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1.GİRİŞ  

 

Tarihimiz, bu coğrafyada pek çok sanatın en üst seviyede icrâ edilmiş olduğunu 

göstermektedir. Yetişmiş olan sanatkârların yüksek becerileri ve bıraktıkları eserler, 

mimariden, mûsikîye, şiirden, yazıya hemen her alanda ortaya konulan ürünler, bu tespiti 

destekleyen niteliktedir. 

Çeşitlilik gelişmişliğin bir göstergesidir. Bu gelişmenin başını çeken sanat 

dallarının en başında belki de mûsikî gelmektedir. Tür çeşitlilikleri göz önünde 

bulundurulduğunda mûsikî, geniş kitlelerle hitap eden niteliktedir. Bu sebepten dolayı pek 

çok aktarım ve birleştirici unsur (bilgi ya da mesaj) müzik üzerinden insanlara 

ulaştırılmıştır. Müziğimizde bu denli aktarım ve paylaşımların en sık yaşandığı tür ise 

Türk Mûsikîsi’nin, Dînî Mûsikî koludur.  

Klâsik Türk Mûsikîsi’nin en ihtişamlı örnekleri, dînî mûsikî alanında verilmiştir. 

Dînî Mûsikî de Camii Mûsikîsi ve Tekke (Dergâh) Tasavvuf Mûsikîsi olmak üzere iki 

şekilde sınıflandırılmıştır.
1
 

Yapılan bu sınıflandırma, geniş bir tür yelpazesine sahip Dînî Mûsikî’nin ve bu 

türde verilen eserlerin icrâ edilme alanlarıyla ilgilidir. Buna göre Dînî Mûsikî’nin, Camii 

Mûsikîsi kolunda; Kur’ân-ı Kerim tilâveti, Ezan, Tesbih, Temcid (Münacaat), Tekbir, 

Salâtü Selam,Cuma Salâtı, Sabah Salâtı, Salât-ı Ümmiye, Nât-ı Peygamberi ve Mevlîd-i 

Nebevî gibi türler bulunmaktadır. 

 

                                                           
1
 YAVAŞÇA, Alâeddin; “Türk Mûsikîsi’nde Kompozisyon ve Beste Biçimleri”, Türk Kültürüne Hizmet Vakfı 

Yayınları, İstanbul, 2002, s.621. 
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Tekke Mûsikîsi
1
 kolunda ise Miraciye, Âyin-i ġerifler, Na‟t‟ler, Duraklar, Ġlâhi, 

ġugl, TevĢihler, Savtlar, Mersiyeler, Kasîdeler, Nefesler, Semâhlar ve Nevbeler 

bulunmaktadır.  

Dînî Mûsikî‟nde, özellikle de Tekke (Dergâh) Tasavvuf Mûsikîsi‟nde en çok 

üzerinde durulan tür, ilâhi türüdür. KuruluĢları, din dıĢı mûsikîmizdeki dörtlüklerle 

tekrarlanan küçük Ģarkılarla, Halk mûsikîmizdeki türküler gibidir. Yalnız sözleri 

tasavvufidir ve çoğu tarîkat müntesibi Ģairlerimizin ilâhi aĢkla yazdıkları manzumelerden 

seçilmiĢtir. Aslında dînî mûsikîmizdeki formların çoğu, “Ġlâhi” olarak adlandırılır. (Ġlâhi 

Na‟t-ı ġerif, Ġlâhi Durak ve benzeri gibi…) Buna rağmen ilâhiler baĢlı baĢına bir form 

manzumesidir. Niyâzi Mısrî, Yunus Emre, Nasuhi, DerviĢ Osman, EĢrefoğlu Rûmî, Aziz 

Mahmud Hüdâyi, Erzurumlu Ġbrahim Hakkı, Hacı Bayram Veli, v.b. hazerata ait Ģiirler 

ilâhilerde söz unsuru olarak kullanılmıĢtır. Tarikatların her birine münhasır ilâhiler olduğu 

gibi, birden fazla tarikata bağlı onlarca benimsenen ilâhilerde vardır. 
2
   

   Ġlâhi bestelerinde Sofyan, Düyek, Evfer, Devr-i Hindî, Yürük Semâî, gibi küçük 

usûllerle, çoğunlukla Evsat, nadiren de Muhammes, Devr-i Kebir, Hafif, BerefĢan, Çenber 

gibi büyük usûller kullanılmıĢtır.
3
  

 Ġlâhiler, ölçümde Evsat ve diğer büyük usûllerin kullanıldığı “Cumhur Ġlâhiler”, 

küçük usûllerin kullanıldığı “Zikir Ġlâhileri” tarzında bir ayrıma tâbi tutulabilir. Cumhur 

ilâhiler hem camilerde hem de tekkelerde okunur. Zikir ilâhileri ise kendine ait kurallar 

içerisinde, sadece tekkelerde, zikir esnasında okunur. ZâkirbaĢı‟lar bu alanda 

                                                           
1
 Hicri II. asrın sonuna doğru züht devri olgunlaĢıp tasavvuf haline gelince, sûfiyâne hayatta olan çok önemli 

geliĢmeler sonucunda ĢekillenmiĢtir.  Bazı din bilginleri o dönemde tevhit, ayıklık  gibi mistik mânâlar içeren 

kavramlardan bahsetmeye baĢlamıĢlardır. Tarikat ve tekke yapılanmaları da bu geliĢmelerin ıĢığında yine bu 

dönemde görülmektedir. Hicri III. Asrın ilk yarısında görülen hızlı ve köklü değiĢmelere konu olan en önemli 

mesele de hiç Ģüphesiz ki, dini müziktir. Hususi bir tabir olarak tasavvufta semâ adını alan dini müzik, genel 

hatlarıyla ilk defa bu dönemde ortaya çıkmıĢtır. (ULUDAĞ, Süleyman; “Ġslam Açısından Müzik ve Semâ”, 

Kabalcı Yayınları, Ġstanbul,2004, s.168.) 
2
 YAVAġÇA, Alâeddin; “Türk Mûsikîsi‟nde Kompozisyon ve Beste Biçimleri”, Türk Kültürüne Hizmet Vakfı 

Yayınları, Ġstanbul, 2002, s.649. 
3
 YAVAġÇA, Alâeddin; “Türk Mûsikîsi‟nde Kompozisyon ve Beste Biçimleri”, Türk Kültürüne Hizmet Vakfı 

Yayınları, Ġstanbul, 2002, s.649. 
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yönlendiricidirler.  Zikir ilâhilerinin Zikir darbına uyması ve belli aralıklarla “Zikr-i 

Celâl‟i” muhtevi bulunması kaidedendir.
4
  

Dergâh İlâhilerinin İcrâlarının Taşıdığı Farklar 

 Enstrüman refakati olmayan icrâlar. 

 Sadece vurmalı enstrümanların
5
 refakatinde yapılan icrâlar. 

 Ney, Rebab, Kudûm digi enstrümanların refakatinde yapılan icrâlar.  

Ġstanbul‟un tasavvuf hayatında son devrin çok önemli ve çok tanınmıĢ 

Ģahsiyetlerinin baĢında Ken‟an (Rifâî) BÜYÜKAKSOY
6
 gelmektedir. Fatih‟te Hırkâ-i 

ġerif Camii‟nin yakınlarında “Altay Tekkesi” ya da “Ümmü Kenan Tekkesi” olarak bilinen 

Rifâî Tekkesi‟nin kurucusu, ilk ve son Ģeyhidir. Tekkesinde Cuma namazından sonra 

düzenlenen zikir ayininden önce Büyükaksoy mesnevi dersi verir, bazen de ney üflerdi. 

BestelemiĢ olduğu pek çok ilâhi, yüksek bir zevk ürünüdür ve çalıĢmamızın konusu da bu 

ilâhiler üzerine ĢekillenmiĢtir. 

Besteciliğe Medine‟deki öğretmenliği sırasında, öğrencilerinin okuması için 

tasavvufi temalı küçük eserler besteleyerek baĢlayan Büyükaksoy‟un, vefat ettiği 1950 

yılına kadar ulaĢtığı eser sayısı 34‟tür. Ġlâhilerin yapısı, yukarıda sunduğumuz tür 

bilgilerinin içerisinde yer almaktadır. Fakat eserler teknik yapılarının yanında ilginç ve 

sanatlı melodik özellikleriyle klâsik ilâhi anlayıĢının içerisinden farklı bir yol açmıĢtır.   

   Her Ģeyden önce ilâhiler, Ken‟ân (Rifâî) BÜYÜKAKSOY‟un hiçbir plan 

çerçevesinde düĢünmeden ortaya koyduğu birer ilham ürünüdür. Ne zikir ne de cumhur 

olarak belirli bir yerde okunması için bestelenmemiĢ olan bu ilâhiler, melodik yapıları 

gereği tasavvufi güfteli Ģarkılar diyebileceğimiz hacimdedir.  

Unutulmamalıdır ki bazı fakihler çalma ve dinlemeyi günah sayarak yasaklamaya 

çalıĢmıĢlardır. Buna karĢı bazı fakihler ve genellikle mutasavvıflar sazlı müziğin bazı 

insanlar için sakıncalı olduğunu kabul etmekle birlikte, bazıları için hatta ibâdet telakki 

edilebileceği kanaatine varmıĢlardır. Bu sebepledir ki ne çeĢit olursa olsun müzik 

                                                           
4
 YAVAġÇA, Alâeddin; “Türk Mûsikîsi‟nde Kompozisyon ve Beste Biçimleri”, Türk Kültürüne Hizmet Vakfı 

Yayınları, Ġstanbul, 2002, s.649. 
5
 Vurmalı Enstrümanlar: Kudûm, Nakkare, Bendir, Halile, Mazhar, Koltuk altı  tek kudûm. 

6
 (1868-1950) 
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dinleyenlerin seviyelerine göre helal veya haram olabilir. Mûsikîyi gönülden ve derin bir 

vecd ile dinleyen takva ve tasavvuf hususlarında fazlasıyla ilerlemiĢ kiĢilerde bu durum 

onların manevi kademelerinde arttırma yapar ĠĢte bu sebepten dolayı mutasavvıflar 

müziğe büyük önem vermiĢlerdir. Mutasavvıflar tarikat âyinlerinin özellikle müzik ve 

Ģiirle yapılmasında büyük rol oynamıĢlardır. Dolayısıyla mutasavvıflar arasında ilâhiler, 

na‟tlar, tevĢihler besteleyen birçok Ģahsiyetin her asırda yetiĢtiğini görmemiz 

mümkündür.
7
  

Bu çalıĢmadaki araĢtırmalarla, Tasavvuf Müziği‟nin içerisinden doğan bu estetik 

anlayıĢın arttırılması, arttırılması için yapılması muhtemel yeni çalıĢmalar için 

araĢtırmacılara ve bestecilere ıĢık tutması hedeflenmiĢtir.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
7
 ERGUN, N. Sâdeddin; “Türk Mûsikîsi Antolojisi”, Ġstanbul Üniversitesi Yayınları, Ġstanbul, 1942, s. 8-9. 
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2. KEN’ÂN (RİFÂÎ) BÜYÜKAKSOY 

2.1. Hayâtı 

 

1867 yılında dünyâya gelen Ken‟ân Rifâî, Filibe hânedânından Hacı Hasan Bey‟in
8
 

oğlu Abdülhalim Bey‟le Hatîce Cenân Hanım‟ın çocuklarıdır. 

Osmanlı‟nın o dönemlerde mâruz kaldığı Balkan fâciası sonucunda Ġstanbul‟a 

göçen âile, Hırka-i ġerif‟te bir konak satın alıp yerleĢti. Filibe Murahhası
9
 olarak görev 

yapan baba Abdülhalim Bey, Ġstanbul‟da memûriyete devam etti.     

Abdülhalim Bey oğlunu iyi bir eğitim almasını istediği için Galatasaray Lisesi‟ne 

yazdırdı. Ken‟ân Büyükaksoy baĢarılı bir eğitim hayatından sonra mezun oldu. 

Mezuniyetinin ardından Bâbıali Hariciye Kalemi‟nde vazîfe almıĢ, Acem Mektebi‟nde 

tabiat hocalığı yaparken Posta-Telgraf Nezaretin‟de Alman müĢâvir Groll‟ün 

yardımcılığını görevine getirilmiĢtir. Bu arada da Hukuk Fakültesi‟nde öğrenimine devam 

etmiĢtir.  

Ken‟ân Büyükaksoy‟un ilk mürĢidi annesi Hatîce Cenân hanım olmuĢtur. 

Kendisine mânevi dünyânın kapılarını açan annesi daha sonra oğlunu kendisinin mürĢidi 

olan ġeyh Ethem Efendi‟ye emânet etmiĢtir. Ken‟ân Büyükaksoy‟un manevi dünyası bu 

iki mürĢid tarafından ĢekillendirilmiĢ ve kemâle erdirilmiĢtir. 

Günün birinde kendini maarif çatısı altında buldu. Sırasıyla Balıkesir Îdâdîsi
10

, 

Adana, Manastır, Üsküp, Trabzon Maarif  Müdürlükleri daha sonra  daha sonra Numûne-i 

Terakkî ve Medîne-i Münevvere Îdâdi-i Hâmidî Müdürlükleri yapmıĢtır. Tekrar Ġstanbul‟a 

döndükten sonra Erkek Muallim Mektebi Fransızca hocalığı, Tedkikat-ı Ġlmiye Encümen 

                                                           
8
 Dede Hacı Hasan Bey, o bölgenin varlıklı eĢrafından olup, yaĢadığı semt günümüzde kendi ismiyle 

anılmaktadır. 
9
 Murahhas: Delege, kendisine yetki verilerek bir yere ya da birinin katına gönderilen kimse, elçi. 

10
 Îdâdî: Lise  
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Azalığı, DarüĢĢafaka Müdürlüğü ve Meclis-i Maarif Azalığı vazifelerinde bulunmuĢ, 

emekliliğinden sonra da onüç sene Fener Rum Lisesi‟nde
11

 Türkçe hocalığı yapmıĢtır.  

Ġstanbul dıĢındaki ilk vazîfe yeri olan Balıkesir‟de tam onbir ay kalmıĢtır. Bu onbir 

aylık süre, genç müdürün, mürĢidi Ethem ġah‟ın bütünü ile mesuliyetine girdiği bir 

süreydi. Hocası kendilerinin maddi ihtiyaçlarını kısıtlayarak, en azla yaĢamanın 

temizleyici zevkini tattırıp (riyâzat), ileride halkının bütün acılarını paylaĢacak olan o 

mürĢid-i kâmili bir manevi abide derecesine ulaĢtırmıĢtır. Yine burada bir sanatkârdan 

mûsikî nazariyatı öğrenmesini ve ney meĢk etmesini istemiĢ, daha sonra da keman ve 

piyano çalmayı öğrenerek manevi feyzini öğrencilerine aktarmanın diğer bir yolu olan 

mûsikîyi burada öğrenmiĢtir.  

Manastır Maarif Müdürlüğü sırasında MürĢidi Ethem ġah cemâle yürümüĢ
12

, 

kendisine yerini bıraktığını, mânâ âleminden haber vererek dünyadan göçmüĢ olduğunu 

bildirmiĢtir. 

Medîne-i Münevvere‟de Îdâdi-i Hamîdi müdürlüğü yaptığı dört sene zarfında 

ġeyhül MeĢâyih Seyyid Hamza Rifâî hazretlerinden, dört sene hizmetlerinde bulunduktan 

sonra, icâzet almıĢlardır. Bir gün Hamza Rifâî Hazretleri: “Oğlum, bilmem ki ben mi 

senin Ģeyhinim, yoksa sen mi benim?”
13

 demekle Ken‟ân Rifâî‟nin eriĢtiği mertebenin 

büyüklüğünü göstermiĢtir. 

 Ġstanbul‟a döndükten annesi Hatîce Cenân Hanım‟ın 1908 yılında Hırka-i ġerif‟te 

inĢâ ettirdiği Ümmü Ken‟ân Dergâhı‟nda
14

 postniĢin olarak irĢâd faaliyetlerine 

baĢlamıĢtır. 1925 yılında tekkelerin kapatılmasına kadar buradaki hizmetini sürdürmüĢtür. 

Soyadı kanunundan sonra Büyükaksoy adını alan Ken‟ân Rifâî 7 Temmuz 1950 yılında 

vefât etmiĢtir. Kabri Merkez Efendi Câmii avlusundaki hazirededir. Ken‟ân Rifâî 

                                                           
11

 Bu lisede yaptığı çalıĢma, dinleri bir bütün olarak kabul ettiğinin ve “insana hizmet (hangi dinde olursa olsun) 

Hakk‟a hizmettir” sözünü benimseyip benimsetmeye çalıĢtığının delilidir. 
12

 Cemâle yürümek: Tasavvufi bir deyim olup, vefât etmek anlamına gelmektedir.  
13

 AYVERDĠ, Sâmiha; “Ken‟ân Rifâî ve Yirminciasrın ıĢığında müslümanlık”, Kubbealtı NeĢriyat, Ġstanbul, 

2003, s.100. 
14

 Ümmü Kenan Dergâhı:Ġstanbul‟un resmî kayıtlı son dergâhıdır. 
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Büyükaksoy, Fransızca, Almanca, Ġngilizce
15

, Arapça, Farsça, Rumca ve ÇerkeĢce gibi 

dilleri ana dili gibi bilmekteydi.
16

 

2.2. Mutasavvıf Yönü 

Ken‟ân Rifâî tasavvufu, ne Gazali gibi sırf bir ahlak anlayıĢı olarak kabul etmiĢ, ne 

Muhiddin-i Arabi gibi sadece vahdet-i vücutta kalmıĢ ne de Mevlanâ gibi aĢkıyla dünyayı 

ve âhireti de atlayıp geçmiĢtir. Üçünü birleĢtirerek bir yaĢam Ģekli haline getirmiĢtir. 
17

 

Bir sohbetinde diyor ki;  “Yalnız dünyayı, şekli, maddeyi, görmek isteyenler için 

ahireti, manayı, ruhu görmek mümkün olmuyor. Halbuki insanın gözünde öyle bir gözlük 

olmalıdır ki dünyayı yani zahiri şekli görmesi manayı görmesine ve manayı görmesi de 

şekli görmesine mani olmasın”.
18

 

Ken‟ân Rifâî‟ye göre mistisizm, insanı tefsir edip derinlemesine açan, Ģu kainat 

içindeki yerini, diğer varlıklarla münasebetini belirten ve gerçekle temasını sağlayan bir 

yoldur. Mistik ise hayatı ahenkleĢtiren bu denge unsurunun icaplarına göre yaĢayan, yani 

aĢkı, alemin en esaslı gerçeği olarak gören kimsedir. Yine kendilerine göre din, mutlaka 

tasavvufun Ģerhine (açıklamasına) muhtaçtır. Bütün dinler ancak tasavvufla Ģerh olmuĢtur 

ve yaĢam biçimi haline getirilmiĢtir. 
19

 

Ona göre tasavvuf birlemek demektir. Dünyada Allah‟ın iradesi olmayan hiçbir Ģey 

yoktur. Bunun idraki akıl ve ruh birliği ile mümkün olur. Ruhun özü Allah‟tır. Yine bir 

tarifinde: “Tasavvuf güzel ahlaktır, güzel ahlak ise edeptir, edepse, Allah’tan başka fail ve 

mevcut görmemektir ”, “Tasavvuf demek incinmemek ve incitmemektir” diyor.
20

  

Allah‟ın birliği içinde çok çeĢitli isimler vardır. Bu isimlerin aĢikar olması ancak 

vücut bularak mümkündür. Çokluğa hoĢgörü, birliğe hürmettendir. AĢkın manası da 

                                                           
15

 Ġngilizceyi 80‟li yaĢlarında öğrenmiĢtir. 
16

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin Hayatı. 
17

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin AĢk ve Tasavvuf AnlayıĢı. 
18

 AYVERDĠ, Sâmiha; “Ken‟ân Rifâî ve Yirminciasrın ıĢığında müslümanlık”, Kubbealtı NeĢriyat, Ġstanbul, 

2003, s. 220. 
19

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin AĢk ve Tasavvuf AnlayıĢı. 
20

 RĠFÂî, Ken‟ân; “Sohbetler” Kubbealtı NeĢriyâtı, Ġstanbul, 2009 s.579.  
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budur. Ken‟ân Rifâî, Allah sevgisini bütün mahlukatı severek aĢikar etmiĢ, yani, manayı 

Ģekle dökmüĢtür.
21

  

Ken‟ân Rifâî, mistik sultandır. Mistiğin mânâsı, hakikat sırrına vakıf, o sırrı 

yaĢayan ve sırra katılmıĢ, herkesin mânâsını gören, herkesin iç yüzünü bilen, ona hürmet 

eden ve onu yaĢayan, Allah‟ın hakikatine ve sırrına vakıf, insandaki Allah‟ın hangi 

isimleri taĢıdığını bilen kiĢidir.
22

 

 Hikmet sahibi, sırrı dünya planına çıkarmıĢ, onu mânâ hâline çevirmiĢ (hikmet) ve 

cemiyete zerk etmiĢtir. Hakikati, herkesin anlayacağı seviyeden anlatan kiĢidir.
23

 

MürĢid-i âgâhtır, “Bir ayağım şeriatte sabit, diğer ayağımla yetmişiki milletle 

beraberim” diyen Hz. Mevlânâ gibi bütün yaptıklarını Ģeriat hükümleri dâhilinde 

(Allah‟ın taktiri dahilinde) yapan, yolunun icabına vakıf, cemiyetin bünyesini tanıyan ve 

insandaki sırrı keĢfedip ona özel kiĢisel irĢad yapan kiĢidir.
24

 

MürĢid-i âgâh, zümrenin değil kainatın malıdır ve bir devre değil bütün asırlara 

hitap edecektir. Ken‟ân Rifâî, aĢk ve ilimde zirvede irĢad yapmıĢtır.
25

 

Ken‟ân Rifâî‟nin bir papaz kızı olan talebesi Sofi Huri, kendilerini anlatırken, 

“Ahd-i Atik peygamberlerinin heybetini andıran şahsiyetinin tesiri ile, bir uluya yakışır 

müsamaha ve anlayışı görerek şaşırdım ve en küçük yanlışı gören, insan ruhunu okuyan 

heybetle beraber durmadan akan müsamaha ve şefkat şelalesi ile sarsıldım” diyor. “O 

huzurda, heybetin kuĢattığı sonsuz yokluk ve nihayetsiz tevazu buldum” diye devam 

ediyor. “Halinde ve simasında beşeri davalarını tasfiye etmiş, her nevi beşeri 

mücadeleleri yenmiş bir insanın sükun ve sekineti görülür. İslam tasavvufunu ve bu 

tasavvuf ahlakının İseviyet düsturları ile esasta el ele gittiğini, efendimden öğrendiğim 

zaman idrak ettim”.
26

 

Ve devam ediyor: “Ken’ân Rifâî’nin müsamaha ve af hasleti ölçüye sığamaz. 

Herkesi kendi halinde mazur görmeyi, kimseyi ayıplamamayı, hele hiçbir zaman mahkum 

                                                           
21

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin AĢk ve Tasavvuf AnlayıĢı. 
22

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin AĢk ve Tasavvuf AnlayıĢı. 
23

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin AĢk ve Tasavvuf AnlayıĢı. 
24

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin AĢk ve Tasavvuf AnlayıĢı. 
25

 (www.cemalnursargut.org, 2011) Bkz. Ken‟ân Rifâî‟nin AĢk ve Tasavvuf AnlayıĢı. 
26

 AYVERDĠ, Sâmiha; “Ken‟ân Rifâî ve Yirminci Arın IĢığında Müslümanlık” Hülbe Yayınları, Ġstanbul, 1983, 

s. 271. 
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etmemeyi öğretir. Onun meclisinde dedikodu asla yer bulmaz; şikayet, gıybet veya 

hoşnutsuzluk tezahürüne de yer verilmez.”
27

 

Müsamahakârdı ve bu hususla alâkalı,“Fazilet ve kemalin en bariz alameti, kimsenin 

ayıbını görmemek ve söylememektir”
28

 demiĢ ve bu hasleti hayatı boyunca her vesile ile 

bilfiil ispat etmiĢtir. “Hak yolunun talibi, bu dünyayı Allah’ın evi ve insanları da ailesi 

olarak kabul etmeli ve ona göre hareket etmeli”
29

 demiĢtir. 

Ken‟ân Rifâî‟nin kemali büyük tevazuunda da görülür. “Ben Allahın en hakir 

kuluyum.” “Ben bir hiçim, bir kul parçasıyım!” “Ben herkesten hakirim,” demiĢti. 

 

“Kainatta en günahkar bir vücud varsa, benim 

Yok yüzüm varmak için Allah’a isyanımla ben 

Zahir ü batında yokken zerre miktar kıymetim 

Serfiraz oldum düalem, cehl ü nadanımla ben 

Hangi bir mahlukla şayet nefsimi etsem kıyas 

Cümlenin madunu kendim, küfr ü imanımla ben”
30

 

 

2.3. Ken’ân (Rifâî) Büyükaksoy’da Tasavvuf Şiiri ve Mûsikîsi 

Kenan Rifâî‟nin zengin bir mânevî yapıya sahip olan annesinin etkisi altında 

olduğu görülür. Kendi coĢkulu ruh dünyâsı da bu alan için son derece elveriĢlidir. Ġlk 

tasavvufî eğitimini Üveysî-Kadirî Edhem ġah‟tan alır. Medîne‟deki görevi sırasında ise ġeyh 

Hamza Rifâî kendisine el verir. Tekkenin iç nizâmı, tarîkat âdâbı ve erkânını ise Ġstanbul‟da 

çeĢitli dergâhları dolaĢarak öğrendiği anlaĢılıyor. 

Onun tasavvuf görüĢünü; tevhid, güzel ahlâk, aĢk ve irfan merkezli bir anlayıĢ olarak 

özetleyebiliriz. 

                                                           
27

 AYVERDĠ, Sâmiha; “Ken‟ân Rifâî ve Yirminci Arın IĢığında Müslümanlık” Hülbe Yayınları, Ġstanbul, 1983, 

s. 273. 
28

 AYVERDĠ, Sâmiha; “Ken‟ân Rifâî ve Yirminciasrın ıĢığında müslümanlık”, Kubbealtı NeĢriyat, Ġstanbul, 

2003, s. 423. 
29

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Sohbetler” Kubbealtı NeĢriyâtı, Ġstanbul, 2009, s. 112. 
30

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân” Yusuf Ömürlü NeĢriyâtı, Ġstanbul, 1988, s.166.  
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1925‟te tekkelerin kapatılması farklı Ģekillerde tepkiler doğurmuĢtur. Kenan Rifâî 

1930 ġubat‟ında bir gün Bâyezid Câmii‟nde Topkapı Mevlevîhânesi ġeyhi Bâki Efendi‟ye 

rastlar. Bâki Efendi dergâhların kapatılmasıyla ilgili teessürünü dile getirip Ģöyle der: 

Bir zamanlar nây-ı Mevlânâ ile demsâz idik, Ģimdi olduk mâĢâallah bir düdük
31

 

Kenan Rifâî‟nin cevâbı Ģöyledir: 

“-Niçin düdük olalım? Neysek yine oyuz erenler. Evvelce zâhir tekkesinde demsâz idik, 

Ģimdi kalb tekkesinde dilsâzız (…) ġimdi ten tekke oldu gönül de makam.” Ve Niyâzi 

Mısrînin Ģu meĢhur beytini okur: 

“Mescid ü meyhânede Kâ’be’de büthânede 

Hânede vîrânede çağırırım dost dost”
32

 

 

  Kenan Rifâî‟nin tekkelerin kapanmasndan sonraki tavrı, vefâtına kadar az önceki 

beyanlarına uygun Ģekilde devam etmiĢtir. Yasaklara uymuĢ ve irĢad ve sohbetlerini, âile 

yakınlarıyla sınırlı tutmuĢtur. 

 

  Geleneksel tekke usûlü dıĢında da tasavvûfî neĢvenin yaĢatılması imkânını, baĢka bir 

Mevlevî ġeyhi Ahmed Celâleddin Dede Ģöyle dile getirir:
33

 

 

“Âsumandır kubbesi, hep ahteran âvîzesi 

 

En ziyâ-bahşâ kanâdîli güneşle mahdır 

 

Seddolunmakla tekâyâ kaldırılmaz zikr-i Hak 

 

Cümle mevcûdat zâkir, kâinat dergâhdır.” 
                                                           
31

 AYVERDĠ, Sâmiha; “Ken‟ân Rifâî ve Yirminciasrın ıĢığında müslümanlık”, Kubbealtı NeĢriyat, Ġstanbul, 

2003, s. 123. 
32

 AYVERDĠ, Sâmiha; “Ken‟ân Rifâî ve Yirminciasrın ıĢığında müslümanlık”, Kubbealtı NeĢriyat, Ġstanbul, 

2003, s. 123. 
33

DEMĠRCĠ, Mehmet;  “Ġlahiyat-ı Ken‟an (Kenan Rifai‟de Tasavvuf ġiiri ve Musikisi”, Bursa‟da Dünden 

Bugüne Tasavvuf Kültürü-2, (2003) ss.179-189. 
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2.3.1. Mûsikî Yönü 

 

  Kendisinin fıtraten mûsikiye yatkın bir yapıya sâhip olduğu görülüyor. Pratik olarak 

ney dersleri almaya ve mûsikî nazariyâtı öğrenmeye Balıkesir‟de baĢladığına temas etmiĢtik.      

  Mûsikî aĢkı Medîne‟de bir hayli yoğunlaĢmıĢ; burada naatler, ilâhiler yazıp 

bestelemiĢ ve kendisi de okumuĢtur. Medîne‟deyken zamânının çoğunu Ravza-i 

Mutahhara‟da vecd içinde geçirmekte, Ģiirler yazmakta ve onları bestelemekteydi. 

Medine‟den döndükten sonra da bol bol Ģiir söylemiĢ, besteler yapmıĢ ve yaptırmıĢtır. 

  On altı sene devam eden tekke Ģeyhliği esnâsında saz, söz, semâ‟, zikir, mûsikî gibi 

her çeĢit fikir ve güzel sanatlar yoluyla eğitim ve öğretime devam etmiĢtir. 

Gene de bütün bunların bir araç olduğunu öğrencisi Ģöyle dile getirir: “Zikir, semâ‟, saz ve 

sözün avladığı insandan beklenen, kendini bilip nefsini temizlemek ve Muhammedî ahlâk ile 

zırhlanmak değil midir?” 

  Mûsikîyle iç içe olduğunu sohbetleri sırasında yer verdiği Ģu ifâdeden anlamak 

mümkündür: “Bir güzel mûsikî parçasını, kendini teĢkil eden seslere ayırıp mütemâdiyen 

aynı notaları tekrar edecek olsak, meselâ yalnız do, do, do, yahud si, si, si diye çalsak zevki 

kalır mı?” 

Sohbetlerinden bir baĢka pasaj Ģöyledir: 

-Çalgı refâkatinde ilâhi okumakta bir hatâ var mıdır? şeklindeki soruya şöyle cevap verir: 

“-Ud, keman ne diyor? Allah… diyor. Allah demek neden hatâ olsun?” Ve devam eder: 

“-Dünyâ nedir? Seni Allah’tan gafil eden her ne ise dünyâ odur.”
34

 

                                                           
34

 RĠFÂî, Ken‟ân; “Sohbetler” Kubbealtı NeĢriyâtı, Ġstanbul, 2009 s. 602. 
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2.3.2. Tasavvuf Şiiri ve Kenan (Rifâî) Büyükaksoy 

 

  Kültür târihimizde Ģunu açıkça görürüz: Medreseler ilimle kitapla uğraĢırken, 

dergâhlar halk eğitimi ve güzel sanatlara beĢiklik etmiĢtir. Asırlar boyu Ģiir, edebiyat, 

mûsikî gibi sanatlar daha ziyâde tasavvuf ve tekke muhîtinde geliĢmiĢtir. Duygulara hitap 

ediĢ, sevgi, aĢk, güzellik, tasavvufla sanatın ortak zemînidir.
35

 

  Tasavvuf mensuplarının ve dergâh Ģeyhlerinin bir çoğunun dîvanları vardır. Gönül 

eğitiminin bir vasıtası olarak manzum ifâdeye baĢvurmak, Ahmed Yesevî‟den bu tarafa 

bir an‟anedir denebilir. Kenan Rifâî‟de de bu geleneğin devâmını ve yansımasını 

görüyoruz. 

  Ġlâhiyât-ı Ken‟ân onun bu türe örnek olan eseridir. Ġstanbul 1341/1925 baskılı bu 

kitapta bestekâr Ġzzeddin Hümaî Bey, Muallim Kâzım Bey ve bizzat kendisinin 

bestelediği Ģiirlerinin notaları da bulunmaktadır. Nota neĢrinin hayli zor olduğunu 

sandığımız o günün teknik imkânlarına rağmen böyle bir eser yayımlayarak, hem 

devrindeki muhib ve müridlerini irĢad etmiĢ, hem de sonraki nesillere bu sahada yol 

gösterici olmuĢtur. 

  Ġlâhiyât-ı Kenan‟ın Yusuf Ömürlü tarafından hazırlanan ikinci baskısı 1974‟te çıkmıĢ 

olup burada sadece bestelenmiĢ Ģiirleri yer alır. Son defa ise bestelenmiĢ ilâhilerinin 

notaları, Yusuf Ömürlü ve Dinçer Dalkılıç tarafından yeniden yazılarak diğer ilâhileriyle 

birlikte basılmıĢtır (Ġstanbul 1988). 

  Söz konusu bu baskının birinci bölümünde, bestelenmiĢ 79 ilâhi vardır. Ġkinci 

bölümde Kenan Rifâî‟ye âit ilâhi, kıt‟a, naat, medhiye ve mersiye türünde 54 adet 

manzûme bulunur. Ekte ise kendisi için yazılmıĢ iki Ģiir yer alır. Bunlardan birisi Kemal 

Edip Kürkçüoğlu (ö. 1977)‟na aittir: 

“Bir şâh-ı felek-mertebedir Hazret-i Ken’ân 

                                                           
35

 DEMĠRCĠ, Mehmet;  “Ġlahiyat-ı Ken‟an (Kenan Rifai‟de Tasavvuf ġiiri ve Musikisi”, Bursa‟da Dünden 

Bugüne Tasavvuf Kültürü-2, (2003) ss.179-189. 
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Dünyâyı tutar velvele-i devlet-i Ken’ân”  

 

beytiyle baĢlamakta olup, değerli sanatkâr Ahmet Hatiboğlu tarafından ritmik bir usûlle 

bestelenmiĢtir.
36

 

 

  Kitapta yer alan notalı ilâhîlerin bestekâr dağılımı Ģöyledir: Kenan Rifâî-35, Ġzzeddin 

Hümâyî Bey-30, Muallim Kâzım Bey-5, Yusuf Ömürlü -4, Neyzen Necib Dede -2, 

Cinuçen Tanrıkorur -1, Özcan Ergiydiren-1. Ġlâhiyât‟ın neĢrinden sonra, Ahmet Hatiboğlu 

ve baĢkaları tarafından, Kenan Rifâî‟nin ilâhi sözleri üzerine yeni besteler de yapılmıĢtır. 

Ġlâhiyât-ı Ken‟an‟dan seçilmiĢ 17 adet eser Ahmet Özhan tarafından seslendirilmiĢ olup, 

CD ve kasedi Cenân Vakfı‟nca çıkarılmıĢtır. Bu yayımın CD kitapçığından Ģu satırları 

alıyoruz: “Ġlâhiyât-ı Kenan, muhtevâsındaki derin ve muhteĢem güftelerin yanında, mûsıki 

cephesiyle de ziyâdesiyle zengin terennümleri karĢımızda bulduğumuz bir deryâdır. 29 

farklı makam ve 12 ayrı usulde yapılmıĢ besteler tasavvuf mûsikîmizin nâdir rastlanan 

lezzetleridir. Onun Ģiir ve besteleri klâsik tasavvuf edebiyâtı ve mûsikîsine yepyeni bir 

çeĢni getirmiĢtir.” 

Ġlâhiyât-ı Ken‟ân‟daki Ģiirlerin muhtevâ tahlîli uzun ve geniĢ bir çalıĢmayı gerektirir. 

Özet olarak Ģunları söyleyebiliriz: Burada yer alan Ģiirlerde na‟t türü parçalar 

çoğunluktadır. Ayrıca tevhid, münâcât, medhiye, mersiye ve öğütler bulunur. Kavram 

olarak en çok aĢk, âĢık ve onların ahvâli üzerinde durulur. Ġnsanın mâhiyeti ve değeri, 

edeb, derviĢlik, bu konularda öğütler, mârifet, ehl-i beyt sevgisi, âyet tefsirleri de öne 

çıkan konular arasındadır. Merkez Efendi ve Sünbül Efendi hakkındaki medhiye 

manzûmeleri de dikkati çeker.Bütün bu Ģiirlerde tasavvufî görüĢ hâkimdir. Tevhid, 

vahdet-i vücud, aĢk-ı ilâhî, Hakîkat-i Muhammediyye, insân-ı kâmil, teslîmiyet, ilim, irfan 

bu Ģiirlerdeki baĢta gelen temalardandır.
37

 

Şiirlerinden Bazı Örnekler 

                                                           
36

 DEMĠRCĠ, Mehmet;  “Ġlahiyat-ı Ken‟an (Kenan Rifai‟de Tasavvuf ġiiri ve Musikisi”, Bursa‟da Dünden 

Bugüne Tasavvuf Kültürü-2, (2003) ss.179-189. 

 
37

 DEMĠRCĠ, Mehmet;  “Ġlahiyat-ı Ken‟an (Kenan Rifai‟de Tasavvuf ġiiri ve Musikisi”, Bursa‟da Dünden 

Bugüne Tasavvuf Kültürü-2, (2003) ss.179-189. 
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DerviĢe Öğüt: 

 

“Kimseyi hor görme, aybın söyleme 

 

Kaç yalandan, Hakk’a hiç şirk eyleme 

Hem gönül kırma, kibir, fahr eyleme 

Kalbde asla bir fenâlık gizleme”(128) 

* 

“Kimsenin incitme kalbin, kibr ü gıybet eyleme 

Her tarafta Hakk’ı gör, beyhûde hiç söz söyleme” (s. 175) 

Ġnsan olmanın yolu: 

“Âdem olmak ger dilersen eyle ıslah nefsini 

Yok edersen benliğin sen var olursun Ken’an” (s. 170) 

Kur‟an-Ġnsan: 

“Her ne ki Kur’an’da varsa aynı da insandadır 

Gizli bir şey yok, hakîkat cümle meydandadır” (s. 170) 

Tevhid-Ġstikamet: 

“Hakk’ı tevhîd eylemektir cümle ilmin gayesi 

İstikamettir bütün a’mâlin hep sermâyesi” (s. 174) 

Allah nerdedir: 

“Her yerde fakat ârifin kalbindedir Allah 

Yoksa sen O’nu arz u semâvatta mı sandın” (s. 14) 

* 

“Bahr-i vahdet kaplamıştır kâffe-i mahlûka bak 

Birliği görmek dilersen cümle-i mevcûda bak 
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İnd-i Sâni’de bütün mahlûk bir tek noktadır 

Kâinatın cümlesi bu noktada bir nüktedir” (s. 28) 

 

GözyaĢıyla abdest: 

“Ağlamakla tayyedersin menzil-i maksûdunu 

Gözyaşından abdest al da gözle gör ma’bûdunu 

Benliğin dâvâsını terk eyle, gafletten çekil 

Âşık ol Ken’an dilersen görmeğe mâşûkunu” (s. 79)  

Lirik diyebileceğimiz birkaç örnek: 

AĢk sarhoĢluğu: 

“Öyle bir mahbûba verdim gönlümü almak muhal 

Cân u îmanım onundur, kalmadı bende mecâl 

Âşık u hayrân ü mestim, mezhebim yokluk benim 

Bu vücûdun “lâ”sını nûr etti illâ-yı visâl” (s. 85) 

 

* 

“Yâr elinden aşk meyin biz içmişiz 

Mest olup cân ü cihandan geçmişiz 

Vârımız dünyâya hep terk eyledik 

Bâtını bâtıldan el-hamd geçmişiz 

Ta’n-ı âlemden fütur yoktur bize 

Ehl-i aşkız ârımız terk etmişiz” (s. 64) 

 

* 

“Benim cânım, bütün varım, dînim, îmânım hep ânın 
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Ne dersen de, bugün sekrân ü mestim kendim hiç bilmem” (s. 123) 

 

* 

“Öyle sermestim ki bilmem ben mi aşkım, aşk mı ben 

İmtizactan seçmez oldum ten mi ruhtur, ruh mu ten 

Ben isem aşk, aşk nedir, ya ben neyim ger aşksa ben 

Akl ü fikrim bunlar işte bende sergerdân eden” (s. 125) 

 

ÂĢık-MâĢuk-AĢk: 

“Aşkla kaim cümle âlem cevher-i ervahdır aşk 

Cümleden giryan ü handân cân içinde candır aşk 

Aşk ile fânî olanlar buldular dâim baka 

Kendini eyler temâşâ âşık u mâşuktan aşk” (s. 111) 

 

Noktadan Tûbâya: 

“Bir nokta idim kıldı beni kamet-i Tûbâ 

Giydirdi elifden beni ta yâ’ye o Mevlâ 

A’yanda iken gizlice bir gevher-i yektâ 

Rabbim beni kıldı ulu bir kâ’be-i ulyâ” (s. 41) 

 

Hz. Peygamber hasreti: 

“Firkatin nârıyla yandım ya Habîiballah meded 

Kalmadı sabr u tahammül bî-karar oldum meded” (s.100) 
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Sonuç olarak, Kenan Rifâî‟nin yirminci yüzyılın ilk yarısında yaĢayan sûfîler 

arasında önemli yeri olduğu görülür. Tasavvûfî görüĢlerini tevhid ve aĢk etrafında örmüĢ, 

irĢad ve eğitimde Ģiiri ve mûsikîyi vâsıta olarak kullanmıĢtır. Ġlâhiyât-ı Ken‟ân, bu konuda 

etkili ve baĢarılı bir nümûnedir.
38

 

2.4. Diğer Eserleri 

2.4.1. Muktezâ-yı Hayat  

 

Balıkesir‟de bulunduğu sırada hazırladığı fen ve tabiat bilgisi kitabı mahiyetinde 

bir eserdir. Müellif mukaddimede eseri Fransızca kitaplardan tercüme ederek hazırladığını 

söyler.  

2.4.2. Rehber-i Sâlikîn  

 

Tarikat usul ve âdâbına dâir bir risâledir.  

2.4.3. Tuhfe-i Ken’an  

 

 340 kadar hadisin ve Ġmam Bûsirî‟nin Kasîdeü‟l-bürde‟sinin yine nazmen 

tercümesidir. Ayrıca müellifin bazı ilâhilerini ihtiva etmektedir.  

2.4.4. Ahmed er-Rifâî  

 

 Ahmed Rifâî ve tarikatı hakkında Türkçe‟de yazılmıĢ en geniĢ eserdir. Ġçinde 

müellifin bazı ilâhileri de bulunmaktadır. Sonuna Ahmed Rifâî‟nin elli iki hizbi 

eklenmiĢtir.  

2.4.5. İlâhiyyât-ı Ken’an  

 

Yukarıda adı geçen iki eserindeki ilâhilerle birlikte diğer Ģiirlerini ihtiva 

etmektedir. Manzumelerin büyük çoğunluğu aruzla yazılmıĢtır. Sünbül Efendi ve Merkez 

Efendi için yazdığı iki manzume Hattat Aziz Efendi tarafından büyük birer levha halinde 

                                                           
38

 DEMĠRCĠ, Mehmet;  “Ġlahiyat-ı Ken‟an (Kenan Rifai‟de Tasavvuf ġiiri ve Musikisi”, Bursa‟da Dünden 

Bugüne Tasavvuf Kültürü-2, (2003) ss.179-189. 

 



18 
 

yazılmıĢ ve bu zatların sandukalarının baĢ ucuna konulmuĢ olup halen mevcuttur. Kitabın 

ikinci kısmında bizzat kendisinin bestekâr Ġzzeddin Hümâyî Elçioğlu ve Muallim Kâzım 

beylerin bestelediği yetmiĢ beĢ kadar ilâhinin notası verilmiĢtir. Eserin Yusuf Ömürlü 

tarafından hazırlnan ikinci baskısında yeni bestelenmiĢ bazı ilâhilerle ilk baskıda yer alan 

ilâhilerin sadece bestelenmiĢ olanlarına yer verilmiĢ (Ġstanbul 1974), Yusuf Ömürlü ve 

Dinçer Dalkılıç‟ın yaptığı son baskısında ise (Ġstanbul 1988) günümüz bestekârlarının bazı 

bestelerinin notaları ilâve edilerek bestelenmiĢ eserlerin notaları ve Kenan Rifâî‟nin bütün 

manzumeleri bir araya getirilmiĢtir.  

2.4.6. Şerhli Mesnevî-i Şerif  

 

Mevlânâ‟nın MeĢnevî‟sinin I. Cildinin Ģerhi olan eser, dergâhtaki mesnevi 

derslerinde Ziya Cemal Büyükaksoy, Semiha Cemal ve Sâmiha Ayverdi gibi talebelerinin 

tuttuğu notların daha sonra bir heyet tarafından karĢılaĢtırılarak bir araya getirilmesiyle 

oluĢturulmuĢ, derleme bu heyette bulunan Nihad Sâmi Banarlı‟nın kalemiyle günümüz 

Türkçe‟sine kazandırılmıĢtır. Mesnevi Ģerhleri arasında hususi bir kıymeti olan eser 

çağımızın dinî-tasavvufî nesir Türkçe‟sine güzel bir örnektir.  

2.4.7. Sohbetler  

 

Kenan Rifâî‟nin damadı Ziya Cemal Büyükaksoy‟un 1922-1925 yılları arasında 

dergâhta tasavvuf sohbetlerinden “Selâmlık Notları” baĢlığıyla tuttuğu notlar ve Ziya 

Cemal Bey‟in kız kardeĢi Semiha Cemal ile Sâmiha Ayverdi‟nin aile içindeki tasavvuf 

sohbetlerinden derlediği notlardan meydana gelmiĢtir. Ayrıca Ken‟an Rifâî ve Yirminci 

Asrın IĢığında Müslümanlık adlı kitabın sonunda (s. 294-476) Kenan Rifâî‟nin 

sohbetlerinden derlenmiĢ bir bölüm bulunmaktadır. Sâmiha Ayverdi‟nin Dost adlı eseri 

Kenan Rifâî hakkında yazılmıĢ bir biyografi olup bu kitap da Sâmiha Ayverdi ve Semiha 

Cemal‟in sohbetlerinden derlediği notları ihtiva etmektedir.  
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3. BESTELERİN İNCELENMESİ 
 

 Ġlâhiyât-ı Ken‟ân isimli kitabın bu güne kadar üç farklı baskısı yapılmıĢtır. Bu 

baskılardan ilki 1924 yılında Ġzzettin Hümâyi Bey tarafından neĢredilmiĢtir. Bu nüsha 

Osmanlıca olarak basılmıĢtır. Daha sonra1974 yılında Yusuf Ömürlü tarafından hazırlanan ve 

F. Sinan Uluant tarafından ikinci baskısı yayımlanmıĢtır. Üçüncü ve en son baskı ise Yusuf 

Ömürlü ve Dinçer Dalkılıç tarafından hazırlanmıĢ, 1988 yılında Yusuf Ömürlü tarafından 

neĢredilmiĢtir.  

Eserler, Ġlâhiyât-ı Ken‟ân isimli kitabın 1988 yılında Yusuf Ömürlü tarafından 

neĢredilen nüshasındaki sıra göz önünden bulundurularak ve oradaki notalar kullanılarak 

incelenmiĢtir. AĢağıda sunulan tablo da aynı nüsha üzerinden düzenlenmiĢtir. 

 

 

Ġlâhiyât-ı Ken‟ân‟da Geçen Ken‟ân Rifâî (Büyükaksoy) Besteleri 

Sıra 

No. 

İsmi 

İlâhinin İlk Mısrası 

Usûlü Makâmı Formu İcrâ Şekli Sayfa 

No. 

1 “Mevlâya salli ve 

sellim” 

Sofyan Rast AA Solo – 

Cumhur 

6 

2 “Yâ Resûlallah, yâ 

mahbûbe 

Rabbilalemin” 

Devr-i 

Hindi 

Rast ABCA Solo 8 

3 “Garib âvâre biçâre” Düyek Rast ABA Solo - 

Cumhur 

16-17 

4 “Rûh u cism ü bâtın u 

zâhirsin elhak yâ 

Resûl” 

Semâî Rast ABCB Solo – 

Cumhur 

18-19 

5 “Noktâ-i şems-i 

hakîkat” 

Sofyan Mahur AA Solo-

Cumhur 

22 

6 “Selâmet her dü 

âlemde”  

Sofyan Nikriz ABCB Solo 27 

7 “Cân-ı candır Hazreti 

Ahmet Muhammed 

Mustafa” 

Düyek Suznâk ABCB Solo 30-31 

8 “Elâ ey cümlenin bir 

mûcidî, bir mübdi’î 

Allah” 

Devr-i 

Hindi 

Suznâk ABCB Solo 32-33 
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9 “Rifâî Seyyid 

Ahmed’dir figânım” 

Sofyan Hicâzkâr ABAB Solo-

Cumhur 

37 

10 “Âdemin âdemliği irfân 

iledir” 

Devr-i 

Hindi 

Nihâvend ABCB Solo 42-43 

11 “Gâfil ne için 

usanmıyorsun” 

Düyek Nihâvend ABCB Solo 46-47 

12 “Taşıp can bahri taşra 

attı beni” 

Düyek Nihâvend ABCB Solo 48 

13 “Ey hâbib-i zülcelâl” Düyek Nihâvend ABCB Solo 49 

14 “Seni sevdin kimi 

sevdim” 

Düyek UĢĢak ABCB Solo 51 

15 “Yoldaşım gel Allah 

diyelim” 

Düyek UĢĢak AA Solo-

Cumhur 

56 

16 “Gözüm dâim görür 

yâri” 

Düyek UĢĢak ABCB Solo 57 

17 “Kaçma dervişlikten ey 

bîçare” 

Sofyan UĢĢak AA Solo- 

Cumhur 

61 

18 “Sana insan, zaman, 

kâinat âşık ” 

Düyek UĢĢak ABCB Solo 63 

19 “Cenâbı Hakk’a hamd 

olsun” 

Düyek UĢĢak ABCB Solo 65 

20 “Âşk beni etti zebun” Sofyan UĢĢak AA Solo- 

Cumhur 

66 

21 “Yâ imâmel kıbleteyn” Düyek UĢĢak AA Solo  67 

22 “Bîçareyim tevessül 

edecek bir amelim yok” 

Türk 

Aksağı 

Hüseynî ABCB Solo 72-73 

23 “Ümmi Ken’ân’da oldu 

gözlerden nihan” 

Düyek ġerefnümâ ABCB Solo 86-87 

24 “Bir gece mânâda 

gördüm yatmışım” 

Düyek Sabâ ABCB Solo 99 

25 “Firkatin nariyle 

yandım” 

Düyek Sabâ ABCB Solo 100 

26 “Nâmımız yokken 

âdemde” 

Sofyan Sabâ ABCB Solo 101 

27 “Aleyke sallallah” Düyek Evç AA Solo-

Cumhur 

117 

28 “Öyle sermestim ki 

bilmem ben mi aşkım 

aşk mı ben ?” 

Düyek Hüzzam ABCB Solo 124-

125 

29 “Tâ ezelden aşkım bir 

şivekârın ânına” 

Düyek Hüzzam ABCB Solo 126-

127 

30 “Allah’ım Peygamber’e 

hem Ali’ye eyle salât” 

Semâî Hüzzam ABCB Solo 127-

128 

31 “Soyun vârından 

arından” 

Düyek Hüzzam AA Solo- 

Cumhur 

131 

32 “Ateş-i aşkınla yandım Düyek Hüzzam ABCB Solo 132-
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nûr-ı imanım Ali” 133 

33 “Ey benim lebbeyk-i 

aşkım” 

Aksak 

Semâî 

Hüzzam ABCB Solo 134-

135 

34 “Kulluğu müminlerin 

bir ulu sübhanedir.” 

Devr-i 

Hindi 

Hüzzam ABCB Solo 136-

137-

138 
 

Tablo. 1: Bestelerin Ġncelenmesi 

Ken‟ân (Rifâî) Büyükaksoy‟un, Ġlâhiyât-ı Ken‟ân isimli kitabında kendisine ait; 4‟ü 

Rast, 1‟i Mahur, 1‟i Nikriz, 2‟si Suznâk, 1‟i Hicâzkâr, 4‟ü Nihâvend, 8‟i UĢĢak, 1‟i Hüseynî, 

1‟i ġerefnüma, 3‟ü Saba 1‟i Eviç ve 7‟si Hüzzam olmak üzere toplam 34 adet ilâhisi 

bulunmaktadır. 

Beste yapmaya hangi tarihte baĢladığı net bilinmemektedir. Fakat Medine‟deki 

öğretmenliği sırasında, öğrencilerin okuması için yapmıĢ olduğu eserler, Ken‟ân Rifâî‟nin bu 

yönünü ilk defa açıkça ortaya koymaktadır. O dönemde melodik yapıları sade olan fakat güfte 

özellikleri -dini ve tasavvufi öğeler içermesi bakımından- güçlü ilâhileriyle öğrencilerin 

eğitimlerini desteklemiĢtir.  

 Büyükaksoy bestelerini herhangi bir sanat kaygısına düĢmeden tamamen iç dünyasının 

dıĢa yansıması Ģeklinde ortaya koymuĢtur. Hiç Ģüphesiz daha evvel edindiği mûsikî 

bilgilerinin bu eserlerin oluĢmasında büyük önemi vardır. Fakat eserlerin hem melodik hem 

de teknik yapılarının enteresanlığı ilâhilerin bir ilham neticesinde bestelendiği fikrini akıllara 

getirmektedir.  

 ÇalıĢmanın bu bölümünde Ken‟ân (Rifâî) Büyükaksoy‟un bestelediği 34 adet ilâhi 

incelenecektir. Ġnceleme Prof. Mutlu TORUN‟un Eser Analizi dersi notlarına göre 

Ģekillendirilecektir. 

 Ġlâhiler arasından seçilen 4 adet eser daha yoğun bir teknikle incelenecek olup diğer 30 

ilâhi üzerinde genel bakıĢ çalıĢması yapılacaktır. Seçilen 4 ilâhinin ayrı ve daha detaylı bir 

Ģekilde incelenmeleri taĢıdıkları bazı teknik özellikler sebebiyledir.  
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3.1. Bestelere Genel Bakış 

 

 Rast Ġlâhi “Mevlâya salli ve sellim”
39

 

 

Rast makamının özelliklerini taĢımaktadır. Seçilen usûl (sofyan) ve kısa melodik özellikler 

göz önünde bulundurulduğunda eser, klâsik ilâhi formundadır. Ġlâhinin kolay okunabilir 

ve aynı düzeyde ezberlenebilir özelliği, eserin yaygın bir Ģekilde okunabilme özelliğini 

akıllara getirmektedir. Sadece bu ilâhisinde güfte Ġmam Bûsûrî
40

 Hazretlerinindir. Güfte 

Arapça olup, Kasîde-i Bürde‟den
41

 alınmıĢtır. Bu nedenle vezin tam olarak 

bulunamamıĢtır.  

 

 Rast Ġlâhi “Yâ Resûlallah, yâ mahbûbe Rabbilalemin” 
42

 

Ġki beyit bestelenmiĢtir. A
4
-B

8
-C

4
-B

8
 Ģarkı düzeninde bir ilâhidir. Rast makamına uygun 

kullanımda fakat Rast makamının yapısında bulunan Nevâ perdesi üzerinde Hicâz çeĢnisi 

sıkça kullanılmıĢtır. Özellikle meyan kısmı tamamen bu çeĢni kullanılarak bestelenmiĢtir. 

Zemin haricindeki kısımlar neredeyse bu çeĢni üzerinde ĢekillenmiĢtir. Kullanılan usûl de 

daha çok Ģarkı formunda karĢımıza çıkan 7/4‟lük Devr-i Hindî usûlüdür. Eserde Fâilâtün / 

Fâilâtün / Fâilâtün / Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. Vezin usûlle uyum halindedir.  1. ve 

3. mısralar birer kere dönüĢsüz, 2. ve 4. mısralar nakaratta farklı melodilerle ikiĢer defa 

geliyorlar.   

 Rast Ġlâhi “Rûh u cism ü bâtın u zâhirsin elhak yâ Resûl”
43

 

A-B-C-B Ģarkı düzeninde bir ilâhidir. Zemin 8 ölçüden oluĢmaktadır. Bu kısmda 1. mısra 

bir kez kullanılmıĢtır. Eserin meyan kısmı da 8 ölçü uzunluğundadır. Bu bölümde 3. mısra 

kullanılmıĢtır. Nakaratta 2. ve 4. mısralar kullanılmıĢ bu mısralardan sonra gelen 

“Dâhileyk yâ Resûllallah” terennümü cümlelerin sonunda simetrik olarak görülmektedir.    

Tamamiyle Rast makamının nazari seyri içerisindedir. ġeçilen usûl olan 3/4‟lük Semâî 

                                                           
39

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.6-7. 
40

 Ġmam Bûsûrî: Hicrî 608-696 (1211-1296) tarihlerinde Mısır‟da yaĢamıĢtır.  
41

 Kasîde-i Bürde: Ġmam Bûsûrî tarafından Hazreti Peygamber hakkında yazılmıĢ bir kasidedir. Toplam 161 

beyttir. Ġlâhide 2.-3. ve 4. Beyitleri kullanılmıĢtır.  
42

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.8-9. 
43

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.18-19. 
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usûlü de ilâhi türünde çok fazla karĢımıza çıkmamaktadır. Eserde Fâilâtün / Fâilâtün / 

Fâilâtün / Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır.  

 

 Mâhûr Ġlâhi “Noktâ-i şems-i hakîkat”
44

 

 

A-B biçimindedir. Yapı özellikleri ve seçilen usûl (sofyan) göz önüne alındığında eser 

klâsik ilâhi formundadır. A‟da 1. mısra B‟de 2. mısra kullanılmıĢtır. 2. mısra tekrarlıdır. 

Melodik cümleler simetriktir. Mâhûr makamının yapısında bulunan gerdâniye perdesi 

üzerindeki kısmın yeterince vurgulanamaması hariç eser makamın genel kaidelerini 

yansıtmaktadır. Eserde Fâilâtün / Fâilâtün / Fâilâtün / Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

 Sûznâk Ġlâhi “Cân-ı candır Hazreti Ahmet Muhammed Mustafa”
45

 

 

A4
1m

-B8
2m

-C4
3m

-B8
4m

 Ģarkı düzeninde bir ilâhidir. Eserde nakarak ksımı tekrarlanmaktadır. 

Tamamiyle Basit Sûznâk makamının nazari seyri içerisindedir. Meyan ksımında gerdâniye 

perdesinde zirgüleli hicâz geçkisi yapılıyor ve bu perdede kalıyor. Eser simetrik yapıdadır.  

Seçilen usûl olan 8/8‟lik Düyek usûlü de ilâhi türünde çok fazla karĢımıza çıkmamaktadır. 

Eserde Fâilâtün / Fâilâtün / Fâilâtün / Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

 Sûznâk Ġlâhi “Elâ ey cümlenin bir mûcidî, bir mübdi’î Allah”
46

 

A5
1m

-B10
2m

-C10
3m

-B10
4m

 Ģarkı düzeninde bir ilâhidir. Zirgüleli Sûznâk makamının nazari 

seyri içerisindedir. Zemin sonunda ve meyanda simetrik olarak hicaz çeĢnisiyle kalıĢ 

yapılmaktadır.  Seçilen usûl olan 7/8‟lik Devr-i Hindî, ilâhi türü için çok fazla kullanılmıĢ 

bir usûl değildir. Eserde Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün vezin kalıbı 

kullanılmıĢtır. Kullanılan bu kalıptan dolayı ve bu kalıpların kısa hecelerle baĢlıyor olması, 

mısra giriĢlerinde bir sekizlik ve ardından bir dörtlük tartımlı notaların kullanımına 

sebebiyet vermiĢtir. 

                                                           
44

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.22. 
45

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.30. 
46

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.32. 
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 Nihâvend Ġlâhi “Âdemin âdemliği irfân iledir”
47

 

A6-B12-C6-B12 Ģarkı düzenine sâhip bir yapısı vardır. 6 ölçülük cümlelerden oluĢmaktadır.  

Nihâvend makamının nazari kuralları eserin genelinde görülmektedir. Zemin ve meyan 

sonunda nevâ perdesinde hicâz çeĢnisi bulunmaktadır. Nakaratta acem perdesi 

vurgulanıyor. Seçilen usûl de klâsik ilâhiler için kullanılan usûlden farklıdır. Bu eserde 

7/8‟lik Devr-i Hindî usûlü kullanılmıĢtır. Eserde Müstefîlün / Müstefîlün / Müstefîlün / 

Müstefîlün vezin kalıbı kullanılmıĢtır.  

 Nihâvend Ġlâhi “Gâfil ne için usanmıyorsun”
48

 

 

A-B-C-B Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Her mısra tekrarlanmakta ve 5 ölçü devam 

etmektedir. Mısra sonunda bir Dr. Câhit Öney‟in deyimiyle mesaj mahiyetinde kelime 

tekrarları bulunmaktadır.  Usûl kaideleri de Ģarkı formunu andırmaktadır. 8/8‟lik Düyek 

usûlünün uygulandığı ilâhide Nihâvend makamının nazari gereklilikleri görülmekte, 

özellikle içinde bulundurduğu Neveser makamına ait çeĢniler dikkat çekmektedir. Zemin 

sonunda Nevâ perdesinde Hicâz çeĢnileri bulunmakta. Meyan kısmında Nevâ perdesinde 

Hicâz çeĢnisi görülmekte ve bu çeĢni geniĢleyerek tiz nevâ perdesine kadar ilerlemektedir.  

Eserde Mefûlü / Mefâilün / Feûlün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

 Nihâvend Ġlâhi “Ey hâbib-i zülcelâl”
49

 

 

A-B-C-B Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Her mısra tekrarlı ve 4 ölçü 

uzunluğundadır. Eser simetrik yapıdadır.  Usûl, kâideleri de Ģarkı formunu andırmaktadır. 

8/8‟lik Düyek usûlünün uygulandığı ilâhide Nihâvend makamının nazari gereklilikleri 

görülmektedir. Zeminde Nevâ perdesinde  Zirgüleli Hicâz çeĢnisi, meyanda ise Nevâ 

perdesinde UĢĢak geçkisi bulunmaktadır. Eserde Fâilâtün / Fâilâtün / Fâilâtün / Fâilün 

vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

 

                                                           
47

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.42. 
48

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.46-47. 
49

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.49. 
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 UĢĢak Ġlâhi “Seni sevdin kimi sevdim”
50

 

A4-B8-C4-B8 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Nakarat tekrarlıdır.  Usûl, ilâhilerden 

daha çok Ģarkı formunda kullanılan 8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. UĢĢak makamının 

melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. Meyanda kısa süreli bir Hüseyni 

duyumu bulunmaktadır. Eserde Feilâtün / Feilâtün / Feilatün / Feilün vezin kalıbı 

kullanılmıĢtır.  

 UĢĢak Ġlâhi “Yoldaşım gel Allah diyelim”
51

 

 

A
1m

-B
2m 

biçimindedir. Melodik yapının kısalığı ve cümlelerin tekrar eden yapısı eseri tür 

olarak ilâhi formu olarak göstermektedir. Ve bu özellik eserin toplu okumalar için de 

bestelenmiĢ olabileceğini düĢündürmektedir. Mısralar 3 usûl uzunluğunda devam 

etmektedir. Her mısra sonunda karar perdeine gidilmiĢtir.  Buna karĢın kullanılan usûl 

8/8‟lik Düyek usûlüdür. Makamın gereklilikleri ilâhide görülmektedir. Eserde Fâilatün / 

Fâilatün / Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

 UĢĢak Ġlâhi “Gözüm dâim görür yâri”
52

 

 

A2-B4-C2-B4 ġarkı düzenine sahip bir yapısı bulunmaktadır. Fakat melodik yapının kısalığı 

ve cümlelerin tekrar eden yapısı eseri tür olarak ilâhi formu olarak göstermektedir. Her 

mısra 2 ölçü uzunluğundadır. Nakarat kısmı tekrarlıdır. Çok küçültülmüĢ Ģarkı biçimi 

denilebilir. Buna karĢın kullanılan usûl 8/8‟lik Düyek usûlüdür. Makamın gereklilikleri 

ilâhide görülmektedir. Meyan Hüseynî baĢlamıĢ ve rast çeĢnisiyle bitirilmiĢtir. Eserde 

Mefâilün / Mefâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır.  

 

 UĢĢak Ġlâhi “Kaçma dervişlikten ey bîçare”
53

 

A
1m

-A
2m 

biçiminde. Melodik yapının kısa oluĢu ve seçilen usûl (sofyan), bu eserin ilâhi 

türünde bir yapıya sahip olduğunu göstermektedir. Toplu okumalara müsait. Her mısra 4 

                                                           
50

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.51. 
51

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.56. 
52

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.57. 
53

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.61. 
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ölçü uzunluğundadır. Melodik yapı çok akıcıdır. UĢĢak makamının melodik ve makamsal 

yapısını da eserde görmek mümkündür. Eserde Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün / Fâilün vezin 

kalıbı kullanılmıĢtır. 

 UĢĢak Ġlâhi “Sana insan, zaman, kâinat âşık ”
54

 

A4-B8-C4-B8 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Her mısra bir müzik cümlesini 

kapsamaktadır.  Nakarat kısmı tekrarlıdır. Usûl, ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda 

kullanılan 8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. UĢĢak makamının melodik ve makamsal 

özellikleri eserde bulunmaktadır. Meyanda Sabâ makamından çok Eski Çargâh
55

 

makamının ses alanı bulunmaktadır.  Eserde Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün /  Fâilün vezin 

kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

 UĢĢak Ġlâhi “Cenâbı Hakk’a hamd olsun”
56

 

 

A2-B4-C2-B4 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. KüçültülmüĢ bir Ģarkı formu denilebilir. 

Nakarat mısrası aynı melodiyle tekrarlanıyor. Usûl, ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda 

kullanılan 8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. UĢĢak makamının melodik ve makamsal 

özellikleri eserde bulunmaktadır. Eserde Mefâîlün / Mefâîlün vezin kalıbı kullanılmıĢtır.  

 

 UĢĢak Ġlâhi “Âşk beni etti zebun”
57

 

A4-A4 biçimindedir. Ġki mısradan oluĢan bir müzik cümlesi devamlı olarak yeni mısralarla 

tekrarlanıyor.  Melodik yapının kısa oluĢu ve seçilen usûl (sofyan), bu eserin ilâhi türünde 

bir yapıya sahip olduğunu göstermektedir. UĢĢak makamının melodik ve makamsal yapısını 

da eserde görmek mümkündür. Geçki bulunmamaktadır. Ses alanı Rast ve Nevâ perdeleri 

arasındadır.  Eserde Fâilâtün / Feilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır.  

 

 

                                                           
54

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.63. 
55

 Eski Çargâh: Çargâh perdesinde Zirgüleli Hicâz. 
56

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.65. 
57

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.66. 
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 UĢĢak Ġlâhi “Yâ imâmel kıbleteyn”
58

 

A4
1m

-B4
2m 

biçimindedir. Mısralar 4 usûllük müzik cümleleri olarak devam etmektedir. A-B 

devamlı olarak tekrar edilmektedir.   Melodik yapının kısalığı ve cümlelerin tekrar eden 

yapısı eseri tür olarak ilâhi formu olarak göstermektedir. Buna karĢın kullanılan usûl 8/8‟lik 

Düyek usûlüdür. Makamın gereklilikleri ilâhide görülmektedir. Ġlâhide 2. ölçü sonundaki 

segâh geçkisi daha çok  Mâye makamını düĢündürüyor. 6. Usûlde yegâhta rast‟lı bir düĢüĢ 

var. Eser kısa olmasına rağmen zor görüntüsüyle cumhur okuma yapısından biraz uzak 

durumdadır. Eserde Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün /  Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 Hüseynî Ġlâhi “Bîçareyim tevessül edecek bir amelim yok”
59

 

 

A
1m

-B
2m

-C
3m

-B
4-5m 

Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Her mısra tekrarlanmaktadır.  

Usûl, ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda kullanılan 5/8‟lik Türk Aksağı usûlünden 

seçilmiĢtir. Notada usûl yazımı Türk Aksağı olmasına karĢın metin olarak yazımı 

Curcuna‟dır. Hüseynî makamının melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır.  

GiriĢteki Dügâh – Hüseynî atlamalı giriĢe rağmen zemin bölümünün sonu nevâ perdesinde 

kalıyor. Nakarat ksımında Nevâ perdesi daha baskın yapıda. Bu bölüm daha çok UĢĢak 

makamını düĢündürüyor. Zeminin 2 cümlesi (5. ve 8. Usûller) ile meyanın 2 cümlesi (aynı 

usûller) aynı melodiyle bestelenmiĢtir. Bu özellik pek çok klâsik Ģarkımızda görülmektedir.  

Vezin tesbit edilememiĢtir.  

 

 ġerefnümâ Ġlâhi “Ümmi Ken’ân’da oldu gözlerden nihan”
60

 

 

A-B-C-B Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. 5 usûllük cümleler uzunluğundadır. 

Nakaratlarda tekrarlar bulunmaktadır.  Usûl, ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda kullanılan 

8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. ġerefnümâ makamının melodik ve makamsal 

özellikleri eserde bulunmaktadır. Ayrıca bu makam mûsikîmizde çok kullanılan bir makam 

değildir. Eserde Fâîlatün / Fâîlâtün / Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

                                                           
58

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.67. 
59

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.72-73. 
60

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.86-87. 
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 Sabâ Ġlâhi “Bir gece mânâda gördüm yatmışım”
61

 

 

A
4
-B

8
-C

4
-B

8
 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Eserin simetrik bir yapısı vardır. 

Nakarat kısmı tekrarlı olarak kullanılmıĢtır. Meyanda Hüseynî açılmıĢsa da asıl olarak 

Nevâ perdesinde Rast kullanılmaktadır. Usûl, ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda 

kullanılan 8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. Sabâ makamının melodik ve makamsal 

özellikleri eserde bulunmaktadır. Sadece meyan kısmında bulunan nevâ perdesindeki hicâz 

çeĢnileri dikkat çekicidir. Eserde Fâîlatün / Fâîlâtün / Fâilün vezin kalıbı kullanılmıĢtır. 

 

 Sabâ Ġlâhi “Firkatin nariyle yandım”
62

 

 

A
4
-B

8
-C

4
-B

8
 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Simetrik yapıya sahiptir. Usûl, 

ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda kullanılan 8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. Sabâ 

makamının melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. Eserde herhangibir 

geçki bulunmamaktadır. Sabâ seyrinin tümünde Çargâh‟tan Nim ġehnâz perdesi (minör 

6‟lı) aralığını üç farklı yerde kullanmıĢtır. Eserde Fâilâtün / Fâilâtün /Fâilün vezin kalıbı 

kullanılmıĢtır. 

 

 Sabâ Ġlâhi “Nâmımız yokken âdemde”
63

 

 

A
4
-B

8
-C

4
-B

8
 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Simetrik bir yapıya sahiptir. Nakarat 

tekrarlanmaktadır. Zemin ve meyan sonları Sabâ çeĢnisiyle Dügâh perdesinde kalmaktadır. 

Yalnız nakarat kısmında Hüseynî açıp, UĢĢak çeĢnisiyle devam edip en son ölçüde Sabâya 

dönmektedir.  Usûl olarak 4/4lük sofyan usûlü seçilmiĢtir.  Sabâ makamının melodik ve 

makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. Eserde Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün / Fâilün 

vezin kalıbı kullanılmıĢtır.  

 

 

 

                                                           
61

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.99. 
62

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.100. 
63

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.101. 
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 Evç Ġlâhi “Aleyke sallallah”
64

 

 

Melodik yapının kısalığı ve cümlelerin tekrar eden yapısı eseri tür olarak ilâhi formu olarak 

göstermektedir. Buna karĢın kullanılan usûl, 8/8‟lik Düyek usûlüdür. Makamın melodik ve 

nazari gereklilikleri ilâhide görülmektedir. 

 

 Hüzzam Ġlâhi “Öyle sermestim ki bilmem ben mi aşkım aşk mı ben ?”
65

 

 

A
4
-B

8
-C

4
-B

8
 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Nakarat tekrarlanmaktadır. Usûl, 

ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda kullanılan 8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. 

Hüzzam makamının melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. Esere Rast ve 

Dügâh sesleriyle esere girmektedir. Nakarat sonunda karara gidinceye kadar la diyez 

perdesini kullanıyor. Bu yarım seslik yeden kullanımı ustaların Hüzzam makamı için sıkça 

tercih ettikleri bir kullanımdır.  Sadece meyan kısmında tiz nevâ perdesi civârında yapılan 

çeĢniler ve tiz segâh perdesinde yapılan segâh asma kalıĢ dikkat çekicidir. Eserde Fâilatün / 

Fâilatün / Fâilatün / Fâîlün vezin kalıbı kullanılmaktadır.  

 

 Hüzzam Ġlâhi “Tâ ezelden aşkım bir şivekârın ânına”
66

 

 

A
4
-B

8
-C

4
-B

8
 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Nakarat kısmı tekrarlıdır.  Usûl, 

ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda kullanılan 8/8‟lik Düyek usûlünden seçilmiĢtir. 

Hüzzam makamının melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. Esere Rast ve 

Dügâh sesleriyle esere girmektedir. Nakarat sonunda karara gidinceye kadar la diyez 

perdesini kullanıyor. Bu yarım seslik yeden kullanımı ustaların Hüzzam makamı için sıkça 

tercih ettikleri bir kullanımdır. Karara giderken kullandığı Nevâ‟da UĢĢak çeĢnisi, Segâh‟ta 

Irak çeĢnisini düĢündürüyor.   Eserde Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün / Fâîlün vezin kalıbı 

kullanılmaktadır.  

 

 

                                                           
64

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.117. 
65

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.124. 
66

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.126. 
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 Hüzzam Ġlâhi “Allah’ım Peygamber’e hem Ali’ye eyle salât”
67

 

 

A(a6+b4)
1m

+B(a6+b4)
2m

+C
terennüm

(c6+d6+d
ı
6)Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Nakarat 

tekrarlıdır. Birinci mısra 10 usûl uzunluğundadır. Ġkinci mısra da aynı Ģekilde 10 ölçü 

uzunluğundadır.  Bu iki kısım da Nevâ perdesinde karar etmektedir. Sonraki terennüm 

kısmı 6 usûl boyunca devam etmektedir.  Vezin kalıbı ile usûl uyum halindedir. Usûl, 

ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda kullanılan 3/4‟lük Semâî  usûlünden seçilmiĢtir. 

Hüzzam makamının melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. B Eserde 

Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün / Fâîlün vezin kalıbı kullanılmaktadır.  

 

 Hüzzam Ġlâhi “Soyun vârından arından”
68

 

 

A-A biçiminde. Bir müzik cümlesine ikiĢer mısranın tekrarlı gelmesiyle oluĢmuĢtur. 

Terennüm kısmı da aynı cümleyle bestelenmiĢtir. Ġki bölümden oluĢmaktadır. Birinci kısım 

Ģiirin ilk dörtlüğünün bestelendiği kısımdır. Ġkinci bölüm ise terennüm olan kısımdır ki 

burada “Allah Alah”, “Lâilâle illallah Muhammed Hak Resûlallah” gibi ismi celâller 

okunmaktadır. Seçilen usûl 8/8‟lik Düyek usûlü olduğundan klâsik form özelliklerinin bir 

miktar dıĢında olmasına karĢın makam kullanılıĢı genel kurallar dâhilindedir. Eden olaral la 

diyez perdesi sıkça kullanılmıĢtır. Eserde Mefâîlün / Mefâîlün vezin kalıbı 

kullanılmaktadır. 

 

 Hüzzam Ġlâhi “Ateş-i aşkınla yandım nûr-ı imanım Ali”
69

 

 

A-B-C-B Ģarkı biçimine sahip bir yapısı vardır. Birinci mısra serbest olarak bestelenmiĢtir. 

Nakarat tekrarlı olarak icrâ edilmektedir. Usûl, ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda 

kullanılan 8/8‟lük Düyek usûlünden seçilmiĢtir. Hüzzam makamının melodik ve makamsal 

özellikleri eserde bulunmaktadır. Eserin zemin kısmı diyebileceğimiz bölümü serbest bir 

uslûpla baĢlamaktadır. Usûl nakarat kısmında uygulanmaktadır. Bu serbest bölümde küçük 

                                                           
67

RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.128-129. 
68

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.131. 
69

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.132. 
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usûllere bölünebilecek yapıda olup bu özelliği ile toplu okumalarda avantaj sağlanabilir.  

Eserde Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün / Fâîlün vezin kalıbı kullanılmaktadır.   

 

 Hüzzam ġarkı “Ey benim lebbeyk-i aşkım”
70

 

 

A-B-C-B Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Tekrarlı 8‟er ve 4‟er usûllük 2‟Ģer cümle 

parçası bulunmaktadır. Simetrik yapıdadır. Ses alanı geniĢ, asma kalıĢları ahenkli bir 

eserdir. Usûl, Ģarkı formunda sıkça kullanılan 10/8‟lik Aksak Semâî usûlünden seçilmiĢtir. 

Hüzzam makamının melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. Eserde 

Fâilatün / Fâilatün / Fâilatün / Fâîlün vezin kalıbı kullanılmaktadır.   

 

 Hüzzam Ġlâhi “Kulluğu müminlerin bir ulu sübhanedir.”
71

 

 

A6-B6-C6-B6 Ģarkı düzenine sahip bir yapısı vardır. Her cümle ikiĢer usûllük üç cümle 

parçasından oluĢmaktadır. Her mısradan sonra, mısranın ikinci yarısı tekrarlanıyor.  Usûl, 

ilâhilerden daha çok Ģarkı formunda kullanılan 7/4‟lük Devr-i Hindî  usûlünden seçilmiĢtir. 

Hüzzam makamının melodik ve makamsal özellikleri eserde bulunmaktadır. Zamin ve 

nakarat kısmında yeden olarak la diyez perdesi kullanılmaktadır. Bu perdeye meyan 

kısmında da rastlamaktayız. Nakaratta karara giderken ikinci cümle parçasında (2+2)=4 

usûl olmak üzere Nevâ perdesinde uĢĢak ve segâh gösterilmektedir.   Eserin uzun yapısı da 

bu eseri klâsik anlayıĢtaki ilâhi formunda uzaklaĢtırmaktadır. Eserde Fâilatün / Fâilatün / 

Fâilatün / Fâîlün vezin kalıbı kullanılmaktadır.   

 

3.2. Seçilen Bestelerin İncelenmesi 

      3.2.1 RAST İLÂHİ 

 

“Garib âvâre bîçâre” 

 

                                                           
70

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.134-135. 
71

 RĠFÂÎ, Ken‟ân; “Ġlâhiyât-ı Ken‟ân”, Yusuf Ömürlü NeĢriyatı, Ġstanbul, 1988, s.136-137-138. 
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3.2.1.1. GÜFTE – MÜZİK  

a) ġĠĠR 

 

Garib âvâre bîçâre
 

Aradım derdime çâre
 

 

O dem bilmem ki ne oldum
 

Güzel bir yerde bulundum
 

 

Semâya ser çeken dağlar 

Sular yar yar akıp çağlar 

 

Ne hoĢ bir dil-rübâ ezhâr 

YeĢil zümrüt gibi otlar 

 

Asır-dîde ağaçlar çok  

ÖtüĢen kuĢlara had yok 

 

Çıkıp bir dağa fert, lerzân 

Aradım nerdedir cânân 

 

Rebâbı ben ele aldım
 

Hayâl-i aĢkıma daldım
 

 

Hazin bir beste tutturdum
 

Beni bana umutturdum
 

 

Dedim ki: Bağrımı yaktın
 

Beni yalnız ne bıraktın
 

 

Bana sensiz cihan zindan
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Beni valsın eder handan
 

 

Güzel yârim bana söyle
 

Niçin yaktın beni böyle
 

 

Gurûbdaydı güneĢ bu an  

Ġçimde sevgilim cânân 

 

GüneĢten dağa süzüldü 

Bana güldü hemen güldü 

 

Rebâbı câna dokundu 

Benim fermânım okundu 

 

Dedi: Sen nerdesin dilber 

Ararım ben seni her yer 

 

Beni dâvet ederdin sen 

EĢim gel aĢka derdin sen  

 

Tenim aĢkınla vîrandır 

Hayâlin rûhûma candır 

 

Yanıl bir dem görüp kendin 

Bana gel âh sanıp kendin 

 

Ne hayret o bana meftûn 

Benim aĢkım ona efzûn 

 

Ne oldum bilemedim bir dem 

Sarıldık biz bize hemdem 
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Harâb oldum yeter sensiz
 

YaĢatma sen beni sensiz
 

 

Taayyünden verip niĢan
 

Dedim ben Yûsuf‟u Ken‟ân
 

 

Dedim: Yâ sen de ver burhan
 

Dedi: Ben Cenân-ı cân
 

 

Nihâyet kalmadı siz biz
 

Bir olduk aĢka daldık biz 

 

Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün 

 

b) KONU 

  

 ġiirde, Yaratıcıya duyulan ilâhi aĢk, vahdet, asıl vatandan ayrılık
72

 gibi tasavvufi pek çok 

tema iĢlenmiĢtir. 

 

c) MÂNÂ – MÜZĠK ĠLĠġKĠSĠ 

 

 Makam ve usûl seçimi ilâhinin mânâsına uygun. Meyan olarak düzenlenilen ve “Dedim ki 

bağrımı yaktın” mısrasıyla baĢlayan Nihâvend makamı geçkili kısımda bir feryad ya da 

hitap duygusu bulunmakta.  

d) HECE – MÜZĠK ÖZELLĠĞĠ 

 Hecelerin notalara dağılımında; birinci ritimli kısmında yoğun olarak “Syllabique”
73

 

karakter görülmektedir. Fakat bu bölümde bazı “Melismatique”
74

 öğelerde bulunmaktadır. 

                                                           
72

 Asıl vatandan ayrılık: Tasavvufta ruhların esas vatanı bu dünya değil, ruhlar âlemidir: “Asıl Vatan‟dan ayrılan ruhlar, dünyada iken 

gariptirler ve oraya dönmenin hasreti içinde yaĢarlar. Ruh, sırrının yolunu takip etmeye koyulunca, nefsi de zorlar ve nefis gurbete düĢer. Bu 

sebeple Hakk‟ı arayıĢ gurbet diye isimlendirilmiĢtir. Hazret-i Peygamberimiz: „Hakk‟ı talep gurbettir‟ buyuruyor. Gurbet veliliğin bir 

derecesidir. Sahibi de yaratıklardan uzak olan kimsedir. Çünkü o bedence halk içinde olsa da mâna ve sırrıyla onlardan ayrıdır.”  
73

 Syllabique: Her hece, uzun ya da kısa bir notayla devam eder ve biter. 
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Melodik olarak aynı olan fakat güfte farklılığı bulunan üçüncü kısımda da görülen özellik 

birinci kısımla aynı doğrultudadır. 

 

 Eserin ikinci bölümü diyebileceğimiz serbest olarak gösterilmiĢ ve notada meyan olarak 

adlandırılmıĢ kısımda görülen “Syllabique” tarzda uygulanıĢın fazla olduğudur. Bu 

bölümde de “Melismatique” kullanımlar görülmektedir. Özellikle mısra sonlarına gelen 

puandorg iĢaretleri bu kullanımı destekleyen özelliktedir. 

 

 

e) ARUZ-USÛL ĠLĠġKĠSĠ 

 

 

, 

 

 

ġekil 3. 1 

 

3.2.1.2. FORM       

BĠÇĠM 

 A – B – A  Ģeklinde bölümlenmiĢ  bir karakterdedir. 

      YAPI 

A. (a4
1+2m 

+a
ı
4

3+4m
)
 
+ (a4

13+14m
+a

ı
4

15+16m
) 

B. bserbest
17+18 

+
 
cserbest

19+20 
+cserbest

21+22 
 

A. (a4
1+2m 

+a
ı
4

3+4m
)
 
+ (a4

13+14m
+a

ı
4

15+16m
) 

                                                                                                                                                                                     
74

 Melismatique: Bir hecenin birden fazla notaya dağılımı.  
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 ġiir 24 beyitten oluĢmaktadır. Eserin düyek usûlünde bulunan kısımlarında 1.-2.-7.-8.-21.-

22.-23.-24. beyitler, serbest kısımda ise 9.-10. ve 11. beyitler kullanılmıĢtır.  Her iki mısra 

iki ölçü uzunluğundadır.  

 Cümle parçaları birleĢip cümleyi, cümleler birleĢip periyotu oluĢturmaktadırlar. 

 a= x+y 

a
ı
=x+y 

 Eserin genelinde ikiĢer ölçüden oluĢmuĢ üç ana müzik cümlesi kullanılmıĢtır.   

 

(a+a
ı
) (a+a

ı
) 

(b+c+c) 

(a+a
ı
) (a+a

ı
) 

 

 Bu duruma göre ilk sözlü kısım birinci periyot, serbest kısım ikinci periyot ve birinci 

periyot farklı sözlerle tekrarlanıyor. 

 Serbest kısımdaki b cümlesi a ve a
ı 
cümlelerine çok benziyor. Makamları farklı ancak, ilk 

cümle parçası aynı ritmik yapıyla girip a
ı 
gibi nevâ perdesine çıkıyor fakat sonu a gibi ikinci 

derecedir. b‟nin ikinci cümle parçasında da, a‟nın ikinci cümle parçasını hatırlatan ritmik 

yapılar var. b cümlesi de a ve a
ı
‟nün Nihâvend makamı içinde bir benzeri gibi ve karara 

giden bir yapıda. Bu açıdan bakıldığında gerçek meyanın d‟de baĢladığı düĢünülebilir. 

 Periyot içlerinde de benzerlik içeren cümle parçaları bulunmaktadır. Bu periyotların ikinci 

ve dördüncü cümle parçaları tamamen aynı melodik özellilktedir.  

c = z + q 

d = w + q 

 

 C cümlesi 3 cümle parçasından oluĢuyor. Serbest kısımda; “Bana sensiz cihân zindan” 

mısrasıyla baĢlayan müzik cümlesiyle, “Güzel yârim bana söyle” mısrasıyla devam eden 

bölümün melodik yapıları tamamen aynıdır. Buralardaki melodik yapı tamamen tekrardan 

ibârettir.  

ÜSLÛB 
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 Hem seçilen usûl hem de güftenin melodik bir tema üzerinde tekrar eden yapıda olması ilk 

bakıĢta bu eseri klâsik ilâhi formu gibi göstermektedir. Eserin usûllü kısımları türün 

özelliğini taĢımaktadır. Fakat bu ritmik kısımlar arasında bulunan ve uzunluğu ile esere 

bambaĢka bir çehre kazandıran serbest kısım, bu eseri klâsik ilâhi türünde bir eser olmaktan 

çıkartmaktadır. Böyle bir kullanım, bu tür için çok sık rastlanılan bir durum değildir. 

AnlaĢılıyor ki bu eserde, dînî mûsikî türünde apayrı bir form olarak kullanılan ve en basit 

anlamıyla, güftelerin serbest bir karakterde okunması anlamına gelen kasîde türü, bu 

ilâhinin içerisine bu Ģekilde iĢlenmiĢtir. Bestecinin bu türlü kullanımlara gitmesi, değiĢen 

sosyal yapıyla ilgili olabilir. Besteci bazı geleneklerin kaybolmaması veyahut 

unutulmaması için eserlerinin içerisinde bu sanatlı ve ustalık isteyen kullanımları herkesin 

anlayabileceği Ģekilde yerleĢtirmiĢ olabilir.  

 

 Bestecinin mensubu bulunduğu Rifâî zikirlerinde bu tür kullanımlar bulunmaktadır. 

Yapısında perde kaldırma diye tabir edilen bir tekniğin uygulandığı bu zikir merâsimleri, 

pek çok eserin ardı ardına okunmasından oluĢmaktadır. En basit anlamıyla zikirdeki 

müzikal yapı bu Ģekilde düĢünüldüğünde, ilâhiler arası kaside okuma gerekliliği 

kaçınılmazdır. Hem uzun bir zikre zenginlik katmak hem de okuyucuları dinlendirmek 

amaçlıdır. ĠĢte zikirdeki bu kullanım bu haliyle bir ilâhinin içerisinde yeniden yorumlanmıĢ 

olabilir.   

 

 

3.2.1.3. MELODİ  

MAKÂMIN KULLANILIġI 

 

  Eser rast makamının gerekliliklerine uygun olarak seyrine baĢlamaktadır. Karar olan rast 

perdesinden baĢlayıp çıkıcı bir seyir izlenmiĢ ve önce segâh‟a (z) sonra güçlüye (q) yönelen 

melodik hareketlerle seyir devam etmiĢtir. Fakat güçlüye yapılmıĢ çok yoğun bir vurgu 

bulunmamaktadır. Bu usûllü kısımlarda ikinci ölçüde yerinde (dügâh perdesinde) bir uĢĢak 

asma kalıĢı ve altıncı ölçüde segâh perdesinde bir segâh asma kalıĢı bulunmaktadır.  
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 Esere farklılık getiren serbest bölüm, yapısındaki makam geçkisi sebebiyle de ilgi çekicidir. 

Serbest kısımda Rast makamının nazari yapısında olmayan bir makam olan Nihâvend 

makamı kullanılmıĢtır. Bu iki makamın seyir özelliği, karar ve güçlü perdelerini aynı 

olmakla beraber, duyum ve nazarî anlamda hiçbir benzer tarafları bulunmamaktadır. Rast 

eserlerin içerisinde böylesine uzun bir Nihâvend makamı kullanımına çok rastlanılmaz. 

 SES ALANI 

 Genel bakıĢta Irak ve muhayyer perdeleri arasında seyreden bir özelliktedir. 

 

 Fakat Irak perdesinin yeden olarak az miktarda kullanıldığı, muhayyer perdesinin de serbest 

kısımda sadece birkaç yerde vurgulandığı dikkate alındığında eserin daha çok rast ve 

gerdâniye perdeleri arasında seyrettiği görülmektedir. 

ARALIKLAR 

 Eser çoğunlukla bitiĢik aralıklarla bestelenmiĢtir. Ġlk ölçüde, rast ve segâh perdeleri 

arasında üçlü aralık, dördüncü ölçüde segâh ve nevâ perdeleri arasında üçlü aralık, beĢinci 

ölçüde rast ve nevâ perdeleri arasında beĢli aralık, sekizinci ölçüde rast ve segâh perdeleri 

arasında üçlü aralık ve yine aynı ölçüde segâh ve nevâ perdeleri arasında üçlü aralık 

bulunmaktadır. Bu bölümü tekrar eden ve ikinci güftelerin okunduğu kısımda da perde 

aralıkları bu bölümdeki gibidir. 

 

 Serbest bölümde rast – nevâ perdeleri arasında beĢli aralık, kürdî – nevâ perdeleri arasında 

üçlü aralık, dügâh – çargâh perdeleri arasında üçlü aralık, nevâ – gerdâniye perdeleri 

arasında dörtlü aralıklar bulunmaktadır. 

 

 Buradan da anlaĢılacağı gibi eser bitiĢik olmayan seslerden, daha çok ikili aralıklardan 

oluĢmuĢtur.  
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MELODĠK HAREKET ÖZELLĠKLERĠ 

 Melodi çizgisi eserin tümünde yumuĢak bir akıĢ hâlindedir.  

 

 Eserin usûl dâhilinde olan bölümlerinde daha çok karar rast ve güçlü perdesi nevâ arasında 

ĢekillenmiĢ bir hareket görünmektedir. Bu kısımlarda sadece bir yerde (altıncı ölçü) tepe 

noktası hüseynî perdesi kullanılmıĢ. Genel olarak bu kısımda eser karar ve güçlü perdeleri 

arasında seyretmiĢtir.  

 

 Buradaki grafikler ölçülerin müstakil bir Ģekil oluĢturamamasından dolayı porte bazında 

incelenmiĢtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 3. 2 
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ġekil 3. 3 

 

 Serbest bölüm rast – nevâ atlamasıyla seyrine baĢlamaktadır. Genel seyri karar rast perdesi 

ve gerdâniye perdesin arasında olup sadece tepe noktası olarak muhayyer perdesi kısa 

süreli kullanılmıĢtır. Bu bölümün notada herhangi bir ölçülendirilmeye gidilmeden 

yazılmasından dolayı tek bir grafik halinde genel seyir tarif edilmektedir. 

 

 

ġekil 3. 4 
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ġekil 3. 5 

 

 

ġekil 3. 6 

 

3.2.1.4. RİTM 

USÛL-MELODĠ 

 Notada, 1-3-5 ve 7. ölçüler dıĢındaki tüm ölçüler usûl vuruĢlarına tam oturmuĢtur. Bu dört 

ölçünün tartımları daha çok sofyan usûlünü andırmaktadır. Diğer ölçüler düyek usûlünün 

tartımlarına daha uygun yapıda görülmektedir.  
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 Serbest kısımda usûl olmamasına karĢın küçük usûllere bölünebilir özelliktedir. Bu yapı 

serbest bir bölümün topluca okunmasına da imkân sağlayabilir. 

GĠDERĠ 

 YapılmıĢ olan icrâlar ve eseri notaya alan Yusuf Ömürlü ile yapılan tesbit görüĢmesi 

göstermiĢtir ki 8‟lik nota birimi esas alındığında eserin metronom hızı yaklaĢık 112 ya da 

116 birimdir. Notada herhangi bir değer belirtilmemiĢtir.  

 

 

 

DEĞERLER 

 Çokluk sırasına göre: Sekizliklerden, dörtlük, onaltılık ve ikilik birim değerindeki 

notalardan oluĢmaktadır.  

 

 Sekizlik ve dörtlük değerler daha yoğun olarak kullanılmıĢtır. Bunun yanında noktalı 

dörtlükler de bir hayli fazladır.  

 

SÜSLEMELER 

 Notanın ikinci ve altıncı ölçülerinde sekizlik değerinde çarpmalar görülmektedir. Bunun 

yanı sıra serbest kısımlarda genelde ikilik nota birimlerinde puandorg iĢaretleri ve bazı 

onaltılık değerler arasına yerleĢtirilmiĢ sekizlik çarpmalar bulunmaktadır. Elbette icrâda 

notada görülmeyen süslemeler de yapılmaktadır. 

 

Gelenekteki İcrâ Şekli 

 

 Ġlâhinin geleneksel icrâsı, notada gösterildiği gibidir. ilâhi, toplam üç bölümden 

oluĢmaktadır. Ana çatı, düyek usûlünün uygulandığı ve aynı melodik yapıya sahip iki 

bölümdür. Söz konusu bu bölümlerin arasında serbest olarak bulunan ve bir hayli uzun 
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kısım, eserin üçüncü bölümüdür ve bu kısım notada meyan olarak belirtilmiĢtir. Yani eser, 

birinci usûllü bölümün dönüĢlü icrâsından sonra meyan olarak adlandırılan bölümün 

seslendirilmesiyle devam etmekte, bu kısmı da yine aynı usûl ve melodik yapıya sahip 

diğer ritimli bölüm izlemektedir. Bu ikinci ritimli kısımda da dönüĢ uygulanmıĢ ve eser 

burada bitirilmiĢtir. Ken‟ân (Rifâî) Büyükaksoy‟un bestelediği eserlerinin içerisinde 

sözleri en uzun olarak okunan ilâhisi budur.   

3.2.2. NİKRİZ İLÂHİ 

“Selâmet her dü âlemde” 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



46 
 

3.2.2.1. GÜFTE - MÜZİK 

a) ġĠĠR 

“Dervişlik Evsâfı”
75

 

Selâmet her dü âlemde 

Rızâ-yı Hazret-i Allah 

Vefâ ister isen ahde 

ĠĢin tut hasbeten lillah 

 

YakıĢmaz derviĢe gaflet 

Kelâmı kalbi zikrullah 

Sadâkat, doğruluk kârı 

Onun maksûdu bir Allah 

 

Bu derviĢlik ne hoĢ yol bak 

ĠĢi Allah ve illallah 

Ten ü cânı gerek atmak 

Yok olmak fî-sebîllillah 

 

Hûdâ‟dan gayri görmez hiç 

Görür her yerde nûrullah 

Onun yok meyli dünyâya 

Ümîdi arzusu Allah 

 

Vücûdunda emânettir 

Ara bul sende sırrullah 

Soyun vârından ey Ken‟ân 

Görürsün vâr ol Allah 

   Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün  

 

                                                           
75

 Evsâf: Nitelikler, vasıflar. 
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b) KONU 

  

 Tasavvufi bir konu olup, Ģiirde derviĢ olan kiĢinin derviĢlik gereği neler yapması gerektiği 

ve derviĢin özellikleri konusuna değinilmektedir. 

 

c) MÂNÂ – MÜZĠK ĠLĠġKĠSĠ 

 

 ġiirin genel anlamını müzikle tasvir etmek istemediği gibi, konuĢma dilindeki 

vurgulamaları da müziğe aktarma endiĢesi yok. Ancak makam ve usûl seçimi konuya 

uygundur.  

 

 Ġlk terennüm olarak kabul edilen ve Hazreti Muhammed lafzı ile oluĢan kısmın melodik 

yapısı daha ağırbaĢlı ve makam karar sesleri ile örülmüĢ vaziyettedir. Bu durum Hazreti 

Peygambere olan saygı sebebiyle bu Ģekilde kullanılıyor olabilir.  Ġkinci terennüm bir 

meyan hüviyetinde olup mensup olunan yolun kurucusunun ismiyle ĢekilleniĢtir. Hem 

birinci terennümden ayırmak hem de eserindeki oluĢabilecek monoton yapıyı bozmak 

amacıyla bu bölümde tiz bölgelerin hakimiyetindedir.    

d) HECE – MÜZĠK ÖZELLĠĞĠ 

 

 Hecelerin notalara dağılımında; Eser daha çok “Syllabique” karakterde. Bunun yanı sıra 

eserin ikinci ve dördüncü ölçülerin yarısında, üçüncü ölçünün tamamında, beĢinci ve 

altıncı ölçülerin yarısında ve ondördüncü ölçünün tamamında “Melismatique” iĢleme 

görülmektedir.  
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e) ARUZ-USÛL ĠLĠġKĠSĠ 

 

 

 

 

 

 ġekil 3. 7 

 1. – 4. ve sondan 2. ölçüde Me fâ (kısa-uzun heceler) gereğince Düyek usûlündeki dağılıma göre 

ĢekillenmiĢtir. 

 

3.2.2.2. FORM    

  BĠÇĠM 

 A – B – C biçiminde. 

        YAPI 

A.(a6
1m+2m

+a6
3m+4m

) 

B. b4
t1

 

     C. (c4
t2

+c4
t2

) 

 

 ġiirin ilk dörtlüğü eserde kullanılmıĢtır ve ilk dörtlük zemin olarak belirlenen kısımda 

dönüĢün de uygulanmasıyla bitmektedir. Her mısra üç usûl olarak devam etmektedir. 

 

 Zemin kısmı her biri üç usûl uzunluğundan meydana gelmiĢ iki cümle parçasından 

oluĢmaktadır. DönüĢün de bulunduğundan dolayı zemin kısmı dört cümle parçasıdır.   

 

(a+a+b) 

 (c+c) 
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Period a+a‟da bitiyor gibi görünse de t
1
 cümlesi bir  kuyruk gibi gelip önceki kararı 

destekliyor. Böylece (a+a+b) bir period haline geliyor. Meyan kendi içerisinde bir 

perioddur. Bu yapı baĢa dönüp A-B ile bitebileceğini düĢündürüyor. 

 

 Cümle parçalarında, tamamen benzer özelliklerde bir duruma rastlanılmamıĢtır. Fakat 

meyan terennümü diyebileceğimiz bölümün ikinci ölçüsü ki eserin genelinde bu onikinci 

ölçüye tekâbül eder. Bu ölçü ile zemin kısmındaki dördüncü ölçünün son yarısı ve onu 

tâkib eden beĢinci ölçünün ilk yarısı birleĢtirilecek olursa onikinci ölçüyle aynı melodik 

yapının kullanıldığını görmekteyiz.  

 

 

 

 

 

 

ġekil 3. 8 

 

 

 Notada zeminin röpriz iĢaretiyle dönüĢü istenmiĢ ve ana güfte bu yolla bu kısımda 

bitirilmiĢtir. Eserin devâmında güftede olmayan sözlerin kullanıldığı görülmektedir. Ses 

aralıkları göz önüne alındığında bu kısımları tek bir bölüm olarak göremiyoruz. Bu 

tespitimizi seçilen iki ayrı söz teması da desteklemektedir. Notada ilk terennüm 

diyebileceğimiz kısım dönüĢsüz, ikinci terennüm bölümü de dönüĢlü olarak uygulanmıĢtır.    

 

ÜSLÛB 

 Hem seçilen usûl dikkate alındığında hem de aynı müzik üzerine farklı beyitlerin gelmesi, 

bu eserin klasik ilâhi formunda bir eser olduğunu göstermektedir. Fakat yine klasik 
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formun dıĢında görülen bazı unsurlar dikkat çekicidir. Uzunluğu ile neredeyse eserin sözlü 

kısmı kadar olan ve çift bölüme ayrılmıĢ terennüm kısmı bulunmaktadır. 

“Yâ Resûlallah Allah, Yâ Habiballah Allah” cümlesiyle baĢlayan ilk kısımda 

Hazreti Peygamber Muhammed Mustafa anılmaktadır. “Yâ Seyyid Ahmed-er Rifâî…” 

sözleriyle devam eden ikinci terennüm kısmı bestecinin de mensûbu bulunduğu Rifâî 

Tarîkatı‟nın mânevî kurucusunu yâd eden bir giriĢtir ki böyle bir sıra tarikatların zikir ve 

benzeri merâsimlerinde okunan çeĢitli dua ve istiğfarlarda takip edilen bir silsile özelliğini 

taĢımaktadır. Yâni sıra Ģu Ģekilde gitmektedir; Yâ Hazreti Allah, Yâ Hazreti Resûlallah, 

Yâ Hazreti Seyyid Ahmed-er Rifâî… Fakat bu ve benzeri uygulamalar dâima daha geniĢ 

soluklu türlerde ve merâsimlerde kullanılır. Buradan anlaĢılıyor ki yapı olarak klasik bir 

ilâhi tarzı diyebileceğimiz bu eseri geleneğin önemli bir türü olan silsile sayma durumuyla 

birleĢtirerek hem eseri sanatlı bir hâle getirmiĢ hem de bu yapının, günlük yaĢama 

adaptasyonunu sağlamıĢtır. Geleneği günümüz ile bir araya getirmiĢtir.      

3.2.2.3. MELODİ 

MAKÂMIN KULLANILIġI 

 Eser, Nikriz makamından çok Rast makamı kullanımına yakın bir yapıdadır. Nikriz 

makamı inici-çıkıcı özelliktedir ve genelde seyrine güçlü Nevâ perdesi civârından baĢlar. 

Eserde ise çıkıcı nağmelerle tam mânâsıyla Rast makamını yansıtan müzik cümleleri 

kullanılmıĢ ve hiçbir Ģekilde güçlü perdesine yönelmeden eser zemin kısmının üçüncü 

ölçüsünde rast perdesinde bir kalıĢ yapmıĢtır. Dördüncü ölçünün ikinci yarısından baĢlayıp 

beĢinci ölçünün ilk yarısını kapsayan kısımlarda sadece Nikriz seslerini duyabiliyoruz. 

Zemin bölümünün devamında kalan kısımlar makamın pest tarafındaki rast‟lı 

geniĢlemeyle devam etmektedir. Bu geniĢleme Nikriz makamının yapısında olsa da eserin 

genelinde fazlasıyla rast iĢlendiği için bu dörtlünün tekrarlı bir Ģekilde kullanılması duyum 

açısından makamı Nikriz‟den çok Rast makamına yakınlaĢtırmaktadır.    

 

 Rast makamındaki klasik eserlerde sık görülen yegâh perdesine düĢmeden hüseynîaĢîrana 

yapılan düĢüĢler ilâhide NiĢâbur çeĢnisi oluĢturmaktadır. 
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 Birinci terennüm diyebileceğimiz kısım da zeminden çok farklı değildir. Hatta bu kısımda 

tamamen rast perdesi altındaki rast çeĢnisi kullanılmıĢtır. Eserin bu kısmına kadar ne tam 

mânâsıyla bir güçlü perdesi hakimiyeti ne de ismi verilen makam için tatmin sağlayacak 

bir nikriz 5‟lisi duyurulmamıĢtır.  

   

 Ġkinci terennüm diye nitelendirebileceğimiz kısım gerdâniye perdesiyle seyrine baĢlıyor. 

Ġnici bir yapıda olan bu bölümün ilk iki ölçüsünde Nikriz izlerine rastlamaktayız. Ġlk 

ölçüde nevâ perdesi üzerinde iĢlenmiĢ bir bûselik 4‟lüsü ve bunu takip eden bir nikriz 

5‟lisinin karĢımıza çıkmaktadır ki bu iki ölçü eserin baĢından bu yana rastladığımız 4. ve 

5. usûllerden sonra nikriz renklerini taĢıyan bölümdür. Zemin kısmında da aynı 

tartımlardan oluĢmuĢ bir nikriz beĢlisi bulunmaktadır. Yani eserin genelinde Nikriz 

5‟lisini yalnızca iki yerde görebiliyoruz.  Ġkinci terennümün kalan iki ölçülük kısmında 

yine rast seslerinin hâkimiyetini görüyoruz. BitiĢte bu seslerin yoğunluğunda karĢımıza 

çıkmaktadır. 

 

 Nikriz makamı ismiyle bestelenen fakat içerisinde küçük nikriz çeĢnilerinden daha büyük 

oranla rast hakimiyeti görülen bu eser, toplu okunmada kolaylık olması bakımından bu 

Ģekilde kurgulanmıĢ olabilir.     

SES ALANI 

 Genel bakıĢta hüseynîaĢîran ve gerdâniye arasında seyreden bir makam olmasına karĢın 

perde kullanım oranlarına bakıldığı zaman daha çok rast ve gerdâniye perdeleri arasında 

yoğunlaĢıldığı görülmektedir.  

 

 Eserde genel olarak yaklaĢık bir oktavlık alan içerisinde hemen hemen her perde üzerinde 

durmuĢtur.  

ARALIKLAR 

 Eser çoğunlukla bitiĢik aralıklarla bestelenmiĢtir. Birkaç yerde dörtlü ve yedili aralıklar 

kullanılmıĢsa da eserin genelinde en çok üçlü aralıklardan yararlanılmıĢtır. Zemin 

kısmının ilk ölçüsündeki rast – çargâh dörtlü aralığı, ikinci ölçüsündeki dügâh – çargâh 

üçlü aralığı, üçüncü ölçünün son sesi rast ile bitiĢten sonra farklı bir noktadan baĢlayan 
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dördüncü ölçünün ilk sesi bûselik arasındaki üçlü aralığı, dördüncü ölçüdeki çargâh – 

hüseynî arasındaki üçlü aralığı, beĢinci ölçüdeki dügâh – çargâh üçlü aralığı, birinci 

terennüm kısmı diyebileceğimiz bölümün son ölçüsü olan onuncu ölçüyü ikinci terennüme 

bağlayan ilk ses arasındaki rast – gerdâniye yedili aralığı ve onüçüncü ölçüde kullanılan 

dügâh – çargâh üçlü aralığı eserde kullanılan baĢlıca aralıklardır. 
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MELODĠK HAREKET ÖZELLĠKLERĠ 

 

 Melodi çizgisi eserin tümünde yumuĢak bir akıĢ hâlindedir.  

 

 Zemin kısmı makamın karar perdesinden güçlü perdesine yönelen bir çizgi Ģeklindedir 

fakat bu kısım güçlü perdesini aĢmıĢ ve hüseyni perdesinden düĢey bir hareketle nevâ 

perdesinden rast perdesine kadar rastlı bir iniĢ sergilemiĢtir. Zemin kısmının son üç 

ölçüsünde yapı orta bölgeden, bûselik perdesinden baĢlayıp hafif bir gerilimden sonra rast 

perdesine düĢüĢ Ģeklinde gerçekleĢmektedir. Bu karar perdesine bağlayıĢta pest bölgelere 

doğru küçük bir düĢüĢ görülmektedir. 

 

   

  ġekil 3. 9 

 

 Birinci terennüm kısmının ilk ölçüsü sekizlik değerlerle rast perdesi civârından 

baĢlamaktadır. Rast perdesinden hüseynîaĢîran perdesine bir düĢüĢ gerçekleĢmekte, ikinci 

ölçüye geçiĢle beraber yakalanan rast perdesi bu düĢüĢü yine karar seviyesine 

getirmektedir. Üçüncü ölçü de hemen hemen birinci ölçü karakterinde bir grafik 

izlemektedir. Dördüncü ölçü ise ikinci ölçüyle aynıdır. Bu bölümün ölçüleri arasında çok 

büyük bir oranda benzerlik bulunmaktadır. Birinci ve üçüncü ölçülerde sadece  

 ilk tartımlar arasında farklılık bulunuyor. Ölçünün kendi içerisindeki devamı ve akabinde 

takip eden ölçüler tamamen aynıdır. Birinci ölçü iki sekizlik nota tartımıyla baĢlamıĢ, 
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üçüncü ölçü de ise bir sekizlik ve iki onaltılık tartımlarından oluĢan değerle ölçü baĢı 

yapılmıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 3. 10 

 Ġkinci terennüm kısmında, direkt olarak tiz durak olan gerdâniye perdesi üzerinden önce 

güçlü nevâ perdesine, ardından da durak rast perdesi üzerine yapılan bir düĢüĢ 

bulunmakta. DüĢüĢün birinci kademesi olan nevâ perdesinde bir vurgu bulunmakta. Çevre 

sesler ve aynı perdede tekrar eden iki onaltılık tartımda bu vurguyu desteklemektedir. 

DüĢüĢün son perdesi olan rast dörtlük tartımıyla bu düĢüĢ hareketinin son noktası 

olduğunu vurgulamaktadır. Bu bölümün üçüncü ölçüsü karar sesinden bir çıkıĢ 

gerçekleĢtirmiĢ içerisinde bulunan dügâh – çargâh üçlü aralığından sonra yine karar sesi 

civârında nihayetlenmiĢtir. 

 Ġlk cümle parçasının sonu (3. Ölçü) 4/4‟lük Rast perdesiyle bitmiĢtir. Ġlk cümle sonu (6. 

Ölçü) 2/4‟lük Rast perdsiyle bitmiĢtir.  

 b‟nin ilk cümle parçası (8. ölçü) 4/4‟lük Rast perdesiyle bitmiĢtir. b‟nin ilk cümle sonu 

(10. Ölçü) 4/4‟lük Rast perdesiyle bitmiĢtir. 
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 c‟nin ilk cümle parçası (12. ölçü) 1/4‟lük Rast perdesiyle bitmiĢtir. c‟nin ilk cümle sonu 

(14. Ölçü eser sonu) 3/4‟lük Rast perdesiyle bitmiĢtir. Bu bitiĢe 1/4'lük rast perdesi ilâve 

edilmiĢtir. 

 

 

 

ġekil 3. 11 

 

3.2.2.4. RİTM 

USÛL-MELODĠ 

 Notada, 1.- 4. ve 13. ölçüler dıĢındaki tüm ölçüler usûl ile uyum hâlindedir. Bu üç ölçünün 

tartımları daha çok düyek usûlünü andırmaktadır. Diğer ölçüler sofyan usûlünü 

tartımlarına daha uygun yapıda görülmektedir. 3. – 8. – 10. ve 14. ölçüler tamamen sofyan 

usûlünün ana kalıbı Ģeklindedir.     

GĠDERĠ 

 YapılmıĢ olan icrâlar ve eseri notaya alan Yusuf Ömürlü ile yapılan tesbit görüĢmesi 

göstermiĢtir ki 8‟lik nota birimi esas alındığında eserin metronom hızı yaklaĢık 96 

birimdir. Yayında herhangibir değer belirtilmemiĢtir.  
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DEĞERLER 

 Çokluk sırasına göre: Onaltılıklardan, sekizliklerden, dörtlüklerden ve ikilik birim 

değerindeki notalardan oluĢmaktadır.  

 

 Onaltılık ve sekizlik değerler daha yoğun olarak kullanılmıĢtır. Bunun yanında noktalı 

tartımlar ve usûl kaynaklı ikilik değerler de eserde göze çarpmaktadır.  

 

SÜSLEMELER 

 Notanın genelinde herhangi bir süsleme iĢaretine rastlanmamıĢtır. Sadece notalara 

yerleĢtirilmiĢ bağ iĢaretleri göze çarpmaktadır.   

 

Gelenekteki İcrâ Şekli 

 Ġlâhi bir zemin ve iki de terennüm bölümünden oluĢmaktadır. Zemin kısmı ilâhide çift 

dönüĢlü olarak okunmaktadır. Bu bölüm tamamlandığında Ģiirin ilk dörtlüğü bitmektedir. 

Daha sonra iki bölümden oluĢan terennüm kısımları görülmektedir. Terennümler Ģiirde yer 

almayan ilâve sözlerden oluĢmaktadır. Birinci terennüm dönüĢsüz ikinci terennüm ise 

dönüĢlü bir seyir izliyor olup ilâhi bu düzen takip edilerek bitmektedir.  

3.2.3. Hicâzkâr İlâhi 

 

“Rifâî Hazretlerine Münâcât”
76

 

 

 

 

 

 

                                                           
76

 Münâcât: Allah’a sesizce duâ etmek, yalvarmak, niyâz etmek. Duâ içerikli şiirlere de münâcât denilmektedir. 
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3.2.3.1. GÜFTE - MÜZİK 

 

ŞİİR 

“Rifâî Hazretlerine Münâcât” 

 

Allah Allah Ġllallah Muhammed Resûlullah 

Seyyid Ahmede-r Rifâî Hak veliyyullah 

 

Rifâî Seyyid Ahmed‟dir figânım 

Nasıl onsuz geçer bir dem zamânım 

Mürüvvet yâ Rifâî sen emânım 

Heman aĢkın benim dînim imânım 

 

Garîbim ben cüdâ düĢtüm vatandan5 

Eğer sensiz ise geçtim cihandan 

Ümîdim intizârım sen, bu candan 

Ayırma Ken‟an‟ı senden, Cenân‟dan 

 

Mefâîlün / Mefâîlün / Feûlün 

 

AÇIKLAMASI 

  

 ġiirde Rifâi Tarikatı‟nın kurucusu Seyyid Ahmed Er-Rifâî‟ye duyulan sevgi ve özlem 

duyguları anlatılıyor. 

 

MÂNÂ – MÜZĠK ĠLĠġKĠSĠ 

 

 ġiirin genel anlamını müzikle tasvir etmek istemediği gibi, konuĢma dilindeki 

vurgulamaları da müziğe aktarma endiĢesi yok. 
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HECE – MÜZĠK ĠLĠġKĠSĠ 

 Hecelerin notalara dağılımında; Eserin ilk kısmı daha yoğun olarak “Syllabique”
77

 

karakterdeyken, ikinci kısım diyebileceğimiz ve Ģiirin dörtlük kısmını oluĢturan bölümün 

hece dağılımlarında “Melismatique”
78

 özelliğin daha yoğun olduğu görülmektedir. Ayrıca 

birinci terennüm bölümlerinde de “Melismatique” dağılımlar görülmektedir. 

 

ARUZ-USÛL ĠLĠġKĠSĠ 

 

 

 

 

 

ġekil 3. 12 

3.2.3.2. FORM       

        BĠÇĠM 

 A
t 1

– B 
t2

– A
1m

 – B
2m 

biçiminde. 

        YAPI 

A. a4
t1

 

B. (b4
t2 

+ b4
t2 

) 

A. a4
1.m 

B. (b4
2.m 

+ b4
2.m

) 

                                                           
77

 Syllabique: Her hece, uzun ya da kısa bir notayla devam eder ve biter. 
78

 Melismatique: Bir hecenin birden fazla notaya dağılımı. 

Terennüm 

Mısra 
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A. a4
t1

 

B. (b4
t2 

+ b4
t2 

) 

 

 ġiirin baĢındaki beyitle eser baĢlamaktadır. Her iki mısra da dört ölçü uzunluğundadır.  

 

 Eserin genelinde dörder ölçüden oluĢmuĢ iki ana müzik cümlesi kullanılmıĢtır.   

 

(a+b+b)
t
 

(a+b+b)
m

 

 

 Bu duruma göre birinci terennüm ve mısrayı kapsayan kısım birinci periyot, ikinci 

terennüm ve mısrayı kapsayan kısım da ikinci periyot olmaktadır. 

 

 a= x2+q2 

b=y2+q
ı
2 

 

 Cümle parçaları tamamen benzerlik içerisindedirler. Birinci terennüm ile ilk dörtlüğün 

birinci mısrasını kapsayan melodik yapı tamamen aynı olup diğer ikinci mısralarda 

müzikal olarak aynı yapıdadır ve simetrik bir hal oluĢmuĢtur.  

 

 Notada birinci terennüm dönüĢsüz, ikinci terennüm dönüĢlü olarak yazılmıĢtır. Bu 

kısımdan sonra dönüĢsüz olarak karĢımıza çıkan ana dörtlüğün ilk mısrasını, dönüĢlü 

olarak iĢlenmiĢ ikinci mısra takip etmektedir. Notada Ģiirin sadece iki mısrasından 

yararlanıldığı görülmektedir. Yani giriĢ terennümü için yazılmıĢ bir beyit ve eserin 

devamını sağlayan dörtlüğün ilk iki mısrası eserde kullanılmıĢtır.   

ÜSLÛB 

 Hem seçilen usûl dikkate alındığında hem de güftenin bir müzik teması 

üzerinde tekrar eden yapıda olduğu düĢünüldüğünde, klâsik ilâhi formunda bir eser olduğu 

anlaĢılmaktadır.  

 “Allah Allah Ġllallah…” mısrasıyla baĢlayan terennüm Hazreti Peygamber 

Muhammed Mustafa anılmaktadır.  “Seyyid Ahmed-er Rifâî…” sözleriyle devam eden 

Terennüm 
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ikinci terennüm kısmı bestecinin de mensûbu bulunduğu Rifâî Tarîkatı‟nın mânevî 

kurucusunu yâd eden bir giriĢtir ki böyle bir sıra tarikatların zikir ve benzeri 

merâsimlerinde okunan çeĢitli dua ve istiğfarlarda tâkip edilen bir silsile özelliğini 

taĢımaktadır. Yâni sıra Ģu Ģekilde gitmektedir; Yâ Hazreti Allah, Yâ Hazreti Resûlallah, 

Yâ Hazreti Seyyid Ahmed-er Rifâî… Fakat bu ve benzeri uygulamalar dâima daha geniĢ 

soluklu türlerde ve merâsimlerde kullanılır. Buradan anlaĢılıyor ki kolay akılda kalıcı ve 

yapı olarak klâsik bir ilâhi tarzı diyebileceğimiz bu eseri geleneğin önemli bir türü olan 

silsile sayma durumuyla birleĢtirerek hem eseri sanatlı bir hâle getirmiĢ hem de bu 

yapının, -o zamanın değiĢen anlayıĢıyla beraber- günlük yaĢama adaptasyonunu 

sağlamıĢtır. Geleneği günümüz ile bir araya getirmiĢtir.         

 

3.2.3.3. MELODİ 

MAKÂMIN KULLANILIġI 

 

 Eser, Hicâzkâr makamının klâsik seyrinde olduğu gibi tiz durak Gerdâniye perdesinden 

seyre baĢlamaktadır. Fakat seyrin devamı alıĢılmıĢ dizinin biraz dıĢarısında 

Ģekillenmektedir. Eserde seyir baĢlar baĢlamaz makam geniĢleme bölgesi üzerinde 

yoğunlaĢmaktadır. Bu bölgede uygulanan gerdâniye üzerindeki hicâz çeĢnisi tam üç ölçü 

boyunca devam etmekte ve seyir bu makam için yine alıĢık olunmadık bir perde olan 

acem perdesinde tamamlanmaktadır. Acem eksenli bu bir ölçülük değiĢiklikte de 

muhtemelen çargâh perdesi üzerindeki bûselik 5‟lisinin bir kısmı kullanılmıĢtır. Eserin 

yüzde ellilik bir kısmı bu Ģekilde devam ederken ikinci melodik bölümde de farklı bir 

nazari seyir uygulanmaktadır. Ġkinci terennüm ve Ģiir ikinci mısrada simetrik kullanılan 

melodik yapının ilk ölçüsünde çargâh‟ta bûselik çeĢnisi takip ediyor. Daha makamın karar 

perdelerini hiç duyurmadan uygulanan bu çeĢniler yine alıĢılmıĢ duyum kurallarının biraz 

dıĢındadır. Son iki ölçü makamın güçlü perdesi nevâ‟dan baĢlayan ve makamı tam 

anlamıyla duyuran inici bir melodik yapıdadır.  
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 Eserden hicâzkâr duyumu alınmaktadır. Fakat makamın kullanılıĢında ana elemanlardan 

çok ara elemanlara -geniĢleme bölgelerine, farklı perdelerdeki asma kalıĢlara- önem 

verilmiĢ. Net bir hicâzkâr duyumu ancak son iki ölçüde karĢımıza çıkmakta, eserin yüzde 

yetmiĢbeĢi alıĢılmıĢın dıĢındayken yüzde yirmibeĢlik bir oranla bu makamı 

hissetirebilmesi cesur ve bir o kadar da ustalık isteyen bir bestecilik örneğidir. Ayrıca A 

bölümünün sonundaki Acem perdesinde yapılmıĢ kalıĢ son derece estetiktir. 

SES ALANI 

 Genel bakıĢta Tiz segâh ve rast perdeleri arasında seyreden bir özelliktedir. 

 

 Eserde yaklaĢık bir buçuk oktavlık alan içerisinde hemen hemen her perde üzerinde 

durmuĢtur.  

 

 Yeden perdesi hiç kullanılmamıĢtır.  

ARALIKLAR 

 Eser çoğunlukla bitiĢik aralıklarla bestelenmiĢtir. Ġlk terennümün sadece üçüncü 

ölçüsünde gerdâniye – tiz segâh üçlü aralığı, ikinci terennüm bölümünün ilk ölçüsünün 

son tartımları gerdâniye – rast‟taki dörtlü aralık, aynı bölümün ikinci ölçüsündeki nevâ – 

acem perdeleri arasındaki üçü aralık ve bu bölümün röpriz öncesi son perdesi olan 

rast‟tan, röpriz dönüĢ baĢındaki acem perdesi arasındaki altılı aralık, kullanılan aralıkların 

baĢlıcalarındandır. Ayrıca röpriz sonundan ana Ģiirin baĢladığı kısıma gerçerken kullanılan 

rast‟tan gerdâniye‟ye yapılan bir oktavlık atlama eserin en geniĢ aralığıdır.     

 

MELODĠK HAREKET ÖZELLĠKLERĠ 

 

 Melodi çizgisi eserin tümünde yumuĢak bir akıĢ hâlindedir.  
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 Terennüm ve güftenin birinci kısımlarında tiz durak gerdâniye üzerinde ĢekillenmiĢ, 

gerdâniye – tiz segâh ve acem eksenli bir hareket görülmektedir. Bu kısım sekizlik 

değerler kullanılarak baĢlamıĢtır.  

 

ġekil 3. 13 

 

 Ġkinci terennüm ve Ģiir ikinci mısra kısmının ilk ölçüsü senkop kalıbıyla acem perdesi 

civârından baĢlamaktadır. Bu perdeden sonra yakalanan tiz durak perdesi gerdâniye‟den, 

önce güçlü nevâ perdesine düĢülmekte, akabinde bu düĢüĢ çargâh perdesine kadar devam 

etmektedir. Devamında yine yakalanan makamın güçlü perdesi nevâ‟dan sıralı seslerle 

karar perdesi rast‟a kadar bir iniĢ söz konusudur ki iĢte bu iki ölçülük iniĢ tam mânâsıyla 

makamı yansıtan bir özet dizi gibi karĢımıza çıkmaktadır. 

  

 

ġekil 3. 14 

3.2.3.4. RİTM 

USÛL-MELODĠ 
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 Notada, 5., 13. Ve 14. Ölçüler dıĢındaki tüm ölçüler usûl ile uyum hâlindedir. Bu üç 

ölçünün tartımları daha çok düyek usûlünü andırmaktadır. Bu ölçülerin ilk yarılarında 

senkop tartımı bulunmaktadır. Diğer ölçüler sofyan usûlünü tartımlarına daha uygun 

yapıda görülmektedir. Bazı ölçülerde verilen bu düyek kalıbı tekke tarzı ritim kalıbı vurma 

geleneğe ile ilgili olabilir. Tekkelerde vurulan sofyan usûlü, klâsik sofyan usûlünden daha 

farklı yapıdadır. Tekke tarzı diyebileceğimiz sofyan, devam eden ritimde düzensiz ya da 

belli aralıklarla ilk yarı kısmının senkoplu icrâ edilmesiyle oluĢur. Buna benzer bir vurgu 

bazen bu usûlün son iki darbında da görülebilir.  

GĠDERĠ 

 YapılmıĢ olan icrâlar ve eseri notaya alan Yusuf Ömürlü ile yapılan tesbit görüĢmesi 

göstermiĢtir ki 8‟lik nota birimi esas alındığında eserin metronom hızı yaklaĢık 112 ya da 

116 birimdir. Yayında herhangibir değer belirtilmemiĢtir.  

 

DEĞERLER 

 Çokluk sırasına göre: Onaltılıklardan, sekizliklerden, dörtlük birim değerindeki notalardan 

oluĢmaktadır.  

 

 Onaltılık ve noktalı sekizlik değerler daha yoğun olarak kullanılmıĢtır. Bunun yanında 

noktalı dörtlükler de bir hayli fazladır.  

SÜSLEMELER 

 Notanın 4., 8., 12. ve 16. Ölçülerindeki onaltılık nota kümelerinin her iki tartımı arasında 

bir sekizlik çarpma iĢareti bulunmaktadır. Bu iĢaretten baĢka notalar arasında güfteye 

yardımcı bağ iĢaretleri görülmektedir.  

 

Gelenekteki İcrâ Şekli 
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 Ġlâhi, Ģiirin genel yapısında bulunan fakat konu ve kafiye bakımından ana Ģiirden ayrılan 

bir giriĢ beyiti ile baĢlamaktadır. Beyitin ilk mısrasını kapsayan kısım dönüĢsüz, ikinci 

mısrayı kapsayan müzik cümlesi ise dönüĢlü olarak gösterilmiĢtir. ġiirin dörtlük kısmı 

olan ve kafiye bütünlüğünü görülen ana bölümün ilk mısrası dönüĢsüz, ikinci mısrası ise 

dönüĢlü olarak uygulanmaktadır. Notada bu bölümün en sonunda gösterilen senyo iĢareti 

ile ilâhinin en baĢa dönmesi istenmiĢ ve terennüm kısımları diyebileceğimiz bölümlerin, 

ilk kısımdaki gibi uygulanması sonucu eser bu iĢleyiĢle bitirilmiĢtir.   

    

3.2.4. Nihâvend İlâhî 

  

“Taşıp can bahri attı taşra beni” 
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3.2.4.1. GÜFTE- MÜZİK       

ŞİİR 

 

“Âşıkın Tahassürleri”
79

 

 

TaĢıp can bahri attı taĢra beni 

Cemâlin gizlemekçün verdi teni 

 

Gönül ister ki çâk etsin bedeni 

 Ayân etsin bütün uĢĢâka seni 

 

Revâ mı girye-nâk etmek seveni 

Yakıp üzmek senin aĢkın çekeni 

 

Verir bir gamzene Ken‟ân bu teni 

Diler görmek beni sen, sende beni 

 

Mefâîlün / Mefâîlün / Feilün 

  

KONU 

 

 Tasavvufi bir konu olup, Ģiirde ilâhi ayrılık konusuna değinilmektedir. 

 

MÂNÂ – MÜZĠK ĠLĠġKĠSĠ 

 

 ġiirin genel anlamını müzikle tasvir etmek istemediği gibi, konuĢma dilindeki 

vurgulamaları da müziğe aktarma endiĢesi yoktur. 

 

 

 

                                                           
79

 Tahassür: Hasret çekmek.  
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HECE – MÜZĠK ĠLĠġKĠSĠ 

 

 Hecelerin notalara dağılımında; “Melismatique”
80

 karakterdedir. Eseri de yer yer 

“Syllabique”
81

 iĢleyiĢde görülmektedir.  

 

ARUZ-USÛL ĠLĠġKĠSĠ 

 

ġekil 3. 15 

 

3.2.4.2. FORM       

BĠÇĠM 

 Türk Müziği‟nde Ģarkı formunda kullanılan A-B-C-B biçiminde. 

YAPI 

 

A. (a
1m

+a
1m

) 

B. (b
2m

+b
2m

) 

C. c
3m

 

B.   (b
7m

+b
7m

) 

                                                           
80

 Melismatique: Bir hecenin birden fazla notaya dağılımı. 
81

 Syllabique: Her hece, uzun ya da kısa bir notayla devam eder  ve biter. 
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 ġiire göre nakaratın son dönüĢünde 4. mısra okunmalı fakat yazılan notada 4. beyitin ilk 

mısrası yâni Ģiirin genelinde 7. mısra okunmaktadır. Fakat anlamın daha iyi ortaya çıkması 

için 4. mısranın okunması daha uygun olacaktır. Bizce eserde 7. mısranın okunması 

durumu, bestekârın tercihi değil kendisinden sonra yapılan icrâlarda, bestekâra saygı 

amaçlı yapılan bir uygulamadır.    

      

 Zemin ve meyan, dörder usûllük dört cümle parçasından, nakarat ise dört usûllük sekiz 

cümle parçasından oluĢmaktadır. Bu durumda periyotlar Ģu Ģekildedir. 

 

 

(a+a) 

(b+b) 

(c+b+b) 

 

Bu duruma göre zemin birinci, nakarat ikinci periyot ve meyan da üçüncü periyot 

olmaktadır. 

 

 Cümle parçalarında, zeminin son usûlü ile, meyânın son usûlü aynıdır. (y harfi ile 

gösterilen) 

 

a
4
=(x

3
+y

1
) 

c
4
=(z

3
+y

1
) 

 

 Notada zeminin röpriz iĢaretiyle tekrar edilmesi istenmiĢtir. Bu durum nakarat içinde 

aynıdır. Herhangibir bağlayıcı ya da geçiĢe yardımcı bir saz payı bulunmamaktadır. 

 

ÜSLÛB 

 

 Eser melodik yapısı gereği akılda kalıcı, alıĢılmıĢ ilâhi formunun melodik unsurlarından 

biraz uzak daha çok Ģarkı formuna yakın bir durumdadır. Çünkü klâsik normlardaki ilâhi 

türü daha çok kısa ve tekrar eden bir müzik cümlesi üzerine kurulmuĢ tasavvûfi güfteler 
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ile oluĢurken, form adı ilâhi olarak geçen bu eser, daha çok Ģarkı türünün uslûbuna 

sahiptir. Bu ilâhide zemin, nakarat ve meyan kısımları bulunmaktadır. Bu kriterler göz 

önüne alındığında bu eserin bir tekke ilâhisi olmadığı, bir zikir için bestelenmediği, daha 

çok o dönem ev toplantılarında devam eden dinî ve tasavvufi temalı sohbet toplantılarını 

renklendirmek ve belki de o gün konuĢulan konuyu desteklemek ve pekiĢtirmek amaçlı 

bestelendiği düĢünülmektedir. Seçilen usûl de klâsik anlayıĢtaki ilâhi formunda çok da sık 

kullanılan bir usûl değildir. Düyek usûlü daha çok Ģarkılarda kullanılan bir usûl olarak 

bilinmektedir. 

 

3.2.4.3. MELODİ       

MAKÂMIN KULLANILIġI 

 

 Eser, Nihâvend makamında en çok kullanılan baĢlangıç nağmelerinden biri ile 

baĢlanmıĢtır. Zemin ve meyanda Fa Diyez sesinin gelmesiyle Nevâ perdesinde Hicaz 

geçkisi geniĢ çapta kullanılmıĢ iken zemin ve meyan bölümlerinin cevabı mahiyetindeki 

nakaratta natürel Fa sesiyle Nevâ perdesinde Kürdî ve Çargâh‟ta Nihâvend sesleri vardır. 

Bu tip seyirler pek çok eserde sevilerek kullanılmıĢtır.   Yapılan tüm geçkilerden sonra her 

ölçü sonucu güçlü nevâ perdesi yakalanmıĢ ve makamın bu gerekliliği yerine getirilmiĢtir. 

 

 Nakarat kısmında nevâ perdesi civârından kademeli bir iniĢ durumu söz konusu olmuĢtur. 

Önce Bûselik perdesi yeden alınarak Çargâh‟ta Nihavend‟li bir asma kalıĢ yapılmıĢ karar 

perdesi olan Rast‟a inilmiĢtir. Karar yeden Irak perdesiyle desteklenmiĢtir.  

 

 

 Meyan kısmı muhayyer perdesinden inici seyirle nevâ‟da hicaz çeĢnisiyle baĢlamıĢtır. 

Akabinde çargâhta nikriz geçkisi kullanılmıĢ ve karar perdesine yedenli bir düĢüĢ 

olmuĢtur. Burada zeminin son ölçüsüyle aynı olan melodi nakarata bağlayıcı ve sonunda 

güçlü nevâ perdesini yakalayan bir nağme ile geçiĢ sağlanmıĢtır.      
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SES ALANI 

 

 Irak ve muhayyer arası bölge kullanılıyor gibi görünse de Eserin geneli, Irak ve gerdâniye 

perdesi arasında seyretmektedir. Muhayyer perdesine eserin sadece meyan bölgesi 

giriĢinde iki sekizlik değer olarak görmekteyiz. Irak perdesi iki yerde 16‟lık değer olarak 

yeden hüviyetinde kullanılmıĢtır. 

 

 Eserde genel olarak nevâ perdesi ve çevresi çok kullanılmıĢtır. Pest bölgeler hiç 

kullanılmamıĢ orta bölgeler de daha çok müzik cümlelerini karara bağlayıcı özellikte yer 

almıĢtır.  

ARALIKLAR 

 

 Eser çoğunlukla bitiĢik aralıklarla bestelenmiĢtir. Birkaç yerde dörtlü ve beĢli hatta bir 

yerde dokuzlu aralıklar kullanılmıĢsa da eserin genelinde en çok üçlü aralıklardan 

yararlanılmıĢtır.  Dokuzlu aralıklar karardan sonra meyana yapılan bağlantılara yardımcı  

olmak için kullanılmaktadır. Özellikle yol göstermek bakımından sazlara büyük yardımı 

vardır. Özellikle nakaratın ilk ölçüsündeki nevâ – acem üçlü aralığı ve yine aynı ölçüde 

bulunan nevâ – gerdâniye dörtlü aralığı, nakaratın üçüncü ölçüsünde yer alan nevâ – 

dügâh dörtlü aralığı ve nakaratın üçüncü ölçüsünü dördüncü ölçüye bağlarken uygulanmıĢ 

rast – kürdî üçlü aralığı, nakarat sonundan meyan kısmına geçerken kullanılmıĢ rast – 

muhayyer atlamasında kullanılmıĢ dokuzlu aralık yine meyan kısmının ilk ölçüsünde yer 

alan gerdâniye - nevâ dörtlü aralığı, meyan ilk iki ölçüsünü birbirine bağlarken karĢımıza 

çıkan nevâ – eviç üçlü aralığı ve yine benzer özellikte olan meyanın üçüncü ve dördüncü 

ölçülerini birbirine bağlarken kullanılmıĢ rast – nim hisar minör altılı aralığı eserde tesbit 

ettiğimiz aralıklardır.     

 

 Meyanın ilk ölçüsünün sonundaki sol – re atlamasından sonra fa # sesi geliyor. 

Müziğimizde üst üste bitiĢik olmayan seslere çok fazla rastlanmaz. 
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MELODĠK HAREKET ÖZELLĠKLERĠ 

 

 Melodi çizgisi eserin tümünde yumuĢak bir akıĢ hâlindedir.  

 Zemin kısmı makamın karar perdesinden güçlü perdesine yönelen bir çizgi baĢlamaktadır. 

ve bu kısım nevâ perdesi civârında seyretmektedir. Ġkinci ölçüyle beraber güçlü perdesi 

nevâ üzerinde bir hicâz geçkisi yapılmıĢtır. Bu durumu üçüncü de devamlılık göstermiĢtir. 

Dördüncü ölçüde nevâ perdesi eksenli daha aĢağı bir bölgeden güçlü perdesini yakalayıcı 

bir çıkıĢ haraketi bulunmaktadır. 

 

 

ġekil 3. 16 

 

 Nakaratın genel özelliği eseri karara bağlayıcı bir Ģekilde ve inici bir doğrultuda 

Ģekillendirmesidir. Nakarat kısımının ilk ölçüsü nevâ perdesini gerdâniye perdesine 

yönelten bir doğruda olup, ikinci ölçüde yakalanan bu gerdâniye perdesinden çargâh 

perdesine kadar yoğun bir iniĢ grafiği görülmektedir. Üçüncü ve dördüncü kısımlar güçlü 

nevâ perdesinden inici bir özellikte, karara bağlayıcı nitelikte cümleciklerden oluĢmuĢtur. 
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ġekil 3. 17 

 

 Meyan kısmı da genelde tiz bölgeden yani muhayyer perdesinden inici bir doğrultuda 

nevâ perdesine yönelmiĢ bir Ģekilde seyre baĢlamaktadır. Ġkinci ve üçüncü ölçüler, 

yakalanan güçlü perdesinden hareketle inici bir doğru istikametinde karar perdesine 

yönelmektedirler. Rast perdesinden nim hisâr perdesine yapılan sıçramayla dördüncü 

ölçüde nevâ perdesi yakalanmıĢtır. 

 

ġekil 3. 18 

3.2.4.4. RİTM 

USÛL-MELODĠ 

 

 Notada, 6. ve 11. ölçüler dıĢındaki tüm ölçüler düyek usûlünün darpları ile uyum 

hâlindedir. Bu iki ölçünün tartımları daha çok sofyan usûlünü andırmaktadır. Diğer ölçüler 

düyek usûlünün ilk kısmındaki senkoplu tartıma uygun yapıda görülmektedir.    
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GĠDERĠ 

 

 YapılmıĢ olan icrâlar ve eseri notaya alan Yusuf Ömürlü ile yapılan tesbit görüĢmesi 

göstermiĢtir ki 8‟lik nota birimi esas alındığında eserin metronom hızı yaklaĢık 60 

birimdir. Notada herhangi bir değer belirtilmemiĢtir.  

 

DEĞERLER 

 

 Çokluk sırasına göre: Onaltılıklardan, sekizliklerden ve dörtlük birim değerindeki 

notalardan oluĢmaktadır.  

 

 Düyek usûlününde etkisinden dolayı onaltılık ve sekizlik değerler daha yoğun olarak 

kullanılmıĢtır.  

 

 

 Her müzik cümlesi düyek usûlünün de ilk yarısını kapsayan senkop tartımı ile 

baĢlamaktadır.(6. ve 11. ölçüler hâriç)   

 

 Ayrıca noktalı onaltılık tartımlar da bu eserde kullanılan kalıplardandır. 

 

1.1.SÜSLEMELER 

 

 Notada, tamamiyle aynı diyebileceğimiz ikinci ve üçüncü ölçülerin onlatılık nota 

grubunun içerisinde birer adet sekizlik çarpma görülmektedir.  

 

 Benzer bir durum nakaratın ikinci ölçüsündeki ilk iki onaltılık nota kümesinde 

görülmektedir. 
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 Meyan kısmının ikinci ölçüsünde -yapı olarak zemin de kullanılan tartımlara çok yakın bir 

yapıda-  onaltılık nota kümesi arasında bir çarpma karĢımıza çıkmaktadır.     Hepside 

karakteristiktir. Ġnici onaltılık nota grubunun ikinci ve üçüncü sesi arasındadır.  

 

Gelenekteki İcrâ Şekli 

 Zemin, nakarat ve meyan bölümlerinden oluĢan ilâhinin, zemin ve nakarat kısımları çift 

tekrarlı meyan ise dönüĢsüz tek icrâ edilmektedir.  
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4. GÖZLEMLER 

 

 

Grafik 4. 1 

 

 Ġlâhilerde, 23 adet A-B-C-B Ģarkı formunda karĢımıza çıkan beste biçimi, 7 adet 

sadece A bölümlendirmesiyle ifade edebileceğimiz tek bölümlü beste yapılanması, 1 adet A-

B-A Ģeklindeki beste yapılanması, 1 adet A-B-C Ģeklindeki beste yapılanması, 1 tane de A-B-

A-B Ģeklindeki beste yapılanması bulunmaktadır. Bu yapılanmalar göz önünde 

bulundurulduğunda eserlerin birçoğu form olarak Ģarkı biçiminde bestelenmiĢtir. Yani 

bestelerde zemin, nakarat ve meyan kısımları bulunmaktadır. Tek bölümlü olarak 

değerlendirdiğimiz ve sadece A harfi ile gösterdiğimiz biçim klâsik anlamda müziğimizde yer 

alan ilâhi formuna uygun yapıdadır ve genelde solo icrânın yanında toplu okumaya daha 

uygun olan eserler de bu yapıya sahip eserlerdir. Diğer birkaç yapılanma da Ģarkı biçimine 

yakın durumdadır. Yani zemin-nakarat-zemin Ģeklinde icrâ edilen -1- ilâhi, zemin-nakarat-

meyan Ģeklinde icrâ edilen -1- ilâhi ve zemin-nakarat-zemin-nakarat Ģeklinde karĢımıza çıkan 

-1- ilâhi Ģarkı formuna yakın örnekler olarak eserler arasında yer almaktadırlar. 
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Grafik 4. 2 

 

 Bestelerinde 8‟i uĢĢak, 7‟si hüzzam, 4‟ü nihâvend, 4‟ü rast, 3‟ü sabâ, 2‟si sûznâk, 1‟i 

mahur, 1‟i nikriz, 1‟i hicâzkâr, 1‟i hüseynî, 1‟i Ģerefnüma olmak üzere toplam 11 makam 

kullanılmıĢtır. Bu makamlar arasında az kullanılan Ģerefnümâ
82

 makamında eser vermiĢ 

olması dikkat çekicidir. Söz konusu makamın yaĢadığı dönemde yeni terkîb edilmiĢ olması ve 

Ken‟an Rifâî‟nin bu makamı kullanarak bir beste yapması, müzik nazariyatını da yakından 

takip ettiğinin bir iĢaretidir. Bu makam, yerinde hicâz ailesini oluĢturan makamların dizilerine 

hüseynî aĢîrân perdesindeki beyâti ve yegâh perdesindeki rast ve acemli rast makamı 

dizilerinin eklenmesinden oluĢmaktadır. Bu makamda 4 ses aĢağı suznak görünümü olmakla 

yoğun bir hicaz kullanımı bulunmaktadır.  

 Besteler için seçilmiĢ makamlar, -ġerefnümâ makamı hâriç- Klasik Türk Müziği‟nde 

sıklıkla kullanılan makamlardandır. Makamların ilâhilerdeki iĢleniĢ Ģekillerinde herhangi bir 

nazari yanlıĢ bulunmamaktadır.     

 

                                                           
82

 Şerefnüma: Makamın asıl adı “Şeref-i Hamidi” olup Sultan II. Abdülhamid Han adına tertiplenmiş olan bu 

makamın adı sonradan Dr. Suphi Ezgi tarafından “Şerefnümâ” olarak değiştirilmiştir. Makamı Bahâ ve Hilmi 

Beyler müşterek olarak bulmuşlardır. Türk Mûsikîsi Nazariyatı 575…. 
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Grafik 4. 3 

 

 Bestelerde toplam 6 usûl kalıbı üzerinde durulmuĢtur. 18 ilâhide düyek, 7 ilâhide 

sofyan, 4 ilâhide devr-i hindî, 2 ilâhide semâi, 1 ilâhide türk aksağı, 1 ilâhide aksak semâî 

usûlü kullanılmıĢtır. Ġlâhiyât-ı Ken‟ân isimli kitabın 1988 yılındaki baskısında 72-73. sayfada 

bulunan hüseynî ilâhinin usul numarası 5/8‟lik Türk Aksağı ölçüsünde yazılmıĢ fakat 

yukarıya usûl adı curcuna olarak geçirilmiĢtir. Nota yazımı da Türk Aksağı‟na daha 

uygundur. Aynı Ģekilde kitabın 134 ve135. sayfalarında bulunan hüzzam makamındaki 

Ģarkının usûl numarası 10/8‟lik Aksak Semâî Ģeklinde yazılmıĢ fakat üst isimlendirmesinde 

söz konusu usûlün mertebesi olan ve aslen 10/16 değeri belirten Curcuna usûlü 

isimlendirilmesi yapılmıĢtır. Eserin icrâ Ģeklindeki hızı, -nota yazımında da olduğu gibi-  

10/8‟lik Aksak Semâî isimlendirmesine daha uygun yapıdadır.  

 Usûllerin notaya aktarımında tespit ettiğimiz mertebe yazım farklılıkları (eserlerin 

notaya alındığı dönem göz önünde bulundurulduğunda) bir hata değildir.  Eserlerin kulaktan 

notaya alınması aĢamasında kolaylık olması açısından matematiksel olarak en küçük birim 

değer dikkate alınmıĢtır. Bu tür nota yazımlarını zamanın nota yayıncılarından ġamlı 

Ġskender‟de de sıkça görmekteyiz. 
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ġekil 3. 19 

 

Grafik 4. 4 

 Eserlerin hemen hepsi yapı olarak solo Ģekilde icrâ edilmeye müsait eserlerdir. 

Bunların içerisinde bir kısım ilâhiler yapıları gereği cumhur diye de nitelendirebileceğimiz 

toplu okumalara da uygundur.  Fakat bu tür ilâhilerin sayısı çok da fazla değildir.  
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Grafik 4. 5 

 Vezin kalıplarından en çok Fâîlatün / Fâîlatün / Fâîlatün / Fâîlün kullanılmıĢtır. 15 

ilâhinin Ģiiri bu vezin kalıbıyla yazılmıĢ bundan baĢka Fâilatün / Fâîlatün / Fâîlün (4), 

Mefâîlün / Mefâîlün (3) Fâîlün / Feilün (1), Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün / Mefâîlün (1), 

Müstefîlün / Müstefîlün / Müstefîlün / Müstefîlün (1), Mefûlü / Mefâîlün / Feûlün (1), 

Fâîlatün / Feilün (1) vezin kalıpları kullanılmıĢtır.  

Bazı Ģiirlerin mısralarında küçük vezin hataları bulunmaktadır. Bu hatalar mutasavvıf 

Ģairlerin kasıtlı yaptıkları hatalardır. “Her Ģeyin en kusursuzunu Allah yapar” fikri bu tür 

yanlıĢların sebebidir. Sadece Ģiirde değil tüm Ġslam Sanatları‟nda bu fikrin izleri 

görülmektedir.
83

   

 

  

 

 

 

                                                           
83

 Özcan Ergiydiren ile sözlü görüĢme. Kubbealtı Akademisi Kültür ve Sanat Vakfı.  
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5. SONUÇ 

 

Ken‟ân (Rifâî) Büyükaksoy‟un ilâhîleri, Ġlâhiyât-ı Ken‟ân isimli kitabın son 

baskısındaki notaları göz önünde bulundurularak incelenmiĢtir. Kitapta Ken‟ân (Rifâî) 

Büyükaksoy‟a âit 8 UĢĢak, 7 Hüzzam, 4 Rast, 4 Nihâvend, 3 Sabâ, 2 Sûznâk, 1 Mâhur, 1 

Nikriz, 1 Hicâzkâr, 1 Hüseynî, 1 ġerefnümâ, 1 Eviç olmak üzere toplam 34 adet ilâhî 

bulunmaktadır. Bu ilâhîler yapısal olarak benzerlik arz ettikleri için içlerinden dört tânesi 

analiz yapılmak üzere seçilmiĢtir.      

Eserlerin tamamı için yapılan genel bakıĢ çalıĢmasından sonra seçilen ilâhîler 

üzerindeki daha detaylı incelemeler göstermiĢtir ki eserler genellikle klasik anlayıĢtaki ilâhî 

formundan uzak bir yapıda daha çok Ģarkı türü özelliklerini taĢımaktadır.  

Klasik ilâhî formu diyebileceğimiz tür basit bir anlatımla, tekrar eden kısa ve akılda 

kolay kalıcı bir melodinin tasavvufi güftelerle örülmesi Ģeklindedir. Bu türde melodinin 

kısalığı gereği çok fazla geçki türünden değiĢiklikler de bulunmamaktadır. Yaptığımız 

araĢtırmada incelenen eserler arasında bu türden ilâhîler de bulunmasına karĢın, esas 

araĢtırmamıza konu olan eserler bu basit türden daha sanatlı ve daha çok Ģarkı formunu 

andıracak özelliklerle kurulmuĢtur.   

Yakından bakıĢa konu olmuĢ eserler tür olarak Ģarkı formunda karĢımıza çıkan A-B-

C-B düzenine sâhiptir ki bu Ģema bize bu ilâhîlerin bir zemin, nakarat ve meyan kısımlarından 

oluĢtuğunu iĢaret etmektedir. Bu bölümlenmeler eserin uzamasına sebebiyet vermekte ve bu 

sebep özellikle geçki ve meyan gibi detayların daha rahat yapılmasına imkân sağlamaktadır.  

Eserlerin bâzıları seçilen usûller bakımından da klasik türden biraz farklı özellikler 

taĢımaktadır. AlıĢılagelmiĢ ilâhî formunda kullanılan usûl genellikle Sofyan iken, eserlerde 

Devr-i Hindi, Semâî, Curcuna, Düyek, Semâî gibi usûller de kullanılmıĢtır.      

Bestelerin genelinde olmasa da yakından incelemeye tâbi tutulan ilâhîlerde dikkat 

çekici baĢka hususlar da bulunmaktadır. Rast ilâhî usûl ve düzen bakımından yukarıda söz 

edilen özelliklere sâhip olmasının yanında yapısında bulundurduğu bir baĢka özellik de eserin 

orta bölümü diyebileceğimiz serbest kısımdır. BaĢta ve sonda bulunan ritimli ana melodinin 

arasında yer alan, tür olarak kasîde ya da gazel formunu andıran bu kısmı besteci tarafından 
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oldukça sanatlı bir Ģekilde eser içerisinde iĢlenmiĢtir. Rast makamında bestelenmiĢ bir ilâhî 

içerisinde böylesine bir kısmın Nihâvend makamı kullanılarak bestelenmesi ve geçkiyi de 

rahatsızlık vermeyecek Ģekilde kullanması bu fikrimizi destekleyici en önemli detaylardan 

birisidir. Bestecinin, yapısında bu türlü serbest kısımlar barındıran baĢka ilâhîleri de 

bulunmaktadır. Bu türlü bir kullanıma gitmesi gelenekte uygulanan bir baĢka türün ilâhîler 

yoluyla günümüz standartlarında tekrar gündeme getirilmesi fikrini doğurmaktadır. 

Tekkelerde yapılan zikir merâsimlerinde okunan ilâhîlerin aralarında kasîde okuma geleneği. 

Besteci ilâhîsinin arasında herkesin okuyabileceği bir tarzda bestelediği bu kısımla, söz 

konusu geleneksel yapının devâmını sağlamıĢtır. Ayrıca serbest diye adlandırılan bu bölümün 

incelendiğinde küçük usûllere bölünebilen bir yapıya sâhip olduğu anlaĢılmaktadır. Bu 

bölünebilme, serbest kısımın topluluk ya da amatör müzisyenler açısından icrâda kolaylık 

anlamına gelmektedir. 

Ġncelemede terennüm olarak gösterdiğimiz bâzı kısımlarda besteci silsile saymak diye 

adlandırabileceğimiz ve geleneksel tekke mûsikîsinde de bâzı türler arasında karĢımıza çıkan 

bir detayı eserlerinde iĢlemiĢtir. Ana güftede yer almayan bu lafzî kısımlar, Yaratıcıdan 

baĢlamakta peygamber ile devam etmekte ve bestecinin mensubu bulunduğu tarikatin 

kurucusu ya da devâmı olan din büyüklerinin ismi zikredilerek sonlandırılmaktadır. Bu türlü 

bir kullanım Nihâvend ve Nikriz ilâhîlerin yakından incelenmelerinde görülmüĢtür. Bir 

geleneğin günümüz standartlarına aktarılması diye nitelendirebileceğimiz bu bölümler ritmik 

yapıları ile de dikkat çekicidir. 

Klasik ilâhî düzeninden farklı yapılarıyla dikkat çeken eserler için daha çok tasavvufi 

güfteli Ģarkı diyebiliriz. Melodik yapıları zevkli iĢlenmiĢ, makam ve usûl kullanımları oldukça 

baĢarılı olan bu ilâhîler, yapılarında bulundurdukları geleneksel detaylarla da ilgi çekicidir. 

Geleneksel yapının geleceğe ya da günümüze aktarımında çok önemli bir yere sâhip olduğunu 

kanaatine vardığımız bu türden eserlerin arttırılmasının gerektiğini düĢünüyoruz.  
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