çıkarmasıyla 

Türk Mûsikîsine büyük hizmeti olmuştur. Beş ciltlik Nazarî ve Amelî Türk Mûsikîsi adlı 

büyük eseri, bu alandaki çalışmalarının en güzel ürünüdür. Dînî ve klasik pek çok besteleri 

vardır. 1962’de İstanbul’da vefat etmiştir.20 

 

3) Medrese Öğretim Hocalığı 

Elimizdeki kaynaklarda hocalığı ve öğrencileriyle ilgili doğrudan bir bilgi 

bulunmamaktadır. Konuyla ilgili yapılacak detaylı çalışmalar tezimizin konusunun dışında 

kalacağından himmet ve gayretimizi daha çok müellifin tercümesini sunduğumuz eserin 

üzerine teksif ettik. Ancak eserin ele aldığı konusunu tüm detaylarıyla sunması ve bu 

sunumda kullandığı yöntem ve metodu müellifin hocalığı hakkında da bize yol 

göstermektedir.  

Bize göre bir öğretmen için en gerekli olan hususların başında zikredebileceğimiz, 

öğrencisine mahrûti bakış kazandıracak bütüncül yaklaşım içerisinde dersini sunma ve 

öğrencisinin seviyesini ihmal etmeyecek bir eğitim esasına riâyet gibi hasletler müellifin 

hâiz olduğu vasıflardır. 

 

B- AHMED EMÎN ED-DÎK’İN ESERLERİ 

Müzik konusuyla alakalı Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab adlı kitabı 

bulunmaktadır. 

 

Bunun dışında bulunan kitapları şunlardır; 

1) El-Burhân el-Kavîm fi’l-Hâceti ilâ addi âyi’l-Kur’ân 

2) E’dâ el-Kur’ân el-Kerîm 
                                                           
20   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 370. 
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3) El-Kur’ân el-Kerîm ve İlmü’l-Hadîs 

4) El-Kefîl bi-Sür’ati el-Tahvîl li’l-mekâyîs ve’l-mevâzîn ve’l-nukûd21  

 

C- İLMÎ ve EDEBÎ ŞAHSİYETİ 

Müellifin diğer eserlerinin isimleri detaycı bir ilmî keyfiyeti göstermektedir. 

Gerek Kur’ân ilimleri gerek hadis ilmi ve fıkıh ilminin detaylarına ait konularda yazmış 

olduğu eserler dînî ilimlere vukûfiyetini göstermektedir. Müzik ve estetik bilgisi 

incelediğimiz eserde âşikardır. Özellikle eserinin mukaddime ve tetimmelerinde kullandığı 

ifade biçimi edebî ve estetik yönünü ortaya koymaktadır.  

Bu bölümlere bakarak müellifin ciddi bir edebî kudrete sahip olduğunu söylemek 

mübâlağa olmayacaktır. Buna örnek olarak bütün kitap boyunca tercümesinde en çok 

zorlandığımız ancak kısmen tercümeye muvaffak olduğumuz şu satırları alabiliriz. Ancak 

gerçek metinden okuyabilecek kadar Arap diline vâkıf olanlar  müellifin beyân 

üslubundaki cezâlet ve letâfetini daha iyi hissedeceklerdir.  

 

                                                           
21   Serkis, a.g.e., s. 170. 
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Müzik nağmelerinin en faziletlisi ve mutribânın çıkardıkları seslerin en güzeli 

hamd’dır. En güzel nağmeyi oluşturan hamd’dır ki, onun bize bol bol saçtığı nimetlere 

ithâfen nağmelerin en güzeliyle onu dillendiririz “Ondan başka ilah yoktur”.22 

Bütün azâmet ve ululuğu ile kuşlar bu sesle öter. Şimşek ve gök gürültüsü hamd 

ile onu tesbih eder ve yine o salâttır ki bütün zihinleri parlatır ve âlemde bulunan tüm 

mahlukâtın dillerinden güzellikle ve şevkle dolu sesler halinde yayılır. 

Zihinlerde parlayan ve zihinleri parlatan en güzel salâtü selamlar sürûr 

bülbüllerinin gönül ferahlatıcı nağmeleriyle safâ ve sürûr meclislerinde vurulan defler23 

adedince cemâlinin güneşinin zuhuru bütün kâinâtı ihtizâza getiren efendimiz 

Hz.Muhammed (a.s)’e ki Allah onu faziletin kaynağı yapmıştır, onu güçlendirmiştir ve ona  

şu ayeti indirmiştir.  (Onlar ki sözü dinlerler ve en güzel şekilde ona tâbi olurlar)24 , 

ailesine, ashâbına, yakınlarına ve yardımcılarına (ensârına) ve sevdiklerine selâm olsun. 

 

                                                           
22   Tevbe Sûresi: 9/129. 
23   Akdoğan, Mevlevîlik ve Mûsikî, Rağbet Yayınları, İstanbul 2009. s. 60. 
24   Zümer Sûresi: 7/18. 
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NEYLÜ’L-EREB FÎ MÛSİKA’L-EFRENC VE’L-ARAB 

 

İKİNCİ BÖLÜM 

A. MODERN DÖNEM (XIX. YÜZYILDAN GÜNÜMÜZE KADAR) 

 

1. Arap Müziğinin Yapısı ve Özellikleri 

Zengin ve melodik bir ritim yapısına sahip Arap Müziği, doğu kültürüne ait 

makamsal ve tek sesli bir yapıya sahiptir. Ancak Arap Müziğindeki makamlar, Klasik Türk 

Müziğindeki makamlar kadar çok çeşitli ve zengin değildir.25 Arap ve Türk Müziğinde 

benzer, hatta hemen hemen aynı özellikleri gösteren makamlara rastlanır. Bunlar 

arasındaki tek fark, bu makamların ve kendilerini oluşturan dizilerin değişik adlarla 

anılıyor olmasdır. 

Sözlü müzik formları, aruz veznine uygun usûl kalıplarında bestelenmiştir. İslâm 

sonrası daha ağır ritmik kalıplara yer verildiği görülür. Günümüzde artık çok ağır ritimler 

pek tercih edilmemekte ve genellikle 10 zamanlı usûllerden daha büyük usûller sıkça 

kullanılmaktadır. 

Arap Müziğinde genel olarak vurmalı ve nefesli çalgıların çeşit olarak fazlalığı 

dikkat çeker. Telli çalgıların özellikle cahiliyye döneminde azlığı dikkat çeker. Bu 

Arapların yerleştikleri bölgenin coğrafi yapısına bağlanabilir. Araplar göçebe ve geçimini 

çölde deve kervanlarıyla ticaret yapan bir toplumdan gelmektedir. Geniş çöllerde zaten tek 

tük rastlanan ağaçlar doğal olarak çalgı yapımı için harcanmıştır. Çöl ikliminde vurmalı ve 

nefesli çalgı yapacak malzeme kolay bulunmakta ve bu hafif çalgıların taşınması çok daha 

kolay olmaktadır. Bu nedenledir ki, Arap Müziği tek sesli makamsal müziğe ve ritmik yapı 

bakımından zengin bir çeşitliliğe sahiptir. Ancak Arapların daha detaylı ve zengin 

malzemeye sahip gelişmiş çalgılar kullanması, kalkınma ve modernleşme sürecinde benzer 

veya farklı kültürlerden etkilendikleri zamanlara rastlar. 

                                                           
25   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 140-193. 
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2. Arap Müziğinin Batı Müziğiyle Etkileşim Süreci 

Napolyonun 1789’daki Mısır seferi Yakın Doğu’da karşı konulmaz değişimlere 

yol açmıştır. Avrupayla kurulan yeni ilişkiler hayatın bütün alanlarında değişimler 

getirmiştir. Batı kültürünün hızla yayılması, matbaanın gelişmesi, modern üniversitelerin 

kurulması, Arapların kültürel ve politik görüşlerine yeni bir sayfa açmıştır. Uzun süre 

Osmanlı İmparatorluğu hakimiyetinde kalan Araplar, 19. Yüzyılın başlarından itibaren 

yeni bir gelişim sürecine girmişlerdir. Özellikle II. Dünya Savaşından sonra Mısır’da 

oluşan milliyetçilik akımıyla besteciler Batı müziği sentezleriyle yeni bir müzik türü ortaya 

koymaya başlamışlardır. Buna ise “Modern Dönem Müziği” adı verilmiştir. 

Modern dönem müziği bir ihtiyaçtı çünkü Gramofonların icadı ve yayılması 

müzisyenler ile dinleyicisi arasında ilişkiyi farklılaştırdı. Teori ve icrâdaki gelenek daha 

fark edilir oldu. Doğaçlama teknikleri kayıt edilen, daha sonra dinlenip fikir yürütülen icrâ 

eksikliği fark edildi. Bu eksiklikler müzikolog ve teorisyenler arasındaki tartışmalara 

neden olmuştur. Bu dönemde Kahire’de Arap müziği hakkında 1932 yılında bir kongre 

organize edilmiştir. Bu kongreye Arap ve Avrupa’nın büyük müzik otoriteleri katılmıştır. 

 

3. Arap Müziği Kongresi (Kahire 1932)  

İlk Arap Müziği Kongresi, 1932'de, 28. Mart - 3. Nisan tarihleri arasında 

Kahire'de yapılmıştır. Sanatsal konulara ilgi duyan Mısır Kralı I. Fuat tarafından 

düzenlenen kongre, Batı müziğinin dışında tutulmuştur. Bu kongrenin toplanma amacı; 

"Arap Sanatı ve Arap Rönesansı" adı verilen "Nadha" sürecinde yapılan Arap Müziği'ni 

incelemekti.  

Uluslararası bir nitelik taşıyan kongreye, müzik dünyasından Bella Bartok, Paul 

Hindemith gibi besteciler, Emile Voillerm, Robert Lachmann ve Curt Sachs gibi müzik 

eleştirmenleri ve müzikologlar katılmıştır. Kongreyi yönetenler Baron Carra de Vaux, 

Henry George Farmer ve Elexis Chottin ve kongre başkanı Baron Rodolphe’d Erlenger’dı. 

Kongreye ayrıca Ali el-Khula’i, Safar Ali, Mustafa Rida Bey, Mısır'dan 

Muhammed Abdul al-Wahap, Türkiye'den Mehmet Rauf Yekta Bey ve Mesut Cemil 
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Bey'in dahil olduğu icrâcılar davet edilmişlerdir. Ahmed ed-Dîk, Kamil Al-Khulai, 

Mahmud Hefni, Mohammed Gnanem, Mohammed Cherif gibi müzisyenler ve 

müzikologlar ise kongreye katılan diğer kişilerdi.  

Kongre tutanakları 1933’te Arapça 1934’te Fransızca ve Arapça olarak 

yayınlanmıştır. Tutanaklarda, müzik dizilerinin problemlerine ve sanat biçiminin 

modernleştirilmesine yer verilmiştir. Aynı zamanda d’Erlenger tarafından yazılan          

“La Musique ve Arabe”nin (Arap Müziği) 5. ve 6. ciltlerinin Arapça çevirileri de bu söz 

konusu tutanaklarda bulunmaktadır. İlk olarak geçmişten günümüze kadar gelen, 

geleneksel müziğin gelişiminin incelenmesi hedeflenmiştir.  

Bu kongre ile amaçlanan Arap Müziğine ait önemli problemleri tespit ederek 

ortaya çıkarmak ve üzerinde tartışmak, olası yeni çözümleri gözden geçirmekti. Arap 

Müziğini, içinde bulunduğu metotsuzluk ve disiplinsizlikten kaynaklanan olumsuz 

durumdan kurtarmak, yeniliklerle, eğitim metodları geliştirerek modernleştirerek daha 

çağdaş ve kalıcı bir hale getirmekti. Bu bakımdan 1932 yılı Arap Müziğinde bir dönüm 

noktası olmuştur. 

 Bu kongre tarihsel süreç içinde oluşan sistemi sözlü ve yazılı bir şekilde ifade 

ederek karşımıza çıkarmayı başarmıştır. Söz konusu sistem içerisinde çeşitli müzik 

okulları, akademi ve üniversiteler kurularak Arap geleneksel formları Batı tekniğiyle 

birleştirilmiştir. Bölgesel ve yöresel keşiflerle genişletilmiş bir bütünlük içindeki Arap 

Müziği Dünyası bugün, beklenmedik zenginlikleri ortaya çıkmıştır. Böylelikle geçmişin 

müzik değerleri XX. Yüzyıl Arap Dünyası için yeni modeller oluşturmuşlardır. 1932 

yılında yapılan bu kongre, Arap Müziğinde Modern Dönemin başlagıcı olarak 

düşünülmekte ve kabul edilmektedir. 

Özellikle Mısır, Arap Müziği genelinde Popülerlik kavramını daha elverişli bir 

hale getirerek, halkı bu konuda etkilemiştir. Kırsal bölgeyle kent arasındaki tarzlar da bir 

bütünlük göstermiştir. Arap Dünyasından Muhammed Abdul-Wahap (1917-1991) bu 

sistemin öncüsüdür. Ardından onu Farid Al-Atlar (1974) izlemiştir.  

Teknolojinin gelişmesi, özellikle de plak ve radyo, televizyon gibi iletişim araçları 

aracılığıyla bu kişilerin popülerliği artmıştır. Ses sanatından dolayı tüm Arap ülkelerinde 
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tanınan ve yeni icrânın öncüsü olan Ümmü Gülsüm (1904-1975) 26  Şehirci-Halkçı 

geleneğin gelişimine büyük katkıda bulunmuştur. Bu yeni akımla birlikte Arap Müzik 

Hayatında bir hareketlenme başlamıştır. Özellikle Kahire ve İskenderiye olmak üzere bir 

çok Arap şehirlerinde müzik gösterilerinin sahnelenebilmesi için salonlar kurulmaya 

başlanmıştır. Bu salonlarda tiyatro, operetler ve dönemin ünlü bestecileri ve şarkıcıları 

konserler vermiştir. 

Bugün Arap Müziği, Popüler Müziğin vazgeçilmez bir kültürü durumuna gelerek 

Dünya müziğinde bir yer edinmeye başlamış ve saygın bir konuma ulaşmıştır. 

Arap Müziğinde en etkileyici dönem XIX. Yüzyıldan günümüze doğru gelen 

modern dönemdir. Uzun süren duraklamalardan sonra, Arap Müziğinde dikkate değer bir 

çıkış ve başarı görülür. Arap Müziği kısa bir sürede yerini alarak, Batı müzisyenlerin 

dikkatini çekerek dünya müzikleri arasında önemli bir yer edinmiştir. 

 

 4. Modern Dönemde Ortaya Çıkan Eserler 

Muhammed Kamil el-Hajjaj (1877-1943); 1924 yılında “Arap Müziği-Geçmiş, 

Bugün ve Gelecekteki Gelişimi” adını verdiği eserinde, Arap Müziği kaynaklarını ve 

yayılmasını anlatmış ve Arap Müziğini, Batı Müziği ile karşılaştırmıştır. Modernleşme 

yolunda savunduğu sistem için ise Rus okulu ve Rus Beşlerini örnek olarak seçmiştir. 

Yerel renklerin Batılı besteleme teknikleri içerisinde ele alınması gerektiği sonucuna 

varmıştır. 

Lübnanlı Wadia Sabra (1876-1952) ise; uyum eksikliği ile zihnini meşgul eden 

farklı sistemlere sahip iki dünya için ortak teorik düşünceyi savunmuştur. Sabra, 1938’li 

yıllarda çok karmaşık ve hızlı bir şekilde matematik hesaplarını tamamladıktan sonra 

tümüyle farklı bir buluşla Arap ve Batı müziği ile uyum içerisinde olan evrensel bir dizinin 

teorik varlığını öne sürmüştür.  

                                                           
26   Bkz. Virginia Danielson, Mısır’ın Sesi: Ümmü Gülsüm, Arap Şarkısı ve Yirminci Yüzyılda Mısır 

Toplumu, Bağlam Yayınevi, İstanbul 2008. 
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1943 yılında yayınlanan “La Musique Arabe Base de I’art Occidental           

(Doğu Sanatına Dayalı Arap Müziği) adını taşıyan çalışmasında, gelişimi ve 

modernleşmeyi savunmuştur. Arapların altın çağını yaşadıkları dönemde klasik eserlerin 

armonik kuralları hakkında bilgi vererek, konuyla ilgili fikirlerini ortaya koymuştur. 

 

Alexandre Chalfoun’a (1881-1934) göre; disiplinsiz müzik öğretimi, verimsiz 

bir uygulamadır ve sadece sözlü uygulamalarla müzik gelişmez. Bu düşünceden yola 

çıkarak 1919’da College de musique’i (Müzik koleji) kurmuş ve eğitim öğretim 

metotlarının gerekliliği ve önemini vurgulamıştır. 

Alfred Berner’in, 1937 yılında yayınlanan, “Studien zur Arabischen Musik    

(Arap Müziği Öğretimi)” adlı çalışmalarında Arap Sanat Müziği’nin özellikleri 

betimlenmektedir. Bu eserde daha çok çalgı müziğine dayalı doğaçlamalar ve 1910-1930 

yılları arasında Kahire’de ortaya çıkan, Avrupalı olmayan ticarî kayıtlara ait bir dizi müzik 

yazısına yer verilmektedir.  

Yazar, Arap Sanat Müziği’nin tüm yabancı etkilerden arınmış olmasının, onun 

ortaya çıkmasına neden olan şey olduğu fikrindedir. Savunduğu bu modernleşme 

düşüncesi Araplar açısından farklı bir bakış açısıdır.27 

 

 

B. NEYLÜ’L-EREB’İN KONUSU VE MÂHİYETİ 

 

1. Neylü’l-Ereb’in Konusu ve Mâhiyeti 

Bu tez çalışmamıza mevzu olan Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab isimli 

eser, müziği nazari yönüyle geniş bir çerçevede ele alınmış bir eserdir.  

                                                           
27   Tarihsel Gelişimi İçerisinde Arap Müziği, “Müzik ve Bilim Dergisi” sayı: 2, (2004), ayrıntılı bilgi için:  

http://www.muzikdersi.com. 

http://www.muzikdersi.com
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Eser entellektüel seviyede, genel - geçer müzik bilgilerine yer vermek adına 

yazıldığı devir itibariyle müzik adı altında toplanabilecek tüm başlıklara ait bölümlerden 

oluşmaktadır.  

Eserin yazılış amacı müzik alanında öğrenimine devam eden öğrencilere kapsamlı 

bir müzik bilimi bilgisi vermek ve müzik icrâsı yapacak olanlara tanıtıcı tariflerle yol 

göstermektir.  

Eser bir ders kitabı olup, öğrenciyle konuşan bir üslupta yazılmıştır. Usûl ve 

makam konularının porte üzerinde örneklerle anlatılması çalışan kimse üzerinde hızlı yol 

almasını ve daha kolay öğrenmesini sağlayacaktır.  

Öğrenmek isteyen kişinin görevleri ve müzik icrâsının nasıl olması gerektiğine 

dair bilgilerin içerdiği bu çalışmada kişi hem nazari hemde icrâ bakımından kendini 

geliştirici bilince sahip olacaktır. 

Eser içerisinde yer yer temrin ödevleri verilmiştir. Bazı konulara uzunca yer 

verilip bilgilerin kalıcı olmasına dikkat edilirken bazı konular ise özet şeklinde verilip 

örneklerle pekiştirilmesi sağlanmıştır. 

Eseri Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab olarak çevirdik ve onu bir 

mukaddime ile birlikte Arapça numaralarının Türkçe karşılığını vererek 1-221 kadar olan 

kaideleri kolayca erişebilir ve takip edebilir hale getirdik. 

Her konu başlıkların örneklemelerde hem basit hemde bilimsel tarzın ve 

anlatımların kullanılmış olması, ilkokul mezunundan üniversite mezununa kadar geniş bir 

topluluğa bir şeyler verebilmek maksadına dayanmaktadır. Konuların sıralanışı da yine 

kolay öğrenmeyi ve hatırda tutulmayı sağlayacak şekilde düzenlenmiştir. 

Çalışma sonunda enstrümanlarla ilgili geçmişten günümüze özellikle çalgılı 

aletlerin günümüze nazaran farklı olduğu ve çeşitlilik arz ettiğini görmekteyiz. 

Eserin orjinalinin son kısmında kitabın matbaasının musahhihi olan Taha bin 

Mahmud Kutri’nin bir paragraflık dua ve övgü yazısı ile öğrenciler için teşvik edici 

mâhiyette ölçülü uzun bir şiiri vardır. Bu şiiri çevirmeyip orjinal diliyle dinlememiz ve 
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Arap olan bir kimsenin dilinden şiirin içeriğine dair bilgi edinmemiz orjinalliğini 

kaybetmemesi açısından daha uygun olabileceğini düşündük. 

 

2. Neylü’l-Ereb’in Özellikleri 

Eser hakkında ulaşabildiğimiz tek nüsha Süleymaniye Kütüphanesi, Tarık 

Gökmen 218 numarada kayıtlı bulunan ve elimizde eserin Cd’ye aktarılmış orijinal kaydı 

bulunmaktadır. 

Bu yazma eser 160x234 cm. ebadında, 52 vr., sarıya yakın bir kağıt üzerine, 

düzgün ve okunaklı bir şekilde yazılmıştır. 

Konu başlıkları büyük punto harflerle yazılmıştır. İki farklı konu başlığı aynı 

sayfada yer alıp kısa kısa bilgi verilmiştir. 

Eserin takibi 1-221 nolu kaideye kadar sayı numaralarıyla verilmiştir. Konuyla 

alakalı birçok uyarılar ve dipnotlar verilmiştir. 

Bu nüshanın yer aldığı mecmua 160x234 cm. ebadında siyah ciltli (kaplamalıdır). 

Eserin konusu olan Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab başlığı büyükce 

bir hat ile yazılmış ve bir ud resmi ön kapakta yer almıştır. 

Eserin başı: … ٳن أفضل ما قرع وتر الأسماع و أجمل صوت تطرب منھ الطباع ifadeleri ile 

başlamakta; 

Eserin sonu:    عدد ذبذباتھا البسیطة والرمز الحرفى الكل منھا…             sözleri ile 

bitmektedir. 
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3. Neylü’l-Ereb’in Baskıları 

Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab adlı eseri orjinal şekliyle Süleymaniye 

Kütüphanesinde bulunup, mevcut Kütüphanelerimizin dışında Topkapı Sarayı Arşivinde 

yaptığımız incelemede ikinci bir nüshasının olmadığı kanaatine vardık.  

Osmanlı Mûsikî Literatürü Tarihi adlı kitapta Müellif Ahmed Emîn Ed-Dîk’in 

mukaddimesi yer alıp hakkında çok kısa bir bilgi verilmiştir. 

 

4. Neylü’l-Ereb’in Tenkîdi 

 

1)  Öncelikle müellif esere en güzel müzik nağmelerini hamd, tesbih ve salât 

nağmeleri olarak düşündüğünü ifade ederek başlamıştır. 

 

2) Müellifin mûsikîye olan hakimiyeti tüm eser boyunca ifadelerinden 

anlaşılmaktadır. Bu da onun eserinin başında eserini ortaya koymadan önceki araştırma 

süreci ile ilgili verdiği bilgileri doğrular mahiyettedir. Çünkü müzik konusunda bu denli 

detaylı bilginin gerçekten hem çok iyi bir araştırma süreci hem de çok iyi bir vukûfiyeti 

gerektirmekte olduğu âşikardır.  

3) Müellifin konuya hakimiyeti eserinden, eserinde işlediği konuları anlatırken 

kullandığı ifade üslûbunda kendini göstermektedir. Eser boyunca kullanılan bu üsluptan 

müellifin konuyu başka kaynaklardan aktarma yoluyla değil doğrudan kendi anladığını ve 

elleriyle deneyip ortaya çıkardığı en azından gözüyle gördüğü âletler ve icrâ ettiği 

enstrümanlar üzerinden anlattığını görmekteyiz. Buradan müellifin yetkin bir müzisyen 

olduğunu çıkarmak mümkündür. Ayrıca eser boyunca kullanılan nesnel anlatım dili, 

objektiflikten kopulmaması eserin değerini artırmaktadır. 

4) Müellifin müzikal anlayışı batı müziği temellidir. Bu Türk/Arap müziğinin 

küçümsendiği veya ikincil dereceye itildiği anlamına gelmemektedir. Aksine icrâ yönüyle 

yapılan anlatımlarda Arap müziği öne çıkmaktadır. Ancak müziğin ana unsuru olan ‘Ses’in 

incelenmesi ve imlâsı tamamen batı mantalitesidir. Bu müellifin evrensel müziği bir tek 
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bütün olarak Arap veya Batı diye ayırmadığından da kaynaklanabilir. Müellif müziğin 

ifadesinde ve yazımında Batı yöntemini kavram birliği sağlamak gayesiyle benimsemiştir. 

Yalnız 13 numaralı değerlendirmemizde bir örneği görüleceği üzere bazı bölümlerde Türk 

ve Batı ayırımında Batı uygulamasını doğrudan anlatıp onu kabul etmesi Türk/Arap tarzını 

istisnâi gibi algılaması kritik konusudur. 

5) Eser müzik konularını tümden kapsayıcı bir eserdir. Küçük hacmine rağmen 

muhtasar olarak Ses ve Müzik başlığına sığabilecek hemen hemen tüm konulara temas 

etmiş ve her bölümünde bir parça detaya da girmiştir. Bu bir kitap içinde özet bir 

konservatuar eğitimi gibidir. Bir eğitim öğretim devresi için epeyce fazla ve ağır bir bilgi 

yükü demek olan bu kadar konuların ne kadarı ne kadar zaman içinde işlendi bunu 

öğrenmek bizim için pek mümkün olmadı. Ancak eserin yapıldığı dönemi müteakip 

yıllarda mısırda yetişen sanatçılar ve hâfızların icrâ ettiği zengin müzikal seviye bize bir 

fikir vermektedir.  

6) Özellikle Hâfız Mustafa İsmail 28  gibi kurrâların Kur’an okuduğu yerlerde 

câmileri dolduran binlerce dinleyicinin kârinin okuduğu âyetlerde yaptığı makam geçkileri 

ve seyirlerini hemen tespit edebildiklerini bilmekteyiz. Bütün bunlar o yıllardan önceki 

dönemlerde verilen müzik eğitiminin seviyesini göstermesi açısından önemlidir. Ayrıca 

Ümmü Gülsüm gibi sanatçıların toplumları nezdindeki değeri de dikkate şayandır. Yalnız 

bu değer fanatik bir sevgi olarak kalmamış onu yaptığı müzikal yorumlarla dinleyicileri 

tarafından anlaşılmıştır. 

7) Eserin bütüncüllüğü konu başlıklarında görülmekle birlikte Müziği sadece 

nazariyatı yönüyle değil nazariyatı, yazımı ve icrâda yazılanı okuma ve gerekli duyguyla 

icrâ etme becerisini de nazariyat içine dahil ederek başlıklandırmış ve müzikal duygu ve 

duyumun iyice anlaşılmasını sağlamaya çalışmıştır. Bunun yanı sıra yardımcı aletleri de 

eski ve yeni versiyonlarıyla detaylıca anlatmış, kulak ve ses gelişmesini de ihmal 

etmemiştir. Bütün bu çeşitliliğe rağmen yine de sadelikten kopmamış ve buyurmacı bir 

edaya girmemiştir. 

                                                           
28   Hâfız Mustafa İsmail 1905-1978 y.y. Mısır’da yaşamış dünyanın meşhur Kur’ân okuyucusudur. 
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8) Eserde anlatılan her konu paragraflara bölünmüş ve bu paragraflar kaideler 

diye isimlendirilmiş ve numaralandırılmıştır. Bu da anlatılan konularda geriye veya ileriye 

yapılacak atıflarda bir fihrist görevi görmüştür. 

9) Birbirine yakın anlamlar taşıyan bazı kavramların kullanımda çok az da olsa 

bazı karışıklıklar görülmüştür. Bunlar muhtemelen asıl olarak ele alınan batı terimlerinin 

karşılıklarının eserin yazıldığı dönemde tam oturmadığından kaynaklanmış olabilir. 

Nitekim halen Türk müziğinde bazı kavramların birden fazla anlam için kullanıldığı ya da 

bazı terimlerin hem batıdan gelen karşılığının hem de Türkçesi’nin kullanıldığını 

bilmekteyiz. Eserde kullanılan bu terimler ölçü, seyir, usûl, ritim, satır, porte, dizin, 

düzüm, gibi kelimelerdir. Örneğin “mürekkep vezinler” başlığı aslında bizdeki şu anda 

kullanılan mürekkep yani bileşik usûller karşılığı olarak değil, aksak usûllerin karşılığı 

olarak kullanılmıştır. 

10) Yine 67 numaralı kaide de anlatılan aksak usûller batı müziği ritimlerine göre 

anlatılmış olup vurgu yerleri ve vuruş düzeneği tek düzeleştirilmiştir. Halbuki aynı ölçü 

sayılarına denk gelen Türk ve Arap ritimleri ayrı ayrı başlıklarla doğrudan Türk ritimleri 

ve Arap ritimleri başlığıyla verilmiştir. Bu şekilde anlatım kanaatimize göre Türk ve Arap 

ritimlerinin zengin ve daha gelişmiş bir sistem oldukları halde sadece etnik varyasyonlar 

şeklinde takdim edilmesine sebep olmuştur. Halbuki bize göre aksak ritimlerin ayrı başlık 

olması ve onların Türk Arap darpları ile takdimi doğrudan verilmeliydi ve bu müziğin 

evrenselliğini Batı ve Türk ayırımı yapmaksızın ortak tesisi şeklinde ifade ile orijinal ve 

değerli olabilirdi.  

11) Aralık değerleri başlığı altında ele alınan konu tamamen Batı aralıkları olup 

Türk müziği aralıklarını tâli olarak anlatmıştır.29 Buna bağlı olarak değiştirme işaretleriyle 

ilgili sadece batı müziğinde kullanılan bemol, diyez ve bekar işaretlerine yer verilmiştir. 

Ayrıca kaide 108’de çeyrek seslerden bahsetmiş olsa da detaya girilmemiştir. 

12) Eserde anlatılan bazı uygulamalar günümüz uygulamasında artık kullanılmıyor. 

Örneğin Müzik eserinin hızını gösteren işaretler portenin dışında sol tarafa gelecek şekilde 

                                                           
29   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 129-130. 



22 
 

veya anahtarın altına yazıldığı anlatılmaktadır. Halbuki günümüz uygulamalarında 

anahtarın sağına yazılmaktadır.30 

13) Eserde portenin ortasına kadar gelen birinci do gamının son sesi olan do notası 

seslerine kadar normal olarak yazılmış ve bu do notasın’dan itibaren gelen sesler sırasıyla 

do², re² ve yukarı doğru çıktıkça do³ şeklinde yazılmıştır. Biz de tercümede aynı şekilde 

kullandık. 

14) Udun akordunda üst tellerin akordu bugünkü kullanımdan farklıdır. En üstteki 

tel sadece bam teli olarak kullanılmış ve hangi karar çalınacaksa ona göre akort edilmiştir. 

Bu tel bugünkü ud’larda tek iken eserde gösterilen ud resminde çift tel olarak 

gösterilmiştir. Üstten ikinci tel ise yine aynı 93 nolu kaide de görüldüğü üzere yegâh teli 

olarak adlandırılmış ve re sesine akort edilmiştir.  

Halbuki bugünkü uygulamada bu tel si sesine akort edilmektedir. Ayrıca bu dizilişe 

göre birinci pozisyonu yerleştirdiği perde yeri bugünkü kullanımda 2. pozisyonun 

başlangıç yeridir. Bu kullanım tarzı aynı dönemin eseri olan Şerif Muhittin Targan’ın ud 

metodunda da bu şekilde ele alınmıştır.31 Buna göre udun akort ve pozisyonlarında yakın 

dönemde bir değişim olduğu ve bugünkü kullanımın artık bir genel geçer kabul olduğunu 

söyleyebiliriz. 

15) 108 nolu kaidede batı müziğinde kullanılan tüm seslerin Arap müziğindeki 

karşılıkları verilmiştir. Bu karşılıklar bugün Türk müziği nazariyatında az farkla aynen 

kullanılmakta olsa da pratikte unutulmaya yüz tutmuştur. 

16)  Eserde ud sazı perdeleri detaylıca incelenmiş olsa da Türk ve Arap müziğinde 

kullanılan arızalara yeterlice yer verilmemiş olduğunu söyleyebiliriz. Bu açığı kapatmak 

için müellif ud icrâsı ile ilgili ilave bir bölüm koymuştur. 

17) 164 nolu kaidede anlatılan udun akordu ile ilgili bilgiler bugün için artık 

geçerliliğini tamamen kaybetmiştir. Ama kısmen de olsa bazı ûdilerin ud’larını farklı 

seslere akort ettikleri görülmektedir. 

                                                           
30   İsmail Hakkı Özkan, Türk Mûsikîsi Nazariyatı ve Usûlleri, İstanbul 2007. s. 95. 
31   Şerif Muhiddin Targan, Ud Metodu, Gökhan Matbaası, İstanbul 1995. s. 4 (Udun Akordu). 
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18)  Kanûn sazıyla ile ilgili verilen bilgiye göre kanûn sazında sadece batı sesleri 

(bemol ve diyezler) yer alır. Fakat 216 nolu kaide sonunda Türk kanûnlarında ayrıca 

fazladan mandallar bulunduğundan bahisle bunun güzelliğinden bahseder. Buradan 

kanunun da sadece piyano enstrümanı gibi kullanıldığını görmekteyiz. 

19) Eserin en önemli eksik yanı uygulamaya örnek müzik eserlerine yer 

vermemesidir. Eserde ne bir ilâhiye ne bir sözlü esere ne Batı müziği ne de Arap şarkısına 

veya bir taksim icrâsı notasına yer verilmiştir. Dolayısıyla eserden bu yönüyle istifade 

etmek mümkün değildir. Ayrıca Arap makamlarından bestelenmiş bir eserin batı 

uygulamasıyla icrâsına yönelik bir bilgi veya yöntem önerisi getirilmemiştir. 

20) Bir medrese ders kitabı olarak hazırlanmasına rağmen müzik felsefesi müziğin 

dînî ve lâ dînî yönleri, uygulamaları, müzik eserlerinin kar, karçe, şarkı, ilâhi gibi formları 

işlenmemiştir. 

21) Mukayese noktasında Ahmed Emîn Ed-Dîk’in Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc 

ve’l-Arab adlı eserini Türk Din Mûsikîsi Dersleri adlı Kitap ile günümüz nazariyat 

müfredatını içerik ve konuların farklılığını tesbit etmemiz açısından faydalı olacağı 

kanaatindeyiz.  

 

Türk Din Mûsikîsi Dersleri adlı Kitap’ta ilk olarak Türk Din Mûsikîsi’nin yakın 

tarihi hakkında bilgi verilmiş, Din mûsikîsi derslerinin gerekliliği ve metotlar üzerinde 

durulmuş, günümüz ihtiyaçları göz önünde bulundurularak din görevlilerine 32  mûsikî 

eğitiminin verilmesi ve bunun önemi belirtilmiştir. 

Aynı zamanda Türk Mûsikîsi’nin dönemleri hakkında ayrıntılı bilgilere yer 

verilmiş, Türk Din Mûsikîsi’nin Anadoluya geliş süreci, doğuşu ve XIII. Yüzyıldan, XX. 

Yüzyıla kadar Türk Din Mûsikîsi’nin gelişim süreci hakkında önemli bilgilere yer 

verilmiştir. Bütün bunların, hem öğrenciler için hem de akademik camia için kayda değer 

faydalarının olduğu ortaya çıkmaktadır.33  

                                                           
32   Akdoğan, “Din Görevlilerine Mûsikî Eğitimi Verilmesi Hakkında Örnek Bir Metod”, A.Ü.İ.F. Dergisi, 

Ankara 2002, s. 315-53. 
33   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 5-6. 



24 
 

Herşeyden önce Mûsikî tarihimiz hakkında bilgilerin sistemli bir şekilde verilmiş 

olması, mûsikî tarihimize ışık tutmakla birlikte, bundan sonra yapılacak akademik 

çalışmalar açısından teşvik edici ve yol gösterici olmuştur. Öğrencilerin ise Mûsikî’ye 

bakış açılarını zenginleştirmiş, bu bilim dalının temellerini tanıma, öğrenme imkanı 

sağlamıştır. 

Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab adlı eser ise nazariyat ağırlıklı olup 

tarihi bir bilgi vermemiştir. Ayrıca çalışma ağırlık olarak medrese öğrencilerine yönelik 

hazırlanmıştır.  

Eserde Mûsikî Tarihi hakkında bilgi verilmemiş olması bir eksiklik gibi görülsede, 

müellifin dönemin şartlarını ve ihtiyaçlarnı göz önünde bulundurmuş olacabileceği 

kanaatindeyiz. 

22) Türk Din Mûsikîsi Dersleri adlı eserde; Mûsikînin, Kâinat-İnsan-İslâm 

arasındaki ilişkiden bahsedilmiş, 34  Mûsikî’nin İslâm Dînindeki yeri âyet ve hadislerle 

desteklenmiş,35 çeşitli mezhep imamlarının mûsiki ile ilgili görüşleri beyân edimiştir. Bu 

bölümde yer alan açıklama ve değerlendirmeler, Din ile Müzik arasındaki ilişkiye, 

mûsikînin “helal-haram” 36  kastına ve bu yüzden oluşan soru işareti ve tedirginliklere 

açıklık getirmiştir. 

Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab adlı eserde müziğin fıkhî yönü hiçbir 

şekilde ele alınmamış olup bununla birlite sanat ve estetiğin bir ibâdet olduğu izlenimi 

oluşturulmuştur. Kâinatta yaratılmış olan canlı cansız bütün varlıklarda mûsikînin varlık 

gösterdiğini, müellifin sözlerinden çıkarmaktayız. 

23) Türk Din Mûsikîsi Dersleri adlı eserde; Mûsiki’nin tanımı ve adlandırılması, 

kökeni (menşei), konusu, amacı hakındaki bilgi verilirken, mûsikî nazariyatın detaylarıda 

                                                           
34   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 5. 
35   Akdoğan, “İslâm’da Mûsikînin Hükmü Konusunda İleri Sürülen Âyet ve Hadislerin Tahlili”, Mûsikî 

Dergisi, Ankara 2009, s. 109-136. 
36   İrfan Aycan, "İslâm Toplumunda Eğlence Sektörünün Ortaya Çıkışı", A.Ü.İ.F. Dergisi, c. XXXVIII,  

s. 155. 
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beraberinde açıklanmıştır. Eserde Makamlar (Basit, Şed “Göçürülmüş”, Birleşik) üç başlık 

altında, ayrıntılı bir şekilde açıklanmıştır.37 

 Bizim yapmış olduğumuz çalışmada ise Batı nazariyatı’nın esas alınmış olması 

sebebiyle bunlardan farklı olarak, makamlarda majör ve minör konularına, akor çeşitlerine 

değinilmiş olmasıdır. 

4)  Türk Din Mûsikîsi Formları 

A- Câmi Mûsikîsi 

1- Bestesiz Olan Câmi Mûsikîsi Formları 

Kur’ân-ı Kerim, Ezan, Kâmet ve Cumhur Müezzinliği, Hutbe, Mevlîd 

2- Besteli Olan Câmi Mûsikîsi Formları 

İlâhi, Salât (Cuma, Bayram, Cenâze, Sabah, Salât-ı Ümmiye), Tevşîh, 

Tesbîh, Mahfel Sürmesi, Temcîd ve Münâcaat, Na’t, tekbîr, Tardiyye, 

Telbiye, Mîrâciyye, Muhammediye 

B- Tekke (Tasavvuf) Mûsikîsi 

a) Tekke (Tasavvuf) Mûsikîsinin Bölümleri 

Mevlevî Mûsikîsi, Bektâşî Mûsikîsi, Kâdirî, Celvetî ve Gülşenî Mûsikîsi 

b) Tekke (Tasavvuf) Mûsikîsi Formları 

Mevlevî Âyini, Durak, Şuğul, İsm-i Celâl, Savt, Mersiye, Nefes38 

 

Öncelikle bu bölümün, Türk Din Mûsikîsi açısından ve özellikle İlâhiyat 

öğrencileri için önem arzettiğini düşünerek, başlıklara yer vermeyi uygun gördük. Câmi 

formları olarak zikrettiğimiz yukarıdaki başlıklar başlı başına üzerinde eğitim almayı 

gerektiren formlardır. 

 

Ahmet Emin Efendi’nin eserinde bu formların hiç birine yer vermemiş olması ve 

besteli olan Câmi Mûsikîsi formlarına örneklemelerde bulunmamış olması eserin bu açıdan 

eksik yanını göstermektedir. 

 
                                                           
37   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 6-8. 
38   Akdoğan, Örneklerle Türk Mûsikîsinde Formlar, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 47-117. 
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C. NEYLÜ’L-EREB’DE ADI GEÇEN MÜZİK ALETLERİ 

Ahmed Emîn Ed-Dîk bu eser içinde bir takım müzik aletlerinden söz etmekte, 

hatta bunlardan bazıları hakkında özellikle ud enstrümanıyla ilgili teferruatlı bilgi 

vermektedir. Bu aletlerin bazıları şunlardır; 

 

Ud 

Ahmed Emîn Efendi Ud aletini (Sayfa 50)’de görüldüğü gibi tel adedini Arapça 

harflerle tarif etmiştir. Birinci tel (Bam teli) olarak bilinen yegâh teli çift telden 

oluşmaktadır. Günümüzde ise tek tel olarak kullanılmakta.39 

Ud aleti Batı’ya Şark’tan geçmiş ve Batı’da bilinen bir sazdır.40 IX. Yüzyıla ait 

Mezoptamya’da bulunmuş çinilerdeki Ud resimlerine bakarak, Farmer bu Ud’ları 

yorumlama yapmış ve İran kültürünün Arap dünyası üzerindeki tesirleri üzerinde durarak 

bu arada beş İran’lı müzisyenden bahsetmiştir ki bunlardan birisi İbn Surayç adlı bir Türk 

müzisyenidir.41 Ud’un mûcidi bir kayda göre İbn Mücessâ olarak geçmektedir. Bir siyâhi 

olan bu zat Mîlâdî VIII. Yüzyılın başlarında yaşamış, mûsikî bilgisi öğrenmek üzere İran 

ve Suriye’de  seyahat ettiği söylenmektedir.42  

 

Viyola (Kemân) 

Viyola, Batı müziği yaylı sazlarının Kemân’dan sonra 2 numaralı sazı olup, aynı 

kemân şeklindedir ve ondan biraz daha irice yapılıştadır. Rebâb çalanların azalması veya 

tamamen yok olmasıyla yaylı sazlardan Viyola, Tasavvuf Mûsikîsi sâzları arasında yer 

almaya başlamıştır. 

Kemân’ın orkestra sazları içinde tartışmasız bir yeri vardır. Ses alanı, virtüözlük 

kabiliyeti, insan sesi dışında bütün duyguları en iyi ve en nüanslı şekilde ifade edebilmek 

imkanı ve ses parlaklığı bakımından gerçekten Kemân, başka sazlarla mukayese edilemez. 
                                                           
39   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 326. 
40   Yılmaz Öztuna, Türk Mûsikîsi Ansiklopedisi, c. II, 2. Kısım, s. 349. 
41   Bahaeddin Ögel, Türk Kültür Tarihine Giriş, Kültür Bakanlığı Yayınları No: 638,  c. IX, s. 220. 
42   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 323. 
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Kemân’da son yüzyılda Türk Mûsikîsinde virtüöz derecesinde icrâcı 

yetişmemiştir. Cevdet Çağla, Hakkı Derman, Reşat Erer gibi kemânîler bu sahada tanınmış 

şahsiyetlerdir.43 

 

Viyolensel 

Türk Mûsikîsine Batı’dan girmiş fakat Türk Mûsikîsinde çok kullanılan Kemân 

ailesinin 3 numaralı sâzıdır. 

Çok etkileyici gür ve donuk bir ses veren Viyolensel XVI. Yüzyılın 2. Yarısından 

itibaren Kemân örnek alınarak îmal edilip bugünkü haline gelmiş ve Türk Mûsikîsinde çok 

güzel renk ve çeşni veren bir saz olarak sevilmiştir.44 

 

Kanûn 

Kanûn’u, Türkistan’ın Fârab kasabasında doğan ve zamanın en büyük filozof ve 

mûsikî üstâdı olarak kabul edilen Fârâbî’nin îcat ettiği söylenmekte ise de, Fârâbî’nin 

kendi eseri olan Kitâbu’l-Mûsikî’l-Kebîr’inde bu durumdan bahsedilmiyor.45 

Fârâbî’nin zamanındaki Kanûn sazının şekil bakımından bugünkü sazlara 

benzemediği muhakkaktır. Elimizde bulunan en eski kanûn sazı, Sultan Abdülaziz Han 

zamanında Kanûn yapan Mahmut Usta’nın yapımı olan sazlardır. Aynı sazı çalmış olan 

Arap ülkelerinde müzelerde belki de daha eski yapımlara rastlamak mümkündür. Sonraları 

daha çok Arapların kullandığı bu sazın Türklere Araplardan geçtiği bazı Batı’lı yazarlar 

tarafından söylenmektedir.46 

                                                           
43   Öztuna, a.g.e., c. I, s. 337. 
44   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 352. 
45   Öztuna, a.g.e., c. I, s. 324. 
46   İsmail Şençalar, Kanûn Metodu, Müzik Dünyası Yay., 2. Ekspres Matbaası, 1967, s. 324. 
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Bir müddet Osmanlı sarayında rağbet görmediği anlaşılan Kanûn, II. Mahmud’un 

(1808-1839) saltanatı sırasında Şam’dan gelen Kanûnî Ömer efendi’nin sayesinde tekrar 

icrâ edilmeye başlanmıştır.47 

 

Ney 

Ney kelimesi Arap lügatında geçmekte ve halen bu alet Araplar tarafından 

kullanılmaktadır. Arapça’da “Nâyât = Neyler” diye çoğul haline getirilmiştir. Türkçe’den 

bir çok Avrupa diline de geçmiştir. Romenler bu saza “Naiu” derler. Batı’da ise tipik bir 

Türk sazı olarak “Turkish flute = Türk flütü” denmiştir.48 Günümüzde batı dünyasında 

“Red flute” olarak bilinmektedir. 

Ney “İşte şu dilsiz ve sayılı delikleri olan ve kullanıcının üfleyerek çaldığı alet, 

Farsça Ney, Arapça Gasab, Türkçe’de Kamış ve mutrıbân arasında “Heft bend” denilen bu 

alet, sesi, şekli ve özellikler bakımından çoban kavalına benzemez. Çünkü Mizmârı çalan 

kişi, Kamışı çalamaz. Hakikatte, semâ esnasında, muhabbet meydanında yaptığımız 

hareketlerimiz ve raksımız oyun ve eğlence cinsinden olmadığı gibi, bizim meclisimizde 

çalınan Kamış da Mizmârlar cinsinden değildir.49 

Türklerin İslâmiyet’i kabûlü ile birlikte sıkça kullanmaya başladıkları Ney, XIII. 

Yüzyıldan itibaren İslâm tasavvufunun sembolü olmuştur. Bunda bu yüzyılda yaşamış 

büyük mutasavvıf şair Mevlânâ Celâleddin Rûmî’nin büyük etkisi vardır. Özellikle 

Mevlevîlerin biyografilerinin bulunduğu kaynak eserlere bakıldığında bir çok neyzen ve 

neyzenbaşı sıfatını taşıyan Mevlevi’nin ismi göze çarpmaktadır.50 

Ney ve ârif kişi arasında mânen çok yakın bir benzerliğin olduğu her zaman dile 

getirilmiştir. Şöyle ki; neyden âşıkâne sadâlar çıkar. Ârif olan insandan dahi âşıkâne ve 

ârifâne sözler zuhur eder. “Ney” in sadâsı dinleyenlerin aşkını artırır. Kalplerini, 

varoluşundan kaynaklanan elemlerden âzat eyler. “Ney”in avaz ve sadâsından ekseriya bir 

                                                           
47   Şençalar, a.g.e., s. 8. 
48   Öztuna, a.g.e., c.II, s. 78. 
49   Akdoğan, Mevlevîlik ve Mûsikî, Rağbet Yayınları, İstanbul 2009. s. 61. 
50   Sencer Derya, Aşkın Sesi Ney, s. 11. 
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hikâye, bir aşk macerası hissedilir. Âriflerin sözünden de çoğu vakitte hakiki âşıkların yüce 

halleri ve ulûhiyet âleminin ulvî sırları işitilir. “Ney”in hüneri görünen cisminde değil 

içindedir.”51  

Ney sazı, telli sazlar gibi akordu tizleştirip pesleştirme imkanı olan bir saz 

olmadığı için, tek bir neyle neyzenlik olunmamaktadır.”52 

 

Piyano 

Piyano ilk ilkel biçimi ile 1711 yılında İtalya’nn Floransa kentinde, Bartolomeo 

Cristofori tarafından keşfedilmiştir. Şüphesiz bu noktaya hemen gelinmemiş, bu döneme 

kadar kullanılan ve piyanonun keşfini hazırlayan birçok müzik aletleri olmuştur.  

Bu aletlerden, “timpanon” ve “psalterion” Asya kökenli olup XII. Yüzyılda 

Avrupa’ya gelmişlerdir. 

TİMPANON, tahta kutu üzerine gerilmiş tellere, tahta çomaklarla vurularak 

çalınan bir çalgı idi. “Santur” ve “Çenbal”i, timpanon’un günümüzdeki birer üzantısı 

olarak görüyoruz. 

PSALTERİON ise tellerin üçgen biçiminde bir kutu üzerinde gerildiği ve göğüse 

dayayarak, tellerinin parmakla çekilmek suretiyle çalındığı bir çalgı idi. Klasik Türk 

müziği çalgılarından “kanûn” psalterionun geliştirilmiş şeklidir. 

Bu iki çalgı XV. Yüzyıl’a doğru önemli değişiklere uğramıştır. Tellerin doğrudan 

el ile değil, bir mekanizma aracılığıyla titreştilirmesi sağlanmış, ses sayısı kadar tuş 

yerleştirilmiş ve bu tuşların tümüne birden “klaviye” denmiştir. 

Mekanizma ve klaviyenin eklenmesiyle timpanona “Klavikord”, psalteriona ise 

“Epinet” adı verilerek iki yeni alet geliştirilmiştir. 

Gerek Klavikord gerekse Epinet kuvvetli, dolgun ses çıkaramıyorlardı. Daha 

güçlü ses elde etmek amaçıyla bazı değişiklikler yapıldı ve her ses için bir tel yerine iki tel 

                                                           
51   Derya, a.g.e., s. 12-14. 
52   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 290. 
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kullanıldı. Bu yenilik sonuçu Epinetin sesi oldukça dolgunlaştı ve bu alete olan ilgi arttı. 

Şeklen de büyüyerek “Klavsen” adını aldı. 

Klavsen bazı yenilikleri de beraberinde getirdi. Her ses için tel sayısı üçe 

çıkarılarak daha dolgun ve güçlü sesler elde edildi. Ayrıca bir mekanizma kolunu çekmek 

suretiyle, tuşlara bağlı olan mızrabn üç tel yerine, iki tele vurması sağlanarak, kuvvetli sese 

alternatif olan hafif ses elde edilmiş oldu. Fakat iki elin çalıştığı bir anda bu kolu 

kullanmak oldukça zordu. Bu güçlüğü önlemek üzere iki klavyeli-klavsen îcat edildi. 

Üstteki klaviyenin her tuşu iki telli ve hafif sesler için, alttaki klaviyenin tuşları üç telli ve 

kuvvetli sesleri çalmak için kullanılıyordu. 

Klavsen XVII. Yüzyıl sonlarına doğru ilgi gördü ve orkestralarda kullanılmaya 

başlandı. Bir yüzyıl kadar yaşadıktan sonra yerini, gelişmiş bir alet olan "piyano”ya bıraktı. 

Piyanonun ses genişliği kalın “La”dan ince “Do”ya kadar yedi oktav ve minör 

üçlüden ibarettir. 

İyi bir piyanonun tuşesi, ne parmakları yoracak kadar sert, ne de parmakların 

gelişmesini önleyecek kadar yumuşak olmalıdır. 

Piyano için eser yazan ilk besteci Muzio CLEMENTİ olmuştur  (1773).53 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
53   Yalçın İmam, Piyano Metodu, Arkadaş Yayınevi, 1990 Ankara, s. 11-12. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

 

NEYLÜ’L-EREB’İN TERCÜMESİ 

(Arap ve Batı Mûsikîsinde Hedefe Ulaşma) 

            

 

Müellifin Mukaddimesi 

Rahmân ve Rahîm olan Allah’ın adıyla.54 

 

Müzik nağmelerinin en faziletlisi ve mutribânın çıkardıkları seslerin en güzeli 

hamd’dır. En güzel nağmeyi oluşturan hamd’dır ki, onun bize bol bol saçtığı nimetlere 

ithâfen nağmelerin en güzeliyle onu dillendiririz  “Ondan başka ilah yoktur”.55 

Bütün azâmet ve ululuğu ile kuşlar bu sesle öter. Şimşek ve gök gürültüsü hamd 

ile onu tesbih eder ve yine o salâttır ki bütün zihinleri parlatır ve âlemde bulunan tüm 

mahlukâtın dillerinden güzellikle ve şevkle dolu sesler halinde yayılır. 

Zihinlerde parlayan ve zihinleri parlatan en güzel salâtü selamlar sürûr 

bülbüllerinin gönül ferahlatıcı nağmeleriyle safâ ve sürûr meclislerinde vurulan defler 

adedince cemâlinin güneşinin zuhuru bütün kainâtı ihtizaza getiren efendimiz 

Hz.Muhammed (a.s)’e ki Allah onu faziletin kaynağı yapmıştır, onu güçlendirmiştir ve ona 

şu ayeti indirmiştir. (Onlar ki sözü dinlerler ve en güzel şekilde ona tâbi olurlar), ailesine, 

ashâbına, yakınlarına ve yardımcılarına (ensârına) ve sevdiklerine selâm olsun. 

Geçmişten günümüze medeniyet ve kültür gelişmişliği ile bilinen medeniyetin 

özünde müzik biliminin değer ve önemi açık olduğundan benim de müzik usûlü nazariyatı 

derslerine ilgim oluştu. Bu ilgi gayretimi arttırdı ve bu konuyla ilgili çalışmanın 

                                                           
54   El-Fâtiha Sûresi: 1/5. 
55   Tegâbun Sûresi: 64/13. 
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gerekliliğine kani oldum. Devrimizde bu maksat ile yazılmış kitapların tümüne muttalî 

oldum ve çalıştım. Bununla yetinmedim ve bu konuda yazılmış eski kitaplarıda incelemeye 

azmettim.  

Bulunması ve erişilmesi zor olan eski kitaplarıda araştırmaya çalıştım. 

Ulaşabildiklerime ulaştım ve onlardan alıntılar yaptım. Sonra batılıların bu fenle ilgili 

oluşturdukları ıstılahatı tanımaya yöneldim ve onların teliflerinin daha kapsamlı ve 

detaylandırılmış olduğunu gördüm ve onlardan ihtiyacım olanı aldım. Sonra bu 

kaidelerden bu fenni öğrenen kimseyi yeterli seviyeye getirecek kaideleri bir araya getirme 

rağbeti içimde hâsıl oldu. Sonra bu işe ehemmiyet verdim ve ıstırahat haricinde tüm boş 

zamanlarımda işim bu oldu.  

Bu konudaki bilgileri düzenleme, açıklama, geniş ve güzel ifadelerle aktarma 

amacıyla ilaveler veya çıkarmalar yapmaya devam ettim. Bu arada çevremizdeki bu 

konunun uzmanlarına bu çalışmalarımı arz ettim, onların rıza ve kabullerini aldım.  

Böylece neşri ve dağıtımı düşüncesi beni heyecanlandırdı ve eserimi         

Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab diye isimlendirdim.  

Okuyucu nezdinde eserimin hüsnü kabul görmesini temenni ederim ve eserimden 

umduklarını bulmalarını Allah (c.c.)’tan dilerim. 
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Mûsikî ve Ses Târifi 

 

1) Mûsikî56 kendisi ile teganni edilen seslerin işitenin hoşuna gidecek bir şekilde 

icrâsının ve nazariyatının hakîkatini araştıran ilimdir. 

2) Ses 57  üfleme veya vurma ile elde edilen ve kulak vasıtasıyla idrak edilen 

şeydir; vurma ile vurulan cisim (müzikal ses veren cisim) titretilir ve titrediğinde ses 

çıkarır. Üfleme ile hava dalgalanır ve bu dalgalanmayla yine ses çıkarır. 

 

3) Vurma tesiriyle cisim hareket eder ve bu hareket şekline ihtizaz (titreme) denir. 

Bu ihtizaz vurmanın kuvveti ile vurulan cismin (müzik aletinin) parçasının (telinin) bağlı 

bulunduğu odaklardan kopmadan çift tarafa doğru hareket göstermesi ve bu hareketin 

vurmanın tesiri bitene kadar azalarak devam etmesidir. Bunu anlamanın en güzel yolu 

kişinin bir çalgı telini ses çıkardığı esnada yakından seyretmesidir. 

 

4) Vurma tesiri ile titreyen cismin vurma istikametindeki ilk hareketine              

“hareketü’z-zihâb” (gidiş hareketi) ve cismin ikinci titreme eseri olarak birinci yönün aksi 

yönündeki hareketine “hareketü’l-iyâb” (dönüş hareketi) denir. Bu iki hareketin cereyan 

zamanı olan “gidiş dönüş”ün miktarı sabittir ve bunun toplamına “zebzebe-î mezdûce ya 

da mürekkebe ya da teâmme” (tam ya da bileşik ya da karışık titreşim) denir. Bu gidiş 

dönüş hareketinden sadece biri ise “zebzebe-î müfred veya basit” (tekil veya basit titreşim) 

olarak isimlendirilir. Bir müzik aleti vasıtası ile elde edilen sesi oluşturan titreşimlerin 

incelenmesi, sayısal olarak hesaplanması ve detaylı olarak incelenmesi fizik kitaplarının 

muhtevâsıdır. 

 

5) Titreşimler hızlı veya yavaş olur. Hızlı titreşimler yavaş titreşimlerden bir 

saniye içerisinde daha fazla titreşim gösterenlerdir. Yavaş titreşimler ise bir saniyede 

diğerlerinden daha az titreyenlerdir. Örneğin bir saniyede 870 defa titreşim gösteren bir 

                                                           
56   Bkz. A. Adnan Saygun, Mûsikî Nazariyatı, Milli Eğitim Basımevi, İstanbul 1871. s. 1. 
57   İsmail Hakkı Özkan, Türk Mûsikîsi Nazariyatı ve Usûlleri, İstanbul 2007. s. 35. 
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ses, bir saniyede 522 defa titreşim gösteren bir sesten daha hızlı titreşim göstermiştir ve 

doğal olarak ötekisi de bu sesten daha yavaş titremiştir. 

 

6) İster yavaş, ister hızlı olsun tüm titreşimlerin (ses dalgaları) her birisi hem geniş 

hem dar (bant aralığında) olabilir. Bir tel üzerinde bunu inceleyebiliriz. Belirli bir 

uzunluktaki tele ses çıkartacak şekilde vurduğumuzda bu telin sesi önce güçlü ve sonra 

azalarak duyulur. Fakat her duyulduğunda aynı titreşim değerinde (ses’de) olduğu görülür. 

 

7) Titreşimin genişliği veya darlığı onun hızlı veya yavaş olmasını etkilemez. 

 

8) Saniyede 522 titreşimden oluşan bir ses ile saniyede 1044 titreşimden oluşan 

ses arasında karar - oktav ilişkisi vardır. Yani birincisi ikincisinin kararı, ikincisi ise 

birincisinin cevabı (oktavı)’dır. 

 

9) Her karar sesi ve onun cevabı arasında kalan tabî seslere orta sesler denir. 

Örneğin; karar sesimiz saniyede 435 titreşimle elde edilen bir ses olsun bunun oktavı 

saniyede 870 defa titreşimle elde edilen sestir. 435 ile 870 titreşim arasında bulunan tabî 

ses titreşimleri örneğin; 478, 522, 600 gibi sesler bu dizinin orta sesleri olarak adlandırılır. 

 
10) Sesler üçe ayrılır: Pes ses, dik ses ve orta ses. 

 

11) Tiz seslere ince veya yüksek sesler de denir ki, bunların titreşimleri hızlı ve 

dinleyende bıraktıkları his inceliktir. Kuş sesleri ve küçük çocuk sesleri buna örnektir. 

12) Kalın sesler, bunlara kaba sesler de denir ki bunların titreşimleri yavaştır ve 

dinleyende bıraktıkları his kalınlıktır. Deve ve erişkin erkek sesi buna örnektir. 

 

13) Sesin nağmesi58 sesle ilgili kendine has yükseklik derecesidir ve o nağmenin 

yüksek kısmına tiz ses kalın kısmına da pes ses denir. Bununla görünür ki her sesin 

kendine ait bir derecesi vardır ve o sesten tize veya pese doğru çıkılır veya inilirse 

kendisinden başka bir ses çıkararak ses değişime uğrar. 

                                                           
58   Bkz. Ruhi Kalender, 15. Yüzyılda Arapça Mûsikî Terimleri ve Türkçe Karşılıkları, c. XXIV. s. 486. 
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14) Ses aralığı bir sesin diğer derecedeki ses ile arasında bulunan farktır. 

 

15) Sesin tınısı tek derecedeki bir sesin titreşimi boyunca çıkarmaya devam ettiği 

sesin ifadesidir. 

 

16) Ses rengi o sesi başka seslerden ayıran tabî halidir. Bu ayırım tizlik veya peslik 

şeklinde değil, ses çıkartan her şeyin kendisine ait olan orjinal sesidir. Tıpkı tahta, demir, 

bakır ve benzeri şeylerin kendine ait seslerinin başkalarından ayıran sıfatında olduğu gibi. 

Bu ses rengi şu sözle de daha iyi anlaşılır “Dostlar birbirlerini görmese bile seslerinden 

birbirlerini tanırlar” çünkü bu bir dostun sesinin bir başkasının sesinden sıfat olarak daima 

farklı olmasından, yani herkesin farklı bir ses rengine sahip olmasındandır. 

 

17) Ses renkleri birbirlerinden kalınlık ve incelik olarak da ayrılabilir. Hz. Zeyd’in 

sesi rakik (ince ve yumuşak), Hz. Ömer’in sesi ise ğalîz (kalın) ve gür olduğu söylenir.  

 

18) Tiz ve pes sesin her türlüsü kuvvetli veya zayıf olabilir. Titreşimi genişçe olursa 

kuvvetli olur, dar titreşimli olursa zayıf olur. Kuvvetli ses duyulduktan itibaren bir müddet 

şiddetli ve açıkca hissedilir. Zayıf ses ise sanki gizli bir sesmiş gibi ancak dikkatli bir 

dinleme, özellikle yönelme veya yardım alarak ancak duyulur ve hissedilir. 

19) Örneğin sesi meydana getiren sebebin tesirinin şiddetli veya zayıf olmasına 

bağlı olarak yüksek derecedeki tiz bir ses şiddetli veya zayıf bir tizlikte olabilir yahut bas 

bir ses şiddetli veya zayıf bir kalınlıkta olabilir. 
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NOTA / MÜZİK İŞARETLERİ 

 

 

20) Sesler59 nota diye isimlendirilen alâmetlerle gösterilir. (Müzik işaretleri) Bu 

işaretlerin sayısı yedi tanedir. İsimleri: do - re - mi - fa - sol - la - si. 

 

21) Yirmi numaralı bilgide geçtiği sıraya göre tertip edildiğinde buna çıkıcı gam 

denir. 

 

22) Diğer türlü tersine sıralanmasına yani si - la - sol - fa - mi - re - do şeklinde 

dizilimine ise inici gam denir. 

 

23) Bu çıkıcı gamda bulunan her ses kendinden öncekinden daha tizdir ve 

kendinden sonrakinden ise pes’dir. İnici gamda ise durum bunun tam tersi olur yani her ses 

kendinden önceki sesten daha pes’dir, kendinden sonrakinden daha tizdir. 

 

24) Sekiz numaralı kaideden öğrendiğimiz gibi her sesin bir cevabı vardır. Do 

işaretiyle gösterilen sesin cevabı yine do işaretiyle gösterilir ve altına do² işaretiyle 

gösterilir ve yeri si notasının arkasıdır. Yani do² si notasından sonraki tiz sestir. Yine aynı 

şekilde re notasının da cevabı re² dir ve mi notasının cevabı mi² dir ve si notasının cevabı 

si² olur. Bununla yedi sesin her birisinin bir cevabı olduğunu anlarız. İlk yedi sese birinci 

gam ve bu gamda bulunan bütün seslerin cevabını içeren tiz gama da ikinci gam deriz.  

Birinci gamda bulunan notaların altına do¹, mi¹, si¹ de olduğu gibi 1 rakamı konulur. İkinci 

gamda da 2 rakamı konulur, devam eden gamlardaki notalara da 3 veya 4 rakamı 

konularak o seslerin tizlik veya peslik durumları anlaşılır. 

 

 

 

                                                           
59   Bkz. Saygun, Mûsikî Nazariyatı, Milli Eğitim Basımevi, İstanbul 1871. s. 2. 
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MÜZİK PORTESİ 

 

25) Notalar müzik portesi adı verilen çizgiler üzerine yazılır. 

 

26) Müzik portesi beş çizgi ve dört aralıktan ibarettir.60 (Şekil 1) 

 
27) Porte üzerinde çizgiler ve mesafeler aşağıdan yukarıya doğru sıralanır ve 

sayılır. (Şekil 1) 

 

28) Seslere delalet eden notalar (Arapça yazma ve okuma kuralının tersine olarak) 

porte üzerindeki çizgi ve boşluklara soldan sağa yazılacak ve okunacak şekilde 

yerleştirilirler. (Şekil 1 ve 2) 

 

(Şekil 1) 

 

 
 

29) Portenin üzerine onbir nota yerleştirilebilir. Beş tanesi çizgiye denk gelir. 

Bunlar mi - sol - si - re² - fa². Dört tanesi ise ara boşluklara denk gelir; fa - la - do² - mi². 

Bir tanesi birinci çizginin altına denk gelir bu ise re notasıdır. Bir tanesi de beşinci çizginin 

üzerine denk gelir. Bu da sol² notasıdır. Buna binaen normal olarak porte üzerine 

yazılabilen notalar (Şekil 1)’de görülen seslerdir; re - mi - fa - sol -la - si - do² - re² - fa² - 

sol² olmak üzere onbir tanedir. (21 nolu) kaidede geçtiği üzere bu şekilde yazılış çıkıcı 

yazılıştır.  

 

 

                                                           
60   Şekil 1: Porte üzerine denk gelen seslerin çıkıcı hali. 
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(Şekil  2) 

 

 

 (Şekil 2)’de gördüğümüz yazılış ise sol² - fa² - mi² - re² - do² - si - la - sol - fa - mi - 

re olmak üzere yine onbir tanedir ve (22 nolu) kaidede geçtiği üzere inici şekilde tertip 

edilmiştir.61 

 

30) Porte üzerine yazılabilen bu onbir notanın dışında da pek çok ses vardır. Sol² 

notasından daha tiz olan sesler (Örneğin la² - si² - do²), (Şekil 3)’de görüldüğü gibi 

portenin beşinci çizgisinin üzerine yazılır; do - si¹ ve la¹ gibi re notasından daha pes olan 

sesler ise yine (Şekil 3)’de görüldüğü gibi birinci çizginin altına yazılırlar. 

 

(Şekil 3) 

         

31) Ek çizgileri çok fazla kullanmaktan kaçınmak için anahtar işaretleri kullanılır. 

 

ANAHTARLAR 

 

32) Anahtar 62  portenin sol başına konan ve bir anlam ifade eden bir şekilden 

ibarettir. 

 

                                                           
61   Şekil 2: Porte üzerine denk gelen seslerin inici hali. 
62   Bkz. Saygun, Mûsikî Nazariyatı, Milli Eğitim Basımevi, İstanbul 1871. s. 6. 
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33) Üç çeşit anahtar vardır63. Birincisi ‘Sol’ anahtarıdır.   

     

34) Sol anahtarı alttan ikinci çizginin üzerine gelen notanın sol olduğunu göstermek 

için kullanılır 

 

35) Fa anahtarı ise dördüncü çizginin üzerine yazılan notanın fa olduğunu 

göstermek için kullanılır. 

          

 

36) Do anahtarı resimde görüldüğü üzere portenin ikinci çizgisi üzerine yazılan 

notanın do olduğunu gösterir. 

   

 

Kullanımda bu anahtarlar gereklidir. Mesela sol ve fa anahtarı beraber kullanılması 

esnasında sol anahtarında normal yeri bir ve ikinci çizgi arası iken fa anahtarının 

kullanımıyla dördüncü çizgiye yerleşir ve yine sol anahtarındaki re ve fa anahtarı 

vesilesiyle üçüncü çizgiye yerleşir ve böylece fa anahtarı kullanmak suretiyle do - si¹ - la¹ - 

sol¹ ve fa¹ notalarını porte üzerine yazmak mümkün olur. Halbuki bunları sol anahtarında 

portenin altında ek çizgiler olmaksızın porte üzerine yazmak mümkün değildir. Bununla bu 

anahtarları kullanmanın faydası anlaşılmış olur. Biz bu kitabımızda istifade kolaylığı ve 

                                                           
63   Bu notaların Arapça karşılıkları (87 nolu kaidede yer almaktadır) İkincisi ‘Fa’ anahtarıdır. Üçüncüsü ise 

‘Do’ anahtarıdır. 
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yeni öğrenenlerin zamanını iktisatlı kullanmak amacıyla sol anahtarının kullanılması 

üzerinde duracağız.64  

 

(Şekil 4) 

 

 Bu şekildeki notalar şöyle okunur; sol - fa - sol - la - si - do² - re² - mi² - fa² - sol² - 

fa - mi - re. 

 

(Şekil 5) 

 

 Bu portedeki şekilde notalar; fa - mi - re - do - si¹ - la¹ - sol¹ - fa¹ - fa - sol - la - si - 

fa. 

 

 

MÜZİK NOTALARI VE ŞEKİLLERİ 

  

37) Mûsikî notaları tek ve donuk bir şekle bağlı değildir. Sesin tınlamasının devam 

zamanına bağlı olan sesin devamlılığını göstermek üzere farklı şekillerle karşımıza 

çıkarlar. Bu şekiller yedi farklı işaretle oluşur. Onların adları. 1- Birlik nota 2- İkilik nota 

                                                           
64   Bkz. Şekil 4 ve 5. 
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3- Dörtlük nota 4- Sekizlik nota 5- Onaltılık nota 6- Otuz ikilik nota 7- Altmış dörtlük 

nota.65 

 

(Şekil 6) 

 

 

38) Bu notaların zaman olarak süresi birbirlerine nisbet edilerek bulunur.66 Birlik 

nota temel zaman birimi olarak ele alınır ve diğer tüm notaların en büyüğüdür. Diğer tüm 

notaların zaman olarak süreleri buna nisbet edilerek tayin edilir. İkilik nota birlik notanın 

yarısıdır. Dörtlük nota ikilik notanın yarısıdır. Sekizlik nota dörtlük notanın yarısıdır. 

Onaltılık nota sekizlik notanın yarısıdır. Otuzikilik nota onaltılık notanın yarısıdır. 

Altmışdörtlük nota otuzikilik notanın yarısıdır. Bununla anlaşılır ki: Birlik nota = iki adet 

ikilik nota = dört adet dörtlük nota = sekiz adet sekizlik nota = onaltı adet onaltılık nota ve 

hâkeza… 

 

39) Seslerin durumlarını göstermek için yazılmasında ve okunmasında muhtelif 

notalar kullanılır. Gelecek iki tane örneği inceleyebiliriz. 

Birinci örnek: (Şekil 8)’deki mevcut olan notaların okunması şu şekildedir; sol 

anahtarı, sol sekizlik notası, si birlik notası, fa onaltılık notası, re ikilik notası, mi dörtlük 

notası, la otuzikilik notası, fa sekizlik notası, si birlik notası, re dörtlük notası, sol ikilik 

notası, do dörtlük notası, do altmışdörtlük notası, mi onaltılık notası.67 

 

 

                                                           
65  Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 121. 
66  Hatırlatma: Geçen notalar çift değerlikli olarak ve iki parça (iniş çıkış şeklinde) düşünülerek 

isimlendirilirler. 
67  Bunların yerine notaların adlarını direk olarak Arapça ifadeleriyle de anabiliriz. Örneğin sekizlik rast, 

birlik segâh, onaltılık acem, ikilik nevâ gibi.        
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(Şekil 7) 

 

 

İkinci örnek: Gelecek olan notaların yazılması şu şekildedir; sol anahtar, sol ikilik 

notası, si sekizlik notası, do otuzikilik notası, fa birlik notası, si dörtlük notası. (Şekil 8)’de 

görüldüğü gibi yazılmaktadır.  

40) Tek bir sese ait birden fazla nota yan yana gelir ise bunların toplamına eşit bir 

nota ile aynı sesi ifade etmek mümkündür. Mesela sol yerinde dört tane yan yana birlik 

nota varsa onların yerine tek bir birlik sol notası koymak mümkündür. Aynı şekilde bir sol 

birlik notası için onun yerine dört adet birlik nota ya da diğer notalardan aynı hesaba denk 

gelecek kadar nota kullanabiliriz. 

 

 

(Şekil 8) 

 
 

 

41) Birlik ikilik ve dörtlük notaların mutlaka tamamen tek başlarına, başka hiç bir 

notaya birleşmeyecek şekilde yazılmaları gerekir. Bunların dışında kalan notalar bitiştirme 

çizgileri ile birleştirilerek bir düzen içinde beraberce yazılabilirler. (Şekil 9)’da görüldüğü 

üzere. Birinci ölçüde ayrı yazılmış, ikinci ölçüde bitişik, üçüncü ölçüde tekrar ayrı ve 

dördüncü ölçüde bitişik yazılmış notalar vardır. (9 nolu şekildeki) notalar şöyle okunur. 

Birinci ölçüde 1- la sekizlik notası, la onaltılık notası, la sekizlik notası, la otuzikilik notası. 

İkinci ölçüde ise la sekizlik notası, la onaltılık notası, la sekizlik notası. Notanın toplamı 

ise la otuzikilik notasıdır. Üçüncü ölçü ise, sol sekizlik notası, si sekizlik notası, la onaltılık 
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notası, fa otuzikilik notası. Dördüncü ölçüde ise, sol sekizlik notası, si sekizlik notası, la 

onaltılık notası, fa notasının toplamı ise otuzikiliktir.68 

 

 

(Şekil 9) 

 

 

 

(Şekil 10)’da okunduğu üzere mûsikînin notaları şu şekildedir; sol birlik notası, si 

sekizlik notası, re notasının toplamı onaltılık notasıdır; mi dörtlük notası, sol sekizlik 

notası, mi notasının toplamı da sekizlik notasıdır; sol onaltılık notası, re notasının toplamı 

otuzikilik notasıdır, do sekizlik notası, do birlik notası.69 

  

(Şekil 10) 

 

 

SUS İŞARETLERİ 

 

42) Sus işaretleri müzikal tatlılık elde etmek, sesi dinlendirmek, rahatlatmak veya 

okuyucuya nefes alacak kadar zaman oluşturmak gibi gayelerle nağmeye verilen arayı 

göstermek için kullanılan işaretlerdir.70 Bu işaretler yedi adettir.  İsimleri; 

                                                           
68  Bkz. Şekil 9. 
69  Bkz. Şekil 10. 
70  Bkz. Şekil 11. Sus İşaretlerinin Arapça karşılıkları verilmiştir. 
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1. Birlik es (El-Rahatu) 

2. İkilik es (Nisf’u-Errahatu) 

3. Dörtlük es (El-Teneffüs) 

4. Sekizlik es (Nisf’u El-Teneffüs) 

5. Onaltılık es (Rub`u El-Teneffüs) 

6. Otuzikilik es (Süm’ünü El-Teneffüs) 

7. Altmışdörtlük es (Nisf’u Süm’ünü El-Teneffüs) 

 

(Şekil 11) 

 

43) Sus işaretlerinin her birisinin belirli bir zamanı vardır. Birlik es birlik nota 

değerindedir ve bunun için birlik es olarak adlandırılır. İkilik es ikilik notaya, dörtlük es 

dörtlük notaya, sekizlik es sekizlik notaya, onaltılık es onaltılık notaya, otuzikilik es 

otuzikilik notaya, altmışdörtlük es altmışdörtlük notaya eşittir. Mesela sus işaretlerinin 

kullanımı ve okunuşunun örneği (Şekil 12)’de görüldüğü gibi şöyle okunur; onaltılık sol, 

onaltılık re, ikilik do ve dörtlük es, sekizlik si, birlik do, ikilik es, dörtlük do, sekizlik fa, 

sekizlik es, birlik do.71 

 

(Şekil 12) 

 

 

                                                           
71  Bkz. Şekil 12. 
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BASİT USÛLLER 

  

44) Biliniz ki her şarkı veya beste birbirine eşit parçalara bölünür ve bu parçalara 

ölçü adı verilir. Bu ölçüler de yine birbirine eşit zaman birimlerinden oluşur ve bu zaman 

birimlerine ‘vuruş’ veya ölçünün ‘zamanı’ adı verilir. (Tempo) Usûl her bestenin birim 

zamanları veya vuruşlarının belirlenmesinde riâyet edilmesi gereken kalıplardır. 

45) Basit usûller kalıbının zaman birimi ikilik, dörtlük ve sekizlik gibi olan 

usûllerdir ve bunlar dört tanedir. 1- İki ikilik usûl 2- İki dörtlük usûl 3- Üç dörtlük usûl     

4- Dört dörtlük usûl. 

Birinci usûl’de yani (2/2)’lik usûl’de iki rakamının birisi ikilik notayı gösterir diğer 

iki rakamı ise bu ikilik notanın bir ölçü içerisinde iki tane bulunduğunu gösterir. İki dörtlük 

(2/4) usûl’de ise bir ölçü içerisinde iki adet dörtlük nota değeri olduğunu gösterir. 

Üçüncüsün de (3/4)’lük usûl’de bir ölçü içerisinde üç adet dörtlük nota olduğunu gösterir. 

Dördüncüsünde (4/4)’lük usûl’de bir ölçü içerisinde dört tane dörtlük nota değeri olduğunu 

gösterir. 

46) Yazılı eserlerin usûlleri porte üzerinde anahtarın hemen sağında iki rakamla 

gösterilir. Altta olan rakam birim nota değerine, üstte olan rakam ise beher ölçü içerisinde 

tamı tamına bulunması gereken birim nota değeri adedine delalet eder.  

(Şekil 13) 

           

(Şekil 13)’de ölçü örnekleri vardır. Bu örnekte iki dörtlük usûle göre yazılmış beş 

ölçü’den oluşan bir yapı vardır. Birincisi şöyle okunur; sekizlik sol, dörtlük si, sekizlik do. 

Bu üç notanın toplam zaman değeri iki tane dörtlük notanın zaman değerine eşittir. İkinci 

ölçü şöyle okunur; dörtlük sol, sekizlik do ve sekizlik re. Bunların zaman toplamı yine iki 

adet dörtlüğe eşittir. Üçüncü ölçü ise şöyle okunur;  sekizlik sol, sekizlik es, sekizlik la ve 
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sekizlik re. Bu dört işaretin toplam zamanı yine iki tane dörtlüğe eşittir. Dördüncü ölçü de 

şöyle okunur; sekizlik fa, sekizlik sol, sekizlik fa ve sekizlik sol. Yine bunların toplam 

zamanı da iki adet dörtlüğün zamanına eşittir ve beşincide aynen böyledir.72  

Öyleyse beher ölçünün içinde bulunan notaların ve eslerin toplam zamanı iki 

dörtlük değerindedir ki bu iki dörtlük usûlün zaman ölçüsüdür. Usûl ile ilgili olarak buraya 

kadar aktardığımız açıklamaları aşağıda gelecek örnekler üzerinde mütalaa ediniz.73   

47) Buraya kadar olan anlatımda bir müzik eserinin içerisinde bulunan bütün 

ölçülerin içerisindeki nota ve susların zaman değerleri toplamının aynı eser içerisindeki 

diğer tüm ölçülerin içerisindeki nota ve susların zaman değerleri toplamına eşit olduğunu 

ve ölçülerin diğer ölçülerden porte üzerinde dikine çizilen çizgilerle ayrıldığını öğrendik. 

Şimdi bize dinlediğimiz bir eserin ölçü ve usûlünü bulabilme işi kaldı. Bunu 

öğrenmek için şunu bilmek gerekir. Birinci ve ikinci usûllere (İki ikilik ve iki dörtlük 

usûllere) iki vuruşlu usûller, üçüncü usûle (3/4 lük usûl) üç vuruşlu usûl, dördüncü usûle de 

(4/4 lük usûl) dört vuruşlu usûl denilir. Birinci usûlde (2/2 lik usûl’de) her ölçünün 

                                                           
72  Bkz. Şekil 13. 
73  Bkz. Şekil 14. 
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içerisinde ister ikilik iki adet nota isterse de bunlara denk başka notalar olsa da fark etmez. 

Diğer üç usûl’de de dörtlük nota ya da denk başka notalar olsun yine de fark etmez.  

Her hâlükarda kulak duyduğu bir sesi dikkatle dinleyerek onun kalınlığı ve 

inceliğini, uzunluğu ve kısalığını, kuvvetli ve zayıf bölümlerini ayırt edebilir. İşte bu 

ayırımı mümkün kılan şey işitilen her hangi bir parçanın usûlünün çeşitliliğidir. Bu aslında 

ölçü içerisindeki seslerin kuvvetli ve zayıf vuruşlara göre diziliminden kaynaklanmaktadır.  

Bütün usûllerin tüm ölçülerinin birinci vuruşları daima kuvvetli, ikinci vuruşları 

daima zayıf ve üçüncü vuruş 3/4 lük usûllerde yine zayıf, 4/4 lük usûllerde orta şiddetli ve 

yine 4/4 lük usûllerde dördüncü vuruş zayıftır. Öyleyse müzik cümlelerinde ilk ölçü ve 

ölçülerin ilk sesleri daima kuvvetlidir. Bu bilgiye göre dinlediğimiz bir parçanın ölçüsü ve 

usûlünü kuvvetli seslerin sıralaması ve birbirleri arasındaki seslerin vuruş adedine göre 

belirleyebiliriz. 

2/2 lik usûle göre verilmiş bir örnek üzerinde kuvvetli ve zayıflıklarına göre 

vuruşları çalışabilirsiniz. Birinci vuruş, üzerinde bir numarasıyle gösterilen ikilik notadır 

ve güçlüdür. İkinci vuruş ise üzerinde iki numarasıyle gösterilen iki tane dörtlük do 

notasıdır ve zayıftır.74  

 

 

  (Şekil 15) 

 

 

                                                           
74  Bkz. Şekil 15. 
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Bir sonraki örnekte bir numaralı vuruş dörtlük sol sesi kuvvetlidir ve iki numarayla 

gösterilen sekizlik re ve do notalarının vuruşu zayıftır.75 

 

 (Şekil 16) 

 

 

(Şekil 17)’de bulunan örnek 3/4 lük ve 4/4 lük usûllerin ölçülerini gösteren bir 

örnektir. 

 

(Şekil 17) 

 

3/4 lük usûlde -1- numarasıyla gösterilen dörtlük mi vuruşu kuvvetli, -2-  numaralı 

sekizlik do ve la notalarının vuruşu zayıf, -3- numarayla gösterilen onaltılık sol - la - si - do 

notaları yine zayıftır.  

4/4 lük usûlün örneğinde -1- numarasıyla gösterilen sekizlik do - si notalarının 

vuruşu kuvvetli, -2- numarasıyla gösterilen la - sol notalarının vuruşu zayıf, -3- rakamıyla 

gösterilen dörtlük fa notasının vuruşu orta şiddetli ve -4- rakamıyla gösterilen onaltılık sol- 

la - si - do notalarının vuruşu zayıftır. 

 

 

                                                           
75  Bkz. Şekil 16. 
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MÜZİK’TE ZAMAN (HIZ) VE İŞARETLERİ 

 

48) Bir eserin hızı tek bir ölçüsünün zaman süresinin uzunluk veya kısalığına göre 

belirlenir ve bu belirlenen hız tüm parçadaki notaların zaman olarak giderini belirlemek 

üzere eserin başında belirtilir. Ölçünün içindeki vuruşların zaman dilimi uzun ise parçanın 

gideri de buna göre yavaş olur. Eğer ölçünün zaman dilimi kısa ise parçanın gideri de hızlı 

olur. 

49) Eserlerin giderleri iki alet aracılığı ile belirli hale getirilebilir. Birincisi 

metronom, ikincisi ise bandol (Duvar saatlerinin sağa sola sallanarak hareket eden 

rakkası). 

 

 

METRONOM VE ŞERHİ (AÇIKLAMASI) 

 

50) Metronom76 Piramide benzer bir yapısı ve içinde saatlerin rakkası gibi hareketli 

bir parçası olan bir cihazdır. Bu rakkas alt ucunda ağırlık unsûru olan bir küre ve üst 

tarafında da yukarı aşağa indirilebilen bir hareketli ağırlık olan ince bir demir çubuktur. Bu 

çubuk metronoma alt tarafına yakın bir taraftan bağlı olup kendi altına ve üstüne takılı olan 

ağırlıklar dengesi ile sağa ve sola hareket eder. Alttaki küre sabit, üstteki ağırlık ise isteğe 

göre yukarı veya aşağı doğru hareket ettirilebilir.  

Eğer hareketli olan üstteki ağırlık aşağıdaki küreden uzak ise metronomun sağa sola 

hareketi daha yavaş, dolayısiyle müziğin ritim gideri o nisbette yavaş ve eğer üstteki 

ağırlık küreye yakın ise metronomun sağa sola hareketi o nisbette hızlı ve dolayısiyle 

müziğin ritim gideri yine o nisbette hızlı olur. 

                                                           
76  Bkz. Şekil 18.  
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Metronom bir müzik eserindeki hızı belirlemek ve tüm parçanın aynı giderde icrâ 

edilmesini sağlamak için kullanılır, dolayısiyle rakkas üzerindeki hareketli ağırlık 

metronom üzerinde verilmek istenen hızın işaretli olduğu noktaya sabitlenir. Sonra rakkas 

hareket ettirilir. İlk hareketten sonra rakkas sağa ve sola aynı giderde muntazam hareket 

eder ve küre her gidiş gelişinde saat tik tiki gibi ses çıkartır. Bu tik tiklardan eserin hızı ve 

ölçü aralıkları takip edilerek müzik icrâsı yapılabilir. 

 

 

METRONOM 
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BANDOL (HIZ ÖLÇME ALETİ) 

 

51) Bandol bir tarafı duvara saplı bir çiviye bağlanan, diğer tarafında ise yuvarlak 

bir ağırlık parçasına bağlı olan bir şerittir. Bu ağırlık bir tarafa doğru çekilip bırakıldığında 

şerit saat rakkası gibi hareket eder. Bunun ilk hareketine gidiş, ikinci hareketineyse dönüş 

denir. Bir gidiş geliş neticesinde oluşan intikal zamanı eserin giderini belirler. Bu şeridin 

intikal süresi şeridin uzunluk kısalığına göre değişir. Şerit kısaldıkça intikal süresi de 

kısaldığı için gider hızlanır, şerit uzadıkça intikal süresi uzadığı için gider yavaşlar. Bandol 

vasıtasıyla ölçülecek hız çeşitlerini belirlemek ve birbirinden tefrik etmek üzere bu fennin 

âlimleri şeridin her uzunluk boylarına özel bir isim vermişlerdir ve bu belirlenen hızlardan 

parçanın giderine uygun olan uzunluktaki şerit boyu esas alınarak parçanın genel ritmi 

takip edilebilir. Aşağıdaki tabloda bir bandol şeridinin üzerindeki hız isimleri, adetleri ve 

bunların metronom üzerindeki karşılıkları gösterilmiştir. 

 

 

(ZAMAN) HIZ İSİMLERİ, ADETLERİ VE METRONOM ÜZERİNDEKİ 

KARŞILIKLARI 

 

İtalyanca 

İsimleri 

Okunuşları Kısaltma 

İşaretleri 

Manası Şeritin  

Metre 

Cinsinden 

Uzunluğu 

Metronom 

Dereceleri 

Largo لارجو -  En yavaş 
müzikal 
hareket 

2 m – 3 m 

arası 

40 

Lento لنتو - Yavaş 2 m – 3 m 48 

Adagio ادادجیو Adgo. En Yavaş 2 m – 3 m 52 
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Larghetto لارجیتو - Yavaşca 1,50 m 44 

Andante اندانتي And ̊. Ağır 1 56 

Andantino اندانتینو And˚. Orta 0,70m-  

0,80m 

63 

Allegretto اللیجرتو All ˚. Hafif Hızlı 0,50m- 

0,60m 

69 

Allegro اللیجرو All. Orta Hız 0,30m- 

0,40m 

- 

Vivace فیفاتشى - Hızlıca 0,20m- 

0,40m 

176 

Presto بریستو - Hızlı 0,10m- 

0,12m 

184 

Presstissimo برستسیمو - En Hızlı 0,08m-  

0,06m 

204 

 

52) Müzik eserinin hızını gösteren işaretler. Anahtarın altına ya da soluna portenin 

dışına gelecek şekilde ritim işareti şu şekilde yazılır. Müzik eserinin ölçü birimi (Birim 

notası) önüne metronom derecesi ve soluna da bu sayıya denk gelen ritmin adı yazılır. 

Örneğin; Allegro …. (dörtlük nota işareti) = 92. Allegro hızın adı, bu hızı ölçmede 

kullandığımız birim nota dörtlük nota ve metronom derece karşılığı ise 92’dir.77 

53) Bir müzik eserinin icrâsında bağlı kalınacak işaretlerden bir kısmını da müzik 

eserinin sözlerinin anlamına uygunluk elde edebilmek üzere seslerin kuvvetli veya zayıf, 

belirli veya belirsiz icrâsı ile ilgilidir. Bu durumla ilgili kullanılan işaretlerin isimleri eser 

içerisinde ilgili yerlerinde o duygunun verilmek istendiği ölçülerin üzerine yazılarak 

gösterilir. Aşağıda müzik duygularıyla ilgili bu işaretler ve bunların Arapça karşılıkları bir 

tabloda gösterilmiştir. 
                                                           
77   Hatırlatma: Bir müzik eserinde size verilen bir hıza uygun icrâyı elinizdeki metronomu kullanarak 

gerçekleştirebilmek için şu yolu takip ediniz. Metronom çubuğu üzerindeki hareketli ağırlık parçasını 
verilen hızın rakamı hizasına getiriniz ve sonra tik tak edecek şekilde çubuğa ilk hareketi veriniz. Peşi 
peşine gelen her iki tik sesi bir birim notasına denk gelecek şekilde eseri icrâ ediniz. 
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MÜZİK DUYGULARIYLA İLGİLİ İŞARETLER 

 

Harektlerin İsimler Okunuşları Alâmet İşaretleri Manası 

Rallentando رلنتندو Rall. Derece Drece 

Yavaşlamak 

Poco a poco وكوأبوكوب  - Tane Tane, Yavaş 

Yavaş 

Sostenuto وتوستنوس  Sost. Ağırca, Sakince 

Sobito وبیتوس  - Aniden 

Maestoso ونومایست  - Heybetlice, Görkemli 

Piano بیانو . Hafif 

Pianissimo بیانیسیمو P.P. Çok Hafif 

Forte فورتى F. Kuvvetli ve Vurgulu 

Fortissimo فورتیسیمو F.F. Çok Kuvvetli 

Leggieramento تولقیرامن  Lag. Hafif ve İnce 

Animato أنیماتو - Canlı, Canlılıkla 
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MÜZİK ESERİNİN RENKLERİ (MÜZİK ESERİNDE DUYGU İFADELERİ) 

 

54) Müzik eserinde duygu ifadeleri teganni ve müzikal seslerin icrâsı esnasında icrâ 

edilen seslerin kuvvet ve zayıflık derecelerinden (derece farklılıklarından) ibarettir. 

Aslında bu yine eserin gideri ve hareketine tâbîdir. Bu duygularında işaretleri vardır.78 

55) Aşağıdaki 1 numara da gösterilen şekil üzerine konduğu ölçü içerisinde icrâ 

edilen seslerin hafiften kuvvetliye doğru giden bir tarzda icrâ edileceğini gösterir. Bu 

çizginin ölçüde son denk geldiği yer en güçlü ve kuvvetli bir şekilde icrâ edilir. 

56) Aşağıdaki 2 numarada gösterilen şekil üzerine konduğu ölçü içerisinde icrâ 

edilen seslerin kuvvetliden hafife doğru giden bir tarzda icrâ edileceğini gösterir. Bu 

çizginin ölçüde son denk geldiği yer en zayıf ve hafif bir şekilde icrâ edilir. 

 

 .harfiyle gösterilen nokta bağ işareti ardışık seslerin kesintisiz icrâsını gösterir ه (57

Bağ işaretinin bulunduğu sesler arasında ses kesintisi yapılmaz. (Şekil 19) 

 

                                                           
78  Bkz. Şekil 19. 
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 harfiyle gösterilen nokta işareti (stakkato) sesin belirgin ve tekil olarak د (58

icrâsını gösterir. Ses belirgin ve kuvvetli şekilde gösterilir ancak nota değeri kadar devam 

etmez.  

59)  harfiyle gösterilen işaret üzerine konduğu notanın kendi değeri içerisinde  ل

güçlüden güçsüze doğru seslendirilmesi için kullanılır. 

60)  harfi ile gösterilen şekilde’ki (Puandork) işareti üzerine geldiği notanın  م

değerini icrâcının isteğine bağlı olarak belirsiz bir miktarda uzatır. Bunun için duraklama 

veya bitiş işareti diye de isimlendirilir.79 

 işaretiyle gösterilen şekilde görüldüğü üzere peşi sıra gelen iki ölçüde ölçü ب (61

sonlarında gelen bir ince ve bir kalın çizginin sol tarafında bulunan iki nokta işareti eserin 

birinci iki noktaya kadar olan bölümünü tekrar ettirir ve buraya geldiğinde birinci iki 

noktanın olduğu ölçü yerine bir sonraki ölçüyü icrâ ederek bitirişi gösterir. 

 işaretiyle gösterilen şekilde iki noktanın kalın ve ince çizginin sağ tarafına ا (62

konduğunu görüyoruz. Bu ilerdeki iki noktadan sonra dönülen ölçünün başlangıcını 

gösterir. 

63) 1 numaralı bölümde gösterildiği üzere senyo işareti 61. Maddede bahsedilen iki nokta 

işaretleriyle aynı işlevi görür ve bazan bunlarla birlikte kullanılır. Bir eser içerisinde 

kullanılan iki adet dönüş (Senyo) işareti birbirlerine dönüş trafiğine delalet eder. (Şekil 20) 

                                                    

                                                           
79  Hatırlatma: Duruş işareti ile bitirilen bölüme teslim denilir. Arapçada (Mashûbeh) olarak geçen teslim 

kelimesi birçok nota üzerinde Mülazime olarak da geçmektedir. 
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Egzersiz: Aşağıda gelecek egzersizi oku ve duygu işaretlerini tespit et. 

 

(Şekil 21) 

 

 

 

NOKTALAMA İŞARETLERİ 

 

64) Noktalı işaretler notaların sağına konarak notaların zamanının yarısı kadar 

uzatan işaretlerdir. Bir diğer ifadeyle örneğin dörtlük bir mi notasının sağ yanına konan 

nokta o notanın üç adet sekizlik nota değeri olduğunu gösterir. İkilik bir re notasının 

yanına konan bir nokta re notasını üç adet dörtlük re değerine yükseltir. Birlik sol notasının 

yanına konan nokta işareti ile üç tane ikilik notası gibi okunur.80 

 

 (Şekil 22) 

 

Buradan görüldüğü gibi notanın sağına konulan nokta o notayı yarısı kadar uzatır. 

                                                           
80  Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 124. 
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65) Nokta işaretleri üç değerlikli olarak da isimlendirilir çünkü yanına nokta alan 

bir nota daima üç eşit parçaya bölünebilir. 

66) Bazı sus işaretlerinin de noktalı olarak kullanılması mümkündür. Bu da aynı 

diğer notalardaki gibi uygulanır. Bu sus işaretleri sekizlik, onaltılık, otuzikilik ve 

altmışdörtlük’tür. Bu dördünün dışında kalan diğer sus işaretleri genellikle noktalı olarak 

kullanılmazlar. 

 

 

BİLEŞİK USÛLLER (AKSAK USÛLLER) 

 

67) Bileşik usûller ölçü içerisinde noktalı notalar barındıran usûllerdir ve en 

meşhurları üç tanedir. Birincisi 6/8 altı/sekizlik, 9/8 dokuz/sekizlik, 12/8 oniki/sekizlik. 

Birinci usûle iki bölümlü, ikinci usûle üç bölümlü, dördüncü usûle ise dört bölümlü 

diyebiliriz. 

Bu ölçülerde basit ölçüler gibi icrâ edilir. Yazıda da aynı şekilde anahtarın sağına 

denk gelecek şekilde alt alta iki rakam ile gösterilir. Alttaki rakam ölçüdeki birim notayı, 

üstteki rakam ise beher ölçüde bulunan toplam birim nota sayısını gösterir. 

68) Üç çeşit bileşik usulûn her birisinde alttaki rakam sekizdir. Bu sekizlik nota 

karşılığıdır ve bu nota birlik notanın sekizde biridir. Üstte bulunan rakam birinci usûl için 

altıdır. Bu her bir ölçü içerisinde altı adet sekizlik nota olması gerektiğini gösterir. 6/8 lik 

olan bu birinci usûlün iki parçadan oluştuğunu öğrenmiştik. Bu parçalar üçer adet sekizlik 

notalardan oluşmuştur.  

Aynen böyle ikinci usûlde üstte olan rakam 9 dur. Bu her ölçüde sekizlik notadan 9 

tane bulunduğunu gösterir. 9 adet sekizlik nota değerinden ibaret olan bu 9/8 lik ölçü üç 

parçadan müteşekkildir. Her üç parçanın içinde üç adet sekizlik nota yani noktalı bir 

dörtlük nota vardır.  
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Üçüncü mürekkep usûl olan 12/8 lik usûl yazılırken 12 rakamı bu usûlde yazılan bir 

ölçünün içerisinde 12 adet sekizlik nota bulunduğunu gösterir ve bu usûlde dört parçası 

vardır, her parça içinde 3 adet sekizlik nota yani noktalı bir dörtlük nota vardır. 

69) Mürekkep usûlleri oluşturan parçaların kendi içlerinde kuvvetli ve zayıf 

sıralaması tıpkı basit usûllerdeki gibidir. Her üç usûlde de birinci parça kuvvetli, ikinci 

parça hepsinde zayıf, üçüncüsü ikinci usûl olan 9/8 lik’de çok zayıf, üçüncü usûl olan 12/8 

lik’de orta şiddette, dördüncü parça ise 12/8 lik’de çok zayıftır.81 

Uyarı: Basit usûllerde de noktalı değerlerin kullanılmasında bir beis yoktur. 

 

 

KISALTMA İŞARETLERİ 

 

70) Sağ yanına iki adet nokta alan nota şöyle değerlendirilir. Birinci nokta notayı 

yarısı kadar uzatır, ikinci nokta ise dörtte bir oranında daha uzatır. Öyleyse yan yana iki 

nokta önüne geldiği notayı o notanın dörtte üçü oranında uzatır.82 

 

(Şekil 23) 

    

İnceleyiniz; Burada dörtlük mi notasının yanında iki nokta göreceksiniz. Bu 

gerçekte bir dörtlük mi, bir sekizlik ve bir de onaltılık mi değerinin toplamıdır. İkinci 

ölçüde birlik fa notası yanında iki nokta vardır. Bu üç tane ikilik fa bir tanede dörtlük fa 

                                                           
81  Özkan, a.g.e., s. 609. 
82  Bkz. Şekil 23. 



59 
 

notasına eşittir. Üçüncü ölçü içerisinde sekizlik sol yanında iki nokta vardır. Bu üç tane 

onaltılık sol ve bir tane otuzikilik sol notasına denk gelir.  

71) (Şekil 24)’de ب başlığında gösterilen birlik nota altındaki küçük çizgi sekiz adet 

sekizlik nota anlamına gelir. 

72)  başlığı altında gözüken ikilik nota altındaki tek kısaltma işareti dört adet  د

sekizlik nota anlamını taşır. Sol notasının üzerinde iki çizgi halinde olan kısaltma işareti 

sekiz tane onaltılık notasına işaret eder. 

 başlığında gözüken ikilik si ve ikilik do bir çizgi ile birleştirilmişlerdir. Bu م (73

ardışık iki notayı iki defa okutturur. Yani ikilik si ve do bir çizgiyle birleştirildiğinde her 

birisi sekizlik olmak üzere si do - si do olarak okunur.  

74)  başlığında gözüken kısaltma işareti dörtlük bir notayı iki adet sekizlik  و

şeklinde okutur. ر başlığındaki dörtlük nota üzerinde kullanılan iki çizgi dört tane onaltılık 

nota olarak okutur. 

75) İki nokta arasında çekilen çapraz çizgi ölçünün önceki yarısının aynen tekrar 

edeceğini ya da eğer tek bir ölçünün içerisindeyse bir önceki ölçünün aynen tekrar 

edeceğini gösterir.83 

 

    (Şekil 24) 

   

 

                                                           
83  Bkz. Şekil 24. 
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76) Triyole; aynı zaman cinsinden (dörtlük, sekizlik veya onaltılık gibi) üç ardışık 

notanın içinde rakamla 3 yazan bir alt parantez ile kapatılmasından ibarettir. Bu üç notanın 

ikisinin değerine sıkıştırılarak okunmasını gerektirir. Bu sadece triyole’ye has bir 

durumdur.84 

 

 

 

77) Zikrettiklerimizin dışında 2/8 lik bir usûl kaldı ki bu da yine iki parçadan 

müteşekkildir ve her iki parçası da sekizlik notadan ibarettir. 3/8 lik ölçü ise üç adet 

sekizlik notadan ibarettir. Bunun gibi türetilmiş diğer bazı usûller de vardır.             

(Beşlik, yedilik) gibi.85 

 

 

ÖĞRENMEK İSTEYEN KİŞİNİN GÖREVLERİ 

 

78) Müzik öğrenmek isteyen kişi seslerin işaretleri olan nota sayfasını okuma 

konusunda normal bir kitabı okur gibi okuyacak hale gelene kadar çalışmalıdır ve aynı 

şekilde normal bir yazı yazar gibi nota yazmasını bilmelidir. Her hangi bir karıştırma, 

şaşırma olmadan notaları kendilerine has isim ve şekilleriyle okuyup yazabilmelidir.  

Sonra notaları ses ve zaman değerlerine göre de doğru okuyabilmelidir. Notaları 

okurken sus işaretlerinin tam değeri kadar susmalı ve bu işaretleri doğru kullanmasını 

                                                           
84   Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 125. 
85  (Bilgi): (₵) işareti iki ikilik usûlü ifade eder ve 2/2 rakamlarının yerine yazılabilir. C işareti ise dört 

dörtlük usûlü ifade eder ve 4/4 rakamlarının yerine yazılabilir. Bunun yerine tek başına 4 rakamı da 
yazılabilir. 
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bilmelidir. Müzik öğrencisinin yapması gereken şeyleri sesler ve makamlarla ilgili bilgileri 

verdikten sonra gelecek konularda tekrar mülahaza edeceğiz. Buraya kadar öğrendiğin 

kaideleri gelecek egzersiz üzerinde tatbik et.86 

 

  (Şekil 25) 

 

 

 

SESLER VE TEMSÎLİ 

 

79) En kalın erkek sesi re ve en tiz erkek sesi sol², en kalın bayan ve çocuk sesi do 

ve bunların en tiz sesleri fa² dir.87 

                                                           
86  Bkz. Şekil 25. 
87  Sol² ve Fa² sesler ikinci gam sesleri anlamında kullanılmakta. 2. Mertebe sesler olarakta denilebilir. 
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80) Seslerin tezahürü açısından erkek sesine kalın ses, çocuk ve bayan sesine ise 

ince ses denir. 

81) Eğer işittiğimiz sesler kalınlık incelik, baslık tizlik, yükseklik alçaklık gibi 

konularda birbirinden tefrik edilmiyorsa bunlara tekil (Birleşik) sesler denir. Örneğin; 

Ahmet, Ali, Mustafa gibi sesler tekil seslerdir. 

82) Rastgele işitilen seslere karışık sesler denir. Bu sesler aynı anda farklı ses 

kaynaklarından gelen seslerdir. Örneğin Zeyd Bekir ve Halid’in üçü birden aynı anda bazı 

sesler çıkartırsa işte bu duyulan sese karışık sesler denir. 

83) Karışık seslerden işitildiğinde lezzet ve âhenk hissi verenlere uyumlu sesler 

denir. İşitildiğinde hoşnutsuzluk ve beğenisizlik hissi veren seslere de uyumsuz 

(mütenâfir)88 sesler denir. 

84) Bir insanın sesini onun ses değerliklerine uygun olarak aynen seslendirmeye 

temsil (yorumlama) denir. Bu zor bir iş değildir. Hepimiz için işittiğimiz bir sesi o sesten 

nağme olarak hiçbir fark olmayacak şekilde aynıyla yorumlamak mümkündür. 

85) Ses ve saz yorumlaması müzik icrâsının temelidir ki müziğin duygusu ve 

yorumlamanın kaideleri ile nağmeler muhâfaza edilir ve eserlerin, onları başka eserlerden 

ayıracak özellikleri tespit edilir. 

86) Müzik nağmelerinin sesli yorumlanmasını (öğrenmek) için değişik yollar 

vardır. Önemlilerinden birincisi müzik öğretmeni, ikincisi piyano ve üçüncüsü ise bu iş 

için üretilmiş aletler ki onlardan bir tanesi diyapozondur89 (her ses / nota için ayrı bir 

diyapozon vardır). Dördüncüsü üfleme aletidir. (Ses düdüğü ve diğer üflemeliler). 

87) Önceki derslerde notaların batı dilindeki karşılıklarını vermiştik.  

 

 
                                                           
88   Bkz. Devellioğlu, a.g.e, s. 1291. 
89  (Bilgi): Diyapozonun iki çeşidi vardır. Birincisi çelikten yapılır. Dirsekli bir yapısı vardır.                

Üzerine sert bir cisimle vurulur ve kulağa yaklaştırılarak dinlenir. İkinci çeşidi ise bir düdük şeklinde 
diyapozonu diye isimlendirilir. 
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Şimdi ise bunların Arapça ibare karşılıklarını söylüyoruz. 

 

1. Do Yani Çargâhın kararı 

2. Re Yani Yegâh 

3. Mi Yani Aşîran 

4. Fa Yani Acemaşîran 

5. Sol Yani Rast 

6. La Yani Dügâh 

7. Si Yani Segâh  

8. Do² Yani Çargâh 

9. Re² Yani Nevâ 

10.   Mi² Yani Hüseynî 

11.   Fa² Yani Acem 

12.   Sol² Yani Gerdân 

13.   La² Yani Muhayyer 

14.   Si² Yani Segâhın cevabı ya da tiz Segâh 
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UD 

 

88) Ud örneğinde90 görüldüğü gibi bilinen bir alettir. Kullanılan tel adedi beştir. 

Birincisi yegâh telidir ya da nevâ veya nühüftün kararıdır, işareti ‘ى’ harfidir. İkincisi 

hüseynî telidir ve işareti ‘ح’ harfidir (aslında bu tele hüseynî’nin kararı veya aşîran teli 

denmelidir. Üçüncüsü de dügâh telidir işareti ‘د’ harfidir. Dördüncüsü nevâ telidir ve işareti 

 harfidir. Bu tellerden her birisi kendi ’ك‘ harfidir. Beşincisi gerdân telidir işareti de ’ن‘

içinde birbirine akortlu iki ayrı telden oluşur. 

89) Telleri udun burgularına bağlama: Nühüft perdesi (Birinci sıradaki iki tel) 

telleri (1 ݭ)’de -1- numara ile gösterilen burgulara bağlanır. Hüseynî perdesi telleri -5- 

numarada gösterilen burgulara bağlanır. Dügâh perdesi telleri -2- numarada, nevâ perdesi 

telleri -3- numarada, gerdân perdesi telleri ise -4- numarada gösterilen burgulara bağlanır. 

(Uyarı): -1- numaralı tel -1- numaralı burguya, -2- numaralı tel -2- numaralı 

burguya bağlanır. 

 

 

UDUN AKORDU 

 

90) Udun akordundan önce bilmek gerekir ki teller gerginleştikçe tiz, gevşedikçe 

pes ses çıkartır ve telin her hangi bir parçasından çıkan ses tümünden çıkan sesten daima 

daha tizdir. Bunun için bir telden çıkartmak istediğimiz sese göre teli gerginleştirip veya 

gevşeterek akort ederiz.91 

                                                           
90  Bkz. Ud Resmi, s. 68. 
91  Mutlu Torun, Ud Metodu “Gelenekle Geleceğe”, Çağlar Yayınları, İstanbul 2000. s. 37. 
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91) Ud’un akordu: 92  Nühüft teli (Birinci tel) re sesi verene kadar burgusu 

sıklaştırılır. (Nevân’nın kararı). Sonra bu tel üzerinde mi sesi alabileceğimiz noktaya 

basılır. Bu nokta burgu eşiğinden re sesinden 1/10 miktarında bir uzaklıktadır. Mi sesinin 

bilinmesiyle birlikte ikinci tel olan hüseynî telini bu mi sesine göre ayniyle akort ederiz.  

Böylelikle ikinci telimiz de akort edilmiş olur. İkinci tel üzerinde telin 1/4 

uzunluğundaki noktada la sesini buluruz. İkinci tel olan hüseynî teli üzerindeki la sesine 

göre üçüncü tel olan dügâh telini akort ederiz. Aynı işlemi dügâh teli üzerinde re sesini 

bulmak için yaparız ve bu re sesiyle dördüncü tel olan nevâ telini akort ederiz.  

Yine aynı işlemi nevâ teli üzerinde sol sesini bulmak için yapar ve bulduğumuz bu 

sol sesinden beşinci tel olan gerdân telini bu sese akort ederiz. Bu suretle udun akordu 

tamam olur ve icrâya hazır hale gelmiş olur. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
 (أ) ,Klavye (س) ,Sap (ع)  ,Mızrap yatağı (ر) ,Göğüs tablası (و) ,Büyük eşik (م) ,Küçük eşik (م′) : ݭ (1)   92

Göğüs kafesi, (ھ) Mızrabın vuruş yönünü gösteren ok.        
(Şekil 1) Udun klavyesi üzerinde tellerin akort seslerini izah eder.           
(Şekil 2) Udun klavyesi üzerindeki notaların yerini gösterir.        
(Şekil 3 ve 4) Notaların arabi isimleriyle beraber yerlerini gösterir.      
(Şekil 7) Dirsekli diyapozonu.                      
(Şekil 8) Ağız diyapozonunu gösterir. 
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UD ÖRNEĞİ 
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NOTALARIN YERLERİNİN TESBİTİNDE SESLERİN TABÎ HALİ 

 

92) Notaların yerlerinin tesbiti (Şekil 2 inceleyiniz): 91 numaralı parağrafta re - mi- 

la - r² - ve sol² notalarının yerini tesbit ettik. Bu sesler (Şekil 2)’de 1, 2, 8 ve 11 

numaralarıyla gösterilmiştir. Diğer sesler ise şöylece gösterilir. Fa sesi (Acemaşîran), Sol 

(Rast) sesi 2 rakamından telin 1/9 uzunluğu oranındaki parçası uzaklığında 4 rakamı ile 

gösterilmiştir. Si (Segâh) sesi 5 rakamından telin 1/9 uzunluğu oranındaki parçası 

uzaklığında 6 rakamı ile gösterilmiştir. Do (Çargâh) sesi 5 rakamından telin 1/6 uzunluğu 

oranındaki parçası uzaklığında 7 rakamı ile gösterilmiştir. Mi (Hüseynî) sesi 8 rakamından 

telin 1/10 uzunluğu oranındaki parçası uzaklığında 9 rakamı ile gösterilmiştir. Fa (Acem) 

sesi 8 rakamından telin 1/6 uzunluğu oranındaki parçası uzaklığında 10 rakamı ile 

gösterilmiştir. La (Muhayyer) sesi 11 rakamından telin 1/10 uzunluğu oranındaki parçası 

uzaklığında 12 rakamı ile gösterilmiştir. Si³ (Tiz Segâh) 11 rakamından telin 1/5 uzunluğu 

oranındaki parçası uzaklığında 13 rakamı ile gösterilmiştir. Do³ (Tiz Çargâh) sesi 11 

rakamından telin 1/4 uzunluğu oranındaki parçası uzaklığında 14 rakamı ile gösterilmiştir. 

93) Re (Yegâh), Mi (Aşîran), La (Dügâh), Re (Nevâ) ve Sol² (Gerdân) açık tel 

sesleri olarak adlandırılır. Fa (Acemaşîran), Si (Segâh), Mi² (Hüseynî) ve La² (Muhayyer) 

sesleri (Şekil 2)’de 3-6-9 ve 12 rakamlarıyla gösterildiği üzere işaret parmağı hizasındaki 

kolon üzerinde: Sol (Rast), Do² (Çargâh), Fa³ (Acem) ve Si² (Tiz Segâh) sesleri          

(Şekil 2)’de 4-7-10 ve 13 rakamlarıyla gösterildiği üzere orta parmak hizasındaki kolon 

üzerinde, Do³ (Tiz Çargâh) (Şekil 2)’de -14- rakamıyla gösterildiği üzere yüzük parmağı 

hizasındaki kolon üzerinde her birisi kendi perdesine basılarak kapalı olarak elde edilir. 

(Uyarı): Şuana kadarki gösterdiğimiz ses baskı yerleri çargâh makamına ait seslerin 

baskı yerleridir. Diğer makamlara göre baskı yerleri gelecek bölümlerde anlatılacaktı. 

94) Ud üzerinde perdelerin baskı yerlerini hesaplama yöntemiyle bulmayı sana 

gösterdik. Buna göre senin vazifen bunu öğrenmeye ihtimam göstermen ve parmaklarını 

perdeler üzerinde doğru kullanmaya alıştırman ve notaların ses aralıklarını doğru baskılarla 

icrâ edebilmendir.  
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Bir müzik eserini ister yazılı notalarla ister başka enstrümanlar tarafından ya da bir 

insan tarafından seslendirilmesini duyduğunda o eseri öğrendiğin baskı yerleriyle doğru 

olarak hiçbir yardım almadan icrâ edebilmelisin.  Udun üzerinde hangi sesin hangi telde ve 

hangi perdede olduğunu hiçbir yere bakmaya gerek kalmaksızın icrâ edebilmelisin.93 

 

 

DÎVÂN (GAM VE MAKAM) 

 

95) Dîvân (Gam) bir ses ve onun cevabı ile ikisi arasında kalan seslerin bütünüdür. 

Gamın bütün sesleri ardışıktır ve birinci sesten sekizinci sese kadar bu ardışıklık devam 

eder. Örnek: do - re - mi - fa - sol - la - si - do.94 

96) Makam ise bir ses ve onun cevabı arasında kalan fakat tertip sırası (seyri) 

gam’a bağlı kalmayan ses topluluğudur. Örnek: do - mi- si - sol - re - fa - la - do².95 

Makam, bir şeyin durduğu ya da kaldığı yer, duruş yeri, belirli yer, durma süresi, 

bir yazı içinde belirli yer, makam rütbe demektir.96 

97) Gam’da bulunan ilk sese gam’ın birinci derecesi, ikinci sese ikinci derecesi, 

üçüncü sese üçüncü derecesi, en son  sekizinci sese ise gam’ın cevabı denir. 

 

ARALIK VE DEĞERLERİ 

 

98) Aralık97 iki farklı derecedeki sesin arasındaki farktır ve tam ve yarım aralık 

şeklinde kullanılır. 
                                                           
93  Bilgi: Müzik öğrenmeye başlayan yeni bir öğrenci udunun akordunu yapabilmek için birinci telin re sesini 

diyapozondan almalıdır. 
94   Bkz. Aslan, a.g.e., s. 35. 
95   Bkz. Kalender, a.g.e., s. 488. 
96  Oransay Gültekin, die melodische Linie und der Begriff Makam, (Melodi çizgisi ve Makam kelimesi) 

Ayyıldız Matbaa. Ankara 1966. s. 71. 
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99) Tam aralık şu gelecek notalar arasındaki ses aralığını gösteren değerdir; do ve 

re, re ve mi, fa ve sol, sol ve la, la ve si. 

100) Yarım ses ise tam sesin yarısıdır ve şu gelecek notalar arasındaki farkı beyan 

eder; mi ve fa, si ve do. 

101) Ses aralıklarının isimlendirilmesi: Ses aralıklarının miktarının değişimine 

bakarak her bir toplam aralığa ayrı bir isim verilir. Bu isim bir nota ile diğer notanın 

arasındaki ses derece aralıklarını anlatıcı bir isimdir. Bir gam içinde bulunan ikili aralık 

demek, o aralıkta iki derece yani iki ardışık nota vardır demektir.  

Örnek: do - re. Bu iki nota arasına ikili aralık denir. Üç derece notayı hâvi aralığa 

üçlü aralık denir. Örnek: do, mi veya re, fa. Dörtlü aralık demek dört derece notadan 

müteşekkil aralık demektir. Örnek: do - fa. Beşlisi beş dereceden oluşur. Örnek: do - sol. 

Altılısı altı dereceden oluşur. Örnek: do - la. Yedilisi yedi derece aralığından oluşur. 

Örnek: do - si. Sekizlisi ise cevabı olarak adlandırılır ve sekiz dereceden oluşur. Örnek: do¹ 

- do². Aralıkların isimlendirilmesi bu silsile ile devam eder ve dokuzlusu dokuz dereceden 

müteşekkildir. Örnek: do¹ - re² ve onlusu on dereceden oluşur. Örnek do¹, mi² ve böylece 

devam eder.98 

 

(Şekil 26) 

            

 

                                                                                                                                                                                
97  Bkz. Muammer Sun ve Metin Munzur, Aralık Bilgisi (Ses Aralıklarının Tanımlanması), Suya Yayınevi, 

Ankara 2007. s. 1-42. 
98  Bkz. Şekil 26. 
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Alıştırma: 27 nolu şekildeki yazılı sesleri batı notası isimleriyle okuyunuz, tam ve 

yarım ses aralıklarını beyan ediniz ve kendi kendinize bunları seslendirme alıştırmaları 

yapınız. 

 

(Şekil 27) 

        

 

 

DEĞİŞTİRME İŞARETLERİ 

 

102) Değiştirme işaretleri üç tanedir: 1. Diyez, 2. Bemol, 3. Bekar (Bîkar).99 

103) Diyez önüne geldiği sesi yarım ses inceltir. Bemol ise sesi yarım ses 

kalınlaştırır. Bîkar ise diyez ve bemolün geçerliliğini kaldırarak naturel haline döndürür. 

104) Notalı eserlerde değiştirme işaretlerinin kullanımı: Yazılı müzik eserlerinde 

herhangi bir notanın soluna bu değiştirme işaretleri konularak o notanın ses değeri 

değiştirilir ve bu değişiklik ancak kulakla ve alıştırmayla öğrenilir ve ayırt edilir. 

105) Önüne diyez gelmiş olan notalar kendisinden sonra gelen notanın önüne bemol 

konulduğunda ikisinin değeri aynı olur ancak si ve mi notaları buna dâhil değildir çünkü 

mi diyez fa naturele ve si diyez do naturele eşittir. Sonra fa ve do notasıda bu kurala dahil 

değildir çünkü do bemol si naturele ve fa bemol mi naturele eşittir. Bunun sebebi mi ve fa 

ile si ve do ses aralıklarının yarım ses olmasıdır. 

106) Değiştirme işaretleri olan diyez ve bemolün değiştirme yetisi yarım estir. 
                                                           
99  Bkz. Onur Akdoğu, Türk Mûsikîsi Nazariyatı Dersleri, Kültür Bakanlığı, Ankara 1991. s. 10. 
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İKİ TAM SES ARALIĞININ TESBİTİ 

 

107) Yarım seslerin ud üzerindeki baskı yerlerini belirleyebilmek için tel üzerinde iki 

tam ses aralığının ortasını belirlemek gerekir. Ud örneği Tablo 1 (Şekil 3)’de bu 

görülebilir. - ́́٣-  üç ve dört numaranın ortasnda gösterilmiştir ve bu perdede fa diyez ve sol 

bemol elde edilir. Buna bakarak diğerlerini çıkartabilirsiniz. - ́٤- sol diyez ve la bemolün 

yeri, - ́٥- la diyez ve si bemolün, - ́٧-  do² diyez ve re² bemolün yeri, - ́٨ - re² diyez ve mi 

bemolün, - ́١٠- fa² diyez ve sol bemolün, - ́١١ - sol² diyez ve la² bemolün ve - ́١٢ - la² diyez 

ve si² bemolün baskı yerleridir. 

108) Tel üzerinde bir yarım ses aralığının orta noktası çeyrek sese tekabül eder.     

Bunun olduğunu düşünerek, önemsemeyerek nazariyata ve icrâya dahil etmemişlerdir. 

Fakat Türk, Arap ve Fars’tan oluşan şark müziği bu sesleri önemsemiş ve müziklerine 

dahil etmişlerdir. 

109) 107 nolu bend’de yarım seslerin batı müziğindeki isimleri belirtilmiştir. Burada 

da Arap müziğinde karşılığı verilecektir: re diyez = kaba hisar, mi bemol = kaba şûri, fa 

diyez = ırak, sol bemol = geveşt, sol diyez = zirgüle, la bemol = karârı şehnâz, la diyez = 

kürdî, si bemol = karârı sümbüle, do bemol = bûselik, do² diyez = hicâz, re² bemol = sabâ 

veya uzzal, re² diyez = hisar, mi² bemol = şûri, fa² diyez = eviç, sol² bemol = mâhur, sol² 

diyez = cevabı zirgüle, La² bemol = şehnâz, la² diyez = cevabı kürdî, si² bemol = sümbüle, 

do³ bemol = cevabı bûselik, do³ diyez = cevabı hicâz, re³ bemol = cevabı sabâ. 

Şimdiye kadar naturel ve değiştirilmiş notaların isimlerini ve ud üzerindeki 

perdelerini göstermiş olduk. (Şekil 29 nolu) alıştırmayı inceleyiniz ve gelecek sıraya göre 

çalışınız.  

Birinci olarak alıştırmadaki notaları isimleriyle okuyunuz. Sonra bu nota isimlerini 

notaların zaman aralıklarına dikkat ederek okuyunuz. Üçüncü olarak aynı işlemi 

melodisiyle seslendirerek okuyun. Bu işlemi tamamen hatasız okuma elde edene kadar 

tekrarlayınız. Bundan sonra ud ile aynı temrini doğru olarak icrâ ediniz ve sesinizi ud’dan 

aldığınız sese yaklaştırarak doğru baskılarla doğru sesi zihninize yerleştiriniz. 
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(Şekil 29) 

        

 

 

SES ARALIKLARININ ÇEŞİTLERİ 

 

110) Ses aralıkları tam ve yarım olmalarına bakılarak büyük ve küçük olarak ya da 

kısa ve uzun olarak da adlandırılır.100 

111) Tam aralık do ve re veya re ve mi de olduğu gibi. Büyük olarak, mi ve fa veya 

si ve do notasın da olduğu gibi. Yarım aralık ise küçük olarak adlandırılır. (İkinci aralık 

çeşidi) 

112) Do ve mi notasında olduğu gibi iki tam ses aralığı. Büyük olarak, re ve fa 

notasında olduğu gibi bir tam bir yarım olursa buna küçük denir. (Üçüncü aralık çeşidi) 

113) Do ve fa aralığında olduğu gibi iki tam bir yarım aralığa kâmil (tamamlanmış) 

aralık denir. (Dördüncü aralık çeşidi) 

114) Do ve sol aralığında olduğu gibi üç tam bir yarım aralığa da kâmil 

(tamamlanmış) denir. (Beşinci aralık çeşidi) 

115) Do ve la aralığında olduğu gibi dört tam bir yarım aralığa büyük aralık, la ve fa 

örneğinde olduğu gibi üç tam iki yarım aralığa küçük aralık denir. (Altıncı aralık çeşidi) 
                                                           
100  Bkz. Sun ve Munzur, a.g.e., s. 10-22. 
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116) Do ve si aralığında olduğu gibi beş tam bir yarım olduğundan büyük aralık, la 

ve sol örneğinde olduğu gibi dört tam iki yarım notadan oluşan aralığa küçük aralık denir. 

(Yedinci aralık çeşidi) 

117) Beş tam ve iki yarımdan oluşan sekizinci aralık çeşidine daima kâmil 

(tamamlanmış) aralık ve cevap aralığı denir. Geçen 26 ve 27 nolu şekilleri ve gelecek 30 

nolu şekli aralık çeşitleri yönünden inceleyiniz. (Sekizinci aralık çeşidi).101 

 

(Şekil 30) 

 

 

 

MAKAMLARIN ÇEŞİTLERİ 

 

118) 95 ve 96 nolu bentlerde belirtildiği üzere ister yazılı ister sözlü müzik eserleri 

temelde gam102 veya makam103 denilen sekizli nota yapısından oluşur. 

119) Çok makam vardır ve bunlar birbirlerinden öncelikle birinci derece sesleriyle 

ayrılırlar. Genelde dizilerinin birinci sesi ile adlandırılırlar. Örneğin: do makamı do ile 

başlar ve sesleri; do - re - mi - fa - sol - la - si - do² dir. 

                                                           
101  Bilgi: 30 nolu şekilde yuvarlak çizgiler tam sesleri ve düz çizgiler yarım sesleri göstermektedir. 
102  Özkan, a.g.e., s. 39. 
103  Pınar Somakcı, Türk Müziği Nazariyatı ve Solfeji 3, Bemol Yayıncılık, İstanbul 2009. s. 17. 
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120) Makamlar iki çeşittir. İkili (çift) nağmeli olan birincisinde (gam/dizin) tam ve 

yarım sesler belirli bir düzen içerisinde bulunur. Nağmeleri tekil olan (Kromatik gam/ 

dizin) diğer çeşidi ise içinde sadece bir yarım sese sahiptir. 

121) İkili nağmeli makamların ses adedi sekizdir. Yukarda verdiğimiz do makamı ya 

da şimdi söyleyeceğimiz la makamı buna örnektir.  

Şöyleki; la - si - do - re - mi - fa - sol - la. Tekil nağmeli makamların sesi onüç 

tanedir. Örneğin 1- sol, 2- sol diyez, 3- la, 4- la diyez, 5- si, 6- do, 7- do diyez, 8- re, 9- re 

diyez, 10- mi, 11- fa, 12- fa diyez, 13- sol. 

 

 

BÜYÜK MAKAMLAR 

 

122) İkili nağmesi olan makamlar majör ve minör diye ikiye ayrılır. 

123) Majör makamlar do naturel dizisine tam mutâbıktır.104 

 

(Şekil 31) 

        

124) Majör makamların kuralı: Majör makam dizisinde iki tane yarım ses bulunur. 

Bunlardan birincisi dizinin üçüncü ve dördüncü derecesi arasındadır. İkincisi ise yedinci ve 

sekizinci derecesi arasındadır. Diğer derecelerin arası tam sesten oluşur.105 

                                                           
104  Bkz. Saygun, a.g.e., s. 99. 
105  Bkz. Şekil 31. 
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125) Majör makam kuralını do haricindeki dizilere uygulama: Sol gamını majör 

makam kuralına uydurmak için şöyle yaparız; sol - la - si - do - re - mi - fa - sol² yapısına 

baktığımızda üçüncü ve dördüncü derece arasının yarım ses kuralına uygun olduğunu 

görürüz ama ikinci yarım sesin altıncı ve yedinci dereceler arasında olduğunu görürüz. Bu 

yarım sesi yedinci ve sekizinci aralık arasına çekebilmek için fa sesinin önüne bir diyez 

işareti koyarız. Bu suretle altıncı ve yedinci ses arası tam ses olur, yedinci ve sekizinci 

derece arası yarım ses olur. Dolayısiyle majör makam kuralına uymuş olur.  

 

(Şekil 32) 

 

Bu kuralın diğer bir makam olan re makamına uygulanışı üzerinde inceleyiniz.106 

 

(Şekil 33) 

 

                                                           
106  Bkz. Şekil 33. 
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126) Sol (Sol majör) makamında ki fa sesinin değiştirilmesi demek sol majör 

dizisinin ses aralık kuralı gereği bu dizideki tüm fa seslerinin yarım ses daha dikleştirilmesi 

için başına daimi bir diyez işaretini alması demektir. Aynı şekilde re majör dizisindeki 

bütün fa ve do notaları kendi değerlerinden yarım ses daha dik hale getirilerek majör kuralı 

uygulanabilmesi için tüm fa ve do notaların önüne diyez işareti getirilir. Bu işaretler 

tekvîni veya esâsi olabilir.  

127) Değiştirme işaretlerini eser boyunca sürekli tekrar ile yazmaktan kaçınmak için 

batı nota sisteminde armatör kullanılır. Armatör ilgili makamdaki değiştirme işaretlerinin 

porte başındaki anahtarın yanına yazılmasından ibarettir.  

128) Do majör makamının armatörü hiçbir değiştirme işareti içermezken sol majör 

makamının armatörü porte üzerindeki dördüncü çizgi üzerinde (Fa çizgisi) bir diyez 

değiştirme işaretini içerir. Bu eser içerisindeki tüm fa notaların yarım ses yukardan icrâ 

edilmesi gerektiğini gösterir. Re majör makamının armatörü do ve fa çizgilerinin üzerine 

diyez işaretini kapsar ve diğer tüm makamları majör kuralının gereğine göre 

düşünebilirsiniz.107 

       

(Şekil 34) 

         

 

Şekillerin açıklaması: (Şekil 34)  

1. Do majör makamının armatörü 

2. Sol majör makamının armatörü 

3. Fa majör makamının armatörü 

4. La majör makamının armatörü 
                                                           
107  Bkz. Şekil 34 ve 35. 



77 
 

5. Mi majör makamının armatörü 

6. Si majör makamının armatörü 

7. Fa diyez majör makamının armatörü 

8. Do diyez majör makamının armatörü 

 

(Şekil 35) 

 

(Şekil 35) Aynı makamların majör kuralına göre bemol işaretiyle gösterimi 

1. Do majör makamının armatörü 

2. Fa majör makamının armatörü 

3. Si bemol majör makamının armatörü 

4. Mi bemol majör makamının armatörü 

5. La bemol majör makamının armatörü 

6. Re bemol majör makamının armatörü 

7. Sol bemol diyez majör makamının armatörü 

8. Do bemol diyez majör makamının armatörü 

 

Alıştırma: Yukarıdaki şekillerde bulunan armatörler içerisinde ki değişiklikleri tesbit 

ediniz ve değişen seslerin isimlerini belirtiniz. 

 

 

 

 



78 
 

DİZİDE BULUNAN DERECELERİNİN İSİMLERİ VE İCRÂDAKİ ROLLERİ 

 

129) Makamın ilk derecesine makamın kararı denir. İkinci dereceye kararının üstü 

denir, üçüncü dereceye orta, dördüncü dereceye güçlünün altı, beşinci dereceye güçlü 

(sabit) denir. Altıncı dereceye güçlünün üstü yedinci dereceye yeden ve sekizinci dereceye 

de kararının cevabı denir. 

130) Karar sesinin önemi o makamdaki eserlerin karar sesinde son bulmasıdır. 

Güçlünün ehemmiyeti eser içerisindeki geçici duraklamaların bu derecede yapılmasıdır. 

Ortanın ehemmiyeti bu seste de geçici duraklamaların yapılmasıdır.  

131) Kararda duruş tam bir duruştur, güçlüde duruş ise üç tane dörtlük es gibi takribi 

bir askıda duruştur. 

132) Majör bir makam güçlüsü ve orta sesiyle kararı imtizaç ettiğinde majör duygulu 

bir lezzet elde ederiz. 

Alıştırma: Aşağıdaki makamın ismini belirterek seslerinin derecelerini ve görevlerini 

tesbit ediniz.108 

 

(Şekil 36) 

        

 Bilgi:  

1. Anahtardan sonra yazılan değiştirme işaretlerine tekvîni veya esâsi işaretler 

denir. 

                                                           
108  Bkz. Şekil 36. 
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2. Bir makama ait esâsi değiştirme işaretleri diyez olduğunda son diyez işareti 

yeden (yedinci derece) sesine ait olur. Tekvîni değiştirme işareti bemol 

olduğunda son bemol güçlünün bir alt sesi (dördüncü derece) olur. 

3. Bir makamdaki eserin ölçüleri içerisinde geçici olarak yapılması gereken 

değişiklikler için kullanılan bemol diyez ve bekâr işaretlerine geçici ârıza 

işaretleri denir. 

4. Bir parça seslendirildiğinde eğer okuyucu tek kişi ise son ölçünün son üç sesi 

bitirme sesi yapması gerekir eğer topluluk olarak okunuyorsa her birisi birbirinin 

sesine uygun olarak tüm sesleri vermeleri gerekir. 

5. Bir makamın karar sesinin yedeni aynı zamanda o makamın yedeni diye 

isimlendirilir. 

Alıştırma:  Bu bölümde gördüğünüz kuralları aşağıdaki şekilde uygulayınız.109 

 

(Şekil 37) 

         

 

 

MİNÖR MAKAMLAR 

 

133) Minör makamların kuralı: Minör makamlar üç yarım ses içerir. Birincisi ikinci 

ve üçüncü derece arasında, ikincisi beşinci ile altıncı arasında, üçüncüsü ise yedinci ile 

sekizinci derece arasındadır. Bu durumda altıncı ve yedinci derece arası bir tam ve bir 

                                                           
109  Bkz. Şekil 37. 
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yarım sesin toplamına eşit olur. Buna artık aralık denir. Örnek: do - re - mi bemol - fa - sol 

- la bemol - si - do. 

134) Minör makamlara ait beş şekil vardır. Burada özetliyoruz. Birinci şekil: do - re - 

mi bemol - fa - sol - la bemol - si - do. Bu şekle 133 nolu kaidede belirtilen üç yarım sesin 

bu tertipte dizilmesi nedeniyle nizâmi minör makamı denir.110 

 

(Şekil 38) 

    

 

Dizi seslerinde çıkıcı seyir esnasında beşle altıncı derece arasındaki ses tam ses 

olarak basılır, inişte ise altıncı sese değiştirme işareti konarak yarım ses aralığı elde edilir. 

Bunun faydası çıkıcı seyirde oluşan aralık fazlasının inişte oluşturduğu seslendirme 

zorluğunu gidermektir. Üçüncü şekil (39 nolu şekilde) gözüken minör makam yedinci 

derece iniş esnasında yarım ses düşürülerek sekizinci derece olan kararın cevabı ile arası 

tam ses olur. 

 

(Şekil 39) 

          

Dördüncü (40 nolu şekilde) gösterildiği üzere içinde iki tane yarım ses vardır. 

Birincisi iki ile üçüncü derece arası diğeri beşle altıncı ses arasındadır. İniş ve çıkış 

seyrinde de aynıdır. Buna yedensiz eski/kadim minör makamı da denir. Bu cevabı karardan 
                                                           
110  Bkz. Şekil 38. 
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yarım ses önce bir perdesi olmadığındandır. Yani yedinci ve sekizinci derece arası tam 

sestir. 

 

(Şekil 40) 

 

Beşinci (Şekil 41 nolu şekilde) gözüktüğü üzere karardan yedinci dereceye kadar 

çıkar sonra kararın altındaki yedene iner ve bu yedenden sonra kararda biter. Böylece bu 

gördüğün beş şekli diğer minör makamlardan istediklerine uygulamak mümkündür. 

 

(Şekil 41) 

 

135) Majör bir makamı dilediğiniz şekildeki bir minör makama göçürmek 

mümkündür bunun için şu iki işlemi yapmak gerekir. Önce majör makamın üçüncü 

derecesi yarım ses kalınlaştırılarak iki ile üçüncü derecenin arası yarım sese düşürülür. 

Bunu yapınca bir ile üçüncü derecenin arası bir buçuk sese tekabül eder. Bu da minör 

aralığıdır. İkinci olarak majördeki altıncı derece yarım ses kalınlaştırılarak beşinci sese 

yarım ses yaklaştırılır.  

Böylece altıncı ses ile karar arasındaki ses altılı büyük aralıktan altılı küçük aralığa 

tekabül eder. (Şekil 42)’de ‘د’ harfiyle gösterilen üçlü büyük aralık ile ‘ھ’ harfiyle 

gösterilen büyük altılı aralığın ‘ر’ harfiyle gösterilen üçlü küçük aralığa ve altılı küçük 
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aralığa çevrilmesiyle majör makam dizisi minöre çevrilmiş olur. Aynı şekilde minör bir 

makam da majör makama bu işlemlerin tersi yapılarak göçürülür.111 

 

 (Şekil 42) 

 

 

 

MİNÖR MAKAMLAR VE MAJÖR MAKAMLARA YAKINLIKLARI 

 

136) Her majör makama ait bir minör makam vardır ve bu makam en yakın makamı 

diye adlandırılır. Bu her iki makamda da güçlüleri hariç tüm seslerin yekdiğeri ile aynı 

arızaları taşıyor olmasındandır. (Şekil 43) 

        

                                                           
111  Bilgi: Bütün makamlarda üçüncü ve altıncı dereceler göçürme (transfer) dereceleri diye isimlendirilir. 
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137) Majör makamın yakın minörünü bulmak için majör makamın karar sesinin üç 

derece küçük aralık olarak altına indiğimizde bulduğumuz minör makam majörün yakın 

minörüdür. Örneğin (Şekil 43)’de sol majörün yakın minörü kaideye göre mi minördür 

çünkü mi - sol sesinden bir küçük üçlü aralık aşağıdadır. (Şekil 43) Diğerlerini kendiniz 

bulabilirsiniz. 

138) Minör makamın yakın majörünü bulmak için de minörün kararının küçük üçlü 

aralık yukarısına çıkarız. Örneğin mi majör makamının yakın majörü mi sesinin bir küçük 

üçlü yukarısındaki sol majördür. Diğerlerini de buna kıyaslayabilirsin. 

(43 nolu şeklin) Açıklaması: Üst portedeki 1-8 sayısına kadar olan sesler sol majörü 

oluşturmaktadır. İkinci portedeki birden sekize kadar olan sesler ise mi minörün sesleridir. 

Sol ile mi arasındaki küçük üçlü aralık ‘ب’ harfiyle gösterilmiştir. ‘د’ harfiyle gösterilen 

küçük altılı aralıktır. ‘و’ harfi ile artık ikili aralık gösterilmiştir.  

Üst portede 5 numara sol majörün güçlüsü olan ‘رى’ harfini göstermektedir. Bu ses 

mi minör dizisinin içinde yer almaz. Bunun yerine mi minörün yeden sesi olan re diyez 7 

numara ile gösterilmiştir ve bu ses de sol majörde yer almaz. 7 ve 8 numara ile gösterilen 

sol majör sesinin fa diyez ve sol sesleri mi minör dizesinde 1 ve 2 numaralarıyla 

gösterilmiştir. Böylece verdiğimiz kuralı detaylıca örneklendirmiş oluyoruz. Diğerlerini de 

buna kıyasen anlayabilirsiniz. 

139) Majör makamın armatöründe bulunan arızalar bu makamın yakın minöründe de 

aynıyle bulunur fakat bu kurala makamın güçlüsü ve yakın makamın yedeni dahil değildir. 

140) Bir makamın karar sesinde yapılan değişiklik onun cevabında da aynen geçerli 

olur. 

 

(Uyarı): 140 nolu kaidedeki yeden bilgisini tekrar gözden geçiriniz. 
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MİNÖR MAKAMLARIN MAJÖRDEN AYRIŞTIRILMASI VE İCRÂDAKİ FARKI 

 

141) Majör makamlar minörlerden üçlü ve altılı aralıkların büyük veya küçük 

olmasına göre ayrılır. Üçlü büyük aralıkta iki tam ses vardır. Altılı büyük aralıkta da dört 

tam bir yarım ses vardır. 

142) Minörler de majörlerden aynı yöntemle ayrılır. Bir küçük üçlü aralıkta bir tam 

bir yarım, bir küçük altılı aralıkta da üç tam iki yarım ses vardır. 

143) Majör makam yakın minöründen yedenine göre ayrılır çünkü minör makamın 

yedeni değiştirme işareti vasıtasıyla majör makamından ayrılmıştır. 

 

 

YAZILI ESERLERİN MAKAMLARINI AYIRT ETME 

 

144) Yazılı bir eseri eline aldığında önce armatöründeki değiştirme işaretlerine bak. 

Birden fazla diyez işaretleri görürsen bunların sonuncusu majör makamın yedenine aittir. 

Bu bilgiden o eserin hangi makamda olduğunu bulabiliriz.  

Eğer birden fazla bemol varsa son bemol majör makamın güçlüsünün bir alt sesidir. 

Bu bilgiylede yine makamı tesbit edebiliriz. Şimdi sıra bu eserin majör karar mı yoksa o 

majörün yakını olan minör makam mı olduğunu farketmede. Bunun için teslim ölçülerinin 

sonlarına bakarız.  

Eğer burada bir değiştirme işareti yoksa makam majördür eğer değiştirme işaretleri 

varsa bu değişen ses majör makamın derecelerinden beşinci derecede ise bu eser majörün 

yakını olan minör makamıdır.  

Eğer değişen ses beşinci derece ses değil de diğer bir ses ise bununla ilgili bilgi 

verilecektir. Aşağıda bazı makamlara ait diziler ve değiştirme işaretleri verilmiştir.                                                                                                                             
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DİYEZ İŞARETLERİNE ÖRNEK TABLO 

 

145) Diyez işareti ile değişiklikleri gösterilen majör makamlara ait cetvel.112 

 

 

 

 

                                                           
112  Bkz. Şekil 44. 
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BEMOL İŞARETLERİNE ÖRNEK TABLO 

 

146) Bemol vasıtasıyla değiştirme işaretleri gösterilen majör makamların tablosu113 

    

 

 

 

                                                           
113  Bkz. Şekil 45. 



87 
 

MİNÖR MAKAMINA ÖRNEK TABLO 

 

147)  9 adet minör makamın tablosu.114 

 
                                                           
114  Bkz. Şekil 46. 
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BİLGİLER 

1. Porte başına konan değiştirme işareti makamın tümü için bağlayıcıdır. Örneğin; 

sol majör dizesinde fa için verilen bir diyez fa notasının cevabında da (ikinci ve 

üçüncü seslerinde de) geçerlidir. 

2. Minör makamında ki yedinci derece her üç değiştirme işareti ile değiştirilebilir. 

Bunun için bu derece her zaman mutlak olarak yedinci derecedir ancak bazan 

yeden sestir. Çünkü yedinci derece kararın cevabına yarım ses uzaklığında 

olduğunda yeden olur. 

3. Bilinen bir majör makamın yakını olan minör makamın kararı majörün 

kararından en fazla bir küçük üçlü aralığında olabilir. Bundan daha pes bir ses 

olamaz. Örneğin; do majör’ün yakını la minör’dür. 

4. Bilinen bir minör makamın majörü en fazla bir küçük üçlü aralığında dik bir ses 

olabilir. Örneğin; do minörün yakın majörü mi bemol majördür çünkü mi bemol 

sesi do notasından bir küçük üçlü aralığı büyüktür. 

5. Majör bir makamda yazılmış bir müzik eserinin ölçüleri içerisinde değiştirme 

işaretleri pek bulunmaz. 

6. Minör makamların yedinci derecelerindeki değişikliğe atfen denir ki, majör 

makamlar ve onların yakın minörleri minörlerin yedeni hariç tamamen birdir. 

7. Karar olan birinci derece, orta ses denen üçüncü derece ve ister majör ister 

minör tüm makamların güçlüsü olan beşinci derece sesleri birlikte işitildiğinde 

akor düzeneğinde birbirlerine uyum sağlarlar. 

8. Majör makamın akoruna majör akoru minör makamın akoruna da minör akoru 

denir. 

 

 

Alıştırma:  

a. Makamların üçlü aralıklarına bakınız. Her makamın karar seslerini, 

orta ve güçlülerini beyan ediniz. 

b. Armatörlere bakarak karar seslerini keşfediniz. 
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c. Bulduğunuz majör ve minör makamların yakın makamlarını tesbit 

ediniz. 

d. Her makamın seslerinin Arapça isimlerini 87 ve 109 numaralı 

kaidelerde belirtilen şekliyle beyan ediniz. İşte size birkaç örnek; sol 

makamının sesleri: rast, dügâh, segâh, çargâh, nevâ, hüseynî, eviç, 

gerdân. 

 

 

MAKAM VE YAKINLARI 

 

148) Makamların majör ve minör olarak başka yakın makamları da vardır. 

149) Her makamın beş yakın makamı vardır:  

Birincisi: en yakın olan (şuana kadar gördüğümüz), İkincisi: güçlüsünü (beşinci 

derecesi) karar sesi olarak alanlar, Üçüncüsü: ikinci en yakın olan sesin yakını olan makam 

ve dördüncüsü karar sesi yakın olduğu makamın güçlüsünün bir altı (dördüncü derecede) 

olan, Beşincisi: dördüncüye en yakın olan makam.  

Örneğin; do majör makamının en yakını la minördür sonra ikinci yakını sol 

majördür, çünkü sol do majörün güçlüsüdür, üçüncü yakını mi minördür çünkü sol majöre 

en yakın makam mi minördür, dördüncü yakını fa majördür çünkü fa, do majörün 

güçlüsünün bir alt sesidir, beşinci yakını re minördür çünkü re minör fa majörün en 

yakınıdır.  

Ve yine buna göre eldeki makam la minör ise bunun en yakını do majördür, ikinci 

yakını mi minör, üçüncü yakını sol majör, dördüncü yakını re minör, beşinci yakını fa 

majördür. 

150) Majör makamın ikinci ve dördüncü yakını yine majör diğer yakınları minör 

olur. Minör makamın ikinci ve dördüncü yakını minör diğerleri majör olur. 
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GÖÇÜRME (TRANSPOZE) 

 

151) Göçürme 115  yazılı veya sözlü müzik eserini yazıldığı veya söylendiği ses 

dizesinden başka bir dizeye yazılı veya sözlü aktarımdır. Bu göçürme eylemini yapan 

kişinin isteğine bağlı olarak daha yüksek veya daha alçak bir sese doğru olabilir. Bu eylemi 

yaparken dizede bulunan tüm sesler aynı oranda değiştirilir. Örneğin: (Şekil 47)’de 1 

numara ile gösterilen ölçü içindeki tüm notalar bir tam ses aşağıya göçürülerek ikinci 

ölçüdeki notalar elde edilir ve iki ses dikleştirilerek üçüncü ölçüdeki notalar elde edilir.116 

(Şekil 47) 

     

     

 

152) Transpoze ile eserin icrâsı başka sese nakledilmiş olur ve karar sesi nakledilen 

makamın sesine transpoze edilmiş olur.  

153) Majör bir makam ne olursa olsun yine bir majör bir makama transpoze edilir, 

minör bir makam ise ancak minör bir makama transpoze edilebilir. Bunun aksi hiçbir 

şekilde mümkün değildir. 

154) Bir makamda bestelenmiş eserin yapısını bozmadan başka bir karar üzerinden 

okumak ve başka sese nakletmek teknik bir kazanımdır. 

 

 

                                                           
115  Bkz. Özkan, a.g.e., s. 82. 
116  Bkz. Şekil 47. 
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GEÇKİLER 

 

155) Geçki117, bir makam içerisinde bazı ölçülerde bulunan bazı notalarda bemol, 

diyez veya bekâr işareti ile yapılan değişikliktir. Bu değişiklik bir makamın seyrinde o 

makamın havasından çıkıp başka bir makamın havasına, duygusuna geçmektir. Bunun 

faydası icrâ edilen eserlerdeki tek düzeliği kaldırıp dinleyici için farklı tatlar ve lezzetler 

sunmasıdır. 

156) Geçkiler yazılı müzik eserleri içerisinde ölçü içlerinde bir veya daha fazla tekil 

kullanımlarla karşımıza çıkarlar. 

157) Genellikle geçkiler bir makamdan çıkıp o makamın yakını olan makamlara 

geçki yapmak suretiyle icrâ edilir, daha çok majör makamdan minöre, minör makamdan 

majör makama 135 nolu kaidede öğrendiğiniz geçiş derecelerini kullanarak yapılır. 

158) Yakın bir makama yapılacak geçkinin üç yolu vardır. Birincisi: Yeden üzerinde 

geçki yapmak ve güçlüyü (beşinci dereceyi) değiştirmek sureti ile çıkılan makamdan diğer 

bir makama yeden üzerinden geçiş yapabilmek. Bu yolla yapılan geçki majör makamlardan 

en yakın makamlarına geçmek ya da minör makamlardan beşinci ya da dördüncü 

yakınlarına geçmek için kullanılır.118  

İkinci yol: Güçlüsü üzerinde geçki yaparak ve güçlünün alt sesi (dördüncü 

derece)’nin değişimiyle çıkılan makamdan geçilen makama bu sesi yeden olarak 

kullanmak. Bu yol majör bir makamdan ikinci ve üçüncü yakınına geçmek ya da minör bir 

makamdan yine ikinci ve üçüncü yakınına geçmek için kullanılır.  

Üçüncü yol: Güçlünün bir alt sesinde geçki yaparak ve yedenini değiştirerek yapılan 

geçki. Bu da majör bir makamdan dördüncü ve beşinci yakınına geçmek veya minör bir 

makamdan en yakın makamına geçki yapmak için kullanılır. 

                                                           
117  Bkz. Akdoğu, a.g.e., s. 127. 
118  Kalender, Türk Mûsikîsi Makamlarında Geçki, cilt: XXXIV, Ankara 1993. s. 76. 
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159) Bu üç yolla yapılan geçkilerde kullanılan arızalar eser içerisinde değiştirme 

işaretleriyle gösterilir. 

160) Minör makamı majör ve majör bir makamı minör yapmak için dizedeki üçüncü 

veya altıncı sesleri değiştirmek suretiyle yapılan ikinci geçki çeşidine ‘Şekil değiştirici 

geçki’ denir ve bu geçki makamın üçüncü ve altıncı sesleri önüne konan değiştirme 

işaretleriyle bilinir. 

161) Bir de uzak geçki vardır. Bu da yine değiştirme işaretleriyle bir makamdan 

başka uzak bir makama geçmek için yapılan geçkidir. Bu geçki en az üç ve daha fazla 

notada değiştirme işareti kullanılmak suretiyle yapılır.119 

 

 

GEÇKİ UYGULAMALARI 

 

(Şekil 48) 

     

 

 

                                                           
119  Bkz. Kalender, a.g.e., s. 78. 
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Bu melodinin makamını belirle ve ölçüleri içerisindeki geçici arızaları tespit et. 

Sebeplerini söyle ve hangi geçki yolları ile yapıldığını göster ve aynı uygulamayı gelecek 

şekil üzerinde de yap.120 

 

(Şekil 49) 

 

           

 

(Şekil 48) üzerinde ki uygulama şöyle cereyan eder. Bu yazılı eser do majördür. 

Güçlüsü sol ve güçlüsünün altı fa, yedeni de si notasıdır. Ölçü içerisinde ki değiştirme 

işaretlerini incelediğimiz de üçüncü ölçüde ب harfiyle gösterilen sol yani do majörün 

                                                           
120  Bkz. Şekil 49. 
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güçlüsü önünde bir değiştirme işareti vardır. Bu 158 nolu kaidede gösterdiğimiz birinci 

yolla yapılan geçkidir.  

Burada do majörün en yakını olan la minöre geçki yapmak için sol notasına diyez 

verilmiştir ve bu sol diyez geçki yapılacak olan la minörün yedenidir. Diğerlerini de buna 

göre kıyas et. 

 

 

GEÇİCİ GEÇKİ VE DÂİMÎ GEÇKİ 

 

162) Bir eserdeki geçki tüm ölçülerde geçerli olacak şekilde kullanılır ve yapılırsa 

buna dâimî geçki121, sadece bir veya birkaç ölçüde geçerli olup takip eden ölçülerde eski 

haline dönerse buna geçici geçki122 denir. 

163) Dâimî geçki neredeyse esâsi olacak kadar çok kullanılan arıza ile yapılan 

geçkidir. 

164) Majör makamların dizi yapısına en uygun yapı do majör yani çargâh makamıdır 

ve (91, 92 ve 108) nolu kaidelerde gösterildiği üzere udu akort etmenin yolu da do majöre 

göredir. Nühüft teli üzerinde re sesi akort edilir. Bu do majörün ikinci derece sesidir. 

Bunun üzerindeki baskılar 92 nolu kaidede gösterilen tabî seslerdir. Udu diğer bir majör 

makama akort etmek için nühüft teli o makamın ikinci derecesine akort edilir ve diğer 

teller 91 nolu kaidede gösterildiği üzere buna göre ayarlanır ve kapalı baskı ile elde edilen 

sesler 92 nolu kaidede gösterildiği üzere uygulanır. Ve yine 108 nolu kaidede gösterildiği 

üzere yarım sesler yani diyez ve bemollü sesler de buna göre uygulanır. Bu suretle 

tranpsoze eserler udun akordu değiştirilmek suretiyle ud ile icrâ edilirler. 

 

 

                                                           
121  Bkz. Kalender, a.g.e., s. 77. 
122  Bkz. Kalender, a.g.e., s. 78. 
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ARAP MÛSİKÎSİ İLE İLGİLİ MUHTELİF BİLGİLER  

 

165) Nağmelerin tınıları eskiden üç şekilde resmedilirdi. Bunlardan birincisine (ten) 

sebep işareti denirdi ve ud üzerinde bir tam vuruş kastedilirdi. İkincisine (tenen) veted 

işareti denirdi ve ud üzerinde aralarında hiçbir fasıla veya es olmadan birbirini takip eden 

iki ardışık vuruşla gösterilirdi. Üçüncüsüne (tenen) fasıla işareti denir ve ud üzerinde 

ardışık üç vuruşla gösterilirdi. Birinci ve ikincisi birbirine bakar. Tıpkı şiirin tefâil 

kalıplarıyla ifade edildiği gibi müzik eserleri de bu işaretlerin birleşmeleriyle ifade edilirdi. 

Bu kalıplardan birisi olan ‘reml’ (Bir aruz kalıbı) örneğin, yedi vuruştan  (ten) (tenen) 

(tenen) (tenen) oluşur ve (fâilun, mefâilun) şeklinde okunur. Ve yine ‘hafîfu’l-hafîf’ kalıbı 

iki tane veted’den (tenen tenen) oluşur ve mefâilun diye okunur. ‘Hafîfu’l-reml’ kalıbı 

mütefâilun olarak okunur. Mahûri kalıbı (mefâilun mefâîlun). ‘El-Sakîlu’l-evvel’ kalıbı 

(mefûlün mef, mefâîlün mef). 

166) Ud: Eskiden udun dört teli vardı. Birincisi zîr, ikincisi müsennâ, üçüncüsü 

müselles, dördüncüsü bam teli. İkinci tel birinci telden 1/3 oranında daha kalın, üçüncü tel 

ikinci telden 1/3 oranında daha kalın ve bam teli olan dördüncü telde üçüncü telden 1/3 

oranında daha kalındır.  

Buna göre bam teli ud’daki en kalın seslerin verildiği teldir. Udun sapının birleşme 

yerine klavye ve üst tarafına da udun burnu denirdi. Bu bölgede perde yerlerine işaret 

konulurdu. Bunlara ‘desâtîn’ (tekil hali destan) denirdi ve bunların adedi yedi taneydi.  

Birincisi destân-ı zâid diye adlandırılır ve (ب ) harfiyle gösterilir. İkincisi 

mücenneb’dir ve işareti (ط) harfidir. Üçüncüsü sebbâbe’dir ve işareti (ء). Dördüncüsü 

‘vusta’l-fers’ olup işareti (ھ ) ‘dir. Beşincisi ‘vustâ’z-zülzül’ ve işareti (و )’dır. Altıncısı 

‘Binsar’ ve işareti (ز )’ dir. Yedincisi ‘hunsar’ dır ve işareti kalın (ح )’dır.123  

Bu yedincisi ile perdeler tamam olur ve bu perde udun telinin sap kısmı ile alt eşik 

arasının dörtte birine tekabül eder. Perde yerlerini hesaplayarak bulmak için şu yolu takip 

ederiz. Udun sap kısmını (ا) harfiyle, karın kısmına denk gelen teli (ط) harfiyle gösteririz.  
                                                           
123  Torun, Ud Metodu “Gelenekle Geleceğe”, Çağlar Yayınları, İstanbul 2000. s. 24. 
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Buna göre her bir telin toplam uzunluğu (ا) artı (ط) dır. Bu uzunluk 500/521 oranı ile 

çarpıldığında (ب) ile gösterilen birinci perde’nin (ط) ile gösterilen bölüme olan uzaklığı 

bulunur. (ب) ve (ط)’nın toplam uzunluğu yine 500/521 oranıyla çarpıldığında mücenneb 

perdesinin (ط) ya olan uzaklığı bulunur.  

Sonra bu uzunlukta aynı şekilde çarpıldığında bir sonraki perde bulunur ve 

yedinci’ye kadar böyle gider. Araplar udu akort etmek için bam teli üzerinde (ط) noktasına 

basarlar ve bu noktadan aldıkları sese uyacak şekilde bir alt teli akort ederler. Böylece alt 

telin sebbâbe perdesi bam telinin cevabı, yani bam telinin oktavı olur. Bütün teller bu 

şekilde akort edilir. 

167) Arap bilim adamlarının öncüleri müzik eserlerini yavaşlık ve hız yönüyle dört 

başlıkta ele almışlar. Birinci kısmına hafîfu`l-evvel derler. Bu kısım vuruş aralıkları en kısa 

olandır ve vuruşların arasına aynı cinsten bir tane daha sığması mümkün olmayan kısımdır. 

İkincisi hafîfu`s-sâni olan kısımdır. Bu kısımda olan eserlerin vuruş aralıkları biraz daha 

uzundur. Üçüncüsü sakîlu`l-evvel`dir (birinci ağır) ve dördüncüsü sakîlu`s-sâni`dir.124 

168) Arap müzik âlimleri125 fars ve yunan âlimlerine tâbi olarak ses derecelerini 

ittifakla yedi derece olarak beyan etmişlerdir: rast, dügâh, segâh, çargâh, nevâ, hüseynî, 

ırak. Bu şekilde sıralanınca ırak sesinden sonra gelen sese cevab-ı rast denir. Bu sekizinci 

derecedir. Dokuzuncu dereceye ise dügâhın cevabı denir ve diğerleride böylece devam 

eder. Daha sonraları yine ittifakla bu ses aralığını yani bir ses ile onun cevabı arasını on 

yedi eşit parçaya böldüler.  

Böylece her sesin cevabı on sekizinci ses oldu. Bu eserlerin makamlarını 

belirleyebilmek için gerekli düzenlemeyi sağlama yöntemleriydi. Bu yöntemle belirlenen 

makamların adedi on ikidir.  
                                                           
124  Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 136. “Birim olarak seçilen 

zamanı, “TEN” hecesinin normal olarak söylenişi kadar bir uzunluğa denk gelmesi halinde o usûl, “hafif-i 
evvel” den kullanılacak demektir”.  
“Hafif-i sâni”: Birim zamanın iki tane “TEN” hecesi uzunluğunda olacak demektir. Sakîl birim zamanın, 
dört tane “TEN” hecesi uzunluğunda kullanılacağını gösterir. Günümüzde bu terimler, sürati kesin bir 
şekilde belirleyen metronom gibi mükemmel bir aletin icadıyla geçerliliğini kaybetmiştir”. 

125  Araplar geçmişte müzik eserlerinin kaydı için bir yöntem takip etmemişlerdir. Bunun için mâbet yahut 
İbrahim bin İshak gibi Arap (Müzisyenlerinden) bir nağme (Beste) bize ulaşmış değildir. Her kadar 
mîlâdi 1673 yılında İstanbul‘da Dimitri’us Dia Kant emire Er-Rumi Arap harfleriyle bir kısım işaretler 
geliştirdiyse de bu iltifat görmedi ve kullanılmadı. 
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Araplara Ait Diğer Bir Görüşe Göre Makamların Kuralları Tablosu
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Uşşak makamı örneğin; sekiz sesten oluşur ve ilk ses sekizincinin karar sesidir. 

Kuralı ikinci sesi birinci sesinden on yedi eşit aralık kuralına bağlı olarak üç aralık 

uzaklığındadır. Üçüncü sesi ikinci sesinden yine üç eşit aralık uzaklığındadır. Dördüncü 

ses üçüncü sesten bir aralık uzaklığındadır. Beşinci ses dördüncü sesten yine üç aralık 

uzaklığındadır. Altıncı ses beşinci sesten üç aralık uzaklığındadır. Yedinci ses altıncı 

sesten bir aralık uzaklığında ve sekizinci ses yedinci sesten üç aralık uzaklığındadır. İşte bu 

aralıklara göre dizilmiş sekiz ses bütününe uşşak makamı adı verilir.  

Bu kavle göre bir dizi içerisinde on yedi adet ses vardır ve on sekizden itibaren aynı 

seslere dönülür. Yine buna göre on yedi ses üzerinden uşşak makamı gösterilebilir. Hangi 

ses üzerinden uşşak yaptığımızı temyiz etmek için diziye başladığımız ilk sesi esas alırız 

ve örneğin; segâh sesi üzerinden itibaren uşşak dizilimini uygularsak buna segâh üzerinde 

uşşak deriz.  

Diğerlerini de buna kıyas ediniz. Bu şekilde dizilerin ezberlenerek uygulanması 

19.yy sonlarında batı tarzı uygulama ile yer değişinceye kadar devam etmiştir. 

169) Hâlihazırda günümüz şark dünyasında kullanılan ses derecelerinin isimleri ve 

batı usûlündeki mürâdifleri ile birlikte gösterilmiştir. Bugünde şark müzisyenleri sesleri 

makamlar esasına göre düzenlemektedirler. Bunların batıda olmayan, kendine has kaideleri 

vardır.  

 İşte bazı makamlardan örnekler; 

 

1) Rast makamı: rast, dügâh, segâh, çargâh, nevâ, hüseynî, eviç, gerdâniye. 

2) Çargâh makamı: çargâh, nevâ, hüseynî, acem, gerdân, muhayyer, cevabı segâh, 

cevabı çargâh. 

3) Yegâh makamı: yegâh, aşîran, ırak, rast, dügâh, segâh, hicâz, nevâ 

4) Acemaşîran makamı: acemaşîran, rast, dügâh, kürdî, çargâh, nevâ, hüseynî, acem 

5) Beyâti makamı: dügâh, segâh, çargâh, nevâ, hüseynî, acem, gerdân, muhayyer 



99 
 

6) Aşîran makamı: aşîran, ırak, rast, dügâh, segâh, çargâh, nevâ, hüseynî 

7) Segâh makamı: segâh, çargâh, nevâ, hüseynî, gerdân, muhayyer, cevabı segâh 

8) Ferahfezâ makamı: yegâh, aşîran, acemaşîran, rast, dügâh, kürdî, çargâh, nevâ 

9) Nihâvend makamı: rast, dügâh, kürdî, çargâh, nevâ, hüseynî, acem, kürdî 

10) Hicazkâr makamı: rast, zirgüle, segâh, çargâh, nevâ, gerdân 

 

170) Doğu makamlarından rast makamını ele aldığımızda bunun içeriğinin batı sol 

majörüne denk geldiğini görürüz. Aynı şekilde çargâh makamını incelediğimizde bunun da 

do majöre denk geldiğini görürüz. Yegâh makamı re majöre tekabül eder. Acemaşîran 

makamı fa majöre, beyâti makamı la minöre, aşîran makamı mi minöre ve ferahfezâ re 

minöre birebir tekabül ederler. 

171) Nihâvend makamını ele aldığımızda üçüncü yakını etkisi sebebi ile sol 

minörden başka bir makama muvâfık gelmediğini görürüz. Ve yine hicazkâr makamı da 

beşinci yakınlık ilişkisiyle sol minöre tetabuk eder. 

172) Şark makamlarından kurala tam uygun olanlarına asıl makamlar, göçürülmek 

suretiyle bu kaideye uygun hale gelenlerine ise tasvîri (Şed/Göçürülmüş) makamlar denir. 

Rast makamı bu kurala uygunluk arz ettiği için ona asıl (kök) makam, nihâvend ise ancak 

göçürülerek elde edildiği için ona tasvîri (Şed/Göçürülmüş) makam denir. 

173) Aslî makamların batı karşılığı olduğu gibi tasvîri makamlarında yakınlık ilgisi 

ile oluşturulduğu karşılık makamı vardır. Şimdi onları örnekliyoruz. 

 

 

1) Sol minör beşinci yakınlık ilişkisiyle hicazkâr makamı 

2) Sol minör üçüncü yakınlık ilişkisiyle nihâvend makamı 
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3) Sol minör ikinci yakınlık ilişkisiyle neveser makamı 

4) Sol minör beşinci ve üçüncü yakınlık ilişkisiyle tarzınevîn makamı 

5) Sol minör birinci ve ikinci yakınlık ilişkisiyle nikriz makamı 

6) Sol majör dördüncü yakınlık ilişkisiyle sûzidilâra makamı 

7) La minör birinci yakınlık ilişkisiyle bûselik makamı 

8) La minör birinci yakınlık ilişkisiyle bûselik makamı 

9) La minör beşinci ve üçüncü yakınlık ilişkisiyle beyâtiaraban makamı 

10) La minör ikinci yakınlık ilişkisiyle hisar makamı 

11) La minör birinci ve beşinci yakınlık ilişkisiyle kürdî makamı 

12) La minör üçüncü, dördüncü ve beşinci yakınlık ilişkisiyle hicâz makamı 

 

174) 170 ve 173 nolu kaidelerdeki bilgiyi öğrendikten sonra şark makamlarının batı 

karşılıklarını tespit etmek ve bu suretle porte üzerinde yazıya dökmek kolaylıkla mümkün 

olacaktır.  

Örneğin rast makamındaki bir eseri porte üzerinde sol majör armatörüne göre 

yazabiliriz. Aynen bu şekilde bir hicazkâr eseri porte üzerinde si bemol majör armatörüne 

göre yazabiliriz ki si bemol, sol minörün en yakın makamıdır. Diğerlerini de buna kıyas 

edebilirsiniz. 
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VURUŞLAR 

 

175) Vuruşlar aynı zamanda usûl diye de adlandırılır. Arap müzik eserlerinin 

ölçülerinden ibarettir. Ölçü birimine “nevbet” veya “vahde” denir. (Her ikisi de batı 

müziğindeki vuruş birimiyle aynıdır). 

176) Usûllerdeki gibi ritim aletleri vasıtasıyla eserlerin seyrine göre icap eden bir 

düzen içerisinde belirli zaman aralıklarının tekrarı ile icrâ edilir. 

177) Usûllerin tekrarı düm tek ile gösterilir. Düm (ta’da denir) sağ el ile defin 

ortasına vurmak ile elde edilir. Tek ise (di’de denir) sol eliyle defin kenarlarına vurmak 

suretiyle elde edilir. Biliniz ki düm kuvvetli tek ise zayıf vuruşu temsil eder.126 

178) Usûller pek çoktur. Türkî ve Arabî formları vardır. Bazılarını açıklıyoruz; 

 

1) Masmûdî: İki adet 2/4 lük ölçüden meydana gelen Arabî bir ritimdir. Batı notasına 

göre toplam dört adet dörtlük notadan oluşur. Darplarının seyri şöyledir; Birinci ölçü: 

Sekizlik Düm, Sekizlik Düm, Sekizlik Es, Sekizlik Tek. İkinci ölçü: Dörtlük Düm, Dörtlük 

Tek. Bu şekilde iki ölçü sırası bozulmayacak şekilde tekrarlanıp devam eder.127  

 

(Şekil 50) 

 

 

                                                           
126  Bkz. Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010.s. 132-140. 
127  Bkz. Şekil 50. 
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2) Es-Semâ-î Et-Tâîr (Uçucu semâi): Üç tane sekizlik notadan oluşan bir ölçüden 

ibarettir. Darplarının seyri şöyledir: Sekizlik Tek, Sekizlik Düm, Sekizlik Es.128  

 

(Şekil 51) 

 

 

3) Müdevver: Altı tane ölçüden oluşan bir Arap ritmidir. Her ölçüsü iki adet dörtlük 

vuruştan oluşur. 1- Dörtlük Tek, Dörtlük Es. 2- Dörtlük Düm, Dörtlük Es. 3- Dörtlük Tek, 

Dörtlük Es. 4- Dörtlük Düm, Dörtlük Düm. 5- Dörtlük Düm, Dörtlük Es. 6- İkilik Es. 

4) Mihcer: Dörtlük vuruştan iki tane içeren yedi ölçüden oluşan bir Arabî ritimdir.   

1- Dörtlük Düm, Dörtlük Düm. 2- Dörtlük Düm, Dörtlük Es. 3- Dörtlük Tek, Dörtlük Es. 

4- Dörtlük Düm, Sekizlik Es ve Sekizlik Tek. 5- Dörtlük Es, Dörtlük Tek. 6- Dörtlük Tek, 

Dörtlük Es. 7- Dörtlük Tek, Dörtlük Tek. 

5) Es- Semâ-î Ed- Dâric (Çıkıcı Semâi): Üç tane dörtlük vuruştan ibaret tek ölçülü 

Arabî bir ritimdir. Vuruşlarının seyri: Dörtlük Tek, Dörtlük Düm, Dörtlük Es.  

6) Murabbâ: Altı ölçüden oluşan bir Arabî ritimdir. Birinci ölçüsünde üç tane dörtlük 

vuruş vardır ve şöyle vurulur. Dörtlük Düm, Dörtlük Tek, Dörtlük Es. Geriye kalan beş 

ölçüsü dört adet 2/4 ölçülerden oluşur. Vuruş seyri: 1- Dörtlük Düm, Dörtlük Es. 2- İkilik 

Es. 3- Dörtlük Tek, Dörtlük Es. 4- Dörtlük Tek, Dörtlük Tek. 5- Dörtlük Düm, Dörtlük Es. 

7) Muhammes: Sekiz adet 2/4 lük ölçüden oluşur. Seyri: 1- Dörtlük Düm, Dörtlük 

Es. 2- Dörtlük Düm, Dörtlük Es. 3- Dörtlük Düm, Sekizlik Es, Sekizlik Tek. 4- Dörtlük Es, 

Dörtlük Tek. 5- Dörtlük Tek, Dörtlük Es. 6- Dörtlük Tek, Dörtlük Tek. 7- Dörtlük Düm, 

Dörtlük Es. 8- İkilik Es. 
                                                           
128  Bkz. Şekil 51. 
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8) Zurufât: Dört adet 2/4 lük ölçüden oluşur. Seyri: 1- Dörtlük Düm, Dörtlük Es.      

2- Dörtlük Tek, Dörtlük Es. 3- Dörtlük Düm, Sekizlik Düm, Sekizlik Düm. 4- Dörtlük Tek, 

Dörtlük Es.  

9) Evfer: Dokuz adet 2/4 lük ölçüden oluşur. Seyri: 1 ve 2- Dörtlük Düm, Dörtlük 

Es. 3- İkilik Es. 4 ve 5- Dörtlük Tek, Dörtlük Es. 6- Dörtlük Düm, Dörtlük Es. 7- Dörtlük 

Düm, Dörtlük Tek. 8- Dörtlük Es, Dörtlük Tek. 9- İkilik Es. 

10) Aksak: Dokuz adet sekizlik vuruştan oluşan Türk ritmidir. Seyri: Dörtlük Düm, 

Sekizlik Te, Sekizlik Ke, Dörtlük Düm, Dörtlük Tek, Sekizlik Tek.129  

 

 

TAHLİYE İŞARETLERİ 

 

179) Tahliye işaretleri bazan tekil bazan da birden fazla birleşik işaretlerden oluşan 

ve ölçü içerisinde yazılarak gösterilen işaretlerdir. Bu işaretler ölçünün zaman ölçüsünün 

hesabını bozmaz ve genelde uygulamada da değiştirmez fakat nağmeye revnaklı bir tatlılık 

ve duygu güzelliği katar. 

180) Tahliye işaretlerinin birincisi çarpma işaretidir. Gözüktüğü gibi tek parçadan 

oluşan bir işarettir.130  

(Şekil 52) 

       
                                                           
129  Bkz. Özkan, a.g.e., s. 639. 
130  Bkz. Şekil 52. 
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Önüne geldiği notadan daha güçlü bir ses ile o notanın zamanının bir kısmını 

kullanarak icrâ edilir. Önüne geldiği nota değerinin yarısı değeriyle yazılarak gösterilir.131 

İkinci bir çeşidini bu şekilde gördüğünüz çarpmaya kısa çarpma denilir ve çok süratlice 

icrâ edilir.132 

 

(Şekil 53) 

       

İkincisi birleşik çarpma görüldüğü üzere iki çarpma notasının işaretidir. Buna çift 

çarpma da diyebiliriz. İcrâ edilen eserin giderine ve havasına uygun olarak çok hızlı veya 

yavaşça icrâ edilebilir.133 

 

 

(Şekil 54) 

 

 

                                                           
131  Bkz. Şekil 52. 
132  Bkz. Şekil 53. 
133  Bkz. Şekil 54. 
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Üçüncü olarak Le Grupetto işaretidir. Görüldüğü üzere üçlü ya da dörtlü olarak 

kullanılabilir.134 

 

(Şekil 55) 

         

 

Bu yalnız notalarla değil ölçü içerisinde kullanılmak istenen notanın üstüne yan 

yatmış bir ters ‘se’ işareti ile gösterilir.135 

 

(Şekil 56) 

  

 

 

 

 

 
                                                           
134  Bkz. Şekil 55. 
135  Bkz. Şekil 56 ve 57. 
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  (Şekil 57) 

  

 

181) Trill İşareti 136  ; Ardışık ve tekrar eden iki notanın gittikçe kısalan zaman 

aralığıyla üst üste hızlanarak icrâ edilmesidir. Trill işareti olarak portenin üzerine bu işaret 

kullanılır.137 

 

(Şekil 58) 

           

 

 

ARALIK VE ÇEŞİTLERİ 

 

182) Ses aralıkları birbirlerinin taraflarına ve derece olarak ayrılıklarına göre 

isimlendirilir. Örneğin: Bir sesin büyük ikilisi dendiğinde o sesin derece olarak bir üst tam 

                                                           
136  Bkz. Torun, a.g.e., s. 293. 
137  Bkz. Şekil 58. 
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sesi kastedilir. (do - re aralığında re sesi do notasının ikilisidir) Dörtlüsü dendiğinde o 

ses’den iki tam ses ve bir yarım ses aralığında olan üst ses kastedilir. (Örneğin; do 

notasının dörtlüsü fa notasıdır) 

183) Ses aralıkları uyumlu ve uyumsuz olarak ikiye ayrılır. Uyumlu sesler aynı anda 

icrâ edildiğinde lezzetli ve hoş bir duyum hissettirirler. Bu sesler; 1- Cevap sesi, 2- Büyük 

veya küçük üçlüsüdür, 3- Altıncı küçük veya büyük sesi, 4- Tam beşlisi. Uyumsuz sesler 

ise aynı anda duyulduğunda nefret ve rahatsızlık uyaran seslerdir. Bunlarda az önce 

saydığımız dört sesin dışındakilerdir.138 

 

 

AKOR ÇEŞİTLERİ 

 

184) Akor bir kurallar düzeni içerisinde seçilen sesler bütünüdür. Bu sesler bütünü 

bir arada icrâ edildiğinde hoş bir duyum elde edilir. Uyumlu seslerde karar sesi, orta 

derecesi ve güçlüsü olduğu gibi akorlarda da majör makamda majör uyumu, minör 

makamda ise minör uyumu aranır. 

185) Akor’daki en alt sese akorun kararı denir. 

186) Akorun çeşitlerinin en önemlileri üç tanedir. Birincisi üçlü akor, dörtlü akor ve 

beşli akor. 

187) Birinci çeşit akorun da üç şekli vardır. Birinci şekil tam majör akorudur. Bu 

akor bir karar sesi ve o sesin büyük üçlüsü ile tam beşlisinden oluşur.139 Bu sesler diğer 

akor çeşitleri olan dörtlü ve beşli akorların da ortak sesi olduğundan demek oluyor ki her 

majör akorun temel sesleri bu üç ses dir.  

                                                           
138  Bkz. Sun ve Munzur, a.g.e., s. 10-22. 
139  Bkz. Şekil 59. (ب ) harfiyle gösterilen yer. 
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İkinci şekil tam minör akoru karar sesi ve o sesin bir küçük üçlüsü ve tam beşlisinden 

oluşur.140 Üçüncü şekil eksik141 beşli akorudur.142 Bu akor da karar sesi ile o sesin küçük 

üçlüsü ve eksik beşlisinden oluşur. Bu üç şekil akor birinci çeşit olan üçlü akorun 

şekilleridir. Bu akorlar dizinin tüm seslerine bu kurallara göre uygulanabilirler. 

188) İkinci çeşit olan dörtlü akorun da üç şekli vardır. Birinci şekli güçlüsünün 

üzerine yedilisi gelen akordur.143 Karar sesi ile onun büyük güçlüsü tam beşlisi ve küçük 

yedilisinden oluşur. Her majör ve minör makam için beşlisinin yani güçlüsünün üzerine 

yedilisi konularak elde edilir. İkinci şekil dörtlü akor ise eksik beşlisinin üzerine yedilisi 

gelen akordur.144 Karar sesi ile küçük üçlüsü, eksik beşlisi ve küçük yedilisinden oluşur. 

Üçüncü şekli eksik yedilisinden oluşur. Sesleri karar sesi ile üç adet ardışık üç küçük 

üçlüden oluşur.145 

189) Üçüncü çeşit olan beşli akorun iki tane şekli vardır. Birinci şekli güçlüsünün 

üzerine büyük dokuzlusunu alan akor.146 Bu akor dörtlü akorların birinci şeklinin üzerine 

büyük dokuzlusunun ilavesiyle oluşur. İkinci şekli güçlüsünün üzerine küçük dokuzlusunu 

alan akor.147 Bu akorda yine dörtlü akorların birinci şeklinin üzerine küçük üçlü ilavesiyle 

oluşur. 

 

(Şekil 59) 

     

                                                           
140  Bkz. Şekil 59. (ك ) harfiyle gösterilen yer. 
141  Eksik aralık demek herhangi bir ses aralığının gerçek aralık değerinden yarım ses eksik olması demektir. 

Artık aralık ise gerçek aralığından yarım ses fazla olması demektir. Buradan şunu anlayabilirsiniz ki   
(187 nolu) kaidede zikredilen eksik beşli gerçek aralık değerinden yarım ses eksiktir. 

142  Bkz. Şekil 59. (ھ) harfiyle gösterilen yer. 
143  Bkz. Şekil 59. (ر) harfiyle gösterilen yer. 
144  Bkz. Şekil 59. (و ) harfiyle gösterilen yer. 
145  Bkz. Şekil 59. (م)  harfiyle gösterilen yer. 
146  Bkz. Şekil 59. (ع) harfiyle gösterilen yer. 
147  Bkz. Şekil 59. (ج) harfiyle gösterilen yer. 
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190) Bir akorun ters yüz edilmesi o akorun karar sesini kararın cevabına taşımakla 

olur (Şekil 60). Akorun tüm seslerini bu cevap üzerine taşıyabiliriz. (Şekil 60)’da ki bir 

numarada gösterilen temel akoru iki numarada iki üç ve dört numaralarda taşınmış olarak 

inceleyebilirsiniz. Bunların hepsi bir numarada bulunan akorun farklı yazılımıdır ve hepsi 

gerçekte aynı akordur. 

191) (Şekil 60) (ع,ھ, د,ب) da gösterildiği üzere bir akorun seslerini diğer gama teker 

teker taşıyarak akorun seslerini akorun içeriğine dokunmadan ve şeklini bozmadan 

zenginleştirebiliriz. 

 

(Şekil 60) 

        

 

192) Bir usûlde ardı ardına yazılmış ölçülerden bir araya gelen müzik cümlesinin bir 

enstrüman yahut şan ile seslendirilmiş haline melodi denir. Aşağıda gelen örneği 

inceleyiniz.148 

 

(Şekil 61) 

       

 

                                                           
148  Bkz. Şekil 61. 
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193) Armoni ise ardı ardına yazılmış akor parçalarından bir araya gelen uyumlu 

melodik eserdir. Aşağıda gelen örneği inceleyiniz.149 

 

(Şekil 62) 

     

 

194) Armoniyi seslendiren müzik aletleri veya insanlar topluluğuna orkestra denir. 

195) Orkestranın ister müzik aleti ister şahıs olsun her ferdi icrâ esnasında armoniye 

uyum sağlar ve sadece kendi bölümünü icrâ eder. Buna partisyon denir. 

 

 

TAM VE EKSİK BÜYÜK ARALIKLAR 

 

196) Araştırmacılar tüm majör makamların birinci, üçüncü ve beşinci tam büyük 

aralıklar olduğunu, ikinci ve dördüncü büyük aralıkların ise eksik büyük aralıklardan 

olduğunu belirtiyorlar. Bunun sebebi eksik büyük aralıklarda koma denilen kolayca fark 

edilmeyen küçük bir değişiklik (inhiraf-sapma) olmasındandır. Bu komaları bir tam büyük 

aralık içerisinde dokuz adet olarak takdir etmişlerdir. Bu komaları müzik icrâsında ancak 

gelişmiş kulaklar ayırt edebilir. 

197) Önceki derslerde seslerin titreşimlerden oluştuğunu ve titreşimi fazla olan sesin 

diğerinden daha tiz olduğunu, iki kat titreşim olduğunda ise o sesin cevabı (oktavı) 

olduğunu öğrenmiştik. Bu iki ses arasında kalan sesler de dizinin orta sesleridir. Bu orta 
                                                           
149  Bkz. Şekil 62. 
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sesler dizinin karar sesinden itibaren karar sesine ya da yakın olduğu sese göre belirli bir 

oran içerisinde dizilirler. Bu titreşimlerin oranının iki tür formülü vardır. Birincisi; 

 

1. Derece 1 

2. Derece 5/8 

3. Derece 5/4 

4. Derece 4/3 

5. Derece 3/2 

6. Derece 5/3 

7. Derece 15/8 

8. Derece 2 

Bunlardan anlaşılan şudur ki ikinci derece birinci dereceden (karar sesinden) (1+1/8) 

kat fazla titreşime sahiptir.  

Üçüncü derece ise karardan (1+1/4) kat fazla titreşime sahiptir. Dördüncü derece 

karardan (1+1/3) kat fazla titreşime sahiptir. Ve böylece oktava kadar hesap edilir. Oktav 

ise kararın tam iki katı titreşime sahiptir.  

 

İkinci Formül: 

1. Derece 1 

2. Derece 9/8 

3. Derece 10/9 

4. Derece  16/15 
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5. Derece 9/8 

6. Derece 10/9 

7. Derece 9/8 

8. Derece 16/15 

 

Bunlardan anlaşılan şudur ki ikinci derece birinci dereceden (9x1/8) kat fazla 

titreşime sahiptir. Üçüncü derece ikinci dereceden (10x1/9) kat fazla titreşime sahiptir. 

Dördüncü derece üçüncü dereceden (16x/15) oranında fazla titreşime sahiptir. Ve böylece 

oktava kadar hesap edilir. 

198) Titreşim formüllerinden birincisini kullanarak dizinin tüm derecelerinin titreşim 

miktarlarını karar sesine oranlayarak bulabiliriz. Bunun için karar sesinin titreşimini 

mutlaka bilmek durumundayız. İkinci formülde ise dizinin seslerini ardışık olan seslerine 

oranlayarak bulabiliriz. 

199) Tel uzunluğu ile ilgili iki formül vardır. Her ikisi de şu kurala bina edilir; telin 

çekme kuvvetinin oluşturan tesir gücü, kalınlığı ve uzunluğu telin titreşim sayısıyla ters 

orantılıdır. Aslında bu bilgi yeterli olsa da buna bağlı iki formülü de zikretmekte bir beis 

yoktur.  

200) Tel uzunluklarıyla ilgili bu iki formülden birincisini kullanarak telin normal 

uzunluğundan elde edilen birinci derece sesi bilirsek bu ses ile diğer derecelerin baskı 

yerlerini ve tel uzunluklarını kolayca tespit edebiliriz. İkinci formül ise ardışık derecelerin 

birbirlerine göre hesaplanmasını bize mümkün kılar. 
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(Şekil 63) 

 

         

 

 

201) Bu iki formülü uygulamak için sonometre adı verilen alet kullanılır.150 Bu alet 

hafif tahtadan yapılmış bir sandukadan ibarettir. Üst kısmı açık olup 2 ve 4 numarayla 

gösterildiği üzere iki sabit eşiği vardır. Bu iki eşik istenilen uzaklıkta ayarlanarak birinci 

derece temel ses belirlenir. 3 numarada gösterildiği gibi hareketli bir perde kullanılarak 

yukarıda gösterilen hesapları sonometre üzerinde uygulayabilirsiniz.151 

 

 

MÜZİK İCRÂSI 

 

202) Müzik icrâsı şu dört vasıtayla elde edilir; insan sesi, üflemeli çalgılar, telli 

(mızraplı) çalgılar, üzerinde beyaz ve siyah tuşların bulunduğu piyano gibi klavye tarzı 

çalgılar. 

 

                                                           
150   Bkz. Şekil 63. 
151  Bilgi: Ud ve benzeri telli çalgı aletlerini incelediğimizde aslında bunların da değişik ve güzel birer 

sonometre olduğunu görürüz. Tahta kısımları, göğüs kafesi, alt eşik ve üst eşikleri, tellerin bağlandığı 
anahtarları ve perde baskı yerleri tam da sonometre tanımına uygundur. 
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İNSAN SESİ İLE MÜZİK İCRÂSI 

 

203) İnsan sesinin genişlik aralığı en çok şu seslerden oluşur: re - mi - fa - sol - la - 

si- do² - re - mi - fa - sol - la - si - do³. 

204) İnsan sesleri üç kısma ayrılır: Birinci kısım; Cevfiyye (Bas) bu ses kısmından 

olanlar re notasından başlayıp fa notasına kadar çıkabilirler. İkinci kısım; Femiyye 

(Bariton) sol notasından fa² ye kadar çıkabilirler. Üçüncü kısım Dimâğiyye (Tenör) sol² 

notasından başlar do³ notasına kadar kolaylıkla çıkar. 

205) İnsan sesinin güzelliği alıştırma ve solfej ile gelişir. Bu icrâ diğer ses aletlerine 

iştirakle kuvvet kazanır. 

206) Solfejin doğru ve güzel olması için nefesin ağızdan zorlanmadan çıkartılması ve 

okuyucunun yüzünü asmaması, korkmadan ve sesini titretmeden okuması, cevfî sesleri 

okurken başını normal halinden biraz yukarı kaldırması, dimâğî seslerde kafayı kolayca 

öne eğmesi, femî seslerde kafayı göğüs ve boyun hizasında normal duruşunda tutması 

gerekir. 

207) Ses ile icrâda (solfej) genellikle uzun (aa) sesi kullanılır ama özellikle şarkta 

(huu) sesi de kullanılmaktadır. 

208) Solfej alıştırmaları ile okunacak eserlerin makam ve giderleri iyice pekiştirilir. 

 

 

ESERLERİN SÖZLÜ OLARAK SESLENDİRİLMESİNDE RİÂYET EDİLECEK 

HUSUSLAR 

 

209) Bir müzik eserini sesiyle icrâ edecek okuyucunun öncelikle dikkat etmesi 

gereken şey lafzın telaffuz ve ibâresini muhafaza etmesidir. Bunun için eserin sesli 
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harflerini (ötre, üstün, esresini) doğru okumak, sakin (cezimli)152 ibâreleri kısa okumak, 

lafızların maktalarına 153  (hecelerine) dikkat etmek, kısa (şapkasız) okunması gereken 

yerleri uzatmamak ve uzun (şapkalı) olanları hakkı kadar uzatmak yani ene okunması 

gerekeni âne, habîb okunması gerekeni hâbib okumamak gerekir. 

210) Bir müzik eserini icrâdan önce onun makamını, usûlünü ve giderini mutlaka 

bilmek gerekir. Sonra eserin makam dizisini çıkıcı ve inici olarak seslendirmek ve 

arkasından eserin solfejini aşağıda gelecek yöntemlerden birini kullanarak ritim darpları ile 

deşifre etmek gerekir. Bunlardan sonra eseri kendi sözleriyle bölüm bölüm çalışarak parça 

öğrenilir. 

211) Bir müzik eserinin ritmini şu yollardan biriyle takip edebiliriz. Birincisi; ritim 

aletleri, bendir, tabla, müselles ve benzeri. İkincisi; iki ayakla vurarak fakat genel olarak 

bunda şaşırmak daha fazla olabileceğinden günümüzde müzik nazariyatçıları bunun yerine 

iki elle vurmayı tercih edegelmişlerdir. Üçüncü olarak; diğer yöntemler mümkün değilse 

en azından bir saat rakkası (şarkıcı) aracılığıyla ritmi takip edebiliriz. 

 

 

TELLİ ÇALGILARLA İCRÂ 

 

212) Telli çalgılar şunlardır: Ud, Viyolen (Keman), Viyolensel, Kemençe, Gitar, 

Arp, Kanûn ve benzeridir.154  

 

 

 

                                                           
152  Bilgi: Okuyucunun lam, rı, mim ve nun harflerini sakin (cezimli) durumlarında tutmadan okuması 

gerekir. 
153  Makta: (hece) kelimeyi oluşturan ve bir sesli ve bir sessiz, bir sesli iki sessiz ya da bir sesli üç sessizden 

oluşan parçadır. Örneğin: Süleyman kelimesi üç heceden müteşekkildir; Sü-ley-man.   
154  Bkz. Şekil 64.  
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(Şekil 64) 

 

        Viyolen           Alto               Viyolensel              Kontrabas 

        (Keman)       (Viyola)        

 

Bu çalgılar da kendi aralarında kanûn ve arp gibi salt tellerden oluşan (Ud, Gitar ve 

Kemençe gibi) göğsü kafesli olanlar diye ikiye ayrılır. 

213) Daha önce ud çalgısıyla ilgili bilgi verilmişti. Burada udun akorduyla ilgili 

farklı bir ilave bilgi verilecektir. Nühüft teli (üstten birinci tel) bir sese akort edilir. Sonra 

nevâ teli (üstten dördüncü tel) bu sesin cevabı (oktavı)’na akort edilir. Sonra nevâ telinin 

onda birlik bölümüne denk gelen perdeye basılarak elde edilen ses hüseynî telinin (üstten 

ikinci tel) oktavı olarak düşünülür ve hüseynî teli bu sese akort edilir. Hüseynî telinin 

akordundan sonra bu telin altıda birine denk gelen perdeye basılarak gerdâniye sesinin 

akordu yapılır. Bu telin onda birine basılarak elde edilen ses ile de dügâh teli akort edilir. 

Bu akort şekline oktavlar ve kararları akordu denir. Udun perdeleri ve diğer bilgileri (92 ile 

107) nolu bentler de zaten belirtilmişti. Udun akordu yapıldıktan sonra icrâdaki eserlerin 

makamlarına göre akort değişmeyecektir ancak makamların karar seslerine göre gerekli 
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olan perdeler değişebilir. (Şekil 2)’de bir ve yedi numarada gösterildiği üzere çargâh 

makamı çargâh perdesinden, rast makamı rast perdesinden icrâ edilir. 

214) Telli çalgıların akort ve icrâsı ud’daki gibi düşünülebilir. 

215) Kanûn ve icrâsı: Daha önce geçtiği gibi kanûn telli çalgılardandır, hafif tahtadan 

yapılmış bir sanduka üzerinde tellerden ibarettir. Şekil olarak dikdörtgene benzer ancak 

uzun kenarlarından birisi diğerine göre kısa olduğu için bir tarafı üçgene benzer. Bu köşesi 

tellerin akort edildiği tarafıdır. 24 teli vardır (24 ses). Her tel üç fitilden (üç telden) oluşur.  

Teller anahtar yardımıyla akort edilir. Akortlu telleri makamlara göre icrâ edebilmek 

için makam dizilerinin icap ettirdiği arızalı sesleri bilmek gerekir ki kanûn telleri üzerinde 

bu sesler elde edilebilsin. Kanûnun akordu en uzun telden başlayarak diğer tellere doğru 

sırasıyla akort edilir ve her telin oktavına denk gelen telin sesi ile akort kontrol edilir. 

216) Kanûn icrâsında sol elin şehâdet parmağı kalın teller üzerinde kullanılırken sağ 

elin şehâdet parmağı oktav tellerinin üzerinde olur. Herhangi bir tel yarım ses 

dikleştirilmek istendiğinde sol elin başparmağı ilgili telin sol tarafından 1/16 mandalına 

basılır ve geriye kalan kısmından yarım ses dik olan ses elde edilir. Kaide 105 de 

anlatıldığı üzere yarım ses dikleştirilen tel kendisinden bir sonra gelen sesin aynı zamanda 

bemolüdür. Bu diyez ve bemolleri elde etmek üzere Türk Kanûn’larında mandallar 

kullanılır ki bunlar son derece güzel ve faydalıdır. 

 

 

ÜFLEMELİ ÇALGILAR 

 

217) Üflemeli çalgılar: Üflemeli çalgılar içi boşaltılmış boru şeklinde yapısı olan 

kamıştan, tahtadan veya demirden ibaret delikli çalgılardır. Bu aletlerden alınmak istenen 

ses aralıklarına göre muhtelif ebatlarda üretilmiş teknik bir mühendislik eseri olan 

çalgılardır. Bu çalgılardan ney aleti üstü açık tarafından ağızla çapraz bir şekilde üflenerek 

icrâ edilir. Ağızdan çıkan hava neyin içerisinden geçerek ses çıkartır.  
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Diğer bir üflemeli çalgı ise klarnettir. Üst tarafına bir ağızlık takılır. Bu ağızlık iki 

dudakla dışarıya hava çıkmayacak şekilde sımsıkı sarılarak üflenir ve ağızlıkta ses oluşur.  

Diğer bir üflemeli çalgı kornodur. Metalik bir çalgıdır. Ağız bölümünde koni 

biçiminde bir ağızlığı vardır. Dudaklar sıkılarak üflendiğinde tiz sesler, serbest ve gevşek 

bırakılarak üflendiğinde bas sesler elde edilir. Borunun içine üflendiğinde borunun içindeki 

hava sütûnunun titreşmesinden ses elde edilir.  

Bu anlattıklarımıza binaen üflemeli çalgıların üç çeşit olduğunu söyleyebiliriz. 

Birinci çeşidi: Ney gibi olanlar; Kaval ve Şah (Ney) ve benzeri. İkinci çeşidi: Klarnet gibi 

olanlar; Zurna, Mey ve benzeri. Üçüncü çeşit: Korno gibi olanlar; Trompet, Trombon ve 

benzeri.155 

218) Ağız aletleri: Ağız aletlerinin bazıları ney gibi her iki tarafı da açık olup bir 

tarafından üflenir diğer tarafından nefes çıkar. Diğer bir çeşidi ise tek taraftan üflenir ve 

ney gibi çift taraflı değildir. Bunlar mızıka gibi aletlerdir.  

Tüm nefesli çalgılarda şiddetli üfledikçe çıkan ses tizleşir hafif üfledikçe kalın sesler 

elde edilir. Bir nefesli çalgıda en hafif üflemeyle elde edilen ses o çalgıdan çıkabilecek en 

bas sestir. Bu ses o çalgının karar sesi olarak isimlendirilir. O çalgı da karar sesine göre 

isimlendirilir. (Neyzenler en pes seslerin elde edildiği bölüme kaba dîvân, dem sesler 

derler). Normal üfleyişe göre hafif üflenirse neyin sesi pestleşir. Normale göre şiddetli ve 

kuvvetli üflenirse de neyin akordunun inceleştiği müşahade edilebilir.”156 

İkinci derece kuvvetle üflenerek elde edilen seslere birinci armonik (Neyzenler bu 

bölüme dîvânı-âl) derler ki bu sesler dem seslerin oktavlarıdırlar.  

Üçüncü derece kuvvetle üfleyerek elde edilen sesler ikinci armonik bölümdür ve bu 

seslerde birinci armonik bölümün oktavlarıdırlar.  

Dördüncü derece kuvvetle üfleyerek elde edilen sesler üçüncü armonik bölüm olarak 

adlandırılır ve buradaki sesler ikinci armonik bölümün beş perde yukarı sesleridir.  

                                                           
155  Bkz. Şekil 65 ve 66. 
156  Bkz. Derya, a.g.e., s. 29-30. 
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Beşinci derece kuvvetle üfleyerek elde edilen sesler dördüncü armonik bölümdür 

bunlar da üçüncü armonik seslerin dört perde dik sesleridir.  

Altıncı derece kuvvetle üfleyerek elde edilen sesler beşinci armonik bölüm olarak 

adlandırılır. Bu sesler dördüncü armonik seslerden üç tam aralık perde yukarı sesleridir. 

Altıncı armonik sesler ise beşinciden üç yarım aralık perde yukarı sesleridir. 

Üflemeli çalgı aletlerinin gövdelerinde ses perdeleri hava hareketine müsade edecek 

şekilde açılmış olan hava deliklerinden elde edilir. Bu delikler belirli bir hesap 

düzeneğinde birbirlerinin hizasında açılır.  

Deliklerin içinde ve dışında çapak bulunmamlıdır. Aksi halde sesler parazitli çıkar. 

Ney başparesi boynuzdan, abanozdan, kemikten veya fildişinden yapılırsa iyi ses verir, 

rahat üflenir. Ney, başparesiz de ses verir. Araplar başparesiz olarak kullanırlar. Osmanlı 

döneminde tekkelerde çalınan ney figürlerinin de başparesiz olduğu görülmektedir. Ney’in 

tekâmülü ile, başpare denilen kısmı da gelişmiştir.”157 

Neyde ilk delik alt tarafa yakındır. Bu delik açık olarak ney üflendiğinde neyin karar 

sesinden bir tam ses yukarı sesi elde edilir. Bundan sonraki tüm delikler sırasıyla 

açıldığında daima bir yarım tiz ses elde edilir. Başparmakla kapatılan arka delik ise dem 

seslerde bir gam dizisini tamamlamak için kullanılır. Buna göre bir neyin karar sesi sol¹ 

ise, bunun birinci armonik sesi sol’dür, ikinci armonik sesi sol²’dir, üçüncü armonik sesi 

re²’dir, dördüncü armonik sesi sol³’dür, beşinci armonik sesi si³’dür, altıncı armonik sesi 

re4’dür.  

Bu bilgileri çok iyi öğrenmekle ney perdelerini kavrar ve ustalıkla kullanırız. 

Örneğin; bilindiği üzere re4 sesi tüm delikler kapalı iken çıkar ve ondan bir tam ses yukarı 

sesi olan mi notasını elde etmek için en alt deliği açmak yeterli olacaktır. Diğerlerini de 

buna kıyas edebilirsin.  

Her çeşit neyin kendine has bir karar sesi vardır ve örneğin bu ney sol (karar) neyi 

diye isimlendirilir. Bu demektir ki bu neyin karar sesi sol1 dir. Şu ney’de do neyi dediğimiz 

de o neyin kararı do1 notasıdır. 

                                                           
157  Akdoğan, Türk Din Mûsikîsi Dersleri, Bilge Ajans Yayınları, Ankara 2010. s. 290-291. 
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Bilgi: Kaval ve benzeri çalgıları da bunun gibi düşünebiliriz. 

219) Mızıka ve icrâsı; mızıka tek tarafı açık, yan yana konulmuş düdüklerden 

müteşekkil bir ağız çalgısıdır. Her düdük bir sonraki perdeye akortludur ve ağızda 

gezdirilerek icrâ edilir. 

220) Klarnet ve icrâsı; klarnet ve ney icrâsı arasında bir tek önemli fark vardır. 

Neyde ses armonisi nefesin kuvvet derecesiyle elde edilirken klarnette bu armonik farklılık 

ağızlık üzerinde dudak kasılmalarıyla elde edilir.  

Korno ve benzeri aletlerin icrâsını lafızla anlatmak çok zordur çünkü alet üzerinde 

uygulamalı olarak ancak anlatılabilir. Bunun için bu tarz aletlerin icrâsını burada 

anlatmıyoruz. 
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(Şekil 65) 

 

 

 

 

 

Ağızlık 

Saksafon 

Fagot 

Zurna 

Klarnet Batı Ney (Flüt) 

Mızıka 
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(Şekil 66) 

 

                                Trompet               Korna               Korno            Trombon 

 

 

KLAVYELİ ALETLER 

 

221) Klavyeli aletler: Klavyeli aletler Piyano, Armonika ve Akordiyon gibi 

aletlerdir. Bu aletlerin güzelliği teli olmadığından akort külfeti olmamasıdır. Bunların bir 

kısmı Piyano ve Armonika’da olduğu gibi kromatik dizin esâsına göre düzenlenmiştir. 

Diğer bir kısmı ise normal gam esâsına göre ve genelde de do majör gamına göre sabit 

olarak düzenlenmiştir.  

Klavyeli aletlerin icrâsı için evvela icrâ edilecek eserin makam dizisini ve klavye 

üzerindeki uygulamasını bilmek icâp eder. Sonra parmakları ilgili tuşlar üzerinde 

gezdirmek ve basmak suretiyle eser icrâ edilir. Eğer icrâ edilecek eserin karar sesi klavye 
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üzerindeki tuş sırasının aynısı değilse bu takdirde (151 nolu) kaidede anlatıldığı üzere 

gerekli transpoze yapılır. Aşağıda piyano klavyesinden bir bölüm gösterilmiştir. 

 

(Şekil 67) 

         

 

Beyaz tuşlar tabî sesleri siyah tuşlar ise yarım sesleri göstermektedir. Bir numarada 

gösterilen siyah tuş do diyez ve/veya re bemol sesini verir. İki numarada re diyez ve/veya 

mi bemol sesi vardır. Fakat üç numara doğrudan doğruya mi sesini gösterir çünkü mi ile fa 

arası zaten yarım sestir.  

Dokuz numaraya kadar hepsini bu şekilde inceleyiniz. Dokuz numaradaki ses si 

diyez ya da sekiz numaradaki ses do bemol olduğu halde bunlar tabî seslerden olduğu için 

sekiz numaradakine direk si ve dokuz numaradakine ise do tabî sesi adını veririz. 

Biliniz ki müzik icrâsının en güzeli insan sesiyle olanıdır. Diğer müzik araçlarının 

hepsinin üzerinde bir güzelliktedir ve bir müzik eserinin hem nağmesini hem de sözünün 

sanatlarını ve anlamlarını bize aktarma aracıdır. Bizi sâlih amele, faydalı bir hizmete ve 

ulvî hedeflere eriştirmesini Allah’tan niyâz ederim.  

Bu eser Perşembe günü Muharrem ayının altısında hicri 1320 yılının başında 

tamamlanmıştır. Yazarına dualarla. 
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SONUÇ 

 

Buraya kadar yaptığımız çalışmalarımızda, Ahmed Emîn Ed-Dîk’in mûsiki 

nazariyatı konusundaki bu eserini, farklı lügât mukayesesi ile ele aldık. Mevcut 

kaynaklarla Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab, mûsikî eserini tanıtmaya ve 

içindeki bilgilerin ne olduğu hakkında açıklık getirmeye çalıştık. 

 

Eserin tercümesini doğru olarak yapabilmek için Mevlüt Sarı’nın El-Kâmûs’ul 

Kebîr adlı eserini ve Ferit Devellioğlu’nun Osmanlıca-Türkçe Ansiklopedik Lügât adlı 

eserini çalışmalarımızda daima göz önünde bulundurduk. Ahmed Emîn Efendi’nin 

ifadelerinde kapalılık gördüğümüz yerlerde bu kaynakların açıklamalarından yararlanmaya 

çalıştık. Böylece Ahmed Emîn Efendi’nin adı geçen eserlerini, bir çok yönden 

karşılaştırdık.  

 

Diğer kitaplarda geçen mevzûlar başlı başına ihtisas gerektiren ilmî çalışmalardır. 

Ahmed Emîn Efendi’nin Tefsir ve hadis ilmine dair kitaplarının da mevcut olması 

hasebiyle mûsikî dışında ilimlere de vâkıf olduğunu göstermektedir. 

 

Yazar eserinde enstrümanlar hakkında ayrıntılı bilgiye yer vermiş özellikle ud sazı 

üzerinde özenle durmuştur. Bununla birlikte yazar nazariyatı ud sazı üzerinde 

örneklemelere giderek anlatmayı uygun görmüştür. 

 

İncelemiş bulunduğumuz bu eserde Türk ve Arap müziği batı müzik ıstılahatı esas 

alınarak anlatılmıştır. Hatta diyebiliriz ki müzik algısı olarak batı anlayışı esasa oturtulmuş, 

Türk ve Arap sistemi farklı yönleriyle ilave olarak gösterilmiştir. Eserin yazıldığı dönemin 

eğitim kurumu olan medresede ders kitabı olarak okutulması o günkü eğitim sistemi 

içerisinde müzik öğretiminin çok kapsamlı olarak yer aldığını göstermektedir. 

 

Yazar eserinde nazariyat ve usûl konusunda ortaya koymuş olduğu bilgileri görsel 

ögelerle desteklemiştir. Bu da eseri okuyanlara anlama ve pratik yapma kolaylığı 
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sağlamıştır. Dönemin ihtiyaçları göz önünde bulundurulduğunda eserin mûsikî alanında 

hizmet aracı olduğunu söyleyebiliriz. 

 

Eserde geçen konuların medrese eğitim müfredatında olup okutulması hem o 

dönem toplumunun kültürel zenginliğini tesbit etmemize yaramakta hem de medrese 

öğrencilerinin müzikal birikimlerinin hangi seviyede olduğunu göstermektedir.  

 

Eseri incelediğimizde özellikle müzik icrâsında insan sesinin önemine vurgu 

yapılmış ve sesin kullanılışı ve çalışma yöntemiyle ilgili bilgilere yer verilmiştir. Bu 

çalışmanın hedefleri içerisinde mûsikî ile iştigal olacak kimselerin nazariyat ve icrâda nasıl 

bir yöntem izlemesi gerektiği vurgulanmıştır. 

 

Sonuç olarak bu eseri güzel Türkçe’mize kazandırmakla elde ettiğimizi 

düşündüğüm faydaları şöylece özetleyebilirim. 

 

 

1) Türk Müziği nazariyatı tarihinin anlaşılmasına katkı sağlaması 

2) Türk Müziği ile Arap müziği nazariyatı konusunda farklı ve aynı olan yönlere 

ışık tutması 

3) Batı müziği ile Türk müziği kavramlarının birlikte kullanım tecrübesi 

4) Hangi branşta olursa olsun her müzik icrâcısının mutlaka bilmesi gereken ya 

da hâiz olması gereken asgari genel müzik nazariyatı ve icrâsı bilgisi  

5) Geçmişten günümüze gelen müziği yalnızca femi muhsinden usta çırak 

ilişkisi ile doğrudan icrâ ederek öğrenmenin yanında kitâbi bilgi ile de 

öğreniminin sağlaması 
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NEYLÜ’L-EREB’DE GEÇEN KELİMELERE AİT                                       

LÜGÂTÇE 

 

A 

Ashâb :  Hz. Peygamberi gören mü’minler. 

Alâmâtu’l-Menkûtah :  Noktalama İşareti. 

Alâmâtu’l-Tahvîl :  Değiştirme İşaretleri. 

Armoni :  Farklı notaların aynı anda kullanılmasıyla 
ortaya çıkan ses uyumu. 

B 

Bandol :  Hız Ölçme Aleti. 

C 

Cevfiyye :  Bas Ses. 

Cezâlet :  Güzellik, büyüklük. 

D 

Dimâğiyye :  Tenör Ses. 

E 

Ensâr :  Mekke'den Medine'ye göç eden Muhacirlere 
yardım eden Medineli Müslümanlar. 

El-Mevâzînu’l-Mürekkebeti :  Bileşik Usûller (Aksak Usûller). 

El-müderricü’l-Mûsikî :  Müzik Portesi. 

El-Mevâzînu’l Basîta :  Basit Usûller. 

Esâsi :  Makam dizisine ait seslerin sabit donanımı. 

F 

Femiyye :  Bariton Ses. 
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H 

Hareketü’z-zihâb :  Gidiş hareketi. 

Hareketü’l-iyâb :  Dönüş hareketi. 

İ 

İhtizaz :  Hafif titremek, harekete geçme. 

İşârâtü’l-ihtisâr :  Kısaltma işaretleri. 

İmtizaç :  Muvâfık ve mutâbık olmak, uyum sağlamak. 

İhraz :  Ulaşmak, nail olmak, haiz olmak. 

M 

Mutrıb :  Enstrüman çalarak veya söyleyerek coşturan. 

Mashûbeh :  Duruş işareti ile belirtilen bölüme teslim 
denilir.  

Mütenâfir :  Uyumsuz. 

Mahrûti :  Bütüncül, genel.  

Muttalî :  Vâkıf olmak, bilgi edinmek. 

Muhabbet :  Aşk. 

R 

Rakkasu’l-Essâ-ati :  Saatlerin Rakkası. 

Revnâk :  Parlaklık, göz alıcılık. 

Raks :  Oynamak, dans etmek. 

S 

Sürûr :  Sevinç, neşeli olmak. 

Safâ :  Gönül şenliği, eğlence. 

Salât :  Hz. Peygambere yapılan dua. 
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Ş 

Şezerât :  Muhtelif. 

T 

 Teganni :  Nağmeli olarak okumak, söylemek. 

Tekvîni :  Makam dizisinde kullanılan geçici 
değiştirme işaretleri.  

Tasvîri :  Şed makamlarına tasvîri makamlar denir. 

Tetimme :  Sonuç, bitiriş. 

Tevhîden :  Düzen ve birlik. 

Tesbîh :  Allah’ı zikretmek. 

Z 

Zebzebât :  Titreşim. 
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TÜRKÇE ÖZET 

 

Bir tez konusu olarak çalıştığımız Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab  

isimli bu eser günümüzdeki orta öğretim ve lise seviyesinde bulunan öğrenciler için 

yazılmış bir ders kitabıdır. Eserin Müellifi olan Ahmed ed-Dîk isimli şahıs aynı medresede 

bir öğretim görevlisidir. Müellifin diğer eserlerinden kendisinin medresede okutulan İslâmî 

bilimlere ve diğer bazı branşlara ileri derecede vakıf olduğu anlaşılmaktadır.  

Bu eserde müellif müzik başlığı altına sığabilecek hemen hemen tüm konulara 

temas etmiştir. Ayrıca daha da ötesi müzik nazarî ve amelî yönleri olan bir bilim dalı 

olduğu için eser boyunca müellif nazarî bilgilerin yanında müzik icrâcılarına gerekli 

olabilecek amelî bilgiler vermeyi de ihmal etmemiştir. Böylelikle gerek ses ve gerekse de 

enstrüman icrâcılarına yol gösterici olmuştur. 

 

Eserin genel itibariyle konu başlıklarını şöylece tasnif edebiliriz 

1) Ses Fiziği ve Ses Matematiği ile İlgili Bilgiler  

2) Nota / İmla Bilgisi 

3) Tampere Sistemi ve Akor Bilgisi 

4) Türk ve Arap Makamları 

5) Ritim Bilgisi ve Çeşitleri 

6) Şan Bilgisi ve İcrâsı 

7) Enstrümanlar Hakkında İcrâ ve Tanıtıcı Bilgi 

8) Ud Sazı Hakkında Detaylı Nazarî Bilgi 

9) Müzik Eğitiminde Kullanılan Araç Gereçler 
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İNGİLİZCE ÖZET 

 

The Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab, which is the subject matter for 

this thesis, is a book that was prepared for secondary and high school students in the early 

twentieth century. Ahmed ed-Dîk, the author of the Neylül, was a teacher in the same 

school.  It can be easily understood that the author was an expert in Islamic sciences and 

other branches of knowledge which had been studied in the Islamic colleges of that time. 

In his work, Ahmed ed-Dik treated all aspects of music which includes theoretical 

and practical ones.  However, the author deals not only with the theoretical part but also 

with practical parts that are necessary for the practitioners. Dik’s style had served as a 

guide for musicians and performers 

 

We can categorize the parts of the book as follows 

1) On Voice Physics and Mathematics 

2) On Notes and Notation 

3) Damper System and Chord Knowledge 

4) Turkish and Arabic Modes 

5) On Rhythm and Types of Rhythm 

6) Singing and Performing 

7) Introducing Instruments 

8) Detailed Knowledge about the Oud Instrument 

9) Materials and Instruments for Teaching Music 

 

 

 

 



237 
 

ALMANCA ÖZET 

 

Neylü’l-Ereb Fî Mûsika’l-Efrenc ve’l-Arab ist das Thema dieses Buchs und 

wurde für Grund- und Oberschulklässlern in den frühen zwanzigsten Jahrhunderts 

vorbereitet. Ahmed ed-Dîk, der Autor war ein Lehrer an der gleichen Schule. Es ist leicht 

zu verstehen, dass der Autor ein Experte in islamischen Wissenschaft und anderen Zweige 

des Wissens, die in den islamischen Hochschulen dieser Zeit studiert hatte. 

In seiner Arbeit behandelt Ahmed ed-Dîk, theoretische und praktische themen und 

alle Aspekte der musik enthält. Allerdings befasst sich der Autor nicht nur mit den 

theoretischen Teil, sondern auch mit den praktischen Teil die notwendig für die praktiker 

(sänger) sind. Somit zeigt der Autor die Einführung in die praktische und theoretische 

musik und die Anwendung der Stimme und Instrumente. 

 

Im Allgemeinen können wir die Arbeitsthemen des Buches wie folgt 

kategorisieren 

 

1) Physik der Stimme und Mathematik 

2) Note und Nationen 

3) Damper System und Akkord Wissen 

4) Türkisch und Arabisch Modes 

5) Rhythmusinformationen und andere Varianten 

6) Singen und die Anwendung 

7) Instrumente Ausführung und identifizierbare Informationen 

8) Eine detaillierte Kenntnisse über die Ud Instrument 

9) Materialien und Instrumente für den Musikunterricht 


