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HARPUT YÖRESİNE AİT ESERLERİN 

MÜZİKAL ANALİZİ 

       ĠrĢat KAZAZOĞLU 

ÖZET 

Harput yöresi; köklü tarihi, kültürel yapısı, çok geniĢ folklor ürünleri ve zengin 

müziğiyle geçmiĢten günümüze kadar herkesin ilgisini çekmiĢ ve beğenisini 

kazanmıĢtır. Yöre müziği incelendiğinde, makam dizilerinin Türk Klasik Müziğinde 

(T.K.M.) kullanılan dizilerle benzeĢtiği, ancak eserlerde kullanılan makamların 

adlarının T.K.M.‟nde kullanılan makamlardan farklı olduğu dikkat çekmektedir. 

Bu bağlamda araĢtırma, Harput yöresinde “Versak”, “Nevruz”, “BeĢiri”, “Sabahi veya 

Saba”, “Muhalif” olarak adlandırılan toplam 34 eserin müzikal analizinin yapılması ve 

analizi yapılan eserlerin T.K.M.‟ndeki makamlar ile karĢılaĢtırılması amaçlamıĢtır.  

Bu amaç doğrultusunda müzikal analizi yapılan eserlerden, Harput yöresinde “Versak” 

olarak adlandırılan eserlerin T.K.M.‟ndeki Hicaz makamına, “Nevruz” olarak 

adlandırılan eserlerin T.K.M.‟ndeki Karcığar makamına, “BeĢiri” olarak adlandırılan 

eserlerin T.K.M.‟ndeki Rast makamına, “Sabahi veya Saba” olarak adlandırılan 

eserlerin T.K.M.‟ndeki Saba makamına, “Muhalif” olarak adlandırılan eserlerin 

T.K.M.‟ndeki Segâh-Hüzzam makamına benzediği sonuçlarına ulaĢılmıĢtır. 

 

 

 

Anahtar Kelimeler: Harput Yöresi, Türkü, Türk Klasik Müziği, Müzikal Analiz. 
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MUSICAL ANALYSIS 

OF THE WORKS OF  HARPUT REGION 

ĠrĢat KAZAZOĞLU 

ABSTRACT 

The region of Harput has taken attention and aroused interest of everyone because of its 

long-established history, rich cultural structure, extensive folkloric products, and its 

music as one of those. When the music of the region is examined, it is found out that the 

maqam scales of the regional music resembles to those of the Turkish Classical Music   

-TKM-, however the names of the maqams used in TKM works differ from those in the 

regional Harput Music. 

In such a context, our research has its sight on musically analyzing 34 works named as 

‘Versak’, ‘Nevruz’, ‘Beşiri’, ‘Sabahi/Saba’, ‘Muhalif’ in the Harput Region, and to 

compare those works analyzed with certain maqams in TKM.  

Towards such a goal, required analysis related with the maqams aforementioned has 

been established and it is found out that works named as „Versak’  in the regional 

Harput music resembles to „Hicaz’ maqam in TKM; „Nevruz’ to „Karcığar’, „Beşiri’ to 

„Rast’, „Sabahi/Saba’ to „Saba’, „Muhalif’ to „Segâh-Hüzzam’. 

 

 

 

 

 

Keywords: Harput Region, Folk Songs, Turkish Classical Music, Musical Analysis. 
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BÖLÜM I 

GİRİŞ 

Türk folklorunun en önemli değerlerini bünyesinde barındıran türküler, geçmiĢten gelen 

kültür zenginliğimizi yansıtırlar. Dünya üzerinde her toplumun özüne has kendini 

anlatan ezgileri olduğu gibi, Türk toplumunun da zengin bir müzik mozaiği vardır. Orta 

Asya‟dan Anadolu‟ya göç eden bir toplum olarak, Türklerin müziği de göç ederken 

geçtiği toplumların müziklerini etkilemiĢ ve o toplumların müziklerinden etkilenerek 

geldiği ortamda zenginleĢip bugünkü Ģeklini almıĢtır. Böylece her yörenin kendine has 

tavrı, söyleme ve çalma geleneği oluĢmuĢtur. Biraz benzerlik gösterse de her yörede 

farklı diziler, farklı sazlar kullanılmıĢ ve farklı ağızlarla söylenmiĢtir 

Harput yöresi de gelenekleriyle, görenekleriyle, sanatıyla, zanaatıyla Türk kültürünün 

önemli merkezlerinden biri olmuĢtur. Özellikle Harput musikisi fasılları, gazelleri, ağır 

havaları ve Ģıkıltım türküleriyle Türk müziğinin içerisinde önemli bir yere sahiptir. 

1.1. Harput Tarihi 

Harput ve çevresi tarihin en eski devirlerinden beri bir yerleĢim merkezi olma özelliğini 

korumuĢtur. MÖ 4 ve 3 binli yıllarda Subaruların bu çevrede yaĢadıkları ve Fırat ismini 

verdikleri bu bölgede madeni ilk iĢleyen kavim oldukları yapılan arkeolojik kazılar 

sonucu ortaya çıkmıĢtır.
1
 Subarulardan sonra sırasıyla Hititler ve Urartular bu bölgeye 

hakim olmuĢlardır. Urartuların hâkimiyetine M.S. 1. Yüzyıl içerisinde Roma devleti son 

vermiĢ ve bölgeyi ele geçirmiĢlerdir. Roma imparatorluğu 7. yüzyıla kadar hakimiyetini 

devam ettirmiĢtir. Bu yüzyılda Hz. Ömer‟in halifeliği döneminde bölgeye gelen Arap 

                                                           
1 Ahmet Aksın; 19. Yüzyılda Harput, Elazığ, 1999,  s.20.  
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orduları Harput‟u kuĢatarak Ģehri ele geçirmiĢlerdir. Arap fethinden sonra Harput 10. 

yüzyıla kadar Müslüman olan Hamdanoğullarının elinde kalmıĢtır.
2
 

Arap hakimiyetinin son bulmasıyla birlikte bölgede meydana gelen otorite boĢluğu uzun 

sürmemiĢ Malazgirt Zaferinden sonra Anadolu‟ya yerleĢmeye baĢlayan Türkmen 

grupları Harput ve çevresine de gelmiĢlerdir. Emir Çubuk komutasındaki Türkler 

bölgeye geldiklerinde Harput ve çevresine Bizans Devletinin komutanı olan Philateros 

Brakhamios isimli bir Ermeni hakimdir. Bu Ermeni komutanı mağlup ederek saf sıĢı 

bırakan Türkmen beyi Emir Çubuk çevredeki diğer yerleĢim bölgelerini de ele geçirerek 

Çubukoğulları Beyliği’ni kurmuĢtur. Emir Çubuk bölgedeki Türk iskanının düzenli bir 

Ģekilde baĢlaması ve Harput ve çevresinin TürkleĢmesi bakımından önemli bir görevi 

ifa etmiĢtir.
3
 

Çubukoğulları Beyliğinin Harput‟taki hakimiyeti 1113 yılında son bulmuĢtur. Bu tarihte 

kendi hakimiyeti sahası olan Suruç‟tan askerleriyle birlikte Harput‟a gelen Artuklu 

hanedanından Belek Gazi bölgeye tamamen sahip olarak Çubukoğulları hakimiyetine 

son vermiĢtir. Artukoğullarının birliğini de sağlayan Belek Gazi Haçlılara karĢı birçok 

zaferler kazanmıĢtır.
4
 Kendisinden sonra devletin baĢna gelen akrabaları Artuklu 

Birliğinin dağılmasını önleyememiĢ, Harput ve çevresindeki Artuklu hakimiyeti 

1234‟de Selçuklular‟ın eline geçmiĢtir.
5
  

1243 yılında Selçuklular ve Moğollar arasında meydana gelen Kösedağ savaĢının 

Selçuklula aleyhine sonuçlanması neticesinde Harput ve çevresi de diğer Anadolu 

Ģehirleri gibi Moğol hakimiyeti altına girmiĢtir. Bölgedeki Moğol hakimiyeti 14. 

Yüzyılın baĢlarına kadar Ġlhanlılar vasıtasıyla devam etmiĢtir. Bu tarihlerde Ġlhanlı 

Devletinin otoritesi zayıflamaya baĢlayınca Harput ve çevresi Dulkadiroğulları, Timur , 

Kadı Burhaneddin, Akkoyunlu ve Karakoyunlu Devletleri arasında mücadele sahası 

haline gelmiĢtir.
6
 Bu mücadeleler neticesinde 1339 tarihinde Harput ve çevresi 

Dulkadiroğulları Beyliğinin hakimiyeti altına girmiĢtir.
7
 Dulkadiroğulları Beyliğinin 

zayıflamasıyla birlikte bölgenin hakimiyeti için mücadele eden Akkoyunlu Devletinin 

                                                           
2  Ahmet Aksın; 19. Yüzyılda Harput, Elazığ, 1999,  s.20. 

3  Ahmet Aksın; 19. Yüzyılda Harput, Elazığ, 1999, s.21 

4  M.Ali Ünal; XVI. Yüzyılda Harput Sancağı,  Ankara, 1989, s.14; Ardıçoğlu, Nurettin; Harput Tarihi, Ankara, 

1997, s.31.  

5  J.H Kramers; Kharput, The Encyclopaedia of Ġslam, Volume II, Leiden 1983, s.914-916. 

6  M.Ali Ünal; XVI. Yüzyılda Harput Sancağı,  Ankara, 1989, s.21.  

7  Osman Turan; Anadolu Beylikleri, Ġstanbul, 1984, s.21. 
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hükümdarı Uzun Hasan 1465 yılında Harput‟u ele geçirmiĢtir. Akkoyunlu Devleti 

hakimiyeti altında kaldığı 40 yıl boyunca Harput, bu devletin önemli merkezlerinden 

biri olmuĢtur.
8
 

1507 yılında Safevi Devleti tarafından ele geçirilen Harput, 1516‟ya kadar dokuz yıl 

boyunca bu devletin idaresinde kalmıĢtır. 1514 yılında Osmanlı PadiĢahı Yavuz Sultan 

Selim‟in Safevilere karĢı kazandığı Çaldıran Meydan Muharebesini müteakip 

Osmanlılar tarafından Doğu Anadolu Bölgesini Safevilerden arındırma hareketi 

baĢlatılmıĢtır. Safevilerin ellerinde bulunan birçok Ģehir gibi Harput‟ta 1516 yılında 

Osmanlı hakimiyetine girmiĢtir.
9
 Osmanlı Ġmparatorluğunun eyaletlere bölünmesi 

devrinde Diyarbekir eyaletinin bir livasının merkezi olan Harput, sonraları eyalet olmuĢ, 

daha sonra mutasarrıflık durumuna getirilmiĢ, böylece uzun süre büyük idare 

bölünüĢlerinin merkezi olmuĢtur. Harput tarihi boyunca Bulunduğu yerin yüksek ve 

ulaĢımı zorlaĢtıran bir özellik göstermesi, yollarının karla kapanması dolayısıyla zaman 

zaman yakacak ve besin maddelerinin taĢınmasında güçlüklerle karĢılaĢmıĢtır.
10

 Bu 

sebeple II. Mahmut zamanında, 1834 yılında Ģark vilayetlerinde ıslahat ve devlet 

otoritesini yeniden kurmaya memur edilen ReĢit Mehmet PaĢa, birkaç ay Harput‟ta 

oturduktan sonra idare merkezini dağın eteğindeki ovada buluna Mezraa‟ya (halk 

arasında Mezre) taĢımıĢ, kıĢla ve hükümet dairesi yaptırmıĢtır. Bu tarihten sonra Harput 

Ģehri buraya inmeye baĢlamıĢ, 260 m aĢağıda ovada, yol uğrağı olan bu yeni yere adeta 

akmıĢtır. 
11

  

1867‟ye kadar eyalet durumunda bulunan Harput, Abdülaziz devrinde buraya 

gönderilen Vali Ġsmail PaĢa‟nın teklifi üzerine Abdülaziz‟in ismine izafeten 

“Mamürelülaziz” adını alarak sancak durumuna düĢmüĢ ve Diyarbakır‟a bağlanmıĢtır. 

1871‟de Diyarbakır‟dan ayrılarak bağımsız Ģehir olursa da 1878‟de vilayet durumuna 

getirilimiĢ, Cumhuriyet sonrası ise merkez sancak Elaziz‟den bozulma Elazığ adını 

almıĢtır.
12

 Bu hal Harput‟un gerilemesine yol açmıĢ Birinci Dünya SavaĢında büsbütün 

                                                           
8  M.Ali Ünal; XVI. Yüzyılda Harput Sancağı,  Ankara, 1989, s.21. 
9  Ahmet Aksın; 19. Yüzyılda Harput, Elazığ, 1999, s.23. 
10  Türk Ansiklopedisi, c.18, Milli eğitim basımevi, Ankara, 1970,  s.511 
11  Meydan Larousse cilt:4 meydan yayınevi, 1971, Ġstanbul,  s.152 
12  Ertuğrul Danık, Ortaçağ‟da Harput, T.C. Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara, 2001, s.15 



4 
 

bakımsız kalarak harap olmuĢtur. 14. yüzyılın ortasında yaklaĢık olarak 35000‟lik
13

 bir 

nüfusa sahip olan Harput, 19. Yüzyıl ortasında 12000 civarına düĢmüĢtür.
14

  

1.2. Harput’un Kültürel ve Sosyal Yapısı  

Harput, eski çağlardan beri sadece bir tek devletin değil, birçok devletin medeniyet 

merkezi olmuĢtur. Çünkü Harput, eskiden Kuzey ve Güney Mezopotamya ile Ġç 

Anadolu‟ya yayılan insanların birbirleriyle siyasi, kültürel ve ekonomik alanda iliĢkiler 

için kullandığı yol üzerindeki uğrak yerlerinin en önemlilerinden biridir. Harput‟un bu yol 

üzerinde bulunması, orada birçok devletin yaĢamasına ve çeĢitli kültürlerin oluĢmasına 

sebebiyet vermiĢtir. Buna bağlı olarak halkın kültür seviyesi artmıĢ ve Harput‟ta medrese 

ve misyoner okulların açılması ile Harput kültürel olarak daha çok sivrilmiĢtir. Zaman 

zaman imparatorluğun değiĢik yörelerinden ünlü bilginler Harput‟a gelmiĢ, bunlardan 

birçoğu geçici görevle yetinmeyerek oraya yerleĢmiĢlerdir.
15

   

Harput‟ta siyasi, bilimsel ve kültürel kollarda kaydedilen bu ilerlemeler, sanat ve müzik 

alanındaki geliĢmelere de zemin hazırlamıĢtır. Yetenek ve ilgisini tahsiliyle 

harmanlayan yöre halkı, günümüze kadar uzanan birbirinden güzel sanat ve musiki 

eserlerini torunlarına miras bırakabilmiĢtir.  

Dünya genelinde kaydedilen birçok bilimsel çalıĢmada, kimi toplumlarda rastlandığı gibi 

ön yargılar, dini ve etik genellemeler bu çalıĢmaların sergilenmesini ve geliĢimini zaman 

zaman gölgelemiĢ; bu konuda özveriyle çaba sarf edenleri yersiz çeliĢkilerle karĢı karĢıya 

getirmiĢtir. Ancak ilimin dinin kucağında geliĢtiği bir merkez olan Harput‟ta ise bu 

durumun tam tersi yaĢanmıĢ ve o dönemin Harput ahalisi ilim ve dini birbirinden 

ayırmadan çalıĢmıĢtır. Din, ilim ve bilimin geliĢimini desteklemiĢ ve bu amaçla camilerde 

ilim tahsil edilen mekânlara yer verilmiĢtir. Bu konuda Evliya Çelebi seyahatnamesinde 

“…altı adet medrese olup, her camide bir de küçük dershane bulunmaktadır. Zahriye, Ulu 

Cami, Hatuniye medreselerinin vakıf tarafından müderrisleri vardır. Hepsinde hadis ilmi 

görülür…” demektedir. Böyle büyük mektep ve medreseleri bulunan Harput‟un bu  

                                                           
13  Ertuğrul Danık; Ortaçağ‟da Harput, T.C. Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara, 2001, s.71. 
14  Ahmet Aksın; 19. Yüzyılda Harput, Elazığ, 1999, s172.  
15  Fethi Ülkü; “Elazığ‟da Basın”, Kültür ve tanıtma vakfı dergisi, Sayı 3,  Ankara, 1991, s. 6-8. 
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okullarda yetiĢtirdiği büyük adamlar, büyük Ģairler vardır. Bu ilim adamları sayesinde 

Harput doğu illeri içerisinde önemli bir kültür merkezi olma özelliği kazanmıĢtır.
16

 

1530 tarihli bir kayda göre Harput‟ta o zaman 14 Müslüman, 4 ermeni mahallesi vardır. 

“Kamus-ül-a‟lam”a göre ise 19. asrın sonlarında Harput‟ta 2670 ev, 843 dükkân, 10 cami, 

10 medrese, 8 kütüphane ve kilise, 12 han ve 90 hamam bulunmaktadır.
17

 

YetmiĢ yıl evveline ait bir salnamede nüfusu kırk bine yaklaĢan Harput‟ta; 16 medrese, 4 

kütüphane, 11 mahalle okulu, 7 ilkokul, 1 sultani (Lise), 1 kız, 1 erkek, 1 Askeri RüĢdiye, 

Darülmuallimin adıyla 1 öğretmen okulu, 1 Darülhilafe (yüksek Ġslam enstitüsü) 1 Nafia 

Fen Okulu, 1 Darürharir (ipekböcekçiliği okulu), 1 Amerikan, 2 Fransız, 1 Alman Kolej 

ve 6 Hıristiyan okulu bulunmaktadır.
18

 

Eğitim kuruluĢlarının çokluğu ve niteliği dikkate alınırsa, eğitime büyük önem verdikleri, 

ayrıca çok yönlü eğitimi ya da mesleki eğitimi amaçladıkları anlaĢılmaktadır. Verilen 

medrese eğitimlerinin olumlu sonuçları her alanda olduğu gibi musikide de görülmüĢtür. 

Köhle : “medreselerde çok sayıda ulema, aruzla yazan şair yetişmiştir, yörede en çok 

Fuzuli’nin etkisi görülmektedir; gazelleri Harput türkülerinde ve uzun havalarında 

kullanılmış ve özel bir ilgi görmüştür” diyerek bu konudan bahsetmiĢtir.
19

 

Harput‟ta icra edilen uzun hava ve hoyratların güftelerinde divan Ģairlerinin gazel ve 

müstezadları kullanılmıĢtır. Eğitim ve kültür seviyesinin geliĢmiĢliği müziğe bu Ģekilde 

yansımıĢtır denebilir.  

Harput‟ta sosyal yaĢam; gün içinde bağında ve bahçesinde çalıĢan halk, akĢamları hem 

hoĢça vakit geçirmek hem de sohbet edip günün yorgunluğunu üzerlerinden atmak için 

evlerde toplanarak “kürsübaĢı” olarak adlandırılan müzikli sohbet geleneğini 

yaĢatmıĢlardır. KürsübaĢı sohbetlerinde meclisteki oturma düzeni, yaĢlı-bilge kiĢilerden 

gençlere doğrudur ve müzik faslına, yani meĢke geçildiğinde, özellikle usta hoyrat 

okuyucuları kürsü etrafına baĢköĢeye alınmaktadır. KürsübaĢı sohbet ve meĢk meclisinde 

öncelikle cemiyet meseleleri konuĢulmakta, bu bölüm bittikten geçilmektedir. KürsübaĢı, 

                                                           
16 Bahar Metin; “Harput Kültürü” ,Elazığ Dergisi, Yıl 3, Sayı 3, Kültür ve Tanıtma Vakfı Yay. Ankara, 1991, s. 9. 
17 http://www.elaziz.net/tarih/harputtarihi.htm 
18 Naci Onur; Harputlu Divan ġirleri, ĠzzetpaĢa Vakfı Yay:1, Elazığ 1988. 
19 Bünyamin Köhle; Elazığ ili Kültür Müdürü, Harput Ġle Ġlgili AraĢtırma Notları 
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Harput folklorunun bir parçası olan müziğin geliĢmesinde, taĢınmasında ve varlığının 

korunmasında önemli rol oynamıĢtır.
20

  

Orta Asya‟dan kalkıp Anadolu‟ya göç eden ve geniĢ bir coğrafyaya yayılan Türk 

Kültürü,  yerleĢtiği yörelerde izlerini ve canlılığını korumuĢ ve Anadolu‟da yayılan bu 

halk kültürü mahalli nitelikler kazanırken yöreden yöreye farklılık göstermiĢtir. Harput 

yöresi, folklor bakımından yüzyıllardan süzülüp gelen bir zenginliğe sahiptir. Ancak bu 

zengin folklorun asıl özgün yönünü, Anadolu‟nun diğer yörelerine kıyasla farklı 

biçimde icra edilen yöre müziği oluĢturmaktadır. Geleneksel birikimi ve çeĢitliliğiyle 

yöre müziği, geleneksel halk müziğinden belirgin farklılıklar göstermektedir. Bu 

farklılık, icra tarzından çalgılara kadar yansımaktadır.  

1.3. Harput Müziğinde Kullanılan Müzik Aletleri 

Harput‟ta mutlak bir Ģey varsa o da, sesin sazdan daha üstün olmasıdır. Harput‟ta 

herhangi bir müzik aletini ele almak, öğrenmek ve çalmak Müslüman ailelerce hoĢ 

görülmediğinden ve bu sazlara meraklı olan gençler tenkit edilip çalanlara iyi nazarla 

bakılmadığından, müzik aletleri çoğalamamıĢ ve maalesef müzik bilenler de bir kaç 

kiĢiyle sınırlı kalmıĢtır. Ancak Harput‟ta Ermeniler, bu konuda üstünlük temin 

etmiĢlerdir. Türkler sesi, onlar sazı öne almıĢlardır.
21

 Bu konuda Harput‟un önemli folklor 

araĢtırmacısı Sunguroğlu Ģunu belirtmiĢtir; “Her Ermeni evinde bir keman, bir kanun, bir 

piyano veya bir armonik bulunurdu; kız erkek, gençlerin birçoğu müzik aletlerinden anlar 

ve bunları çalabilirlerdi. Biz gençler de müzik ihtiyacımızı çok defa Ermeni dostlarımızın 

arasında ve yahut akşamları Şehroz mahallesine doğru bir gezintiyle sokaktan tatmin 

edebilirdik; çünkü hemen hemen her evden bir keman veya bir piyano refakatinde güzel 

kız sesleri duyulabilirdi”
22

  

Harput‟ta davul, klarnet (gırnata), çığırtma (çırıtma), kaval, def (tef)gibi sazların yanında 

T.K.M‟de kullanılan kanun, keman (kemene), ud sazları kullanılmıĢtır. Harputlu kemanı 

kemaneye benzettiği için kemane gibi dizinde çalmıĢ, adına da keman değil “kemene” 

                                                           
20  N. Kazazoğlu ile yapılan görüĢme. 
21

  Ġshak Sunguroğlu; Harput Yollarında, Elazığ Kültür ve Tanıtma Vakfı Yayınları, 1961, Cilt 3,  s.14. 
22

  Ġshak Sunguroğlu; Harput Yollarında, Elazığ Kültür ve Tanıtma Vakfı Yayınları, 1961, Cilt 3,  s.14. 



7 
 

demiĢtir. Klarnetin bu yörede sonradan kullanılmaya baĢlanmıĢ ve çığırtmanın yerini 

almıĢtır.
23

 

1.4. Harput Müziğinde Makam Düzeni  

Bilindiği gibi, T.K.M. yapı ve usul yönünden bir makam düzeni içinde 

sistemleĢtirilmiĢtir. Makam düzeni, batı müziğinin eĢit 12 yarım ton sisteminden farklı 

olarak, oktavın eĢit olmayan bölümlerden oluĢması esasına dayanan, doğuya özgü bir 

sistemdir. Makamlar, dörtlü ya da beĢlilerin birleĢimi dizilerden oluĢmaktadır. Her 

makamın kendine özgü bir dokusu vardır ve her biri ayrı adlar almaktadır. T.K.M.‟nde 

makamlar üçe ayrılır: basit, mürekkep (bileĢik, karma), Ģed makamlar. T.H.M.‟nde 

makam konusu ise tartıĢmalıdır. T.H.M.‟nde makam düzeninden çok, bağlamada yapılan 

düzene göre garip ayağı, misket ayağı gibi düzenlerle makamlar adlandırılmıĢtır. Eserlerin 

form açısından kabaca tasnifi ise usulsüz (uzun hava) ve usullü (kırık hava) biçiminde 

ikili bir ayrımla ele alınmıĢtır. Gerçekte T.H.M. örneklerinin de, T.K.M. makam düzenine 

uyduğu ve daha çok uĢĢak, hüseyni, bayati, karcığar, muhayyer, hicaz, gerdâniye, segâh, 

eviç, rast, mahur, hüzzam, sabâ, bûselik gibi basit makamları karĢıladığı bilinmektedir.  

Harput yöresi müziği T.H.M aynı zamanda T.K.M. öğeleri taĢıması nedeniyle Harput 

kültürü araĢtırmacıları, Harput‟un müziğini makamsal olarak sistemleĢtirmeyi 

denemiĢlerdir. Sunguroğlu; Rast, Mahur, Hicaz, Sabâ, Bayati, Hüseyni, Karcığar, 

Hüzzam, Acemaşiran, Muhayyer gibi bilinen makamlara ek olarak, ayrıca sadece 

Harput’a özgü Divan, Tecnis, Müstezat, İbrahimiye, Tatvan, Versâh, Elezber, Kürdi 

makamlarını saymaktadır. 
24

 MemiĢoğlu ise Harput‟un Ģarkı, türkü ve oyun ezgilerini Ģu 

makamlar içinde tasnif etmiĢtir. Ayrıca makamları Beşiri, İbrahimiye, Uşşak, Hüseyni, 

Kürdi, Bayati, Şirvân, Divan, Elezber, Tecnis, Nevruz, Versak, Sabahi, Muhalif olarak 

ayrıĢtırmaktadır. 
25

 

1.5. Harput Müziğinde Usul Yapısı  

Harput Ģarkı ve türkülerinde ezgisel yapı, çeĢit yönünden zengindir. Çünkü daha önce 

belirtildiği gibi, hem T.K.M. öğelerine, hem de T.H.M öğelerine rastlanmaktadır. 

Dolayısıyla, geleneksel müziğimizin her iki dalının da zenginliklerini içermektedir. Gerçi, 

                                                           
23

 Ġshak Sunguroğlu; Harput Yollarında, Elazığ Kültür ve Tanıtma Vakfı Yayınları, 1961, Cilt 3,  s.15-25. 
24

  Ġshak Sunguroğlu; Harput Yollarında, Elazığ Kültür ve Tanıtma Vakfı Yayınları, 1961, Cilt 3, s. 61. 
25

  Fikret MemiĢoğlu; Harput Ahengi , Elazığ Kültür Tanıtma Vakfı yayınları 1, Ankara 1992, s.  9. 
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T.K.M.‟nin Ģed ve mürekkep makamlarından çok, basit makamları görülmektedir. Ancak 

T.H.M‟ye giren örnekler de usul bakımından zengindir. Harput ezgileri usul yönünden 

incelendiğinde 10/8‟lik usul ezgi bütünlüğünde yer değiĢtirerek kullanılmıĢtır. Yani bu 

usulün (2+3+2+3) (2+3+3+2) (2+2+3+3) (3+3+2+2) (3+2+3+2) formülü kullanılmıĢtır. 

Bu usulü sırasıyla 4/4, 2/4, 6/8, 9/8, 5/8, 3/4, 6/4, 12/8, 12/4, 7/4 gibi T.K.M.‟nde 

kullanılan usuller izlemiĢtir.
26

 

Sarısözen, Harput yöresine ait ezgileri usul yönünden Ģu Ģekilde incelemiĢtir; “Yöre halk 

müziği örneklerinde basit, bileşik ve karma usullerin tümüne rastlanabilmektedir. Böylece 

2 zamanlı örneklerden 12’li karma örneklere kadar bütün usuller görülmektedir. Kimi 

halk oyunlarında 2’li usullerin 3’erli şekli olan 6’lılarla oyun başlamakta ve çabuk 

kısımlarda 2’lilere geçmektedir. Bazılarında ise ağırlama kısmı 12’li, çabuklar 4’lüdür. 

Gerek bu tür geçişler, gerekse karma usuller yöre müziğine zengin bir armoni 

kazandırmaktadır.”
27

 

1.6. Harput Yöresine Ait Eserlerin Form Açısından Tasnifi 

Harput yöresine ait eserlerde rastlanan ezgisel biçimler Ģimdiye kadar yapılan 

açıklamalarda gösterdiği gibi hem T.K.M.‟ne hem de T.H.M‟ne ait biçimlerdir.  

Harput musikisi tahlil edildiğinde tespit edilen mevcut eserlerin özelliklerine göre tasnifi 

Ģu Ģekildedir: 

- Kırık havalar: ( sözlü olanlar) 

a) Türküler 

b) Oyun havaları (sözlü ve sözsüz olanlar) 

- Uzun havalar (yüksek havalar) 

a) Saz bölümü usullü, söz bölümü serbest (resitativ) ritmik ayaklı olanlar: Müstezad, 

Bağrıyanık, Divan, Kesik hoyrat, Ġbrahimiye, BeĢiri Hoyrat, Maya, Tecnis gibi 

özel ad ve ezgisi olan havalar sayılır. 

Uzun havalar da kendi içerisinde tasnif olunur. Bunun için “ritmik hoyrat” ya da 

“ritmik uzun hava” tabirleri kullanılabilir. Çünkü Azerbaycan‟da bu tür eserler için 

                                                           
26

  Salih Turhan; Harput-Elazığ Musıki Folkloru,  Ankara 1990, s. 3 
27

  Muzaffer Sarısözen; Türk Halk Musikisi Usulleri, Resimli Posta Matbaası, Ankara,  1962 
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“ritmik mugam” tabiri kullanılmaktadır. Bunun dıĢında diğer serbest uzun havalar için 

geçerli olan hususlar aynen bu bölümdeki havalar için de geçerlidir 

b) Saz ve söz bölümü serbest (resitativ) ayaklı olanlar: Elezber, Cılğalı Maya, 

Muhalif Hoyrat, Kürdi Hoyrat, Ölüm Hoyratı, Nevruz Gazel, Hüseyni Gazel ve 

diğer makam gazellerini ve diğer uzun havaları sayabiliriz.
28

 

 

1.7. Harput Müziğinin İcra Ortamı 

Radyo, televizyon, gramofon, teyp, videoteyp gibi araçların bulunmadığı eski dönemlerde 

“canlı icra” büyük önem kazanmıĢtır. Harputlular her vesilede yörenin zengin müziğini 

icra etmiĢlerdir. Harput‟un canlı olduğu günlerde her tepeden, her kayabaĢından bir türkü, 

bir maya, bir hoyrat ezgisi duyabilmek mümkün olmuĢtur. Bunun dıĢında gündelik 

yaĢantı içinde gelenekselleĢmiĢ kimi törenler, özel günler ve akĢamları da gerek türküler, 

gerekse halk oyunları için bir icra ortamı oluĢturmuĢtur. 

Yöredeki sosyal yaĢam sanatı, müziği, oyunları etkilemiĢ ve bunların geliĢim 

göstermesini sağlamıĢtır. Harput yöresinde de yaĢam tarzı, müziği etkilemiĢ ve geliĢim 

göstermesini sağlamıĢtır. Yazın havuz baĢlarında yapılan, kıĢın ise “kürsübaĢı” diye 

adlandırılarak yapılan toplantılarda sohbetlerin yanı sıra çeĢitli oyunlar sergilenmiĢ ve 

yörenin müzisyenleri tarafından yöresel müzik icra edilmiĢtir. Yapılan müzikli 

toplantılarda icra edilen fasılların yöre müziğinin geliĢmesini, geleneğin oluĢmasını ve 

devamlılığını sağladığı anlaĢılmaktadır. 

1.8. Harput’ta Fasıl İcrası 

Harput‟ta kullanılan bütün makamların ayrıca bir iç sıralanıĢı bulunmaktadır. T.K.M.‟nde 

bir makama ayrılan fasıl, o makamın peĢreviyle baĢlar, Ģarkılar ve saz semaileriyle sürer, 

geçiĢ taksimiyle baĢka makama bağlanır. Harput faslında, T.K.M. ile T.H.M 

bağdaĢtırıldığından fasılların gideri daha farklı seyreder. T.K.M.‟ne ve onun büyük 

bestecilerine özgü ustalık, sağlamlık, iĢlenmiĢlik burada söz konusu değildir, ancak ayrı 

bir özgünlük göze çarpmaktadır. 

Harput faslında, bir makama ait fasıla varsa makama ait peĢrev ile yoksa makama ait ağır 

türkü ile baĢlanmaktadır. PeĢrevi, makamın gazeli, tatvan ya da ağır Ģarkı ve türküler 

                                                           
28

  Salih Turhan; Harput-Elazığ Musıki Folkloru,  Ankara 1990, s.5. 
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izlemekte ardından yüksek hava ayağı oluĢturan türkülere geçilip sazların ayak tutmasıyla 

o makamın yüksek havası (kayabaĢı) okunmaktadır. Yüksek havaları, daha hareketli 

türküler izlemektedir. Ardından “Ģıkıltım” adı verilen metronomu hızlı, tempolu, neĢeli 

türküler söylenmekte, en sonunda da makamın oyun havaları çalınıp, söylenip ve 

oynanmaktadır.
29

 Böylece bir Harput faslında Divan Edebiyatı dilinin ardından sade 

Türkçe, gazelin ardından koĢma, ağır havanın ya da ağıtın ardından oyun havası aynı 

makam içinde birleĢip kaynaĢmıĢ olarak karĢımıza çıkmakta ve bu durum kendisini 

yadırgatmadan, kendisine özgün bir hava vermektedir. Çoğu kez hüseyni, muhayyer, 

uĢĢak, bayati gibi birbirine yakın makamlara ait eserler iç içe icra edilmektedir.  

 Harput‟ta gerek gazeller, gerekse “kayabaĢı” adı da verilen hoyratlar ile mayalar, dört 

perde üzerinden okunmaktadır. Bu perdeler pes, üst, tiz ve düz perdelerdir halk arasında 

birinci perde “baĢlaması”, ikinci perde “aĢması”, üçüncü perde “çıkması”, dördüncü perde 

ise “yıkması” veya “bağlaması” adları ile anılmaktadır. Bu nedenle yörede “uzun hava” 

yerine “yüksek hava” tanımı kullanılır.
30

 

1.9. Problem Durumu 

Harput yöresi müziği makamsal olarak geleneksel müziğin her iki dalından da öğeler 

içermektedir. Anonim olduğu için makamsal olarak tasnif edildiğinde T.K.M.‟ndeki 

makamları kuralları açısından tam karĢılamadığı görülmüĢtür. Yöre müziği, T.K.M ve 

T.H.M. örneklerini bir sentez içinde harmanlamıĢ, böylece tümüyle yöreye özgü bir yapı 

ve makamsal üslup ortaya çıkmıĢtır. Bunun yanında makam adları da yine yöreye özgü 

verilmiĢtir. Ancak yöresel özellileri taĢıyan bu makamlar incelendiğinde T.K.M. 

dizileriyle benzeĢtiği dikkat çekmektedir. Daha önce yapılan araĢtırmalarda bu benzerlik 

net olarak tespit edilememiĢ ve konuya yönelik farklı görüĢler ileri sürülmüĢtür.  

Harput kültürü araĢtırmacılarından Sunguroğlu ve MemiĢoğlu Harput‟un müziğini 

makamsal olarak sistemleĢtirmiĢlerdir. Sunguroğlu 17, MemiĢoğlu ise 14 makam altında 

eserleri tasnif etmiĢtir. Bu durum Harput yöresi müziğinde kullanılan makamlar hakkında 

farklı bilgiler ve sınıflandırmalar içerdiğinden müziğin esas yapısının belirsiz kalmasına 

sebep vermiĢtir.   

                                                           
29

  Fikret MemiĢoğlu; Harput Ahengi , Elazığ Kültür Tanıtma Vakfı yayınları 1, Ankara 1992, s.  9 
30

  N. Kazazoğlu ile yapılan görüĢme. 
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Bu nedenle araĢtırmada Harput yöresinde Versak, Nevruz, BeĢiri, Saba ve Muhalif olarak 

adlandırılan eserlerin müzikal analizi yapılmıĢ ve eserlerin durağı, güçlüsü, perde isimleri, 

usulü, seyri incelenerek T.K.M. ile iliĢkisi tespit edilmiĢtir.  

AraĢtırmada cevap aranan problem cümlesi “Harput yöresindeki Versak, Nevruz, BeĢiri, 

Sabahi ve Muhalif eserlerin müzikal analizi ve T.K.M. ile iliĢkisi nasıldır?” olarak 

belirlenmiĢtir. 

1.10. Amaç 

AraĢtırmada Harput yöresinde Versak, Nevruz, BeĢiri, Sabahi ve Muhalif olarak 

adlandırılan uzun hava ve türkülerin müzikal analizini yaparak eserlerin durağını, 

güçlüsünü, seyrini, perde isimlerini, usulünü tespit etmek ve söz konusu eserlerin 

T.K.M.‟ndeki makamlar ile iliĢkisini ortaya çıkarmak amaçlanmıĢtır.  

1.11. Önem 

AraĢtırma Harput yöresinde Versak, Nevruz, BeĢiri, Sabahi ve Muhalif olarak 

adlandırılan eserlerin müzikal analizine imkan vermesi bakımından önemlidir. Ayrıca 

araĢtırmada eserlerin müzikal analiz ile durağı, güçlüsü, perde isimleri, usulü, ve seyri 

incelenip makamsal yapısı tespit edilip T.K.M. ile iliĢkisi kurulacağından eserlere yönelik 

daha önce yaĢanan makamsal karmaĢada ortadan kalkacaktır. AraĢtırma bu açıdan da 

büyük önem taĢımaktadır. 

1.12. Sayıltılar 

Bu araĢtırma,  

1. Harput yöresine ait Versak, Nevruz, BeĢiri, Sabahi ve Muhalif eserlerin 

karakteristik özelliğini yansıtmada sözlü kırık havaların ve uzun havaların ilk 

sırada yer aldığı, 

2. Doğu Anadolu türküleri içerisinde Harput yöresi türkülerinin önemli bir yer 

tuttuğu,  

3. Seçilen araĢtırma yönteminin araĢtırma amacına konusuna ve problem çözümüne 

uygun olduğu, 
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4. Veri toplamak için kullanılan araç ve tekniklerin araĢtırma için gerekli bilgilere 

ulaĢmaya sağlayacak nitelikte olduğu, 

5. Örneklemde yer alan eserlerin gerekli verilere ulaĢmada yeterli olduğu, 

sayıltılarına dayanmaktadır. 

 

1.13. Sınırlılıklar 

Bu araĢtırma Harput yöresine ait ulaĢılabilen ve T.K.M. makam özelliklerini belirgin bir 

Ģekilde gösteren Versak, Nevruz, BeĢiri, Sabahi ve Muhalif makamlarındaki eserler ile 

sınırlıdır. 
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BÖLÜM II 

 

2.1. İlgili Araştırmalar 

Bu bölümde araĢtırmanın konusuna yönelik olarak yapılmıĢ olan altı yüksek lisans 

tezinin tanımı yapılmıĢtır. 

SavaĢ Ekici tarafından 2000 yılında Sakarya Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü‟nde 

hazırlanan “Elazığ-Harput Müzik Folkloru” isimli yüksek lisans tezinde Elazığ-Harput 

yöresine ait 113 ezginin müziksel tahlili yapılmıĢtır. Elazığ-Harput yöresine ait  113 

ezginin en çok 10/8 usûlde UĢĢak veya  Hüseyni makamına benzer bir yapıya sahip 

olduğu görülmüĢtür.  

Çetin Akdeniz tarafından 1995 yılında Ġstanbul Teknik Üniversitesi Sosyal Bilimler 

Enstitüsü‟nde hazırlanan “Ordu Türkülerinde Analiz ÇalıĢması” isimli yüksek lisans 

tezinde Ordu yöresinin merkezine ait on dört türkünün müziksel tahlili yapılmıĢtır. Ordu 

yöresine ait bu on dört ezginin melodik, ritmik ve edebi yönden renkli bir yapıya sahip 

olduğu sonucuna varılmıĢtır. 

Zeynel Demir tarafından 1999 yılında Ege Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Temel 

Bilimler Ana Bilim Dalı‟na bağlı olarak hazırlanan “TRT Repertuarında Bulunan 

Denizli Türkülerinin Makam-Ayak, Tür ve Usul Yönünden Ġncelenmesi” isimli yüksek 

lisans tezinde makam-ayak kavramı ele alınmıĢ, Denizli Türkülerinin makam olarak 
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karĢılıkları tespit edilmeye çalıĢılmıĢ, Denizli Türküleri makam-ayak ve dizi yönleriyle 

analiz edilmiĢtir. 

Ata Bahri Çağlayan tarafından 2005 yılında Selçuk Üniversitesi Sosyal Bilimler 

Enstitüsünde “Ordu Türkülerinin Makam-Ayak, Usul ve Tür Yönünden incelenmesi” 

isimli yüksek lisans tezinde Ordu iline ait 56 türkü, makam-ayak, usul ve tür olarak 

incelenmiĢtir. Yapılan araĢtırma sonucunda Ordu Türkülerinin en çok Çargâh, Pençgah 

ve UĢĢak makam dizisinde türküler olduğu ve bu türkülerde 4/4 lük usulün daha fazla 

kullanıldığı tespit edilmiĢtir. 

Mehmet Kınık tarafından 2007 yılında Erciyes Üniversitesi Sosyal Bilimler 

Enstitüsü‟nde yapılan “Kayseri Türkülerinin Müziksel Analizi” isimli Yüksek lisans 

tezinde Kayseri Türkülerinin dörtlü beĢli yönünden oluĢumu, türkülerdeki ses 

sınırlılıkları, karar ve güçlü seslerinin tespiti, makam dizilerinin çeĢit olarak kullanım 

yoğunluğu, Kayseri türkülerinin seyir yapısı ve usul yönünden tahlili, usul yönünden 

çeĢitliliği incelenmiĢtir.  

Mehmet AteĢ tarafından 2008 yılında Erciyes Üniversitesi Sosyal Bilimler 

Enstitüsü‟nde yapılan “TRT Repertuvarındaki ġarkıĢla Yöresine Ait Türkülerin 

Ġncelenmesi” isimli yüksek lisans tezinde ġarkıĢla yöresine ait 73 türkünün müziksel 

analizi yapılarak bu türkülerin makam, ayak ve konu yönlerinden incelendiği tespit 

edilmiĢtir.  
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BÖLÜM III 

 

3.1. YÖNTEM 

Bu bölümde araĢtırma modeli, evren ve örneklem, verilerin toplanması, çözümlenmesi 

ve yorumlanması konularına yer verilmiĢtir. 

3.1.1.  Araştırma Modeli 

AraĢtırmada literatür taraması yapılarak Harput‟ta Versak, Nevruz, BeĢiri, Sabahi ve 

Muhalif olarak adlandırılan eserlere ait veriler toplanmıĢ söz konusu eserlere ait toplanan 

veriler müzikal olarak analiz edilmiĢ, eserlerin makamsal özellikleri belirlenmiĢ ve 

T.K.M. ile iliĢkisi kurularak durum tespiti yapılmıĢtır. Bu nedenle araĢtırma betimsel 

niteliktedir.  

3.1.2. Evren ve Örneklem 

AraĢtırmanın evrenini Harput yöresine ait uzun hava ve türküler, örneklemini ise Harput 

yöresinde Versak, Nevruz, BeĢiri, Sabahi ve Muhalif olarak adlandırılan 6 uzun hava ve 

28 türkü olmak üzere 34 eser oluĢturmaktadır. 
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Eser 

No 

Türkü İsmi Yöredeki Adı 

1 Ben Ağlarım Zarı Zarı Versak 

2 Bu Dere Buz Bağladı Versak 

3 KaĢları Oydu Beni Versak 

4 Necibe‟nin KaĢları Kara Versak 

5 Vardım Baktım Demir Kapı Sürgülü Versak 

6 Yel Eser Kum Savrulur Versak 

7 Versak Hoyrat Versak 

8 Kara Erük Çağala Nevruz 

9 Kemer Ağır Kalkmıyor Nevruz 

10 MeĢelidir Bizim Dağlar Nevruz 

11 Sabahın Seher Vaktinde Nevruz 

12 Nevruz Tatvan Nevruz 

13 Nevruz Gazel Nevruz 

14 Görmedim Âlemde BeĢiri 

15 Ġndim Yarin Bahçesine BeĢiri 

16 Karadutun Dalını BeĢiri 

17 Mendil BeĢiri 

18 Müstezad BeĢiri 

19 BeĢiri Hoyrat BeĢiri 
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20 Değirmen Sala Benzer   Saba 

21 Gök Meydanının Tozu Olayım Saba 

22 Havalandı Deli Gönül Saba 

23 YeĢil Yaprak Arasında Saba 

24 Saba Gazel Saba 

25 Çayda Çıra Yanıyor Muhalif 

26 Çayın Öte Yüzünde Muhalif 

27 Gelin Ağlar YaĢın YaĢın Muhalif 

28 Haktan Dilerim Muhalif 

29 Ġsfahan Muhalif 

30 Kerem ile Aslı KarĢılaması Muhalif 

31 O Yanı Pembe Muhalif 

32 On Kerre Demedim mi Muhalif 

33 Muhalif Tatyan Muhalif 

34 Muhalif Hoyrat Muhalif 

 

Tablo 4.1. Örneklemde Yer Alan Eserler 

3.1.3. Verilerin Toplanması, Çözümlenmesi ve Yorumlanması 

AraĢtırmada, Harput yöresinde “Versak, Nevruz, BeĢiri, Saba ve Muhalif” olarak 

adlandırılan eserler T.R.T. müzik dairesi bünyesinde T.H.M. notalarını kapsayan C.D. 

kaydından, Elazığ Valiliği tarafından çıkarılan “Notalarla Harput Musikisi” kitabından, 

SavaĢ EKĠCĠ‟nin hazırladığı “Elazığ Harput Müziği” kitabından, Salih TURHAN ve 
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ġemsettin TAġBĠLEK‟in hazırladığı “Elazığ-Harput Havaları” kitabından, Sabahattin 

SĠVRĠKAYA‟nın hazırladığı “Notalarıyla Elazığ yöresi Halk Oyunları Müzikleri” 

kitabından ve Harput yöresine ait yapılan araĢtırmalardan toplanmıĢtır. AraĢtırmada icra 

ve nota yazım farklılıklarının ortaya koyulması için incelenen eserlerin ses kayıtlarına 

da baĢvurulmuĢtur.  

Toplanan eserlerin seyir tarifleri yapılırken ve kullanılan perdelerin isimleri yazılırken 

T.K.M.‟nde kullanılan Arel-Ezgi-Uzdilek tarafından oluĢturulan terminoloji, toplanan 

eserlerin ses sahaları yazılırken T.K.M.‟nde kullanılan değiĢtirici iĢaretler dikkate 

alınmıĢtır. 

Toplanan eserlerin notalarının birçoğu T.H.M.‟nde kullanılan değiĢtirici iĢaretler ile 

yazılmıĢtır. Eserler analiz edilirken T.K.M.‟nde ile iliĢkilendirilmesi yapılacağından 

notadaki değiĢtirici iĢaretler T.K.M.‟nde kullanılan değiĢtirici iĢaretler ile adlandırılmıĢ, 

dizilerin değiĢtirici iĢaretleri, seyir tarifleri ve makam analizleri bu doğruluda 

yapılmıĢtır. 

Eserlere ait makam dizilerinin dörtlü ve beĢli yönleri ile ses sınırlarının nasıl olduğu, 

dizilerin neye göre isimlendirildiği, seyir yapısındaki inici-çıkıcı yönleri, seyirin 

baĢladığı ses, güçlü, asma karar ve yarım karar perdelerinin yanı sıra karar seslerinin 

belirlenmesi, usul çeĢitleri ve bir eser içerisindeki usul değiĢmeleri analiz edilerek 

çözümlenmiĢ ve yorumlanmıĢtır. 

Eserler analiz edilirken diziler içerisinde durak sesi birlik nota değeri ile diğer sesler ise 

dörtlük nota değeri ile gösterilmiĢtir. Eserlerin seyir içerisinde kullandığı seslerin ve 

değiĢtirici iĢaretlerin tümü ses sahası içerisinde gösterilmiĢtir. 

. 
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BÖLÜM IV 

 

 

4.1. BULGULAR VE YORUM 

Bu bölümde araĢtırma verilerinden elde edilen bulgular ve bu bulgulara dayanılarak 

yapılan yorumlar yer almaktadır. 

 

4.1.1. Versak Eserlere İlişkin Bulgular Ve Yorum 

 

4.1.1.1. Ben Ağlarım Zarı Zarı Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.1.1. Ben Ağlarım Zarı Zarı Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 
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Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Dik kürdi, Nim Hicaz, Nevâ, Hüseyni, (Acem) 

Eviç, Gerdâniye, Muhayyer. 

Usûlü: 10/8‟ lik Aksak Semai usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-çıkıcıdır.Eser, birinci mısrada güçlü Nevâ civarından seyire baĢlamıĢ ve 

dik kürdi perdesinde çeĢnisiz kalıĢ göstermiĢtir. Ġkinci mısrada güçlü perdesi üzerinde 

Buselik‟li yarım kalıĢ göstermiĢ, eviç perdesini almıĢ ve iniĢte yerini naturele (acem) 

bırakarak dügâh perdesinde Hicaz‟lı yarım karar ile seyire devam etmiĢtir. Eser üçüncü 

mısrada muhayyer perdesi ile girip tekrar eviç perdesini almıĢ ve nim hicaz perdesinde 

çeĢnisiz kalıĢ göstermiĢtir. Bağlantı bölümünde ise nevâ perdesi civarında gezinip 

nevâ‟da Buselik göstermiĢ ve karara yerinde Hicaz ile gitmiĢtir. 

T.K.M. ile ilişkilendirilmesi; Eserde nevâ‟da Buselik beĢlisi ve dügâh‟ta Hicaz 

dörtlüsü kullanılmıĢtır. Dik kürdi ve nim hicaz perdelerinde çeĢnisiz kalıĢlar 

göstermiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Hicaz Hümayun makamı dizisine 

karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.1.2. Bu Dere Buz Bağladı Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.1.2.  Bu Dere Buz Bağladı Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

 

Kullanılan perdelerin isimleri; Yegâh, HüseyniaĢîran, Irak, Rast, Dügâh, Dik kürdi, 

Nim Hicaz, Nevâ, Hüseyni.  

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 
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Seyiri; Ġnici-çıkıcıdır.Eser aranağmede yegâh‟ta Rast‟lı geniĢleme yaparak seyire 

baĢlamıĢ ve Hicaz dörtlüsü ile dügâh perdesinde kalıĢ yaparak söze giriĢ yapmıĢtır. 

Birinci mısrada eser güçlü nevâ perdesi civarından seyire baĢlamıĢ ve pek fazla ses 

aralığı kullanmadan dik kürdi‟de çeĢnisiz kalıĢlar yapmıĢtır. Eserde ikinci, üçüncü ve 

dördüncü satırlarda da aynı melodi yapısı tekrarlanmıĢ ve son satırda yerinde Hicaz‟lı 

karara gitmiĢtir. 

T.K.M. ile ilişkilendirilmesi; Eserde dügâh‟ta Hicaz dörtlüsü kullanılmıĢtır. Eserin ses 

sahası dar olup en tiz ses hüseyni perdesi olduğu için güçlü nevâ perdesi üzerinde 

herhangi bir beĢli oluĢturamamıĢtır. Yegâh‟ta Rast beĢlisi ise geniĢleme olarak 

aranağmede gösterilmiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Hicaz makamına 

dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.1.3. Kaşları Oydu Beni Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Hüseyni perdesidir. 

 

Şekil 4.1.1.3.KaĢları Oydu Beni Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Dik Kürdi, Nim Hicaz, Nevâ, Hüseyni, Acem, 

Gerdâniye. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser Birinci mısrada güçlü perdesi hüseyni ve civarından seyire 

baĢlamıĢ ve hüseynide Kürdili asma kalıĢlar yapmıĢtır. Ġkinci mısrada güçlü civarında 

gezinerek yerinde Hicaz ile yarım karar göstermiĢtir. Eserin üçüncü ve dördüncü 

mısraları ve bağlantı kısmında ise birinci ve ikinci mısralardaki melodik yapılar aynen 

tekrarlanmıĢ ve eserin son satırında karara Hicazlı gidilmiĢtir.  
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T.K.M. ile ilişkilendirilmesi; Eserde dügâh‟ta hicaz beĢlisi kullanılmıĢtır. Eserin ses 

sahası dar olup en tiz ses gerdâniye perdesi olduğu için güçlü hüseyni perdesi üzerinde 

tam bir dörtlü oluĢturamamıĢtır. Ancak hüseyni perdesinde Kürdi‟li kalıĢ hissi 

uyandırmaktadır. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Hicaz makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 

4.1.1.4. Necibe’nin Kaşları Kara Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular 

ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.1.4. Necibe‟nin KaĢları Kara Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Dik Kürdi, Nim Hicaz, Nevâ, Hüseyni, 

Acem, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer, Sümbüle. 

Usûlü: 9/8 lik Aksak usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser aranağmede nevâda Rast ardından nevâ‟da Buselik ile 

seyire girmiĢtir. Rast‟ta Nikriz‟li geniĢleme göstermiĢ ve yerinde Hicaz ile söze giriĢ 

yapmıĢtır. Eser birinci mısrada güçlü perdesi olan nevâ civarından seyire baĢlayarak 

nevâda Buselikli kısa asma kalıĢlar yapmıĢtır. Ġkinci mısrada ise rast perdesine 

düĢülerek ufak bir Nikriz gösterilmiĢ ve yerinde Hicaz‟lı yarım karar yapılmıĢtır. Eserin 

üçüncü ve ilk bağlantı mısrasında birinci ve ikinci mısradaki melodik yapı aynen 

tekrarlanmıĢtır. Bağlantının diğer mısralarında ise nevâ perdesinde, nim hicaz 

perdesinde ve dik kürdi perdesinde çeĢnisiz kalıĢlar yapılmıĢ ve karara Hicaz‟lı 

gidilmiĢtir.  

T.K.M. ile ilişkilendirilmesi; Eserde dügâhta Hicaz dörtlüsü, nevâda Buselik beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Eserde asma kalıĢ olarak rastta Nikriz beĢlisi ve nevâda Rast beĢlisi 
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göstermiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Hicaz Hümayun makamı dizisine 

karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.1.5. Vardım Baktım Demir Kapı Sürgülü Türküsünün Müzikal Analizine 

İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.1.5. Vardım Baktım Demir Kapı Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses 

Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Dik Kürdi, Nim Hicaz, Nevâ, Hüseyni, Acem. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser birinci mısrada güçlü perdesi nevâ civarından seyire 

baĢlamıĢ yerinde Hicaz dörtlüsünü göstererek ikinci mısraya bağlamıĢtır. Ġkinci mısrada 

nevâda Buselikli kalıĢ göstererek yerinde Hicaz ile yarım karar yapmıĢtır. Eserde 

üçüncü ve dördüncü satırlarda da aynı melodi yapısı tekrarlanmıĢ ve son satırda yerinde 

Hicaz‟lı tam karara gidilmiĢtir. 

T.K.M. ile ilişkilendirilmesi; Eserde Dügâh‟ta Hicaz dörtlüsü kullanılmıĢtır. Eserin ses 

sahası dar olup en tiz ses Acem perdesi olduğu için güçlü nevâ perdesi üzerinde tam bir 

beĢli oluĢturamamıĢtır. Ancak türkünün dizi bakımından Hicaz makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 
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4.1.1.6. Yel Eser Kum Savrulur Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.1.6. Yel Eser Kum Savrulur Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Yegâh, HüseyniaĢîran, Irak, Rast, Dügâh, Dik Kürdi, 

Nim Hicaz, Nevâ, Hüseyni, Acem, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser aranağmede yegâhta Rastlı geniĢleme yaparak seyire 

baĢlamıĢ ve Hicaz dörtlüsü ile söze giriĢ yapmıĢtır. Eser birinci ve ikinci mısrada güçlü 

nevâ civarından seyire baĢlamıĢ ve pek fazla ses aralığı kullanmadan dik kürdi 

perdesinde çeĢnisiz kalıĢlar yapmıĢtır. Ġkinci ve üçüncü mısralarda ise tekrar güçlü 

çevresinde gezinerek yerinde Hicazlı yarım kalıĢlar yapmıĢtır. Eser ilk bağlantı 

mısrasına muhayyer perdesiyle girmiĢ eviç perdesini duyurarak iniĢ cazibesiyle acem 

perdesini almıĢ ve nevâda Buselikli kalıĢ göstererek yerinde hicazlı yarım karar 

yapmıĢtır. Son iki bağlantı mısrasında ise güçlü civarında gezinerek yerinde Hicaz ile 

karara gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde dügâhta Hicaz dörtlüsü, nevâda Rast beĢlisi 

kullanılmıĢtır. GiriĢ sazında geniĢleme olarak yegâhta Rast beĢlisi göstermiĢtir. Bu 

nedenle türkünün dizi bakımından Hicaz makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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4.1.1.7. Versak Hoyrat’ın Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.1.7. Versak Hoyratta Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Dik Kürdi, Nim Hicaz, Nevâ, Hüseyni, Acem, 

Eviç, Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Segâh, Tiz Çargâh, Tiz Nevâ. 

Usûlü: GiriĢ ve ara sazları 4/4‟ lük Sofyan usûlünde, sözlü kısımlar ise serbest 

yazılmıĢtır 

Seyiri; Ġnici-çıkıcıdır. Eser giriĢ sazında seyire nim hicaz perdesi ile baĢlamıĢ acem ve 

dügâh perdeleri arasında gezinerek nevâ perdesinde kalıĢlar yapmıĢ, çıkıcı bir melodi 

yapısı ile muhayyer perdesine yönelmiĢ ve nevâ perdesine Buselikli düĢüp inici bir 

seyirle dügâh perdesinde Hicazlı yarım kalıĢ yapmıĢ ve serbest söz bölümüne nevâ 

perdesinde kalıĢ ile giriĢ yapmıĢtır. Ġlk mısrada seyire hüseyni perdesi ile baĢlamıĢ nevâ 

perdesi civarında gezinip kalıĢlar göstererek bu perdeyi güçlendirmiĢtir. Gerdâniye ve 

dügâh perdeleri arasında geliĢen seyir yapısı ile dügâhta Hicazlı yarım kalıĢ yapmıĢ ve 

ritimli saz kısmına girilmiĢtir. GiriĢ sazının aynısını kullanmıĢ ve ikinci mısraya nevâ 

perdesinde baĢlamıĢtır. Seyire gerdâniye perdesi ile baĢlamıĢ eviç perdesini alarak 

hüseynide UĢĢaklı ve nevâda Rastlı kalıĢlar göstermiĢ tekrar gerdâniye perdesine 

yönelip muhayyer perdesini alarak nevâda Buselikli kalıĢ yapmıĢ ve dügâhta Hicazlı 

yarım kalıĢ göstererek saz bölümüne geçmiĢtir. Eser bu bölümde de giriĢ sazındaki dört 

portenin aynısını iĢlemiĢ, seyire eviç perdesi ile devam etmiĢ, muhayyer ve nevâ 

perdeleri arasında gezinerek nevâ perdesinde Rastlı kalıĢla üçüncü mısraya girmiĢtir. Bu 

mısrada seyire tiz segâh perdesi ile girmiĢ tiz çargâh perdesini de göstererek 

muhayyerde UĢĢaklı kalıĢlar yapmıĢ ve inici bir seyir ile nim hicaz perdesine düĢmüĢ ve 

tekrar muhayyer perdesine yönelerek nevâ perdesi üzerinde Buselikli kalıĢlar yapmıĢtır. 

Eviç perdesi ile baĢlayan ritimli saz bölümünde seyire muhayyer perdesi ile devam 
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etmiĢ eviç perdesini alarak nevâda Rastlı kalıĢlar göstermiĢ ve dördüncü mısraya 

girmiĢtir. Dördüncü mısrada seyire çargâh perdesi ile baĢlamıĢ tiz nevâ perdesine 

yönelerek muhayyerde UĢĢaklı asma kalıĢ göstermiĢtir. Tekrar tiz çargâh perdesine 

yönelerek nevâda Buselikli asma kalıĢ yapmıĢtır. Muhayyer ve dügâh perdeleri arasında 

geliĢen seyir ile dügâh perdesinde Hicazlı kalıĢ göstermiĢ hüseyni perdesine yönelerek 

nevâda kalıĢlar yapmıĢ ve karara dügâh perdesinde Hicaz ile gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde dügâhta Hicaz dörtlüsü, nevâda Buselik beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Hüseynide UĢĢak dörtlüsü ve nevâda Rast beĢlisi ile asma kalıĢlar 

gösterilmiĢtir. GeniĢleme kısmında tiz durak muhayyer perdesi üzerinde UĢĢak dörtlüsü 

ile asma kalıĢlar yapılmıĢtır. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Hicaz makamı 

dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 

 

4.1.2. Nevruz Eserlere İlişkin Bulgular Ve Yorum 

 

4.1.2.1. Kara Erük Çağala Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum  

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.2.1 Kara Erük Çağala Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, Eviç, 

Gerdâniye 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser ilk mısrada güçlü nevâ perdesi ile seyire baĢlamıĢ ve güçlü 

çevresinde fazla ses aralığı kullanmadan çargâh‟ta çeĢnisiz kalıĢ göstermiĢtir. Ġkinci 
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mısrada nevâ perdesi ile seyire devam etmiĢ nevâ ve rast perdeleri arasında gezinerek 

dügâhta UĢĢaklı yarım karar göstermiĢtir. Üçüncü mısrada ise nevâ perdesi ile seyire 

girmiĢ, gerdâniye perdesine yönelerek nevâda Hicaz dörtlüsünü göstermiĢ ve çargâhta 

Nikrizli kalıĢ yapmıĢtır. Dördüncü mısrada nevâ perdesi ile seyire baĢlamıĢ, nim hisar 

ve rast perdeleri arasında gezinerek yerinde UĢĢak dörtlüsü ile karara gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde dügâhta UĢĢak dörtlüsü kullanılmıĢtır. Eserin ses 

sahası dar olup en tiz ses gerdâniye perdesi olduğu için güçlü nevâ perdesi üzerinde tam 

bir beĢli oluĢturamamıĢ ancak nevâ üzerinde Hicaz dörtlüsü oluĢturmuĢtur. Asma kalıĢ 

olarak çargâhta Nikriz beĢlisini göstermiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından 

Karcığar makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.2.2. Kemer Ağır Kalkmıyor Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.2.2. Kemer Ağır Kalkmıyor Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri;, Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, Eviç, 

Gerdâniye. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser giriĢ sazında nevâ perdesi ile seyire baĢlamıĢtır. Nim hisar 

perdesini alarak nevâda kalıĢ yapmıĢ ve ardından hüseyni perdesini gösterip yerinde 

UĢĢak dörtlüsü ile yarım karar yaparak söze girmiĢtir. Birinci mısrada seyire gerdâniye 

perdesi ile baĢlamıĢ çargâhta Nikriz beĢlisi ile asma kalıĢlar göstererek seyire devam 

etmiĢtir. Diğer üç mısrada da aynı melodi yapısını tekrarlamıĢtır. Bağlantı bölümünde 

ise seyire nevâ perdesi ile baĢlamıĢ hüseyni perdesini alarak yerinde UĢĢaklı karara 

gitmiĢtir.   
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T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde Dügâh‟ta UĢĢak dörtlüsü kullanılmıĢtır. Eserin ses 

sahası dar olup en tiz ses Gerdâniye perdesi olduğu için güçlü nevâ perdesi üzerinde tam 

bir beĢli oluĢturamamıĢ ancak Nevâ üzerinde Hicaz dörtlüsü oluĢturmuĢtur. Asma kalıĢ 

olarak Çargâh‟ta Nikriz beĢlisini göstermiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından 

Karcığar makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.2.3. Meşelidir Bizim Dağlar Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Hüseyni perdesidir. 

 

Şekil 4.1.2.3. MeĢelidir Bizim Dağlar Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, (Hüseyni), 

Acem, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Segâh, Tiz Çargâh, Tiz Nevâ. 

Usûlü: 9/8 „lik Aksak usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnicidir. Eser seyire Eviç perdesi ile baĢlamıĢ, tiz durak muhayyere yönelmiĢ ve 

muhayyerde UĢĢaklı kalıĢ göstermiĢtir. Ġnici bir seyir ile acem perdesini almıĢ ve nim 

hisar perdesini göstererek tekrar hüseyni perdesini almıĢ ve dügâhta Hüseynili yarım 

kalıĢ yapmıĢtır. Birinci mısranın tekrarında da aynı melodi yapısını tekrarlamıĢtır. Ġkinci 

mısraya hüseyni perdesi ile girip hemen ardından nim hisar perdesini alarak seyire 

devam etmiĢ gerdâniye perdesine yönelerek çargâhta Nikrizli asma kalıĢ göstermiĢ 

ardından hüseyni perdesini alarak dügâhta Hüseynili yarım kalıĢ yapmıĢtır. Üçüncü 

mısrada ilk mısradaki melodi yapısının aynısını tekrarlamıĢtır. Dört, beĢ ve altıncı 

mısralarda ise ikinci mısradaki melodi yapısının aynısını tekrarlamıĢ ve karara yerinde 

Hüseyni beĢlisi ile gitmiĢtir.   

T.K.M İle İlişkilendirilmesi; Eserde Dügâh‟ta Hüseyni beĢlisi, Nevâ‟da Hicaz dörtlüsü 

kullanılmıĢtır. Çargâh‟ta Nikriz beĢlisi ile geniĢleme kısmında ise tiz durak Muhayyer 
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perdesi üzerinde UĢĢak dörtlüsü ile asma kalıĢlar yapmıĢtır. Türkü seyir yapısı itibariyle 

diğer eserlerden farklılık göstermiĢtir. Bu sebeple türkünün seyir yapısı bakımından 

BileĢik Gülizar makamına karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.2.4. Sabahın Seher Vaktinde Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular 

ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.2.4. Sabahın Seher Vaktinde Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, 

Hüseyni, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer. 

Usûlü; 9/8‟ lik Aksak usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnicidir. Eser giriĢ sazında segâh perdesi ile seyire baĢlamıĢ nevâ perdesinde 

kısa bir kalıĢ yapmıĢ ve muhayyer perdesine yönelmiĢtir. Ġnici bir seyirle çargâh 

perdesine nim hisarı perdesini alarak düĢmüĢ, nevâda Hicaz beĢlisini göstermiĢ ve 

dügâh perdesinde UĢĢaklı kalıĢ yaparak birinci mısraya girmiĢtir. Birinci mısrada 

gerdâniye perdesi ile seyire girmiĢ muhayyer ve nevâ perdeleri arasında geliĢen melodi 

yapısı ile nevâda Rastlı kalıĢlar göstermiĢtir. Ġkinci mısrada seyire segâh perdesi ile 

girmiĢ nevâ perdesini güçlendirerek muhayyer perdesine yönelmiĢ ve dügâhta UĢĢaklı 

kısa bir kalıĢ göstermiĢ ve gerdâniye perdesine yönelerek nim hisar perdesini almıĢ ve 

inici bir nağme yapısı ile dügâhta uĢĢaklı tam kalıĢ yapmıĢtır.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde Dügâh‟ta UĢĢak dörtlüsü, Nevâ‟da Hicaz beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Asma kalıĢ olarak Nevâ‟da Rast beĢlisi göstermiĢtir. Türkünün dizi 

bakımından Karcığar makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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4.1.2.5. Nevruz Tatvan’ın Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.2.5. Nevruz Tatvan‟da Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, (Hüseyni), 

Eviç,  

Usûlü; 4/4‟ lük Sofyan usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Birinci mısrada seyire güçlü nevâ perdesi ile baĢlamıĢ nevâ 

civarında gezinerek çargâhta kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci mısraya nevâ perdesi ile girmiĢ nevâ 

perdesinde kalıĢlar göstermiĢ ve hüseyni perdesini alarak yerinde UĢĢaklı yarım kalıĢ 

göstermiĢtir. Üçüncü mısrada nevâ perdesi ile seyire devam etmiĢ eviç perdesini alarak 

nevâda hicazlı kalıĢ göstermiĢ ve dügâh perdesine düĢerek yerinde UĢĢaklı yarım kalıĢ 

sergilemiĢtir. Son mısrada ise tekrar nevâ perdesi ile seyire devam etmiĢ hüseyni 

perdesini alarak dügâh perdesinde UĢĢaklı tam karar yapmıĢtır. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde Dügâh‟ta UĢĢak dörtlüsü, Nevâ‟da Hicaz beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Karcığar makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 
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4.1.2.6. Nevruz Gazel’in Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.2.6. Nevruz Gazelde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası  

 Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, hüseyni 

Eviç, Gerdâniye, muhayyer, Tiz Segâh, Tiz Çargâh, Tiz nevâ 

Usûlü; Serbest yazılmıĢtır.  

Seyiri; Ġnicidir. Gerdâniye perdesi ile serbest baĢlayan seyir nevâ perdesi civarında 

gezinerek çargâhta Nikrizli ve ardından nevâda Hicazlı kalıĢlar göstermiĢ, acem ve 

hüseyni perdelerini alarak çargâhta Çargâhlı asma kalıĢ yapmıĢtır. Segâh perdesi ile 

seyire devam etmiĢ ve nevâ perdesini göstererek yerinde UĢĢaklı yarım karar yapmıĢ ve 

söz bölümüne girmiĢtir. Birinci mısrada seyir dügâh perdesi ile baĢlamıĢ nevâya 

yönelerek güçlü nevâ üzerinde Hicazlı kalıĢ göstermiĢtir. Seyir gerdâniye ve nevâ 

perdeleri arasında geliĢen nağme yapısı ile nim hisarda çeĢnisiz kalıĢ göstermiĢ ve saz 

bölümüne geçmiĢtir. Bu bölümde seyire dügâh perdesi ile baĢlamıĢ, nevâ perdesine 

yönelerek acem ve hüseyni perdelerini almıĢ nevâda Buselikli kısa bir asma kalıĢ 

göstermiĢtir. Ardından gerdâniye perdesi ve segâh perdeleri arasında geliĢen nağme 

yapısı ile nevâda Hicazlı kalıĢ göstererek ikinci mısraya geçmiĢtir. Ġkinci mısrada seyire 

muhayyer perdesi ile baĢlamıĢ, muhayyer ve nevâ perdeleri arasında gezinerek nevâda 

Hicazlı yarım kalıĢ yapmıĢ ardından pestlere yönelerek segâh ve hüseyni perdeleri 

arasında geliĢen nağme yapısı ile nevâda kalıĢ yapmıĢtır. Devamında muhayyer 

perdesine yönelerek inici bir nağme yapısı ile yerinde UĢĢaklı yarım kalıĢ göstermiĢtir. 

Muhayyer ve segâh perdeleri arasında geliĢen serbest saz bölümünde ise nevâ 

perdesinde kalıĢlar yapmıĢ ve gerdâniye perdesine yönelerek üçüncü mısraya girmiĢtir. 

Bu mısrada seyire muhayyer perdesi ile girmiĢ eviç perdesinde çeĢnisiz kalıĢ 

sergiledikten sonra güçlü nevâ perdesinde Hicazlı yarım karar yapmıĢtır. Ardından tiz 
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çargâh perdesi ile seyire devam etmiĢ gerdâniyede Rast göstererek eviç perdesinde 

çeĢnisiz kalmıĢtır. Gerdâniye perdesi ile devam eden seyirde nevâya inici bir nağme 

yapısı ile yönelerek Hicazlı yarım kalıĢ yapmıĢtır. Tekrar tiz çargâh perdesi ile seyire 

devam etmiĢ ve gerdâniyede Rast dörtlüsü ile asma kalıĢ yapmıĢtır. Eser dördüncü 

mısrada tizlere yönelerek tiz çargâh perdesi civarında gezinip inici bir nağme yapısı ile 

nevâ perdesinde Hicazlı yarım kalıĢ göstermiĢtir. Gerdâniye perdesi ile seyire devam 

etmiĢ nevâda Hicazlı kalıĢlar göstermiĢtir. Hemen ardından acem ve hüseyni perdesini 

alarak dügâhta UĢĢaklı yarım kalıĢ göstermiĢ ve seyiri saz kısmına bırakmıĢtır. Bu 

bölümde seyire tiz nevâ perdesi ile baĢlamıĢtır, tiz nevâ ve nevâ perdeleri arasında 

gezinmiĢ muhayyerde UĢĢak dörtlüsü ve gerdâniyede Rast beĢlisini duyurarak nevâ 

perdesine yönelmiĢ ve beĢinci mısraya girmiĢtir. Bu mısrada seyire tiz çargâh perdesi ile 

baĢlamıĢtır. Gerdâniyede Rastlı asma kalıĢ göstermiĢ ve tiz çargâha tekrar yönelerek 

muhayyer perdesi civarında geliĢen nağme yapısı ile nevâda Hicazlı yarım kalıĢlar 

yapmıĢtır. Altıncı mısrada ise seyire tiz çargâh perdesi ile baĢlamıĢ gerdâniyede Rastlı 

asma kalıĢlar göstermiĢtir. Gerdâniye perdesi civarında gezinerek seyire devam etmiĢ 

nevâ perdesinde Hicazlı yarım kalıĢ yapmıĢ ve hemen ardından gerdâniye perdesine 

yönelmiĢ ve çargâhta Nikrizli asma kalıĢ yapmıĢtır. Ardından acem ve hüseyni 

perdelerini alarak dügâh perdesinde UĢĢaklı yarım kalıĢ ile saz bölümüne geçmiĢtir. 

Gerdâniye perdesi ile baĢlayan saz bölümünde gerdâniye civarında gezinerek hüseyni 

perdesini almıĢ ve nevâda Rastlı iniĢ göstererek dügâh perdesinde kalıĢ yapmıĢtır. 

Tekrar gerdâniye perdesi civarından seyire devam etmiĢ ve nevâda Hicaz göstererek 

yerinde UĢĢaklı yarım kalıĢ göstermiĢtir. Yedinci mısrada seyire gerdâniye perdesi ile 

girmiĢ hüseyni perdesini alarak hüseynide UĢĢak ve ardından nevâda Rast göstermiĢ 

segâh perdesinde kalıĢ yapmıĢtır. Gerdâniye perdesine yönelerek nevâda Hicazlı kalıĢ 

göstermiĢ ve nevâ civarında gezinerek dügâh perdesinde UĢĢaklı yarım kalıĢ yapmıĢtır. 

Sekizinci mısraya eviç perdesi ile girmiĢ, hüseyni perdesini alarak nevâda Rast 

göstermiĢ ve segâh perdesinde kalıĢ yapmıĢtır. Ardından gerdâniye perdesine yönelerek 

tiz çargâh ve hüseyni perdeleri arasında geliĢen nağme yapısı ile hüseyni perdesinde 

hüseynili kalmıĢtır. Tekrar nim hisar perdesini alarak nevâda Hicazı duyurmuĢ ve dügâh 

perdesine UĢĢaklı düĢmüĢtür. Tekrar gerdâniye perdesine yönelmiĢ ve hüseyni perdesini 

alarak segâh perdesinde kalıĢ yapmıĢ ve tekrar tiz çargâh perdesine yönelerek inici bir 

nağme yapısı ile hüseyni perdesini de alarak dügâh perdesinde UĢĢaklı tam karar 

vermiĢtir. 
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T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde dügâhta UĢĢak dörtlüsü, nevâda Hicaz beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Asma kalıĢ olarak; çargâhta Nikriz beĢlisi, hüseynide UĢĢak dörtlüsü, 

hüseynide Hüseyni, nevâda Rast beĢlisi gösterilmiĢtir. GeniĢleme olarak ise gerdâniyede 

Rast beĢlisi ve muhayyerde UĢĢak dörtlüsü kullanılmıĢtır. Bu nedenle eserin dizi 

bakımından Karcığar makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 

 

4.1.3. Beşiri Eserlere İlişkin Bulgular Ve Yorum 

 

4.1.3.1. Görmedim Âlemde Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum   

Durağı; Rast perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.3.1. Görmedim Alemde Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Dik Hisar, 

Hüseyni, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Segâh. 

Usûlü: 10/8‟ lik Aksak usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Gerdâniye ve tiz segâh perdeleri arasında geliĢen giriĢ sazının 

ardından eser seyire gerdâniye perdesi ile girmiĢ dik hisar perdesini göstererek nevâya 

düĢmüĢ ve tekrar gerdâniye perdesine yönelmiĢ ve gerdâniyede Rastlı asma kalıĢ 

göstermiĢtir. Ġkinci mısraya nevâ perdesi ile girmiĢ nevâ civarında gezinerek rast 

perdesinde Rastlı yarım kalıĢ gerçekleĢtirmiĢtir. Üçüncü mısrada birinci mısradaki 

melodi yapısını tekrarlamıĢtır. Bağlantı kısmında ise ikinci mısradaki melodi yapısını 

tekrarlamıĢ ve karara rastta Rast beĢlisi ile gitmiĢtir. 
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T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde rastta Rast beĢlisi kullanılmıĢ, geniĢleme olarak 

gerdâniye perdesinde Rast gösterilmiĢtir. Bu bağlamda türkünün dizi bakımından Rast 

makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 

Not: Eserin ses kayıtlarına ulaĢılmıĢ ilk mısra ve üçüncü mısrada notada dik hisar 

perdesi olarak gösterilen perdenin pestleĢtirilerek basıldığı ve Hüzzam baskısı olarak 

duyurulduğu gözlenmiĢtir.  

4.1.3.2. İndim Yârin Bahçesine Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Rast perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.3.2. Ġndim Yârin Bahçesine Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Hüseyni, Eviç, 

Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Segâh, Tiz Çargâh. 

Usûlü: 10/8‟ lik Aksak usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnicidir. Eser giriĢ sazında nevâ civarından seyire baĢlamıĢ hüseyni ve rast 

perdeleri arasında geliĢen nağme yapısı ile birinci mısraya eviç perdesini alarak giriĢ 

vermiĢtir. Birinci mısrada seyir gerdâniye perdesi baĢlamıĢ muhayyer perdesini alarak 

nevâda Rast beĢlisini göstermiĢ ve gerdâniye perdesinde kalıĢ göstermiĢtir. Tekrar nevâ 

perdesini göstererek tiz çargâh perdesine yönelmiĢ ve gerdâniyede Rast beĢlisi ile asma 

kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci mısrada nevâ perdesi ile seyire devam etmiĢ hüseyni ve rast 

perdeleri arasında geliĢen nağme yapısı ile birlikte karara rastta Rast beĢlisi ile gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde rastta Rast beĢlisi, nevâda Rast dörtlüsü 

kullanılmıĢ, geniĢleme olarak gerdâniye perdesinde Rast beĢlisi gösterilmiĢtir. Böylece 

türkünün dizi bakımından Rast makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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4.1.3.3. Karadutun Dalını Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Rast perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.3.3. Karadutun dalını Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. Eser rast ve nevâ perdeleri arasında geliĢen giriĢ sazı ile baĢlamıĢ 

ardından rastta Rast beĢlisini göstererek birinci mısrada rast perdesi ile seyire devam 

etmiĢtir. Nevâ ve rast perdeleri arasında geliĢen seyirde rastta Rastlı yarım kalıĢ yapmıĢ 

ve ikinci mısraya çargâh perdesi ile seyire devam etmiĢ ve rast perdesinde Rastlı yarım 

kalıĢ yapmıĢtır. Sonraki mısralarda da rast ve nevâ perdeleri arasında geliĢen birbirine 

benzer nağme yapılarını kullanarak karara rastta Rastlı gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde Rast‟ta Rast beĢlisi kullanılmıĢtır. Eserin ses 

sahası dar olup en tiz ses Nevâ perdesi olduğu için güçlü nevâ perdesi üzerinde herhangi 

bir beĢli oluĢturamamıĢtır. Bu nedenle türkü herhangi bir dizi oluĢturamamıĢtır ancak 

Rast beĢlisini gösterdiği için rast makamı dizisini çağrıĢtırdığı söylenilebilir. 
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4.1.3.4.  Mendil Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Rast perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.3.4. Mendil Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri;, Rast, Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Hüseyni, Eviç, 

Gerdâniye, Muhayyer. 

Usûlü; 4/4‟ lük Sofyan usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-çıkıcıdır. GiriĢ sazında seyire nevâ perdesi ile baĢlamıĢ rast ve hüseyni 

perdeleri arasında gezinerek ilk söze eviç perdesini alarak giriĢ vermiĢtir. Birinci 

mısrada eser seyire tiz durak gerdâniye perdesi ile baĢlamıĢ muhayyer perdesini alarak 

nevâda Rastlı kalıĢ gösterip inici bir seyirle rast perdesinde Rast ile kalıĢ göstermiĢ ve 

nevâ perdesine yönelerek benzer melodi yapılarını tekrarlamıĢ üçüncü mısraya eviç 

perdesini alarak girmiĢtir. Bu bölümde ilk iki mısradaki melodi yapıları tekrarlamıĢ ve 

bağlantı bölümüne geçmiĢtir. Bağlantı bölümünde ise seyire nevâ perdesi ile girmiĢ 

hüseyni ve rast perdeleri arasında gezinerek rast perdesinde Rast beĢlisi ile karara 

gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde rastta Rast beĢlisi, nevâda Rast dörtlüsü 

kullanıldığından türkünün dizi bakımından Rast makamı dizisine karĢılık geldiği 

söylenilebilir. 

4.1.3.5. Müstezad’ın Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Rast perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 



37 
 

 

Şekil 4.1.3.5. Müstezad‟da Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Segâh, Kürdi, Çargâh, Nim Hicaz, Nevâ, 

Hüseyni, Acem, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Segâh, Tiz Çargâh, Tiz Nevâ. 

Usûlü; Saz bölümleri serbest, bazı bölümleri ise 10/8‟ lik Aksak semai usulünde 

yazılmıĢtır. Söz bölümleri de serbest, bazı bölümleri ise 10/8‟ lik Aksak semai usulünde 

yazılmıĢtır.  

Seyiri; Ġnicidir. Eser giriĢ sazında seyire rast perdesi ile girmiĢtir. Rast ve nevâ perdeleri 

arasında gezinerek rastta Rastlı kalıĢ yaparak birinci söze girmiĢtir. Aynı ritimle devam 

eden bu bölümde seyire gerdâniye perdesi girmiĢ eviç perdesini alarak tiz segâh 

perdesine yönelmiĢ ve tiz segâh ve gerdâniye perdeleri arasında gezinerek gerdâniye 

perdesinde Rast beĢlisi ile yedenli asma kalıĢ yapmıĢtır. GiriĢ sazındaki altı ölçüyü 

oktavında tekrar ederek ikinci mısraya devam etmiĢtir. Bu mısrada da seyire gerdâniye 

perdesi ile devam etmiĢ muhayyer perdesini göstererek nevâ perdesinde Rast beĢlisi ile 

asma kalıĢ göstermiĢtir. Devamında inici bir seyirle acem perdesini alarak rast perdesine 

düĢmüĢ ve rastta Rastlı yarım kalıĢ göstermiĢ ve bağlantı bölümüne girmiĢtir. Bu 

bölümde de giriĢ sazındaki melodilerin aynısı sözlerle iĢlenmiĢ ve serbest saz bölümüne 

geçmiĢtir. Gerdâniye perdesi ile devam eden seyir eviç perdesini alarak nevâda Rast 

göstermiĢ ve çıkıcı bir seyir yapısı ile tiz segâh perdesine yönelip gerdâniyede Rastlı 

kalıĢ yapmıĢ ve üçüncü mısraya serbest giriĢ yapmıĢtır. Üçüncü mısrada seyir gerdâniye 

perdesi ile baĢlamıĢ tiz nevâ perdesi ve gerdâniye perdeleri arasında gezinerek 

gerdâniyede Rast ile yedenli kalıĢ göstermiĢtir. Eser ritime girip giriĢ sazındaki 

melodilerin aynısını tekrarlamıĢtır. Gerdâniye perdesinde serbest olarak devam eden 

seyir tiz segâh perdesine yönelmiĢ ve gerdâniye perdesinde Rastlı kalıĢ göstererek inici 

bir nağme yapısı ile nevâda Rast göstermiĢ ve rast perdesine düĢerek Rastlı yarım karar 

yapmıĢ ve bağlantı bölümüne girmiĢtir. Bu bölümde giriĢ sazındaki melodilerin aynısı 

sözlerle iĢlenmiĢtir. Tiz nevâ perdesi ile devam eden seyirde tiz nim hisar ve tiz eviç 

perdeleri alınarak tiz segâh perdesi üzerinde Hüzzam beĢlisi ile yedensiz kalıĢ 

gösterilmiĢ ve tiz segâh perdesi ile son mısraya geçilmiĢtir. Serbest olarak devam eden 
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bu bölümde tiz segâh perdesini güçlendirip tiz hüseyni ve tiz acem perdelerini alarak 

segâhta eksik Ferahnâk ile asma kalıĢ göstermiĢ ve inici bir seyir ile gerdâniye 

perdesinde Rast beĢlisi ile kalıĢ yapmıĢtır. Gerdâniye perdesi ile devam eden seyir 

muhayyer ve tiz segâh perdelerini de alarak inici bir melodi yapısı ile nevâda Buselikli 

kalıĢ gösterip rast perdesinde Rast beĢlisi ile karar vermiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde rastta Rast beĢlisi, nevâda Buselik dörtlüsü 

kullanılmıĢtır. Asma kalıĢ olarak nevâda Rast beĢlisi gösterilmiĢtir. GeniĢleme olarak tiz 

segâhta Hüzzam beĢlisi, tiz segâhta eksik Ferahnak beĢlisi ve gerdâniyede Rast beĢlisi 

gösterilmiĢtir. Bu bağlamda türkünün dizi bakımından Rast makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 

4.1.3.6.  Beşiri Hoyrat’ın Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Rast perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.3.6. BeĢiri Hoyrat‟ta Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Irak, Rast, Dügâh, Segâh, Dik Kürdi, Çargâh, Nim 

Hicaz, Nevâ, Hüseyni, Acem, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Segâh, Tiz Çargâh, Tiz 

Nevâ. 

Usûlü; Saz bölümleri 4/4‟ lük Sofyan usulünde, sözlü kısımlar Serbest yazılmıĢtır.  

Seyiri; Ġnicidir. Eser giriĢ sazında seyire gerdâniye perdesi ile baĢlamıĢ muhayyer 

perdesine çıkarak gerdâniyede kalıĢlar yapmıĢtır. Eviç perdesi ile seyire devam etmiĢ 

sümbüle perdesini almıĢ ve acem perdesini de alarak güçlü nevâ perdesinde Buselikli, 

çargâh perdesinde Çargâhlı kalıĢ göstermiĢ ve rast perdesinden nevâ perdesine 

yönelerek nim hicaz ve dik kürdi perdelerini göstererek rast perdesine Nikriz beĢlisi ile 

gelmiĢ ve söz kısmına girmiĢtir. Birinci mısrada gerdâniye perdesi ile seyire baĢlamıĢ 

muhayyer ve nevâ perdeleri arasında gezinerek gerdâniye perdesinde kalıĢ yapmıĢtır. 
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GiriĢ sazındaki seyirin aynısını göstererek ikinci mısraya geçmiĢtir. Tiz çargâh ile 

baĢlayan seyir muhayyerde UĢĢaklı kalıĢlarla devam etmiĢ inici bir seyir ile nevâ 

perdesine düĢerek nevâda Rastlı kalıĢ yapmıĢ ve saz bölümüne girmiĢtir.  Bu bölümde 

giriĢ sazını tekrarlamıĢ ve üçüncü mısraya giriĢ vermiĢtir. Tiz çargâh perdesi ile seyire 

baĢlamıĢ muhayyerde UĢĢak dörtlüsünü göstererek kalıĢlar yapmıĢ ve dördüncü mısraya 

bağlanarak nevâ perdesinde Rast gösterip acem perdesini almıĢ nevâda Buselikli kalıĢ 

yapmıĢtır. Seyire hüseyni perdesi ile devam etmiĢ, inici bir seyirle rast perdesine 

düĢmüĢ ve tekrar nevâ perdesine yönelerek nim hicaz ve dik kürdi perdelerini de alarak 

rast perdesinde Nikriz beĢlisi ile asma kalıĢ göstermiĢ gerdâniye ve ırak perdeleri 

arasında dügâhta UĢĢaklı kalıĢ göstermiĢ ve karara rast perdesinde Rast ile gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi; Eserde rastta Rast beĢlisi, rastta Nikriz beĢlisi, nevâda 

Buselik dörtlüsü kullanılmıĢtır. Asma kalıĢ olarak nevâda Rast beĢlisi ve dügâhta UĢĢak 

dörtlüsü gösterilmiĢtir. GeniĢleme olarak muhayyerde UĢĢak ve gerdâniyede Rast 

beĢlisi gösterilmiĢtir. Eser seyir yapısı itibariyle diğer eserlerden farklılık göstermiĢtir. 

Bu sebeple eserin seyir yapısı bakımından Zavil makamına karĢılık geldiği 

söylenilebilir. 

 

4.1.4. Sabahi Eserlere İlişkin Bulgular Ve Yorum 

 

4.1.4.1. Değirmen Sala Benzer Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum    

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Çargâh perdesidir. 

 

Şekil 4.1.4.1. Değirmen Sala Benzer Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 
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Kullanılan perdelerin isimleri;, Dügâh, Segâh, Çargâh, Hicaz, Hüseyni, Acem, 

Gerdâniye. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Rast ve nim hicaz perdeleri arasında geliĢen saz bölümünün 

ardından, birinci mısrada güçlü çargâh perdesiyle seyire baĢlamıĢ ve pek fazla ses 

aralığı kullanmadan dügâh perdesinde yarım kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci mısrada da çargâh 

perdesiyle seyire devam etmiĢ nim hicaz perdesinde çeĢnisiz kalıĢ göstererek tekrar 

dügâh perdesinde yarım kalıĢ yapmıĢtır. Üçüncü mısraya acem perdesi ile girmiĢ 

dügâhta yarım karar yapmıĢtır. Eser sonraki mısralarda ilk iki mısradaki melodi 

yapılarını tekrarlamıĢ ve yerinde Saba ile karara gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde yerinde Saba dörtlüsü, Çargâh‟ta Hicaz beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Eserde pek fazla ses aralığı kullanılmadığı için Saba makamının 

içerisindeki Çargâhtaki hicaz makamı dizisi pek oluĢturulamamıĢ ancak Çargâh‟ta 

Hicaz BeĢlisini gösterebilmiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Saba makamı 

dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.4.2. Gök Meydanının Tozu Olayım Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin 

Bulgular ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Çargâh perdesidir. 

 

Şekil 4.1.4.2. Gök Meydanının Tozu Olayım Türküsünde Kullanılan Perdeler ve  

Ses Sahası 

 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Çargâh, Hicaz, Hüseyni, Acem, 

Gerdâniye, Muhayyer. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 
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Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser birinci mısraya güçlü çargâh perdesi ile girmiĢ, dügâh ve 

çargâh perdeleri arasında Saba dörtlüsü ile gezinerek ikinci mısraya bağlanmıĢtır. Ġkinci 

mısrada da dügâh ve çargâh perdeleri arasında gezinerek dügâhta Sabalı yarım kalıĢ 

göstermiĢtir. Üçüncü mısrada acem perdesi ile seyire baĢlamıĢ ve muhayyer perdesini 

alarak inici yönde bir melodi yapısıyla dügâh perdesine düĢmüĢ ve aynı mısrayı farklı 

melodi yapılarıyla tekrarlayarak yerinde Sabalı yarım karar yapmıĢtır. Dördüncü 

mısrada çargâh perdesi civarında gezinerek hicaz perdesinde kısa bir kalıĢ göstermiĢ ve 

beĢinci mısrada çargâh civarında gezinerek dügâhta Saba ile karara gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde yerinde Saba dörtlüsü, çargâhta Hicaz beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Eserde pek fazla ses aralığı kullanılmadığı için Saba makamının 

içerisindeki çargâhtaki Hicaz makamı dizisi pek oluĢturulamamıĢ ancak çargâhta Hicaz 

beĢlisini gösterebilmiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Saba makamı dizisine 

karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.4.3. Havalandı Deli Gönül Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Çargâh perdesidir. 

 

Şekil 4.1.4.3. Havalandı Deli Gönül Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Çargâh, Hicaz, Hüseyni, Acem. 

Usûlü: 9/8‟ lik Aksak Semai usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. Eser, birinci mısrada dügâh perdesi ile seyire baĢlamıĢ dügâh ve hicaz 

perdeleri arsında gezinerek güçlü çargâh perdesinde kalıĢlar göstermiĢtir. Ġkinci mısrada 

güçlü çevresinde gezinerek dügâhta Saba dörtlüsü ile yarım kalıĢ göstermiĢ ve üçüncü 

mısrada da aynı melodi yapılarını kullanarak yerinde Saba‟lı yarım kalıĢ yapmıĢtır. 

Dördüncü mısrada acem perdesi ile seyire baĢlamıĢ dügâh perdesine Sabalı inerek 

çargâhta asma kalıĢ göstermiĢtir. Eserde pek fazla ses aralığı kullanılmadığından diğer 
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mısralarda da benzer melodik yapılar birbirini takip etmiĢtir. BeĢinci ve altıncı 

mısralarda ise iki ve üçüncü mısralardaki melodi yapısını kullanarak karara yerinde 

Sabalı gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde dügâhta Saba dörtlüsü. Eserde pek fazla ses aralığı 

kullanılmadığı için Saba makamının içerisindeki çargâhtaki Hicaz makamı dizisi pek 

oluĢturulamamıĢtır. Ancak türkünün dizi bakımından Saba makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 

4.1.4.4. Yeşil Yaprak Arasında Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Çargâh perdesidir. 

 

Şekil 4.1.4.4. YeĢil Yaprak Arasında Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Çargâh, Hicaz, Nevâ, Hüseyni, Acem, 

Gerdâniye. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser Aranağmede güçlü çargâh civarından seyire baĢlamıĢ, nevâ 

ve gerdâniye perdeleri arasında gezinerek dügâhta Sabalı yarım kalıĢ yapmıĢtır. Ġlk Ġki 

mısrada çargâh civarından seyire baĢlamıĢ, çargâhta Hicaz beĢlisi ile ve yerinde Saba 

dörtlüsü ile gezinerek çargâhta yarım kalıĢlar sergilemiĢtir. Üçüncü mısrada acem 

perdesinden seyire baĢlamıĢ, çargâh perdesinde Hicaz dörtlüsü ile asma kalıĢlar 

yapmıĢtır. Bağlantı kısmında ise nevâ perdesi ile seyire baĢlayıp güçlü çevresinde 

gezinerek yerinde Saba ile karara gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde dügâhta Saba dörtlüsü, çargâhta Hicaz beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Eserde pek fazla ses aralığı kullanılmadığı için Saba makamının 

içerisindeki çargâhtaki Hicaz makamı dizisi pek oluĢturulamamıĢ ancak çargâhta Hicaz 
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beĢlisini gösterebilmiĢtir. Böylece türkünün dizi bakımından Saba makamı dizisine  

karĢılık geldiği söylenilebilir. 

4.1.4.5. Saba Gazel’in Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Dügâh perdesidir. 

Güçlüsü; Çargâh perdesidir. 

 

Şekil 4.1.4.5. Saba Gazelde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri;, Irak, Rast, Dügâh, Segâh, çargâh, hicaz, Nevâ, 

Hüseyni, Acem, Eviç, Gerdâniye, ġehnaz, Muhayyer, Tiz segâh, Tiz Çargâh, Tiz Hicaz, 

Tiz Hüseyni 

Usûlü; Serbest yazılmıĢtır.  

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Dügâh ve acem perdeleri arasında geliĢen serbest giriĢ sazı ile 

güçlü çargâh perdesinde yarım kalıĢ yaparak birinci mısraya girmiĢtir. Birinci mısrada 

seyire acem perdesi ile baĢlamıĢ güçlü çargâh perdesinde hicazlı kalıĢlar göstermiĢtir. 

Ardından Ģehnaz perdesine yönelerek inici bir nağme yapısı ile dügâh perdesinde yarım 

kalıĢ göstermiĢtir. Ġkinci mısrada acem perdesi ile seyire devam etmiĢ ve muhayyer 

perdesine yönelerek inici bir seyirle çargâhta Hicazlı asma kalıĢ göstermiĢ ve ardından 

dügâh perdesinde Sabalı yarım kalıĢ göstermiĢtir. Tekrar serbest saz kısmına dügâh 

perdesi ile giriĢ yapmıĢ dügâh ile muhayyer perdeleri arasında geliĢen saz kısmının 

ardından üçüncü mısraya geçmiĢtir. Bu mısrada seyire tiz durak muhayyer perdesi ile 

girmiĢ muhayyer civarında gezindikten sonra tiz çargâh perdesine yönelerek inici bir 

seyirle dügâhta Sabalı yarım kalıĢ göstermiĢtir. Dördüncü mısrada seyire acem perdesi 

ile baĢlamıĢ, güçlü çargâh civarında gezinerek dügâhta yarım kalıĢ göstermiĢ, ardından 

meyan sazına bağlantı yapmıĢtır. Meyan sazına dügâh perdesi ile baĢlayan seyir çıkıcı 

nağme yapısı ile Ģehnaz perdesine yönelerek gerdâniye‟de Hicaz‟lı yarım karar yapmıĢ 

beĢinci mısraya (meyana) geçmiĢtir. BeĢinci mısrada seyire gerdâniye perdesiyle 
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baĢlamıĢ ve hemen tiz çargâh perdesine yönelerek tiz çargâh‟ta Sabalı yarım kalıĢ 

göstermiĢtir. Ardından seyire tiz hüseyni perdesi ile devam etmiĢ ve eviç perdesini 

alarak eviçte asma kalıĢ yapmıĢtır. Ardından tiz nevâ perdesine yönelerek muhayyerde 

Sabalı yarım kalıĢ yapmıĢtır. Altıncı mısrada seyire gerdâniye perdesinden tiz nevâya 

yönelerek baĢlamıĢ Tiz durak Muhayyer ve Tiz nevâ arasında geliĢen nağme yapısı ile 

muhayyerde Sabalı kalıĢlar göstermiĢtir. Bu mısranın tekrarında ise seyire acem perdesi 

ile baĢlamıĢ ve güçlü çargâh perdesine yönelerek çargâhta hicazlı asma kalıĢ yapmıĢtır. 

Ardından dügâh perdesinde Saba ile yarım kalıĢ yapmıĢtır. Yedinci mısrada seyire nevâ 

perdesini alarak baĢlamıĢ nevâ perdesinde uzun kalıĢlar göstererek yerinde uĢĢak 

dörtlüsü ile asma kalıĢ gerçekleĢtirmiĢtir. Sekizinci mısrada ise seyire çargâh perdesi ile 

girmiĢ ve nevâ perdesi civarında gezinerek seyire devam etmiĢ ve nevâ perdesi üzerinde 

uzun kalıĢlar göstererek yerinde UĢĢaklı yarım kalıĢ yapmıĢtır. Ardından ırak perdesini 

almıĢ ve çıkıcı bir nağme yapısı ile nim hicaz perdesine yönelmiĢ ve karara yerinde 

Saba ile gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde dügâhta Saba dörtlüsü, çargâhta Hicaz beĢlisi, 

gerdâniyede Hicaz dörtlüsü kullanılmıĢtır. GeniĢleme olarak muhayyerde Saba dörtlüsü 

gösterilmiĢtir. Bu nedenle türkünün dizi bakımından Saba makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 

 

4.1.5. Muhalif Eserlere İlişkin Bulgular Ve Yorum 

 

4.1.5.1. Çayda Çıra Yanıyor Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum    

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.1. Çayda Çıra Yanıyor Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 
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Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Segâh, Çargâh, Nevâ, Hüseyni, Acem, 

Gerdâniye. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. Eser aranağmede seyire çargâh perdesi ile girmiĢ güçlü nevâ civarında 

gezinerek seyire devam etmiĢ gerdâniye ve nevâ perdeleri arasında geliĢen nağme yapısı 

ile segâhta yedensiz eksik Ferahnâk ile kalıĢlar yapmıĢtır. Eser ilk mısraya çargâh 

perdesi ile girmiĢ nevâ perdesini güçlendirerek bağlantı kısmına geçmiĢ acem perdesini 

göstererek segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi ile yedensiz yarım kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci 

mısrada da birinci mısradaki melodi yapısını tekrarlamıĢ ve bağlantı bölümüyle karara 

segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi ile gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi kullanılmıĢtır. 

Eserde baĢka dörtlü veya beĢli kullanılmamıĢ, aynı zamanda eser içerisinde segâh 

perdesindeki kalıĢlarda yeden olarak kürdi perdesi hiç alınmamıĢtır. Bu durum eserin 

dizisinin adını net olarak koymamızı güçleĢtirmektedir. Ancak Segâh makamı dizisine 

karĢılık geldiği söylenilebilir.  

4.1.5.2. Çayın Öte Yüzünde Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.2. Çayın Öte Yüzünde Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Segâh, Çargâh, Nevâ, Dik Hisar, Eviç, Gerdâniye. 

Usûlü: 10/8‟ lik Aksak Semai usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. Eser ilk mısrada seyire durak segâh civarından baĢlamıĢ nevâ 

perdesine yönelmiĢ ve dik hisar perdesini alarak segâhta Segâhlı kalıĢlar yapmıĢtır. Ġlk 

mısranın tekrarında da aynı melodi yapısını kullanmıĢtır. Ġkinci mısrada dik hisar 



46 
 

perdesi ile seyire girmiĢ gerdâniye perdesini de alarak segâhta Segâhlı yarım kalıĢ 

yapmıĢtır. Eserin devamındaki mısralarda ve aranağmede de ilk iki mısradaki melodi 

tekrarlarını yapmıĢ ve karara segâhta Segâh ile gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta Segâh beĢlisi kullanılmıĢtır. Eserde pek 

fazla ses aralığı kullanılmadığı için segâh makamının içerisindeki diziler 

oluĢturulamamıĢtır. Ancak türkünün dizi bakımından Segâh makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 

4.1.5.3. Gelin Ağlar Yaşın Yaşın Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular 

ve Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.3. Gelin Ağlar YaĢın YaĢın Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Segâh, Nevâ, Nim Hisar, Acem, Eviç, 

Gerdâniye. 

Usûlü: 2/4‟ lük Nim Sofyan usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. Rast ve nevâ perdeleri arasında geliĢen giriĢ sazının ardından eser 

seyire nevâ perdesi ile girmiĢ nevâ civarında gezinerek çargâh perdesinde çeĢnisiz kalıĢ 

yapmıĢtır. Ġkinci mısrada seyire çargâh perdesi ile devam etmiĢ ve nevâ ve dügâh 

perdelerini de göstererek Segâh perdesinde çeĢnisiz kalıĢ yapmıĢtır. Üçüncü mısrada ise 

seyire gerdâniye perdesi ile girmiĢ inici bir melodi yapısı ile eviç ve dik hisar 

perdelerini alarak segâhta dügâh perdesini yeden alarak kalıĢ yapmıĢtır. Bağlantı 

bölümünde ise Ġkinci mısradaki melodi yapısının aynısını kullanarak segâhta karar 

vermiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta Segâh beĢlisi kullanılmıĢtır. Eserde pek 

fazla ses aralığı kullanılmadığı için Segâh makamının içerisindeki diziler 
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oluĢturulamamıĢtır. Ancak türkünün dizi bakımından Segâh makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 

4.1.5.4. Haktan Dilerim Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.4. Haktan Dilerim Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Dügâh, Buselik, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, Hüseyni, 

Acem, Eviç, Gerdâniye. 

Usûlü: 4/4‟ lük Sofyan usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. Eser, güçlü nevâ perdesi ile seyire baĢlamıĢ segâh perdesinde kalıĢ 

yapmıĢtır. Ġkinci mısrada seyire çargâh perdesi ile girmiĢ inici bir melodi yapısı ile kaba 

nim hisar perdesini alarak kaba segâh perdesinde Hüzzam beĢlisi ile kalıĢ yapmıĢtır. 

Üçüncü mısrada ise ilk mısradaki melodi yapısını tekrarlamıĢtır. Dördüncü mısrada 

seyire gerdâniye perdesi ile girmiĢ eviç ve nim hisar perdelerini alarak inici bir seyir ile 

segâh perdesine düĢmüĢ ve segâhta Hüzzamlı yarım kalıĢ yapmıĢtır. Nakarat 

mısralarında ise üçüncü ve dördüncü mısralardaki seyir yapılarının benzerini kullanarak 

segâh perdesinde Hüzzam beĢlisi ile tam karar yapmıĢtır.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta Hüzzam beĢlisi kullanılmıĢtır. Asma kalıĢ 

olarak kaba segâh perdesinde Hüzzam beĢlisi gösterilmiĢtir. Eserde pek fazla ses aralığı 

kullanılmadığı için Hüzzam makamının içerisindeki diziler oluĢturulamamıĢtır. Ancak 

türkünün dizi bakımından Hüzzam makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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4.1.5.5.  İsfahan Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.5.  Ġsfahan Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Segâh, Çargâh, Nevâ, Dik Hisar, Eviç, (Acem),  

Gerdâniye, Muhayyer. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. GiriĢ sazında seyire gerdâniye perdesi ile baĢlamıĢ eviç perdesini 

alarak nevâ perdesine yönelmiĢ ve segâh perdesinde tam Segâh beĢlisi ile yedensiz 

yarım kalıĢ yapmıĢtır. Birinci mısrada seyire segâh perdesi ile devam etmiĢ nim hisar 

perdesine kadar çıkarak nevâ civarında gezinmiĢ ve segâhta kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci 

mısranın tekrarında da aynı melodi yapısını kullanmıĢtır. Üçüncü mısraya eviç perdesi 

ile girmiĢ muhayyer perdesine yönelerek inici bir seyir ile eviç perdesini bırakıp acem 

perdesini alarak segâhta eksik Segâh beĢlisi ile yarım kalıĢ yapmıĢtır. Bağlantı 

bölümünde ise seyire gerdâniye perdesi ile girmiĢ eviç perdesini alarak segâh 

perdesinde tam Segâh ile yarım kalıĢ yapmıĢ ve tekrar gerdâniye perdesine yönelerek 

inici bir seyirle segâhta tam Segâh ile karara gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta tam Segâh beĢlisi ve eksik Segâh beĢlisi 

kullanılmıĢtır. Eserde Segâh makamının içerisindeki diziler oluĢturulamamıĢtır. Ancak 

türkünün dizi bakımından Segâh makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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4.1.5.6. Kerem ile Aslı Karşılaması’nın Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.6. Kerem ile Aslı KarĢılamasında Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Kürdi, Segâh, Çargâh, Nevâ, Hüseyni, Eviç, (Acem), 

Gerdâniye, Muhayyer. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usulünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Çıkıcıdır. Eser seyire çargâh perdesi ile girmiĢ nevâ perdesini güçlendirerek 

segâh perdesine düĢmüĢ ve kürdi perdesini yeden alarak kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci mısrada 

da aynı melodi yapısını kullanmıĢ ve segâhta kalıĢ yapmıĢtır. Üçüncü mısrada seyire 

eviç perdesi ile girmiĢ muhayyer perdesine yönelmiĢ ve inici bir nağme yapısı ile eviç 

perdesini acem perdesine bırakarak segâhta eksik Ferahnâk ile yedenli yarım kalıĢ 

gerçekleĢtirmiĢtir. Bağlantı bölümünün son iki mısrasında da ilk mısradaki melodi 

tekrarını yapmıĢ ve karara segâhta Ferahnâk Dörtlüsü ile gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta Segâh ve segâhta eksik Ferahnâk 

kullanılmıĢtır. Eserde Segâh makamının içerisindeki diziler oluĢturulamamıĢtır. Ancak 

türkünün dizi bakımından Segâh makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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4.1.5.7. O Yanı Pembe Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.7. O Yanı Pembe Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Dügâh, Kürdi, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, 

Hüseyni, Hüseyni, Acem, Eviç, Gerdâniye. 

Usûlü; 10/8‟ lik Aksak Semai usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-çıkıcıdır. Eser seyire segâh perdesi ile baĢlamıĢ nevâ perdesini alarak rast 

perdesine Rastlı düĢmüĢtür. Ardından acem perdesine yönelmiĢ ve inici seyir yapısı ile 

segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi ile yarım kalıĢ yapmıĢ ve birinci mısraya girmiĢtir. Bu 

mısrada seyir çargâh perdesi ile baĢlamıĢ nevâ perdesi civarında gezinerek segâhta 

yedenli yarım kalıĢ göstermiĢtir. Mısranın ikinci tekrarında ise aynı melodi yapısını 

kullanmıĢ ancak acem perdesini alarak segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi ile yedenli yarım 

kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci mısrada seyire segâh perdesi ile devam etmiĢ rast perdesine 

düĢüp çıkıcı bir seyir ile nim hisar ve eviç perdelerini almıĢ ve Hüzzam duyurarak 

gerdâniye perdesine yönelmiĢtir. Seyirin devamında ise tekrar hüseyni perdesi ile 

segâh‟ta kalıĢ yapmıĢtır. Aynı mısranın tekrarında da bu melodi yapısını tekrarlamıĢ 

ancak acem perdesini alarak segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi ile yedenli yarım kalıĢ 

yapmıĢtır. Bağlantı bölümünde seyire nevâ perdesi ile girmiĢ nevâ civarında gezinerek 

segâhta yarım kalıĢ göstermiĢ son mısrasında ise segâh perdesi ile seyire girip rast 

perdesine Rastlı düĢmüĢ tekrar nevâ perdesine yönelip segâhta yedenli kalıĢ 

göstermiĢtir. Bu mısranın tekrarında önceki mısranın benzer melodi yapılarını kullanmıĢ 

ve acem perdesini de alarak karara segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi ile gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta Segâh ve segâhta eksik Ferahnâk 

kullanılmıĢtır. Asma kalıĢ olarak segâhta Hüzzam beĢlisi, rastta Rast beĢlisi 
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gösterilmiĢtir. Bu bağlamda türkünün dizi bakımından Segâh makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 

4.1.5.8. On Kerre Demedim mi Türküsünün Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve 

Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.8. On Kerre Demedim mi Türküsünde Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Kürdi, Segâh, Çargâh, Nevâ, Hüseyni, Acem, 

Eviç, Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Segâh, Tiz Çargâh, Tiz Nevâ. 

Usûlü: 3/4‟ lük Semai usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-çıkıcıdır. GiriĢ sazında seyire segâh perdesi ile baĢlamıĢ nevâ ve rast 

perdeleri arasında gezinerek segâhta yedenli yarım kalıĢ göstermiĢtir. Birinci mısrada 

nevâ perdesi ile seyire baĢlamıĢ hüseyni perdesini de göstererek segâhta kalıĢ göstermiĢ 

ve seyire nevâ perdesi ile devam etmiĢ ve segâh perdesine yönelerek tekrar segâhta kalıĢ 

yapmıĢtır. Ġkinci ve üçüncü mısralarda da seyire nevâ perdesi ile girmiĢ ve nevâ ve rast 

perdeleri arasında gezinerek segâhta kalıĢlar gerçekleĢtirmiĢtir. Son mısrada ise Seyire 

tiz çargâh perdesi ile girmiĢ tiz segâh perdesini göstererek tiz nevâya yönelmiĢ ve 

gerdâniye perdesine Rast beĢlisi ile düĢmüĢ ve devamında nevâ perdesine Rastlı inerek 

muhayyere yönelmiĢ acem perdesini alıp inici bir seyirle segâh perdesinde eksik 

Ferahnâk göstererek karara gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta Segâh ve segâhta eksik Ferahnâk 

kullanılmıĢtır. Asma kalıĢ olarak nevâda Rast beĢlisi, gerdâniyede Rast beĢlisi 

gösterilmiĢtir. Böylece türkünün dizi bakımından Segâh makamı dizisine karĢılık 

geldiği söylenilebilir. 
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4.1.5.9. Muhalif Tatyan’ın Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.9. Muhalif Tatyan„da Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Kürdi, Segâh, Çargâh, Nevâ, Dik Hisar, Hüseyni 

Acem,  

Usûlü: 3/4‟ lük Semai usûlünde yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-çıkıcıdır. GiriĢ sazına çargâh perdesi ile baĢlamıĢ güçlü nevâ perdesi 

civarında gezinmiĢ ve dik hisar perdesini alarak segâh perdesinde kalıĢ yapmıĢtır. 

Birinci mısrada seyire nevâ perdesi ile girmiĢ nevâ ve segâh perdeleri arasında geliĢen 

seyir ile segâhta yedenli kalıĢ göstermiĢtir. Ġkinci mısraya çargâh perdesi ile devam 

etmiĢ ve Ġlk mısradaki melodi yapılarının benzerini kullanarak tekrar segâhta yedenli 

kalıĢ yapmıĢtır. Seyire nevâ perdesi ile devam etmiĢ dik hisar perdesini ve acem 

perdesini alarak segâhta eksik segâh beĢlisi ile yarım kalıĢ göstermiĢtir. Üç ve dördüncü 

mısrada ise ilk iki mısradaki melodi yapısını tekrarlamıĢ ve bağlantı kısmına geçmiĢtir. 

Bu bölümde seyire nevâ perdesi ile girmiĢ dik hisar perdesini alarak nevâ civarında 

gezinip segâhta yedenli kalıĢ yapmıĢtır. Seyire çargâh perdesi ile devam etmiĢ dik hisar 

ve segâh perdeleri arasında geliĢen nağme yapısından sonra acem perdesini ve hüseyni 

perdesini alarak karara segâhta eksik Ferahnâk ile gitmiĢtir.  

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde segâhta Segâh ve segâhta eksik Ferahnâk 

kullanılmıĢtır. Eserde pek fazla ses aralığı kullanılmadığı için Segâh makamının 

içerisindeki diziler oluĢturulamamıĢtır. Ancak türkünün dizi bakımından Segâh makamı 

dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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4.1.5.10.  Muhalif Hoyrat’ın Müzikal Analizine İlişkin Bulgular ve Yorum 

Durağı; Segâh perdesidir. 

Güçlüsü; Nevâ perdesidir. 

 

Şekil 4.1.5.10.  Muhalif Hoyrat‟da Kullanılan Perdeler ve Ses Sahası 

Kullanılan perdelerin isimleri; Rast, Kürdi, Segâh, Çargâh, Nevâ, Nim Hisar, 

Hüseyni, Acem, Eviç, Gerdâniye, Muhayyer,  

Usûlü: Serbest yazılmıĢtır. 

Seyiri; Ġnici-Çıkıcıdır. Eser nevâ perdesi ile seyire baĢlamıĢ gerdâniye perdesine 

yönelmiĢ ve muhayyer ve nevâ perdeleri arsında gezinerek nevâda Hicazlı kalıĢ 

göstermiĢtir. Tekrar tizlere yönelerek benzer melodi yapılarını kullanmıĢ ve acem 

perdesi ile hüseyni perdesini alarak segâh perdesinde eksik Ferahnâk ile yarım kalıĢ 

yapmıĢtır. Segâh perdesi ile seyire devam etmiĢ ve muhayyere kadar çıkıcı bir seyir 

göstermiĢ tekrar segâh perdesine düĢerek yerinde Hüzzam‟lı yarım kalıĢ ile birinci 

mısraya girmiĢtir. Birinci mısrada seyire nevâ perdesiyle baĢlamıĢ gerdâniye ve nevâ 

perdeleri arasında eviç ve nim hisar perdelerinde çeĢnisiz kalıĢlar göstererek gezinmiĢ 

ve nevâ perdesinde Hicazlı kalıĢ yapmıĢtır. Ġkinci mısrada seyire eviç perdesi ile girmiĢ 

nevâ ve muhayyer perdeleri arasında gezinerek nevâda Hicazlı kalıĢ göstermiĢ seyirin 

devamında acem ve hicaz perdelerini alarak segâh perdesine yönelmiĢ ve segâhta eksik 

Ferahnâk beĢlisi ile yedenli yarım kalıĢ yapmıĢtır. Gerdâniye perdesi ile devam eden saz 

bölümünde ise eviç ve nim hisar perdelerinde çeĢnisiz kalıĢlar yapmıĢ pek fazla ses 

aralığı kullanmadan geliĢen melodi yapısı ile nevâ perdesine düĢmüĢ ve nevâ perdesinde 

kalıĢlar gerçekleĢtirmiĢ, tekrar acem ve hüseyni perdelerini alarak segâh perdesine 

düĢmüĢ ve hemen rast perdesi ile muhayyer perdeleri arasında geliĢen melodi yapıları 

ile segâhta Hüzzamlı yarım kalıĢ ile üçüncü mısraya giriĢ vermiĢtir. Nevâ perdesi ile 

seyire baĢlamıĢ gerdâniye perdesine çıkmıĢ ve pek fazla ses aralığı kullanmadan nim 

hisar perdesinde kalıĢ yapmıĢtır. Seyirin devamında muhayyer perdesini alarak nevâ 
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üzerinde Hicazlı kalıĢlar yapmıĢ son mısrada da nevâ ve muhayyer perdeleri arasında 

gezinmiĢ acem ve nim hisar perdelerini alarak karara segâhta eksik Ferahnâk beĢlisi ile 

gitmiĢtir. 

T.K.M ile ilişkilendirilmesi: Eserde Segâh‟ta Hüzzam beĢlisi kullanılmıĢtır. Asma 

kalıĢ olarak Segâh perdesinde Hüzzam beĢlisi, Nevâ‟da Hicaz beĢlisi gösterilmiĢtir. 

Eserde Hüzzam makamının içerisindeki diziler oluĢturulamamıĢtır. Ancak türkünün dizi 

bakımından Hüzzam makamı dizisine karĢılık geldiği söylenilebilir. 
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BÖLÜM V 

 

5. SONUÇ VE ÖNERİLER 

Bu bölümde araĢtırmada elde edile bulgulara dayanılarak ulaĢılan sonuçlar ve bu 

sonuçlara bağlı olarak geliĢtirilen öneriler yer almaktadır. 

 

5.1. Sonuçlar 

Versak eserlere ait sonuçlar; 

Versak eserler karar perdesi yönünden incelendiğinde; eserlerin dügâh perdesinde karar 

verdiği, eserler güçlü perdesi yönünden incelendiğinde; “KaĢları Oydu Beni” türküsün 

güçlüsü hüseyni, diğer altı eserin güçlüsünün ise nevâ perdesi olduğu, eserler ses sahası 

yönünden incelendiğinde; eserlerde kullanılan perde sayılarının en az 6 en fazla 13 

olduğu, eserler usûl yönünden incelediğinde; Necibe‟nin KaĢları Kara adlı türküde 

9/8‟lik Aksak usûlünün, diğer eserlerde ise 10/8‟lik Aksak Semai usûlünün kullanıldığı, 

Versak hoyratın ise serbest yazıldığı tespit edilmiĢtir.  

 

Bu bilgiler doğrultusunda Harput yöresinde “Versak” olarak adlandırılan eserlerin 

T.K.M de genel olarak Hicaz ailesi makamlarını karĢıladığı söylenilebilir. Ancak 

Zirgüleli hicaz  makamı dizisinin dörtlü ve beĢlilerinin kullanılmadığı sadece Hümayun, 

Hicaz ve Uzzal dizilerindeki dörtlü ve beĢlilerin, asma kalıĢların kullanıldığı 

söylenilebilir. Eserler anonim olduğu için makam kaygısı taĢınmadan ortaya çıkmıĢ 
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eserlerdir. Bu sebeple eserler makamın bütün özelliklerini tam anlamıyla 

sergileyememiĢ ancak dizi olarak Hicaz makamı dizisiyle benzeĢtiği ortaya çıkmıĢtır. 

 

Nevruz eserlere ait sonuçlar;  

 

Nevruz eserler karar perdesi yönünden incelendiğinde; eserlerin dügâh perdesinde karar 

verdiği, eserler güçlü perdesi yönünden incelendiğinde; “MeĢelidir bizim dağlar” 

türküsünün güçlü perdesi hüseyni, diğer eserlerin güçlülerinin nevâ perdesi olduğu, 

eserler ses sahası yönünden incelendiğinde; eserlerde kullanılan perde sayılarının en az 

6 en fazla 11 olduğu, eserler usûl yönünden incelediğinde; “Kara Erük Çağala” adlı 

türküde 10/8‟lik Aksak Semai usûlünün, Nevruz Tatvan‟da 4/4‟lük Sofyan usûlünün, 

diğer eserlerde 9/8‟lik Aksak usûlünün, kullanıldığı, Nevruz Gazelin ise serbest 

yazıldığı tespit edilmiĢtir.  

 

Bu bilgiler doğrultusunda Harput yöresinde “Nevruz” olarak adlandırılan eserlerin 

T.K.M de genel olarak Karcığar makamı ile benzeĢtiği ancak “MeĢelidir bizim dağlar” 

türküsünün seyir yapısı ile BileĢik Gülizar makamını karĢıladığı söylenilebilir. Eserler 

anonim olduğu için makam kaygısı taĢınmadan ortaya çıkmıĢ eserlerdir. Bu sebeple 

makamın bütün özelliklerini tam anlamıyla sergileyememiĢ ancak dizi olarak Karcığar 

makamı dizisiyle benzeĢtiği görülmüĢtür. 

 

BeĢiri eserlere ait sonuçlar; 

 

BeĢiri eserler karar perdesi yönünden incelendiğinde; eserlerin rast perdesinde karar 

verdiği, eserler güçlü perdesi yönünden incelendiğinde; güçlülerinin nevâ perdesi 

olduğu, eserler ses sahası yönünden incelendiğinde; eserlerde kullanılan perde 

sayılarının en az 5 en fazla 14 olduğu, eserler usûl yönünden incelediğinde; “Mendil” 

adlı türküde4/4‟lük Sofyan usûlünün, “Müstezad”da  10/8‟lik Aksak Semai ve serbest  

usûlünün,  diğer eserlerde 9/8‟lik Aksak usûlünün, kullanıldığı, BeĢiri hoyratın ise 

serbest yazıldığı tespit edilmiĢtir.  

 

Bu bilgiler doğrultusunda Harput yöresinde “BeĢiri” olarak adlandırılan eserlerin T.K.M 

de genel olarak Rast makamını karĢıladığı ancak BeĢiri Hoyrat‟ın seyir yapısı ile Zavil 
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makamını karĢıladığı söylenilebilir. Eserler anonim olduğu için makam kaygısı 

taĢınmadan ortaya çıkmıĢ eserlerdir. Bu sebeple makamın bütün özelliklerini tam 

anlamıyla sergileyememiĢ ancak dizi olarak Rast makamı dizisiyle benzeĢtiği 

görülmüĢtür. 

 

Saba eserlere ait sonuçlar; 

 

Saba eserler karar perdesi yönünden incelendiğinde; eserlerin dügâh perdesinde karar 

verdiği, eserler güçlü perdesi yönünden incelendiğinde; güçlülerinin çargâh perdesi 

olduğu, eserler ses sahası yönünden incelendiğinde; eserlerde kullanılan perde 

sayılarının en az 6 en fazla 14 olduğu, eserler usûl yönünden incelediğinde; bütün 

eserlerde 10/8‟lik Aksak Semai  usûlünün kullanıldığı, Saba Gazelin  ise serbest 

yazıldığı tespit edilmiĢtir. 

 

Bu bilgiler doğrultusunda Harput yöresinde “Saba veya Sabahi” olarak adlandırılan 

eserlerin T.K.M.‟nde genel olarak Saba makamını karĢıladığı söylenilebilir. Eserler 

anonim olduğu için makam kaygısı taĢınmadan ortaya çıkmıĢ eserlerdir. Bu sebeple 

makamın bütün özelliklerini tam anlamıyla sergileyememiĢ ancak dizi olarak Saba 

makamı dizisiyle benzeĢtiği ortaya çıkmıĢtır. 

 

Muhalif eserlere ait sonuçlar; 

 

Muhalif eserler karar perdesi yönünden incelendiğinde; eserlerin segâh perdesinde karar 

ettiği, eserler güçlü perdesi yönünden incelendiğinde; güçlülerinin nevâ perdesi olduğu, 

eserler ses sahası yönünden incelendiğinde; eserlerde kullanılan perde sayılarının en az 

6 en fazla 12 olduğu, eserler usûl yönünden incelediğinde; “Gelin Ağlar” ve “Haktan 

dilerim” türkülerinde 4/4‟ lük Sofyan usûlünün, “On kere demedim mi” ve Muhalif 

tatavan‟da 3/4„lük Semai usulünün, Diger eserlerde 10/8‟lik Aksak Semai usûlünün 

kullanıldığı, Muhalif hoyratın ise serbest yazıldığı tespit edilmiĢtir.  

 

Bu bilgiler doğrultusunda Harput yöresinde “Muhalif” olarak adlandırılan eserlerin 

T.K.M.‟nde genel olarak Segâh makamını karĢıladığı, ancak “Haktan dilerim” ve 

“Muhalif Hoyrat”ın Hüzzam makamını karĢıladığı söylenilebilir. Eserler anonim olduğu 
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için makam kaygısı taĢınmadan ortaya çıkmıĢ eserlerdir. Bu sebeple makamın bütün 

özelliklerini tam anlamıyla sergileyememiĢ ancak dizi olarak Segâh ve Hüzzam 

makamları dizileriyle benzeĢtiği görülmüĢtür. 

 

5.2. Öneriler   

1. Harput yöresine ait Kürdi, Divan, ġirvan, Ġbrahimiyye, Tecnis, Elezber, 

Hüseyni, UĢĢak olarak adlandırılan eserlerin müzikal analizleri yapılmalı 

T.K.M. ile iliĢkileri ortaya konmalı ve böylece yöreye ait eserlerin makamsal 

analizlerindeki ve sınıflandırılmalarındaki karıĢıklık/farklılıklar ortadan 

kaldırılmalıdır.  

2. Harput yöresi eserlerine ulaĢılmasında yaĢanan güçlüklerin giderilmesine 

yönelik çalıĢmalar yapılmalıdır. 

3. Harput yöresi eserlerine yönelik icra ve nota yazım farklılıklarının giderilmesine 

yönelik çalıĢmalar yapılmalıdır.  

4. Türkiye‟nin diğer yörelerine ait türkülerin müzikal analizleri yapılarak elde 

edilen sonuçlar ıĢığında T.H.M.‟nin makamsal ve nazari yapısının daha uygun 

temellere dayandırılması ve böylece hem türkülerin otantik yapılarının 

korunması sağlanmalıdır. 

 

  



59 
 

KAYNAKLAR  

Aksın,  Ahmet; 19. Yüzyılda Harput,  Elazığ, 1999. 

Ardıçoğlu, Nurettin; Harput Tarihi, Ankara, 1997. 

Danık, Ertuğrul; Ortaçağ‟da Harput, T.C. Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara, 

2001. 

Ekici, SavaĢ; Elazığ Harput müziği, Akçağ Yayınları, Ankara, 2009 

Kazazoğlu, Nihat; “Harput‟da Müzik Ġcrası” konulu görüĢme raporu, Aralık, 

Elazığ, 2007. 

Köhle, Bünyamin, Elazığ ili Kültür Müdürü, Harput Ġle Ġlgili AraĢtırma Notları  

Kramers, J.H; Kharput, The Encyclopaedia of Ġslam, Volume II, Leiden 1983 

Metin, Bahar, “Harput Kültürü”,  Elazığ Dergisi, Yıl 3, Sayı 3, Kültür ve 

Tanıtma Vakfı yayınları, Ankara 1991.  

MemiĢoğlu,  Fikret;  Harput Ahengi , Elazığ Kültür Tanıtma Vakfı yayınları 1, 

Ankara 1992. 

Meydan Larousse; Meydan Yayınevi, cilt:4, Ġstanbul, 1971.  

Onur, Naci; Harputlu Divan ġairleri, ĠzzetpaĢa Vakfı Yay:1, Elazığ, 1988. 

Öğel, Bahaddin; “Halk Müziği AraĢtırmaları ve Kültür Tarihi”, (III. Milletler 

Arası Türk Folklor Kongresi Programı)  Bildiri Özetleri, Ankara 1986. 

Özkan, Ġ.Hakkı; Türk Musikisi Nazariyatı ve Usulleri,Ötüken NeĢriyat A.ġ. , 

Ġstanbul 2000. 

Muzaffer, Sarısözen; Türk Halk Musikisi Usulleri, Resimli Posta Matbaası, 

Ankara,  1962. 

Sunguroğlu, Ġshak; Harput Yollarında Cilt 3, Elazığ Kültür ve Tanıtma Vakfı 

Yayınları,  Ġstanbul, 1961. 



60 
 

Sivrikaya, Sabahattin; Notalarıyla Elazığ Yöresi Halk Oyunları Müzikleri, 

Elazığ Kültür ve YardımlaĢma Derneği yayınları:3, Ġstanbul, 2002. 

T.C. Elazığ valiliği; Notalarla Harput Musikisi, Çağ Ofset, Elazığ, 1999. 

Turan, Osman;  Anadolu Beylikleri,  Ġstanbul, 1984. 

Turhan, Salih; Harput-Elazığ Musiki Folkloru,  Ankara 1990. 

Turhan, Salih; Elazığ-Harput Havaları, Elazığ Belediyesi Kültür Yayınları, 

Ankara, 2009. 

Türk Ansiklopedisi, Milli eğitim basımevi, c.18, Ankara, 1970.  

Ülkü, Fethi; “Elazığ‟da Basın”, Kültür ve tanıtma vakfı dergisi, Sayı 3,  Ankara 

1991. 

Ünal, M.Ali; XVI. Yüzyılda Harput Sancağı,  Ankara, 1989. 

http://www.elaziz.net/tarih/harputtarihi.htm, 2009. 

  



61 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

EKLER 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



62 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

EK-I Müzikal Analizi Yapılan Eserlerin Notaları 



63 
 

 



64 
 

 

 

 



65 
 

  



66 
 

  



67 
 

 

  



68 
 

 

 

 



69 
 

 

 



70 
 

 

 

 



71 
 

 

 

 

 

 



72 
 

Kaynak kiĢi: Lokman TASALI   Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

      Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

 Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

       Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: H. Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

      Notalayan: ĠrĢat KAZAZOĞLU 
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Penbe-i merhem-i dâğ içre nihandur bedenüm 

 Diri oldukca libâsun budur ölsem kefenüm 

  

Cânı cânan dilemiĢ vermemek olmaz ey dil 

 Ne nizâ eyleyelüm ol ne senündür ne benüm 

  

DaĢ deler âhum ohu Ģehd-i lebin Ģevkinden 

 Nola zenbûr evine benzese beyt-ül hazenüm 

 

Tavk-ı zencîr-i cünun da‟ire-i devletdür 

Ne revâ kim meni andan çıhara za‟f-ı tenüm 

  

IĢk ser-gerdâniyem seyl-i siriĢk içre yerüm 

Bir habâbem ki hevâdan doludur pîrehenüm 

 

Bülbül-i gam-zedeem bâğ u bahârum sensen 

 Dehen ü kadd ü ruhun gonca vü serv ü semenüm 

  

Edemem terk Fuzûlî ser-i kûyun yârun  

Ne kadar zulm yeriyse mana hoĢtur vatanum 
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Kaynak kiĢi: Nihat KAZAZOĞLU   Derleyen Nurettin DEMĠRBAġ 

      Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Hasretle bu Ģeb gâh uyudum, gâh-i uyandım, 

                                       Hep o mehi andım. 

Eğlence edüp hab-û hayalın oyalandım, 

                                       Ta subha dayandım. 

Kan ağladım içtikçe mey-i bezm-i firakı, 

                                       Bi minnet-i saki. 

Peymane gibi gâhi dolup, gâh boĢandım, 

                                       Her renge boyandım. 

Verdim bu gece Ģem ile pervaneye hayret, 

                                       Pür-sûziĢ-i hasret. 

Yanup Yakılup gâhi durup, gâhi dolandım, 

                                       AteĢlere yandım. 

Derdin, elemin çekmeye yok tâb ü tüvanım, 

                                       Ey ruh-i revanım. 

Dil verdim ise, ben seni insafida sandım, 

                                       Canımdan usandım 

 Nakdiyne-i cân elde gezip, dehr-i dolaĢtım, 

                                       Çok Ģuha sataĢtım. 

Pertev” dil-i biyçâreye bir çare arandım, 

                                       Bin derd kazandım.  
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE     Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

        Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

  Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

 Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

 Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

 Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

       Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

       Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

       Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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Kaynak kiĢi: Hafız Osman ÖĞE    Derleyen: Ġshak SUNGUROĞLU 

       Notalayan: Nurettin DEMĠRBAġ 
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