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ÖNSÖZ 

Türk Müzi"i dedi"imiz zaman akla gelen ilk kavramlardan biri olan makam, 
Türkiye’de oldukça sık kullanılmasına ra"men gizemli bir nitelik ta#ır. Uygulamada 
yani i#itsel boyutta hissedilen fakat teorik unsurlar kullanılmadan tarif edilemeyen bu 
kavram, sadece müzik teorisi kitaplarında kavramsalla#tırılarak ifade edilebilmi#tir. 
Bu nedenle makam kavramının ö"retilmesi, anla#ılabilmesi ve anlamlandırılabilmesi 
için yüzyıllar boyunca kullanılan me#kin yanında teori kitapları da kavramsal 
ba"lamın olu#masında önemli rol oynamı#tır. Fakat günümüzde me#kin yerini 
teknolojiye bırakmasıyla birlikte sadece teorik ba"lamda kavramsalla#tırılan makam, 
uygulama açısından yeterince ifade edilemeyen ve anla#ılamayan salt kuramsal bir 
niteli"e bürünmü#tür. 20. yüzyılda ve özellikle günümüz perspektifini olu#turan 1980 
sonrası de"i#imlerle birlikte, bu hızlı de"i#imlerin yarattı"ı iki zamansal boyut olan 
gelenekle popüler arasında kalan makam kavramı, giderek daha anla#ılamaz hale 
gelmi#tir. Bu nedenle, çalı#mada makam kavramının bahsedilen gizemli niteli"inden 
kurtulup uygulama açısından daha analitik ve gerçekçi bir #ekilde ele alınması 
gereklili"inden yola çıkarak bu kavram üzerine yeni ve çözümleyici fikirler üretme 
imkânı ortaya çıkmı#tır. 
Yakla#ık olarak üç yıllık süre sonunda ortaya çıkan ve son döneminde üç aylık 
yo"unla#tırılmı# bir yazım sürecinin ürünü olan bu çalı#mada, yaptı"ım ki#isel 
görü#meler ve gözlemler sonucunda elde edilen veriler ı#ı"ında makam kavramı ve 
bu kavramı temsil eden müzik üretimleriyle ilgili yo"un bir anlam çözümlemesine 
giri#erek ça"ımızın hızlı sosyo-kültürel de"i#im süreci kar#ısında makam kavramına 
atfedilen anlamları analiz etmeye çalı#tım.  
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TÜRK!YE'N!N MÜZ!KLER!NDE “MAKAM” KAVRAMININ 1980 
SONRASINDA KÜLTÜREL ANLAMI 

ÖZET 

Bu çalı#ma, Türkiye’de üretilen müziklerin ve bu müziklerin geleneksel ba"lamda en 
önemli unsur ve bile#eni olan makam kavramının, tarihsel süreçte içinde üretildi"i 
co"rafyadaki sosyo-kültürel de"i#imle birlikte geçirdi"i evrim sonucunda, özellikle 
20. yüzyılda modernle#me ve küreselle#me gibi faktörlerle u"radı"ı metamorfoz-
ba#kala#ım sürecine ve bu süreç sonucunda günümüzde sosyo-kültürel ba"lamda 
nasıl #ekillendi"i ve anlamlandırıldı"ına odaklanmaktadır.    
Kültürel açıdan en basit ve genel tanımıyla makam kavramı, bir toplumun kültürel 
özellikleri çerçevesinde üretilmi# müziksel olu#umları meydana getiren bir ifade 
#ekli olarak tanımlanabilir. Bu bakımdan makam kavramı, kullanıldı"ı ba#ka 
toplumlarda oldu"u gibi, geçmi#ten günümüze Türkiye’nin müzik üretimleri içinde 
de kültürel bir unsur ve gösterge niteli"inde yer almı#, bu nedenle de oldukça yaygın 
bir uygulama alanı bulmu#tur. Makam kavramı bu yönüyle kavramsal açıdan statik, 
uygulama açısından ise dinamik bir niteli"e sahiptir. Tarihsel süreçte Türkiye’de 
ya#anan kültürel de"i#imler, makamın kavramsal niteliklerini de"i#tirmezken, 
uygulama alanlarında belirgin de"i#imler ya#anmasına neden olmu#tur. Bu nedenle 
çalı#mada, Türkiye’de gerçekle#en ve kavramsal açıdan de"i#mezken uygulama 
alanlarında de"i#imler görülen makamsal müzik üretimleri için genel anlamda ‘Türk 
Makam Müzi"i’ terimi kullanılmı#tır. Bu bakımdan Türk Makam Müzi"i, Türkiye’de 
geçmi#ten günümüze ve dolayısıyla gelenekten popülere uzanan tarihsel çizgide, 
makam kavramı ve bu kavramdan hareketle meydana getirilmi# bütün müziksel 
olu#umları ifade ve temsil eder.  

Türk Makam Müzi"i’nin form, terminoloji, üslup/tavır, çalgı ve ses ortamı gibi 
geleneksel unsurları bahsedilen hızlı toplumsal etkile#im kar#ısında çabukça 
de"i#mi# ve bu de"i#im geleneksel ve popüler arasındaki farkları ve benzerlikleri 
vurgulayarak farklı uçların meydana gelmesini sa"lamı#tır. Bu ba"lamda tezin amacı, 
TMM uygulamalarında ya#anan de"i#imi, TMM’nin en önemli ve de"i#meyen 
belirleyici unsuru olan makam kavramından hareketle, TMM’ne ve dolayısıyla 
makam kavramına atfedilen sosyo-kültürel anlamı ve bu anlamı belirleyen unsurları 
ortaya çıkarmak #eklinde ifade edilebilir. Bu bakımdan bahsetmi# oldu"umuz 
kültürel de"i#imlerin sanatsal bir olgu olan müzik alanı üzerinden okunabilece"i de 
göz önünde bulundurulursa, bu de"i#imlerin Türk Makam Müzi"i adı altındaki genel 
makamsal uygulamaların analizi ile tespit edilebilece"i de söylenebilir. Bu nedenle, 
öncelikle Türk Makam Müzi"i’nin kavramsal açıdan teknik ve teorik boyutta 
ifadelerinin ve bu olguyu olu#turan yapıta#larının anla#ılması gerekir.   
Bu ba"lamda çalı#mada, metodolojik altyapıyı olu#turan alan ara#tırması kapsamında 
belirlenen çe#itli ki#ilerle yapılan görü#meler sonucunda elde edilmi# verilerden de 
hareketle, TMM üzerinden makam kavramına atfedilen anlamlar tespit edilmi#, farklı 
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bakı# açılarıyla makama atfedilen bireysel ve toplumsal anlamlar üzerinden 
Türkiye’de makam kavramının günümüz perspektifinde anlamını belirleyen gelenek, 
terminoloji, ses ortamı ve ku#aklararası de"i#imler gibi unsurları üzerinden 
de"erlendirme ve analizler gerçekle#tirilmi#tir.  
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THE CULTURAL MEANING OF “MAKAM” IN THE MUSICS OF TURKEY 
AFTER 1980 

SUMMARY 

The notion of “makam” is an expression tool of musical structure that is produced by 
cultural peculiarities of a society in terms of cultural aspects. In that context, the 
“makam” term has been placed as cultural element and indicator within musical 
products of Turkey, and it has common applying fields.  By this aspect, the notion of 
makam is conceptionally static and practically dynamic element.   

Historically, while the cultural changes of Turkey have no impact on the 
conceptional qualities of makam, the changes have big impact on practical use of 
makam. By the reason, the term of “Turkish Makam Music” is used in this 
dissertation for referencing to musical products with makam. So, Turkish makam 
music represents and refers to the whole cluster of musical structures of makam with 
a historical line which lies on the past and present, traditional and popular. If we can 
accept to read the cultural changes in society over the music, the changes could be 
confirmed by the analysis of makam practices.  

This study focuses on the changing process, the structure, perception and cultural 
meanings of today’s Turkish Makam Music by altered with the influence of 
modernization and globalization in 20th century. In Turkish music’s historical 
process as a result of its evolution, this was occurred by socio-cultural change in its 
geography.  
Turkish music should be thought as a cultural fact that includes the historical process 
of before and after Republican times, has dynamic qualities in those periods. It has 
been experienced to the changed cultural politics, impacts of modernization, and 
globalization as being a traditional one for 800 years, has not been enough term to 
determine its musical structure. By this reason, the necessity for separation of 
musical genres of Turkish music as use with makam and without makam occurred 
via this dissertation.  

So, the term of Turkish Makam Music is suggested as sub-title of Turkish music with 
the aim of restriction of meaning in it by its socio-cultural changes in especially 20th 
century. So, Turkish Makam Music, which is separated to various categories, has 
only the music with makam and traditional and popular practices. Thus there is an 
opportunity to determine the socio-cultural changes in the process of transition 
between traditional and popular via the products of Turkish Makam Music.   

The traditional elements of Turkish Makam Music, such as form, style, sound and 
instrumentation have been altered rapidly by the social interaction, and this change 
underlines the differences and similarities between popular and traditional. In that 
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context, the aim of dissertation is the change of practices in Turkish makam music by 
the re-thinking of makam with socio-cultural aspects. So the main question of this 
research is “which kind of meanings refers to the makam term with regards to the 
cultural dynamics of Turkey, and what are the peculiarities for the determination of 
these meanings?”  

By this question, the answers contains that while the theoretical meanings of makam 
are non-altered, the practical use of it is changeable rapidly after republican period, 
and especially after 1980s by technology and globalization. The rapid changes of 
traditional elements by rapid social interactions provide to occur the two poles 
between traditional and popular by similarities and differences. For that reason the 
makam productions especially in republican period is not seen as popular line of 
Turkish Makam Music and is ignored.  
However, it is known that the makam musics of Ottoman times are also altered 
during the centuries, and this fact is parallel with socio-cultural changes. While 
Turkish popular music industry of 20th century, such as arabesque, tavern, rock, 
metal or pop musical genres uses the makam structures in their products, the 
perception of these genres are differentiated to makam music for listeners and 
professional Makam music makers. It is seen that these differences are determined by 
form, style, instrumentation and sound. Thus, the determination of Turkish Makam 
Music and the notion of makam has anachronical interpretations.       
As a qualitative study, this dissertation is organized by two main level; the process of 
research and analysis. The date collection of research process is framed by two main 
methods: fieldwork and literature review. The analyzing process of data is 
established on the theoretical and cultural analogies.  
Fieldworks were done by the interviews and observations. The observations include 
many mediums in which Turkish makam music performances of today, as 
periodically or non-periodically.  The interviews and conversations are focuses on 
the meaning of makam, experiences, perspectives, and emotions of/by these 
performances. 

In this context, general data’s that are aimed to obtain by interviews can be listed up 
as such: 

• The place and importance of Turkish Makam Music during the periods of 
20th century such as 60’s or 80’s 

• The scopes of Turkish Makam Music from the point of musical form, style, 
sound, period etc. 

• The terminology of  Turkish Makam Music 
• The components which are determining and discriminating the Turkish music 

types  
• The status and variable components of Turkish Makam Music in the face of 

social change (modernisation-globalisation) 
• The status of makam concept in Turkish popular music styles (arabesque, 

rock etc.) 
• The place of intergenerational discrepancy in the cultural meaning of Turkish 

Makam Music 
• Imputed meanings to makam concept in Turkey’s musics in socio-cultural 

context and the components of these meanings  
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In this regard, the first chapter of dissertation contains introduction part which is 
dedicated to problem question, aim, scope, and methodology of the work.  
The examinations of makam term as an unchangeable notion in the changeable 
elements in Turkish Makam Music is emphasizing in the second chapter. This 
chapter is a part of analyzing and interpreting the frame of Turkish Makam Music, 
determinations of makam, methods of makam explanations, relationship between 
theory and practice, educational systems, style of makam from technical aspect.    

In the third chapter, the aim is analyzing of changes in makam term via Turkish 
Makam Music genres. In that context, after the scrutiny background of changes in 
Turkish Makam Music production circumstances, the production context of makam 
tried to be portraying in terms of formations, music politics and genres from Ottoman 
times to present. In relation to that, the last part of this chapter is about the hicaz 
makam sample analysis which is chosen as a case for the musical changes via 
examples of hicaz makam songs, notes and audio tracks.  
In the last chapter all the data and discussions are re-thought, individual and social 
meanings that imputed to makam notion is evaluated and analyzed by means of 
tradition, terminology, sound and changes between generations via the interviews.  

In conclusion, it can be said that the cultural meaning imputed to makam concept, 
shaped generally in a traditional way. Because of the Ottoman time domination on 
Turkish music, popular Turkish music productions in 20th century are especially 
perceived as if they don’t have makam structure and features. The reason of this 
perception is cultural changes of society and consequently the changes of musical 
productions via the structural and audio-visual elements such as forms, lyrics, styles, 
sounds, instruments etc. However, even as these elements are changing, the structure 
of makam is using in Turkish popular music productions in progress. So, as a 
consequence of that it should be considered that the makam structure is not 
representing by these elements, but they have an impact on the cultural meanings of 
makam and this must be considered in fields which makam is used such as 
performance, education etc.  
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1. G!R!"  

1.1 Problem ve Amaç 

!nsanlı"ın yaratılı#ından zamanımıza kadar, ya#amın ve kültürlerin de"i#meyen tek 

kuralı de"i#im ve süreklilik olmu#tur. Tarih boyunca bireyler, topluluklar, kavimler 

ve devletler gelip geçmi#, ancak kültürler ve uygarlıklar de"i#erek sürekliliklerini 

korumu#lardır (Güvenç, 2002, s.25). Bu nedenle toplumsal de"i#meyi anlayabilmek 

için toplumların varolu#, geli#me ve ya#amını sürdürme süreçlerinin anla#ılması 

gerekir. Çünkü kültürün en önemli de"i#keni toplumsal bir varlık olan insandır ve 

insan da dünyaya kültürüyle egemen olmu#, de"i#en kültürüyle varlı"ını 

sürdürmü#tür.  

!nsano"lunun hayatta kalma ve varlı"ını sürdürme sava#ındaki ba#arısını, insanın 

kültürel bir varlık olu#una, yani ya#ayarak ö"rendiklerini kültüründe saklayıp yeni 

ku#aklara aktarma yetene"i ve ileti#im becerisine ba"layan kültür tarihçileri, insanın 

biyolojik uyum gücüyle de"il, kültürüyle dünyaya egemen oldu"unu belirtmi#lerdir 

(Güvenç, 2002, s.10). Bu yönüyle toplum bilimlerin en geni# kullanımlı 

kavramlarından bir olan ‘kültür’ kavramının birçok tanımı yapılmı#tır. Edles’e göre 

bu tanımları kronolojik sırasıyla estetik, etnografik ve sembolik olmak üzere üç 

kategori halinde incelenebilir. Estetik açıdan kültür, bir halkın ya da uygarlı"ın en 

iyi, en önemli veya muhte#em ba#arılarına yani sanat ve güzelli"e olan estetik 

duyarlılı"a atıfta bulunan bir kavram olarak kar#ımıza çıkar (Edles, 2006, s.6). Bu 

dar tanımın kar#ıtı da Tylor’ın 1871’de yaptı"ı tanımında oldu"u gibi bilgi, sanat, 

ahlak, yasa, gelenek-görenek ve benzeri yetenek, beceri ve alı#kanlıkları içine alan 

ö"renilmi# yapıyı gösteren karma#ık bütün #eklindeki antropolojik tanımdır ve bu 

tanım kültür ile uygarlı"ın aynı #ey oldu"u görü#ünü içerir (Marshall, 2005, s.442). 

1960’lardan itibaren ise toplum bilimciler kültür terimini kullandıklarında onu 

payla#ılan semboller veya anlamlar sistemi ya da kalıbı #eklinde tanımlamı#lardır ve 

bu tanıma göre kültürel sistemler, din gibi ileri seviyede örgütlenmi# ve resmile#mi# 
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anlam sistemlerinin yanı sıra, günlük ya#amla bütünle#en anlamlar a"ını, dil ve moda 

gibi ileri seviyede örgütlenmi# ama aynı zamanda açık sembolik sistemleri de 

içermektedir (Edles, 2006, s.11-12). Bu tanıma göre de kültür, toplumun üyesi olan 

insanın, ya#ayarak, yaparak ö"rendi"i ve aktarıp ö"retti"i maddi ve manevi her 

#eyden olu#an (somut ve soyut) karma#ık bir bütündür (Güvenç, 2002, s.15) veya 

insano"lunun do"ayı denetimine almak için yarattı"ı her #ey ve bütün bu çaba 

sonunda beliren anlamlar, de"erler, kurallar (Kongar, 2006, s.23) #eklinde geni# 

tanımlamalarla kavramsalla#tırılmaya çalı#ılmı#tır.  

Malinowski, kültür de"i#mesini bir toplumun, sosyal, maddi ve manevi uygarlı"ını 

olu#turan mevcut düzeninin bir ba#ka biçime dönü#mesi süreci #eklinde tanımlar. Bu 

tanıma göre kültür de"i#mesi, toplumların siyasi yapısında, yönetim kurumlarında, 

yerle#im biçimlerinde, inançlarında, bilgi sistemlerinde, e"itiminde, hukuk alanında, 

maddi araç ve gereçlerle onların kullanımında ve toplum ekonomisinin dayandı"ı 

ürünlerin tüketimindeki yava# ya da hızlı de"i#imlerdir. Kültür de"i#meleri insan 

uygarlı"ının sürekli bir etkeni olarak her zaman ve her yerde olu#ur (Torun, 2006, 

s.32-33). 

Güvenç de kültür kuramını “insanlar ve toplumlar benzer, çünkü kültürleri benzer; 

insanlar ve toplumlar benzemez, çünkü kültürleri farklıdır; insanlar ve toplumlar 

de"i#ir, çünkü kültürleri de"i#mektedir” sözleriyle özetler (Güvenç, 2002, s.57). Her 

kültür ve uygarlık alanı çevresini etkilerken, do"al ve kültürel çevresinden etkilenir 

ve de"i#ir; bu de"i#imle de kendi çevresini ve öteki varlıkları etkiler. Bu durumda, 

sosyal bilimciler tarafından artık kesin olarak kabul gören kuram #udur: Bütün 

kültürler çe#itli nedenlerden dolayı er ya da geç de"i#ir. Haviland’a göre de bu 

durum meydana gelen olaylar kar#ısında beklenmedik rastlantısal sonuçlar olarak 

ortaya çıkar (Haviland, 2002, s.469). Haviland’ın belirtti"i, kültürü de"i#tiren 

etkenler arasında e"itim, bilimsel ve teknolojik geli#meler, sava#lar, ba#ka kültürlerle 

etkile#im, de"i#en ya#am ko#ulları, de"erler ve ya#am görü#leri, siyasal olaylar gibi 

birçok faktör oldu"unu belirten Günay, kültürel de"i#meden #u #ekilde bahseder: 

“Kültürel de"i#melerden söz edilir. De"i#en kültürün kurumlarındaki de"i#kenlerdir. 

Sonuçta insanla ilgilidir. Bu yüzden bazı ara#tırmacılar, ‘toplumsal de"i#me’yi tercih 

ederler. Toplumsal de"i#meyi hem bireyler ile toplumsal grupların etkilerinde, hem 

de büyük toplumsal olayların süreçlerinde ve bu süreçlerin sonuçlarında aramak 

gerekir” (Günay, 2006, s.100). 
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Ogburn kültürel de"i#me mekanizmalarını dört unsura dayandırır. Bunlar icat, 

birikim, yayılma ve uyum sa"lamadır (Türkdo"an, 2004, s.103). Buna benzer #ekilde 

kültürlerin de"i#im mekanizmalarını yenilik ve icatlar, yayılma, kültürel kayıp ve 

kültür benze#mesinin olu#turdu"unu belirten Haviland, bu mekanizmaları #u #ekilde 

özetler: 

 Yenilik bir toplumdan birisinin çıkıp yeni bir #ey ke#fetmesi ve toplumun di"er üyelerinin de 

 bunu kabul etmesiyle meydana gelir. Yayılma (diffusion), bir ba#ka gruptan bir #eyin 

 alınması ve kültürel kayıpta mevcut bir uygulama ya da niteli"in yerine yeni alınan 

 getirilerek ya da getirilmeden terk edilmesidir. Kültür benze#mesi, yo"un ve yüz yüze 

 etkile#imler yoluyla sömürgecilik adı altında gerçekle#ir. (Haviland, 2002, s.469)  

Kültür de"i#meleri konusundaki çalı#maların, kültür kavramının önem kazandı"ı 19. 

yüzyılda ba#ladı"ını ve uygarlıkların do"u#uyla geli#imlerine ili#kin geli#tirilmi# 

çe#itli kuramların kültüre de uygulandı"ını belirten Torun, kültürel de"i#me için 

kullanılan kuramları evrim kuramı ve yayılma kuramı olmak üzere ikiye ayrıldı"ını 

belirtmi#tir. Evrim (evolution) kuramını savunanlara göre, uygarlık ve kültür ilkel 

dönemlerden bugüne kadar durmaksızın ilerleme ve geli#me göstermi#, bu süreç 

içerisinde çe#itli a#amalardan (evrim) geçerek bugünkü durumuna gelmi#tir. Yayılma 

(diffusion) kuramını savunanlara göre ise kültürün olu#um ve de"i#iminde en önemli 

rolü kültür temasları üstlenir ve bir kültürün ö"esi ya da ö"eleri bu temaslarla ba#ka 

kültürlere geçer ve yayılır (Torun, 2006, s.33-34). 

Gerek evrim, gerek yayılma, gerekse di"er kültür de"i#im kuramları olsun bu 

kuramlardan ortaya çıkan ortak sonuç #udur ki kültür dinamik ve de"i#ken bir 

olgudur. Bugüne kadar de"i#erek günümüze ula#an kültürler, bugünden sonra da 

de"i#meye devam edecek ve insanlı"ın yok olaca"ı ana kadar de"i#imini 

sürdürecektir. Bu nedenle bir toplumun kültürel de"i#me süreçlerini analiz ederken 

en güncel a#amasına ula#an kültürel de"erlerin tarihsel süreci de dikkate alınmalı, bu 

de"erlerin bu satırlar yazılırken ve okunurken dahi de"i#meye devam etti"i, 

gelecekte de de"i#meye devam edebilece"i, dolayısıyla kültürlerin de"i#imde sonuca 

hiçbir zaman ula#amayaca"ı dikkate alınmalıdır.  

Bahsedilen ba"lamlarda, Türk kültürel de"erleri ekseninde ortaya çıkmı# ve 

geli#imini sürdürmü#, bu nedenle Türkiye’de günümüz perspektifinde geleneksel 

nitelikli bir müzik türü olarak anlamlandırılan Türk Makam Müzi"i, tarihsel süreci 

boyunca üretildi"i alanın sınırlarının geni#li"i ile farklı toplumsal ve kültürel 



4 
 

etkile#imlerle #ekillenerek de"i#imler ya#amı#tır. Ancak günümüzde, bahsedilen bu 

de"i#im ve etkile#imlerin TMM uygulama alanlarında yeterince dikkate alınmadı"ı 

görülmektedir. Halbuki dünyada birçok kültürün yüzyıllar süren de"i#im süreçlerinin 

modernle#me ve küreselle#me gibi faktörlerle son dönemde büyük bir ivme 

kazanması ile birlikte temelde sınırların kayganla#tı"ı, yerelliklerin gücünü yitirmeye 

ba#ladı"ı yeni bir dünya düzenine do"ru hareket, tüm dünyadaki farklı kültürlerde 

de"i#ik nedenlerle kaygılar olu#turmaktadır. TMM de, dünya üzerindeki birçok 

müzik kültürü gibi tarihi boyunca etkile#imlere maruz kalmı# bir müzikal alan 

olmasına ra"men gelenekten aktarılan de"erlerin toplumsal ve kültürel de"i#imle 

birlikte bu müzi"i nasıl etkiledi"i veya etkileyece"i niteliksel de"erlendirmelerde 

genel bakı# açılarına yansımamı#tır.  

Lull (2000)’a göre müzik, “varolu#sal özümüzün ve varolu# tarzımızın, evrensel 

ölçekte kabul gören bir sentezidir; ki#isel, sosyal ve kültürel anlamlandırmalardan 

olu#an ve di"er ileti#im biçimlerine benzemeyen bir harmanlamadır” (s.11).  Lull’un 

belirtti"i gibi kültürel anlamlarla #ekillenmi# bir ileti#im #ekli olarak müzik, bu 

bakımdan toplumdan topluma de"i#ik özellikler gösterebilir. Bu nedenle TMM’nin 

anlamını meydana getiren ve bu sayede di"er müzik olu#umlarından ayırt edilmesini 

sa"layan faktörleri, müzi"in en önemli kültürel bile#enleri üzerinden okumak 

mümkün olabilir. 

Türkiye’de günümüze kadar gerçekle#tirilmi# Türk Makam Müzi"i üretimleri, 

üretildikleri co"rafyanın tarih içerisindeki geni#li"i, geli#me sürecinin büyük bir 

kısmını Osmanlı döneminde tamamlaması, Cumhuriyet’in ilanı öncesi ve sonrası 

modernle#me etkisi ile maruz kaldı"ı ideolojik akımlar ve 20. yüzyılın ikinci 

yarısından itibaren küreselle#me gibi faktörlerle kültürel açıdan oldukça dinamik bir 

toplum içerisinde üretilmi#tir. Yakın geçmi# ve günümüzde TMM uygulamalarında 

bakı# açılarına yansımayan bu dinamizm, sosyo-kültürel ba"lamda anlamı etkileyen 

en önemli faktörlerden biridir. TMM’nin form, üslup, tavır ve çalgı gibi geleneksel 

unsurlarının bu hızlı toplumsal de"i#im kar#ısında hızla eriyerek yok olması kaygısı 

ile olu#an koruma esaslı ideoloji ve TMM uygulama alanlarında gelene"i koruma 

kaygısı ile bir anakronizmin hâkim olması, toplum ve birey bazında algısal ve 

makam kavramına atfedilen anlamlar açısından bir takım sorunların ortaya çıkmasına 

neden olmaktadır.  
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Bahsedilen kavramsal çerçeve ve problemler kapsamında ara#tırmanın ba#lıca sorusu 

#udur: TMM üretimlerinin en önemli ayırt edici unsuru olan ‘makam’ kavramına, 

Türkiye’nin kültürel dinamikleri ekseninde atfedilen bireysel-toplumsal anlamlar ve 

bu anlamları belirleyen unsurlar nelerdir? Bu sorunun bilimsel veriler ı#ı"ında ortaya 

çıkarılması ile makam kavramının bireysel ve toplumsal algısını #ekillendiren 

etmenlerin ve bu kavrama atfedilen anlamların ortaya konması da mümkün olabilir. 

Bu ba"lamda tezin amacı ise; TMM uygulamalarında ya#anan de"i#imi TMM’nin en 

önemli ve de"i#meyen belirleyici unsuru olan makam kavramından hareketle analiz 

ederek, TMM’ne ve dolayısıyla makam kavramına atfedilen sosyo-kültürel anlamları 

ve bu anlamları belirleyen unsurları belirlemek, bu sayede TMM’nin ve makam 

kavramının e"itim-ö"retim gibi çe#itli uygulama alanları içinde tarihsel bir gerçeklik 

ve olu#um ekseninde de"erlendirilerek günümüze aktarılmasını sa"lamak #eklinde 

ifade edilebilir.  

1.2 Ara#tırmanın Kapsamı ve Önemi  

Tarihsel süreç içerisinde Batı Çin sınırından Balkanlar, Orta Asya, Orta Do"u, Kuzey 

Hindistan, Kuzey Afrika ve Anadolu’ya kadar geni# bir co"rafyayı kapsayan birçok 

toplumun en önemli kültürel zenginliklerinden birisi de, makam müzikleri ve bu 

müziklerin temelini olu#turan makam ve usûl yapıları olmu#tur. Bu da makam 

müziklerinin dünyada yaygın bir uygulama alanı bulmasını peki#tirmektedir. Türk, 

!ran, Arap, Hint, Osmanlı veya farklı kültürler çerçevesinde dastgâh, mugam, raga 

gibi terimlerle kavramsalla#tırılan makamsal olu#umlar, bu ba"lamda teori, form, 

üslup ve performans özelliklerinin çe#itlili"ini sa"lamı#tır. 

Makam ve usûl üzerine yapılan çalı#malar genellikle bahsedilen co"rafyalardaki 

kültürel olu#umlar çerçevesinde müzikoloji ve müzik teorisi alanlarında 

yapılmaktadır. Ayrıca sosyoloji, antropoloji vb. sosyal bilim alanlarının da 

uygulandı"ı çalı#malar günümüz literatüründe giderek artmaktadır. Özellikle 1980’li 

yıllardan itibaren Sosyal Bilimler literatürünün büyük bir bölümünde kültürün 

küreselle#mesi ve buna ba"lı de"i#im sürecinin altı çizilmi#tir ve bu bakımdan 

makam konusunda yapılacak çalı#malar da dünyadaki makam müziklerinin 

gelenekten moderne uzanan süreçteki dinamiklerini tespit ve analiz açısından önem 

ta#ımaktadır. 
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Türk Makam Müzi"i, Türkiye’de geçmi#ten günümüze ve dolayısıyla gelenekten 

popülere uzanan tarihsel çizgide, makam kavramı ve bu kavramdan hareketle 

meydana getirilmi# bütün müziksel olu#umları ifade ve temsil eder. TMM’nin sosyo-

kültürel de"i#im ve anlam analizleri kapsamında ele alınacak kavramlardan biri olan 

makam kavramı ise, günümüzü de kapsayan tarihsel süreci boyunca çe#itli teorik 

modellerle, 20. yüzyılda ise daha çok ses sistemleri ve yapısal özellikleri 

çerçevesinde ele alınarak kavramsalla#tırılmı#tır. Toplumun farklı katmanlarında 

çe#itli türlerin ifadesinde kullanılan makam kavramı ile ilgili yapılacak çalı#malar,  

makamsal üretimlerin meydana getirildi"i kültürel ba"lam ekseninde ele alınmalı ve 

buna göre de"erlendirilmelidir. Bu nedenle çalı#mada, sadece Türkiye co"rafyası 

içerisinde üretilmi# veya varlı"ını sürdüren her türlü makamsal müzik üretimi esas 

alınmı#, bu kapsamda yapılan yorum ve de"erlendirmeler sadece günümüz 

perspektifinde Türkiye’nin sosyo-kültürel yapısı ekseninde ele alınmı#tır. 

Batı müzi"i ile ilgili yapılmı# sosyolojik ve kültürel ara#tırmaların çoklu"u 

kar#ısında, Türk Makam Müzi"i’nin bu alanlarda yeterince ara#tırılmadı"ı ve 

özellikle Türkiye’de bu konudaki literatürün neredeyse yok denecek kadar az oldu"u 

söylenebilir. Türk Makam Müzi"i ile ilgili bilimsel çalı#maların genellikle tarihsel 

müzikoloji kapsamında yapılması, toplumsal ve kültürel çalı#ma alanlarında bir 

bo#luk meydana getirmi#tir. Bu nedenle çalı#ma, özellikle bahsedilen bo#lu"u 

dolduracak çalı#malar içerisinde kabul edilebilir. Makam kavramı konusunda teorik 

alanın dı#ında yapılan bilimsel çalı#ma sayısının az olması da bu çalı#manın ayrıca 

önem ta#ımasını sa"lamaktadır diyebiliriz. 

1.3 Metodoloji  

Nitel bir ara#tırma olan bu çalı#ma, ara#tırma süreci ve çözümleme olmak üzere iki 

temel düzeyde gerçekle#tirilmi#tir. Ara#tırma sürecinde veri toplama stratejisi ise iki 

ana yöntemle çerçevelendirilmi#tir: Alan Ara#tırması ve Literatür Ara#tırması. 

Ara#tırmalardan elde edilen verilerin çözümlenmesi ise teorik ve kültürel analizler 

üzerine kurulmu#tur. 

1.3.1 Alan ara#tırması 

Çalı#mada kullanılan Alan Ara#tırması yöntemi iki ana teknikle gerçekle#tirilmi#tir: 

Gözlem ve Görü#me. Gözlem yöntemi günümüz TMM icra-performansının yapıldı"ı 
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her türlü alanda sürekli veya aralıklı periyotlarda yapılmı# olan ve sosyo-kültürel 

olguların gözlemlenerek analiz edilmesini içeren alan çalı#malarını kapsar.   

Görü#me yöntemi ise günümüz TMM icra-performans ve e"itiminin yapıldı"ı her 

türlü alanda aralıklı periyotlarda yapılmı# olan gözlemlerle birlikte makam 

kavramına atfedilen anlam, deneyimler, perspektifler ve duyguları ortaya koymak 

amacıyla yapılmı# görü#me ve diyalogları kapsamaktadır. Serbest görü#me tekni"iyle 

gerçekle#tirilen görü#meler, görü#ülen ki#inin öncelikle bireysel görü#lerini 

aktaracak veya #ekillendirecek ba"lamlar tespit edildikten sonra ve ki#isel ilgi alanı, 

mesleki geçmi#, otobiyografi gibi verilerin elde edilmesiyle gerçekle#tirilen bir ön 

çalı#manın ardından gerçekle#tirilmi#tir. Bu kapsamda öncelikle çe#itli periyotlar 

(zaman dilimleri) belirlenmi# ve bu periyotlarda görü#ülecek ki#iler seçilip 

görü#meler gerçekle#tirildikten sonra periyotlar yenilenmi#tir. Bu #ekilde belirlenen 

toplam yirmi ki#i ile (bkz. Ek A) görü#me imkânı gerçekle#mi#tir.   

Yapılan görü#melerde ki#iler çe#itli ya# ve meslek grubundan, yanı sıra TMM ve 

makam kavramıyla olan ilgileri (e"itimci, icracı ve/veya dinleyici) göz önünde 

bulundurularak seçilmi# ve bu ba"lamda kendileri ve yeti#tikleri kültürel çevre ile 

ilgili sorulan çe#itli sorularla Türkiye’de makam kavramının kültürel açıdan ta#ıdı"ı 

anlam ve bu anlamı in#a eden unsurların tespiti amaçlanmı#tır. Serbest görü#me 

yöntemiyle yapılan görü#meler, görü#ülen ki#ilerin bahsedilen niteliklerine ve bu 

kapsamda elde edilmesi hedeflenen bilgilere göre hazırlanan belirli sorular ekseninde 

#ekillenmi#tir. Örne"in; e"itimci vasfı ta#ıyan ki#ilerle yapılan görü#melerin seyri 

genellikle #u sorular çerçevesinde #ekillenmi#tir:  

• Çocukluk-gençlik döneminizde kültürel çevrenizde (aile/arkada#/toplum) 

genel olarak müzi"in ve/veya Türk (Makam) Müzi"i’nin yeri ve önemi 

nasıldı?  

• Türk (Makam) Müzi"i size neyi ifade eder? Form-üslup-dönem açısından 

neleri kapsar?  

• Türk (Makam) Müzi"i’ni tanımlamak için kullanılan terminoloji ne #ekilde 

olmalıdır?  

• Türkiye’de üretilen müzik türlerini (THM, TSM, arabesk, pop, rock hatta batı 

müzi"i, caz gibi) i#itsel (ses ortamı) açıdan belirleyen-birbirinden ayıran 

unsurlar nelerdir?  
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• Türk (Makam) Müzi"i icrasında kullanılan çalgıların (dönemsel açıdan) bir 

önemi var mıdır? 

• Türk (Makam) Müzi"i’nde kullanılan formların (dönemsel açıdan) etkileri 

nelerdir? 

• Sözlü ve/veya çalgısal Türk (Makam) Müzi"i icralarında üslup/tavır-süsleme 

hakkında teknik veya i#itsel ba"lamda görü#leriniz nelerdir?  

• Ça"ımızda ya#anan hızlı de"i#im (modernle#me-küreselle#me) kar#ısında 

Türk (Makam) Müzi"i’nin konumu nedir?  

• Popüler müzik türleri içinde (arabesk, rock vb.) Türk (Makam) Müzi"i’nin 

yeri ve konumu nasıl #ekillenmektedir? 

• Türk (Makam) Müzi"i’nin kültürel açıdan anlam kazanmasında ku#aklararası 

farklılıların de"i#ken rolü var mıdır?  

!cracı vasfı ta#ıyan ki#ilerle yapılan görü#melerin seyri ise genellikle yukarıdaki 

soruların yanı sıra a#a"ıda yer alan ilave sorular çerçevesinde #ekillenmi#tir: 

• Müzik e"itimi aldınız mı? 

• !cra etti"iniz müzik türü nedir? !cra tarzınıza ait üslup/tavır özelliklerinin 

olu#umunda etkili olan unsurlar nelerdir? 

• Türk (Makam) Müzi"i size göre neyi ifade eder?  

• Türk (Makam) Müzi"i sizce neleri (form-tür-dönem) kapsamalıdır? 

• Makam denildi"i zaman aklınıza ne geliyor? Makamı nasıl tanımlarsınız? 

• Geçmi#le günümüzü kar#ıla#tırdı"ımızda Türk (Makam) Müzi"i’nin 

toplumsal açıdan de"i#en yönleri nelerdir? 

Dinleyici vasfı ta#ıyan ki#ilerle yapılan görü#melerin seyri de genellikle 

e"itimci/icracılarla yapılan görü#meleri #ekillendiren soruların yanı sıra #u ilave 

sorular çerçevesinde #ekillenmi#tir: 

• Dinledi"iniz müzik türleri nelerdir?  

• Türk (Makam) Müzi"i deyince ne aklınıza geliyor, Türk müzi"i, arabesk, 

halk müzi"i terimleri size ne ifade ediyor? 

• Bu türler içerisinde Türk (Makam) Müzi"i size neyi ifade etmektedir? Form-

üslup-dönem açısından neyi kapsamaktadır? Türk (Makam) Müzi"i’nin di"er 

türlerden farklı yanları nelerdir?  
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• Geçmi#le günümüzü kar#ıla#tırdı"ınızda Türk (Makam) Müzi"i sizce nasıl bir 

de"i#im geçirmi#tir?  

Bu ba"lamda yapılan görü#melerde elde edilmesi hedeflenen genel veriler #u #ekilde 

listelenebilir: 

• Türkiye’de 20. yüzyılın çe#itli dönemlerinde (örne"in 1960’lar, 1980’ler) 

toplumda müzi"in ve/veya Türk (Makam) Müzi"i’nin yeri ve önemi,  

• Türk (Makam) Müzi"i’nin form-üslup-dönem açısından kapsamı,  

• Türk (Makam) Müzi"i terminolojisi, 

• Türkiye’de üretilen müzik türlerini belirleyen-birbirinden ayıran unsurlar,  

• Toplumsal de"i#me (modernle#me-küreselle#me) kar#ısında Türk (Makam) 

Müzi"i’nin konumu ve de"i#ime u"rayan unsurları, 

• Türk (Makam) Müzi"i’nin popüler müzik türleri içindeki (arabesk, rock vb.) 

konumu,  

• Türk (Makam) Müzi"i’nin kültürel açıdan anlam kazanmasında ku#aklararası 

farklılıların rolü,  

• Türkiye’nin müziklerinde sosyo-kültürel ba"lamda makam kavramına 

atfedilen anlamlar ve bu anlamı belirleyen unsurlar.  

Yapılan görü#meler ara#tırmanın eti"i açısından görü#ülen ki#inin onayı alındıktan 

sonra bir ses kayıt cihazı ve/veya video kamera ile kayıt altına alınmı# ve sonrasında 

bu görü#melerin transkripsyonu gerçekle#tirilerek tüm görü#meler yazıya 

geçirilmi#tir. Daha sonra elde edilmesi hedeflenen konuları kapsayan veriler yazım 

a#amasında de"erlendirilerek analizler gerçekle#tirilmi#tir.  

1.3.2 Literatür ara#tırması 

Çalı#mada, müzi"in kavramsal açıdan do"ru ifadesini gerçekle#tirebilmek amacıyla 

ba#ta müzikoloji ve müzik teorisi ile ilgili makale ve yayınlardan yararlanılmı#tır. 

Yanı sıra kültürel müzikoloji, antropoloji, simgesel antropoloji, sosyal psikoloji, 

müzik ontolojisi, sosyoloji ve kültürel çalı#malar gibi ilgili disiplinler çerçevesinde 

uygulanan metot ve tekniklerden de yararlanılarak özgün bir çalı#ma amaçlanmı#tır. 

Bu ba"lamda, müzikoloji, müzik teorisi ve kültürel müzikoloji ile ilgili çalı#malar 

ba#ta olmak üzere, belirtilen di"er yardımcı disiplinlerle de ilgili ve TMM’nin 

kültürel ve toplumsal ba"lamda süreç, çevresel ve algısal süreçleri ile ilgili 

olabilecek kaynaklar taranarak, sempozyum, tartı#ma, kö#e yazıları v.b. verilerin 
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yanı sıra, yapılmı# her türlü görsel veya i#itsel malzemeler de literatürü desteklemesi 

amacıyla takip edilmi#tir.  

1.4 Bölüm !çerikleri 

Sosyo-kültürel ba"lamda makam kavramına atfedilen anlamları tespit edip 

de"erlendirebilmek amacıyla yapılan bu çalı#manın birinci bölümünde tezin 

problem, amaç, kapsam, metodoloji gibi niteliksel unsurlarının açıklandı"ı giri# 

bölümünden sonra, TMM’nin de"i#en unsurları içinde de"i#meyen bir kavram olarak 

makam konusunun irdelendi"i ikinci bölüm yer almaktadır. Bu bölüm TMM’nin 

kapsamı, makamı tanımlama çalı#maları, makam betimleme yöntemleri içinde teori 

ile seyir, me#k ile yazı, teori-uygulama ili#kisi ve son olarak makamsal üslup tavır 

konusunun, kısacası makam kavramının teknik açıdan incelendi"i ve yorumlandı"ı 

kısımdır. 

Üçüncü bölümde ise makam kavramının uygulama alanını olu#turan TMM türleri 

üzerinden makam kavramının de"i#imini analiz etmek amaçlanmı#tır. Bu ba"lamda 

üçüncü bölümde, TMM üretim ko#ullarındaki de"i#imlerin altyapısı irdelendikten 

sonra, Osmanlı döneminden itibaren ya#anan de"i#imler form, müzik politikaları ve 

müzik türleri ba"lamında ele alınarak makamın üretim ba"lamı ortaya koyulmaya 

çalı#ılmı#tır. Bu bölümün son kısmında ise makam evreninde örneklem olarak 

seçilen hicaz makamında farklı müzik türleri üzerinden analizler yapılmaya 

çalı#ılmı#tır. 

Çalı#manın dördüncü ve son bölümünde ise tezin metodolojik altyapısını olu#turan 

alan ara#tırması kapsamında belirlenen çe#itli ki#ilerle yapılan görü#meler sonucunda 

elde edilmi# verilerden, TMM üzerinden makam kavramına atfedilen anlamlar tespit 

edilmi#, farklı bakı# açılarıyla makama atfedilen bireysel ve toplumsal anlamlar 

üzerinden Türkiye’de makam kavramının günümüz perspektifinde anlamını 

belirleyen gelenek, terminoloji, ses ortamı ve ku#aklararası de"i#imler gibi unsurları 

üzerinden de"erlendirme ve analizler gerçekle#tirilmi#tir.  
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2. TÜRK MAKAM MÜZ!$!’N!N DE$!"KEN UNSURLARI !ÇER!S!NDE 

DE$!"MEYEN B!R KAVRAM: MAKAM  

Türkiye co"rafyasında gerçekle#tirilen ve özellikle geleneksel nitelikteki müzik 

üretimlerinde, gerek uygulama-performans, gerekse e"itim açısından iki ana unsur 

gözlemlenmektedir. 13. yüzyıldan günümüze kadar uzanan geni# bir tarihsel süreçte 

bahsedilen müzik üretimlerinin kavramsal hale getirilmesi için yapılan çalı#malarda 

da temeli olu#turan bu iki ana unsurdan ilki makam, ikincisi ise usûl kavramı 

olmu#tur. Fakat çalı#mamızın odak noktası makam kavramı üzerinde #ekillendi"i 

için, bu bölümde özellikle makam kavramının kavramsalla#tırılması için yapılan 

çalı#malar yorumlanacaktır.  

Kültürel açıdan en basit ve genel tanımıyla makam kavramı, bir toplumun kültürel 

özellikleri çerçevesinde üretilmi# müziksel olu#umları meydana getiren bir ifade 

#ekli olarak tanımlanabilir. Bu bakımdan makam kavramı, kullanıldı"ı ba#ka 

toplumlarda oldu"u gibi, geçmi#ten günümüze Türkiye’nin müzik üretimleri içinde 

de kültürel bir unsur ve gösterge niteli"inde yer almı#, bu nedenle de oldukça yaygın 

bir uygulama alanı bulmu#tur. Makam kavramı bu yönüyle kavramsal açıdan statik, 

uygulama açısından ise dinamik bir niteli"e sahiptir. Bu nedenle tarihsel süreçte 

Türkiye’de ya#anan kültürel de"i#imler, makamın kavramsal niteliklerini 

de"i#tirmezken, uygulama alanlarında belirgin de"i#imler ya#anmasına neden 

olmu#tur.   

Bu ba"lamda, çalı#mamızda Türkiye’de gerçekle#en fakat kavramsal açıdan 

de"i#mezken uygulama alanlarında de"i#imler görülen makamsal müzik üretimleri 

için genel anlamda ‘Türk Makam Müzi"i’ terimi kullanılmı#tır. Bu bakımdan 

bahsetmi# oldu"umuz kültürel de"i#imlerin sanatsal bir olgu olan müzik alanı 

üzerinden okunabilece"i de göz önünde bulundurulursa, bu de"i#imlerin Türk 

Makam Müzi"i adı altındaki genel makamsal uygulamaların analizi ile tespit 

edilebilece"i de söylenebilir. Bu nedenle, öncelikle Türk Makam Müzi"i’nin 
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kavramsal açıdan teknik ve teorik boyutta ifadelerinin ve bu olguyu olu#turan 

yapıta#larının anla#ılması gerekir.   

2.1 Türk Makam Müzi%i’nin Nitelik ve Kapsamı 

Oldukça geni# bir perspektifle ‘Türkiye’nin müzi"i’ olarak tanımlayabilece"imiz 

‘Türk Müzi"i’, bu bakımdan üretildi"i co"rafyanın tarihsel süreç içerisindeki 

geni#li"i, evrilme sürecinin büyük bir kısmını Osmanlı döneminde ya#aması, Türkiye 

Cumhuriyeti’nin ilanı öncesi ve sonrası modernle#me gibi etkilerle maruz kaldı"ı 

ideolojik akımlar ve 20. yüzyılın ikinci yarısından itibaren ba# gösteren küreselle#me 

gibi faktörlerle kültürel açıdan oldukça dinamik bir toplum içerisinde üretilmi#tir. Bu 

bakımdan, Orta Asya’dan çok geni# bir bölgeye yayılarak buralarda güçlü devletler 

kurmu#; ba#langıcından günümüze kadar çe#itli toplumsal olaylar ve etkile#imlerle 

#ekillenerek özellikle 19. yüzyıldan itibaren büyük bir ivme kazanan kültürel 

de"i#imlere maruz kalmı# bir toplumun kültürel ürünlerinden biri olan müzi"in de 

aynı do"rultuda de"i#im göstermesi beklenmelidir. Bu nedenle ‘Türk müzi"i’ 

dedi"imiz zaman, Türkiye’nin Cumhuriyet öncesi ve sonrasındaki tarihsel sürecini 

kapsayan ve bu süreçte dinamik nitelikler barındıran bir kültürel olguyu dü#ünmek 

gerekir.   

Bu ba"lamda, Türkiye Cumhuriyeti’nin ilanından önceki dönemde yani Osmanlı 

!mparatorlu"u döneminde üretilmi# müziklere ait ve yakla#ık sekiz yüzyıllık bir 

süreci kapsaması nedeniyle oldukça geni# sayılabilecek bir repertuarın ve daha 

sonrasında Cumhuriyet ideolojisiyle birlikte de"i#en kültür politikalarına, 

modernle#me etkilerine ve son kertede küreselle#me faktörüne maruz kalmı# bu 

repertuarın devamının, sadece bir terim ‘Türk müzi"i’ ile tanımlanmasının 

terminolojik açıdan insan algısında bir kaosa yol açtı"ı söylenebilir.  Bahsedilen 

kaosun yol açtı"ı terminolojik belirsizlik de bunun bir göstergesi sayılabilir. Örne"in; 

Divan Müzi"i, Saray Müzi"i, $ark Müzi"i, !mparatorluk Müzi"i, Osmanlı Müzi"i, 

Osmanlı/Türk Müzi"i, Enderun Müzi"i, !ncesaz Müzi"i, Klasik Türk Müzi"i, Türk 

Beste Müzi"i, Türk Aydın Müzi"i, Geleneksel Türk Sanat Müzi"i, Geleneksel Sanat 

Müzi"i, Türk Sanat Müzi"i, Ça"da# Türk Sanat Müzi"i gibi tanımlamalar 

‘geleneksel’ ve ‘makamsal’ nitelik ta#ıyan ‘Türk Müzi"i’ teriminin e# anlamlısı 

#eklinde algılanmı#tır. 
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‘Türk Müzi"i’ teriminin ilk defa Paris Konservatuarı profesörlerinden Albert 

Lavignac’ın kurucusu oldu"u Encyclopedie de La Musique et Dictionnaire du 

Conservatoire (Müzik Ansiklopedisi ve Konservatuar Lugatı) isimli ansiklopedinin 

1922 yılında basılan Historie de la Musique (Müzik Tarihi) ba#lıklı birinci 

bölümünde, 2945-3064 numaralı sayfalar arasında yer alan La Musique Turque (Türk 

Müzi"i) kısmında kullanıldı"ı görülmektedir. Rauf Yekta Bey tarafından yazılan ve 

gerek içeri"i gerekse hacmi bakımından ayrı bir kitap sayılan bu monografi, I. Dünya 

Sava#ı’ndan önce 1913 yılında Fransızca olarak yazılmı#, ancak araya sava#ın 

girmesi nedeniyle ancak 1922 yılında basılabilmi#tir.1 Eserde, Türk Müzi"i’nin 

teknik ve tarihi hakkında ayrıntılı bilgiler veren Rauf Yekta Bey, müzi"i ‘Batı 

Müzi"i’ ve ‘Do"u Müzi"i’ olmak üzere ikiye ayırmı#, Türk Müzi"i’ni Do"u Müzi"i 

altında inceleyerek teorik açıdan Farabi ile ba#layıp Osmanlı döneminde devam eden 

geni# bir tarihsel çerçevede incelemi#tir (Yekta, 1986).  

!lk defa Rauf Yekta Bey tarafından kullanılan Türk Musikisi terimi hakkında besteci 

ve müzikolog Yalçın Tura, Türk Musikisinin Mes’eleleri (1988) adlı eserinde “Türk 

musikisi deyiminden ne anlıyoruz?” sorusunun cevabını #u sözleriyle ifade etmi#tir: 

Türk Musikisi” deyimi, pek ço"umuz için, Farabi’den günümüze dek uzanan zaman çizgisi 

içinde, Türklerin hâkim oldu"u memleketlerde, belli bir ses sistemine ba"lı kalınarak 

meydana getirilmi# ve kendine mahsus bir üslûba sahip bulunan musikiyi ifade eder. Bazıları 

bunu: “Sanat” ve “Halk” musikisi diye iki kısma ayırır. Bazıları “Halk” musikisini apayrı bir 

musiki olarak dü#ünür ve tabirin sahasını daraltır. Bazıları da tabiri daha geni#letir ve ses 

sistemi, üslûbu ne olursa olsun, Türk olan her bestekârın musikisini “Türk Musikisi” sayar. 

Bu görü# ayrılıkları, bitip tükenmeyen tartı#maların, kavgaların kayna"ı olur; çok kere, ilmi 

dayanaklardan mahrum, hissi polemiklere sebebiyet verir. 

Türk Musikisini, Türk Musikisi ses sistemi içinde ve bu musikinin üslup özelliklerine sadık 

kalınarak meydana getirilmi# musiki diye tarif etti"imiz takdirde, nüfus ka"ıdına göre Türk 

olan herkesin yazdı"ı musikiyi Türk Musikisi olarak kabul etmek zorla#ır. Zira, musikide 

milliyet, bestekarın tabi oldu"u milliyettir. Burada, kullanılan dil ve onun kullanılı# tarzı 

ehemmiyet kazanır. (s.30) 

Tura’nın belirtti"i gibi, günümüzde de ‘Türk müzi"i’ teriminin simgeledi"i iki müzik 

türü vardır: ‘Türk Halk Müzi"i’ ve ‘Türk Sanat Müzi"i’. Ortaya çıkı# nedenleriyle 

ilgili olarak çalı#manın üçüncü bölümünde üzerinde duraca"ımız bu iki terimin 

tarihsel sürecine baktı"ımızda, Osmanlı döneminde TSM-THM #eklinde, 

                                                
1 Eserin Türkçe’si Pan Yayıncılık tarafından 1986 yılında yayınlanmı#tır. Ayrıntılı bilgi için bkz. 
Yekta, 1986, s. 7-16. 
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Tanrıkorur’un deyimiyle zorlama bir terminolojinin kullanılmadı"ı belirtilmektedir 

(Tanrıkorur, 2005, s.14). Rauf Yekta Bey de Tanrıkorur’la aynı do"rultuda, 

geleneksel Osmanlı/Türk müzi"inin aslında bir tek müzik oldu"unu,  gerek tarihsel 

gerekse teknik açılardan birbirinden ayırt edilmemesi gereken “avama” hitap eden 

bir halk müzi"i kanadı ile daha ince bir zevke hitap eden “havass” bir kanadının 

bulundu"unu öne sürmü#tür (Behar, 2005, s.274). Bu bakımdan, ‘Türk Müzi"i’ 

teriminin Cumhuriyet dönemine kadar tek bir müzik türünü simgeledi"i söylenebilir. 

Ancak Cumhuriyet’in getirdi"i ve milliyetçilik ile #ekillenen müzik politikaları ile 

birlikte ‘halk müzi"i’ ve ‘sanat müzi"i’ ayrımının ortaya çıkması, ‘Türk müzi"i’ 

terimin kendi içerisinde ço"almasına neden olarak geni# bir anlam kazanmasını 

me#rula#tırmı#tır. Yanı sıra, Tura’nın ‘Türk Müzi"i’nin kimli"i ile ilgili olarak 

ya#anan polemiklere sebep olarak gösterdi"i “Türk olan her bestekârın yazdı"ı 

musikiyi ‘Türk Musikisi’ saymak” eylemine çözüm olarak sundu"u “Türk musikisi 

ses sistemi içinde ve bu musikinin üslup özelliklerine sadık kalınarak meydana 

getirilmi# musiki” tanımı altında yatan anlam da, bu iki tür müzi"in aslında Türk 

müzi"i çatısı altında de"erlendirilmesi gereken ortak bir tür oldu"u #eklinde 

de"erlendirilebilir. 

Bahsetti"imiz dü#ünceler ba"lamında belirtti"imiz gibi TSM ve THM kavramlarının 

‘Türk Müzi"i’ kapsamında tasavvur edilmelerinin altında yatan neden ise her ikisinin 

de makamsal nitelik ta#ımaları olabilir. Örne"in Ünal’ın bu konudaki görü#leri #u 

#ekildedir: 

 Türk musikisinde kesinlikle bir ayrım yoktur. Türk musikisi Halk musikisi ve Sanat 

musikisiyle bir bütündür. Türk müzi"i deyince bunların ikisinin alt alta konması gerekti"ine 

inanan bir ki#iyim. $u çok önemli, her zaman bunu söylüyorum: Türk müzi"i basit/ana temel 

makamlar ve çe#nilerden meydana gelmi#tir. Halk musikisi olsun, sanat musikisi olsun, Türk 

müzi"i budur. Ba#ka hiç bir#ey yoktur. Bir türküye baktı"ınız zaman bir çe#niyle, özel dörtlü 

be#liyle söylenmi#tir, bir diziyle söylenmi# bir türküdür. $arkılara baktı"ınızda da hemen 

hemen öyledir, dini musikiye baktı"ınızda da öyledir. Türk müzi"i bu söyledi"im temel/ana 

makamlar ve çe#nilerden ba#ka bir#ey de"ildir. Hangi halk müzi"i parçası olursa olsun bu 

söyledi"im olayla ilgili mutlaka kar#ılı"ı vardır. Ya bir çe#nidir, ya bir dizidir, ya da bir 

makamdır. Onun için birçok ki#inin söyledi"i bazı #eylere kesinlikle katılmıyorum, halk 

müzi"inde makam yoktur söylemi bence kesinlikle yanlı#tır. Bazen bir #arkıya baktı"ınız 

zaman ya da bir tekbiri, selahat-i ümmiye yi dü#ünün, altı tane notadan olu#mu# bir çe#nidir. 

!fade olarak her zaman bunu söylüyorum Türk müzi"i budur. $ed makamlar olsun, özel 

birle#ik, birle#ik makamlar olsun, hepsi basit ana makamlar ve çe#nilerden meydana 



15 
 

gelmi#tir. Bütün halk müzi"ide bunlardan meydana gelmi#tir, ba#ka hiçbir#ey de"ildir. (Ünal, 

2011) 

Ünal’ın sözlerinden de anla#ılaca"ı gibi, THM ve TSM kavramları Türk Müzi"i 

kapsamında olmalarına ra"men, THM’nin makamsal olup olmadı"ı #eklinde bir 

tartı#madan da söz edilebilir. Bunun sebebi de makamsal yapının genellikle Osmanlı 

Sarayı ekseninde gerçekle#tirilen geleneksel üretimler üzerinden de"erlendirilmesi, 

halk eksenli ve saraydan ba"ımsız #ekilde üretilerek daha basit yapılar olu#turan 

eserlerin bu nedenle makamsal de"ilmi# gibi dü#ünülmesi olabilir. Bu dü#ünce 

THM’nin makamsal olu#um bakımından farklı bir #ekilde de"erlendirilmesine neden 

olmu# ve halk müzi"inde kullanılan olu#umlara dizi, ayak gibi farklı isimler 

verilmesi de bu tartı#maların eksenini olu#turmu#tur. Ancak Ünal’ın da belirtti"i gibi 

THM ve TSM’nin ortak bir kültürel olu#um oldukları ve her ikisinin de makamsal 

nitelik ve yapıya sahip oldukları müzikoloji ve müzik teorisi çalı#malarında ortaya 

koyulmu#tur.2 

Osmanlı Dönemi’nde ba#layan modernle#me hareketlerinin ve Cumhuriyet dönemi 

müzik politikalarının ‘Türk Müzi"i’nin içeri"ine yeni bir katkısı olmu#tur: ‘Ça"da# 

Türk Müzi"i’. Sa"lam’a göre ‘Türk müzi"i’, Orta Asya Türklerinden günümüze 

kadar aktarılan halk müzi"ini, !slam âlimlerinin etkinli"ine dayalı kuramsal 

çalı#malar ve uygulamalar içeren !slam dünyası, Osmanlı/Türk Mevlevi, mehter ve 

Türk sanat müzikleri gibi müzik türlerinin yanında kurumsal kökleri Osmanlı’ya 

dayanan3 ve Cumhuriyet devrimiyle kendine has yeni bir biçem kazanan ‘Ça"da# 

Türk Müzi"i’ türlerini kapsamaktadır (Sa"lam, 2009, s.4). Aydın’a göre ise ‘Türk 

müzi"i’ ba#lıca üç ba#lık altında incelenebilir. Bunlar halk müzi"i, geleneksel sanat 

müzi"i ve ça"da# müziktir (Aydın, 2003, s.14).  

Bu ba"lamda, gerek Sa"lam, gerekse Aydın’ın Türk müzi"inin kapsamı ile ilgili 

olarak yaptıkları tespitlerde ‘Türk Müzi"i’ni içeriksel olarak ancak farklı dönemler 

ve etkile#imler çerçevesinde incelemenin mümkün oldu"u söylenebilir. Bunun 

nedeni Tura’nın da belirtti"i gibi Türk müzi"i ses sistemi ve üslup özelliklerine sadık 

kalınarak üretilmi# yani ‘makamsal’ olmaları açısından bütünle#ik olan ‘Türk Sanat 

                                                
2 Konu ile ilgili bkz. $enel 1997, Ekici 2009. 
3 Sa"lam’ın burada kastetti"i, müzikte kurumsal boyutta ya#anan Batılıla#ma hareketleri olabilir. 
Batılıla#ma yönünde kendini gösteren ciddi müzik anlayı#ı, geleneksel tek sesli müzi"i, batı müzi"i 
formları ile birle#tirme, Batı müzi"inin tonal yönünü, Türk müzi"i makamları ile yakınla#tırma ve bu 
tarzda bestelenen eserler seklinde çok seslili"e do"ru yönelirken, bu anlayı#, Mızıka-i Hümayun 
denilen saray konservatuarının yapılanmasında kendini göstermi#tir (Aydar, 2012, s.43). 
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Müzi"i’ ve ‘Türk Halk Müzi"i’ kavramlarının yanında yer alan ‘Ça"da# Türk 

Müzi"i’ kavramının makamsal özellikler ta#ımamasıdır. Çünkü Osmanlı döneminde 

Tanzimat hareketleri ile ba#layan ve Türkiye Cumhuriyeti’nin ilanıyla büyük bir 

ivme kazanan modernle#me hareketleri ile birlikte, mevcut tek sesli Türk müzi"inin 

çok sesli hale getirilmek üzere i#lenmesi anlayı#ı ile ortaya çıkan ve/veya Batı 

müzi"i denilen Avrupa tabanlı müzik anlayı#ıyla ortaya konulan eserler ‘Ça"da# 

Türk Müzi"i’ olarak tanımlanmı#tır. Bu konuda Tura, Ça"da# Türk Müzi"i’nin 

altında yatan çokseslilik politikasının neden oldu"u problemleri #u sözleriyle 

ele#tirmi#tir: 

Tarihi geli#me çizgisi içinde meydana gelmi# Türk Musikisi, kendine mahsus bir ses 

sistemine, seslendirili# tarzına, üslûba, ritmik hususiyetlere, formlara sahib, tek çizgili bir 

musikidir. Aynı anda i#ittirilen birden fazla ses çizgisi bu musikiye yabancıdır. Yaygın 

deyimle söylersek, Türk musikisi, bir makam musikisidir ve bu yüzden, polyphonie’den, 

polymelodie’den faydalanamaz. !#te bu özelli"i, bir süreden beri, Türk musikisinin en çok 

tenkid edilen yanı, en büyük eksi"i görülmektedir. Oysa, bu durum, onun özü, yapısı 

gere"idir. Bir makam musikisi, çokseslilik içinde yok olur. Ba#ka bir musiki haline gelir. 

Bugüne kadar meydana getirilmi# Türk musikisi eserini, #u ya da bu teknikle, çok 

seslendirmek, o eserlerin varolu# tarzını tamamen de"i#tirmek, bir manada onları yok 

etmektir. (Tura, 1988, s.31) 

Tura’nın sözlerinden çıkarılacak sonuç, günümüzde ‘Türk müzi"i’ kapsamında yer 

alan ‘Ça"da# Türk Müzi"i’nin ses sistemi, üslup, form ve ritim gibi makamsal 

unsurlarını içermemesi nedeniyle ‘Türk müzi"i’ olgusuna aykırı bir kavram olması 

olabilir. Ancak müzikologların da modernle#me sürecinde de"i#ime u"rayan ‘Türk 

müzi"i’ kavramını geni# bir bakı# açısıyla ele almaları ve bu kapsamda ‘Ça"da# Türk 

Müzi"i’ni de ‘Türk müzi"i’ olgusuna katmaları kaçınılmaz ve do"al bir sonuç olarak 

meydana gelmi#tir diyebiliriz.  

Akdo"u (1996), ‘Türk Müzi"i’ni ‘Geleneksel Türk Müzi"i’ ve ‘Ça"da# Türk Müzi"i’ 

#eklinde iki alt tür içinde ele alırken, bu türlerin her birini de kendi içinde ‘dünyasal’ 

ve ‘inançsal’ olarak ikiye ayırmı#tır. Geleneksel Türk Müzi"i’nin dünyasal kısmını 

Geleneksel Halk Müzi"i, Geleneksel Sanat Müzi"i, Geleneksel Askeri Müzik/Mehter 

Müzi"i, Piyasa Müzi"i ve E"lence Müzi"i türleri olu#tururken, inançsal kısmını ise 

Cami Müzi"i ve Tasavvuf Müzi"i (Tasavvuf Halk Müzi"i ve Tasavvuf Sanat 

Müzi"i) türleri olu#turmaktadır. !kinci ana kısım olan Ça"da# Türk Müzi"i’nin 

dünyasal kısmını Ça"da# Sanat Müzi"i, Ça"da# Askeri Müzik/Bando Müzi"i ve 
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Yı"ın Müzi"i (Pop ve Caz) türleri olu#tururken, inançsal kısmını Ça"da# Tasavvufi 

Sanat Müzi"i türü olu#turmaktadır (s. 9). Akdo"u’nun bu sınıflamasında özellikle 

‘yı"ın müzi"i’ olarak nitelendirdi"i ve sadece iki türden olu#an (pop ve caz) popüler 

müzik türlerini ‘Ça"da# Türk Müzi"i’ kapsamına alması, Ça"da# Türk Müzi"i’nin 

daha önce belirtti"imiz çok sesli ve Batı (Avrupa) müzi"i tabanlı olarak tanımlanan 

anlayı#ına uymamaktadır. Yanı sıra, ‘Geleneksel Türk Müzi"i’ kapsamında yer alan 

‘Piyasa Müzi"i’ ve ‘E"lence Müzi"i’ türleri de bahsetti"imiz ‘Geleneksel’ anlayı#la 

uyu#mamaktadır.  

Geldi"imiz noktada, ba#ta belirtti"imiz gibi ‘Türk Müzi"i’ terimini kullandı"ımız 

zaman, her ne kadar tarihsel süreçte #ekillenen içeri"inin büyük bir kısmını Osmanlı 

Dönemi’nde üretilen müzikler meydana getirdi"i için ‘geleneksel’ ve ‘makamsal’ 

nitelikte bir müzik türü algılansa da; Türkiye’nin -dünya ile paralel bir #ekilde-  bir 

sosyo-kültürel de"i#im süreci ya#aması ve bu sürecin devam edecek olması nedeni 

ile dinamik bir sosyo-kültürel yapıya sahip oldu"u, bu nedenle toplumda üretilen ve 

tüketilen müziklerin de dinamik nitelikte oldu"u söylenebilir. Örne"in, Ça"da# Türk 

Müzi"i anlayı#ından yola çıkıldı"ında, Cumhuriyetin ilk yıllarında üretilen çok sesli 

Türk müzi"i eserlerinin yanı sıra, 1950’li yıllardan itibaren ivme kazanan 

küreselle#me etkisi ile Türkiye’de ortaya çıkan arabesk, taverna, tekno, pop, rock 

veya metal gibi popüler müzik türlerinin de Akdo"u’da oldu"u gibi ‘ça"da#’ olarak 

nitelendirilebilece"i fakat bu türlerde de makamsal unsurların veya ezgisel motiflerin 

kullanılması nedeniyle niteliksel ve terminolojik bir belirsizlik meydana geldi"i 

görülebilir.  

Bahsedilen nedenlerle, son yıllarda kullanılmaya ba#layan ‘Türk Makam Müzi"i’ 

terimi de, ‘Türk müzi"i’ terimine alternatif olarak kullanılan terimlerden biridir. 

Örne"in; terimi ilk öneren ve kullanan ki#ilerden biri olan Ruhi Ayangil, kendisiyle 

yapılan bir görü#mede ‘Türk Makam Müzi"i’ adlandırması için #unları söylemi#tir:  

TRT’de kullanılan Türk Sanat Müzi"i, Halk Müzi"i gibi yapay terimler yerine bu müzi"in 

asli karakteristi"i olan makam müzi"i tabirinin kullanılması çok daha do"ru ve yerindedir. 

Türk musikisi temel itibariyle makam sanatıdır. Buna çe#itli isimler bulmaya çalı#ıldı; Modal 

müzik denildi. Modal ile makam aynı #ey de"ildir. Tek sesli müzikler, çok sesli müzikler v.b. 

tabirler yerine makam müzi"i teknik ve bilimsel bir tabirdir. Buna itiraz etmenin imkânı 

yoktur. Kimse Türk musıkisi makam kullanmayan bir musikidir itirazında bulunamaz. Bu 

müzi"in temel yapı ta#ı makamdır. (Özbilen 2007, s. 85) 
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Ayangil’in Türk Makam Müzi"i terimini neden kullandı"ını ile ilgili benzer 

do"rultudaki bir di"er görü#ü de #u #ekildedir:  

Makam bir teknik terimdir. Bu müzi"in en belirgin ve en belirtici bilimsel tanımlama 

biçimidir. ‘Türk Sanat Müzi"i’ gazino tanımlamasıdır. Bu bilim dı#ı bir tanımlamadır. Bu 

TRT’de uydurulmu#, toplumsal dengeleri gözetme ve Türk Müzi"ini bilim dı#ı 

tanımlamasıdır.  Makam sözcü"ü Türk Müzi"i’nin bilim etiketidir. Makam sanatı, makam 

olgusu, bütün Türk Müzi"i tarihini açın, makam üzerine dayanır. Bu müzik makam 

müzi"idir. Batı müzi"i ton müzi"idir, tonal müziktir. Bu makam müzi"idir. En belirgin vasfı 

budur. En belirgin vasfını da ortaya çıkarmak en bilimsel yakla#ımdır. Türk Sanat Müzi"i, 

Türk Halk Müzi"i uydurulmu# kelimelerdir. Türk Makam Müzi"i de halk müzi"idir. $ehirde 

yapılan müzik #ehir halk müzi"idir. Mesela ‘dü"ün evinde’ diye bir parça çalıyorsunuz, bu 

da halk müzi"i, #ehir halk müzi"idir, öbürü köy halk müzi"idir. Bu terminolojiyi do"ru 

oturtmak lazım.  (Ayangil, 2008, s. 64) 

Ayangil bu sözleriyle ‘Türk Müzi"i’nin ana unsurunun makam kullanımı oldu"unu 

ve bu nedenle ‘Türk Sanat Müzi"i ve ‘Türk Halk Müzi"i’ olgularının aslında aynı tür 

müzik oldu"unu belirterek ‘Türk Makam Müzi"i’ tanımının daha bilimsel bir 

yakla#ım olaca"ı için tercih etti"ini ifade etmektedir. Bu durumda Ayangil’e göre 

Türk Makam Müzi"i kavramıyla kastedilenin makamsal nitelikteki geleneksel 

müziklerin oldu"u söylenebilir. 

Ahmet Emre Çelik de, “Türk Musikisi Tarihinde Sınıflandırma” (2006) ba#lıklı 

makalesinde ‘Türk Makam Müzi"i’ veya ‘Makam Müzi"i’ terimlerini kullanmayı 

tercih etmi#, bunun nedenini ise “Terminoloji Hakkında Küçük Bir Not” ba#lı"ı 

altında #u sözlerle ifade etmi#tir: 

      Müzikolojimizde herhangi bir çalı#ma yapılırken kar#ımıza çıkan en büyük engellerden biri 

de terminoloji sorunudur. Türk Musikisi veya Türk Müzi"i dedi"imizde Hangi müzik 

biçimini, hangi co"rafyayı kastetmekteyiz? Orta Asya, Halk müzi"i, tonal müzik, hep bir 

soru i#aretidir. Türk Klasik Müzi"i terimini kullandı"ımızda, günümüzde yapılan müzikleri 

kapsam dı#ında bırakırız. Türk Sanat Müzi"i deriz, bu türün içine piyasada yapılan ve 

makam dizilerinin kullanıldı"ı ama tonal anlayı#la i#lenmi#, bu yüzden makamsal nitelik 

ta#ımayan ezgileri de kastetmi# oluruz. Bu konuda en do"ru ve anla#ılır çözüm, Türk Makam 

Müzi"i ve Makam Müzi"i terimlerini kullanmaktır. Tüm yanlı# anla#ılmaları engellemek ve 

sınıflandırma konusunda karı#ıklı"a yol açmamak için yazımızda bu terimleri kullanaca"ız. 

(s.39) 

‘Türk Makam Müzi"i’ terimini kullanan müzikologlardan biri de Ozan Yarman’dır. 

Yarman, Türk Makam Müzi"i’ni #öyle tanımlamı#tır: 
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 Klasikal Batı Müzi"i’ndekinden daha çok perdeli bir ses düzenini i#aret eden, nev-i #ahsına 

münhasır makamlara dayalı, pek çok icra üslubunu ve tavrını bünyesinde barındıran, sıklıkla 

tanbur, ud, kanun, kemençe, ney, ba"lama, kaval gibi sazlarla ve kökte Türk uyruklulular ya 

da Türk dostu yabancılar tarafından seslendirilen, genelde tek sesli türe, “Türk Makam 

Müzi"i” demekteyiz. (Yarman, 2008, s.142) 

Bu tanımın altında yatan anlam, bu müzi"in makamsal olmasının yanı sıra “nev-i 

#ahsına münhasır makamlara dayalı” ve “sıklıkla tanbur, ud, kanun, kemençe, ney, 

ba"lama, kaval gibi sazlarla seslendirilen” ifadelerinden yola çıkılarak Ayangil’de 

oldu"u gibi geleneksel olarak algılanabilir. Ancak gerek Ayangil, gerekse Yarman’ın 

belirtti"i gibi ‘Türk Makam Müzi"i’nin kapsamında ‘geleneksel’ bir boyut oldu"u 

kadar, bu çalı#manın üçüncü bölümünde bahsedece"imiz gibi ‘popüler’ bir boyutu da 

vardır. Bu anlayı#la, Makam olgusunun algılanmasından itibaren ya#anan tarihsel 

sürecin cumhuriyet öncesi ve sonrası Türkiye’sini kapsayan ve makamsal özellikleri 

barındıran bütün müzik türleri ‘Türk Makam Müzi"i’ kapsamına dâhil edilebilir. Bu 

nedenle sadece ‘makamsal’ olmasıyla ‘Türk Müzi"i’nden ayrılan ancak tarihsel süreç 

açısından yine geni# bir anlam ta#ıyan terim kendi içinde de kategorilere ayrılmalıdır. 

Ancak günümüz yani #imdiki zamandan bakılarak yapılabilecek bu kategorizasyon 

Osmanlı Dönemi’ni kapsayan bir gelenek ba"lamında dü#ünülerek ‘Geleneksel Türk 

Makam Müzi"i’ ve Cumhuriyet sonrası ya#anan modernle#me ve küreselle#me gibi 

faktörlerle ortaya çıkmı#, yine ‘makamsal’ özellikler ta#ıyan popüler üretimler 

dü#ünülerek ‘Popüler Türk Makam Müzi"i’ #eklinde yapılabilir.  

Yavuz Dalo"lu (2008) ise, ‘Türk Müzi"i’nin ‘geleneksel’ ve ‘makamsal’ nitelikte 

olan alt türü için ‘Geleneksel Türk Sanat Müzi"i’ adlandırmasının bugün için en 

do"ru ya da en geçerli adlandırma oldu"unu, fakat bu adlandırmanın teknik açıdan 

bir sınıflandırma içinde de"erlendirilmesi durumunda ‘Makamsal Müzikler’ 

sınıflandırması ba#lı"ı altında konumlanaca"ını belirtmi#tir. Bunun yanında bu ba#lık 

altında alt ba#lıklar ve sınıflamaların yapılması gerekti"ini, çünkü her makamsal 

müzi"in Geleneksel Türk Sanat Müzi"i olmadı"ını da ilave etmi#tir: 

Bu adlandırma da bana göre eksiktir. Sanırım ‘Türk Makam Müzi"i’ adı altında kastedilen 

yalnızca Geleneksel Türk Sanat Müzi"i’dir. Fakat ezgisel çizginin makamsal yapıyla 

biçimlendirildi"i günümüze veya yakın geçmi#e ait gelenekle ili#kisi son derece zayıf veya 

hiç olmayan teksesli ya da çoksesli bir eser de bana göre makamsal müzik sınıflandırması 

içinde yer alaca"ı için, Türk Makam Müzi"i adlandırmasıyla neyin vurgulandı"ı eksik 

bırakılmı#tır. Bu adı benimseyen meslekda#larımızın önerisine bir katkı olarak Türk Makam 

Müzi"i adının ba#ına ‘Geleneksel’ kelimesini ekleyerek bu adlandırmayı amacına ve 
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hedefine uygun dü#ecek bir adlandırmaya (Geleneksel Türk Makam Müzi"i) dönü#türmek 

sanırım yararlı olacaktır. (Dalo"lu, 2008, s. 282-283)   

Tez kapsamında yapılan ki#isel görü#melerde de ‘Türk Müzi"i’ teriminin içinde 

farklı türler barındırdı"ı ve bu türlerin hepsinin makamsal nitelikte olması nedeniyle 

bu müzi"e Türk Makam Müzi"i demenin daha uygun olaca"ını belirten ifadeler 

görülmü#tür. Örne"in Elif Ahıs’ın konu ile ilgili dü#ünceleri #u #ekildedir:  

 Bence terminolojik açıdan Türk Makam Müzi"i demek bana daha do"ru geliyor. Türk 

Müzi"i içinde dini müzikte var, türküler de var, Dede Efendi’ler Hacı Arif’ler var, tekke 

müzi"i filan bunların da hepsi Türk müzi"i, ben genel olarak bu müzi"e Türk Makam Müzi"i 

demek gerekti"ini dü#ünüyorum, yani hepsinin ortak birle#ti"i ortak noktası makam oldu"u 

için en güzel tarifin böyle olaca"ını dü#ünüyorum. (Ahıs, 2011) 

Bu noktada, ba#ta da belirtti"imiz gibi kısaca ‘Türkiye’nin müzi"i’ #eklinde 

tanımlayabilece"imiz ‘Türk Müzi"i’ kapsamında de"erlendirilen ve aslında 

bütünle#ik olan TSM ve THM kavramlarına daha sonra eklenmi# olan ‘Ça"da# Türk 

Müzi"i’ ve di"er popüler üretimlerle birlikte 20. yüzyılda üretilen ve makamsal 

özellik ta#ıyan müzik türlerinin yanı sıra, makamsal olmayan müzik türlerinin de 

sistematik olarak ayrı#tırılma gereklili"inden söz edilebilir. Bu ba"lamda, ‘Türk 

Makam Müzi"i’, oldukça geni# bir kapsamı olan ‘Türk Müzi"i’ teriminin alt 

kategorisinde yer alan ve bu müzi"in özellikle 20. yüzyılda maruz kaldı"ı sosyo-

kültürel de"i#imler nedeniyle geni#lemi# olan kapsamını daraltmak amacıyla ortaya 

koyulmu# alternatif bir terimdir. Ancak günümüzde Ahmet Emre Çelik, Ruhi 

Ayangil ve Ozan Yarman gibi müzikologlar tarafından ‘Türk Müzi"i’ yerine tercih 

edilmeye ba#lanan ‘Türk Makam Müzi"i’ terimin yine tarihsel sınırlılık içeren bir 

algıyla tanımlanması veya algılanması ihtimali vardır. Bu ihtimale kar#ılık, ‘Türk 

Makam Müzi"i’nin kapsamında ‘geleneksel’ bir boyut oldu"u kadar, ‘popüler’ bir 

boyutun da oldu"unu ayrıca vurgulamak gerekir. Bu anlayı#la, Türkiye’de makam 

olgusunun ortaya çıkı#ından itibaren ya#anan bütün tarihsel süreci kapsayan ve 

sadece makamsal özellikler barındıran bütün müzik türleri Türk Makam Müzi"i 

kapsamına dâhil edilebilir. Dolayısıyla sadece ‘makamsal’ olmasıyla ‘Türk 

Müzi"i’nden ayrılan ve bu durumda da tarihsel süreç açısından geni# bir kapsamı 

olan TMM kendi içinde de kategorilere ayrılabilir. Ancak günümüz perspektifinden 

yapılabilecek bu kategorizasyon Osmanlı Dönemi’ni kapsayan bir geleneksellik 

ba"lamında dü#ünülerek ‘Geleneksel Türk Makam Müzi"i’ ve Cumhuriyet sonrası 

ya#anan modernle#me ve küreselle#me gibi faktörlerle ortaya çıkmı#, yine 
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‘makamsal’ özellikler ta#ıyan popüler alandaki üretimler dü#ünülerek ‘Popüler Türk 

Makam Müzi"i’ #eklinde yapılabilir. Bu durumda gelenekselden popülere geçi#te 

sosyo-kültürel de"i#imin göstergelerini Türk Makam Müzi"i üretimleri üzerinden 

tespit etme imkânı da ortaya çıkabilir. Çünkü hem geleneksel, hem de popüler Türk 

Makam Müzi"i’nde de"i#meyen tek unsurun makam kavramı oldu"u görülmektedir. 

De"i#en unsurlar ise belli bir kültürel eksende üretilmi# müziklerin form, dil, tını ve 

üslup gibi özelliklerinde gözlemlenebilir. 

Bu ba"lamda, ‘Türk Müzi"i’ni meydana getiren türlerin kategorize edilmesinde 

#öyle bir yakla#ım dü#ünülebilir: ‘Türk Müzi"i’, tarihsel süreçte de"i#imler gösteren 

Osmanlı/Türk sosyo-kültürel yapısı çerçevesinde üretilmi# geleneksel, ça"da# veya 

popüler bütün müzik türlerini kapsayabilir. ‘Türk Makam Müzi"i’ ise aynı dönemde 

üretilmi# ve sadece ‘makamsal’ özellik gösteren geleneksel ve popüler bütün müzik 

türlerini kapsayabilir. ‘Geleneksel Türk Makam Müzi"i’ a"ırlıklı olarak Osmanlı 

Dönemi’nde saray ve halk ekseninde 20. yy’a kadar üretilmi# ve bu nedenle 

geleneksel nitelikteki makamsal bütün müzik türlerini kapsayabilir. ‘Popüler Türk 

Makam Müzi"i’ ise ‘Geleneksel Türk Makam Müzi"i’nin devamı niteli"inde fakat 

20. yy’da üretim ko#ullarındaki de"i#imler nedeniyle form, üslup, tını gibi yönlerden 

farklılıklar göstererek özellikle 1950’lerden sonra gözlemlenen bir popüler müzik 

piyasası ekseninde üretilmi# ve yine makamsal özellik gösteren bütün müzik türlerini 

kapsayabilir ($ekil 2.1). 

 

"ekil 2.1: Türk Makam Müzi"i’nin Kapsam $eması. 

Son kertede, bu çalı#mada kullanılan ‘Türk Makam Müzi"i’ terimi, ‘Türk Müzi"i’nin 

günümüz dâhil bütün tarihsel sürecini, bu nedenle de ‘makamsal’ özellik ta#ıyan 

bütün ‘geleneksel’ müzik türlerinin yanında 20. yüzyılda gerçekle#en ‘popüler’ 
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müzik olu#umlarını da kapsayan bir anlayı#la ele alınmı#tır. Bu durumda, Türk 

Makam Müzi"i kapsamı içindeki bütün müzik türlerinin ortak özelli"i, hepsinin 

‘makamsal’ yapıda bir olu#um göstermesidir. Bu nedenle bir sonraki bölümde Türk 

Makam Müzi"i’nin ana karakterini ve niteli"ini belirleyen makam kavramının teknik 

ve teorik ifade #ekilleri üzerinde durulacaktır. 

2.2 Makam Kavramını Tanımlayabilmek 

Arapça bir kelime olan makam, etimolojik açıdan kame yekumu (kalkma, ayakta 

durma) fiil kökünden yapılmı#tır ve maqam veya maqame kelimesi ‘durulan yer’ 

anlamına gelmektedir (Tanrıkorur, 2005, s. 139). Müzikte kullanılan makam 

kavramını tanımlama çalı#malarını, ancak kavramın terminolojik olarak ortaya 

çıkı#ından itibaren yazılmı# çe#itli müzik teorisi4 eserlerinde gözlemlemek 

mümkündür. Kutlu"’a göre Abdülkadir Meragi (13. yy)’ye gelinceye kadar, eski 

müzik insanları hep ‘devir’den söz etmi#ler, makam yerine bazen ‘#ed’ bazen ‘devir’ 

sözcüklerini kullanmı#lardır. Örne"in, Safiyüddin Urmevi, kitabına Kitabü’l Edvar 5 

adını vermi#tir (Kutlu", 2000, s.73). Kutlu"’un sözlerinden anla#ılaca"ı gibi müzik 

terminolojisinde ‘makam’ kelimesi, Safiyüddin’den önce ve Safiyüddin zamanında 

kullanılmamı#tır.  Safiyüddin, makam dizilerini ‘devir’ olarak tanımlamı#, Edvar-ı 

Me!hure (me#hur devirler) olarak tanımladı"ı on iki adet makam dizisi göstermi#tir 

ve müzik sanatının bilginlerinin devirleri !ed kelimesinin ço"ulu anlamına gelen 

!udûd #eklinde isimlendirdiklerini belirtmi#tir (Uygun, 1999, s.92). Abdülkadir 

Meragî ise bu on iki #edde ‘makam’ adını vererek, bu ismin Türk müzi"i 

terminolojisinde günümüze kadar de"i#meden kullanılmasını sa"lamı#tır (Kutlu", 

2000,  s.37).   

15. yüzyılda Meragî ile müzik terminolojisi alanına yerle#ip kullanılan makam 

kavramının tanımı, Abdülbaki Nâsır Dede (18. yy)’ye kadar yapılmamı# ve kavram 

yeterince tanıtılamamı#tır (Kutlu", 2000, s.74). !lk olarak Kantemiro"lu, Kitabu "lmil 

Musiki ala vechi’l Hurufat (Musikiyi Harflerle Tesbit ve !cra !lminin Kitabı) adlı 

eserinde ‘Musiki Makamının Tarifi’ #eklinde bir ba#lık kullanmı#, ancak makamın 

                                                
4 Türk makam müzi"i teorisi eserleriyle ilgili ayrıntılı bilgi için bkz. Uslu, 2002b. 
5 Kitabü’l Edvar: Edvar Kitabı. Müzik teorisi eserlerinin 13. –18. yüzyıllar arası kar#ılı"ı Arapça 
“devirler, zamanlar, asırlar” anlamına gelen “edvar” kelimesi olmu#tur. Bunun sebebi, Safiyyüddin 
Abdülmü’min Urmevî’ den itibaren müzik teorisi eserlerinde makamların ve usûllerin kapalı daire 
#eklindeki çizimlerle gösterilmesidir. 
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genel tarifini vermeden sadece makamın ‘basit’ ve ‘bile#ik’ olmak üzere ikiye 

ayrıldı"ını (Tura, 2001, s. 40) belirterek makam kavramının açık bir tanımını 

yapmamı#tır. Biraz önce bahsetti"imiz gibi, makamın ilk genel tanımını yapan ki#i 

XVIII. yüzyılda teorisyen ve müzisyen $eyh Abdülbaki Nâsır Dede (1765–1821) 

olmalıdır. Nâsır Dede, Tedkîk ü Tahkîk adlı eserinde makamı #u #ekilde 

tanımlamı#tır: “Sonrakilerin (müteahhirin) ve sonrakilerin eskilerinin (kudema-i 

müteahhirin) varsayımlarına göre makam, asıl unsurlarıyla i#itildi"inde, kendine 

özgü bir bütünlük, ki#ilik gösteren ve parçalara bölünmesi (ba#ka #eye benzetilmesi) 

mümkün olmayan ezgidir” (Tura, 1997, s.8). Nâsır Dede’nin bu tarifi 20. yüzyıla 

kadar birçok müzikolog tarafından kullanılmı#, 20. yüzyılda artan modern müzikoloji 

ve müzik teorisi çalı#maları kapsamında yeni tanımlama çalı#maları da yapılmı#tır. 

Örne"in; 20. yüzyılda yapılan müzikoloji çalı#malarının öncülerinden biri 

sayılabilecek olan Rauf Yekta Bey (1871–1935)’in makam tarifi #u #ekildedir: 

“Makam bir olu# tarzıdır. Kendisini te#kil eden çe#itli nispetlerle ve aralıkların 

düzenlenmesi ile vasfını belli eden mûsikî skalasının hususi bir #eklidir” (Yekta, 

1986, s.67). 

Rauf Yekta Bey’in teknik makam tanımlamasından sonra makam kavramı hakkında 

daha birçok tanımlama çalı#ması yapılmı#tır. Örne"in Suphi Ezgi (1869-1962)’nin 

makam tarifi #u #ekilde olmu#tur: “Durak ve güçlü denilen na"melerle dizinin di"er 

sesleri beynindeki münasebet cihetinden seslerin terasıdır” (Ezgi, 1953(I), s.48). Ezgi 

bir di"er makam kavramı tarifini ise “lahnî6 bir dörtlü ile bir be#liden te#ekkül etmi#, 

tam durakla güçlü na"melerine malik ve müstakil dizilere ve onlarla in#a edilen 

ezgilere umumiyet üzere makam ismini verdik; umumiyet üzere makam müstakil 

dizilerin hal ve vasıflarından ve onlardaki na"melerin vazifelerinden bahs eder” 

(Ezgi, 1953(IV), s.188) #eklinde açıklamı#tır. 

Kazım Uz (1873-1943), 1894 yılında yayınladı"ı Musiki Istılâhatı adlı eserinde 

makam kavramını #öyle açıklamı#tır: “Bir takım #art-ı mahsus tahtında mazbut olub 

silsile-i esvat-ı musikiyyenin bir kısm-ı mahdudunda icra edilen nagamat-ı 

muayyeneye denir” (Uz, 1964, s. 42). Bu tanımdan anla#ılaca"ı üzere, Uz makam 

kavramını belirli bir ya da birkaç dizi üzerinde belirli bir gidi# yani seyir olarak 

açıklamaktadır. 

                                                
6 Lahin, ezgi, melodi anlamında kullanılmı#tır. Yava#ça (2002) lahini “birden fazla sesin ve ses 
gruplarının bir araya gelmesiyle ortaya çıkan musiki cümleci"i” (s.1) #eklinde tanımlanmı#tır.   
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Günümüzde de kullanılan makam teori sistemi üzerine çalı#malar yaptı"ı için 20. 

yüzyılın en önemli müzikologlarından biri sayılan Hüseyin Sadettin Arel (1880-

1955), makamı tarif etmeden önce dizi, durak, güçlü ve yeden gibi makamı olu#turan 

teorik kavramları açıklamı#, daha sonra makamı #u #ekilde tanımlamı#tır: “Dizide 

veya lâhinde seslerin durakla ve güçlü ile münasebetlerinden do"an hususiyete 

makam denilir. $u halde makam bir durak ile bir güçlünün etrafında bunlara ba"lı 

olarak toplanmı# seslerin umumi durumudur” (Arel, 1991, s.32). 

Ezgi’nin ve Arel’in teknik makam tarifleri yerini daha yalın tariflere bırakmı#tır. 

Örne"in Abdülkadir Töre (1873-1946) makamı “Türk mûsikîsinde belirli aralıklarla 

birbirine uyan mülayim seslerden kurulu bir gam içinde özel bir seyir kuralı olan 

mûsikî cümlelerinin meydana getirdi"i çe#niye makam denir” (Karadeniz, 1983, 

s.64) #eklinde tanımlar. 

Mesut Cemil (1902–1963), Ankara Radyosu’nda yeti#mekte olan sanatçılara verdi"i 

Türk müzik teorisi ve tarihi derslerinde makamı iki #ekilde tarif etmi#tir:  “Herhangi 

bir dizinin sesleri ile muayyen #artlar ve kaidelere uygun olarak icrâ edilen melodik 

bir hareketin meydana getirdi"i karakterdir...Bildi"imiz tonalite demektir” (Kutlu", 

2000, s.77). 

Yılmaz Öztuna (1930-2012)’nın makam tarifi ise #u #ekildedir: "Bir durak ile bir 

güçlünün etrafında onlara ba"lı olarak bir araya gelmi# seslerin umumi heyeti. Bu 

kelime ‘mode’ ve ‘tonalite’ mefhumlarının her ikisini de içine alır, fakat ekseriye 

‘tonalite’ kar#ılı"ı kullanılır” (1974, s.11). 

Yalçın Tura (d. 1934) ise makamı #u #ekilde tanımlamaktadır: “Belli perdelerden ve 

belli aralıklardan te#ekkül eden belli cins’ler üzerinde, belli noktalardan (veya 

sahalardan) ba#lamak, belli sahalarda, belli istikametlerde gezinmek, belli perdelerde 

duralamak (asma karar) ve belli bir perdede karar vermek suretiyle ortaya konan 

ezgi-melodi kalıbına makam adı verilmektedir” (1987, s.296; 1988, s.141) 

Karl Signell’in, makam üzerine yapmı# oldu"u çalı#masında makam sistemini “bir 

parçanın ezgisel ö"esinin olu#turulmasında izlenen birtakım besteleme kuralları” 

(2006, s. 35) #eklinde tarif ederken ilk olarak 1977 yılında yayınlanan kitabın 1986 

yılında yine !ngilizce olarak yayınlanan ikinci baskısın sonunda yer alan Terimler 

Sözlü"ü’nde makam terimini sadece ‘mode’ (mod) olarak tanımladı"ı (1986, s. 181) 

fakat 2006 yılında Türkçe’ye çevrilerek yayınlanan kitabın aynı kısmında makam 
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teriminin “belirli veya birkaç a#ıt (dizi) üzerinde belirli bir seyir (gidi#)” (2006, s. 

164)  #eklinde de"i#tirilerek tanımlandı"ı görülmektedir.  

Günümüzde kullanılan bir di"er makam teorisi kitabı olan ve Arel-Ezgi’nin 

çalı#maları do"rultusunda $efik Gürmeriç’in notlarının kaynaklık etti"i !smail Hakkı 

Özkan (1941-2010)’ın Türk Musikisi Nazariyatı ve Usûlleri (1998) adlı eserinde 

makam kavramı #u #ekilde tanımlanmaktadır: “Makam, bir dizide durak ve güçlü 

arasındaki ili#kiyi belirtecek #ekilde na"meler meydana getirerek gezinmektir” (s. 

93). 

Cinuçen Tanrıkorur (1938-2000), makam kavramını “belli aralık düzenlerine göre 

te#kil edilmi# olan müzik dizilerinin, keyfi de"il, kalıpla#mı# ezgi dola#ım (=seyir) 

tiplerine göre kullanılmasından do"an kurallar bütünü” (2005, s.140) #eklinde tarif 

ederken, modern Türk teorisyenlerinin makamı ‘bir durakla bir güçlü çevresinde 

toplanmı# sesler’ olarak tarif eden görü#lerine tarifin prensibini yanlı# buldu"u için 

katılmadı"ını belirtmi#tir. Ayrıca bir dipnot olarak da 1972 yılında görü#tü"ü 

Ba"dat’lı müzisyenlerin makamı “sesle icra edilen usûlsüz müzik” #eklinde tarif 

ettiklerini ve bu tarifin de tamamen yanlı# oldu"unu belirtmektedir (2005, s. 140). 

Onur Akdo"u (1996) ise makamı, “bir dizide, bir ya da birden fazla sesin/perdenin 

güçlendirilmesiyle olu#turulan ezgi veya ezgiler demetinin belirli bir sesle 

bititilmesiyle varolan duygu” #eklinde tanımlamı#tır (s.12). 

Vural Sözer, Müzik Ansiklopedik Sözlük (1996) adlı eserinde makamı #u #ekilde 

tanımlamı#tır: “Türk müzi"inde bir dizinin i#leni# biçimine verilen ad… Makam, bir 

durakla bir güçlünün çevresinde, bunlara ba"lı olarak toplanmı# seslerin genel 

durumudur” (s.443-444).   

Görüldü"ü gibi çe#itli kaynaklarda yer alan makam kavramı tarifleri genel hatlarıyla 

benzer izler ta#ımaktadır. Bu kadar makam tanımının verilmi# olmasında asıl 

amacımız, makam tanımlarını tespit etmek veya kronolojik sıraya koymak de"il; 

makam kavramının dizi, durak, güçlü, seyir, perde gibi teknik ve teorik unsurlar7 

kullanılmadan tarifi ve açıklaması oldukça zor yapılan hatta yapılamayan bir kavram 
                                                
7 Müzikte kullanılan en yalın haliyle dizi, sekiz biti#ik kom#u sesin kopmadan ardı ardına sıralanması 
ile olu#ur. Dizi olu#umlarında her bir ses kalından inceye do"ru derecelenerek bunlara görevler 
verilmi#tir. Örne"in 1. derece durak (tonic), 5. derece ise güçlü (dominant) olarak adlandırılır. 
TMM’de kullanılan dizlerde ise 4. 5. 8. veya ba#ka bir derece güçlü görevini üstlenebilir. Seyir ise bir 
dizinin dereceleri arasındaki hiyerar#ik ba"lantı do"rultusunda seslerle çizilen rota, yoldur. Perde 
TMM’nde makam yapılarında veya dizilerinde kullanılan her bir sesi ifade eder. Bu durumda perde 
aynı zamanda frekans (saniyedeki titre#im sayısı) olarak ölçülebilen fiziksel bir de"erdir.  
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oldu"unu ortaya koymaktır. Nitekim bahsedilen çerçevede yapılmı# daha birçok 

makam tanımı olabilir. Bu ba"lamda, Nâsır Dede’ye kadar dizi veya ses sistemleri 

gibi teknik unsurlar ta#ımadan yazılmı# müzik teorisi eserlerinde makamın tanımının 

yapılmayı#ı, Nâsır Dede’den itibaren de gitgide yalınla#an ancak yine de teknik ve 

teorik boyuttan çıkmadan yapılamayan makam tarifleri, makamın sadece teorik 

olarak tanımlanabilece"inin bir göstergesi sayılabilir. Bülent Aksoy (2008), Türk 

müzikolojisinde makamı tanımlamaya yönelik çe#itli çalı#maları inceledikten sonra 

üzerinde durulan asıl noktanın makam olgusunun kendisi de"il Türk müzi"inin ses 

sistemi oldu"unu; bu nedenle ço"u kuramcının makam olgusundan yola çıkmayarak 

birtakım zorlamalarla makamları kendi ses sistemi içine oturtmaya çalı#tı"ını 

belirterek bahsedilen durumu açıklamaya çalı#mı#tır (s.114).  Aksoy’un belirtti"i gibi 

özellikle 15. yy’dan 19. yy’a kadar yazılmı# müzik teorisi eserlerinde makamların ses 

sistemleri gibi fiziksel/matematiksel ba"lamda ele alınmadı"ı fakat 19. yy’dan 

itibaren özellikle Rauf Yekta Bey’in çalı#malarıyla makamın artık sadece teknik ve 

teorik ba"lamda i#lendi"i görülmektedir.  

Bahsedilen görü#ler çerçevesinde TMM’nin de"i#meyen unsuru ve 13. yüzyıldan 

itibaren yazılmı# müzik teorisi eserlerinde i#lenen ana konulardan biri olan makamın 

çe#itli kaynaklarda yer alan tarifleri incelendi"inde, hepsinin genel hatlarıyla benzer 

nitelikler ta#ıdı"ı görülmektedir. Buna göre makam, en yalın tarifiyle, ezgilerin bir 

‘ses organizasyonu’ içinde #ekillenmesiyle (Öztürk, 2011, s.136) meydana gelen 

müziksel bir ifade #eklidir. Ancak makamı anlamak için bu tanım tek ba#ına yeterli 

de"ildir. Çünkü bahsedilen ifade ancak duyum sayesinde insan beyninde algılanır ve 

anlamlandırılır. Bu anlamlandırmayı ifade edebilmek için makamları olu#turan ses 

organizasyonunu açıklamaya yönelik yapılan makam tariflerinde görülen genel 

yöntem ise makam uygulamasında ekseni ve ifadeyi olu#turan en önemli unsur olan 

ezginin izledi"i, takip etti"i yol ve bu yolda seslerin -yani perdelerin- birbiriyle olan 

hiyerar#ik ili#kisi olarak tanımlayabilece"imiz ‘seyir’ kavramıdır. Makamın bir di"er 

önemli ve ayırt edici özelli"i ise mikrotonal aralıklar, nüanslar içermesidir. Bu 

nedenle de tüm boyutlarıyla kesin ve anla#ılır bir tanımı yapılmak istendi"inde; 

makamın ses sistemi, dizi, perde, durak, güçlü gibi teknik ve teorik unsurlar ortaya 

koyulmadan tarifi ve açıklaması oldukça zor yapılan hatta yapılamayan bir kavram 

oldu"u görülmektedir. Fakat bu #ekilde ancak teknik ve teorik açıdan tanımlanabilen 

makam kavramının uygulama boyutu üzerinde yeterince durulmadı"ı, günümüzde 
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yapılan makam teorisi çalı#malarında özellikle ses sistemi üzerine odaklanıldı"ı 

görülmektedir. Ancak unutulmaması gereken bu kavramla#tırmanın yüzyıllar 

boyunca TMM’nde kullanılan ve yorumlamanın duyumsal olarak algılanarak taklit 

edilmesine dayalı bir aktarım/ö"retim yöntemi olan me#k’te oldu"u gibi uygulama 

üzerinden yapılması gereklili"idir. Bu nedenle teorik ifadenin uygulama boyutuna 

herhangi bir müdahalede bulunmaması tam tersine uygulamadan üretilmesi gerekir. 

Örne"in, standart fiziksel de"erler #eklinde ortaya konmaya çalı#ılan ses 

sistemlerinin TMM uygulamasında simgesel bir boyutu oldu"u ve uygulama 

olmadan bir i#levi olmayaca"ı dü#ünüldü"ünde ses sisteminin uygulamayı 

kavramla#tırma amacıyla bir araç niteli"i ta#ıdı"ı ve bu standartla#manın uygulamayı 

sınırlandıramayaca"ı söylenebilir. Çünkü tarihsel süreç boyunca teorik ba"lamda ana 

hatları de"i#meyen makam kavramının, uygulama açısından bakıldı"ında tını, 

yorumlama veya üslup gibi yönlerden de"i#imler gösterebildi"i bilinmektedir. Bu 

nedenle üzerinde durulması gerekli en önemli konu ses denilen ve titre#imle 

meydana gelen fiziksel olayın toplumdaki her birey tarafından kültürel ba"lamda 

farklı #ekillerde algılanabilece"i ve dolayısıyla kavramsalla#tırılabilece"idir. Bu 

nedenle kavramsalla#tırma ki#iden ki#iye de"i#ebilir çünkü makamların bireyler 

tarafından algılanması, hissedilmesi ve anlamlandırılması sosyo-kültürel ba"lamda 

de"i#iklikler gösterebilir. Ayrıca, toplumların kültürlerinin tarihsel-dinamik yapısı 

çerçevesinde dönemsel açıdan farklı #ekillerde algılanaca"ı da unutulmamalıdır. 

Buradan hareketle çalı#mada teorik boyutun dı#ında kalarak farklı makam uygulama 

örnekleri üzerinden makamsal üretimi algılamak ve anlamlandırmak amacıyla, 

de"i#en müzik üretim anlayı#ında de"i#meyen tek unsurun teorik açıdan makam 

olmasından hareket edilmi#tir.  

2.3 Makamsal Olu#umun Betimlenmesi: Teori 

Bir önceki kısımda bahsedildi"i gibi, makam kavramının tanımlanmasında genellikle 

teknik ve teorik anlatım yöntemlerinin kullanılmasının nedeni, makamın bu 

tanımların ço"unda belirtildi"i gibi ancak ezgisel/melodik bir bütün olarak 

dü#ünülmesi olabilir. Çünkü bir melodi/ezgiyi kavramla#tırabilmek için öncelikle o 

ezgi/melodide kullanılan seslerin fiziksel olarak nasıl elde edildi"ini çözmek gerekir. 

Bu seslerin elde edinimini çözmek ve hatta bu sesleri simgesel boyuta ta#ıyabilmek 

yani yazabilmek için de teorik bir ifade gerekir. Bu ba"lamda, tarifi ancak teorik 
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yöntemle yapılabilen makam kavramı içerisinde elde edilmi# yüzlerce makamın her 

birinin ayrı ayrı tanımlanarak birer özel kavram haline dönü#mesi ve birbirinden bu 

#ekilde ayrılması da yine aynı yöntemle gerçekle#ebilir. Bu nedenle makamı teknik 

bir boyuta ta#ıyıp kavramsal hale getirebilmek ve simgesel bir boyuta ta#ıyarak 

yazıya dökebilmek için öncelikle makamsal ifadenin yapıta#larını olu#turan her bir 

sesin teorik düzeye ta#ınarak ifadesi gerekir. Makamların bu #ekilde ifadesi yine 

Geleneksel Türk Makam Müzi"i için yazılmı# müzik teorisi eserlerinde kar#ımıza 

çıkmaktadır. 

Geleneksel Türk Makam Müzi"i’nin tarihsel süreci içerisinde makamlar çe#itli teorik 

metotlarla ve sistemlerle açıklanarak kavramla#tırılmaya çalı#ılmı# ve bunun için 

birçok müzik teorisi eseri yazılmı#tır. Türklerin müzik tarihi M.Ö. 3. yüzyılda Orta 

Asya’da ya#ayan eski Türk kavimlerine kadar uzansa da, müzik teorisiyle 

ilgilenmeleri !slamiyet’in kabulüyle birlikte ba#lamı#tır.8 Uslu’nun konu ile ilgili 

çalı#malarına göre, Türklerin ya#adıkları bölgelerde yazılan eserler içinde ilk 

anılacak eser Harizmî’nin 10. yy.da yazdı"ı ve bir ansiklopedi olarak de"erlendirilen 

Mefâtîhu’l-ulûm adlı kitabındaki ilmü’l-musiki kısmı olmalıdır (Uslu, 2002b, s.443). 

Daha sonra Farabî (ö.950) ve !bni Sina (ö.1037) gibi bilginlerin eserlerinde i#lenen 

müzik teorisi, 13. yy’da Safiyyüddin Abdülmümin Urmevî (ö.1294)’nin yazmı# 

oldu"u Kitabü’l Edvar adlı eser ile sistemle#meye ba#lamı#tır. Makam teorisi 

tarihinde ‘sistemci okul’ olarak adlandırılan bu sistemin geli#mesini ve devamını 

sa"layan bir di"er önemli isim ise 15. yy.da Abdülkadir Meragî (ö.1435) olmu#tur. 

Gerek Safiyüddin, gerekse Meragî, kendilerinden evvel ya#amı# El Kindî (ö. 875), 

Fârâbî (ö. 950) ve !bn-i Sina (ö. 1037) gibi bilginlerden istifade ederek, sistemlerinin 

temelini bu do"rultuda atmı#lardır. Kutlu" (2000)’a göre özellikle Antik Yunan 

felsefesi, matemati"i, fizi"i ve müzi"i ile ilgili bilgiler veren Fârâbî ve !bn-i Sina’nın 

müzi"e ili#kin verileri, Safiyüddin ve Meragî tarafından inceden inceye incelenerek 

kendi görü#lerine göre süzgeçten geçirilmi#, Geleneksel Türk Makam Müzi"i’nin 

                                                
8 Türklerin !slamiyeti kabul etmesiyle yazılmaya ba#layan müzik teorisi eserlerinin içerikleri 
genellikle #u #ekildedir: Besmele ile ba#layıp, Allah’a hamd (hamdele), Peygamberimize salâvat 
(salvele), kitabın yazılı# sebebi ve ithaftan sonra, musiki ve ses denilen fizik olayını devrin bilgilerine 
göre aritmetik ilminden yararlanarak açıklayıp, cinslerin özelliklerinin ve bunların bir araya 
gelmesiyle olu#an makamların, avazelerin, #ube ve terkiplerin anlatımına geçilir. Daha sonra usûl 
konusuna geçilir. Bazı eserlerde musiki aletlerinden, çe#itli formlardan, musikinin icra adabından ve 
zamanla ortaya çıkmı# de"i#ikliklerden söz edildi"i de görülür. Sıralamalar zaman zaman farklılıklar 
gösterse de izlenen ana çizgi genellikle bu #ekildedir (Tura, 2001, s.XXVIII).  
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ana hatları olarak tespit edilmi#, elde edilen sentezlerle birle#tirilerek mükemmelli"e 

ula#tırılmı#tır (s.26).   

Safiyüddin, Kitabü’l Edvar adlı eserinde makamları anlatmadan önce, kendi 

deyimiyle yeni ba#layanlara zor gelmemesi için bir tel üzerindeki na"meleri yani 

perdeleri açıklayarak esere ba#ladı"ını belirtmi#tir ve bu #ekilde perde ve aralıkları 

yani kullandı"ı ses sistemini9 açıklamı#tır. Daha sonra cins denilen dörtlüleri birinci 

tabaka, be#lileri ise ikinci tabaka olarak isimlendirmi# ve tabakaların hangi aralık ve 

seslerden olu#tu"unu açıklamı#tır.10 En sonunda ise açıkladı"ı tabakaları bir araya 

getirerek seksen dört dizi meydana getirmi#tir. Daire adını verdi"i bu dizilerden 

bazılarına özel isimler vermi# ve bunları on iki devir yani günümüz terminolojisiyle 

makam, altı avaze ve terkipler #eklinde sınıflandırma yöntemine giderek ayrı ayrı 

göstermi#tir. Safiyüddin devirleri yani makam dizilerini gösterirken hepsi için aynı 

yeri ba#langıç olarak kullanmı# fakat karar perdesini belirtmemi#, makamları birer 

oktav içerisinde göstermi#tir. Ayrıca elde etti"i terkiplerde seyri göstermemi#, sadece 

sesleri belirtmekle yetinmi#tir (Uygun, 1999, s.170). Safiyüddin’in eserinde bir di"er 

önemli kısım ise ud sazının akordunu ve perdelerini11 açıklayan kısımlardır. Bu da ud 

çalan Safiyüddin’in eserinin ba#ında perde ve aralıkları bir tel üzerinde 

göstermesinin nedenini açıklamaktadır ve aynı zamanda ö"retimde icra yani prati"e 

yönelik yakla#ımı vurgulamaktadır.   

15. yüzyıldan itibaren yazılan makam teorisi eserlerinin içeriklerinde, dolayısıyla 

makam anlatımları gibi konularda bazı de"i#imler görülmektedir. Örne"in; 

Safiyüddin’de ses sistemi ayrıntılarıyla açıklanıp perdeler Arapça harflerle 

simgelenirken, 15. yüzyıldan itibaren yazılan müzik teorisi eserlerinde perdelere özel 

isimler verilerek diziler bu perde adlarıyla tanımlanmaya ba#lanmı#, ses sistemine 

                                                
9 Ses sistemleri hakkında detaylı bilgileri Zeren’in Müzikte Ses Sistemleri adlı eserinde bulabiliyoruz.  
Zeren, bir ulusun müzik yapıtlarında kullanılan sesleri yani perdeleri bir araya getirdi"imiz zaman 
elde etti"imiz ses dizisine genel dizi, genel diziden seçilerek müzik yapıtlarının olu#turulmasında 
kullanılan belirli sesleri yani perdeleri bir araya getirdi"imizde olu#an diziye ise özel dizi adını 
vermi#; bu ba"lamda bir ulusun kullandı"ı seslerin yani perdelerin bütünü olan genel dizi ile o 
seslerden yani perdelerden elde edilmi# özel dizilerin ise o ulusun ses sistemini olu#turdu"unu 
belirtmi#tir (Zeren, 1978, s.1). 
10 Cinsler yani bugünkü tabiriyle çe#ni denilen 4’lü veya 5’liler, 4 veya 5 ikili aralı"ın birbiriyle ard 
arda birle#mesiyle meydana gelirler. 
11 Buradaki perde, ses sistemlerinde kullanılan perde terimine yakın fakat farklı bir anlam ta#ır: 
“çalgılarda sesleri birbirinden ayırmak ve derecelerini kesin olarak belirlemek için sap üzerinde 
ayrılan bölümler” (Sözer, 1996, s.545). Bu bölümler aslında ses sistemlerinde kullanılan perdelerin 
çalgının üzerinde elde edilece"i bölgeleri de simgeler. 
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fazla yer verilmemi# ve daha çok müzi"in canlılar üzerinde etkisi, astrolojik unsurlar, 

makam ve usül tarifleri gibi konular i#lenmi#tir (Levendo"lu, 2004, s.135). 

Bu ba"lamda, 15. yüzyıldan itibaren yazılan makam teorisi eserlerinde perdelere özel 

isimler verilmi# fakat bu perdelerin fiziksel/matematiksel de"erleri ve göstergeleri 

ortaya konmamı#tır. Ancak 20. yüzyıldan itibaren, Türk Makam Müzi"i eserlerini 

yazıya dökme ihtiyacının ortaya çıkması ile birlikte makam teorisi kitaplarında 

perdelerin fiziksel/matematiksel de"er ve simgelerle gösterilebilmesi için gerekli 

olan ses sistemlerini tanımlama çalı#maları tekrar gündeme gelmi#tir. Bu konuda 

yapılmı# ilk çalı#ma Rauf Yekta Bey’e aittir. Rauf Yekta Bey’in çalı#malarını devam 

ettiren Suphi Ezgi ve sonrasında Hüseyin Sadettin Arel,  fiziksel/matematiksel 

temellendirmesi Salih Murat Uzdilek tarafından yapılan yeni bir ses sisteminin 

ortaya çıkmasını sa"lamı#lardır.12 Bu sayede Türk makam müzi"inde kullanılan 

sesler olan perdelerin fiziksel ve kavramsal ifadesi ile makamların müzik yazısıyla 

ifade edilmesi de mümkün olmu#tur. 

2.3.1 Makamların betimlenmesinde seyir yöntemi 

Daha önce belirtti"imiz gibi tarihte makam teorisi, genellikle Safiyüddin’de oldu"u 

gibi ses sistemleri detaylarıyla anlatılarak de"il, daha çok uygulamaya dayalı yani 

pratik bir yöntem üzerine oturtulmu#tur. Makamın genel tariflerinde de görüldü"ü 

gibi teknik ve teorik unsurların asıl amacı, makamın uygulama kısmını 

peki#tirmektir. Makam kavramı tariflerinde görüldü"ü gibi makam uygulamasında 

ekseni ve ifadeyi olu#turan en önemli unsur melodinin/ezginin izledi"i, takip etti"i 

yol ve bu yolda seslerin -yani perdelerin- birbiriyle olan hiyerar#ik ili#kisi olarak 

tanımlayabilece"imiz ‘seyir’dir.  Bu nedenle denilebilir ki makamların teorik 

betimlemesini gerçekle#tirebilmek için perdenin yanında dizi, derece gibi kavramlar, 

aslında makamın seyrini açıklayabilmek amacını ta#ır. Çünkü bir makamın 

olu#umunda iki ana unsur vardır. Birincisi makamın kullandı"ı perdelerdir ki bu 

konuyu daha önce açıklamı#tık. !kincisi ise bu perdelerin zaman düzleminde kendi 

aralarında hiyerar#ik bir #ekilde izledikleri rota yani seyirdir. Bu nedenlerle, tarih 

                                                
12 Ayangil’e göre 20. yüzyıl müzik bilgisinde bir müzik sisteminin açıklanabilmesi için ampirik 
yöntemlerden çok frekans ve logaritma bilgisine ihtiyaç vardır ve müzikologlar fizik/matematik 
konusunda Arel-Ezgi örne"inde oldu"u gibi bazı isimlerden destek almı#lardır. Bu çalı#malarda yer 
alan temel yakla#ım ise Türk müzi"i makam yapısını olu#turan perdelerin bilimsel yöntemlerle do"ru 
frekanslarının tespit edilmesi ve di"er makam dizilerinin elde edilmesine olanak sa"layacak olan ana 
makam dizisinin tespitidir (Ayangil, 2001,  s.72 ). 
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boyunca makam teorisi kitaplarında yer alan makam betimlemelerinde ba#vurulan 

yöntem, adı verilmemi# olsa da seyir yöntemidir (Do"rusöz, 1999, s.567). Bu 

yöntemde makam seyirleri perdeler, makam ili#kileri veya makam-perde ili#kileri ile 

anlatılmı#tır. Ancak bazı eserlerde makam anlatımına geçilmeden önce perdeler 

sadece isimleriyle açıklanmı#, bazılarında ise perdeler açıklanmadan do"rudan 

anlatıma geçilmi#tir. Perdelerin kimi zaman da tanbur, ney gibi çalgılar üzerinde 

gösterilerek veya anlatılarak, kimi zaman ise yalnızca isimleri belirtilerek simgesel 

boyutta ifade edildi"i görülmektedir.  

Seyir, az önce de belirtti"imiz gibi bir makamın yapısını olu#turan perdelerin yani 

belirli frekanslardaki seslerin birbirleriyle hiyerar#ik ili#ki içinde izledikleri yolu, 

rotayı ifade etmek için kullanılmı# bir yöntemdir. Makam teorisinde seyir yönteminin 

kullanıldı"ı eserlerde tarihsel süreç içerisinde farklı ifade biçimleri görülmektedir. 

Bu ifade biçimlerine göre müzik teorisi eserleri kendi içerisinde üç #ekilde 

sınıflandırılabilir: 1) Makam seyirlerinin cetvel veya dairelerle ifade edildi"i eserler, 

2) Makam seyirlerinin düzyazı (nesir) ile ifade edildi"i eserler, 3) Makam 

seyirlerinin beyitlerle ifade edildi"i eserler.  

Makam seyirlerinin cetvel veya dairelerle ifade edildi"i eserler Safiyüddin ile 

ba#lamı# ve özellikle 15. yüzyıldan itibaren yaygın olarak kullanılmaya ba#lanmı#tır. 

Bu yöntemle yazılmı# eserlerden bazılarında makamların bir kısmının, özellikle on 

iki makam, yedi âvâze, dört #ubenin dairelerle; di"er kısmının yani terkiplerin ise 

düzyazı #eklinde ifade edildi"i de görülmektedir.13 Makam seyirlerinin cetvel veya 

dairelerle ifade edildi"i eserlere örnek olarak Yusuf Kır#ehrî’nin 15. yüzyılda yazdı"ı 

Risale-i Musiki, Hızır bin Abdullah’ın yine 15. yüzyılda yazdı"ı Kitabü’l Edvar gibi 

eserleri verebiliriz. Yusuf Kır#ehrî’nin yazdı"ı Risale-i Musiki adlı eserde on iki 

makam, yedi âvâze ve dört #ube olarak sınıflandırılan makamların açıklamaları ve 

ayrıca bu makamların birbirleriyle, burçlarla, yıldızlarla, tabiatla, dört unsurla 

ili#kileri de dairelerle gösterilmi#, terkiplerin anlatımında ise düzyazı kullanılmı#tır. 

Kır#ehrî, dairelerle makam anlatımında perde isimleri kullanmasına ra"men, eserinde 

bu perdelerin isimlerini, açıklamalarını ve perdelerin sırasını belirtmemi#tir. Örne"in, 

Kır#ehrî’nin on iki ana makam içinde saydı"ı ‘hicaz’ makamını açıkladı"ı dairenin 
                                                
13 Özellikle 15. yüzyıldan itibaren Kır#ehrî, Hızır, Ladikî ve Seydi gibi Anadolu edvar yazarlarının 
eserlerinde görülen makam sınıflama anlayı#ında makamların astroloji ile ili#kili olarak makam, 
âvâze, #ube ve terkibat olarak ayrıldı"ı; buna göre dönemin on iki önde gelen makamının on iki burç, 
âvâzelerin altı ya da yedi gök cismi, dört #ubenin ise tabiattaki dört ana unsur ile ili#kilendirildi"i 
görülmektedir (ayrıntılı bilgi için bkz. Do"rusöz ve di"., 2012). 
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($ekil 2.2) içeri"i #u #ekildedir: “Evvel dügâh hemen, segâh hemen, dügâh evi ırak, 

yekgâh evi ısfahan, dügâh evi uzzâl, segâh evi hisar, çargâh evi gerdâniyye, dügâh 

evi nühüft, tîze giden bunlardır, yekgâh evi rast, hisar nerm segâh, hüseyni nerm 

dügâh”  (Do"rusöz, 2012, s.108). 

 

"ekil 2.2: Kır#ehrî’de Hicaz Makamını Gösteren Daire (Do"rusöz, 2012, s.271). 

Hızır bin Abdullah da Kitabü’l Edvar adlı eserinde makamları ve tabiat, burç, yıldız 

ili#kilerini Kır#ehrî gibi cetvel ve dairelerle ifade etmi#tir. Örne"in, Hızır bin 

Abdullah’ın u##ak makamının seyrini anlattı"ı dairenin içeri"i #u #ekildedir: 

“Yekgâh heman, dügâh heman, dügâh u##ak evi, dügâh neva evi, segâh hisar evi, 

yekgâh gerdaniye evi” (Do"rusöz, 1999, s.570). 

Bir di"er ifade #ekli olarak makam seyirlerinin düzyazı ile ifade edildi"i eserlerde ise 

anlatım tamamıyla düzyazı yani nesirle yapılmı#tır. Bu eserlere örnek olarak 15. 

yüzyılda Kadızâde Tirevî’nin Risale-i Musiki, Yusuf Dede Çengî Mevlevî’nin XVII. 

yüzyılda yazdı"ı Risale-i Edvar, Kantemiro"lu’ nun 17. yüzyılda yazdı"ı Kitabu 

"lmi’l Musiki ala vechi’l-Hurufat ve Abdülbaki Nâsır Dede’nin 18. yüzyılda yazdı"ı 

Tedkîk ü Tahkîk ve adlı eserler verilebilir. Tirevî, eserinde makamları anlatmadan 

önce perde isimlerini ve sırasını açıklamı#, daha sonra bu perde isimlerine göre 

makam seyirlerini ayrı ayrı anlatmı#tır. Örne"in, Tirevî ırak makamının seyrini #u 

#ekilde anlatmı#tır: 

Irak oldur ki ibtida agaze hanesi dügah hanesidir ve karargah hanesi altında olan nerm-i 

segâh hanesidir andan a#a"ı nerm-i hüseyni ve nerm-i pençgâh henelerini seyr ider amma 
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agaz hanesinden yukaru segâh ve çargâh hanelerin seyr ider i#de ırakın dahi ırak olması bu 

mezkur haneleri seyr itmekledir (Uygun, 1990, s.33). 

Yusuf Dede Çengî Mevlevî ise 17. yüzyılda yazdı"ı eserinde terkipleri perde 

isimleriyle de"il, makamları birbirleriyle ili#kilendirip ba#ka hiçbir açıklama 

yapmadan düzyazıyla anlatmı#tır. Örne"in Yusuf Dede rast-mâye makamının seyrini 

“rast-mâye rast gösterüb mâye karar eder” (Uslu, 2002a, s.64) #eklinde ifade etmi#tir. 

Kantemiro"lu’nun 18. yüzyılda yazdı"ı eseri ise kendi geli#tirdi"i harf yazısıyla 

müzik yazısına aktardı"ı eserleri de ihtiva etmesi açısından önemlidir. 

Kantemiro"lu’nda makam sınıflamalarının yanısıra, makam seyirleri ve anlatımları 

da di"er eserlere göre daha detaylı ve farklıdır. Örne"in, Kantemiro"lu’nun eserinde 

sabâ makamı seyri #u #ekilde anlatılmı#tır: 

Te#rih-i makam-ı Sabâ: Sabâ makamı bir #irîn ve latîf makamdır. Sabâ perdesi çargâh ile 

neva’nın arasında olan nîm perdedir. Hareket-i âgâzesini dügâh perdesinden #ürû idüb ve 

segâh, çargâh çıkub, anda biraz meks idüb, sabâ perdesini oh#ayarak basar. Ana göre tîzden 

nerme gelinse üç perde ile kendüyi beyân ider ve dügâh perdesinde bi’t-temam icra ider. 

Hükm-i Sabâ: Zikr olundu"u üzre, dügâh perdesinden hareket idüb ve segâh, çargâh çıkub 

kendü perdesine basar velâkin hiç meks eylemeyüb ve nevâ perdesini a#ub hüseyni perdesine 

çıkar; andan temam perdeler ile tîz hüseyni’ye dek çıkmak hükmi vardır. Andan gene ol 

yoldan avdet idüb ve hüseyni perdesinden gene neva perdesini sıçrayub kendü perdesine 

basar. Andan, temam perdeler ile dügâh perdesinde karar kılar.  (Tura, 2001, s.73) 

Ayrıca Kantemiro"lu’nun eserinin sonuna do"ru, bütün makamları bir araya toplayan 

ve hüseynî makamında bir taksim14 örne"i vermesi, uyu#an ve uyu#mayan makamlar 

konusunu i#lemesi, makam ve terkip açıklamalarında ve özellikle taksim yaparken 

seyir yönteminin ne derece önemli oldu"unu göstermekle birlikte; bu taksimin 

özelli"i, ö"retici nitelikte olması ve seyir yöntemi kullanılarak açıklanmasıdır 

(Do"rusöz, 1999, s.567).  

Abdülbaki Nâsır Dede ise eserinde önce perdeleri ney sazına göre anlatmı#, daha 

sonra makam seyirlerini bu perdeler ile ifade etmi#tir. Örne"in, Nâsır Dede eserinde 

hüseyni makamının seyrini sadele#tirilmi# #ekliyle #u #ekilde anlatmı#tır: “Hüseyni 

perdesinden ba#layıp nevâ, çargâh, segâh ve dügâh perdesine inip orada karar verir. 

                                                
14 Taksim (ing. improvisation)  GTMM’nde herhangi bir çalgı tarafından, herhangi bir makamda veya 
birkaç makama geçki yapılarak do"açlama bir #ekilde gerçekle#tirilen müzik formudur. Bu bakımdan 
taksim bir makamın çalgı ile yapılan seyri olarak da tanımlanabilir.   
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Hüseyni’den yukarı evç, gerdaniye, muhayyer, perdelerine çıkabilir; dügâhdan a#a"ı 

da rast perdesine inebilir”  (Tura, 1997, s.11). 

20. yüzyılda artan müzikoloji ve müzik teorisi çalı#malarıyla ortaya koyulan 

eserlerde ise ses sistemleri, çe#niler ve dizi olu#umları ile teknik detayları belirlenen 

makamların, en sonunda yine seyir tarifiyle açıklandı"ı dolayısıyla teknik detayların 

makam seyir anlatımını peki#tirmek ve desteklemek amacıyla yapıldı"ı 

anla#ılmaktadır. Bu tür müzik teorisi eserlerine örnek olarak günümüzde halen 

kullanılan ve $efik Gürmeriç’in Arel-Ezgi sistemine ait notlarından olu#an !smail 

Hakkı Özkan’ın Türk Musikisi Nazariyatı ve Usûlleri Kudüm Velveleleri (1998) adlı 

eserinde yer alan hicaz makamı seyir tarifi verilebilir. Özkan, hicaz makamının 

dura"ı, seyir karakteri, güçlüsü, dizisi, asma karar perdeleri, yedeni, geni#lemesi gibi 

teknik unsurlarını saydıktan sonra en son olarak seyrini düzyazı ile #öyle ifade 

etmi#tir: 

 Durak veya güçlü civarından seyre ba#lanır. Diziyi meydana getiren çe#nilerde karı#ık 

gezindikten sonra güçlü Neva perdesinde Rast çe#nisiyle yarım karar yapılır. Bu arada 

gerekli yerlerde gereken asma kararlar ve geçkiler gösterilir. Nihayet yine bütün dizide ve 

istenirse geni#lemi# kısımda dola#ıldıktan sonra Dügâh perdesinde Hicaz dizisiyle tam karar 

yapılır. (s.141)  

Makam seyirlerinin beyitlerle anlatıldı"ı eserlerde ise genel olarak beyitlerle 

anlatımın yanında bazı eserlerde zaman zaman düzyazıya da geçi#ler yapıldı"ı 

görülmektedir. Bu #ekilde yazılmı# eserlere örnek olarak Bedr-i Dil#ad’ın 15. 

yüzyılda yazdı"ı Muradname ve Seydî’nin 16. yüzyılda yazdı"ı el-Matla adlı eserler 

verilebilir. Bedr-i Dil#ad, elli bir babtan (bölümden) meydana gelen eserinin otuz 

dördüncü babında kendi tabiriyle ‘musiki ilmi’, ‘sazendelik ve hanendelik’ adabını 

anlatmı#tır. Makam isimlerini açıkladıktan sonra makam seyirlerini dört mısralı 

beyitlerle ve perde-makam ili#kisi ile açıklamı#tır. Örne"in, Muradname’de beste-

nigâr ve hisar makamlarının tarifi #u #ekildedir:   

Ki beste-nigar ol ki agaz ide  Hüseynî evinde Si-gâh eylese 

Dutup rastı çog eger az ide Mu’allimlere i#tibâh eylese 

!ne çargâha karar eyleye  Sonın Kûcek eylese kılsa karar 

!#idenleri zar zar eyleye  Bu terkibün adı olupdur Hisâr (Ceyhan, 1994, s.280–281) 

Seydî ise el-Matla adlı eserinde makamların seyirlerini iki mısralı beyitlerle anlatmı#, 

ancak makam sınıflaması, makamların burçlarla ili#kileri ve usûller gibi konular 
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düzyazı ve dairelerle anlatılmı#tır. Örne"in el-Matla’da zengûle makamı #u #ekilde 

anlatılmı#tır: 

Çalınsa altıncı zengûle makamı 

Getürür vecde hâk olmı# izamı 

Dügâhun perdesinden kılsa âgâz 

Hicaz ahz eyleyüben çekse âvâz 

Girü otursa dügâhun perdesinde 

Ana zengûle dirler anla sende  

Mehattu mahrecin fehm eylerisen 

Olur mevzun ne söz kim söylerisen (Arısoy, 1988, s.26) 

$imdiye kadar verdi"imiz örneklerde görüldü"ü gibi, makam teorisi eserlerinde seyir 

yöntemiyle betimlenen makamlar, ö"retici olmaktan çok, yol gösterici birer nitelik 

ta#ımaktadırlar. Daha önce belirtti"imiz gibi, ses sistemlerinin açıklanmaması 

nedeniyle perdelerin fiziksel bir de"er ta#ımadan sadece özel isimler verilerek 

simgelenmesi sonucunda, teori kitaplarında seyir yöntemiyle betimlenen makamların 

uygulamaya i#levsel açıdan tek ba#ına bir katkı olu#turmadı"ı görülmektedir. Ancak, 

teori kitaplarında yer alan betimlemelerin uygulamada i#lev kazandı"ı bir boyut 

vardır. Müzik teorisi eserlerinde genellikle üzerinde durulan ve altı çizilen bu boyut, 

Osmanlı Devleti’nde geleneksel müzik e"itiminin, ö"retiminin ve aktarımının 20. 

yüzyıla kadar tamamen me!k adı verilen yönteme dayanmasıdır. Bu nedenle bir 

sonraki bölümde makam kavramının uygulama boyutunda aktarım kanalları 

açıklanmaya çalı#ılmı#tır. 

2.3.2 Me#kten yazıya geçi# 

20. yüzyılın ba#larından önce, müzik icrası ve ö"retiminde müzik yazısı kullanımı 

yaygın olmadı"ından dolayı, usta-çırak ili#kisine dayanan müzik e"itim sistemi, 

me#kin çe#itli biçimlerini kapsar ve müzi"in uygulama prati"i yani icrası da ancak 

me#k yöntemiyle ö"retilip ö"renilebilmi# ve aktarılabilmi#tir. Müzikte me#k, taklit 

ve tekrar üzerine kurulmu#tur. Me#k yönteminde amaç ö"retici tarafından kısım 

kısım ve bütünüyle tekrar ettirilen müzik eserinin ö"rencinin hafızasına 

yerle#mesidir.15 Me#k sayesinde ö"renci sadece müzik teorisini, bir çalgıyı ya da 

                                                
15 Be#iro"lu (1997)’na göre, “Klasik Türk Musikisi gelene"inde ‘hafıza’nın büyük önemi vardır. 
‘Hafıza’ya alınmı#, yani ezberlenmi# eser sayısı bir sanatkârın de"erini ve seviyesini ortaya 
koyabilmek üzere bir ölçü olarak kullanılmı#tır. Çünkü hafızaya alınmadan bir eserin özümsenmesi ve 
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tekni"i, e"iten ki#inin üslubunu, icrasını ve yorumunu ö"renmekle kalmaz, bizzat 

eserlerin kendilerini yani mevcut müzik repertuarını ö"renmi# oluyordu. Böylelikle 

dönemin repertuarı da -müzik yazısı kullanımı yaygın olmadı"ı için- me#k yoluyla 

yani bir usta-çırak ili#kisiyle sonraki ku#aklara aktarılmı# oluyordu.  

Bahsetti"imiz gibi, me#kin önemi birçok müzik teorisi eserinde de vurgulanmı#tır. 

Örne"in Yusuf Kır#ehrî Risale-i Musiki adlı eserinde me#kin önemini #u sözlerle 

belirtmi#tir: 

...bilgil kim bu kitabın adı edvardur ve her ki#i kim bu edvarı okudı velî bilüb amele 

getürmedi bu ilmin al u fer’ın bilmedi hemân bu ilmin adın bildi dâdın bilmedi bu ilm hevâyî 

ilmdür bununla amel eylemek gerek ameli oldur kim bir kâmil üstâdun hizmetine varasın 

#öyle kim gendü okumu#dur ve bilmi#dür ve i#itmi# ve ö"renmi#dür sana dahî ta’lîm ide ve 

göstere tâ sen dahî bilüb üstâd olasın...  (Sezikli, 2000, s.46) 

Kadızade Tirevî ise Risale-i Musiki adlı eserinde me#kin önemini #u sözlerle 

vurgulamı#tır:  

...bu ilm-i #erife ziyade talib ve ragıb olanlar tahsil idüb yabanda kalmı#lardır herkese nasib 

olmayub tahsil müyesser de"ildir zira sair ulum gibi ders be ders üstaddan talim idüb 

ö"renmek kabil de"ildir lutf-u Hudadır bu ilmin erbabları lutfullaha mazhar olmu#lardır #eref 

bulmu#lardır kimi #eyh kimi hatib ve kimi imam ve kimi müezzin olub ehl-i #evk ile ve ehl-i 

zevk olmu#lardır ve herkes bu ilm-i #erifin #evk ve zevkin bilmezler zira ziyade ile ismullah 

ile bulunup bilinmi# bir nazik ilimdir...  (Uygun, 1990, s. 30) 

Hızır bin Abdullah Kitabü’l Edvar adlı eserinde me#k yöntemin önemini #u sözlerle 

vurgulamı#tır: “!mdi sen dahi dilersen kim bu ilimden haberdar olasın, bir üstada 

hizmet eyle kim sen dahi üstaddan faide bulasın. Sen dahi ya iki perde, iki âvâze, ya 

iki #u’be birbirine cem’ edesin, bir ad veresin, üstad olasın” (akt. Behar, 2006, s.29). 

Yusuf Dede Çengî Mevlevî ise Risale-i Edvar’ında makamlar ve usûlleri anlattıktan 

sonra me#k hakkında #unları yazmı#tır: 

Bu ahvaller üstaddan görülüp me#k olunmak lazımdır. Bir mertebeye dek ki ne kadar üstad 

olursa kesbimidir vehbimidir farkdan acz ola.Badehu her ne icra ederse mavera-yı aklda 

mertebe-i sihr-i helal didikleri müddet mü#ahade olunur. Elhak garib halettir. Bu mezkuru 

tahrirden murad üstad talebine tahrikdir.Yoksa lafızdan asla bir #ey münfehim olmak 

tasavvur de"ildir, zira vicdanidir” (Uslu, 2002a, s. 65). 

                                                                                                                                     
müzisyenin bir parçası haline gelmesi ve o eser üzerine yorum ve tavır koyması mümkün olmayacaktı. 
Hafızaya verilen bu önem ‘me#k’ olarak tanımladı"ımız e"itim sisteminin temelini olu#turmu#tur” 
(s.137).   



37 
 

Tahminen 18. yüzyılın ortalarında yazılmı# anonim bir müzik risalesinde ifade 

edilenler de Kır#ehrî’nin bu risaleden dört asır önce yazdıklarına oldukça yakındır: 

“Her kim bu kitabı okudu bilmedi ve bu ilmin aslını ve fer’ini [esasını ve 

ayrıntılarını] dahi bilmedi ol ki#i ebterdir [eksik, i#e yaramaz]. Bu ilim bir havai 

ilimdir, amel kılmak gerek. Amel #ol #eydir ki bir üstada varasın, hizmet edesin, iki 

diz üstüne gelesin, talim edesin [ö"renesin]...” (Behar, 1998, s.29) 

Suphi Ezgi, Nazari ve Ameli Türk Musikisi (1953) adlı eserinde bir milletin müzi"ini 

ö"renmek için me#k yönteminin önemini #u #ekilde belirtir: 

Her hangi bir milletin musikisini ö"renmek için iptida amelî (pratik) yoldan gidilmek 

lâzımdır; bunun için evvelâ o millet musikisinin muhtelif ezgilerini terkip eden eserleri 

bilmelidir. O eserler, musiki eserlerinde ya sazla bir üstattan veyahut o eserleri sıhhatle 

terennüm eden bir okuyucudan fi’len ö"renilir; eserlerde o na"meler ölçülü bir surette musiki 

kelime ve ibareleri te#kil ettiklerinden ölçüler dahi amelî yoldan teallüm edilir. Bunları 

müteakip ö"renilmi# olan na"melerin ilmî kıymetleri nazariye yolundan aralıkların 

mütalâsiyle tesbit edilir ve bu na"melerin terkip etti"i diziler ve bünyeleri tayin edilir ve bu 

mütalâalar esnasında ölçüler bahsi dahi ilmî ve nazarî olarak tetkik edilir (IV, s.151)  

Müzik teorisi eserlerinde me#k yönteminin, makamları ö"renmede ve ö"retmede 

vazgeçilmez bir unsur olarak belirtildi"i örnekleri arttırmak mümkündür. Ancak 

günümüzde, usta-çırak ili#kisine dayanan bu yöntemde ya#anan en büyük sorun, 

repertuarın aktarım sorunu olarak görülmektedir. Me#k yöntemi tamamen hafızaya 

dayalı olması ve eserlerin ba#ka hiçbir #ekilde kayıt altına alınmaması nedeniyle, 

herhangi bir bireysel kayıp veya sava#ların neden oldu"u gibi toplu kayıplar 

nedeniyle sayısı oldukça fazla eserin günümüze ula#amamı# oldu"u dü#üncesi 

hâkimdir. Bunun yanında Güntekin’in belirtti"i gibi bu durumu me#k sisteminin 

pe#inen kabul etti"i ve öngördü"ü katı ama gerçekçi bir do"al seleksiyon sürecinin 

do"al bir ifadesi olarak gören görü#ler de vardır (Güntekin 1999, s. 655).  

Me#k yönteminin hükmünün 20. yüzyılda müzik yazısı16 kullanımının 

yaygınla#masıyla birlikte teknik, teknolojik ve teorik alanda yapılan sistematik 

çalı#malarla birlikte kaybolmaya ba#ladı"ı söylenebilir. Tohumcu (2006)’ ya göre; 

 Osmanlı dönemi ‘me#k’ odaklı müziksel icraların sanat olarak kabul edilmelerinin yanı sıra, 

kültür içerisinde farklı anlamları olan, sosyal aktifli"i sa"layan en önemli elementlerden biri 

oldu"u dü#ünülen yakla#ımlar aslında her dönem var olmu# fakat bu bilincin yerle#mesi 

                                                
16 “Müzik eserlerinin yazılması, okunması ve söylenmesi için olu#turulmu# i#aret, sembol ve ö"elerin 
tümüne ‘müzik yazısı’ denir” (Özçelik, 2002, s.78). 
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zaman almı#tır. Bütün bir imparatorluk süreci ve sonrasında, çe#itli çalı#malar yapılmı# ve 

sistemler geli#tirilmi#, ancak bu çalı#malar ‘müzi"in matemati"i’ olarak kalmı#, -özellikle 

belirli bir do"ru üzerindeki sistemlerin- müziksel kültür içerisinde yarattı"ı hiyerar#ik düzen 

fark edilememi#tir. Aynı paralellik enstrümantal olarak icra edebildi"i #arkıyı yazabiliyor 

olmak, ba#ka bir ifade ile ‘nota bilen ya da bilmeyen’ bir icracı olmak ile olu#an hiyerar#ik 

sistemde de mevcuttur. Bu ba"lamda tarihsel süreç içerisinde farklı ifade sistemleri, 

toplumsal açıdan önemli olma ya da olmama dönemlerinde kazandı"ı de"i#ken ivmeler ile 

beraber bugüne miras ula#tırmı#tır (s.132). 

Tohumcu’nun da belirtti"i gibi, GTMM e"itimi ve aktarımında uzun bir süre hâkim 

olarak kullanılan yöntem olan me#k ile birlikte, Türk Makam Müzi"i’nde yüzyıllar 

boyunca düzenli bir müzik yazım sisteminin kullanılmaması ve belirli dönemlerde 

kullanılmaya çalı#ılmı# farklı müzik yazım sistemlerinin kendini yeterince kabul 

ettirememesi gibi sebeplerle, Türk Makam Müzi"i’ni yazmak üzerine yapılan 

çalı#maların yetersiz kaldı"ı veya bir ba#ka deyi#le yeterince ra"bet görmedi"i 

söylenebilir. GTMM’ni yazıyla ifade edebilme çalı#maları ise, tarihte kullanılan 

müzik yazım sistemleri harf yazıları, harf-#ekil yazıları ve nota yazıları olmak üzere 

üç kısımda incelenebilir.17  

GTMM’ni yazı ile ifade etmek için yapılan çalı#ma ve uygulamalarda II. Mahmut 

dönemine kadar (Ali Ufki dı#ında) harf veya harf-#ekil yazıları kullanılmı#tır 

(Tohumcu 2006, s.133). Seslerin yani perdelerin harflerle simgelendirilmesi esasına 

dayanan harf yazıları içinde ebced18 sistemini kullanan Kindî, Yahya !bn Ali !bn 

Yahya, Farâbi, Urmevî, Meragî, Nâsır Dede gibi isimler sayılabilir. Kantemiro"lu ise 

yine harf yazısıyla fakat ebced sistemi dı#ında bir sistem kullanarak olu#turdu"u 

müzik yazısıyla döneminde icra edilen birçok semai ve pe#revi yazıya dökmeyi 

ba#armı#tır.19 

Osmanlı döneminde sosyo-kültürel yapı ve Türk Makam Müzi"i gelene"i içerisinde 

önemli bir yer tutan Ermeni müzik teorisyenleri, Ermeni Khaz yazısı sistemini 

yeniden düzenleyerek olu#turdukları harf-#ekil yazıları ile gelene"in aktarımına 

fayda sa"lamı#lardır. Ermeni harfleri ve #ekiller kullanılarak elde edilen bu yazım 

                                                
17 Ayrıntılı bilgi için bkz. Tohumcu, 2006. 
18 Ebced, “birbirinden farklı sesleri ifade eden perdelerin, Arap harfleri ve kar#ılıkları olan sayısal 
de"erlerinden de yararlanılarak gösterilen harf yazılarıdır. Bu yazıların temeli olan dizgiye ‘ebced 
hesabı’ adı verilir. Söz konusu harflerin belirli bir #ekilde sıralanması ile ‘ebced sistemi’ olu#ur. Fakat 
herhangi bir ifade sisteminin ebced olabilmesi için, belirli bir düzende olması gerekir” (Tohumcu, 
2006, s.133). 
19 Ayrıntılı bilgi için bkz. Tura, 2001. 



39 
 

sistemini geli#tiren ve uygulayan isimlere Tanburi Küçük Artin, Grigor Gapasakalian 

ve Hamparsum Limoncuyan örnek verilebilir.20     

20. yüzyılda ya#anan batılıla#ma hareketlerinin de etkisiyle Türk Makam Müzi"i 

yazım sistemi, yeni bir ses sisteminin tanımlanmasıyla ilk defa Rauf Yekta Bey 

tarafından Avrupa porteli nota yazım sistemine adapte edilmi#tir. Ancak Avrupa 

porteli yazım sisteminin farklı bir biçimde Ali Ufki Bey tarafından 17. yüzyılda da 

kullanıldı"ı görülmektedir.21 Fakat bahsetti"imiz gibi Rauf Yekta’dan farklı olarak 

Ufkî’nin Avrupa porteli nota yazım sistemini kendine özgü bir biçimde kullandı"ı 

görülmektedir. Ufkî, Osmanlı Sarayı’nda ö"rendi"i ve Avrupa porteli nota yazısına 

çevirdi"i eserleri 1650 yılına kadar müsvedde nüshalar halinde derlemi#, 1650 

yılında ise mecmua haline getirerek Mecmua-i Saz ü Söz (Saz ve Söz Mecmuası) 

adını vermi# ve bu sayede dönemindeki makam, usûl ve beste formu anlayı#ının 

günümüze aktarılmasına vesile olmu#tur. Ali Ufkî, Mecmua-i Saz ü Söz’ü yazarken, 

eserleri kendine özgü bir #ekilde notaya aktarmı#, sa"dan sola do"ru yazılan 

Osmanlıca Türkçesi’ne uygun dü#mesi için notaları da porte üzerinde sa"dan sola 

do"ru yazmı#, anahtarları Osmanlıca Türkçesinde kullanılan Arap harfleriyle ifade 

etmi# ve de"i#tirici i#aretlerde de kendine özgü üç tür bemol ve dört tür diyez 

kullanmı#tır 22 ($ekil 2.3).  

                                                
20 Ayrıntılı bilgi için bkz. Tohumcu, 2006, s.161-187. 
21 Ali Ufkî Bey Enderun’da ö"rendiklerini kendisinin daha önceden bildi"i Avrupa porteli nota 
yazısına dönü#türerek, eserleri unutmaması ve istedi"inde eksiksiz icra edebilmesi ile sarayda ün 
kazanmı#tır. Ufkî, Topkapı Sarayı’nda gördüklerini ve ya#adıklarını kaleme aldı"ı anı defterinde, 
Avrupa porteli müzik yazısını !talya’da ö"rendi"ini, Topkapı Sarayı’ndaki hizmeti sırasında 
hocalarından ö"rendi"i ve notaya geçirdi"i eserleri aylar sonra herkes unutmu#ken do"ru biçimde 
çalabildi"ini, bu sayede kazandı"ı saygı ile hocalarının onu ödüllendirerek erba#ı ya da koroba#ı 
unvanı verdiklerini, bazı eserlerin sözlerini ve makamlarını unutan iço"lanlarının ise kendisinden 
yardım istedi"ini ifade etmektedir (bkz. Bobovius, 2002). 
22 Ayrıntılı bilgi için bkz. Cevher, 2003. 
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"ekil 2.3: Ali Ufkî’nin Mecmua-i Saz ü Söz adlı eserinde yer alan bir yazım örne"i 
(Elçin, 1976, s.19). 

Avrupa porteli nota yazım sisteminin Ali Ufki dı#ında genel anlamda II. Mahmud 

dönemine (1808-1839) kadar kullanılmadı"ı görülmektedir. Bu dönemde müzik 

alanında da görülen modernle#me hareketlerinin ivme kazanması ile müzi"in yazı ile 

ifadesinde uygulanmak üzere Avrupa nota yazısının kullanımı yaygınla#maya ve 

teorik konuların anlatımında da batı müzi"i teorisinden yararlanılmaya ba#lanmı#tır 

(Tohumcu, 2006, s. 195). Mızıka-i Hümayun’un 1828 yılında kurulması ile 1830’lu 

yıllardan itibaren kullanılmaya ba#lanan Avrupa porteli nota yazısı ile ifade edilmeye 

ba#lanan Türk Makam Müzi"i eserleri tampereman sistemle tam olarak ifade 

edilemedi"i için farklı bakı# açılarıyla birlikte farklı ses sistemlerinin ortaya 

çıkmasına neden olmu#tur. Bu çalı#malarda ortak kullanım alanı olarak nota i#aretleri 

aynı #ekilde kalırken; perde isimleri, de"i#tirici i#aretler (diyez ve bemol i#aretleri) 

ve benzeri tamamlayıcı unsurların ifadesinde farklı kullanımlar olu#turulmu#tur 

(Tohumcu, 2006, s.195).  

Türk Makam Müzi"i yazımının Avrupa porteli nota yazım sistemine adapte edilmesi 

gereklili"i, iki müzikte kullanılan ses sistemlerinin birbirine uygun olmaması ve bu 

nedenle Avrupa nota yazımında kullanılan ses siteminin Türk Makam Müzi"i’ni tam 

olarak ifade etmemesi ile açıklanabilir. $öyle ki, Avrupa porteli nota yazısının aslını 

te#kil eden, bir sekizlinin (oktavın) on iki e#it aralı"a bölünmesiyle meydana gelen ve 

tampereman olarak isimlendirilen Avrupa müzi"i ses sisteminde sadece bir bemol ve 
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bir diyez i#aretine ihtiyaç duyulur ($ekil 2.4). Türk Makam Müzi"i’nde ise bir sekizli 

birbirine e#it olmayan aralıklar içerdi"inden müzi"in porteli nota yazısıyla 

yazılmasında birden fazla ve farklı #ekillerde diyez ve bemol i#aretine ihtiyaç 

duyulmu# olmalıdır.  

 

"ekil 2.4: Avrupa müzi"i tampereman ses sistemine göre bir tam ikili aralı"ın 
bölünmesi. 

Avrupa nota yazısı ve bu yazının temel i#aretleri olan diyez ve bemoller kapsamlı 

olarak ilk defa Muallim !smail Hakkı Bey tarafından kullanılırken (Akdo"u, 1994, 

s.19),  Behar (1987)’ın belirtti"ine göre, Cumhuriyet öncesi dönemde yayınlanmı# 

olan notaların hemen hemen hepsi tampereman sisteme yani aslına uygun #ekilde 

yazılmı#tır ve Türk Makam Müzi"i ses sisteminin tanımlanmasıyla birlikte eserlerin 

Avrupa porteli nota yazısına adapte edilmesi ilk olarak Rauf Yekta Bey tarafından 

gerçekle#tirilebilmi# ve Darülelhan tarafından yayınlanmı#tır (s.44). 

Ses sistemlerinde Safiyüddin’den beri genelde hâkim olan onyedili e#it olmayan 

bölünmenin, 20. yüzyılda hız kazanan modern müzikoloji ve müzik teorisi 

çalı#malarıyla birlikte de"i#imler gösterdi"i görülmektedir. Bu de"i#imlerin en 

önemli nedenlerinden birisinin de yukarıda belirtti"imiz gibi Türk Makam 

Müzi"i’nin Avrupa porteli nota yazısına adapte edilmesi veya kısaca modernle#tirme 

çalı#malarının sonucu oldu"u söylenebilir. Bu çalı#maları gerçekle#tiren ilk isim olan 

Rauf Yekta Bey’in ses sistemi, günümüzde halen uygulanan sistemin temelini 

olu#turan yirmi dört e#it olmayan aralıklı dizi sistemine dayanmaktadır. Daha önce 

belirtti"imiz gibi Rauf Yekta Bey’in sistemini geli#tirerek i#leyen isimler Suphi Ezgi 

ve Hüseyin Sadettin Arel olmu#tur. Salih Murat Uzdilek’in matematiksel/fiziksel 

katkılarıyla birlikte dokuz koma olarak kabul edilen bir tam sesin birinci, dördüncü, 

be#inci ve sekizinci komalardan bölünmesi ile içerisine adapte edilen yeni diyez ve 

bemol simgeleriyle ($ekil 2.5) bir oktav içinde yirmi dört e#it olmayan perdeden 
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olu#an bu sistem ($ekil 2.6), günümüzde -Avrupa porteli müzik yazısına adapte- 

Geleneksel Türk Makam Müzi"i yazımında kullanılan ve Arel-Ezgi-Uzdilek sistemi 

olarak adlandırılan nota yazım sistemini meydana getirmi#tir. 

 

"ekil 2.5: AEU siteminde bir tam ikili aralı"ın bölünmesinde kullanılan diyez ve 
bemol simgeleri (Özkan,1998, s.37). 

 

"ekil 2.6: AEU sisteminde bir oktav içinde yer alan yirmi dört perdenin isim ve 
simgeleri (Özkan,1998, s.38). 

Yanı sıra, Ezgi ile aynı dönemde Abdülkadir Töre (1873-1946) ile ö"rencisi Ekrem 

Karadeniz (1904-1981) tarafından geli#tirilen ve bir diziyi kırk bir e#it olmayan 

aralı"a bölen sistem de ‘Töre-Karadeniz’ sistemi olarak bilinmektedir. 20. yüzyılın 

ilk yarısında ise Mildan Niyazi Ayomak (1888-1947)’ın yayınladı"ı Nota dergisinde 

(1933) yeni bir ses sistemi önererek bir diziyi elli üç e#it aralı"a bölmü# ve böylece 

meydana gelen en küçük birime (koma de"erine) minik adını vererek bu elli üç 

mini"i simgeleyen diyez i#aretlerini ‘i’, bemol i#aretlerini ise ‘e’ olarak ifade etmi#tir 

(Ayomak, 1933, s.29). 
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Bahsedilen ses sistemleri ve perdeleri bu sistemler içerisinde simgeleme çalı#maları 

genellikle Geleneksel Türk Makam Müzi"i’nde kullanılmı#tır. Halk müzi"i nota 

yazım sisteminin ise günümüzde de halen kullanılan Muzaffer Sarısözen (1899-

1963)’in kullandı"ı sistemin de"i#tirici i#aretlerin kullanımında sadece tek çe#it 

bemol ve diyez i#aretinin üzerine koma de"erlerini ifade eden rakamların 

yazılmasıyla elde edildi"i söylenebilir. Yanı sıra, Kemal !lerici (1910-1986) de 

Mildan Niyazi Ayomak’ın elli üç e#it bölünmesini benimseyerek Sarısözen gibi 

de"i#tirici i#aret olarak tek diyez ve bemol #eklinin üzerine koma de"erlerini 

yazmı#tır. Elli üç e#it aralı"ı benimseyen bir di"er isim olan Ayhan Zeren (d.1926) 

perdeleri Latin harfleriyle ifade etmi# ve de"i#tirici i#aretlerde !lerici’nin sistemini 

aynen uygulamı#tır. Gültekin Oransay (1930-1989) ise bir tam sesi birinci, üçüncü, 

dördüncü, be#inci, sekizinci ve dokuzuncu komalardan bölerek altı ayrı de"i#tirici 

i#aret önermi#tir (Tohumcu, 2006, s.206).  

20. yüzyılın sonu ile birlikte 21. yüzyıla yani günümüze geldi"imizde Erol Sayan’ın 

otuz be# e#it olmayan bölünmesinin yanı sıra, Ozan Yarman’ın yetmi# dokuzlu 

bölünmesi ile Nail Yavuzo"lu’nun kırk sekizli bölünmesi gibi arayı#larla23 Türk 

Makam Müzi"i’ni teorik anlamda ifade edecek sistem arayı#larının devam etti"i ve 

edece"i söylenebilir. 

Bu ba"lamda, #imdiye kadar bahsedilen ve 19. yüzyıldan itibaren Avrupa porteli nota 

yazım sisteminin GTMM’ne bir adaptasyonu niteli"i ta#ıyan bütün çalı#maların ortak 

özelli"i, nota yazısını yani seslerin simgelerini ve bu simgelerin zamansal nitelik 

ta#ıyan de"erlerini kullanmalıdır. Bunun dı#ında bütün adaptasyon çalı#malarında 

yapılmak istenenin ve asıl amacın GTMM’nde kullanılan bazı seslerin ve aralıkların,  

Avrupa müzi"inde kullanılan seslerle olan farkını ortaya koyabilmek ve bunu icraya 

yani uygulamaya ya da bir ba#ka deyi#le makamsal ifadeye tam bir 

fiziksel/matematiksel çerçevede oturtabilmek oldu"u söylenebilir. Burada üzerinde 

durulması gereken asıl nokta, AEU sisteminin önerdi"i yirmi dört e#it olmayan 

aralıklı ses sisteminin, makamsal ifadeyi tam olarak sa"layamadı"ı dü#üncesi 

nedeniyle birçok müzikolog tarafından ele#tirilmesi ve Safiyüddin’den itibaren 

kullanılan on yedili bölünmeden ba#layarak yetmi# dokuzlu bölünmeye kadar uzanan 

yelpazede makamsal ifadeyi elde edebilme çalı#malarıdır. Bu noktada, TMM’nde 

                                                
23 Ayrıtılı bilgi için bkz. Yarman, 2008; Yavuzo"lu, 2009. 
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uygulama-teori sorunlarına bir çözüm bulabilmek amacıyla yapılan bu çalı#malar ile 

GTMM ses sisteminin Avrupa müzi"i sisteminde oldu"u gibi standardize 

edilememesinin nedenlerini TMM’nin ba#ka bir boyutunda, uygulama boyutunda 

aramak gerekir diyebiliriz.    

2.4 Türk Makam Müzi%i’nde Bir !kilem: Teori-Uygulama 

TMM’nde teori ile uygulama arasındaki ili#kinin özellikle 20. yüzyılda 

gerçekle#tirilen müzik teorisi çalı#malarıyla birlikte bir yazım sistemi olarak Avrupa 

porteli müzik yazısının kullanılmaya ba#lamasıyla ve ö"retim/aktarım/uygulama 

sistemi olarak me#k yöntemi kullanımının giderek azalmasıyla birlikte bir ikileme 

dönü#tü"ü söylenebilir. Bu ikilemin ba#lıca sorusu ise ‘teori uygulamayı mı, yoksa 

uygulama teoriyi mi olu#turur?’ #eklinde özetlenebilir. Bu sorunun meydana 

gelmesindeki ba#lıca nedenin ise daha önce bahsedildi"i gibi 20. yüzyılda artık 

yazım odaklı bir ifade #eklinin meydana gelmesi ve özellikle ses sistemleri ba#ta 

olmak üzere makamları kavramla#tırma çalı#maları ile birlikte makam kavramının 

artık sadece teorik ba"lamda ifade edilmesi ve algılanması oldu"u söylenebilir.  

Daha önce belirtti"imiz gibi, makam kavramının tüm boyutlarıyla kesin ve anla#ılır 

bir tanımı yapılmak istendi"inde teknik ve teorik unsurlar ortaya koyulmadan tarifi 

ve açıklaması oldukça zor yapılan hatta yapılamayan bir kavram olması nedeniyle ve 

sadece geçmi#ten günümüze yazılmı# çe#itli teori kitapları bazında 

de"erlendirilmesiyle birlikte, özellikle 20. yüzyılda makamsal uygulama boyutu 

üzerinde yeterince durulmadı"ı görülebilir. Halbuki özellikle 20. yüzyıl öncesi müzik 

teorisi kitaplarında makamın uygulama ile ortaya çıkan bir ifade #ekli oldu"u, bu 

ifadenin ise ancak duyum yoluyla algılanıp anlamlandırılaca"ı ve dolayısıyla bir 

bilene danı#ıp onunla me#k etmek zorunlulu"u oldu"u göz önünde bulundurulursa 

makam kavramının asıl boyutunu uygulamanın olu#turdu"u sonucunun ortaya çıktı"ı 

söylenebilir. Ancak, bu kitaplarda -özellikle 15. yy’dan sonra- teknik ve teorik 

unsurların yeterince i#lenmemesi, perdelerin sadece ismen yer alması ve ses 

sistemlerinin açıklanmaması her ne kadar günümüzde bilimsel açıdan yetersiz 

görülüp bu perdeler bir ses sistemi do"rultusunda müzik yazısıyla 

kavramla#tırılmaya çalı#ılsa da,  uygulama olmadan yazının ve perde isimlerinin 

sembolik bir boyuttan öteye gidemedi"inin bir göstergesidir. Bu konuyla ilgili Bülent 
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Aksoy, “Osmanlı-Türk Musikisinde Makam Kavramı” adlı makalesinde #unu 

belirtmektedir:  

 Kuram kitaplarındaki makam tanımları ile o makamların uygulamadaki biçimi / biçimleri 

arasında birçok farklılık bulunabilir. Gerçi her kuramsal tanım bir genelle#tirme, bir 

sınırlandırma getirir, ama bunun ötesinde, söz konusu farklılıkların bir bölümü kuramın 

henüz fark edemedi"i yahut kavramla#tıramadı"ı icra biçimleri olabilir. Makam musıkisinde 

kuram bilgisi makama ili#kin genel bir fikir veren bir ön çerçevedir sadece;  bir çıkı# noktası 

olarak önemlidir bu. Oysa asıl kimli"ini uygulamada gösteren makam musıkisi her #eyden 

önce beste ve icra seviyesinde olu#an bir musıki türüdür 

 ...Türk musıkisinde yirminci yüzyılda ba#layan müzikoloji çalı#malarında “ses sistemi” 

konusu a"ırlık kazanmı#, bu yüzden makam kavramı çok kere, öngörülen ses sistemlerinin 

sınırları içinde ele alınmı#, makamların ortaya atılan ses sistemleriyle iyice açıklanamayan 

yönleri ister istemez konu dı#ı kalmı#tır. Bu yüzden, makamların bütün yönleri 

tanımlanamamı#tır. Oysa yapılması gereken #ey,  makamları ses sisteminden yola çıkarak 

açıklamak de"il, tersine, makam uygulamasından hareketle daha esnek bir ses sistemi 

kavramına ula#mak, yani kuramı icraya yakla#tırmak ve onunla bütünle#tirmektir. (Url-4) 

Aksoy’un da belirtmi# oldu"u gibi, teorik ifadenin uygulama boyutuna herhangi bir 

müdahalede bulunmaması tam tersine uygulamadan üretilmesi gerekir. Örne"in, 

standart fiziksel de"erler #eklinde ortaya konmaya çalı#ılan ses sistemlerinin TMM 

uygulamasında simgesel bir boyutu oldu"u ve uygulama olmadan bir i#levi 

olmayaca"ı dü#ünüldü"ünde ses ve dolayısıyla yazım sisteminin uygulamayı 

kavramla#tırma amacıyla bir araç niteli"i ta#ıdı"ı ve bu standartla#manın uygulamayı 

sınırlandıramayaca"ı söylenebilir. Gedikli (1999)’nin de belirtti"i gibi “notalama 

amaç de"il, yalnızca bir araçtır. Yani esas olan edimdir, uygulamadır, seslendirmedir. 

Notalama bu amaca hizmet etti"i oranda yararlı bir tekniktir. Bizim musikimize nota 

yazımının geç girmi# olması ona gere"inden fazla de"er vermemizi ve ba# tacı 

etmemizi gerektirmez, gerektirmemelidir!”(s.144) Çünkü tarihsel süreç boyunca 

teorik ba"lamda ana hatları de"i#meyen makam kavramının, uygulama açısından 

bakıldı"ında tını veya üslup gibi yönlerden de"i#imler gösterebildi"i bilinmektedir. 

Buradan hareketle #imdiye kadar ortaya koyulmu# TMM ses sistemleri ve dolayısıyla 

yazım sistemlerinin kâ"ıt üstünde tek ba#ına bir anlam ta#ımadı"ı ve ancak uygulama 

boyutunda bir anlam kazandı"ı söylenebilir. Daha önce bahsetti"imiz me#k odaklı 

uygulama ve teori ili#kisi de bu durumun bir göstergesidir.  
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2.4.1 Uygulamayı kavramla#tır(ama)mak 

TMM’nin 20. yüzyılda adapte edildi"i Avrupa porteli müzik yazım sistemi, daha 

önce ifade etti"imiz gibi TMM’nin mikrotonal aralık ve nüanslarını tam olarak ifade 

edebilmek amacıyla yeni ses sistemleri üzerine oturtulmu#tur. TMM’nin tampere 

sistemle yazılamamasının nedenlerini yine teorinin uygulama boyutunda aramak 

gerekir. Fonton (1987), GTMM’nin Avrupa nota yazım sistemi (tampere sistem) ile 

yazılması durumunda kar#ıla#ılacak sorunları #u sözleriyle belirtmi#tir: 

 Gerçekte bir parçayı notaya almak mümkün olsa bile, bir Avrupalı’nın çalaca"ı bu parçayı 

bir $arklı’nın tanıyıp algılaması mümkün olamaz. Çünkü her notaya, her sese, $ark’ın özel 

çe#nisini katmak gerekir ki bunu da ancak o musikiye hakkıyla vakıf olanlar yapabilir. Bu 

musikiyi notaya almayı denemi# olanlar hep bu sorunla kar#ı kar#ıya kalmı#lardır. Bu 

parçalar, notaya alındıkları biçimde çalındıklarında tanınmaz hale gelirler, süs ve çe#nilerini, 

kendilerine mahsus lezzetlerini yitirirler. Notaya almı# oldu"um Arap, Türk ve Rum 

havalarında, bu sakıncayı ortadan kaldırmı# oldu"umu ileri süremem. Onları büyük bir 

özenle ka"ıda dökmü# olmama ra"men, sözünü etti"im bu özel lezzetin eksikli"i icrada 

hissedilecektir. (s.65) 

Behar (1987) ise tampere sisteme göre tasarlanmı# bir müzik yazım sisteminin 

makamsal bir müzik uygulamasında kullanılması konusunda #u görü#leri belirtmi#tir:  

 Batı Müzi"inin e#it aralıklı (tampere) sistemine uygun bir nota yazım sisteminin, hangi 

de"i#tirme i#aretleri kullanılırsa kullanılsın, Türk Musikisinin inceliklerini ifade 

edebilmekten her zaman aciz olaca"ı yolundaki -pek de yanlı# olmayan- kanısı hala 

yaygındır. Bu nota yazısının Türk Musikisinde kullanılan ses aralıklarının çe#itlili"ini, 

perdelerin hareketlili"ini ve ‘seyir’le çe#niye katkıda bulunan melodik geçkilerin inceli"ini 

tam olarak yansıtamayaca"ı ve bunların ister istemez icracının yorumuna kaldı"ı görü#ü sık 

sık dile getirilir. Bugün bile sıkça notanın i#levi, eserin yalnızca bir iskeletini vermek ve/veya 

insan hafızasının kaçınılmaz hatalarını düzeltmek olarak algılanmakta. Bu kanının, 

1940’lardan sonra Ezgi-Arel nota yazım sisteminin, tüm eksikleri ve yanlı#larıyla, Klasik 

Türk Müzi"inde en yaygın yazım sistemi haline gelmesiyle kuvvetlenmi# oldu"u dahi 

söylenebilir.  (s.44-45) 

Fonton ve Behar’ın sözlerinden, Avrupa nota yazım sistemiyle yazılan bir eserin -

hangi ses sistemi ve hangi de"i#tirici i#aret kullanılırsa kullanılsın- GTMM’nde 

kullanılan sesleri ifade edemeyece"i çünkü bu müzi"in kendine ‘has’ süs ve çe#niler 

içerdi"i; bu süslemelerle çe#nilerin de GTMM’ne kendine mahsus bir lezzet verdi"i 

sonucuna ula#ılmaktadır. Bu noktada denilebilir ki, aslında her müzik türünde oldu"u 

gibi GTMM’ne de kendine ‘has’ bu lezzeti veren unsurların birle#ti"i boyut 

uygulamada kar#ımıza çıkmaktadır. 
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Bahsedilen görü#ler çerçevesinde aslı tampereman sisteme uygun biçimde 

tasarlanmı# bir müzik yazım sisteminin GTMM yazımına uygun olmamasının bir 

di"er göstergesi, daha önce bahsetti"imiz gibi, GTMM uygulamasını teorik, 

dolayısıyla yazım ba"lamında gerçekçi olarak ifade edebilmek amacıyla özellikle 20. 

yüzyıldan itibaren hızlanan modern müzikoloji ve müzik teorisi çalı#malarıdır. Bu 

çalı#maların yapılma nedeni ise yine daha önce belirtti"imiz gibi en uygun sistemi 

bulma çabalarıdır. Fakat bahsedilen çalı#maların günümüzde de devam etmesi, 

Behar’ın sözlerinden de çıkarılabilece"i gibi, GTMM’nin 20. yüzyıldan günümüze 

kadar teorik temelini olu#turan AEU ses sisteminde yer alan perde de"erlerinin 

uygulamada gerçe"i yansıtmadı"ı dü#üncelerini ve sonucunu do"urmu#tur. Bu 

noktada, günümüz GTMM ses sistemi konusunda çözüm aranan en önemli sorun, 

teori-uygulama arasındaki bu tutarsızlık sorunudur diyebiliriz. Teori-uygulama 

sorununu çözmeye yönelik yapılan bu çalı#malarda görülen ortak özellik ise daha 

önce bahsetti"imiz gibi, AEU sisteminde yer alan perdelerin GTMM müzi"inde 

kullanılan -u##ak, saba, karcı"ar, hüzzam gibi- makamların bazı ‘özellikli, oynak ve 

de"i#ken’ #eklinde nitelenen seslerini yani perdelerini fiziksel/matematiksel olarak 

kar#ılamadı"ı dü#üncesiyle ses sistemini olu#turan –yirmi dört e#it olmayan- 

bölünme yerine alternatif bölünmelerle sistemi revize etmek üzerine odaklanmı#tır. 

Bunun nedeni ise Gedikli (1999)’nin de belirtti"i gibi “günümüzde yaygın olarak 

kullanılan batı notalama sisteminin, perde sistemi tümüyle farklı olan geleneksel 

sanat musikimizi otantik olarak yazmaya uygun olmayı#ı”dır (s. 145). 

Bu noktada akla gelen bir soru da Avrupa nota yazım sisteminin Avrupa müzi"inin 

inceliklerini, ses aralıklarını, süs ve çe#nilerini i#levine uygun #ekilde seslendirmeye 

yeterli olup olmadı"ıdır. Daha da önemlisi ses sistemleri aralıkları ifade etmekte 

yeterli olsa bile, Avrupa müzi"i uygulamasını olu#turan unsurların yazı içinde 

yeterince ifade edilip edilmedi"i sorusudur. Bu sorunun cevabına yönelik ipuçları 

Özçelik (2002)’in #u sözlerinde bulunabilir: 

 Müzik yazısında kullanılan süsleme notaları ve sembolleri, müzi"e renk, zarafet katan, 

ifadesini güçlendiren unsurlar olmu#lardır. Bu notalar, müzi"in normal akı#ını 

engellemeksizin eseri bir nakı# gibi süslerler. Süslemelerin sembollerle ifade edili# #ekilleri, 

müzi"in evrimine paralel olarak yüzyıllar boyunca de"i#ime u"ramı#tır. Geçmi# dönemlerde 

kullanılan bazı süsleme sembolleri zamanla unutulmu#, bazılarının ise müzik yazısındaki 

gösterimleri de"i#mi#tir. Örne"in; barok dönemi trilinin icrası ile, günümüz müzik yazısında 

kullanılan trilin icrası birbirinden farklıdır. Bu yüzden müzik yazısında süslemeler konusu, 
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eserin yazıldı"ı dönemin yapısına uygun icra edilebilmesi bakımından, icracıların korkulu 

rüyası olarak nitelendirilmi#tir. Müzik yazısında süslemelerin sembollerle ifade edili#i, 

günümüze ula#an yazılı kaynaklara göre ilk olarak barok dönemi ile ba#lamı#tır. (s.78) 

Özçelik’in sözlerinden anla#ılaca"ı gibi; GTMM yazısının adapte edildi"i ve Avrupa 

müzi"ini yazmak üzere tarihsel bir evrim geçirerek son #eklini almı# bir yazı olan 

porteli nota yazım sistemi24 incelendi"i zaman, bestecinin ifade etmek istedi"i 

öncelikle sesleri yani perdeleri, nüans i#aretlerini, süslemeleri, hatta ba#ka partilerde 

icra eden enstrümanların ses aralı"ı ve çalım tekni"i gibi yapısal özelliklerini yazı ile 

fiziksel ve kavramsal olarak ifade edebilme veya bir ba#ka deyi#le simgelerle 

gösterme imkanının yanı sıra, bu durumun yani uygulamanın dönemsel olarak 

de"i#imler gösterebildi"i de anla#ılmaktadır. Avrupa müzi"inin tarihsel evrimi içinde 

do"al olarak de"i#imler göstermesini yine Özçelik (2002)’in sözlerinden 

anla#ılabilir: 

 Bir müzik eserinde normal notalardan daha küçük ebatlarda notalar ve özel i#aretler #eklinde 

kar#ımıza çıkan süslemeler, eserin icrasını biraz güçle#tirdi"inden icracılar tarafından zaman 

zaman göz ardı edilebilmektedir. Bunun ba#lıca sebepleri arasında, süsleme notaları ve 

sembollerinin müzi"in yazıldı"ı döneme göre çe#itlilik göstermesi, aynı dönemde ya#ayan 

bestecilerde dahi sembollerin notasyondaki gösteriminde ki#isel farklılıklar, yüzyıllar içinde 

unutulup bugün kullanılmayan süsleme i#aretleri, eserin söyleni# ya da çalını# hızına göre 

süsleme notalarının icralarındaki çe#itlilik v.b. sayılabilir. Bu sebeplerden dolayı eserin 

herhangi bir yerinde tril, mordan, basamak notası v.b. süsleme sembolleriyle kar#ıla#an bir 

icracı, e"er konuya hâkim de"ilse burayı nasıl icra edece"ine karar vermekte güçlük 

çekmekte, kendince burayı yalın bir #ekilde çalarak ya da söyleyerek sorunu çözmektedir. 

Ancak, iyi bir icracının, bestecisinin süsleme notaları ve i#aretleri ile bezedi"i bir eseri icra 

ederken, eserin icrasını zorla#tırsa dahi süslemeleri terk etmemesi, bestecisinin istedi"i 

#ekilde ve ruhta icra etmesi gerekir (s.90). 

Bu bakımdan, günümüzde Avrupa müzi"inde kullanılan yazı birçok ö"eyi ifade 

etmekte yeterli olmasına ra"men, var olan sistemin daha yeterli seviyeye gelebilmesi 

için ara#tırmalar yapılarak ula#ılan sonuçlarla ileri düzey teknik ve yöntemler 

olu#turulmu#; 18. yüzyılın sonundan itibaren, kullanılan yöntemin yetersiz oldu"u 

dü#üncesiyle ‘ça"da# müzik yazıları’ adı altında birçok çalı#ma yapılmı# ve var olan 

sistemi geli#tirmek amacıyla grafiksel, elektronik vb. kavramlarla ifade etme yolları 

aranmı#tır (Tohumcu, 2006, s.42). Günümüze gelindi"inde ise; 
                                                
24 Avrupa porteli nota yazısı 12. yüzyılda neume i#aretlerinin çizgiler üzerine yazılmasıyla ba#lamı#tır 
ve 17. yüzyıldan itibaren okumayı kolayla#tırmak amacıyla geli#en ölçü çizgilerinin kullanımı ile 
birlikte, yeni terimler, i#aretler gibi ifade #ekilleriyle ezginin tonundan yorumuna kadar icra için 
büyük oranda yeterli olabilecek düzeye ula#mı#tır (bkz. Tohumcu, 2006, s. 30-42). 
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 20. yüzyıl ve günümüz müzik yazısında süsleme notaları ve sembolleri konusunda, incelenen 

farklı kaynaklarda az da olsa de"i#ik uygulamalar görülmekle birlikte, bugün hangi sembolün 

ne #ekilde icra edilece"i geçmi#e göre daha belirgin bir #ekle gelmi#tir. Günümüzde, müzik 

notasyonunda kullanılan bütün terim, sembol ve i#aretlerin kesin bir biçimde açıklı"a 

kavu#turulmu# olması gerekmektedir. Çünkü, günümüz anlayı#ında di"er bütün alanlarda 

oldu"u gibi, müzikte de kayganlı"a, belirsizli"e yer yoktur. (Özçelik, 2002,s.85)  

Özçelik’le benzer do"rultuda, günümüz Avrupa müzi"i icrasında Torun (2000)’un da 

belirtti"i gibi, “her enstrüman veya enstrüman grubunun kendilerine özel partileri 

vardır. Çoksesli müzi"in gere"i olan bu partiler, o enstrümanların özelliklerine, 

imkânlarına göre hazırlanmı#tır. Müzisyenler notada olmayan hiçbir #eyi çalmazlar” 

(s.317). Bahsedilen çerçevede, Avrupa müzi"inde müziksel ifadeyi yani bu müzi"in 

uygulama/yorum boyutunu olu#turan üslubu, yazılı #ekilde sembolize ederek 

kavramla#tırmak için yapılan çalı#malar ile bu müzi"in uygulama ve teori boyutu 

arasında, GTMM’nde oldu"u #ekliyle bir ifade yetersizli"inin olmadı"ı söylenebilir. 

Uygulamanın ifadesi yeterli denilebilecek bir düzeydeyken, daha da yeterli olması 

için devam eden Avrupa müzi"ini kavramla#tırma çalı#maları kar#ısında GTMM 

uygulamasının ifadesinde gelinen noktayı ise Yavuzo"lu (2008) #öyle ifade 

etmektedir: 

Üslup, yazılı olarak ele alınamamı#tır, hatta Türk müzi"inin temel prensipleri bile ciddi 

olarak incelenmemi#, her #ey büyük bir gizem içinde sunulmu# ve sunulmaya devam 

etmektedir. Türk müzi"inde her icranın, bir üslubu vardır. Yani yazılı bir nota her icracı 

tarafından farklı yorumlanmakta, çe#itli süs i#aretleri ile süslenmekte, hatta ritmik yapı 

üzerinde bile büyük ölçüde de"i#imler yapılmaktadır. Bir bestecinin eserini dinledi"inde 

tanıyabilmesi bu #artlarda mümkün olmaktadır. Ayrıca birçok besteci de istedikleri, üslubun 

gerektirdi"i ayrıntıları nota üzerinde gösterememekte, adeta icracının arzusuna göre 

çalınması için zemin hazırlamaktadır. Ayrıca bunlar belirtilse bile icrası için daha fazla bir 

performans gerekece"inden, hiç kimse tarafından da arzu edilmemektedir. (s.167) 

Yavuzo"lu’nun sözlerinden, üslup kavramıyla tanımladı"ı GTMM’nin uygulama 

ba"lamında ifadesini sa"layan unsurların yazıya yansıtılamadı"ı veya ba#ka bir 

deyi#le kavramla#tırılamadı"ı anla#ılmaktadır. Bu bakımdan, GTMM’nin yazıyla 

kavramla#tırılma boyutu içerisinde, uygulama konusunda genel olarak Avrupa 

müzi"i yazımıyla aynı düzeye ula#ılamadı"ı söylenebilir. Avrupa müzi"inin tarihsel 

dönemlerinde de oldu"u gibi, uygulamanın ki#iden ki#iye, çalgıdan çalgıya, türden 

türe hatta dönemden döneme de"i#iklik göstermesi ve bu nedenle standardize 
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edilememesi de bunun bir di"er sebebi olarak görülebilse de bu konuda yapılacak 

kavramsal tespitler de günümüz perspektifinde aynı derecede önem ta#ımaktadır.  

2.4.2 Üslup/tavrı kavramla#tırma çalı#maları25 

GTMM’nin, “nesilden nesile aktarımı Batı müzi"indeki gibi nota yoluyla de"il, me#k 

yoluyla sa"lanan bir #ahsi üslup ve ifade müzi"i” (Tanrıkorur, 2005, s.15) olarak 

yüzyıllar boyunca yazı ile de"il de me#k yöntemi ile ö"retilmi# ve aktarılmı# 

oldu"unu belirtmi#tik. Bunun nedeni ise uygulamadaki kavramsal ifade zorlu"u 

olarak dü#ünülebilir. Çünkü müzik yazısı kullanımının henüz yaygınla#madı"ı zaman 

döneminde aktarım ve ö"retimde kullanılan tek yöntem olan me#kin, yazının yaygın 

olarak kullanılmaya ba#lanması ile birlikte -aktarım için bu yönteme ihtiyaç 

kalmamasına ra"men- yok olmadı"ı, e"itim alanında müzik yazısı ile birlikte 

tamamlayıcı bir unsur olarak varlı"ını sürdürdü"ü görülmektedir.26 Bunun nedeni de 

Be#iro"lu (1997)’nun belirtti"i gibi, “hocadan me#k sırasında alınacak ilk unsur eseri 

hafızaya kaydetmek yani eseri ezberlemek en önemli ikinci unsur ise hafızaya 

kaydedilen eseri yorumlamaktır. Burada devreye giren en önemli konu ‘üslup’tur” 

(s.137) sözlerinde aranmalıdır. Özbilen (2007), üslup/ tavır özelliklerinin ö"renimi 

ve aktarımına me#kin önemini #u sözleriyle belirtmi#tir: 

Esasında, “süsleme teknikleri ve do"açlama” Türk Makam Müzi"i’nin geleneksel e"itimi 

olan “me#k”in temel ö"elerinden birisidir. Bir eser me#k esnasında süslemeler ve 

do"açlamalarla birlikte ö"renilir. Süslemelerin daha fazla ya da daha az yapılması gereken 

durumlar; eserin toplulukla ya da solo icrası, eserin mutlu ya da hüzünlü olu#u, cümle 

ba#larının, cümle tekrarlarının, cümle sonlarının nasıl süslenmesi gerekti"i de me#k yoluyla 

ö"renilir. (s.7-8) 

Görüldü"ü gibi, GTMM’nde özellikle 20. yüzyıla kadar üslup ve tavrın ifadesi ancak 

me#k yöntemi ile gerçekle#mi#tir. Me#k yönteminin geçmi#e do"ru izleri takip 

edildi"inde ise, de"i#en sosyo-kültürel yapının izlerini bulmak da mümkün olabilir. 

Örne"in; Be#iro"lu (1997), konu ile ilgili #unları söylemektedir: 

                                                
25 Üslup ve tavır terimleri, ço"unlukla birbirine karı#tırılmı# ve e# anlamlı kullanılmı# kelimelerdir. 
Üslup, “anlatma, olu#, deyi# veya yapı# biçimi, tarz” ya da “bir sanatçıya, bir ça"a veya bir ülkeye 
özgü teknik, renk, biçimlendirme ve söyleyi# özelli"i, biçem, stil” #eklinde tanımlanmı#tır (Url-3). 
Üslubun geni# kapsamlı bu kullanılı#ının yanında, tavır ise icranın (çalma-okuma) sanatçıya has 
özelli"i (Say, 1992, (IV) 1173) #eklinde daha bireysel ve dar kapsamlı olarak kullanılmı#tır. Bu 
durumda tavırlar birle#erek belirli bir üslubu meydana getirirler diyebiliriz. Bu nedenle çalı#mada 
üslup/tavır uygulamayı niteleyen iki ortak unsur #eklinde ele alınmı#tır. 
26 Ayrıntılı bilgi için bkz. Behar, 2006, s.139-144. 
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Osmanlı e"itim sisteminin temel unsurlarından olan Kur’an kıratına hâkim olan ‘Hafız’ tavrı 

dini musikideki sözlü eserlerin icrasında hâkim unsur haline gelmi#, bu tavrın zamanla la-

dini eserlerin icrasını etkilemesinin bir neticesi olarak da Türk Musikisinin ‘klasik ‘diye 

adlandırılan tavrı olu#mu#tur. 20. yy’ın ba#ından beri plak, teyp, CD #eklinde kayıtları 

yapılmakta olan bu tavrın zamanımıza kadar gelebilmesi me#k sistemi sayesinde mümkün 

olmu#tur. (s.137)   

Be#iro"lu’nun bu sözlerinden, günümüze kadar ula#an, geleneksel ve kökle#ik 

oldu"u için ‘klasik’ olarak adlandırılan icra tavrının Osmanlı sosyo-kültürel 

yapısında çok önemli bir unsur olan dini etki ile #ekillenip me#k silsilesi yoluyla 

aktarıldı"ı anla#ılmaktadır.  Burada üzerinde durulması gereken bir di"er nokta 

Be#iro"lu’nun belirtti"i kayıt teknolojisinin geli#mesi ile me#kin teknolojik 

imkânlarla boyut de"i#tirerek devam etmesi konusudur. 

Ruhi Ayangil, kendisiyle yapılan bir söyle#ide TMM ses icracılarının üslubunun 

kavramla#tırılması ile ilgili #unları söylemi#tir:  

 Hususiyle, belki ölçülü lahinlerde beste, a"ır semai ve yürük semailerde bunlar daha kısıtlı 

olarak görülebiliyorsa da, mesela gazel gibi resitatif serbest formlarda süsleme elemanlarının 

ses hareketini ses gösteri sanatının yardımcıları olarak görmek mümkündür. Gazel söyleyi#te 

makam istiflerinin, terkiplerinin, na"me istiflerinin olu#masında ses virtüozitesini de ortaya 

koyacak biçimde bir takım kıvraklıkları ustalıkları icap ettiren söyleyi# biçimleri vardır. O 

zaman, normal besteli müziklerde pek görülmeyen grupettoların, dizisel hareketleri ya da 

farklı manada çarpma hareketlerini daha çok oldu"unu görebiliriz. Aslında süsleme 

elemanlarının mevcudiyeti ve kullanılı#ları üslubu da belirleyen özellik haline 

dönü#mektedir. Hususiyle Türk Müzi"i söyleyi#inden, eski hafız gelene"inden 

kaynaklanarak; ama dilin sesli ve sessiz harflerinin gerektirdi"i mahreçlerden çıkı#ları, vezin 

ve kelimelerin gerektirdi"i vurgulamaları takdimleri telaffuzları yerine getirmek için bunların 

tecvid esaslarına göre nasıl söylenmesinin gerekti"inin bilinmesi #arkı söyleme tekni"ine 

hizmet eden unsurlardır. (Özbilen, 2007, s. 87-88) 

Ayangil’in belirtmi# oldu"u geleneksel me#k aktarımını yani bir eserin nasıl icra 

edilmesi gerekti"i ile ilgili ö"retiyi me#kin ku#aktan ku#a"a aktarımında yani silsile 

kavramında bulabiliriz. Örne"in; günümüz GTMM icracılarından Alâeddin Yava#ça, 

kendi icra üslubunun Tanburi !zak (1745-1814)’a kadar dayandı"ını belirtir. Sultan 

III. Selim’in de tanbur hocalı"ını yapan Tanburi !zak Uncu Mehmed Efendi’nin; 

Uncu Mehmed Efendi Dede Efendi’nin; Dede Efendi Dellalzade, Eyyubi Mehmed ve 

Zekai Dede’nin; Zekai Dede Rauf Yekta, Suphi Ezgi, Kazım Uz, Ahmed Avni 

Konuk ve $ükrü $enozan’ın, Kazım Uz Sadettin Kaynak ve Kemal Batanay’ın; 

Sadettin Kaynak ise Aleaddin Yava#ça’nın hocası olmu#tur. Suphi Ezgi’den de 
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faydalandı"ını belirten Yava#ça böylelikle me#k silsilesinin Tanburi !zak’tan çıkıp 

günümüze aktarıldı"ını belirtmi#tir (Yava#ça, 1998, s.53-54). Böylelikle yüzyıllar 

boyunca zincirleme #ekilde aktarılan me#k gelene"i ile birlikte icra üslubunun da 

aktarıldı"ı ve bu üslubun ancak me#k yoluyla bireyde algılanarak icra edildi"i 

söylenebilir. Yava#ça’nın dayandı"ı me#k silsilesinde saydı"ımız isimlerin hemen 

hemen hepsi Mevlevi tarikatı mensubu gibi dini kimlikleri olan ki#iler oldu"u için, 

bahsetti"imiz gibi Osmanlı sosyo-kültürel yapısının önemli bir unsuru olan bu dini 

etkiyle #ekillenen üslubun (kur’an okuma ve hafızlık gibi), günümüze bu yolla 

ula#tı"ı söylenebilir. Ancak burada dikkat edilmesi gereken en önemli nokta üslubun 

günümüze ula#ana kadar toplumsal de"i#me gibi faktörlerden etkilenmi# 

olabilece"idir. Bu ba"lamda, bu bölümün en ba#ından beri belirtti"imiz de"i#im 

faktörünün her zaman göz önünde bulundurulması gereklili"i bir kez daha ortaya 

çıkmaktadır.  

Batı müzi"inde bir eseri dinledi"iniz zaman, hangi yüzyıla ait oldu"unu a#a"ı-yukarı 

anlayabiliriz. Çünkü eserde notaya nasıl ve hangi parmakla basılaca"ı dahi açık açık 

yazılmı#tır ve bu kuralların dı#ına çıkamazsınız. Türk Müzi"inde ise icracı de"i#ik 

yüzyıllardaki eserleri aynı süslemeler ve aynı ilavelerle yani kendi tavır ve üslubu ile icra 

etti"inden eserlerin hangi yüzyıla ait oldu"u anla#ılmamaktadır. Türk müzi"inde batı 

müzi"indeki gibi katı kurallar yoktur. Çok klasik bir eser hem icracının üslubu hem de çalgı 

tekni"inden dolayı mutlaka otantik yapısını kaybeder. Yani icracıya göre üslup farkı daha 

öne çıkmakta ve eserin her çalını#ında yeniden yaratılmı# hissini vermektedir (Kahyao"lu, 

2003, s.43)  

Kahyao"lu’nun da bahsetti"i gibi GTMM’nin kavramla#tırılma çalı#maları içinde 

dikkat edilmesi gereken bir di"er önemli nokta, icracının üslubunun dayandı"ı 

silsilenin devam eden, de"i#en niteli"idir. Osmanlı toplumuna baktı"ımızda bu 

de"i#imlerin izlerini ve kırılma noktaları kolayca tespit edilebilir. Bahsedilen 

de"i#imler sonucunda da silsilenin bir zincir halkasını olu#turan her bir icracının 

içinde ya#adı"ı sosyo-kültürel ko#ulların anla#ılması gerekir. Teknolojinin de"i#mesi 

ile çalgılarda ve insan sesinde sahip olunan yeni olanaklar gibi faktörler üslubun 

de"i#mesinde önemli rol oynayabilir. Bu da belli bir tarihsel düzlemden bakıldı"ında 

anakronizm etkisi yapabilir.  

Behar (2006)’ın bir eser icrasının otantik açıdan aslını yansıtması ile ilgili olarak 

dü#ünceleri #u #ekildedir: 
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 ...ondokuzuncu yüzyıl sonundan önce bestelenmi# herhangi bir eserin #u ya da bu icrasının 

dü#üncesine ve tasarımına yüzde yüz sadık oldu"u iddiası genellikle iyi niyetli bir 

yanılsamadan ba#ka bir #ey de"ildir. Bir eserin çalınan çe#itli versiyonları da icracının 

inisiyatifine ya da icra sırasındaki ruh haline, dinleyicilerin sosyal konumuna veya anlık 

taleplerine göre olu#ur. Bu durum da bu gelenek açısından hayat ve dinamizm belirtisidir. 

(s.81)   

Behar’ın da belirtti"i gibi, bir eserin icrası zamana ve ko#ullara ba"lı olarak 

de"i#kenlik gösterebilir. Bu de"i#kenlik farklı üslup/tavır özelliklerinin ortaya 

çıkmasına da neden olabilir. Bu nedenle üslup/tavır açısından yalnızca sembolik bir 

nitelik ta#ıyan müzik yazısının ra"bet görmedi"ini ve makam e"itim-ö"retiminde 

me#k yönteminin yüzyıllar boyu hâkimiyetini sürdürdü"ünü belirtmi#tik. Bu noktada 

üslubun nota yazım sisteminde yer almaması ve ancak me#k ile ifade 

edilebilmesinin, icracılar arasında notaya kar#ı bir güvensizli"e neden oldu"u da 

söylenebilir. Örne"in; günümüz fasıl icrasında geleneksel üslubun son 

temsilcilerinden biri sayılan Nurettin Çelik konu ile ilgili #unları söylemi#tir: 

Nota bilenler notaya bir kere bakar, bir daha notayı kullanmazdı. Mesela, Ali !çinger notaya 

bir kere bakardı. Notaya bakıldı"ında istenilen süslemeleri yapmak mümkün olmaz. Notada 

olmayan küçük ilaveleri yine me#k usûlü ile ezberlemek ve oturtmak mümkündür. Me#k 

usulü içerisinde eserleri ezberlerler ve yeri geldi"inde o nüansları icra ederlerdi. Eski 

hanendelerin ço"u nota bilmezdi. Nota bilmeyenler eseri ö"renebilmek için besteciye 

giderlerdi. “Arap Hüsnü’ nün bu yüzden Sarıyer’e gitti"ini duymu#tum.” Fasıl yapılacaksa 

oturup çalı#mak #art. Eski hanendeler yıllarca bu eserleri çalıp söylemi#ler, daha güzel nasıl 

söylenece"ini bulmu#lardır. Mesela, Bimen $en’in bazı eserlerinde sazendelerin ekledi"i 

na"meler vardır: “Bimen $en gelir sazı dinler, benim yaptı"ım eser bu kadar güzel de"ildi” 

dedi"i duymu#tum. (akt. Özbilen 2007, s.83-84) 

Çelik’in sözlerinden günümüze kadar uzanan me#k silsilesinin bir getirisi olarak, 

icracılar arasında notaya güvensizli"in de etkisiyle, asıl kaynak olarak besteciye 

ba#vuruldu"u fakat bestecinin dahi üslubun de"i#ebilmesine olanak tanıdı"ı 

anla#ılmaktadır. Bahsedilen nedenlerle TMM’nin geleneksel toplu icra biçimi olan 

fasıl kavramı içinde ya#anan sorunları Ayangil #u sözlerle ifade etmi#tir: 

Toplu fasıl icrasında bir karı#ıklık hüküm sürmü#tür. Neden? Süsleme elemanlarının 

sınıflandırılmadı"ı, herkesin aynı anda aynı #eyi yapmadı"ı ve biri birinden farklıla#mak için 

kendi ustalı"ını sergilemeye kalktı"ı noktada bir nevi kaotik bir icra tarzı da heterofoni -çe#it 

seslilik- gündeme gelmi#tir. Bu heterofonik yapı içerisinde birisinin tril yaptı"ı yerde öteki 

oktava çıkıp ba#ka bir #ey yapıyor. Öbürü düz uzatıyor, öbürü kaydırma yapmıyor v.s. Birisi 

nefes alarak ritmik de"i#im yapıyor, öbürü uzatıyor. Bu bakımdan süsleme konusunda 
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söyleme üslubu tavrı konusunda bir kesinle#mi# bir birlik olmadı"ı görülüyor. (akt. Özbilen 

2007, s. 87) 

Ayangil’in sözlerinden de anla#ılabilece"i gibi, üslup/tavır bireysel olarak ifade 

edilebilir bir icra özelli"idir ve Torun’un da belirtmi# oldu"u gibi toplu yani birden 

fazla ses kayna"ının bir arada olu#turdu"u icra #ekli sırasında ifadesi ve 

standardizasyonu mümkün olmayan bir kavram olarak nitelendirilebilir. Bunun 

nedeni de önceden belirtti"imiz gibi üslubun farklı kaynaklarda farklılıklar gösteren 

kaygan bir zemin üzerinde kavramla#abilmesidir.  

Gedikli (1999) ise, GTMM’nin seslendirilmesinde yani uygulamasında me#k yoluyla 

kazanılan üslup ve tavrın önemini #u sözleriyle ifade eder: 

 Bugün iyi ve otanti"e daha yakın olan seslendirmeler, genelde notayı gözardı eden 

seslendirmelerdir. Ba#ka bir deyi#le, bugünkü uygulanan yetersiz biçimiyle nota bilmemek, 

geleneksel do"ru ve tatmin edici bir seslendirme için (otantik seslendirme) dezavantaj de"il 

tam tersine bir avantaj olmaktadır. Çünkü edimde esas olan kuram yani nota de"il, üslup ve 

tavır kavramlarıyla açıklanan geleneksel seslendirme teknik ve kültürüne sahip olmaktır. O 

da zaten nota ile de"il, görerek ve dinlenilerek kazanılan bir yetidir. Kısacası böyle bir 

kültürün içinde, ortamında, “usta-çırak” ili#kisi içinde ve do"ru zamanda ba#layarak 

kazanılabilen ve ya#atılabilen, uygulamaya dayalı bir u"ra#tır. Öncelikle bu gerçe"in hiçbir 

zaman gözardı edilmemesi gerekmektedir.(s.146) 

Gedikli’nin belirtmi# oldu"u gibi üslup ve tavır ediniminin ancak uygulama yani 

me#k boyutunda elde edilmesi, TMM’nin yazı ile kavramsal hale getirilmesinde 

i#levsel açıdan bir yöntem sorununu da beraberinde getirmektedir.  Gerek Gedikli, 

gerekse Özbilen’in belirtmi# oldu"u gibi, uygulamada üslubun ifadesinde önemli 

olan süsleme ve do"açlama gibi unsurlar sadece me#k yöntemiyle aktarıldı"ı için ve 

yüzyıllar boyu bu yöntemle aktarılan üslubu kavramla#tırmanın zorlu"u ekseninde, 

GTMM’nin algısal niteli"ini olu#turan üslup özelliklerinin herhangi bir yazım 

sistemiyle sembolize edilememesi, algıda GTMM karakterinin ancak i#itilerek 

ö"renilebilece"i (Torun, 2000, s.317) dü#üncesini meydana getirmi#; ö"renimde ve 

aktarımda mükemmel ifadeyi elde etmek için me#k yani taklit yöntemini de 

me#rula#tırmı#tır diyebiliriz.27 Çünkü Be#iro"lu’nun belirtti"i gibi, GTMM’nde bir 

                                                
27 Bu durumda yazının üstlendi"i i#lev ancak taklitle sa"lanabilmi#tir. Ancak taklit yoluyla ö"renilen 
ve aktarılan bir eserin orijinal halini koruyamaması da bir ba#ka sorun olarak görülebilir.  Behar 
(1987) bu durumu #u sözleriyle ifade etmi#tir: “Me#k, nota yazımını tamamen dı#layan bir ö"retim 
sistemiydi. Bestelenen bir müzik yapıtının zamanla unutulmamamsı ve icra edilmesi de eseri 
me#ketmi# olanların sayısına ba"lıydı, notayla zapta geçmi# olmasına de"il. Bunun sonucu olarak, 
ö"retim ve aktarım zincirlerinin çe#itlili"i ve bu ö"retim sisteminin aktarıcıya sa"ladı"ı yorum 
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eserin notaya alınması o eserin nesnelle#mesine neden olmakla birlikte icra sırasında 

yapılabilecek yorumların alanını kısıtlayarak eseri standartla#masına, daha da 

önemlisi me#k yolu ile hocadan aktarılan GTMM üslubunun ortadan kalkmasına 

neden olmaktadır (Be#iro"lu, 1997, s.138). Bu nedenle Behar (1987)’ın da belirtti"i 

gibi, 

 Klasik Türk Musikisi’nde 1900’lü yıllardan itibaren nota kullanımının giderek 

yaygınla#masından sonra dahi nota ba#lı ba#ına bir metin olarak (eserin bizzat kendi olarak) 

görülmemi#tir. Bugün nota sıkça sadece gerçek icranın çerçevesini çizen bir tür öneri, bir 

talimatname olarak görülür, müzi"in özü, kendi olarak de"il. (s.71)   

Be#iro"lu’na göre, aslında AEU sistemindeki de"i#tirici i#aretlerin GTMM icrasında 

kullanılan sesleri ifade etmede yetersiz kalaca"ı bilindi"i halde GTMM bu sistemle 

yazılmı#tır ve “bu notaların eserin sadece iskeletini ifade etti"i kabul edilerek 

perdelerin makam içerisindeki ini# çıkı# cazibesi ile olu#an de"i#iklikleri icracının 

yorumuna bırakılmasının gerekli oldu"u görü#ünde birle#ilmi#tir” (Be#iro"lu, 1997, 

s. 139).  Konuyla ilgili Behar (1987)’ın görü#leri ise #unlardır:  

 Nota yazısının Türk musikisinde kullanılan ses aralıklarının çe#itlili"ini, melodik geçkilerin 

inceli"ini tam olarak yansıtamayaca"ı kanısı ve bunların ister istemez icracının yorumuna 

kaldı"ı görü#ü sık sık dile getirilir. Bugün bile sıkça nota, her icrada de"i#ik bir ete kemi"e 

büründürülen kaba bir iskelet ya da sadece insan hafızasının yanılgılarını düzeltmeye yarayan 

bir yardımcı olarak algılanmakta. (s.73) 

Bahsedilen görü#ler çerçevesinde, makam uygulamasında perdelerin de"i#kenlik 

göstermesi fakat bunun yazıda yer almadan icracının yorumuna bırakılması gibi 

nedenlerle, porteli nota yazısının Avrupa müzi"inin üslup özelliklerini ‘yeterince’ 

yansıtabilmesinin yanında, GTMM’nin bu yazıya adaptasyonu yapılırken makamsal 

ifadeyi sa"layan unsurların yani üslubun kavramsal nitelikte adapte edilemedi"i 

söylenebilir. Ayrıca “süslemeler konusunun nazari olarak yeterince i#lenmeyi#i ve 

icra üslupları ile ilgili yazılı kaynakların azlı"ı, bu konularda tarihsel ve 

sınıflandırmaya elveri#li yakla#ımların belirlenmesine yeterince imkân 

vermemektedir” (Özbilen, 2007, s.4). 

                                                                                                                                     
özgürlü"ü, bir süre sonra bir eserin birkaç ayrı versiyonunun olu#masına yol açabiliyordu. Hangisinin 
orjinal, gerçek ya da do"ru oldu"unu bilmemize ise bugün, pek azı dı#ında, olanak yoktur. Demek ki, 
Klasik Türk Müzi"i gelene"i içerisinde bestecinin kendi yapıtı üzerindeki egemenli"i mutlak 
olmaktan çok uzaktı ve müzik bir bakıma her icrada yeniden üretilebiliyordu. Yazısızlı"ın bir sonucu 
da göreli bir icra özgürlü"üydü” (s. 69). 
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Uygulamanın kavramla#tırılması konusunda bahsedilen zorlu"u meydana getiren 

TMM icrasında kullanılan ses sistemlerinin ve dolayısıyla perdelerin yorumlama 

boyutunda ortaya çıkan de"i#ken yapısı, Signell tarafından ‘entonasyon’28 kavramı 

ile ifade edilmi#tir. Signell’e göre iki farklı icracının veya aynı icracının icra etti"i 

‘aynı’ perde, farklı zaman dilimlerinde küçük veya büyük tutarsızlıklar 

sergileyebilir.29 Signell, bu tutarsızlıkların nedeninin be# etken ile açıklanabilece"ini 

belirtir: 1) co"rafya, 2) tür/tarz, 3) ezgisel ortam, 4) müzik parçası, 5) ki#isel be"eni 

(Signell, 2006, s.57). Signell’in de belirtti"i gibi makamsal uygulamayı 

etkileyen/de"i#tiren etkenlerin ba#ında co"rafi konumun da etkiledi"i bir kültürel30 

ortamın yanı sıra din, teknoloji, ideoloji vb. etkenlerle #ekillenmi# sosyo-kültürel 

yapı31 sayılabilir. Zincirleme olarak dü#ünüldü"ünde, bahsedilen sosyo-kültürel 

yapının #ekillendirmesi ile meydana gelmi# bir müzik türü veya tarzı da üslubu 

belirler. Bir müzik türü veya tarzının #ekillendirdi"i ‘ezgisel ortam’dan kastedilen ise 

ses ortamı (sound) olmalıdır. Bu bakımdan ses ortamı, çalgı / insan sesi kullanımı 

veya kayıt teknolojisi gibi duyumu etkileyen tüm unsurları kapsar. Müzik parçası ise 

bahsedilen müzik türünün ta#ıdı"ı simgesel üslup özellikleri çerçevesinde üretilmi# 

ürünleri yani eserleri ifade etmektedir. Bunlardan sonuncusu yani ki#isel be"eni 

bireysel bir estetik anlayı#ını ifade etmektedir ki bu anlayı#ın #ekillenmesinde yine 

kültürel faktörler rol oynar. Görüldü"ü gibi Signell’in saydı"ı be# maddenin hepsinde 

                                                
28 Entonasyon (ing. Intonatıon): Tonlama. !nsan sesinin ya da herhangi bir çalgının, istenen perdeyi 
(ton) tam ya da tama çok yakın olarak verebilmesi (Sözer, 1996, s.355). 
29 Burada ‘aynı’ perdeden kastedilen, aynı ses sistemi içerisinde yer alan fiziksel açıdan standart 
frekanslı bir sestir. Küçük veya büyük tutarsızlıklardan kastedilen ise bu perdenin frekansında veya 
i#leni#inde meydana gelecek de"i#iklikler #eklinde dü#ünülebilir. 
30 Toplum bilimlerin en geni# kullanımlı kavramlarından bir olan “kültür” kavramının tarihte birçok 
tanımı yapılmı#tır. Edles’e göre bu tanımları kronolojik sırasıyla estetik, etnografik ve sembolik 
olmak üzere üç kategori halinde inceleyebiliriz. Estetik açıdan kültür, bir halkın ya da uygarlı"ın en 
iyi, en önemli veya muhte#em ba#arılarına yani sanat ve güzelli"e olan estetik duyarlılı"a atıfta 
bulunan bir kavram olarak kar#ımıza çıkar (Edles, 2006, s.6). Bu dar tanımın kar#ıtı da Tylor’ın 
1871’de yaptı"ı tanımında oldu"u gibi bilgi, sanat, ahlak, yasa, gelenek-görenek ve benzeri yetenek, 
beceri ve alı#kanlıkları içine alan ö"renilmi# yapıyı gösteren karma#ık bütün #eklindeki antropolojik 
tanımdır ve bu tanım kültür ile uygarlı"ın aynı #ey oldu"u görü#ünü içerir (Marshall, 2005, s.442). 
1960’lardan itibaren ise toplum bilimciler kültür terimini kullandıklarında onu payla#ılan semboller 
veya anlamlar sistemi ya da kalıbı #eklinde tanımlamı#lardır ve bu tanıma göre kültürel sistemler, din 
gibi ileri seviyede örgütlenmi# ve resmile#mi# anlam sistemlerinin yanı sıra, günlük ya#amla 
bütünle#en anlamlar a"ını, dil ve moda gibi ileri seviyede örgütlenmi# ama aynı zamanda açık 
sembolik sistemleri de içermektedir (Edles, 2006, s.11-12). Bu tanıma göre kültür, toplumun üyesi 
olan insanın, ya#ayarak, yaparak ö"rendi"i ve aktarıp ö"retti"i maddi ve manevi her #eyden olu#an 
(somut ve soyut) karma#ık bir bütündür (Güvenç, 2002, s.15) veya insano"lunun do"ayı denetimine 
almak için yarattı"ı her #ey ve bütün bu çaba sonunda beliren anlamlar, de"erler, kurallar (Kongar, 
2006, s.23) #eklinde geni# tanımlamalarla kavramsalla#tırılmaya çalı#ılmı#tır. 
31 Toplumsal yapı ve kültürel yapı, yani insan ili#kileri ile insanların kullandıkları araçlar ile de"erleri, 
kuralları, anlamları, bir arada sosyo-kültürel yapıyı, ya da sosyo-kültürel olayları meydana getirirler 
(Kongar, 2006, s.35). 
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aslında bir tek ortak etken vardır: Kültür. Son kertede, bir toplumda üretilen her #ey o 

toplumun kültürel ko#ulları çerçevesinde #ekillenir ve üretilen bir müzi"in üslubunu 

anlayabilmek için sosyo-kültürel ko#ulların anla#ılması gereklidir diyebiliriz. 

Belirtti"imiz gibi, TMM’nin aktarımında nota yazısının kullanılmaya ba#lamasıyla 

birlikte geleneksel icra üslubu ve tavrının yazıya geçirilemedi"i ve dolayısıyla 

aktarılamadı"ı söylenebilir. Üslubun ka"ıt üzerinde kavramla#tırılamaması ile 

ya#anan sorunlar Behar (1987)’ın #u sözlerinden anla#ılmaktadır:  

 Nota kullanımının (notanın müziksel bir metin olarak görülmesinin) Klasik Türk Müzi"i 

icrasında özgürlü"ü kısıtlama etkisi kendini ba#ka yönlerden de göstermi#tir. Geçmi#te, bu 

müzi"in önemli özelliklerinden biri ö"retim ve aktarım zincirlerinin asker (mehter), saray, 

tekke ve cami eksenleri etrafında kümelenmi# olmasıydı. Bu kümelenmeler zamanla bazı 

yorum ekollerinin, üstaddan #akirde aktarılarak geçen anlamlı ve farklı icra geleneklerinin 

ortaya çıkmasında yol açmı#lardı.  

 Örne"in dinsel müzi"in üretim ve icrası etrafında olu#mu# bir üslup, bir icra ve yorum ekolü 

vardı. Dindı#ı sözlü musiki eserlerini okuyanlar arasında çok sayıda hafız ve zakir bulunması 

bu tavrın yaygınla#masını da kolayla#tırmı#tı. Di"er yandan, 19. yüzyılın ikinci yarısında 

kıraathanelerin yaygınla#masıyla icrada bir de ‘piyasa tavrı’nın olu#masında tanık oluyoruz. 

Sosyal ‘statü’ itibariyle biri daha ‘ciddi’, di"eri daha ‘hafif’ olarak görülen bu tavırlar uzun 

süre yan yana ya#ayabilmi#lerdir. Bu tavırların ‘barı# içinde bir arada ya#ama’ durumları 

yüzyılımızın ba#ından itibaren, Klasik Türk Müzi"i repertuarının notayla yayınlanmaya 

ba#lamasından sonra de"i#mi#tir. Üslup farkının ‘nüsha’ farkına dönü#mesiyle bazı üslup 

gelenekleri müzikolojik açıdan gayrime#ru duruma dü#mü#lerdir. Yapıt ka"ıda dökülüp ‘icra 

budur’ dendi"inde, pratikte varlıkları ho# görülen bazı yorum ekolleri, mevcut güç dengeleri 

içinde, giderek me#ruluklarını yitirmi#lerdir. 

 Ba#ka bir açıdan bakıldı"ında, bir eserin notaya alınıp, basılıp yayılması, Klasik Türk Müzi"i 

gelene"inin tümü göz önüne alındı"ında, eserlerin nesnele#mesi anlamında gelmektedir. 

Müzi"in bestesi nesnele#ince icrada üslup farklılıkları artık ‘mantıksal olarak kurgulanmı#’ 

diye algılanan eserler için gereksiz bir fantezi haline gelmektedir. (s.73-74) 

Behar’ın belirtti"i gibi geleneksel icra üslubu ve bu üslubun etrafında geli#en ekoller, 

20. yüzyılda nota yayınlarının ba#lamasıyla birlikte nesnele#erek giderek 

me#ruluklarını kaybetmeye ba#lamı#, aktarımın ve ö"retimin yerini me#k 

yönteminden notaya bırakmaya ba#lamasıyla da uygulamanın kavramsal düzeyde 

yazıya geçirilmesiyle ilgili ya#anan zorluklar birçok farklı bakı# açısını da 

beraberinde getirmi#tir. Örne"in Özel (2010) konuyla ilgili !hsan Özgen’in 

dü#üncelerini #öyle ifade etmektedir: 
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 ‘Klasik Kemençede !cra Teknikleri’ isimli çalı#masında Yrd. Doç. !hsan Özgen, günümüz 

müzik yazısının çok ilerlemi# olmasına ra"men, müzi"in gerçek anlamda ifadesinin çok zor 

oldu"unu, hatta Do"u müziklerinin anlatımında daha da yetersiz kaldı"ını ifade etmektedir. 

Aynı zamanda, Türk Müzi"i çalgılarının icra biçimlerini, üslup ve tavırlarını aktarmaya 

yönelik metodik çalı#maların zamanımıza kadar yazılmayı#ının da, güçlükleri arttıran bir 

ba#ka neden oldu"unu belirtmektedir. Her ne kadar müzi"in, özellikle de makamsal do"u 

müziklerinin yazıyla gerçek anlamda ifadesi zor olsa da, ezgiler ve süslemeler için müzik 

yazısında kullanılan i#aretler, dinledi"i ezgiyi hatırlatıcı bir unsur olarak icracıya yardımcı 

olmaktadır. Bu sebeple, dikte edilmi# kayıtların anla#ılabilmesi ve ö"renilebilmesi için, 

öncelikle kayıtların defalarca dinlenilmesi gerekmektedir... Kayıtlar ezbere yakın 

dinlenildikten sonra, dikte edilmi# edisyonlar çok daha iyi anla#ılabilecektir. Bu yöntem, 

aslında geleneksel me#k yönteminin de bir kısmını içermekte, modern anlayı#la me#kin 

devamlılı"ını sa"lamaktadır. (s.285) 

Özel’in de dile getirdi"i nota yazısında ifade edilmeyen üslup özellikleri, Torun 

(2000)’ un da a#a"ıda bahsetti"i gibi uygulama-teori arasındaki tutarsızlı"ın bir di"er 

nedeni sayılabilir: 

 Tanburi Cemil Bey, Refik Fersan, Yorgo Bacanos gibi pek çok ustanın kayıtları 

dinlenildi"inde, notanın ana çizgisini bozmadan, küçük melodi parçaları, süslemeler 

ekledikleri görülür. Kendi eserlerini dahi notaya alırken bütün enstrümanlara göre, tek tip 

nota olarak yazmı#lar, çalarken kendi sazlarının ve müzisyen #ahsiyetlerinin farklı icrasını, 

ilavesini yapmı#lardır... Bugün, radyolar ve korolar, Batı müzi"indeki disiplini örnek alıp, tek 

tip notaya çok ba"lı kalarak icrayı tercih etmektedirler. Bu icrada bile, alı#tı"ımız için fark 

etmedi"imiz çarpmalar, glissandolar yapılmaktadır. Musikimizin icra üslubundaki bu 

farklılık, aynı notayı bir batı korosu okudu"unda hemen meydana çıkar. Geleneksel icrayı 

uygulayan fasıl’larda, solo veya birkaç ki#ilik saz gruplarında, enstrüman veya insan sesinin 

ve müzisyenin imkanları ve anlayı#ına göre nota dı#ı icra yapılıyor. (s. 317) 

Görüldü"ü gibi TMM’nde özellikle 20. yy’dan itibaren notaya ba"lı olarak 

gerçekle#tirilen icra anlayı#ı üslup ve tavır bakımından farklılıklar göstermekte ve 

notanın özellikle teorik ifadenin bir sonucu olması nedeniyle teori ve uygulama 

arasında bir yöntem sorunu meydana getirmektedir. Necati Gedikli, “Geleneksel 

Musikilerimizde Kuram-Edim !li#kisi ve Yöntem Sorunu” (1999) ba#lıklı 

makalesinde konuyu ele alarak tespitlerde bulunmu#tur.    

Bu ba"lamda, TMM’nin yazı ile kavramla#tırılması çalı#malarında üzerinde 

durulmayan en önemli unsurlardan birinin Yavuzo"lu’nun da belirtti"i gibi yazımda 

üslubun ele alınmaması oldu"u söylenebilir. Bu eksikli"in ise me#k yöntemi 

sayesinde dolduruldu"u ve nota yazısının kullanılmaya ba#lanmasından sonraki 
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dönemde bile notada görünmeyen üslubun ve tavrın dinlenerek taklit edilme yoluyla 

uygulamaya yansıtıldı"ı görülebilir. Çünkü Behar (2006)’nın da belirtti"i gibi 

“notanın uzun yüzyıllar kullanılmadı"ı ve bugün de sıklıkla sadece yardımcı bir 

hatırlama aracı olarak görülebildi"i bir müzik evreninde, eserlerin kendileriyle 

birlikte aktarılmakta olan, aynı zamanda klasik tavırdır, sesli eserlerin geleneksel icra 

üslubu’dur” (s.80). Me#k sisteminin gerekliliklerinden biri olan, bir eserin hafızaya 

alınmadan, özümsenerek müzisyenin bir parçası haline gelmesi ve üzerine yorum ve 

tavır koyulmasının mümkün olmayaca"ı (Be#iro"lu, 1997, s.137) dü#üncesi de bunda 

etkili olmu#tur diyebiliriz.   

Özbilen (2007), TMM’nin üslubunu meydana getiren unsurların yazıya 

geçirilememesinin nedenlerini #u sözlerle belirtmi#tir: 

...kullanılan nota yazım sisteminin elliptic -bazı özellikleri yazıya geçirmeyen- özelli"i 

sebebiyle prescriptive -kesin tanımlayıcı- özelli"in ço"u nota metninde yansıtılması mümkün 

olmamı#, bu yüzden her eserin üslûp farklılıklarına göre yazılmı# birçok de"i#ik biçimi 

varlı"ını sürdüre gelmi#tir. Günümüzde halen birçok nota metni, icra edilmekte olan eserin 

sadece ana hatlarını gösteren genel bir yol haritası olma özelli"ini bünyesinde barındırır. 

!cracıların bu genel müzik hatlarına kendi üslûp özelliklerinden kaynaklanan biçimlerle 

gerçekle#tirdikleri tasarrufların Türk Makam Müzi"i’nde bugüne de"in üzerinde gerekli itina 

ile durulmayan ve ayrı bir bilgi hanesi olarak belirlenmeyen “süsleme elemanları” oldukları 

ileri sürülebilir.” (s.2) 

Özbilen’in belirtti"i gibi TMM üslubunu meydana getiren unsurların ba#ında 

süsleme elemanları gelmektedir. GTMM üslubunda süsleme elemanlarının 

kavramsal boyutta ele alınamamasının ve yazıya aktarılamamasının nedenleri ise 

Torun’un Gelenekten Gelece#e Ud Metodu (2000)’nda çalgı çalı# üslubu hakkındaki 

#u sözlerinde bulunabilir: 

 !cra üslubu ve nota dı#ı ilaveler, icracı sayısı, yapılan müzi"in türü ve esere göre de"i#ir. 

Korolarda genellikle nota dı#ı icra istenmez, musikimizin üslubu içindeki çarpma, glissando 

vb. kendili"inden yapılır. Fasılda nota dı#ı çalmak ola"andır. Ancak, icracı sayısı çok 

oldu"undan, küçük süslemeler, pozisyon de"i#imi ile sa"lanan özel tınılar duyulmaz. Uzun 

sesler, aynı seste uzun mızrap vuru#larıyla doldurulur. Küçük figürler eklenir. 

 Solo veya birkaç enstrümanla yapılan icrada ise, enstrümanın cinsi ve icracının anlayı#ına 

göre çok daha serbest ilaveler, bazen tersine özetlemeler yapılabilir (TRT gibi bir kurum 

tarafından denetleme ile notaya ba"lı icra istenmiyorsa). Bunda örne"i, gelenekten, en 

sa"lam #ekilde eski ta# plak kayıtlarından ve kopyalarından almak gerekir. Tabii ki en önce 

Tanburi Cemil Bey’i çok dinlemek, icralarını notaya alıp kar#ıla#tırmak, çalı#mak, onun 
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di"er enstrümanlarla çaldıklarını kendi sazına adapte etmek en do"ru yoldur. Ud için ise Udi 

Nevres Bey ve Yorgo Bacanos’un icralarını çalı#mayı tavsiye ederiz. (s.317)  

Torun’un bu sözlerinden çıkarılacak sonuçlar, TMM’nde üslubun ifade zorlu"u 

hakkında ipuçları vermektedir. Örne"in; üslubun ve icraya yapılacak ilavelerin, icracı 

sayısı, yapılan müzi"in türü ve eserin yanı sıra, icranın solo veya toplu #ekilde 

yapılmasına, çalgının cinsi ve icracının tavrına göre de"i#ebilmesi;  çarpma ve 

glissando gibi süslemelerin tamamen kendili"inden yapılması gibi veriler o zamana 

kadar tahmin edilemeyecek, anlık ve tamamen do"açlama bir üslup anlayı#ını ifade 

etmektedir. Fasılda nota dı#ı çalmanın ola"an olması fakat TRT gibi bir kurum 

tarafından denetlenmesi durumunda tamamen notaya ba"lı bir icranın yapılması 

gereklili"i, üslubun kurumsal ve ideolojik anlayı#a göre de de"i#ebildi"ini 

göstermektedir. Kayıt teknolojisinin imkanları çerçevesinde ula#ılabilecek en eski 

kayıtlara ula#ıp, önemli icracıları dinleyip onların üslubunu tamamen taklit ederek 

imitasyon denilebilecek bir icra üslubunu benimsemek TMM üslubunu elde 

edebilmek için tek yol #eklinde görülmektedir.  

Bahsedilen verilerden hareketle TMM’nin geleneksel icrasında üslup/tavrın, 

Osmanlı/Türk kültürel ekseni içinde üretilmi# bir eserin icracı ve onun kültürel 

ba"lamı üzerinden i#lenmesi ile meydana geldi"i söylenebilir. Fakat Avrupa müzi"i 

disiplininde nüans, vurgu, eserin gideri gibi yorum elemanlarından farklı olarak her 

türlü süsleme, tremolo, flajole, legato, stakkato, glissando, portamento gibi teknikler 

notada gösterilmedikçe kullanılmazken,  GTMM’nde yazılmamı# olan bu ilavelerin 

seçimi, yapılması tamamen icracının tercihine kalmı#tır (Torun, 2000, s.318). 

Elimizde, bu tercihi anlık olarak belirleyen veya tespit eden herhangi bir veri ise 

bulunmamaktadır. Bunun nedeni de daha önce bahsetti"imiz gibi aynı eserin farklı 

icralarında kullanılan üslubun da dinamik olmasıdır.  

Bir icracının üslubunu nota üzerinde kavramla#tırmak için yazılan her notanın 

icracının üslubunu olu#turan unsurları da içermesi gerekir. Bunun için öncelikle 

Avrupa nota yazım sisteminin içerdi"i teknik imkânlarla nüans, süsleme ve nota dı#ı 

icraların yazılması gerekir. Fakat bugüne kadar Avrupa nota yazım sistemine 

aktarılmı# olan TMM icralarının hemen hiçbirinde bu unsurların yer almadı"ı 

görülmektedir:  

Türk Makam müzi"inde süslemeler, yüksek icra gücüne sahip icracılar tarafından bilinçli 

olarak veya alı#kanlıkla –nota dı#ı bezeyi#ler olarak- kullanılagelmi#tir. Yorumcunun alanını 
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belirleyen, icracının sanat gücünü temsil eden süsleme elemanları ve notada olmayan 

ilâveler, Türk Makam Müzi"i notalarında sıklıkla yer bulmamı#; en sık kullanılan i#aret, tekli 

çarpma notalarından ileri gidememi#tir. (Özbilen, 2007, s.4) 

Özbilen’in de belirtti"i gibi, e"er TMM günümüze me#k yöntemi ile ula#mı#sa, 

mutlaka bir kaynaktan iletilmi# oldu"una göre, notaya alınırken bu unsurlar göz ardı 

edilmi#tir. Ancak, bu noktada belirtmek gerekir ki bir eserin iletildi"i kaynak her 

zaman bir icracı olmayabilir. Daha önce bahsetti"imiz gibi TMM Avrupa porteli 

müzik yazısına adapte edilmeden önce, bu müzi"i yazmak için çe#itli dönemlerde 

çe#itli müzik yazıları kullanılmı#tır ve birçok eser porteli yazım sistemine bu 

yazılardan aktarılmı#tır. Bu nedenle sorunun kayna"ı eserin yazıya ilk geçirilmesinde 

kullanılan yazım sisteminin bu konudaki eksikli"inde de aranabilir.    

Üslup/tavır aslında do"açlama bir kavramdır, icracıların bir eserdeki sesleri 

de"i#tirerek çalması veya yorumlaması GTMM’nin özelliklerinden biri olarak kabul 

edilmi#tir. Bu de"i#iklikleri yapan icracı da kendi algısındaki üslup özelliklerini icra 

etti"i eserin yorumuna katarak üslup farklılıkları yaratabilir (Kahyao"lu, 2003, s.42). 

Üslubun, do"açlama yönüyle bir tercih ürünü olması, kültürel etkenlerle #ekillenmesi 

ve bu nedenle son derece de"i#ken olması gibi faktörler, yazım sisteminin içinde yer 

almamasının bir di"er nedeni olarak da dü#ünülebilir. Çünkü bahsetti"imiz gibi 

aslında Avrupa porteli nota yazım sisteminde GTMM üslubunu kavramla#tıracak 

sembol ve ifadelerin mevcut oldu"u, bazı üslup özelliklerini ifade edecek sembol ve 

ifadeler mevcut olmasa bile bu özellikleri gösterecek yeni kavram, terim ve 

sembollerin -ses sistemi adaptasyonunda yeni diyez ve bemol i#aretleri olu#turulması 

gibi- ortaya konmaması için herhangi bir neden bulunmadı"ı söylenebilir. Ancak; 

Türk Müzi"indeki eserler bir çalgı için yazılmı# ise tüm çalgılar için aynı nota söz 

konusudur. Aralarındaki icra farkı nota aynı oldu"u halde çalgıların teknik özelliklerine göre 

daha de"i#ik süslemeler yapılarak farklı üslupta çalmak mecburiyetinden kaynaklanır. 

Örne"in bir kanunla bir ney arasında çalgıdan kaynaklanan teknik özellik vardır. Kanun 

sazının neye göre teknik özellikleri daha ileridir. Kanun’da yapılan sülemeler ney’de 

yapılamıyabilir. Dolayısıyla nota tam anlamıyla bestecinin zihnindeki müzik de"il, o müzi"in 

belli #ekillerdeki bir ana çizgisidir. (Kahyao"lu, 2003, s.42) 

Kahyao"lu’nun da belirtti"i gibi GTMM’nin yüzeysel olan ortak üslubunun dı#ında, 

her çalgı ve insan sesi için ayrı ayrı çalı#malar yapmak gerekebilir. Çünkü, 

GTMM’nde her çalgının, insan sesinin teknik imkânlar çerçevesinde farklı tavır 
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özellikleri olabilir. Bu konuda Özel (2010), Tanburi Cemil Bey’in icra özellikleri ile 

ilgili çalı#masında gerekli ipuçlarını vermektedir: 

 Yirminci yüzyıl ba#larında !stanbul’da çe#itli kültürlere ait halk müziklerinin bir arada 

bulunması ve Osmanlı’nın batılıla#ma döneminin de etkileri ile, müzik ve icra alanında 

büyük bir çe#itlilik ya#anmaktaydı. Bu çe#itlilik, estetik bir karı#ımla hafızların 

hançerelerinden, sazendelerin icralarına ve hatta bestelere dahi yansımaktaydı. Bu ortam 

içerisinde dönemin icra özelliklerinden etkilenen Tanburi Cemil Bey, sazına hakimiyeti ve 

yorumları ile, icralarında kendisinden önceki ya da ça"da#ı bestecilerin eserlerine de"i#ik 

boyutlar kazandırmı#tır. Cemil Bey’de gözlemlenen nota dı#ı farklı icra yorumları, aynı 

dönemi payla#an di"er müzisyenlerde de mevcut idi. (s.297)   

Özel’in belirtmi# oldu"u çalgı tavır özellikleri konusundaki kavramla#tırma, ancak 

metot çalı#maları içerisinde verilebilir. Ancak günümüz GTMM çalgı metotları 

incelendi"inde ço"unun üslup ve tavır konusunda yeterli bir içeri"e sahip olmadı"ı 

söylenebilir. Bunun nedeni de daha önce belirtti"imiz gibi GTMM uygulamasının 

üslup yönünden me#k yöntemi ile tamamlanması veya yazarın çalgının teknik 

boyutunu sadece nota ile sınırlaması ve bunun dı#ında konulara girmemesi olabilir. 

Çünkü GTMM icracılarının ço"u üslubu me#k yöntemiyle edindikleri için konunun 

teknik boyutlarını kavramla#tırma konusunda ayrıca bir çalı#ma yapma gereklili"ini 

duymamı#lardır diyebiliriz.  

Çalgı metotları içinde üslup ve tavır konusunda bilgi veren en önemli çalı#malardan 

biri Mutlu Torun’un !TÜ TMDK’nda verdi"i ud dersleri notlarını bir araya getirerek 

yazdı"ı Gelenekle Gelece#e Ud Metodu (1996) adlı eseridir. Torun metodunda daha 

önce de bahsetti"imiz gibi icra-nota farklılı"ına özel bir bölüm ayırmı# ve burada 

GTMM’nin genel üslubu ve ud çalı# tavrı hakkında bilgiler vermi#tir. Torun 

geleneksel icra ustalarının notadan farklı olarak yaptıkları süsleme ve ilave çalı#ları 

gruplandırarak açıklamı#tır.32 Yanı sıra, Torun’un bazı usta GTMM icracılarının 

icralarının transkripsiyonunu vermesi, üslubun ve tavrın yazıyla kavramla#tırılması 

açısından önemlidir. Örne"in Torun; Numan A"a’nın Bestenigâr Pe#revi’nin Tanburi 

Cemil Bey tarafından tanbur ile yapılan icrasının transkripsiyonunu ($ekil 2.7),  

Refik Fersan’ın Hüzzam Saz Semaisi’nin Refik Fersan tarafından tanbur ile yapılan 

icrasının transkripsiyonunu ($ekil 2.8), Kemani Tatyos Efendi’nin Kürdîlihicazkâr 

Saz Semaisi’nin Yorgo Bacanos tarafından ud ile yapılan icrasının transkripsiyonunu 

($ekil 2.9) vermi#tir. Bu transkripsiyonlardan Yorgo Bacanos’un icra 

                                                
32 Ayrıntılı bilgi için bkz. Torun, 1996, s. 317-321. 
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transkripsiyonu, iki partili olması açısından önemlidir. Torun, transkripsiyonu 

yazarken ilk partide Yorgo Bacanos’un icrasını, ikinci partide ise eserin bilinen 

notasını yazmı#, böylelikle iki yazım arasındaki üslup/tavır farkının e#zamanlı olarak 

kar#ıla#tırılabilme imkânını sa"lamı#tır.33  

 

"ekil 2.7: Numan A"a’nın Bestenigâr Pe#revi’nin Tanburi Cemil Bey icrasıyla 
transkripsiyonundan bir bölüm (Torun, 1996, s.322). 

 

"ekil 2.8: Refik Fersan’ın Hüzzam Pe#revi’nin kendisi tarafından icrasının 
transkripsiyonundan bir bölüm (Torun, 1996, s.324). 

                                                
33 Torun di"er transkripsiyon notalarının da eserlerin bilinen notalarıyla kar#ıla#tırılması gerekti"ini 
ayrıca belirtmi#tir (bkz. Torun, 1996, s.329). 
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"ekil 2.9 Kemani Tatyos Efendi’nin Kürdilihicazkar Saz Semaisi’nin Yorgo Bacanos 
icrasıyla transkripsiyonundan bir bölüm (Torun, 1996, s. 325). 

Torun, çalı#masının daha sonraki bölümünde ise e"itim amacıyla Tanburi Cemil 

Bey’in Muhayyer Saz Semaisi’ni ve Aziz Dede’nin Yegâh Saz Semaisi’ni solo ud 

icrasına göre süslemeler ilave ederek bilinen notalarından farklılıklarla yazmı# ($ekil 

2.10), böylelikle üslubun yazılı olarak kavramla#tırılma çalı#malarına önemli bir 

katkı sa"lamı#tır. Torun, bu bakımdan bir çalgıda kullanılan GTMM üslubunu yazı 

ile kavramla#tırma çalı#malarına, bu konu üzerinde çalı#an ilk isimlerden biri olması 

ile önemli bir bakı# açısı ve teknik getirmi#tir diyebiliriz.34 Nitekim Torun’un 

GTMM icra üslubunu kavramla#tırma konusundaki çalı#malarının sonrasında,  21. 

yy’ın artan müzikoloji çalı#malarının da bir getirisi olarak aynı bakı# açısıyla ba#ka 

çalı#maların da yapıldı"ı görülmektedir. Çalgı çalma tekni"inin meydana getirdi"i 

                                                
34 Torun, GTMM üslubunu kavramla#tırırken Avrupa müzi"inde kullanılan kavram ve sembollerine 
ilave olarak, ‘sessiz çarpma’ gibi yeni kavramlar ve teknikler geli#tirmi#tir. 
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üslup kapsamında yapılan bu çalı#malara örnek olarak Gülçin Yahya Kaçar35 ve 

Aslıhan Eruzun Özel36 gibi isimler de verilebilir.  

 

"ekil 2.10: Aziz Dede’nin Yegâh Saz Semaisi’nin udun üslup/tavır özellikleri 
do"rultusunda süslemeli ve ilaveli transkripsiyonu (Torun, 1996, s.331). 

Çalgı icralarında yapılan kavramla#tırma çalı#malarının yer aldı"ı metotların yanında 

TMM’nin ana karakterini olu#turan insan sesinde kullanılan üslup ve tavır 

özelliklerinin kavramla#tırılmaya yönelik kaynakların ise yok denecek kadar az ve 

yetersiz oldu"u söylenebilir. Bunun nedenini Özbilen (2007)’in #u sözlerinde 

bulabiliriz:   

!nsan sesiyle yapılan süslemenin elde edilmesi zor bir süsleme oldu"u; hatta enstrüman 

üzerinde yapılan süslemeden bile daha zor ve çetrefil olabilece"i varsayılabilir. Hançerenin 

kıvraklık özelli"ine ba"lı olarak insan sesinin yaptı"ı süsleme, enstrümanın yaptı"ına göre 

daha az belirgin; hatta çok kere süsleme oldu"u dahi vurgulanmadan yapılmı# bir süsleme 

gibi algılanabilir. Gerçekte; asıl melodi ve süsleme arasındaki ayırımı ayırt edebilmek insan 

sesinde her zaman mümkün de olmayabilir.(s.7) 

                                                
35 Bkz. Yahya, Gülçin. (1993). Türk Saz Mûsikîsi’nde "crâ - Nota Farklılı#ı, Selçuk Üniversitesi Fen 
Bilimleri Enstitüsü Müzik Ö"retmenli"i Bölümü, Yayınlanmamı# Yüksek Lisans Tezi; Yahya, 
Gülçin. (2002). Ünlü Virtiöz Yorgo Bacanosun Ud Taksîmleri, Kültür Bakanlı"ı Yayınları, Ankara;  
Kaçar, Gülçin Yahya. (2005). “Geleneksel Türk Sanat Müzi"i’nde Süslemeler ve Nota Dı#ı !cralar” 
Gazi E#itim Fakültesi Dergisi, Cilt 25, Sayı 2, s.215-228. 
36 Bkz. Özel, Aslıhan. (2005). “Tanburi Cemil Bey’in Kemençe !crası (!cra Nota Farklılı"ı)”, 
Musiki#inas, Sayı 7, !stanbul; Özel, Aslıhan Eruzun. (2010). “Kemençe ile Eser !cralarından 
Hareketle Tanburi Cemil Bey’in Tavır Özellikleri”, Uluslararası Sosyal Ara!tırmalar Dergisi, Sayı 
3/11. 
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Özbilen’in belirtti"i gibi, çalgının teknik olarak çalma üslubunu belirlemek, insan 

sesine göre daha olanaklı görünmektedir diyebiliriz. Buna ra"men, günümüzde insan 

sesi üslubunu kavramla#tırmaya yönelik çalı#maların durumun farkındalı"ına 

varılmaya ba#lanmasıyla ili#kili olarak artmaya ba#ladı"ı söylenebilir. Özbilen’in 

konu ile ilgili yaptı"ı çalı#ma bunlara örnek verilebilir37. Özbilen, bu çalı#masında 

Türk Makam Müzi"i icrasında insan sesi ö"esinin kullanıldı"ı ö"eleri ‘fasıl 

#arkıcılı"ı’ olarak nitelendirmi#, TMM ses icracılarının üslubunu tespit edebilmek 

için, Torun gibi Avrupa nota yazım sisteminde kullanılan teknik ve kavramlardan 

yararlanarak TMM icracılarının 20. yüzyılda teknolojik geli#melerin sa"ladı"ı 

imkânlarla gerçekle#tirilen ses kayıtlarının transkripsiyonlarını yapmı#tır ($ekil 

2.11).      

 

"ekil 2.11: Yesari Asım Arsoy’un seslendirdi"i bir eserinin transkripsyonundan bir 
bölüm  (Özbilen, 2007, s.51). 

Yanı sıra, üslup ve tavır kavramının Hafız Sami, Niyazi Sayın gibi icracıları 

inceleyen ve daha çok biyografik nitelik ta#ıyan çalı#malarda da i#lendi"i fakat 

                                                
37 Ayrıntılı bilgi için bkz. Özbilen, 2007.  
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teknik açıdan ele alınmadı"ı görülebilir.38 Bunun nedeni ise üslubun çalgıdan 

çalgıya, bireysel icra tavırlarına hatta sosyo-kültürel de"i#imlere göre farklılıklar 

göstermesi ve bu açıdan belirli dönemler, formlar, türler ve hatta kültürel etkenler 

üzerinden analiz edilmesi gereklili"i olarak dü#ünülebilir. Örne"in; Torun’nun 

çalı#masında ele alınan geleneksel nitelikteki ud çalma üslubunun Ermeni veya Arap 

kültürleri gibi farklı kültürlerde de"i#imler göstermesi veya çalı#manın bir sonraki 

bölümünde ele alınaca"ı gibi GTMM üretimlerinin devamı #eklinde nitelenebilecek 

arabesk, TSM veya di"er popüler türlerde vokal-çalgı icra üslubunun de"i#mesi gibi 

faktörler, üslup analiz ve kavramla#tırma çalı#malarında dikkate alınması gereken 

kültürel etkenlerdir. Bu nedenle Torun, çe#itli usta icracıların icra üsluplarını nota 

yazısı ile kavramsal hale getirmesine ra"men, #u sözleri eklemi#tir: 

 Bu icraların kayıtlarını bulup dinleyerek çalı#mak do"ru olur. Çünkü bastıkları sesler, notada 

gösterilemeyecek küçük detaylar, seslerin kuvveti, (bazılarının çok hafif, bazılarının vurgulu 

olu#u, küçük nüanslar), süsleme ve di"er teknikler, tınıdaki özellik...ancak dinleyerek 

anla#ılabilir. Kula"ınızda Cemil Bey’in, Yorgo Bacanos’un tınısının bulunması ancak o 

güzelliklere ula#mak istemenizi ve yakla#manızı sa"layabilir. (Torun, 1996, s.321) 

Torun’un bu sözlerinden de, GTMM icra üslubu ve tavrının Avrupa nota yazım 

sistemine ilave edilen özel sembollerle ne kadar kavramsalla#tırmaya çalı#ılırsa 

çalı#ılsın, icrayı dinlemeden ve taklit etmeden, yani bir bakıma ‘me#k’ etmeden 

bunun tam manada mümkün olamayaca"ı, sadece ifadeye yakla#ılabilece"i 

anla#ılmaktadır. 

Üslup/tavrın yazı ile ifade edilme çalı#malarının yanı sıra, günümüzde ça"ımız 

teknolojik olanaklarından yararlanılarak yapılan çalı#malar da mevcuttur. Bu 

çalı#malara örnek olarak, spektrografik analiz yöntemi verilebilir. Bu yöntem, ses 

dalgalarından yararlanılarak sesin görsel grafi"i elde edilmesine dayanır ve bu 

sayede #arkıcıların dil ve müziksel özellikler, telaffuz, vibrasyon #ekli, portamento ve 

glissando gibi vokal icra özelliklerini görebilme ve analiz edebilme imkânını; 

teorisyenler için ise dünyadaki herhangi bir müzi"in ses haritasının elde edilerek nota 

ile sınırlı kalmaksızın analiz fırsatını do"urmaktadır (Do"rusöz, 2004, s.123) ancak 

konu ile ilgili uzmanlık gerektirdi"i için yeterince yaygınla#amamı#tır.  

Gelinen noktada, uygulama ile teori arasında sadece ses sisteminin kullanılan sesleri 

tam olarak yansıtamaması sorunu de"il, aslında bu sorunun kayna"ını da olu#turan 

                                                
38 Konu ile ilgili örnek olarak bkz. Kurtuldu ve Ergan, 2011; Dural, 2011.   
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bir ba#ka sorun kar#ımıza çıkmaktadır, o da TMM içinde kullanılan üslup/tavıra 

ba"lı unsurların kavramla#tırıl(ama)ması meselesidir. Çünkü, GTMM’nin 

do"açlama, imitasyon gibi nitelikler barındıran ve bu nedenle oldukça de"i#ken olan 

üslup/tavır özelliklerini tespit etmek için ise yapılmı# çalı#ma sayısı yeterli de"ildir 

ve konunun önemi ve özelli"i üzerine yeterli farkındalık henüz olu#madı"ı 

söylenebilir. Bunun nedeni de üslubun #imdiye kadar bahsedilen tek ö"renme ve 

aktarım yönteminin me#k olmasıdır. Çünkü her ne kadar bir yazım sistemi kullanılsa 

da bu yazım sisteminin üslupla bütünle#ebilmesi için me#k yani uygulama yani 

duyum vazgeçilmez bir unsur olarak görülmektedir. Günümüzde me#k bir kurum 

olarak devam etmese de, geli#en ses kayıt teknolojisi ve medya yoluyla artık hayatın 

her anında mümkün olan bir pratik haline gelmi#tir. 20. yy’dan günümüze uzanan 

çizgide artık Tanburi Cemil Bey, Yorgo Bacanos, Hafız Burhan, Safiye Ayla, 

Sadettin Kaynak veya Münir Nurettin Selçuk gibi birçok icracının üslubunu/tavrını 

ta# plaklardan me#k etmek mümkün oldu"u gibi, küresel medya teknolojisi sayesinde 

popüler yerli ve yabancı müzik kültürlerine ait uygulamalara ula#mak ve me#k etmek 

de mümkündür. Bir ba#ka deyi#le 21. yy.’da me#k silsilesinin aktarımını üslenen 

hafıza yerini teknolojiye bırakmı#tır ve aktarım bireyler de"il teknoloji sayesinde 

gerçekle#mektedir. Bu nedenle tekrar ederek belirtti"imiz gibi, 21. yy.’da TMM 

olgusu ve algısını olu#turan asıl boyutun teori de"il, uygulama boyutu oldu"u sonucu 

çıkmaktadır. Son kertede, makam kavramının müziksel bir ifade olarak anlam 

kazanması için öncelikle uygulama alanı içerisinde birtakım unsurların anla#ılması 

gerekir. Teorik kavramla#tırma uygulamanın bir yansımasıdır ve bu #eklide 

görülmelidir. Üslup/tavır konusu ise TMM’nde oldukça kaygan bir zeminde 

oturmakta; bireysel, kültürel ve tarihsel ba"lamda farklılıklar gösterebilmektedir. Bu 

nedenle geleneksel olarak nitelendirilen icra #ekillerinde ana hatları belirli bir üslup 

veya bireysel icra tavırlarından söz edilebilecek iken, popüler icra tavırlarında artık 

belirli bir sınırla çerçevelenmi# bir üslup veya tavırdan bahsetmek güçle#mektedir. 

Bu ba"lamda, günümüzde artık belirli müzik türlerinin ancak belirli bir icra üslubu 

veya tavrı ile birbirinden ayrılabildi"i ve tanımlanabildi"i bile söylenebilir. Bu 

nedenle üslup ve tavrın müzik yazısında ifade edilememesi yazımın sadece bir araç 

ve simgesel bir boyut oldu"u gerçe"ini de peki#tirmektedir diyebiliriz. 

 

 



69 
 

 

3. B!R METAMORFOZ SÜREC!: TÜRK MAKAM MÜZ!$! 

ÜRET!MLER!NDE DE$!"!M!N !ZLER! 

Türk Makam Müzi"i, çalı#manın ikinci bölümde de bahsetti"imiz gibi, içeri"i 

makamsal nitelikle #ekillenmi# birden fazla türü barındıran ve üretim sürecinin 

büyük bir kısmını Osmanlı döneminde saray ve halk eksenli gerçekle#tirmi# bir 

müziksel olu#umdur. Ergur’a göre; TMM uzun bir süre türlere ayrı#mı# bir müzik 

mecrası olarak tasavvur edilmi# ve parçalı bir yapı olarak algılanmı#tır. Bu bakı# 

çerçevesinde, kültür politikaları do"rultusunda biçimlenerek icra edilen bu müzi"in, 

birbiriyle uzla#ması mümkün olmayan ve çok fazla siyasal/ideolojik yük içeren ifade 

kanalları ile, günümüzde TMM’ni bir bütün olarak ele alarak maruz kaldı"ı hızlı 

de"i#im sürecini de iyi anlamlandırmak gerekmektedir (Ergur, 2009, s. 170). TMM 

üretiminin bir kısmı devlet destekli olurken, bir kısmı ise halk cephesinde 

gerçekle#mi#tir. Ancak belirtti"imiz gibi, hangi etkenlerle üretilmi# olursa olsun, bu 

müziklerin ortak yanı hepsinin makamsal yapıda üretilmi# müzikler olmasıdır.  

TMM’nin de"i#en unsurları aslında toplumun kültürel de"i#imleriyle paralel #ekilde 

de"i#en ve daha önce bahsetti"imiz üslup, form, çalgı ve dolayısıyla da ses ortamı 

eksenli üretimlerdir. Örne"in, üslup de"i#imi rasyonelle#menin bir getirisi olarak ses 

sistemleri üzerinde yapılan çalı#malarla birlikte bir sisteme ba"lı olma ihtiyacının bir 

yansıması olarak görülebilir. Form da aynı #eklide, toplumda de"i#imin ivme 

kazanması gibi nedenlerle yeni olu#umların, türlerin, biçimlerin meydana geli#iyle 

#ekillenen müziksel bir yapıdır. Bu durumda üslubun da formun da toplumsal yapıyla 

paralel bir #ekilde de"i#mesi do"al bir sürecin sonucu olarak görülebilir. Çünkü her 

üretim gibi müzik de toplumun bir ferdi olan birey tarafından üretilmektedir ve bu 

üretimin yapısal özelliklerini anlayabilmek için bireyin elinde olmadan içinde 

ya#adı"ı toplumdaki de"i#imlerin anla#ılması ve bu de"i#imlerin müzik üretimine 

etkilerinin tespiti gerekir diyebiliriz.     

Bu noktada, oldukça uzun sayılabilecek bir üretim sürecine sahip TMM’nin üretilme 

ko#ullarını çerçeveleyen bir gelenekten söz edilir. Bu bakımdan TMM’nin 
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metamorfoz 39 sürecinin anla#ılması için toplumsal üretim ko#ullarının ve gelenekten 

gelen unsurların üretim ko#ullarına etkilerinin anla#ılması gerekir.   

3.1 Türk Makam Müzi%i’nin Üretim Ko#ullarında Meydana Gelen De%i#imlerin 

!zdü#ümleri 

Çalı#mamızın ikinci bölümünde de bahsetti"imiz gibi sanatsal bir olgu olan müzik, 

kültürel ba"lamla paralel #ekilde hareket eden dinamik bir gösterge niteli"i ta#ır. Bu 

nedenle bir toplumda ya#anan kültürel de"i#imler müzik üretimleri üzerinden de 

okunabilir. Çalı#mamızın ana eksenini olu#turan ve Türkiye’de üretilen makamsal 

müzikleri temsil eden Türk Makam Müzi"i üretimlerinde ya#anan de"i#imlerin 

anla#ılabilmesi için de öncelikle idolojik açıdan toplumda ya#anan de"i#imlerin ve 

bu de"i#imi yönlendiren ana etkenlerin tespit edilmesi gerekmektedir. Bu ba"lamda, 

çalı#manın bu bölümünde Türk Makam Müzi"i üretimleriyle ili#kili olarak Osmanlı 

döneminden ba#layıp Cumhuriyet’le birlikte de"i#erek yoluna devam eden sosyo-

kültürel, sosyo-politik ve sosyo-ekonomik de"i#imler tarihsel ba"lamda ve genel bir 

çerçevede de"erlendirilmi#, böylelikle Türkiye’de makamsal nitelikte 

gerçekle#tirilmi# müzik üretimlerinin üzerinde #ekillendikleri ideolojik ko#ulların 

izdü#ümleri üzerinden de"i#en anlamın yol haritası çizilmeye çalı#ılmı#tır.     

3.1.1 Osmanlı dönemi modernle#me hareketleri  

Yaygın bir kanıya göre 1299 yılında40 kurulmu# olan Osmanlı !mparatorlu"u, siyaset 

felsefesi ve toplumsal düzen bakımından, kendisini Selçuklu ve Ortado"u’nun di"er 

Müslüman devletlerinin mirası üzerine oturtmu#tur ve 15. yüzyıldan 16. yüzyılın 

ortasına kadar olan dönemde yakla#ık olarak tüm co"rafi faaliyet alanına ula#arak 

temel kurumsal ve yapısal geli#imini tamamlamı#tır (Karpat, 2008, s.11-12). Fakat 

Osmanlı !mparatorlu"u’nun kurumsal ve yapısal geli#imini tamamlayarak bir 

duraklama dönemine girmesi nedeniyle birlikte ivmenin de dü#mesiyle da"ılmaya 

kadar uzanacak bir de"i#im dönemine girildi"i bilinmektedir. Bahsedilen de"i#menin 

temelinde de, Osmanlı !mparatorlu"u’nda 17. yüzyılda ba#layan ve özellikle son 

                                                
39 Biyolojide canlıların geçirdi"i ba#kala#ım/evrim anlamında kullanılan metamorfoz kelimesi, 
çalı#mamızda mecazi bir anlamda Türk Makam Müzi"i üretimlerinde ya#anan ba#kala#ım ve de"i#imi 
nitelemektedir. 
40 Son dönemde bu durumun aksini ispat eden çalı#malar da mevcuttur. Örne"in Halil !nalcık’a göre, 
Osmanlı devlet niteli"ini 1302 yılında Yalova'daki Bafeus Zaferi sonrası kazanmı#tır. Ayrıntılı bilgi 
için bkz. !nalcık, 2012. 
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dönemlerinde ivme kazanan modernle#me41 anlayı#ı yer almaktadır. Akkol’a göre, 

Türk modernle#mesinin en kısa tanımı, Osmanlı !mparatorlu"u’ nda 17. yüzyılda hız 

kazanan ve Cumhuriyet döneminde kabuk de"i#tirerek pozitivizme dayalı 

politikalara dayanan modernle#medir ve Osmanlı !mparatorlu"u’nda görülen 

modernle#me çabalarını ‘batıcılık’la birlikte ele almak gerekir (Akkol, 2008, s.6).  

Mardin (2009), bu noktada Türkiye’de modernle#menin ana yakla#ımı olan 

‘batıcılık’ kavramını #öyle açıklar: 

Osmanlı !mparatorlu"u’nda ba#layıp Cumhuriyet Türkiye’sinde yeni boyutlar kazanan, Batı 

Avrupa’nın toplumsal ve fikirsel bile#imini eri#ilmesi gereken bir hedef olarak gören 

yakla#ım. Bu görü# bazen ılımlı bir biçimde ortaya çıkmı#, bazen çok köktenci -geleneksel 

kültür ö"elerimizi ele#tiren ve kar#ısına çıkan- boyutlar kazanmı#tır. Ancak, sözcü"ün 

kendisi daha çok Batı’yı her hususta örnek almak isteyenlerin yakla#ımını adlandırmak için 

kullanılmı#tır. (s.9) 

Mardin’in de bahsetti"i ve 19. yüzyıldan itibaren dünya tarihinin belirleyicisi olacak 

olan ‘Batı’ kavramı, kendi ya#ayı# ve dünya görü#ünden farklı olan ‘Do"u’ 

kavramını olu#turmu#; böylelikle olu#an iki zıt kutbun etkisiyle Do"u’da Batılı 

olmak isteyenler ile Batı’da Do"u’nun Batılıla#masını isteyenler (sömürgeciler) ve 

ya#anan de"i#imlere seyirci olanlar ‘Modernle#me’ ve ‘Batılıla#ma’ gibi kavramları 

yaratmı#lardır (Akkol, 2008, s.7). Ancak, Do"u’nun bir #ekilde Batı’ya do"ru 

yönelmesi modernlik, modernle#me ve batılıla#ma gibi kavramların yanında 

ça"da#la#ma, ilerleme, yenile#me gibi kavramlarla da tanımlanmı#tır. Metin’e göre 

bu kavramların altında yatan asıl gerçeklik Batı’nın Do"u’ya göre bilim ve teknolojik 
                                                
41 Smith, modern, modernle#en, modernle#me kavramlarının çok çe#itli ve insanı #a#ırtacak 
anlamlarda kullanıldı"ını belirtir ve günlük dilde yaygın olan iki kullanımından bahseder. Birincisi 
‘modern’in ‘ça"da#’ veya ‘en ça"da#’ la e#it kullanımıdır ve bu anlamda modernle#me süreci, basitçe 
ça"da# biçimlerin eski biçimlerin yerini alması anlamına gelir. !kinci olarak ise modern ve 
modernle#menin ilerleme ve ilerleyici ile ili#kisinden bahseden Smith, modernle#menin bu günlük 
kavramlarının sosyoloji literatüründe birçok anlamı önceden ima etti"ini belirtir ve bu dü#üncenin üç 
temel yakla#ım çerçevesinde üç tanımını birbirinden ayırır. Analitik olan birinci yakla#ım, 
modernle#menin bir toplumsal de"i#me süreci veya kuramsal olarak yer ve zaman boyutunda evrensel 
olan veya bu tür süreçler grubu oldu"unu kabul eden tanımdır. Buna göre modernle#me ilerlemeyi 
ifade eden, toplumsal örüntüyü zenginle#tiren ve güçlü kılan güçlerin ortaya çıkarak büyümesidir. 
!kinci yakla#ıma göre ise modern - modernle#me sözcükleri belirli zaman dönemlerini ifade ederler ve 
bu açıdan tarihseldir. Smith buna örnek olarak Avrupa’da Rönesans ve reformasyon dönemlerine 
kadar geriye giden söz konusu dönemin laikle#me ve kapitalizmin do"u#u ile ayırt edildi"ini, ya da 
alternatif olarak Fransız ve Endüstri devrimlerinin önceki ve sonraki dönemle ayırım noktası 
olu#turdu"unu belirtir. Bu anlamıyla modernle#me gelenekselcilik ve ça"cıllık arasında bir geçi# 
dönemidir. Bu yakla#ımlara kar#ıt olan üçüncü yakla#ım ise modernle#menin geli#mekte olan 
ülkelerin liderleri ya da elitlerince izlenen bir dizi politika oldu"udur. Ülkelerinde de"i#imleri ba#latan 
liderlere göre modernlik, onların algıladı"ı, daha geli#mi# gördü"ü ça"da# toplum do"rultusunda bir 
amaç olarak ele alınır ve modernle#me bu amaçla, o toplumu de"i#tirmek için bilinçli #ekilde plan ve 
politikalar #eklinde uygulanır. Smith bu liderlere örnek olarak da Gandhi, Nyerere ve Atatürk gibi 
liderlerin ismini verir (Smith, 1996, s.88-90). 
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üstünlü"üne ba"lı olarak siyasal, askeri, kültürel ve ekonomik üstünlük kurması; 

devlet, toplum ve birey konumlandırılmasında Batı’nın verdi"i görüntünün ve 

içeri"in daha rasyonel olmasıdır (Metin, 2006, s.13). Batı’da Orta Ça"’ın skolastik 

anlayı#ından kurtulup tanrı yerine insanı merkezde tutan felsefi dü#ünce ekseninde,  

Rönesans ve Aydınlanma hareketi ile geli#en rasyonel (akılcı) bilim anlayı#ı ve 

yönteminin her alanda uygulanmasını savunan modern kavramı (Tazegül, 2005, 

s.18), co"rafî ke#ifler, rasyonel dü#üncenin geli#mesi ve seküler dünya görü#ünün 

yaygınla#masıyla Batı-Hıristiyan zihniyet ve ya#am biçimlerini köklü de"i#ime 

u"ratmı#tır (Metin, 2006, s.14). Bu ba"lamda, genel anlamıyla modernle#me, 15. ve 

17. yüzyıllarda Avrupa’da ba#layan ve daha sonra tüm dünyayı etkisine alan, co"rafi 

ke#ifler, sanayi devrimi, aydınlanma hareketi, bilimsel ve teknolojik bulu#lar, 

#ehirle#me, e"itim, kitle ileti#im araçlarının hızla geli#mesi gibi önemli sonuçlar 

do"uran, toplumsal ya#am ve örgütlenme biçimlerini ifade eden bir süreçtir (Bayer, 

2006, s.32). Bahsedilen süreçle ilgili olarak Max Weber, de"erlere ve idelere ba"lı 

bir dünya tasarımından vazgeçmeyi dünyayı büyüsünden arındırmak #eklinde 

nitelendirerek tüm batı kültürünün ve onun bir ürünü olan bilimin, ‘artık büyüsü 

gitmi#, akılcı bir dünyanın gerçekli"i’ oldu"unu belirtir ve rasyonelle#menin altını 

çizer. Böylelikle dünyayı de"erlerden, ideallerden ve dinsel inançlardan arındırılmı# 

bir ‘kosmos’ ve ‘büyü dünyası’ olmaktan çıkararak, bilime de"er ve idelerin 

sokulmaması gerekti"ini savunur  (Özlem, 1999, s.79-80). Ergur (2009)’un belirtti"i 

gibi; 

 Ratio, akıl de"il, hesap demektir; rasyonelle#en bir dünya ise gitgide daha hesaplı ya da 

hesaplanabilir bir dünya anlamındandır. Öyleyse insanlı"ın geli#mesi, özellikle modern 

ça"da, toplumsal-ekonomik kullanımlar do"rultusunda i#levsel olan, önceden hesaplanmı# 

standartların olu#turulmasını gerekli kılmı#tır. Bilginin tanımladı"ı ve sistemle#tirdi"i bir 

dünyada, her ö"enin konumunun sabitlenmesi, son derece do"aldır. (s.171) 

Ergur’un bahsetti"i rasyonelle#en bilimsel dü#ünceyle birlikte dünyada ve batı 

toplumunda ya#anan piyasadaki standartla#ma ve bunların kurumsalla#masıyla 

meydana gelen sanayile#me ve kapitalizmin etkisi, Osmanlı dönemi modernle#me 

anlayı#ının ve toplumsal de"i#imin de temelini olu#turmu#tur. Karpat’a göre 19. ve 

20. yüzyıllarda Osmanlı Devleti’nde ya#anan toplumsal dönü#üm 15. ve 16. 

yüzyılların oturmu# düzenine de"il de, 17. ve 18. yüzyıllarda harekete geçen güçlere 

ba"lanmalı ve modernle#me üzerine yapılacak olan çalı#malar sonraki yüzyıllardaki 

dönü#ümün do"asını ve boyutlarını görebilmek için klasik dönemin toplumsal 
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düzenini de dikkate almalıdır. Çünkü klasik kurumlar biçimsel olarak korunurken 

i#levleri ve içerikleri ise tamamen de"i#mi#tir (Karpat, 2008, s.17). Buna göre 19. ve 

20. yüzyıllarda ya#anan de"i#im ve dönü#üm daha çok 17. ve 18. yüzyıllarda ya#anan 

geli#melerin bir uzantısı olarak görülmelidir ($ahin, 2006, s.224). 

Kongar (2006)’a göre de Osmanlı dönemi Türk toplumunda ya#anan batılıla#ma 

hareketinin nedeni, de"i#meden asırlar boyu devam eden devlet anlayı#ında 

yatmaktadır: 

Kapitalist sınıfsal geli#meyi engelleyen Osmanlı devlet yapısı, zorunlu de"i#me e"ilimleri 

kar#ısında “batılıla#ma” çabalarına yol açar. “Batılıla#ma”, aslında, de"i#meyi engelleyici 

biçimde örgütlenen Osmanlı devlet yapısının zorunlu de"i#meler kar#ısında duydu"u 

yetersizli"in sonucudur. Toplumdan kopuk olan devlet, önüne geçemedi"i de"i#meler 

kar#ısında, toplum kendi içinde “do"al” çözümler yaratamadı"ı için, “batılıla#ma”ya bel 

ba"lamı#tır. (s.319) 

Kongar’ın belirtti"i gibi Osmanlı devlet yapısında ya#anan bu zorunlu de"i#im tıpkı 

uzun süre hareket etmeyip üzerinde biriken gerilimle en sonunda kırılan bir fay 

hattına benzetilebilir. Çünkü Osmanlılar, kendi uygarlıklarını Batı’nınkinden üstün 

saydıkları için Batı’nın bir model olarak izlenmesi bir sorun olarak ortaya 

çıkmamı#tır (Mardin, 2009, s.9). Fakat Osmanlı üst tabakaları ve yöneticileri, !slam 

dünyasının ortaça"dan beri geli#tirdi"i kendi üstünlü"ü ve kendi kendine yeterli"ine 

olan inancın etkisiyle batıya kar#ı küçümseyici bakı# açılarını sürdürmeye devam 

etmi#ler ve düzende de"i#iklik yapmak yerine, onu korumayı ön plana çıkarmı#lardır 

($ahin, 2006, s. 225). Örne"in, Avrupa bilim ve teknoloji alanında büyük atılımlar 

yaparken Osmanlılar tarım, endüstri ve ula#ım gibi konularda atalarının seviyesinde 

kalmaktan rahatsız olmamı#, silahlı kuvvetleri Avrupalı dü#manlarının hızlı 

teknolojik ilerlemesini takip etmede son derece yava# ve yetersiz kalmı#tır (Lewis, 

2009, s.47).  Nitekim imparatorlu"un gerilemeye ba#lamasıyla, bu sorunun nedeni 

olarak önce devlet yönetiminin bozuldu"u, daha sonra ise Batı’nın askeri üstünlü"ü 

ileri sürülmü#tür (Mardin, 2009, s.10). Yanı sıra, Batılı güçlerle yapılan sava#larda 

alınmaya ba#lanan yenilgilerle birlikte devlet yetkililerinin batıya kar#ı duydukları 

zorunlu ilgi ile Osmanlı devletçi yapısını olu#turan ve besleyen klasik siyasal 

geleneklerin de de"i#ti"i görülmektedir. !#te, 18. yüzyıl ba#larındaki bu zihniyet 

de"i#imi, Osmanlı tarihinde batılıla#manın ba#langıcı olarak kabul edilir ($ahin, 

2006, s.228).   



74 
 

Bu ba"lamda, Osmanlı Devleti’nde girilen modernizasyon döneminin ba#langıcı III. 

Ahmet döneminde (1703-1730) kadırgaların Osmanlı donanmasında kullanılmaya 

ba#laması ve !brahim Müteferrika’nın ilk Türk matbaasını kurmasına kadar uzansa 

da, ilk somut örnekleri I. Mahmud (1730-1754), I. Abdülhamit (1744-1789) ve 

özellikle de III. Selim (1789-1807) döneminde ‘Nizam-ı Cedid’ reformları ile 

hızlanan Batı askeri kurulu#larını örnek alma çabalarında -askeri alanda- 

görülmektedir. Bu #ekilde ba#layan yenile#me hareketleri, daha sonra farklı 

padi#ahların dönemlerini kapsayarak toplumsal, siyasal, idari ve kültürel boyutlara 

ta#ınmı#tır (Durgun, 2010, s.42).  

18. yüzyılda batı kültür ve kurumlarına olan ilginin sadece askeri alanla sınırlı 

kalmadı"ı görülmektedir. Lale devri42 olarak bilinen dönemde, Avrupa devletlerinde 

ya#anan ekonomik geli#melerinin getirdi"i dı#a açılma, yeni hammadde ve pazarlar 

bulma ihtiyacıyla Osmanlı ile iyi ili#kiler kurma yoluna gitmi#, Osmanlı’lar da 

Avrupa devletleriyle iyi ili#kiler kurmu#lardır (Vatanda#, 2006, s.108). Örne"in; 

1720 yılında Sadrazam Damat !brahim Pa#a tarafından Paris’e elçi olarak gönderilen 

Yirmisekiz Mehmet Çelebi’ye verilen talimatta verilen görevlerine ilave olarak 

Fransız uygarlı"ını tanıması ve bunların uygulanabilecek olanları hakkında bilgi 

getirmesi istenmi#tir. Çelebi Mehmet döndü"ünde yeni teknikleri, bilim kurumlarını, 

askeri okulları, rasathaneyi, anatomi laboratuarlarını, limanları, hayvanat bahçelerini, 

park, tiyatro ve opera gibi yerleri ve daha birçok yenili"i övgü ve hayranlıkla 

anlatmı#tır (Berkes, 2010, s.56). Bu olay Osmanlı yöneticilerinin Avrupa’yı her 

yönüyle tanıma çabaları ve istekleriyle modernle#me sürecinin en önemli 

adımlarından birinin göstergesi sayılabilir (Vatanda#, 2006, s.108). 

18. yüzyılda ba#layan batılıla#ma hareketlerinde askeri kurumlar ve diplomasinin 

yanında, ba#ta mimari olmak üzere sanat alanının da de"i#ikliklerden etkilenmeye 

ba#ladı"ı, kö#klerin ve sarayların yeni bir anlayı#la düzenlenmeye ba#ladı"ı 

görülmektedir. Bunun yanında camiler, türbeler, külliyeler gibi mimari yapılarda 

barok etkisi görülmektedir ($ahin, 2006, s.235). 

                                                
42 Osmanlı Devleti’nin gerileme dönemine dâhil edilen ve adını o dönemde !stanbul'da yeti#tirilen ve 
zamanla ünü dünyaya yayılan lale çiçeklerinden alan Lale Devri, aynı zamanda padi#ahların ve devlet 
adamlarının ‘zevk ve sefâ’ devri olarak bilinir. 1718 yılında Avusturya ile imzalanan Pasarofça 
Antla#ması ile ba#layıp, 1730 yılındaki Patrona Halil !syanı ile sona eren dönemdir (bkz. Altınay, 
2011). 
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19. yüzyıla gelindi"inde, Sultan II. Mahmut’un modern bir ordunun kurulması 

yoluyla merkezi devleti güçlendirme siyasetiyle giri#ti"i reform hareketlerinin 

(Zürcher, 2010, s.67) yanında, özellikle 1839 yılında imzalanan Tanzimat 

Fermanı’nın Türk toplumunda sosyo-kültürel de"i#im açısından önemli bir rol 

oynadı"ı görülmektedir. 18. yüzyıl ba#larında; Avrupa’da yeni bir uygarlık do"du"u, 

buna uymanın gerekli oldu"u ve yapılacak düzenlemelerin buna uyma zorunlulu"u 

oldu"u dü#üncesi ile birlikte Batılı birçok kurumun da (milli e"itim sistemi, yargı 

mekanizması, idari sistem) imparatorlu"a yerle#ti"i görülmektedir. Birçok batılı 

devletin emperyalist politikayı benimsemeye ba#ladı"ı bu dönemde, Osmanlı 

!mparatorlu"u’nun bu devletlerinin dı# politikası tarafından sömürüldü"ü ve kendi 

menfaatleri için bir araç olarak kullanıldı"ı algısıyla Batı’ya kar#ı tepkiler olu#sa da, 

Osmanlı’ların 1838 yılından itibaren çe#itli devletlerle imzaladıkları anla#malarda ve 

politikalarında kendi çıkarlarını koruyamadıkları söylenebilir. Bundan sonra, 

zorlukların a#ılması için teklif edilen çözüm yollarında batı ile mukayese ve batının 

üstünlü"ünden bahsedilecek ve buna paralel olarak da askeri alanda, diplomaside, 

sosyal ve kültürel hayatta batı etkisi açıkça kendisini göstermeye ba#layacaktır. 

($ahin, 2006, s.229). Bu ba"lamda Tanzimat’ın kurucuları Batı’nın askeri ve idari 

yapısını imparatorlu"a aktarırken bunların yanında giyim, ev e#yası, paranın 

kullanılı#ı, evlerin stili, insanlar arası ili#kiler gibi kültürel ö"eleri de etkin bir 

biçimde topluma aktarmı#tır (Mardin, 2009, s.13). Böylelikle batı tarzı kurumlar ile 

Osmanlı toplumuna özgü kurumların bir arada ya#aması ve bu yönde yapılan 

çalı#malar günümüze kadar sürecek olan modernle#me-gelenekselcilik çatı#masına 

sebep olmu# ve reformların bir kısır döngü içerisine girmesine neden olmu#tur 

(Çınar, 2010, s.4).  

Durgun’un da belirtti"i gibi, Osmanlı döneminde ya#anan modernle#me süreciyle 

birlikte ortaya çıkan de"i#im taleplerine bakıldı"ında, bunların bireysel bir talepten 

çok devlet kaynaklı talepler oldu"u görülebilir. Çünkü Türk siyasal ya#amında esas 

olan devlet, toplumsal düzeni sürdürdü"ü ölçüde kendisi de sahip oldu"u kültürün bir 

parçası olarak de"i#im kararını kendisi vermi#tir. Devletin getirdi"i toplumsal 

normlar ise aynı zamanda belirli bir ya#am biçimini, e"lence ve ahlak anlayı#ını 

empoze etmi#tir (Durgun, 2010, s.69-71).     

Son kertede, Osmanlı !mparatorlu"u’nun batıya ayak uydurma çabalarının ve bunun 

sonucu izledi"i modernle#me politikalarının imparatorlu"un da"ılmasına engel 
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olamadı"ı görülmektedir.43 Osmanlı toplumunda giderek ivme kazanan batılıla#ma 

hareketleri ile birlikte de"i#en düzene kar#ı olu#an tepki hareketleri ile gelene"e ba"lı 

olan muhafazakâr kesim batı tarzı tüketimi sisteme yabancı görmü#, geleneksel 

de"erlerin çökü#ünü batılıla#ma ile bir tutmu#tur (Mardin, 2009, s. 69). Fakat bunun 

yanında, 19. yy. sonlarında batıda ya#anan ekonomik, teknolojik ve bilimsel 

geli#melerin kültürel alanda yeni akımlar ba#lattı"ı ve Osmanlı devletinin yeni bir 

ulusal kimlik arayı#ına girdi"i ve bunun sonucunda da, 19. yy. ba#ından itibaren batı 

Avrupa’da geli#meye ba#layan milliyetçilik akımı ile ‘milletin devletine sahip 

olması’ fikrinin Osmanlı !mparatorlu"u’nda da ‘Osmanlılık’ ideali #eklinde ortaya 

çıktı"ı görülmektedir (Mardin, 2009, s.94). 

3.1.2 Cumhuriyet döneminde de%i#en modernle#me anlayı#ı 

!lk olarak Namık Kemal (ö.1888) tarafından ki#i ile ülke arasında yeni bir ili#kinin 

do"du"u, Kemal’in ortaya koydu"u ‘vatan’ kavramıyla birlikte, vatan sevgisinin 

Allah vergisi, do"al ve yüce bir duygu olmasının yanında, ki#inin vatana ba"lılı"ı ve 

tüm benli"ini bu vatana feda etmesi anlayı#ı, yükselen Osmanlı ve daha sonra Türk 

Müslüman milliyetçi aydınlarının temel inancı haline gelmi#, yanı sıra vatan kavramı 

ve ona yönelik sevgi, ba"lılık ve sadakatin co"rafya ve tarih kitaplarında 

geli#tirilmesiyle birlikte gitgide milliyetçili"in sembolü haline gelen vatan ve millet 

kavramlarını da olu#turmu#tur.  Bunun sonucunda da “Osmanlı !mparatorlu"u’nda, 

sosyal ileti#imdeki de"i#imler, modernle#me sürecinde ve buna e#lik eden bir milli 

bilinç (önce Osmanlı, sonra Türk) hissinin geli#mesinde önemli bir rol oynadı” 

(Mardin, 2009, s.142). Bu ba"lamda, Osmanlı vatanının giderek ‘Türk’44 olarak 

görülmeye ba#lamasıyla eskinin hanedanına ba"lı Osmanlıların 19. yy.’da devlete 

                                                
43 Tazegül (2005), !mparatorlu"un gerileme sürecini #u sözleriyle özetler: “Osmanlı 
!mparatorlu"u’nun 1699 Karlofça Antla#ması ile ilk defa dü#manına toprak vermek zorunda kalmı# 
olması !mparatorlu"un eski gücünü kaybetti"inin ve gerilemeye ba#ladı"ının göstergesidir. Osmanlı 
devlet adamlarının özellikle bu tarihten sonra, gerilemeyi önlemek ve devleti yeniden eski ihti#amına 
döndürmek amacıyla giri#tikleri askeri ıslahatlar yetmemi# ve III. Selim’den itibaren sadece askeri 
alanda de"il; di"er müesseselerde de modernle#me çabaları görülmü#tür. Sava#ta yenilgilerin devam 
etmesi üzerine de 1839 Tanzimat Fermanı ile Batı hukuk ve dü#üncesi kabul edilmi#tir. Bu, Islahat 
Fermanı ile daha da güçlendirilmi#tir. Fakat devletin da"ılmasına çare, yine de bulunamamı#tır. 
1908’de padi#ahın mutlakiyetçi yönetimine son veren, II. Me#rutiyet dönemi de ancak on yıl 
sürmü#tür” (s.97).!
44 Osmanlı döneminde ‘Türk’ çok itibar gören bir kelime olmamakla birlikte daha çok geri kalmı# ya 
da göçebe anlamlarında kullanılmı#tır ve Namık Kemal’in yazılarında kimi zaman ‘Osmanlı’, kimi 
zaman da e# anlamlı olarak ‘Türk’ kelimesini kullandı"ı görülmektedir.’Türk’lerin medeniyete 
katkısını vurgulayan ilk isim ise Süleyman Pa#a’dır ve Abdülaziz’in askeri okullar nazırı olan 
Süleyman Pa#a’nın hazırladı"ı tarihi bilgilerin Türklerin Orta Asya tarihine kadar dayandı"ı 
görülmektedir (Mardin, 2009, s.95).   
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ba"lı Osmanlılara ve 20. yy’da devlete ba"lı ‘Türk’lere dönü#mesi ve Cumhuriyet’in 

kurulması ile birlikte, eski çok milletli Osmanlı Devleti bir ulus-devlet olan 

Türkiye’ye dönü#mü#tür (Karpat, 2009, s. 32). Bahsedilen dönü#ümle tarihte önemli 

bir konuma sahip büyük bir imparatorlu"un sona ermesinin ve saltanatın kaldırılarak 

yönetim #eklinin cumhuriyete dönü#menin do"al olarak kolay gerçekle#medi"i 

söylenebilir.  

Bu ba"lamda, Mustafa Kemal Atatürk’ün önderli"inde yeni bir ulus-devlet olan 

Türkiye Cumhuriyeti’nin kurulu#undan itibaren de ‘batılıla#ma’ fikrinin, 

ça"da#la#manın, ça"da# bir devlet ve topluma dönü#menin esasını olu#turdu"u 

görülmektedir (Er#an, 2006, s.39). Ancak Akkol (2008)’a göre “Osmanlı 

!mparatorlu"u’nda görülen modernle#me çabalarını ‘batıcılık’la birlikte ele almak 

do"ru iken, Cumhuriyet dönemi modernle#me politikaları saf bir ‘batılılı#ma’ çabası 

olarak görülmemelidir, çünkü Cumhuriyet dönemi modernle#mesi, batıcılıktan 

ziyade Ziya Gökalp’in Türkçülü"ü’nden etkilenmi# ve modernle#me politikalarına 

“milli” sıfatını ekleyerek devam etmi#tir” (s.6). Akkol’un belirtmi# oldu"u 

Türkçülük45 akımı; !stanbul Üniversitesi Türk Medeniyeti Tarihi profesörü, Ergani 

mebusu ve !ttihat Terakki genel merkez üyesi Ziya Gökalp ve ekibi tarafından 

#ekillendirilen, Osmanlı !mparatorlu"u’nda #uursuz bir hayat sürmü# olan Türk’leri 

millile#tirmek ve Osmanlı !mparatorlu"u’nda milli bir bilince sahip olmaları 

amacıyla meydana getirilmi# siyasi bir akımdır ve milliyetçilikle e#de"er görülür 

(Kılıç, 2007, s.116-117). 

Gökalp’in Türkçülük yakla#ımını 1918-1924 yılları arasında yayınlanan ‘Yenigün’ 

gazetesinde yazdı"ı ‘Türk Kimdir?’ adlı makalesinde belirtti"i, ba#ka milliyetten 

ki#ilerin ‘Yeni Türkiye’de ya#aması için ‘Türk’e dönü#mesi gerekti"i hakkındaki #u 

sözlerinden anlamak mümkündür: 

Bundan sonra, yeni Türkiye, eski Osmanlı zihniyetine göre de"il, Türk halkının do"ru 

duygularına göre idare olunacak. O halde, temessül [asimilasyon] hakkında da muayyen, 

vâzıh, aleni bir programımız olmalıdır. Türk halkı, bu eski dostları, dili diline uymak, dini 

dinine uymak #artiyle kendisine müsavî [e#it,denk] karde# tanır. Yani bunları Türk sayar. 

Yalnız #u #artla ki, artık onlar milli mahalle, milli köy, milli nahiye ve kaza yapmak gibi, eski 
                                                
45 Türkçülü"ün Türk millliyetçili"ine, yani siyasal bir akıma dönü#mesi ve örgütlenmesinin II. 
Me#rutiyet’in ilanından sonra !ttihat ve Terakki ile gerçekle#ti"ini belirten Kılıç,  bu örgütlenme 
giri#imleri arasında Türk Derne"i, Türk Yurdu Cemiyeti ve Türk Ocakları gibi derneklerin 
kurulmasını saymı#tır.  Bu dönemde Türkçüler, Osmanlı insanlarına bir “Yeni Hayat” vaat etmi#ler ve 
bu kurtulu# reçetesinin dayandı"ı fikir ve eylem temeli Türk milliyetçili"i olmu#tur (bkz. Kılıç 2007, 
s.116).  
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lisanlarını, adetlerini, elbiselerini muhafaza etmek gibi anel merkez emellere, dileklere 

dü#mekten sakınmalıdırlar. Yeni Türkiye artık Anadolu’da yeni hiçbir milliyetin muhaceret 

tarikiyle [göç yoluyla] tesisine müsaade edemez. Yeni Türkiye’ye gelecek gayr-i Türkler 

ancak Türkle#mek ve Türklü"e temessül etmek [asimile olmak] arzusu ile gelebilirler. 

Binaenaleyh bu hususta yapılacak kanunlara, nizamnamelere, talimatnamelere samimi bir 

surette itaat etmelidirler. Türkiye Büyük Millet Meclisinin Türk hükümeti ve Türk matbuatı 

[basını] bu hususta son derece dikkatli ve basiretli bulunmalıdır. (Gökalp, 1980, s.35)  

Gökalp’in sözlerinden, Cumhuriyet dönemi modernle#me hareketlerinde 

milliyetçili"in ve milli kimli"in yani Türkçülü"ün son derece önem ta#ıdı"ı 

anla#ılmaktadır. Yanı sıra Gökalp’e göre, batı uygarlı"ına katılmak, batı uluslarının 

kültürlerini almak demek de"ildir. Bu nedenle Gökalp’in ünlü ‘Türkle#mek, 

!slamla#mak, Muasırla#mak’ formülüyle birlikte tartı#maların ana ekseninin ça"da# 

uygarlı"ın hangi yönlerinin alınması gerekti"i ve reform hareketlerinin hangi yönde 

olması gerekti"i üzerinde olu#tu"u görülmektedir (Berkes, 2010, s.419). Bu noktada 

Gökalp, batılıla#ma konusunda Avrupa’dan alınması gerekenin sadece medeni 

ölçütlerden ibaret oldu"unu ve Osmanlı döneminde izlenen batılıla#ma 

politikalarının do"rulu"unu #u sözleriyle dile getirmi#tir: 

Bugün artık #u hakikat anla#ılmı#tır: Avrupa’ya kar#ı hürriyetimizi ve istiklalimizi müdafaa 

edebilmek için, Avrupa’nın medeniyetini i"tinam etmemiz lazımdır. Avrupa medeniyeti, 

müsbet ilimlerden ve sınaî tekniklerden, içtimai te#kilatlardan ibarettir. Vaktiyle Avrupa’dan 

‘Nizam-ı Cedid’ asker mektebi almamı# olsaydık bugün Anadolu’yu müdafaa edebilecek 

miydik? Avrupa’nın kuvveti, yegâne faikiyeti medeniyetindedir. Müslümanları ma"lup 

etmesi ve bütün cihana hâkim olması yalnız medeniyeti sayesindedir. (Gökalp,1980, s.40) 

Alakel (2011)’e göre, Cumhuriyetin ilk döneminde yeni devletin ve milletin olu#um 

sürecinde Gökalp’in dü#ünceleri, kozmopolit bir imparatorluktan modern ulus-

devlete geçi#te bir tehdit olarak görülen !slam’ın kamusal alandan çıkarılması dı#ında 

uygulanmı#tır ve “Ziya Gökalp’in dü#ünceleri az çok Cumhuriyet reformlarının 

arkasındaki söz konusu kavramsal millîlik-ulusallık arka planını temsil eder” (s.15) 

Bu noktada, artık büyük bir gelene"in ve devlet anlayı#ının de"i#mesi için 

Atatürk’ün önderli"inde gerçekle#en ve toplumsal ya#amı direkt olarak etkileyen 

reformlardan söz edilir. Osmanlı dönemi sosyo-politik, sosyo-ekonomik ve sosyo-

kültürel ya#amının tamamen de"i#mesi anlamına gelen bu reformlar toplumun 

muhafazakâr kısmında tepkilere neden olsa da ve siyasal sahnede tek partinin hâkim 

olması ile hükümet toplumda sekülerle#meyi ve modernle#tirmeyi amaçlayan yo"un 

bir reform programına giri#ilmi#, 3 Mart 1924’te hilafetin kaldırılmasının ardından, 
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1925’te tekke ve zaviyeler kapatılmı#, II. Mahmut’tan beri geleneksel ba#lık olarak 

kullanılan fes yasaklanarak yerini batı tarzında kep ya da #apkaya bırakmı#, 1926’da 

Avrupa takvimi ve !sviçre medeni kanunu kabul edilmi# ve dini nikâhla çok e#lili"in 

kaldırılması ile de halkın günlük ya#amına direkt bir müdahale söz konusu olmu#tur 

(Zürcher, 2010, s.255-257). Yanı sıra, 1928 yılında Türkiye’nin di"er Müslüman 

ülkelerle birlikte kullandı"ı Arap rakamları kaldırılarak uluslar arası rakamlar kabul 

edilmi#, daha sonra Arap harflerinin kaldırılarak Latin harflerinin kabul edilmesiyle 

ve sonrasında dilin de Türkle#tirilme çalı#malarıyla birlikte de Atatürk’ün geçmi#in 

kapısını kapatarak gelece"e do"ru bir kapı açtı"ı yani geçmi#le ve do"uyla olan son 

ba"ın koparılarak Türkiye’nin modern batı uygarlı"ıyla bütünle#mesine giden yolun 

açıldı"ı söylenebilir (Lewis, 2009, s.374).   

Atatürk’ün devrim niteli"indeki yenilikleri ile birlikte bir ulus-devlet imajı çizmeye 

ba#layan Türkiye’de Atatürk’ün ölümünden sonra bir rejim de"i#ikli"i olup 

olmayaca"ı ve Cumhuriyet’in devam edip etmeyece"i konusunda yaygın 

spekülasyonlar görülse de, kısa zamanda ba#a geçen !smet !nönü’nün Atatürk’le aynı 

siyasi çizgide ilerleyece"i anla#ılmı#tır (Zürcher, 2010, s.274) Ancak 1950’ye kadar 

tek parti iktidarıyla devam eden bu dönem, bu tarihten sonra Demokrat Parti 

(DP)’nin de seçimlere katılımı ve kazanmasıyla çok partili dönemin ba#langıcını 

olu#turmu#tur.  

Dünyada ya#anan endüstrile#me ve üretimle ba#layan modernle#menin özellikle 

1920’lerden itibaren yerini tüketim kalıpları aracılı"ıyla yeni bir modernle#me 

sürecine bırakmaya ba#lamı#tır (Yanıklar, 2006, s.60). 1947 yılından itibaren 

Marshall yardımları ile birlikte batı kökenli malların Türkiye’ye giri#iyle birlikte 

Türk toplumunun ya#am tarzının da de"i#ti"i görülmektedir. Buzdolabından 

otomobile birçok Amerikan malının ve hayat tarzının Türkiye’ye girmeye 

ba#lamasıyla birlikte geleneksel tüketim kalıpları kitlesel düzeyde farklıla#mı# ve 

giderek artan üretim tüketimi de arttırmı#tır. Bu dönemde, kapitalist sistemin 

geli#mesi ile paralel bir #ekilde Türkiye’de de 1950 ve 60 yılları arasında devam 

eden DP iktidarı boyunca kapitalist ili#kilerin hız kazandı"ı, tüketimin hızlandı"ı ve 

en önemlisi özellikle !kinci Dünya Sava#ı’ndan sonra ivme kazanan kentle#menin 

aynı ivmeyi koruyarak devam etti"i, #ehirlerde iktisadi canlılı"ın her geçen gün 

artması ile köyden kente göçün arttı"ı ve bunun özellikle !stanbul gibi büyük 

#ehirlerde gecekondula#mayı da beraberinde getirdi"i de görülmektedir. 
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27 Mayıs 1960 yılında gerçekle#en askeri darbeden sonra DP’nin kapatılmasının 

ardından, de"i#imin de hızını arttırdı"ı, sosyal hareketlili"in ço"aldı"ı, ö"renci 

kitlesinin arttı"ı, sanayile#me ve büyük çaplı göçlerin de etkisiyle sanayi 

proletaryasının da ço"aldı"ı görülmektedir. Ancak sayısı artan siyasi partilerle 

birlikte ideolojik bölünmelerin de meydana geldi"i, bunun siyasal ve toplumsal 

alanda etkili olarak 1970’li yıllarda siyasal bir #iddet meydana getirdi"i ve bunun da 

sonuç olarak toplumsal huzursuluk ve daha da önemlisi ekonomik alanda bir 

bunalıma yol açtı"ı bilinmektedir. Siyasi alanda ya#anan kutupla#malarla birlikte 

1970’li yılların sonuna do"ru Türkiye’de meydana gelen mali ve ekonomik 

sıkıntıların 12 Eylül 1980’de bir kez daha ya#anan askeri darbenin ardından Türk 

ekonomisinin ve toplumsal ko#ulların yeni bir döneme girdi"i görülmektedir. 

3.1.3 Modernle#menin 1980’ler sonrasında yeni tezahürü: Küreselle#me  

Cumhuriyet dönemi Türkiyesi’nde 1980’li yıllardan itibaren dikkate de"er bir 

kalkınma, ulusal ekonomik bütünle#me, kentle#me ve refah düzeyi artı#ı görülse de, 

dünyada ya#anan teknolojik ve bilimsel geli#melerin de etkisiyle de meydana gelen 

bu artı#, aslında özünde ekonomik olan fakat sonuçları kültürel ba"lamda 

gerçekle#mi# bir dönemi temsil eder. Türkiye’de neoliberal ekonomi politikaları 

ba"lamında gerçekle#tirilen devlet bütçesi uygulamalarının ba#ladı"ı 1980 yılı,  

ihracata dayalı, yabancı sermaye giri#ini destekleyici faaliyetler ve kapitalist dünyaya 

entegre olmayı sa"layacak #ekilde dı#a açık büyüme politikalarıyla birlikte, küresel 

sermayenin geni#lemesini sa"layacak politikaların devreye sokuldu"u dönem olarak 

de"erlendirilmektedir (Uçkaç, 2010, s.426). Özellikle 24 Ocak 1980 kararları ile 

birlikte daha sonra alınan ekonomik önlemler, Türkiye ekonomisini dı#a açmayı ve 

dünya ekonomisi ile bütünle#tirmeyi amaçlayan kalıcı ve uzun vadeli bir ekonomik 

program olarak günümüzde de etkisini sürdürmektedir. Ancak bahsedilen karar ve 

önlemler, kısa vadede Türkiye’nin ihracata dönük ekonomi modelini olu#turup para 

piyasalarının bütün elemanların ekonomi içindeki yerini almasına, borsanın 

geli#mesine ve enflasyonun gerilemesine neden olmu#sa da büyüme yeterli seviyede 

olmamı#, i#sizlik artmı#, devletin ekonomideki yeri küçültülememi#, sosyal 

dengesizlik büyümü#, gelir da"ılımı bozulmu#, dı# borçlar, bütçe dı#ı fon uygulaması 

yaygınla#mı#, vergi gelirleri ulusal gelir oranında artmamı#, bütçe açıkları büyümeye 

ba#lamı#tır (Ekin, 2010, s.115). Bu ba"lamda yürütülen neoliberal ekonomi 
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politikaları gelir da"ılımlarında ciddi bozulmalara ve yoksullu"un artmasına neden 

olmu#tur. 

Bahsedilen neoliberal ekonomi politikaları sonucunda meydana gelen 

küreselle#menin, bu bakımdan ekonomiye ba"lı olarak gerçekle#ti"i dü#ünülse de, 

kimi yakla#ımlara göre küreselle#menin hızını ekonomik geli#meler de"il, kültürel 

sembol alı#veri#i arttırmaktadır. Özellikle 1980’lerden itibaren geli#en ileti#im 

teknolojileri ile birlikte artan kültürel sembol alı#veri#i, Türkiye’de de bireylerin ve 

toplumun de"er sistemi ve tüketim kalıplarını etkilemi#tir. 1980’lerden sonra ithalat 

kapılarının da yasal olarak açılmasıyla birlikte Batı’da geli#tirilen her yeni teknoloji 

anında Türkiye’de kullanılmaya ba#lanmı# ve böylelikle teknolojik alanda yeni bir 

döneme girilmi#tir (Özbek, 2010, s.121). Geli#en uydu ileti#im sistemleri, kablolu 

televizyon ve benzeri ileti#im teknolojileri sayesinde di"er dünya ülkelerideki fikir, 

ürün, davranı#, hayat tarzı ve olaylara kar#ı yakınlıklar artmı#, dünya kültürleri 

bütünle#meye ve benzerlikler ta#ımaya ba#lamı#tır (Soydan, 2012, s.20).   

Bu ba"lamda, 1990’lardan itibaren dünyayla paralel #ekilde geli#en kitle ileti#im 

teknolojileri ile birlikte, yasalarda yapılan de"i#ikliklerle birçok özel radyo ve 

televizyon istasyonu kurulmu# ve medyanın da bu sayede geli#mesiyle kültürel 

açıdan küresel bir yeni dünya düzeni içinde Türkiye’de yer almaya ba#lamı#tır. Bu 

nedenle kültüre atfedilen anlamların boyutu da de"i#mi#, kültürel sınırların ortadan 

kalkmasıyla ‘ulusal kimlik/ulusal kültür’ paradigması yerine türde#le#tirici bir 

tüketim kültürü meydana gelmi#, böylelikle yeryüzü kültürleri de tektiple#meye 

do"ru yönelmeye ba#lamı#tır (Özbek, 2010, s.241).  

2000’li yıllara gelindi"inde ise artık hızla geli#en bili#im teknolojilerinin, ki#isel 

bilgisayarların ve internetin etkisiyle bir dijital ça"dan söz edilmektedir. Bili#im ve 

ileti#im teknolojilerindeki bu geli#imin insanlık tarihinde toplumsal, ekonomik, ve 

bilimsel de"i#imin yönünü yeniden belirledi"i ve bu dönemde giderek bir a" 

toplumunun ortaya çıktı"ı görülmektedir. Bu nedenle kültürlerarası ileti#imin boyut 

de"i#tirmesi ile her açıdan küreselle#menin etkilerinin görüldü"ü bir döneme girildi"i 

söylenebilir.  Bilgi ve ileti#im teknolojilerindeki de"i#im, özellikle toplumsal boyutta 

etkili olmu#, sosyo-kültürel yapıların de"i#mesiyle birlikte  dünyada ekonomik, 

siyasal ve kültürel bir bütünle#menin ya#andı"ı, dünyanın küçülerek sınırların 

belirginliklerini kaybetti"i görülmektedir.  
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3.2 Osmanlı ve Cumhuriyet Döneminde Ya#anan De%i#imlerin Türk Makam 

Müzi%i’ne Yansımaları 

Ergur (2009)’a göre, Osmanlı dönemi toplumsal de"i#iminin izdü#ümleri, bir çok 

kurumu, pratik, kavram ve temsil düzlemini de"i#tirdi"i gibi müzi"i de etkilemi#tir. 

Bu bakımdan müzi"in günlük hayatın içine di"er sanat ve dü#ün ürünlerinden daha 

geçi#ik oldu"u dü#ünüldü"ünde, toplumsal de"i#meden di"er toplumsal deneyim 

kodlama alanlarından daha fazla ve do"rudan etkilendi"i söylenebilir (s.170). 

Ergur’un bahseti"i bu de"i#imin izleri, modernle#menin ilk belirtilerini gösterdi"i 

askeri alanda ve askeri müzikte belirgin bir #ekilde kendini göstermi#tir. 

Bu ba"lamda, Osmanlı yapısal reformları ile birlikte görülen batılıla#ma 

hareketlerinin müzik alanında da kendisini gösterdi"i ilk hareket, Batı müzi"i 

çalgılarının Osmanlı Sarayı’na giri#i olarak görülür. Bu de"i#im hareketlerinin 

geçmi#i 16. yy.’a kadar uzansa da (Zümrüt, 2000, s.80), 1826 yılında Osmanlı 

sarayının askeri sınıfı olan Yeniçeri Oca"ı ile birlikte siyasi iktidarın egemenlik 

simgesi niteli"inde olan mehterhanenin II. Mahmut tarafından kaldırılıp, onun yerine 

batı tarzı askeri bando niteli"ini ta#ıyan Mızıka-i Hümayun’un46 kurulması resmî 

de"i#imin müzi"e ilk yansıması olarak görülmektedir. Durgun (2010)’a göre 

Tanzimat döneminde olu#maya ba#layan modern yönetim anlayı#ıyla, kendisini 

ça"da#ı monar#ilere göre yeniden tanımlamaya çalı#an bir saltanatın göstergeler 

sisteminde yer alamayan mehterhane, yeni sistem tarafından atılan ilk kurum olmu#; 

kendisini batılı anlamda bir monar#i olarak göstermek isteyen Osmanlı modern 

askeri bandolar kurarak vitrinini yenilemeye çalı#mı#tır (s.74).  

Osmanlı sarayındaki geçmi#i 13. yüzyıla kadar uzanan askeri müzik toplulu"u olan 

mehterhane, makamsal icra gelene"i ile TMM’nin askeri alandaki temsilcisi 

sayılabilir. Ancak, askeri müzi"in amaçlarından biri, çok uzaklardan duyulan ve 

gitgide yakla#an gök gürültüsüne benzer bir müzikle dü#manın moralini bozarak 

sava# gücünü azaltmak, böylelikle sava#ın kazanılarak en kısa sürede bitirilmesi ve 

insan katliamının önlenmesi oldu"u için (Tanrıkorur, 2005, s.22), mehterhane 

bünyesinde -tanbur, kanun, ney gibi- GTMM çalgılarına göre sesi daha gür olan 

zurna, boru, klarnet gibi nefesli çalgılar ve davul, zil, kös gibi vurmalı çalgılar 

                                                
46 Mızıka-i Hümayun, padi#ahın müzik toplulu"u demektir ve ilk olarak 1826 yılında yeniçeri 
oca"ının da"ılmasıyla birlikte ‘Nizam-ı Cedid’ ordusunun yürüyü#lerine e#lik edecek bir boru takımı 
olarak kurulan topluluk 1831’de ‘Mızıka-i Hümayun’ adını almı#tır (!lyaso"lu, 1999,s.70).    
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kullanılmı#tır. Yanı sıra, mehter müzi"inin sadece sarayda ve sava#ta kullanılmadı"ı; 

!stanbul’da Eyüp, Kasımpa#a, Galata, Tophane, Rumeli Hisarı, Yeniköy, Beykoz ve 

Kız Kulesi gibi semtlerde halkı nazma uyandırmak için seher vakti çalınmak 

suretiyle halkın da dinledi"i bir müzik oldu"u bilinmektedir (Altınölçek, 1999, s.753)  

Durgun’un da belirtti"i gibi, “Mehter Müzi"i karma#ık kültürel yapısıyla askeri, 

törensel ve e"lence türü faaliyetleri dinsel renklerle birle#tiren müziktir. Bu yönüyle 

mehter müzi"i, ba#ka müzik türlerinden farklı olarak herkes için icra edilen ve 

toplumun çok geni# kesimlerince dinlenen bir müzik olmu#tur” (Durgun, 2010, s.72). 

Mehter müzi"inin repertuarı incelendi"inde ise, icra edilen eserlerin 16. ve 17. yüzyıl 

repertuarına kadar uzanmakta oldu"u görülmektedir. Örne"in; Ali Ufki ve 

Kantemiro"lu’nun yazıya geçirdi"i pe#revler ve semailer içinde Zurnazen !brahim 

A"a, Nefiri Behram A"a gibi isimlerin besteledi"i eserler mehter müzi"i 

repertuarında da kullanılmı#tır. Yanı sıra, Mehter müzi"i repertuarı içinde Solakzade, 

Yusuf Pa#a, Zekai Dede, Tanburi Emin A"a, Dede Efendi, Abdi Efendi, Tanburi 

Osman Bey gibi GTMM bestecilerinin eserleri de yer almaktadır (bkz. Eralp, 1999, 

s.750). Bu bakımdan mehter müzi"inin TMM gelene"inde önemli bir i#leve ve 

konuma sahip oldu"u söylenebilir. 

Mehterhane’nin kapatılıp yerine Mızıka-i Hümayun’un kurulması ile birlikte 

bahsedilen batılıla#ma etkileri devletin askeri kurumunda üretilen müzik olu#umlarda 

da kendini göstermeye ba#lamı#tır ve kurumsal anlamda Türk müzi"i ve batı 

müzi"inin her açıdan bir arada oldu"u bir döneme girilmi#tir. Sultan II. Mahmud’un 

yeni bir askeri müzik sistemi geli#tirmek istemesiyle kurulan ve batı tarzı askeri 

bando niteli"ini ta#ıyan Mızıka-i Humayun, Türk ve Batı müzi"i e"itiminin bir arada 

yapıldı"ı ilk e"itim kurumudur (Öztuna, 1976, s.344). Mızıka-i Humayun’un ba#ına 

ilk olarak Fransız besteci Manguel, sonra da 1828 yılında !talyan besteci Giuseppe 

Donizetti getirilmi#, 1831 yılında da resmen faaliyete geçirilmi#tir (Eralp, 1999, 

s.743).  Mızıka-i Hümayun’da e"itim gören ö"renciler sarayın e"itim kurumu 

niteli"indeki Enderun’dan seçilmi# (Özalp, 1986, s.19), GTMM e"itiminin 

sürdürülmesinin yanında batı tarzı müzik e"itim de yapılmı#, sarayın geleneksel fasıl 

toplulu"u olan ‘Fasl-ı Hümayun’ ise ‘Fasl-ı Atik’ ve ‘Fasl-Cedid’ olmak üzere ikiye 

ayrılmı#tır. Kaygısız (2000)’a göre bir yanda fasıl ve müezzinler toplulu"u, bir yanda 

bando ve orkestralar ile müzik, alafranga ve alaturka olarak ikiye ayrılmı# hatta iç içe 

geçerek alaturka-franga olmu#tu (s.162–167). Bu bakımdan, Mızıka-i Hümayun’da 
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bir yandan gelenek korunurken, di"er yandan batılı anlayı#la bestelenen mar#larla 

birlikte, Osmanlılı"a bir ulus olarak yeniden anlam kazandırılmaya ve toplumu 

birle#tirici bir gelenek icat edilmeye çalı#ılmı#tır (Durgun, 2010, s.74). Bu nedenle 

Mızıka-i Hümayun, Osmanlı toplumsal algısında yer alan iki tür müzi"i, #ark ve garp 

müzi"inin bir arada yer alarak kar#ı kar#ıya geldi"i ve böylelikle ‘alafranga’ ile 

‘alaturka’ kavramlarının toplumda belirginle#mesine vesile olmu# ilk kurum olma 

özelli"i ta#ımaktadır diyebiliriz. Ancak II. Me#rutiyet’in ilanıyla (1908) birlikte 

Muzika-i Hümayun’un saray te#kilatının küçülmesine ba"lı olarak merkez askeri 

bandosu ve saray orkestrası durumuna dü#tü"ü görülmektedir (Öztuna, 1976, s.344). 

Türkiye Cumhuriyeti’nin ilanı ve saltanatın kaldırılması ile de Mızıka-i Humayun 

sanatçılarının 1924 yılında Ankara’ya nakledilerek ‘Riyaset-i Cumhur Musiki 

Heyeti’ adıyla Cumhurba#kanlı"ı kadrosuna alındı"ı (Selanik, 1996, s.293); batı 

müzi"i bölümünün ‘Cumhurba#kanlı"ı Orkestrası ve Bandosu’ olmak üzere ikiye 

ayrıldı"ı, Türk müzi"i bölümünün ise ‘Cumhurba#kanlı"ı Fasıl Heyeti’ olarak uzun 

yıllar faaliyetini sürdürdü"ü bilinmektedir (Özalp, 1986, s.20). Yanı sıra, Mehter 

takımının yeniden kurulması çalı#malarının da 1908 yılında II. Me#rutiyet’le birlikte 

yeniden ba#ladı"ı görülse de mehterin tekrar kurulması ancak Cumhuriyet 

Dönemi’nde gerçekle#mi#tir.47 Böylece 2 Mart 1952 tarihinde tekrar kurulan Mehter 

takımı, günümüzde Askeri Müze’nin tarihi müzik bölümünde ve !stanbul Tarihi Türk 

Müzi"i Toplulu"u’nun bünyesinde faaliyetlerine devam etmektedir (Altınölçek, 

1999, s.755).  

Osmanlı döneminde modernle#me hareketleri ile birlikte devletin kurumsal 

bünyesinde yer almaya ba#layan batı müzi"inin yanında GTMM’nin de devam etti"i 

ve GTMM’ne kar#ı herhangi bir olumsuz görü# ve politikanın izlenmedi"i 

söylenebilir. Bunun en önemli göstergesi ise sarayda Avrupalı bestecilerin yanında, 

günümüzde GTMM’nin önemli bir temsilcisi sayılan Dede Efendi gibi bestecilerin 

de sarayda görev yapmalarıdır. Ancak de"i#en padi#ahlarla birlikte GTMM’ne kar#ı 

de"i#en görü#ler çerçevesinde, zamanla bu iki müzik arasında bir gerilim olu#maya 

ba#ladı"ı, Batı müzi"i ve müzisyenlerinin tercih edilmesiyle de bahsedilen alaturka 

                                                
47 Eralp (1999) mehter takımının tekrar kurulma nedenini #öyle açıklar: “1952 yılında #imdiki 
!ngiltere Kraliçesi II. Elisabeth’in babası VI. George’un ölümü nedeniyle düzenlenen cenaze törenine 
Türkiye’den Cumhurba#kanı Celal Bayar ve Genelkurmay ba#kanı Org. Nuri Yamut katılmı#lardır. 
Cumhurba#kanı Bayar, törene tarihi kıyafeti ve enstrümanları ile tarihi müzi"ini icra ederek katılan 
!skoç Gayda takımına gösterilen ilgiyi görmü#tür. Bunun üzerine kapatılı#ın akisleri hala devam eden 
Mehter’in yeniden kurulması için gerekli direktifi vermi#tir” (s.744). 
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ve alafranga tartı#malarının #iddetlendi"i söylenebilir. Bu tartı#maların en önemli 

örne"i ise Dede Efendi olarak görülür. Klasik repertuarın önemli bestecisi olan, 

Mevlevi Ayini gibi büyük dini formların yanında dindı#ı formlarda da birçok eser 

besteleyen Dede Efendi’nin GTMM’nin saray tarafından dı#lanmaya ba#lamasını 

hissetmesiyle birlikte, ‘yine bir gülnihal’ gibi batının vals formuna uygun eserler 

besteledi"i, ancak de"i#ime kar#ı koyamayarak ö"rencisi Dellalzade !smail Efendi’ye 

‘bu oyunun tadı kaçtı’ dedi"i ve daha sonra inzivaya çekildi"i ve en sonunda hacca 

giderek burada vefat etti"i bilinmektedir (Salgar, 1995, s.27-28). Dede Efendi’nin 

batı müzi"ine benzeyen formlarda eserler bestelemesi bir anlamda sarayda 

yaygınla#an Batı Müzi"i’ne kar#ı bir direni# veya tepki olarak sembolize edilir 

(Durgun, 2010, s.78-79).    

1839 yılında imzalanan Tanzimat’la birlikte !stanbul’da çe#itli tiyatroların sarayın 

dı#ında da müzikli oyunlar ve operetler oynamaya ba#ladıkları, saray çevrelerinde ve 

aydınların arasında batı müzi"i ile u"ra#anların ço"aldı"ı görülmektedir (!lyaso"lu, 

1999, s.70-71). Yanı sıra e"lence mekânlarının da batılıla#ması ve bu dönemde 

özellikle !stanbul’da birçok gazino, baloz, cafe !antan gibi ‘modern’ e"lence 

mekânlarının açılması ile bu mekânlarda hâkim olan tango, fokstrot, vals gibi batı 

müzi"i türleri toplumda etkisini iyice göstermeye ba#lamı#, bu da batı müzi"inin 

toplumda artık kabul edilebilir bir ö"e haline dönü#mesine neden olmu#tur. 

Toplumda görülen batılıla#ma etkisinin TMM alanındaki en önemli de"i#imi ise 

Ergur (2009)’un belirtti"i gibi standartla#mayı sa"lama yönünde geçirdi"i evrim 

olmu#tur: “Max Weber’in son derece incelikli ve yetkin ara#tırmasında ortaya 

koydu"u gibi, modernle#menin sonucunda müzik rasyonelle#mektedir. Kapitalizmin 

örgütlü ve kurumsal hale gelmesiyle birlikte sadele#en, standart üretimim ko#ulları 

ve algı kalıpları tarafından biçimlenen, bu anlamda rasyonelle#en bir müzik 

gerçekli"i söz konusudur” (s.170). Bu ba"lamda modernle#en Osmanlı toplumunda 

ya#anan de"i#imin müzik alanındaki en önemli göstergelerinden biri de üretimde 

ya#anan bu standartla#ma yani rasyonelle#me sürecidir denilebilir. Ergur, bu 

dönemdeki de"i#menin müziksel açıdan toplumsal ya#am üzerindeki etkilerini #u 

sözleriyle özetler: 

Toplumsal ya#amın örgütlenmesi, yapıları ve ona hâkim olan zihniyet kalıpları derin bir 

de"i#me içine girmi#lerdi; bunun, müzi"in kodlar evrenine yansımaması dü#ünülemezdi. 

Görece daha hareketli gündelik ya#am içinde, azgeli#mi# de olsa kapitalist üretim ili#kileri 
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mayalanmaya ba#lamı#tı. De"i#me, özellikle o dönemde do"rudan do"ruya Batılıla#ma ile 

özde# kabul edildi"i için, müzi"in geleneksel tahayyül ba"lamı, kula"a fazla do"ulu gelen 

tınılar ve ses konumlarının elenmesini kaçınılmaz kılmı#tır. Ancak makamsal elenmenin 

altında daha belirleyici bir neden vardır: Toplumsal ya#amı olu#turan maddi ve maddi 

olmayan bile#enlerin nitelikleri de"i#mekte, belki ilk anda belli bir seçkin zümresini ama 

ardından, en azından kentli di"er sınıfları etkileyen bir ya#am tarzları bütünü yaygınla#maya 

ba#lamaktaydı. Bu, her #eyden önce, geleneksel Osmanlı toplum ya#antısından, di"er bir 

deyi#le esas olarak on sekizinci yüzyıl öncesinden farklıla#mı# bir toplumsal deneyimin 

olu#ması anlamında gelmektedir. Artan ticaret hacmi, kuralları modern dünyayla gitgide daha 

uyumlu bir de"i#im düzeni, imparatorlu"un en ücra kö#elerine dek yayılmakta olan finans 

a"ı, küçük çaplı da olsa belli bir sınaî üretimin ortaya çıkmaya ba#laması, beraberinde 

kapitalizmin evrensel çeli#kilerini oldu"u kadar standartlarını da sürüklemi#tir. Daha hızlı ve 

daha öngörülebilir bir toplumsal deneyim, kaçınılmaz olarak, mevcut ses sisteminin bir çe#it 

tasviyesini gerektirmi#tir. Be"enilerin kitleselle#mesi, popülerle#mesi, algılamanın estetik 

kalıplarında basitle#meyi zorunlu kılmı#tır. Zira, mikro-tonal nüansları bol, ancak tek ses 

üzerinde geli#en ve kar#ıtlıkların gerilimi üzerine kurulmayan bir müzik, hızlı, ritmik 

döngüselli"i olan bir toplumsal ya#am içinde zamanla gereksiz olarak algılanmaya 

ba#lamı#tır. (s.176-177)  

Ergur’un bahsetmi# oldu"u gibi, müzik alanında modernle#menin sonuçlarını 

rasyonel dü#üncenin etkisiyle meydana gelen bir elenme, sadele#me sürecinde 

de"erlendirmek gerekir. Bu sürecin en belirgin göstergeleri ise öncelikle TMM’nin 

20. yüzyıldaki rasyonel dönü#ümünün somut ifade biçimi olan #arkı formunda ve ses 

sisteminde daha standart bir ifadeye yakla#ma çalı#malarıyla özetlenebilir.    

3.3 Türkiye Popüler Müzik Piyasasında Makamsal Üretimlerin Seyri 

Erol (2005)’un belirtti"i gibi “yeryüzünde popüler müzik olarak kategorize 

edilebilecek hemen tüm müzikler, insanların müzik dinleme alı#kanlıklarını daha çok 

kaydedilmi# ürünlere kaydırdı"ından ve buna olan ba"ımlılı"ını arttırdı"ından bu 

yana, popüler müzik elbette ki müzik endüstrisi ve kitle medyası ile ‘ili#kili’ bir 

kavramdır” (s.87). Çünkü 20. yy’da müzi"in yaygınla#ması ve kitleler tarafından 

dinlenerek ‘popüler’ hale gelebilmesi için teknoloji ve medya gibi unsurlardan 

yararlanılması zorunlulu"u görülür. 19. yy’ın sonlarından itibaren geli#en müzik 

kayıtlarının ve plak endüstrisinin48 tarihi ise elektrikli ürünler endüstrisi içerisinde 

                                                
48 Edison’un 12 A"ustos 1877 tarihinde adını koydu"u fonograf’ın 1888’de ilk müzik kayıtlarında 
kullanılması ve ardından Emile Berliner’in 1887 yılında yeni bir ses aygıtı olan gramofonu tescil 
ettirmesiyle birlikte 1892’de ilk ticari kayıtların yapılmaya ba#lamasıyla; ses kayıt teknolojisinin 
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radyo, sinema ve televizyonun geli#imiyle ba"lantılı bir #ekilde ele alınmalıdır (Frith, 

2000, s.74). Bu nedenle Türkiye’deki popüler müzi"in geli#iminin de özellikle 20. 

yy’ın ba#larından itibaren geli#en kayıt teknolojisi ve endüstrisi ile müzi"in kitleler 

tarafından dinlenmesiyle ba#ladı"ı kabul edilebilir. Ancak bu durumda kayıt 

teknolojisinin henüz geli#medi"i dönemlerde, bugüne göre kapsamı daha dar 

sayılabilecek kitlelerce dinlenen müziklerin, örne"in Osmanlı döneminde toplumda 

üretilen ve tüketilen TMM türlerinin veya bireysel olarak dü#ünüldü"ünde Dede 

Efendi’nin sarayda ve halk arasında besteleriyle popüler olmasının, Hacı Arif Bey’in 

besteledi"i #arkıların yanı sıra dönemin uzun boylu, yakı#ıklı ve sesi güzel popstarı 

olarak nitelendirilebilmesinin bir popüler kültür ürünü olup olmadı"ı sorusu ortaya 

çıkmaktadır.  

Özbek (2010)’e göre popüler kültür kavramının, tercih edilen ‘halka ait’ anlamıyla 

kitle ileti#im araçlarına ba"ımlılı"ı a#an bir yanı vardır ve popüler kültür kavramıyla 

e#anlamlı olarak kullanılan kitle kültürü kavramı, yalnızca kitle ileti#im araçları 

aracılı"ıyla yaygınla#an ürünlere odaklı olması nedeniyle bu ürünlerin hâkim anlam 

ve de"erlerinin ortaya konmasında yalnızca etki ölçmeye dayanması sonucunda 

kültürel ara#tırmaları kavramsal ve pratik yönden sınırlamaktadır (s.93). Özbek’in 

belirtti"i üzere, popüler kültür kavramını kitle kültürü kavramından ayıran en önemli 

özelli"i, kültürel ürünleri mümkün olan en geni# izleyici kitlesine pazarlanan bir 

‘mal’ #eklinde nitelendiren kitle kültürü kuramlarının olumsuz anlamlarına kar#ıt 

olarak; popüler kültürün, edilgen tüketiciler olarak görülmeyen insanların tüketti"i 

kültürel ürünleri, dâhil oldukları topluluk, sınıf, ya da yöresel nitelik olarak 

ili#kilendiren ve aralarındaki aidiyeti peki#tiren özelliklerden söz edilmesini olanaklı 

kılan yapısıyla olumlu bir anlam ta#ımasıdır (Erol, 2005, s.43). Bu anlamıyla popüler 

kültür bir toplumun herhangi bir zamandaki egemen kültürü olarak nitelendirilebilir 

(McGregor, 2000, s.41). Bu nedenle popüler kültürün bir ürünü olan müzik, ba#ka 

toplumsal katmanlar ya da kültürler içerisinde faklı anlamlandırılabilece"i gibi kendi 

sosyo-kültürel ba"lamında sürekli bir de"i#ime ba"lı olarak farklı izleyici kitlesine 

sahip olabilir (Erol, 2005, s.83). Bu noktada müzi"in endüstrile#mesini ise Frith 

(2000)’in belirtti"i gibi müzi"in kendisini olu#turan bir süreç olarak görmek gerekir 

ve bu süreç içerisinde müzik sadece evrimini sürdüren bir biçimdir (s.73). Bu açıdan 

bakıldı"ında bahsedilen sosyo-kültürel aidiyeti peki#tiren fakat kaydedilmemi#, 
                                                                                                                                     
ilerlemesine ba"lı olarak olu#an müzik endüstrisinin yeni pazar arayı#larıyla birlikte !stanbul’da ilk ta# 
plak kayıtlarının 1900’lerden itibaren yapılmaya ba#ladı"ı görülmektedir (bkz. Ünlü, 2004). 
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müzik endüstrisi ve medya ile ili#kiye girmemi# ya da girememi# birçok müziksel 

ürün popüler olarak kabul edilmelidir. Aksi takdirde Erol (2005)’un belirtti"i gibi, 

“müzik endüstrisinin olmadı"ı ya da ses kaydı i#leminin bile gerçekle#medi"i 

dönemlerde, kentlerde ya#ayan çe#itli gruplara ait ya da bütün olarak toplumun 

yaygın olarak yaptı"ı/dinledi"i müzi"i ‘popüler müzik’ olarak nitelendiremeyiz” 

(s.90).  Son kertede popüler verili bir yapı olmadı"ından ve tarihsel süreçte kendini 

sürekli in#a etti"inden ya da bir ba#ka deyi#le yeniledi"inden dolayı denilebilir ki, 

popüler müzik gelenekler içinde ortaya çıkar ve bu bakımdan 20. yy’da Türkiye’de 

üretilmi# olan popüler müzikler, tarihsel süreçle ba"lantılı olarak ele alınmalıdır. Bu 

nedenle popüler müzi"in üretilme süreciyle ba"lantılı olarak gelenek, daha do"rusu 

geçmi# dönemin tarihsel uzantıları, popüler kültür kapsamında de"erlendirilebilir.  

Bu ba"lamda, TMM’nin 20. yüzyılda popüler müzik kapsamında gerçekle#en 

üretimlerini anlamlandırabilmek için öncelikle tarihsel süreçte üretildi"i sosyo-

kültürel ortamdaki de"i#imlere ait saptamalarda bulunmak gerekecektir.   

3.3.1 Modernle#menin ürünü: "arkı  

 III. Selim’in ba#layıp II. Mahmud’un tamamladı"ı yenilik hareketleri ortamı, !smail Dede, 

$akir A"a, Dellazade, Kazasker, Osman Bey ve Yusuf Pa#a gibi son klasikleri yaratmı#, ama 

aynı zamanda klasik formlardaki (klasik güfteli ve büyük usûllü) eserlerin, yerlerini bir 18. 

yüzyıl #iir türü olan #arkı formundaki hafif eserlere bırakmasına da zemin hazırlamı#tı” 

(Tanrıkorur, 2005, s.43).  

Tanrıkorur’un belirtti"i yenilik hareketleri sonucunda daha önce bahsetti"imiz gibi,  

dünyada ya#anan sanayile#me, kentle#me ve modernle#me sürecinde kapitalizmin 

etkisiyle pazara, örgütlere ve teknolojiye ba"ımlı bir kitle toplumuna dönü#meye ve 

böylelikle geleneksel sadakat, ba" ve ortaklıkların çözüldü"ü bir toplum yapısına 

sahip olmaya ba#layan Osmanlı toplumunun içinde bulundu"u sosyal, siyasal ve 

kültürel de"i#imin ve dolayısıyla yenile#menin GTMM’ndeki kar#ılı"ı olarak 

kar#ımıza çıkan en önemli göstergesi, Osmanlı döneminde kullanılan klasik 

formların zamanla yerini daha küçük bir form olan #arkı formuna bırakmaya 

ba#lamasıdır diyebiliriz. Modernle#menin etkisiyle batıya ilgi duymaya ba#lamı# bir 

toplumun yenilikler araması; Ergur’un belirtti"i gibi kula"a fazla do"ulu gelen büyük 

formların elenmesini, kendi hızlı ve ritmik döngüselli"ine uygun bir #ekilde daha 

sade, ritmik ve ö"renilmesi kolay olan #arkı formunun büyük ilgi görerek 

popülerle#mesini sa"lamı#tır. Bu ba"lamda, daha önce bahsetti"imiz Dede Efendi 
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örne"inde oldu"u gibi; Osmanlı dönemi GTMM repertuarını olu#turan Kâr, Kârçe, 

Kâr-ı Nâtık, Beste, A"ır Semai, Yürük Semai gibi büyük usûllerde bestelenmi#, dili 

a"ır, makamsal ve ritmik özellikleri nedeniyle icrası güç formları, tam tersi özellikler 

ta#ıyan #arkı formu kar#ısında hâkimiyetlerini kaybetmi#lerdir diyebiliriz.  

Berker (2010)’in de belirtti"i gibi, geli#en teknolojik uygarlı"ın, insanın sanata 

ayıraca"ı zamanı kısıtlaması yüzünden büyük formda eserlerin yerini küçük formda, 

özellikle #arkı formunda eserler almı#, III. Selim zamanından beri üzerinde çalı#ılan 

#arkı formu öne geçmi#, ciddi klasik kuralların yerine halka yakınlı"a, insancıl 

duygulara ve içtenli"e önem verilmi#tir (s.30) Bunun izlerini de büyük formlarda 

eser besteleyen Sultan III. Selim (ö.1808), Sultan II. Mahmud (ö.1839), $akir A"a 

(ö.1840), Dede Efendi (ö.1845), Hacı Ârif Bey (ö.1884), Medeni Aziz Efendi (ö. 

1895), $evki Bey (ö.1891) ve Mahmud Celaleddin Pa#a (ö.1899) gibi bestecilerin, 

toplumsal arz-talep nedeniyle zamanla tek bir forma, #arkıya yönelmesinde 

bulabiliriz.   

18. yüzyıl ba#larından Hacı Ârif Bey’e kadar geçen zaman diliminde #arkı formunun 

yapısal özelliklerinin de"i#iklikler gösterdi"i görülmektedir. Bu dönemde #arkılar 

aruz ve hece vezninin çe#itli kalıpları ile yazılmı# ve murabba denilen dört mısralı, 

muhammes denilen be# mısralı, müseddes denilen altı mısralı, müsebba denilen yedi 

mısralı ve müsemmen denilen sekiz mısralı bentlerle bestelenmi#tir. Ritmik açıdan 

ise #arkıların küçük usûllerin yanında, 26 zamanlıya kadar olan bazı büyük usûllerle 

de bestelendi"i görülmektedir.49 Ancak #arkı formunun de"i#kenlik gösteren yapısını 

bir nevi standardize ederek klasik bir #ekle dönü#türen 19. yüzyılın en önemli #arkı 

bestekârı olan Hacı Ârif Bey’dir. $arkı formunun Hacı Ârif Bey’le klasikle#en yapısı 

ise #u #ekildedir: Öncelikle 10 zamanlıya kadar olan küçük usûllerle bestelenen 

#arkıların güfteleri genellikle dört mısralı yani murabba olan #iirlerden olu#ur. $iirin 

ilk mısrası ‘zemin’ adını alır. Bu kısım esas makamın temel özelliklerinin 

gösterildi"i kısımdır. !kinci mısra ise ‘nakarat’ adını alır ve bu kısımda yakın makam 

geçkileri yapılabilmekle birlikte, sonda mutlaka esas makam ile karar verilir. Üçüncü 

mısra  ‘meyan’50 adını alır ve bu kısımda da farklı makam geçkileri yapılır veya esas 

                                                
49 GTMM icrasında kullanılan usûllerden 2 zamanlı’dan 15 zamanlıya kadar olanlar küçük, 16 
zamanlıdan itibaren giderek büyüyen di"er usûller ise büyük usül #eklinde sınıflandırıldı"ı için 
(Özkan, 1998, s.563) bu terimler kullanılmı#tır. 
50 Meyan (eski dilde miyan) orta, bel anlamına gelir (Devellio"lu, 1997, s.654)  ve bu bakımdan #arkı 
formunda eserin orta kısmını ifade eder.  
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makam geni#letilir. Son mısra ise ikinci mısra ile aynı özellikleri ta#ır ve yine 

‘nakarat’ adını alır. 

Besteledi"i #arkılarla Türk müzi"inde yeni bir dönem ba#latan Hacı Ârif Bey’le 

birlikte #arkı formu yeni bir kimlik kazanmı# ve bestecilerin en çok kullandıkları 

form olmu#tur. GTMM dönemlendirme çalı#malarına bakıldı"ında da, Hacı Ârif 

Bey’le birlikte ba#layan dönemin, bahsedilen dönem için batı müzi"inde kullanılan 

dönemlendirme ile aynı #ekilde, ‘romantik dönem’51 olarak isimlendirildi"i görülür 

(Karadeniz, 2007, s.5-29). Hacı Ârif Bey’in GTMM’nde #arkı kullanımı ile ba#lattı"ı 

bu yenilik ve üslup farkı, klasik gelene"i savunan ki#iler tarafından do"al olarak 

tepkiyle kar#ılanmı#tır. Demirta# (2009), bahsedilen tepkiyi #u sözleriyle ifade 

etmektedir:  

Romantizm, Türk Mûsikîsi’nde, bir bakıma Klasik Türk Mûsikîsi’ne tepki olarak do"an ve 

Hacı Ârif Bey (ö.1885)’in ba#ını çekti"i yeni tarzdaki #arkı formu ile ifadesini bulmu#tur. 

Ancak bu yeni üslûp, muhafazakâr nitelikteki yüksek ve saf üslûbu (klasik üslûp) savunan 

mûsikî#inasların sert tepkisiyle kar#ıla#mı# ve romantiklerle muhâfazakârlar arasında 

günümüze kadar devam edecek olan bir fikir çatı#masının fitilini de ate#lemi#tir. (s.148) 

Demirta#’ın sözlerinden de anla#ılaca"ı gibi #arkı formu bir bakıma klasik olan 

büyük yapıdaki TMM formlarına kar#ı bir batılıla#ma tepkisi olarak da dü#ünülebilir. 

Bunun bir di"er nedeni de #arkı formunun fasılların yapısını de"i#tirmesi de olabilir.  

$arkı formunun 19. yüzyıldan itibaren popülerle#mesiyle birlikte ‘fasıl’ adı verilen 

ve aynı makamda de"i#ik formlardaki eserlerin bir arada icra edildi"i, gerek Osmanlı 

sarayında gerek saray dı#ında oldukça popüler olan geleneksel toplu icra biçiminin 

yapısının da de"i#ti"i görülmektedir. 19. yüzyıla kadar kâr, beste, a"ır semai, yürük 

semai gibi büyük formda eserlerden olu#an fasıllar, 19. yüzyıl ortalarından itibaren 

yalnızca #arkı formunun hâkim oldu"u bir #ekle dönü#mü#tür. Bunun sonucu olarak 

da, klasik fasılda en fazla on adet büyük formda eser icra edilirken, de"i#en anlayı#la 

birlikte #arkı formunda eserlerle icra edilen fasıllarda aynı sürede daha fazla esere 

ihtiyaç meydana gelmi#tir. Bu ihtiyacın sonucu olarak ve daha kolay 

bestelenebilmesi nedeniyle de #arkı formunda eserlerin sayısı da TMM repertuarına 

                                                
51 Romantik Dönem, 19. yy’da egemen olan dünya görü#ünün ça"ın geleneksel düzenlerini 
de"i#tirmesiyle birlikte yeni bir sosyal sınıf olarak ortaya çıkan burjuva sınıfının aristokrasiyi yıkarak; 
sosyal alanda engeller, eski anla#malar, geleneklerin ortadan kalkmasıyla sanat alanında da etkisini 
duyurmu# bir akımdır. Özellikle batı müzi"inde etki gösteren bu akım ile, saf müzi"in yerine konulu, 
programlı müzik gelmi#, Liedler yeni okulun anlatım yolu olmu#, biçim olarak piyano e#likli #arkılar 
yanında, vals, polonez, mazurka gibi danslar, küçük piyano parçaları, senfonik ve orkestral eserler ve 
opera, dönemin sıkça rastlanan ürünleri olmu#tur (Selanik, 1996, s.160).  
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zengin içerikli fasıllar kazandırabilmek amacıyla özellikle 20. yüzyıl ba#larından 

itibaren hızla ço"almı#tır. Fasıl icrasında kullanılmasıyla birlikte #arkı formunun 

yapısındaki en önemli de"i#iklik ise, fasıllardaki #arkıları birbirine ba"lamak için 

arana"me denilen çalgısal bölümlerin forma eklenmesidir.52 

$imdiye kadar kaydedilen veriler ba"lamında; 18. ve 19. yüzyıllarda Osmanlı 

toplumuna baktı"ımızda, sosyal ve kültürel alana yansıyan batılıla#ma veya ba#ka bir 

deyi#le modernle#me etkisi TMM gelene"inde de kar#ımıza çıkmaktadır. De"i#imin 

TMM’ne etkileri ise çok yönlüdür ve sadece repertuarın de"il, ses ortamının ve 

formların da ivme kazanarak de"i#mesi, toplumsal de"i#menin de ivmesini gösteren 

bir ibre olmu#tur.   

3.3.2 Çok ‘sesli’ Cumhuriyet politikaları  

Osmanlı’nın Türkiye’ye dönü#mesi sürecinde ya#anan toplumsal de"i#imin devlet 

politikalarıyla empoze edilen en önemli unsurlarından birinin de müzik alanında 

gerçekle#tirildi"i ve bu durumun TMM’nin tarihinde de"i#im açısından önemli bir 

kırılma noktası olu#turdu"u görülmektedir. Ancak, konu ile ilgili yapılan 

çalı#maların çoklu"u ve birtakım noktalarda incelikle gezinmek gereklili"i nedeniyle 

konu, özellikle devlet politikalarının ana hatları üzerinde duran bir özet niteli"inde 

ele alınmı#tır. 

 GTMM’nin özellikle Türkiye Cumhuriyeti’nin ilanından sonraki dönemde ideolojik 

ve milli ba"lamda çok tartı#ılmı# oldu"u görülmektedir. Cumhuriyet döneminde 

yapılan müzik inkılâbı ile önce alaturka-alafranga, sonrasında da çokseslilik-

tekseslilik konusunda ya#anan tartı#malar sonucunda Kemalizm’in en önemli 

reformlarından biri olan müzik reformunda temel amacın ‘ulusal’ ve ‘ça"da#’ bir 

müzik yaratmak oldu"u ve bu müzi"i anlayacak bireyin, rejimle uyumlu bir #ekilde 

ça"da# uygarlık seviyesine ula#mı# modern bir birey olarak imgelendi"i 

görülmektedir (Balkılıç, 2009, s.21). Osmanlı’dan Cumhuriyet’e aktarılan bir miras 

niteli"indeki GTMM’nin, milli bir kimlikle Türkiye Cumhuriyeti’ni temsil edip 

etmedi"i konusunda birtakım tartı#maların ya#andı"ı görülmektedir. GTMM’nin 
                                                
52 Klasik fasılda formların icra sırası #u #ekildedir: Pe#rev, Kâr, Birinci Beste, !kinci Beste, A"ır 
Semai, Yürük Semai, $arkı, Saz Semaisi. Büyük formdaki bu eserlerin süresi uzun oldu"undan klasik 
fasılda arana"me ihtiyacı duyulmamı#tır. Ancak fasılda salt #arkı kullanımının ba#laması ile birlikte 
kısa süren ve sayıca fazla olan #arkıların birbiriyle karı#maması ve usûl geçi#lerinin yapılabilmesi için 
#arkılar arana"meleriyle birlikte bestelenmeye ba#lamı#, hatta arana"mesi olmayan #arkılar için de 
‘beylik’ adı verilen özel arana"meler bestelenmi# ve bu arana"meler birden çok #arkıda 
kullanılabilmi#tir. 
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Bizans veya Arap etkisiyle #ekillenip #ekillenmedi"i veya kimin kimi etkiledi"i 

ekseninde #ekillenen bu tartı#malar özellikle Ziya Gökalp’in 1923 yılında yayınlanan 

Türkçülü#ün Esasları adlı eserinin ‘Milli Musiki’ bölümünde yazdı"ı görü#lerle 

ba#lamı#tır:  

Avrupa musikisi girmeden evvel memleketimizde iki musiki vardı:  Bunlardan biri Farabi 

tarafından Bizanstan alınan #ark musikisi,  di"eri eski Türk musikisinin devamı olan halk 

melodilerinden ibaretti.  

$ark musikisi de, garp musikisi gibi eski Yunan musikisinden do"mu#tu. Eski Yunanlılar, 

halk melodilerinde bulunan tam ve yarım sesleri kâfi görmiyerek, bunlara dörtte bir, sekizde 

bir, on altıda bir sesleri ilave etmi#ler ve bu sonkilere çeyrek sesler namını vermi#lerdi. 

Çeyrek sesler tabii de"ildi; suniydi. Bundan dolayıdır ki hiçbir milletin halk melodilerinde 

çeyrek seslere tesadüf edilmez. Binaenaleyh, Yunan musikisi gayri tabii seslere istinat eden 

bir suni musiki idi. Bundan ba#ka hayatta yeknesaklık olmadı"ı halde, Yunan musikisinde 

aynı melodinin tekerrüründen ibaret olan üzücü bir yeknesaklık vardı.  

Kurunu vusta Avrupasında te#ekkül eden Opera müessesesi, Yunan musikisindeki bu iki 

nakisayı (eksikli"i) izale etti. Çeyrek sesler, operaya uymuyordu. Bundan ba#ka, opera 

bestekarları ve oyuncuları halktan oldukları için çeyrek sesleri bir türlü anlıyamıyorlardı. Bu 

sebeplerin tesiriyle, garbın operası, garp musikisinden çeyrek sesleri tardetti. Aynı zamanda, 

opera, duyguların, heyecanların, ihtirasların tevalisinden ibaret bulunmadı"ından, armoniyi 

ilave edilerek, garp musikisini yeknesaklıktan kurtardı. !#te, bu iki yenilik mütekamil garp 

musikisinin do"masına sebep oldu.  

 $ark musikisine gelince, bu tamamiyle eski halinde kaldı. Bir taraftan çeyrek sesleri 

muhafaza ediyordu, di"er cihetten armoniden hala mahrum bulunuyordu. Farabi tarafından 

Arapçaya naklolunduktan sonra bu hasta musiki sarayların ra"betiyle Acemceye ve 

Osmanlıcaya da naklolunmu#tu. Di"er taraftan Ortodoks ve Ermeni, Kaldani, Süryani 

Kiliseleriyle Yahudi hahamhanesi de bu musikiyi Bizanstan almı#lardı. Osmanlı 

memleketinde, bütün Osmanlı unsurlarını birle#tiren yegâne müessese oldu"u için buna 

Osmanlı ittihadı anasır musikisi namını vermek gerçekten çok münasipti. 

 Bugün, i#te, #u üç musikinin kar#ısındayız: $ark musikisi, Garp musikisi, halk musikisi. 

Acaba bunlardan hangisi, bizim için millidir? $ark musikisinin hem hasta, hem de gayri milli 

oldu"unu gördük. Halk musikisi harsımızın, garp musikisi de yeni medeniyetimizin 

musikileri oldu"u için, her ikisi de bize yabancı de"ildir. O halde milli musikimiz, 

memleketimizdeki halk musikisiyle garp musikisinin imtizacından do"acaktır. Halk 

musikimiz, bize birçok melodiler vermi#tir. Bunları toplar ve garp musikisi usulünce 

armonize edersek hem milli, hem de Avrupai bir musikiye malik oluruz. Bu vazifeyi ifa 

edecek olanlar arasında Türk ocaklarının musiki heyetleri de dâhildir. !#te Türkçülü"ün 
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musiki sahasındaki programı esas itibariyle bundan ibaret olup, bundan ötesi milli 

musikarlarımıza aittir. (Gökalp, 1952, s.105-107)  

Görüldü"ü gibi Gökalp, Türkçülü"e ba"lı görü#leri çerçevesinde, Osmanlı 

döneminde üretilmi# müzi"i esas olarak Türk saymamı#, bu müzik türünü milli 

olmayan yabancı bir tür olarak görmü#tür. Bunun yanında Gökalp’e göre gerçekten 

Türk olan ve Türk ruhunu yansıtan müzik yalnızca halk türkülerinde mevcuttur ve 

Avrupa medeniyetinden alınacak müzik ile halk müzi"inin sentezi sonucu olu#acak 

müzik çoksesli nitelikte ve ‘Ça"da# Türk Müzi"i’ olarak tanımlanacak bir olu#umu 

ifade etmektedir diyebiliriz.   

Oldukça karma#ık ve çözülemeyen nitelikteki bu tartı#maları anlamlandırabilmek 

için bireysel dü#üncelerden çok, Cumhuriyet döneminde izlenen müzik 

politikalarının somut örnekleri üzerinde durmak gerekir. Ancak, yeni bir müzik 

politikasının olu#maya ba#ladı"ı 1920’li ve 30’lu yıllarda devletin Osmanlı’dan kalan 

müzik mirası konusunda tam olarak neyi hedefledi"inin anla#ılamadı"ı Aksoy’un #u 

sözlerinden anla#ılmaktadır: “eski musikinin ne yapılması, nereye konulması 

gerekti"i konusunda devlet katında tam bir görü# birli"i yoktu” (Aksoy, 1999, s.31). 

Fakat bu noktada, müzi"in sanatsal bir ifade aracı olarak duygu ve co#kuların 

seferberli"i açısından kolektif bir özellik ta#ıması ve bu yönüyle Kemalizm’e en 

uygun araç niteli"inde olması nedeniyle, Osmanlı-!slam geçmi#inden kurtulma 

amacıyla toplumsal de"i#imlerin ivme kazandı"ı dönemde Osmanlı müzik 

gelene"ine kar#ı bir ‘Müzik !nkılâbı’ için harekete geçildi"i görülmektedir.  

Üstel (1999), Cumhuriyet dönemi müzik inkılâbının altında yatan anlayı#ı #u 

sözleriyle özetlemi#tir: 

 1930’lu yıllarda tek parti yönetiminin kurumsalla#ma çabalarının, ba#ka bir anlatımla ‘bütün 

güçleri tek elde toplama’ anlayı#ı do"rultusunda devletin kültür politikasındaki düzenleyici 

ve yönlendirici tutumunun en üst noktalara vardı"ı dönemdir. Kemalist iktidarın ‘kimlik’ ve 

‘aidiyet’ olu#turma sürecinde müzik alanına özel bir anlam atfederek, bir ‘inkılâbın’ konusu 

haline getirmesinin ardında çok uluslu bir imparatorluktan ulus-devlete geçi#te ona ‘milli’ ve 

‘türde#’, aynı zamanda da ‘medeni’ bir tını verecek bir arayı# söz konusuydu. (s.49) 

Üstel’in belirtti"i gibi, Kemalist yönetimin bir Osmanlı gelene"i olarak gördü"ü 

TMM’ni medenile#tirmek anlayı#ıyla geleneksel de"er ve sembolleri tasviye etme 

sürecinde müzik alanında görülen en önemli olay ise müzik e"itimi verilen ve daha 

çok TMM’ne a"ırlık veren bir okul olan Darülelhan’da TMM’nin kaldırılması 
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olmu#tur. 1917 yılında kurulan Darülelhan’da TMM’nin yanı sıra Batı müzi"i 

e"itimi de verilmi#, ancak 1923 yılında Musa Süreyya Bey’in müdürlü"ünde e"itim 

sistemi yeniden düzenlenerek Batı müzi"i ile Türk müzi"i e"itimi birbirinden 

ayrılmı#tır (Öztuna, 1990, s.210). 1924–1926 yılları arasında Darülelhan Mecmuası 

adlı bir dergi çıkarmaya ba#layan kurum, TMM alanında ara#tırma, inceleme ve 

derleme çalı#maları yapmı#tır. 1923 yılında Müzik Encümeni kaldırılarak, yeni 

yönetmelikle bir Belediye sanat ve e"itim kurumuna dönü#en Darülelhan’da hazırlık 

sınıfından sonra üç yıl süren batı müzi"i bölümünde kompozisyon, #an, piyano, 

keman, viyolonsel, flüt ve di"er orkestra ve nefesli saz sınıfları e"itimi 

sürdürülmü#tür. Bunun yanı sıra e"itim süresi iki yıla dü#ürülen TMM bölümünde 

ise keman, kemençe, ney, tanbur, santur, ut, kanun ve teganni (#arkı söyleme) 

sınıflarında dersler devam etmi#tir. Ancak Maarif Vekâleti’nin o zamanın !stanbul 

Belediyesi olan $ehremanetine gönderdi"i 9 Aralık 1926 tarihli emirde ‘alaturka’ 

yani TMM’nin kaldırıldı"ı, yalnız tasnif ve tespit heyetinin devam edece"i 

bildirilerek bu tarihten itibaren Darülelhan’da TMM e"itimi son bulmu#tur (Tongur, 

1964, s.11).53  Böylelikle 1926 yılında TMM kısmı resmen kapatılan Darülelhan’ın 

‘Türk Musikisi !cra Heyeti’ çalı#malarına bir süre daha devam etmi#, yanı sıra bir 

‘Türk Musikisi Tasnif Heyeti’ kurulmu# ve GTMM eserlerinin notalarını 

yayınlamaya ba#lamı#tır. Daha sonra ‘!stanbul Belediyesi Konservatuarı’na dönü#en 

(Öztuna, 1990, s.210) Darülelhan, ba#ta Rauf Yekta Bey olmak üzere Hüseyin 

Sadettin Arel ve Suphi Ezgi gibi önemli teorisyenler sayesinde ve ilk kez resmi bir 

kurumun gerçekle#tirdi"i nota yayını, kitaplar ve plaklar yoluyla Türkiye’deki 

müzikoloji çalı#malarının 20. yüzyıldaki temel kurumu olarak görülür (Paçacı, 1999, 

s.106).   

Gelene"in müzik alanındaki tasviyesi yanında, Cumhuriyet yönetiminin izleyece"i 

müzik politikalarının di"er göstergeleri ise, Atatürk’ün bu konuda yaptı"ı 

konu#malardan çıkarılabilir. Örne"in, Atatürk’ün 1928 yılında Sarayburnu rıhtımında 

aynı zamanda harf ilanını ilan etti"i toplantıda ilk olarak bir ‘caz band’ın icra etti"i 

Batı müzi"i dans parçalarını, sonrasında Arapça #arkılar söyleyen Mısırlı bir kadın 

#arkıcıyı, en sonunda da Kemani Mustafa Bey (Sunar)’in yönetimindeki Eyüp 

                                                
53 Daha sonra 1943 yılında Hüseyin Sadettin Arel’in ba#ına geçmesiyle !stanbul Belediye 
Konservatuarı'nda sınırlı bir Türk musikisi ö"renimine izin verilmi# olsa da TMM e"itiminin resmi 
olarak 1975 yılında Resmi Gazete'de yayınlanan kurulu# yönetmeli"iyle !stanbul Türk Musikisi 
Devlet Konservatuarı’nın kurulmasıyla ba#ladı"ı kabul edilir. 
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Musiki Cemiyeti’ni dinledikten sonra sarf etti"i sözleri, harf inkılâbından sonra 

izlenecek müzik politikaları hakkında ilk ipuçlarını vermektedir: 

 ...Bu gece burada do"unun en seçkin iki müzik toplulu"unu dinledim. !lk olarak sahneyi 

süsleyen Mısırlı muganniye sanatçı olarak ba#arılıydı. Fakat benim Türk duygularım 

üzerindeki görü#üm #udur ki, artık bu basit musiki, Türklü"ün çok geli#mi# ruh ve 

duygularını kandırma"a yetmez. Kar#ıda medeni dünyanın müzi"i de i#itildi. Bu ana kadar 

$ark Musikisi kar#ısında uyu#uk duran halk, hemen aya"a kalktı. Hepsi ne#e içinde oynuyor, 

ritme ayak uyduruyor. Türkler yaradılı# olarak #en ve ne#elidir... (Tarman, 2011, s.63) 

Cumhuriyet döneminde Osmanlı’yı olu#turulacak yeni kültürel de"erlerden 

arındırma politikaları ile gerçekle#tirilen en önemli inkılâplardan biri de dil alanında 

gerçekle#tirilmi#tir. Osmanlıcada yer alan Arapça ve Farsça kelimelerin yerlerini 

Türkçe kelimelerle de"i#tirilmesi esasına dayanan bu çalı#maların en önemli 

göstergelerinden biri de dini alanda ezan, kuran, mevlit, tekbir, kamet ve salanın 

1932 yılından itibaren Türkçe okunmaya ba#laması ve 1941 yılında Arapça ezan ve 

kamet okunmasının yasaklanmasıdır.54 Onsekiz yıl boyunca ezanın Türkçe 

okunmasının ardından, bu yasaklama Demokrat Parti döneminde 17 Haziran 1950 

tarihinde yürürlükten kaldırılmı# ve bu tarihten günümüze kadar ezan tekrar Arapça 

okunmu#tur (Gez, 1997, s.164).  Bu konuda bir di"er örnek ise Atatürk’ün 1934 

yılının Ekim ayında Adnan Saygun’u Çankaya’ya davet edip, bir #arkının Arapça-

Farsça sözlerini Türkçe’ye çevirdikten sonra bu sözleri Saygun’un bestelemesini 

istemesi ve Saygun’un eseri besteleyip piyano ile icrasından sonra söyledi"i #u 

sözleridir: “Efendiler! O sözler Osmanlıcadır ve onun müzi"i Osmanlı müzi"idir. Bu 

sözler Türkçedir ve bu müzik Türk müzi"idir. Yeni sosyete, yeni sanat!” (Saygun, 

1981, s.44). Osmanlı döneminde dilde hâkim olan Arapça ve Farsça kelimelerin 

Osmanlı temsiline kar#ı bir tepki olarak nitelenebilecek bu sözlerin altında ibadet 

dilinden sonra Arapça ve Farsça kelimelerin kullanıldı"ı GTMM eserlerinin de 

‘Türk’le#tirilme vurgusu açıkça görülmektedir. Bu do"rultuda, Atatürk’ün 1 Kasım 

                                                
54 Atatürk’ün ibadet dilinin Türkçele#tirilmesi konusundaki dü#ünceleri Cumhuriyet’in ilanından 
sonra Kuran’ın Türkçeye çevrilme çalı#malarıyla ba#lamı#, ilk Türkçe ezan 29 Ocak 1932 yılında 
Ku#adası’nda okunmu#, 18 Temmuz 1932 tarihinde Diyanet !#leri Ba#kanlı"ı’nın !stanbul 
Müftülü"ü’ne yolladı"ı 636 sayılı yazı ile yakında ezanın Türkçe okunaca"ını bildirmesinin ardından, 
8 $ubat 1933 tarihinde Evkaf Müdüriyeti tarafından !stanbul müezzinlerine yapılan resmi bildiri ile 
!stanbul’daki bütün camilerde ezan ve kamet Türkçe okunmaya ba#lanmı# ve 10 $ubat 1933’te artık 
ülkenin her tarafında ezanın dili Türkçe olmu#tur.  Ancak ezanın Türkçe okunması ile ilgili kanunu 
zorunluluk Atatürk’ün ölümünden sonra 2 Haziran 1941 tarihli Türk Ceza Kanunu’nun 526. 
Maddesinin 4055 sayılı kanunla de"i#tirilmesi ile belirlenerek bu tarihten itibaren Arapça ezani kamet 
okuyanların cezalandırılması karara ba"lanmı#tır (bkz. Gez, 1997).  
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1934’te TBMM’nin yeni dönem açı# konu#masında sarf etti"i me#hur sözleri de 

radyolarda GTMM yayınının kaldırılma sebebi sayıldı"ı için ayrı bir öneme sahiptir: 

 Arkada#lar, Güzel san'atların hepsinde, ulus gençli"inin ne türlü ilerletilmesini istedi"inizi 

bilirim. Bu, yapılmaktadır. Ancak, bana kalırsa bunda en çabuk, en önde götürülmesi gerekli 

olan Türk musikisidir. Bir ulusun yeni de"i#ikli"ine ölçü musikide de"i#ikli"i alabilmesi, 

kavrayabilmesidir. Bugün dinletmeye yeltenilen musiki yüz a"artacak de"erde olmaktan 

uzaktır. Bunu açıkça bilmeliyiz. Ulusal, ince duyguları, dü#ünceleri anlatan, yüksek de-

yi#leri, söyleyi#leri toplamak, onları, bir gün önce genel son musiki kurallarına göre i#lemek 

gerektir. Ancak, bu güzeyde (sayede) Türk ulusal musikisi yükselebilir, evrensel musikide 

yerini alabilir. Kültür i#leri bakanlı"ının buna de"erince özen vermesini, kamunun da bunda 

ona yardımcı olmasını dilerim. (Üstel, 1999, s.48) 

Örneklerde görüldü"ü gibi Atatürk, Türkiye Cumhuriyeti’nin ‘ulusal’ nitelikteki 

müzi"inin medeni veya son kurallara göre i#lenmesi gereklili"ini vurgulamaktadır. 

Yanı sıra, Osmanlı’nın ‘Türk’ olmayan bütün unsurlarına olumsuz bakan ve onları 

geri kalmı# ‘Do"u’nun mirası gören (Durgun, 2010, s.90)  Kemalist ideolojinin 

GTMM üzerinde inkılâp çalı#malarını zorunlu kıldı"ı görülmektedir. Aslında 

kendisinin de GTMM’ni çok sevdi"i bilinen Atatürk’ü bu konuda etkileyen, Musiki 

Muallim Mektebi’nin müdürü, orkestra #efi ve keman sanatçısı Zeki Bey’in #u 

sözleri olabilir: “Biz Türkler musiki alanında da ça"da# milletlerle medeniyet 

yarı#ına katılmalıyız. Bu, ancak Batı müzi"i ile olabilir. Alaturka müzikten alafranga 

müzi"e geçi# Arap harflerinden Latin harflerine geçi#in mantıki ve zorunlu bir 

sonucudur. Yapılacak i#, yeni bir nesil yeti#inceye kadar alaturkayı unutturmaktır” 

(Tarman, 2011, s.78). Bu anlayı#ın sonucu olarak GTMM’nin 2 Kasım 1934’ten 6 

Eylül 1936’ya kadar radyolarda yayınlanmadı"ı ya da bir ba#ka deyi#le yasaklandı"ı 

görülmektedir. Bu olay, Atatürk’ün konu#ması yanında farklı nedenlere veya yanlı# 

anla#ılmalara dayandırılır ancak hangi sebeple gerçekle#mi# olursa olsun, “müzik 

reformunun üzerinde yükseldi"i ideolojik paradigmaların do"al bir uzantısı” 

(Balkılıç, 2009, s.90) dır ve GTMM tarihinde önemli bir kırılma noktası olarak kabul 

edilir.  

Atatürk’ün GTMM’ni sevdi"i fakat belirli bir ideoloji do"rultusunda hareket etme 

zorunlulu"u nedeniyle ancak halk ezgilerinden yararlanılabilece"ini #u sözlerinden 

anlayabiliriz: “Alaturka #arkılardan bende ho#lanıyorum. Fakat unutmamak gerekir 

ki, devrim yapan bu nesil, bazı fedakârlıklara katlanmasını bilmelidir. Ancak milli 

türkülere yer verilmelidir” (Tarman, 2011, s.73). Bu nedenle, Cumhuriyet’in inandı"ı 
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resmi müzik politikasının altında Ziya Gökalp’in daha önce bahsetti"imiz reçetesinin 

oldu"u kabul edilir: Halk ezgisi+Batı tekni"i (Aksoy, 1999, s.32). Çünkü bu durum 

“amaçlanan halkçı müzik sentezinin ana malzemesi olan Türkülerin saflı"ının ve 

Türk ırkıyla tutarlılı"ının savunuldu"u; dönemin ırk merkezli tarih-dil tezi ile 

ba"lantılandırılmaya çalı#ıldı"ı bir süreç” (Paçacı 1999, s.26) içerisinde 

gerçekle#tirilmi#tir. Bu da yine Atatürk’ün 1934 yılında Gökalp’ten yakla#ık 10 yıl 

sonra fakat onun görü#leriyle paralel do"rultuda ifade etti"i dü#üncelerine 

dayandırılır: “Osmanlı müzi"i Türkiye Cumhuriyeti’ndeki büyük devrimleri ifade 

edecek güçte de"ildir! Bize yeni bir müzik lazımdır ve bu müzik, özünü halk 

müzi"inden alan çok sesli müzik olacaktır” (Tarman, 2011, s.82).  

Bu do"ruluda, Tekelio"lu (1999) Cumhuriyet dönemi müzik inkılâbının amacını #u 

sözleriyle belirtmi#tir: 

 Musiki inkılâbıyla amaçlanan; dinleyicide Batı klasik müzi"i yönünde bir sevginin 

yaratılmasıydı. Zamanla halktaki ‘çoksesli müzik sevgisi’nin artaca"ı ve yurtdı#ında e"itim 

gören besteci ve yorumcuların katkısıyla yeni ve çoksesli bir Türk klasik müzi"inin 

kurulaca"ına inanılıyordu. Bu amaca uygun olarak radyonun da katkılarıyla, kaynak müzik 

olarak görülen teksesli halk türkülerimiz toplanmaya, notaya geçirilmeye ve 

sınıflandırılmaya ba#landı. Çokseslendirilecek olan teksesli Osmanlı kökenli saray musikisi 

de"il, aksine teksesli halk türküleri olacaktı. (s.147) 

Bu noktada, 1925 yılından itibaren devlet deste"iyle Anadolu’da yapılan halk müzi"i 

derleme çalı#maları da Atatürk’ün müzik inkılâbı hakkında Gökalp ideolojisiyle 

paralel dü#üncelerinin bir göstergesi sayılabilir. Bunun altında yatan sebepler ise 

de"i#ik açılardan de"erlendirilebilir. Örne"in, halk müzi"inin her zaman 

popülerli"ini koruyan sade, dili anla#ılır ve güncellenebilir yapısının, gelenekten 

gelen karma#ık yapıda, dili a"ır ve de"i#tirilemez eserler kar#ısında üstün bir #ekilde 

algılanması ya da yıkılmaz görülen dik duru#unda anıtla#an eserler bütünlü"ünün, bir 

yandan Türkiye Cumhuriyeti’nin sarsılmaz nitelikteki laik yapısını vurgulaması 

(Alpagut, 2010, s.71); Cumhuriyet’in modernle#me sürecinde üzerinde kolaylıkla 

tadilatlar gerçekle#tirilerek yani çok sesli hale getirilerek Türk kimli"ini ça"da# 

düzeyde ifade edecek olan eserlerin halk müzi"i repertuarından seçilmesine sebep 

gösterilebilir.  

 Tek parti dönemi boyunca faaliyet gösteren çe#itli ö"retim kurumları ve müzik 

cemiyetlerinin yanı sıra ‘yı"ın terbiyesi’ne yönelik iki kurulu#, 1931’de Türk ocakları ve 

daha sonra Halkevleri, gerek düzenli konserlerle, gerekse Anadolu’nun en ücra kasabalarında 
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bile verilen kurslarla müzi"in kitleselle#mesine azımsanamayacak katkıda bulunmu#lardır. 

(Üstel, 1999, s.42) 

Üstel’in sözlerinden anla#ılaca"ı gibi, Türk ocaklarının kapatılmasıyla 1932 yılında 

açılan Halkevlerinin de erken Cumhuriyet döneminin ideolojik de"erlerini yaymaya 

çalı#ması, Musiki Muallim Mektebi’nde yeti#mi# ö"retmenlerin müzik dersleri 

vermesi ile birlikte halk müzi"i derlemeleri alanındaki çalı#malar ile halkın da 

çokseslili"e alı#tırılmaya çalı#ılması, Kemalist ideolojinin halk cephesinde yayılma 

çalı#malarına örnek te#kil etmektedir (Balkılıç, 2009, s. 52-58). Bunun en belirgin 

izlerini ise 1940 yılında yayınlanan Halkevleri Çalı#ma Talimatnamesi’nin 21. 

maddesinde bulabiliriz: 

  Halkevleri müzik çalı#malarında esas, milli ruhun derinliklerinde zengin bir hazine olarak 

ya#amakta olan halk türkülerimizi Garp tekni"i ilei#leyerek müstakbel kompozitörler için, 

sadakat ve itina ile toplamak ve sa"lamakla beraber yeni Türk müzi"i bir taraftan vücut 

bulmakta iken kulakları ve zevkleri çok sesli müzi"e alı#tırmak ve ısındırmak; bunun için de 

birçok fırsatlardan istifade ederek Garp müzik eserlerini bol bol dinletmektir. (akt. Alpagut, 

2010, s.85) 

Halkevlerinde de gözlemlenen, Cumhuriyet’in gelenekselden moderne ve tek 

seslilikten çok seslili"e uzanan müzik politikaları sonucunda #ekillenen ve halk 

türkülerinin çok sesli bir anlayı#la icra edilmesine dayanan çe#itli çalı#maların, halk 

müzi"inin de makamsal olması ve makamsal ses sisteminin çok seslili"e elveri#siz 

olması gibi sebeplerle ba#arısız oldu"u ve yeni çok sesli milli beste çalı#malarına 

yönlenildi"i görülmektedir. Halk müzi"inin çoksesli seslendirmek amacıyla 

armonize edilerek koroya uygun bir hale getirilmesi için türkülerin ezgilerine direkt 

bir müdahale gereklili"i, halk müzi"inin makamsal olması nedeniyle ya#anan ses 

sistemi sorunu ve bu nedenle yapılan derleme çalı#malarında yazım sisteminde 

olu#an belirsizlikler gibi sorunlar bunda rol oynamı#tır (Balkılıç, 2009, s.169-175). 

Bu ba"lamda, ‘Türk be#leri’ olarak bilinen ve Cumhuriyet’in ilk yıllarında 

Avrupa’nın çe#itli #ehirlerinde müzik e"itimi aldıktan sonra ça"da# Türk müzi"inin 

temellerini atan Cemal Re#it Rey( 1904-1985), Hasat Ferit Alnar (1906-1978), Ulvi 

Cemal Erkin (1906-1972), Ahmed Adnan Saygun (1907-1991) ve Necil Kazım 

Akses (1908-1999) gibi besteciler, kendi geleneksel birikimleri ile Avrupa tekni"ini 

birle#tirerek yeni bir sentez ortaya koymaya çalı#mı#lardır (!lyaso"lu, 1999, s.80) ve 

bu do"rultuda eserlerinde halk müzi"ine özgü yerel motifleri Batı müzi"i ses sistemi 

ve tonalite anlayı#ı içinde ele almı#lardır (Durgun, 2010, s.86) Bu bakımdan, ulus-
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devletin ruhunu yansıtmayı amaçlayan Türklük, kahramanlık, milliyetçilik 

unsurlarıyla #ekillendirilmi# ‘vatan’ mar#ları gibi batı temelli olu#umların yanında 

(Üstel, 1999, s.41), milli müzik anlayı#ı ile bestelenen bu eserlere verilen ‘Yunus 

Emre Oratoryosu’, ‘Özsoy Operası’ gibi Türkçe isimlerin de aynı do"rultuda yani bu 

müziklerin ‘Türk’ milletine aidiyetini simgelemeye yönelik oldu"u söylenebilir 

(Durgun, 2010, s.87). Fakat Aksoy (1999)’a göre Türk be#lerinin eserleri yeterince 

icra edilememi#, bu eserlerin hiç olmazsa aydın kamuoyunda e"itim ve ö"retim 

görenler katında sevilebilmesi için devlet tarafından yeterince çaba gösterilmemi#, 

sanatçılar ise Türkiye’nin resmi batı müzi"i çevrelerinde de ciddiye alınmamı# ve 

yalnızlı"a itilmi#tir (s.33). Bu nedenle Kemalist iktidarın kendi müzisyenleriyle 

gerçekle#tirmeyi dü#ündü"ü fakat ba#arılı olamadı"ı de"i#imleri gerçekle#tirmek 

amacıyla Paul Hindemith, Bela Bartok gibi yabancı isimlerin batılı deneyim ve 

birikimlerinden yararlanıldı"ı da görülmektedir (Durgun, 2010, s.87). Bu anlayı#la 

aynı do"rultuda,  hızla bir kurumla#ma yoluna gidilerek 1936 yılında kurulan Ankara 

Devlet Konservatuarı’nın ardından di"er sanat kurumlarının ardı adına hayata 

geçmesi ile batı müzi"i üretimlerinin arttı"ı, 1940’larda ilk operaların sergilenmeye 

ba#ladı"ı ve 1949’da Devlet Opera ve Tiyatrosu’nun kuruldu"u görülmektedir 

(!lyaso"lu, 1999, s.73). Ancak devletin empoze etmeye çalı#tı"ı batı eksenli müzik 

politikaları halk tarafından yeterince ilgi görmemi#, tüm yasaklamalara ra"men 

TMM dinlenmeye devam etmi#tir. Ünlü (2004)’nün belirtti"i gibi Türkiye’de 

“olu#an yeni sosyal yapı, uzun sava# yıllarına gebe 1940’lı yıllar, insan ya#amındaki 

öncelikleri de"i#tirecekti. !çten benimsenmemi#, insanlara yeterince a#ılanmamı# pek 

çok kültürel yapıla#ma giri#imi gibi alafranga kavramı yıpranmı#, etkisini yitirerek 

gözden dü#meye ba#lamı#tır” (s.347).   

$imdiye kadar bahsetti"imiz gibi, milli müzik olu#turma çalı#malarında Batı müzi"i 

ve halk müzi"inin temel te#kil etmesiyle birlikte GTMM’nin resmi politika 

kar#ısında itibarını yitirerek Bizans Aksiyonu, Meyhane Musikisi, Enderun Musikisi 

veya Divan Musikisi gibi günümüze kadar uzanacak tanımlamalarla Kemalist 

aydınların sert ele#tirilere maruz kaldı"ı (Üstel, 1999, s.48) ve bu müzi"in Türk milli 

kimli"ini sembolize etmekten uzak oldu"u algısının olu#turulmaya çalı#ıldı"ı 

görülmektedir. Yanı sıra, Gökalp ve Atatürk’ün görü#leri kar#ısında ideolojisi 

tehlikeye giren GTMM’ni korumak amacıyla birçok kar#ıt görü#ün de ortaya çıktı"ı 

bilinmektedir. Örne"in, çalı#manın ikinci bölümünde de bahsetti"imiz gibi, Rauf 



100 
 

Yekta Bey geleneksel Osmanlı/Türk müzi"inin aslında halk ve saray eksenli 

üretimlerden meydana gelmi# tek bir müzik oldu"unu belirtmi#tir (Behar, 2005, 

s.274). Hüseyin Sadettin Arel ise Nisan 1939- Kasım 1940 tarihleri arasında 

çıkardı"ı Türklük Mecmuası’nda 14 makale halinde yayınlanan ve daha sonra kitap 

haline getirilen Türk Musikisi Kimindir (1969) adlı eserinde Gökalp’in görü#lerini 

çürüterek !ran, Arap, Eski Yunan ve Bizans müziklerinden alındı"ı iddia edilen 

müzi"in ‘Türk’ oldu"unu, Türkler tarafından üretildi"ini, ya#atıldı"ını ve 

korundu"unu ispatlamaya çalı#mı#tır. Arel’in buradaki amacının, modernle#me ile 

birlikte Türk kültürünün önemli bir ö"esi olan geleneksel müzi"i ‘milli’ bir çerçeve 

ile ku#atarak ideolojisini korumak olmu#tur diyebiliriz.  Ancak, bir ba#ka açıdan 

GTMM’nin saray ekseninde gerçekle#tirilen üretimlerine milli bir kimlik 

kazandırmayı da amaçlayan bu görü#lerin sonucunda TMM’nde gerçekle#en en 

önemli dönü#üm, Cumhuriyet ilanı sonrası meydana gelen ve saray ile halk 

tabanında üretilen ve Osmanlı döneminde birbirinden ayrı görülmeyen iki müzik 

türünün meydana gelmesidir diyebiliriz. Günümüzde de etkisini sürdüren ve 

terminolojik açıdan Türk Sanat Müzi"i (TSM) ve Türk Halk Müzi"i (THM) #ekline 

yapılan ayrım, ileride bahsedece"imiz gibi yine devlet tarafından Cumhuriyet 

dönemi politikalarının ve TRT’nin de etkisiyle meydana gelmi# yeni bir 

kategorizasyondur diyebiliriz. 

3.3.3 "arkıdan fanteziye: 20. yüzyılda arabeske uzanan yol  

GTMM’nin 1934 yılında radyo yayınlarından kaldırılması ile birlikte yasa"ın 

ba#lamasının hemen ardından 20 Kasım 1934 tarihinde Ankara’da Cemal Re#it Rey 

ve Hasan Ferit Alnar gibi isimlerden olu#an bir heyetin “radyodan sonra plak 

vasıtasıyle veya umumi mahallerde çalınan alaturka musikinin men’i çareleri”55 gibi 

konuları görü#mek üzere toplanmasıyla birlikte, TMM’nin o dönem dinlenmesi ve 

yayılmasında önemli i#leve sahip bir di"er sektör olan plak sektörünün de etkilendi"i 

görülmektedir. Ünlü (2004) bu etkiyi #u sözleriyle belirtmektedir:  

 ...Türk musikisinin yasaklı oldu"u alan, radyolar ve konservatuarlardı ama kapsamın 

geni#letilmesi an meselesiydi. Bu yolda giri#imler oldu"u da, Ankara toplantısı gündeminden 

anla#ılmaktadır. Netice itibarıyla, kapsam konservatuar ve radyolarla sınırlı kaldı, 

geni#lemedi. Ama esmekte olan hava, bir öz denetim ve sansür ortamının do"masında neden 

oldu. Ta# plaklara okunan musiki türleri de"i#ti"i gibi yeni türleri çalıp söyleyecek yeni 

                                                
55 Bkz. Ulusal Musiki, Cumhuriyet, !stanbul, 20 Kasım 1934. 
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sanatçılar ortaya çıktı. Yeni tarz musiki, kendisini geli#tirip yaygınla#tıracak besteciler 

yarattı. Var olanları de"i#tirdi. Ayak uyduramayanlar ya da uydurmakta direnenler piyasanın 

içinde de"il, uza"ında durmayı ye"ledi. Plaklara okumayı bıraktı. (s.323) 

Ünlü’nün belirtmi# oldu"u gibi, Kemalist ideolojinin o dönemde bütün müzik 

sektörüne yansımasıyla birlikte, müzik olu#umlarının do"al evriminden uyandırılarak 

devrimlerle yönlendirildi"i söylenebilir. Bu konuda en önemli i#levi üstlenen plak 

firmalarının da kendilerine yeni bir yol çizerek yasak olmayan ‘milli’ halk 

türkülerine yöneldi"i56 yanı sıra operet, tango, fokstrot gibi batı kaynaklı türlerin ve 

çok sesli Türkçe üretimlerin arttı"ı görülmektedir. Radyo yasa"ının sona ermesinden 

sonraki dönemden sonra da bu etkilerin sürdü"ü söylenebilir: “Uzun geçmi#e 

dayanan ‘alaturka’ kar#ıtlı"ı bilinçaltlarını etkilemekle kalmamı#, musiki zevklerinin 

de"i#mesine, do"an bo#lukları dolduracak türlerin ço"almasına de neden olmu#tu” 

(Ünlü, 2004, s.345). Müzik endüstrisinde alı#ılmı# ‘klasik’ repertuarın dı#ına 

çıkılmasıyla, de"i#ik icra anlayı#ları57 ile yeni müzik türlerinin önceki yıllara göre 

daha fazla denenmesiyle ve dönemin politikaları gere"i özellikle Batı müzi"i 

etkisiyle meydana gelen bu yeni ‘sentez’ olu#umlarda dikkat çeken en önemli unsur 

ise, makamsal yapıların devam etmesidir. Bu nedenle de dönemin yeni üretimlerinin 

olu#um ekseni makamsal yapının ana ifade #ekli olan #arkı formunun de"i#imi 

üzerinden de okunabilir.  

3.3.3.1 Fantezi ve film #arkıları 

Osmanlı döneminde ba#layıp Cumhuriyet döneminde devam eden moderle#me 

anlayı#ıyla be"enilerin kitleselle#ip popülerle#meye ba#lamasının algılamanın estetik 

kalıplarında basitle#meyi (Ergur, 2009, s.177) veya bir ba#ka deyi#le sadeli"i zorunlu 

hale getirmesinin bir sonucu olarak; 19. yüzyıl sonu ve 20. yüzyıl ba#larını kapsayan 

dönemde artık bütün bestekârların yalnızca #arkı formunda eserler besteledi"inden 

bahsetmi#tik. Ancak bahsedilen de"i#im hareketinin ivme kaybetmemesi, aksine 

daha da ivme kazanmasıyla birlikte 20. yüzyıl ba#larında sayısı hızla ço"alan klasik 

formdaki #arkıların yanı sıra, özellikle 1920’li yılların ortasından itibaren geleneksel 

#arkı #ekline uymayan, bölümler arasında denge bulunmayan, hatta sözler açısından 

                                                
56 Bu dönemde artık GTMM sanatçılarının genellikle halk müzi"i eserleri icra ettikleri, gazelhanların 
dahi farklı türlere yönelerek halk müzi"i yanında kanto, operet gibi türleri icra ettikleri ve Ünlü’nün 
deyimiyle gazelin yerini uzun havanın, #arkının yerini de türkünün aldı"ı görülmektedir (Ünlü, 2004, 
s.325). 
57 Örne"in; dönemin plak kayıtları incelendi"inde batı müzi"i formlarından operet, tango, fokstrot gibi 
türlerin incesaz denilen TMM çalgılarıyla seslendirildi"i görülmektedir.   
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#arkı formundan ayrılan eserler bestelenmeye ba#ladı"ı ve bu tür eserlere ‘Fantezi 

$arkı’ adı verildi"i görülmektedir (Özalp, 1992, s.22). Bu nedenle bahsedilen 

basitle#menin veya sadele#menin alı#ılmı# kalıplarını yıkması açısından fantezi 

#arkılar, Osmanlı döneminde modernle#me etkisiyle de"i#im sonucu ortaya çıkan 

klasik #arkı formunun Cumhuriyet döneminde yine modernle#me politikaları ile 

de"i#imini akla getirdi"i için ayrı bir inceleme konusu meydana getirir. 

Fantezi #arkıların bestelenmeye ba#lamasının ve #arkı formunun bu açıdan de"i#im 

göstermesinin nedenleri dönem itibariyle yine Cumhuriyet’in müzik politikaları ile 

ili#kilendirilmeyi zorunlu kılmaktadır diyebiliriz. Bu ba"lamda Kemalist ideoloji 

tarafından Osmanlı mirası olarak nitelendirilen GTMM’nden halkın uzakla#ması ve 

ça"da# bir müzi"i benimsemesi için uygulanan siyasi politikaların ters bir etki 

yaratarak halkı bu müzi"e daha çok yakla#tırdı"ı söylenebilir. Bu durumun en 

belirgin göstergelerinden biri de, 1938’den 1950’li yıllara kadar Türkiye’de 

gösterilmeye ba#lanan Mısır filmleri örne"inde bulmak mümkündür. Mısır 

filmlerinde kullanılan orijinal müziklerin yasaklanması TMM üretiminde yeni bir 

dönemin ba#ladı"ını i#aret eder (Ünlü, 2004, s.359). 

Cantek (2005), Mısır filmlerindeki müziklerin yasaklanmasının TMM’ne etkilerini 

#u sözleriyle belirtir:    

 Mısır filmlerinin Arapça sözlü #arkılarla gösterimi yasaklanmı#tır. Bu zorlama, beklenenin 

aksine filmlere olan ilginin artmasına neden olmu#tur, çünkü bu defa Türkçe söz yazımına 

giri#ilmi#, bu sözlerle yeniden bestelenen – ya da yeniden biçimlendirilen – #arkılar ise 

dönemin önemli sanatçıları, yorumcuları tarafından seslendirilmi#tir. Böylelikle bu yasak, 

filmlere olan ilgiyi arttırdı"ı gibi, Do"u müzi"ini ve do"al olarak Osmanlı’yı ça"rı#tıran 

sunum ve usullere kar#ı takınılan resmi görü#ün dı#ına çıkılmasına (bastırılanın açı"a 

çıkmasına) neden olmu#tur. Bir ba#ka deyi#le, Mısır filmleri sinemaya özgü özelliklerinden 

çok Türk müzi"ine yönelik bir talebi kar#ılamı#tır. Müzik ve e"lence sektöründeki yapısal 

de"i#imleri hızlandıran bu geli#me, birçok yorumcu ve besteci için bir çalı#ma alanı da 

yaratmı#tır. (s.169-170) 

Cantek’in belirtti"i gibi Cumhuriyet politikaları sonucu gerçekle#tirilen dil ve yazı 

inkılâbı çalı#maları sonucu, Türkiye’de gösterilen Mısır filmlerinde Arapça sözlerin 

kullanımı yasaklanmı#58 fakat bu yasaklama toplum cephesinde filmlerin daha fazla 

                                                
58 Öztuna (1976)’nın belirtti"ine göre Mısır filmlerinde yer alan Arapça sözlü #arkılar, 1939'da 
Matbuat Umum Müdürlü"ü'nce yayınlanan bir kararnameyle yasaklanmı#tır (s. 341). Ancak 
yasaklama tarihi ile ilgili de"i#ik görü#ler de mevcuttur. Örne"in, Özbek (2010) 1938, Stokes (1998) 
1948, Kırel (1995) ise 1942 tarihlerini vermektedir (s.61). Cantek ise bu görü#leri de"erlendirdikten 
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ilgi görmesine neden olmu#tur. Bu ilginin asıl nedeninin ise filmlerde kullanılan 

dilden çok, filmlerde kullanılan müziklerin Arapçadan Türkçeye dönü#türülmesi 

sonucu meydana getirilen yeni #arkılarla ili#kilendirilmektedir (Cantek 2000, s.31). 

Gürata (2000)’ya göre ise Mısır filmlerinde yer alan Arapça sözlü #arkılar 

radyolardaki TMM yasa"ı döneminde Arapça #arkılara olan ilgiyi hatırlattı"ı için 

yasaklanmı#tır (s.179). Çünkü Mısır filmlerinin gösterilmeye ba#lamasından önce, 

1934 yılında GTMM’nin radyoda yayınlanmasının yasaklanmasıyla birlikte, bu 

dönemde Batı müzi"i dinlemekten ba#ka alternatifi kalmayan toplumun yeni 

arayı#lara yöneldi"i bilinmektedir: 

 ...radyolarda bu uygulamanın ba#lamasıyla #a#kına dönen Türk halkı, sabah – ak#am çalan ve 

genel olarak hiçbir #ey anlamadı"ı Klasik Batı Musikisine alternatif arayı#larına yönelir. 

Böylece kısa sürede Türkiye’de radyo bulunan birçok ev, radyolarının istasyonlarını güneye, 

Arap radyolarına yönlendirmeye ba#lar. Söz konusu yıllarda, dört yüz tek devlet çatısında 

barı# içinde ya#anan Arap vilayetlerinin Osmanlı Devleti’nden ayrılı#ının üzerinden henüz 

sadece on yılın geçti"i hatırlanmalıdır. Kahire, Beyrut, $am el #erif isimleri, Türk halkına 

ku#kusuz Viyana, Roma, Berlin isimlerinden daha anlamlı gelmektedir. Üstelik Mersin, 

Adana, Urfa gibi kentlerde çok sayıda Arap kökenli yurtta#ın ya#adı"ı da unutulmamalıdır. 

(Özyıldırım, 2008, s.115) 

Görüldü"ü gibi, radyolarda GTMM’nin yasaklanması ile birlikte Arap radyolarına 

yönelen halkın, bunu geçmi# kültürel ba"ları ile kurdu"u ili#ki sonucu 

gerçekle#tirdi"i söylenebilir. Radyolardaki GTMM yasa"ı ile birlikte toplumun Arap 

müziklerine yönelmesiyle ülkenin birçok bölgesinde Mısır filmleri sinemaya özgü 

özelliklerinden çok TMM’ne yönelik bir talebi kar#ılamı#tır.(Cantek, 2005, s.170) 

Türkiye’de gösterilen ilk #arkılı Mısır filmi olan ve ba#rolünü Muhammed 

Abdülvahab’ın oynadı"ı Türkçe ismi ‘A#kın Gözya#ları’ olarak konulan 1936 yapımı 

Damu’al-hubb adlı film; Mısır filmleri akımını ba#latarak Türkiye sineması 

açısından oldu"u kadar, geni# anlamıyla Türkiye kültür tarihi açısından da yeni bir 

dönemi ba#latmı#tır (bkz. Çam, 2011). A#kın Gözya#ları, 1938 yılında gösterilen ilk 

Mısır filmi olarak büyük bir ilgi görerek ba#arı elde etmi#tir. Özön (1962), bu ilgiyi 

#u sözleriyle ifade etmi#tir: 

 Film, $ehzadeba#ı’nda gösterildi"i vakit, sinemanın camları kırılıyor, caddedeki trafik 

duruyordu. Üç yıldan beri yeni bir yerli film görmemi# olan seyirciler, fesli-entarili ki#ilerin 

                                                                                                                                     
sonra en uygun tarihin 1939 veya 1940 oldu"unu belirtmektedir (ayrıntılı bilgi için bkz. Cantek, 2000, 
s.35; 2005, s. 183-185). 
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yer aldı"ı tanınmı# Arap #arkıcıların oynadı"ı tutum bakımından ‘tiyatrocuların’ filmlerinden 

hiç ba#kalı"ı olmayan bu ve bunun gibi filmleri el üstünde tutuyorlardı. (s.760) 

‘A#kın Gözya#ları’ gibi Mısır filmlerinin Türkiye’de gösterilmeye ba#laması ile 

basit, sıradan melodram konuları, #arkıları ve dekorları ile bu filmlerin izleyiciyi 

kendine çekti"i ve o dönemde siyasi anlayı#ın dayattı"ı yasaklarla GTMM dinleme 

konusunda kısıtlanan halkın da müzikli bu filmlere ilgi gösterdi"i görülmektedir 

(Arslantepe, 2009). Aslında Türkiye’de gösterilen yabancı filmlere Türkçe sahneler 

ya da müzikler ekleme gelene"i Mısır filmlerinden önce de görülmektedir. Yabancı 

filmlere Türkçe dublaj veya #arkılar eklenmek suretiyle seyirciye filmlerin 

Türkiye'de geçmekte oldu"u izlenimini vermek ya da bir ba#ka deyi#le filmleri Türk 

izleyicisine hitap eder hale getirmek amaçlanmı# hatta Türkiye’de çekilmi# 

sahnelerin ilavesiyle filmler adeta Türkle#tirilmi#tir (Gürata, 2000, s.176-177). 

Gürata (2000)’ya göre Mısır filmleri aynı amaç do"rultusunda, “müziklerinin 'Türkçe 

sözlü' olu#u ve yerel sanatçılar tarafından seslendirilmi# olması vurgulanarak, 

izleyiciye bir tür yerli film olarak” (s.187) sunulmu#tur. Yanı sıra, Mısır filmlerine 

duyulan ilginin altında yatan asıl sebeplerden biri de halkın o zamana kadar 

radyolardan tanıdı"ı Ümmü Gülsüm, Muhammed Abdülvahab, Leyla Murad, 

Asmahan gibi ünlü ses sanatçılarını sinemada izleyebilme olana"ı bulması olabilir 

(Özyıldırım, 2008, s.116).  

Bunun sonucu olarak da Mısır filmleri ile yakalanan ba#arının Türkiye’deki yapımcı 

firmaları Mısır’a yöneltti"i ve II. Dünya Sava#ı’ndan sonra kurulan birçok da"ıtımcı 

firma ve yayınevinin bu yoldan kazanç sa"ladıkları bilinmektedir (Cantek, 2000, 

s.33). 1938 ile 1950 yılları arasında Türkiye’de kaç Mısır filmi gösterildi"i ile ilgili 

de"i#ik görü#ler çerçevesinde kesin bir rakam vermek mümkün görünmemektedir.59  

A#kın Gözya#ları’nın gördü"ü ilgi ile birlikte filmdeki #arkılara Türkçe söz yazılıp 

Hafız Burhan’ın pla"a okumasıyla da Türkiye’de film müzi"i adaptasyonu #eklinde 

yeni bir sektör meydana geldi"i görülmektedir. Filmlerde yer alan #arkıların kimi 

zaman bestesi de"i#tirilmeden Türkçe sözler yazılarak, kimi zamanda esinlenme 

                                                
59 Öztuna (1990), 1936 ile 1948 arasındaki 12 yıllık dönemde 1130 Mısır filminin gösterildi"ini 
belirtirken (s.50), Cantek ise “Türkiye’de Mısır Filmleri” (2000) adlı makalesinde gazeteleri 
inceleyerek çıkardı"ı listeye göre 1938-1949 yılları arasında gösterim sayısının 84 oldu"u ve 100’ü 
geçmeyece"ini dü#ündü"ünü belirtmesine ra"men; be# yıl sonra yazdı"ı  “Gündelik Ya#am ve Basın 
(1945-1950) Basında Gündelik Ya#ama Yansıyan Tartı#malar”(2005) adlı doktora tezinde yine aynı 
ifadeleri kullanarak gazeteleri inceledi"ini ve bir liste çıkardı"ını belirtmi#, fakat bu sefer film 
sayısının 110 oldu"unu belirterek bu sayının çok fazla de"i#meyece"ini dü#ündü"ünü belirtmi#tir 
(s.180).   
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yoluyla yeni besteler yapılarak piyasaya sürülmü#tür (Özbek, 2010, s. 150).  Gürata 

(2000)’nın belirtti"ine göre, Mısır filmleri bir anda öylesine yaygınla#mı#tır ki, 

büyük kentlerden küçük kasabalara pek çok sinemada ‘Türkçe sözlü, $ark musikili’ 

tanımıyla sunulan filmler gösterilmeye ba#lamı#tır (s.178).  

Öztuna (1990)’nın belirtti"ine göre: 

 Mısır filmlerinin adaptasyonlarına beste yapmak çok revaçta olmu#tur. Bu filmlere yapılan 

ve bazıları orijinalinden (bilhassa Abdülvahhab’ın eserlerinden) kopye olan bazı parçalar 

bugün bile radyolarımızda söylenmektedir. Mısır filmlerine #arkı yapan bestekarların ba#ında 

Saadettin Kaynak, sonra Münir Nureddin Selçuk gelir. Sadi I#ılay, Artaki Candan, $erif !çli, 

$ükrü Tunar, Kadri $ençalar, Hüseyin Co#kuner, Mustafa Nafiz Irmak, Selahattin Pınar da 

anılabilir. (s.222) 

Öztuna’nın da belirtti"i gibi özellikle Saadettin Kaynak, olu#an film müzi"i 

sektöründe en önemli bestecilerden biri olarak görülür. Kaynak, Abdulvahab’ın 

#arkılarını Türkçe’ye uyarlamı# ya da kendisi bu #arkılara benzer fantazi #arkılar 

bestelemi# ve bu sayede film müzi"i tarzının ülke çapında yaygınla#masında önemli 

rol oynamı#tır (Oransay, 1983, s.1507). 1930’lu yıllarda izlenen yasaklayıcı müzik 

politikaları ile birlikte Türkiye’deki müzi"in sentez arayı#larının do"rultusunu 

etkilemi# (Gürata, 2000, s.189),  II. Dünya Sava#ı yıllarında yani 1940’lardan sonra 

Türkiye’de Avrupa ve Amerikan filmlerinin yerini özellikle Mısır ve di"er Arap 

ülkelerinin filmlerine bırakmasıyla birlikte artık tamamen ihtiyaca yönelik #arkılar 

bestelenmeye ba#lamı#tır. Bunun sebebi de filmlere Türkçe dublaj yapılırken sözlü 

müzik eserlerinin yerine de Türkçe eserlerin monte edilmesi zorunlulu"unun 

do"ması ve bunun sonucunda da bir film müzi"i akımının ba#lamasıdır. Bu akım 

sonucunda müzik endüstrisi de hareketlenmi# ve Kaynak’ın besteledi"i birçok #arkı 

plaklara kaydedilerek, daha sonraki yıllarda da Müzeyyen Senar, Münir Nurettin 

Selçuk, Tahsin Karaku# gibi sanatçılar tarafından plaklara okunmu#tur.  

Türkiye’de yasaklarla ba#layan bu film müzi"i akımı dünya sinema tarihinde de 

önemli bir olu#um olarak görülebilir. Ünlü (2004) bu durumu #u sözleriyle açıklar:   

 Ba#rolünü ünlü muganniye Ümmü Gülsüm’ün oynadı"ı ‘Harun Re#it’in Gözdesi’ bir 

müzikal film oldu"u halde, Müzeyyen Senar’ın okudu"u Sadettin Kaynak besteleriyle 

donanmı# olarak gösterilmi#ti. Yakla#ık yirmi yıldır plakları Sahibinin Sesi tarafından 

pazarlanmakta olan Mısırlı yıldız sanatçının [Ümmü Gülsüm’ün], oynadı"ı filmde #arkı 

söylemesi mümkün olamıyordu. Bir müzikal film, belki de dünya sinema tarihinde ilk ve son 
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kez böylesine bir denetimle kar#ıla#ıyordu. Seyircinin kar#ısına bamba#ka bir yapım olarak 

adeta, ‘adapte edilmi#’ olarak çıkıyordu. (s.360) 

Ünlü’nün belirtti"i gibi, müzikal filmlerde yer alan #arkıların bile adaptasyona tabi 

tutularak yerli hale getirilmesiyle birlikte; yabancı filmlerde yer alan müziklerin süre 

olarak uzun olması sebebiyle yerlerine adapte edilen Türkçe #arkıların da süre olarak 

daha uzun olması için daha uzun #arkı sözlerine ihtiyaç duyulmu# ve sonuçta klasik 

#arkı formuna uymayan yeni bir form ortaya çıkmı#tır. Kaynak, besteleme a#ısından 

da bazı teknik ve biçimsel de"i#ikliklerle bu sorunu çözme yoluna gitmi#, besteledi"i 

#arkılarda geleneksel anlayı#tan uzakla#arak filmin havasına ve sahne akı#ına göre 

#arkı içinde usûl veya makam de"i#imleri kullanmı#, böylelikle de filme dinamizm 

kazandırmı#, tempoyu hızlandırmı# ve dramatik bir etki yaratmayı amaçlamı#tır 

(Ünlü, 2004, s.359). 

Türkiye’de Mısır filmleri döneminin sona ermesi ise Cantek (2005)’in belirtti"ine 

göre bir yasaklamayla de"il, yerli film sanayisinin geli#mesi ile birlikte, korumacı 

yasaların yardımını alan yerli sinemanın üretimleriyle ba#lamı#tır (s.183). Bu 

ba"lamda, Mısır filmlerinin yakaladı"ı ba#arı ile birlikte Türkiye film sektöründe de 

benzer denemeler yapıldı"ı görülmektedir. Muhsin Ertu"rul’un 1930’lu yıllardan 

itibaren yönetti"i filmlerinde Muhlis Sabahattin Ezgi, Mesut Cemil, Hüseyin Sadettin 

Arel ve Hasan Ferit Alnar gibi bestecilerin müziklerinden yararlandı"ı, ancak bu 

filmlerde yer alan operet ve TMM a"ırlıklı çizginin radyolarda TMM’nin 

yasaklanmasıyla birlikte filmlerinde Cemal Re#it Rey’in müziklerinin yer almaya 

ba#ladı"ı görülmektedir. Ancak Ertu"rul’un 1934 yılında çekti"i ve bir Anadolu 

köyünde geçen ‘Aysel Bataklı Damın Kızı’ adlı filmde yer alan, Rey’in -dönemin 

müzik politikaları do"rultusunda- besteledi"i halk müzi"i ve batı müzi"i sentezli 

bestelerinin, daha sonraki yıllarda da"ıtımcılar tarafından halka hitap etmeyece"i 

endi#esiyle yönetmenden izinsiz olarak Mesut Cemil’in TMM formundaki eserleriyle 

de"i#tirilmesi (Gürata, 2000, s.180-181), toplumda devletin müzik politikalarının 

yarattı"ı de"i#im çizgilerinin tespiti açısından da önemli bir örnek sayılabilir.       

Ertu"rul’un daha sonra 1939’da çekti"i ‘Allahın Cenneti’ ve 1941’de çekti"i 

‘Kahveci Güzeli’ adlı filmlerde Münir Nureddin Selçuk’u oynatması ve ba#arı elde 

etmesiyle birlikte, Adolf Körner’in 1942 yılında çekti"i ve Müzeyyan Senar’ın ba#rol 

oynadı"ı ‘Kerem ile Aslı’ filminde oldu"u gibi, TMM sanatçılarının ba#rol oynadı"ı 

yerli filmlerin sayısında da artı# ya#andı"ı görülmektedir. Bu ba"lamda, film 
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sektöründe bahsedilen üretimlerin de etkisiyle 20. yüzyılla birlikte ba#layan fantezi 

#arkı ve film #arkısı akımı ile Sâdeddin Kaynak ve Münir Nureddin Selçuk gibi pek 

çok bestekâr klasik #arkı formunun de"i#imine uyarak bu formda eserler bestelemeye 

ba#lamı#lardır diyebiliriz.  

20. yüzyılla birlikte ya#anan bu de"i#im sonucunda ba#layan fantezi ve film #arkısı 

akımları sebebiyle #arkı formunun klasik yapısını kaybederek daha serbest bir yapı 

kazandı"ı ve artık bir beste formu olma özelli"inin kayboldu"u görülmektedir. Bu 

nedenle klasik besteleni# #ekli kaybolan #arkı formu, otuzdan fazla #ekli olan serbest 

bir yapıya dönü#mü#, #arkılar da kendi arasında fantezi #arkılar, film #arkıları gibi 

#ekillerde ve hatta daha ileri bir boyut kazanarak Akdo"u’nun çalı#masında oldu"u 

gibi çocuk ve gençlik #arkıları, fasıl #arkısı, solo #arkı, piyasa #arkısı ve e"lence 

#arkısı #eklinde sınıflandırılmı#tır (Akdo"u, 1996). 

3.3.3.2 Geleneksel Türk Makam Müzi%i’nin 20. yüzyıla adaptasyonu: Türk 

Sanat Müzi%i 

1950’li yıllara gelindi"inde, artık Saadettin Kaynak’ın kendi deyimiyle halkın 

nabzına göre ve toplumun her sınıfının be"enisi çerçevesinde (Ergin, 1954) 

üretilmeye ba#lanan TMM örnekleri görülmektedir. Bu do"rultuda, müzik endüstrisi 

alanında da halkın ilgi ve be"enisine göre yönlendirilmi# repertuar anlayı#ının 

yerle#mesiyle birlikte, plakların ‘ticari’ ve ‘e"lencelik’ özelliklerinin ön plana 

çıkarıldı"ı ve GTMM’nin klasik formlarından kâr, beste, semai gibi eserlerin artık 

çok fazla ki#i tarafından plaklarda icra edilmedi"i ve bunun özendirilmedi"i 

görülmektedir (Ünlü 2004, s.393). Bu nedenle, dönemin siyasal düzenindeki 

de"i#ikliklerle birlikte toplumsal, ekonomik ve kültürel alandaki de"i#im devam 

etmi#, gazino kültürünün geli#mesiyle de Zeki Müren, Suat Sayın gibi isimler 

Sadettin Kaynak’ın ba#latmı# oldu"u de"i#imi devam ettirerek TMM’nde yeni bir 

dönem ba#latmı#lardır. Bu çerçevede dönemin en önemli ürünü ise 20. yy. 

Türkiyesi’nde GTMM’nin bir uzantısı sayılan ve Türk Sanat Müzi"i (TSM) olarak 

isimlendirilen türdür.  

20. yüzyıl öncesi ortak nitelikler ta#ıyan, fakat Cumhuriyet sonrasında siyasi açıdan 

da halk müziklerinin ön plana ta#ınmasıyla birlikte birbirinden zamanla repertuar, 

çalgı ve üslup/tavır gibi unsurlarıyla ayrı#tırılmaya ba#lanan iki farklı türün 

terminolojik ayrımı ile sonuçlanmasıyla ortaya çıkan bir terim olan TSM, böylelikle 
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THM’nden ayrılabilmi#tir.  Ancak TSM ile THM’nin bu #ekilde ayrı#tırılması sanat 

ve halk ayrımı #eklinde algılandı"ı için müzikologlar tarafından da zaman zaman 

ele#tirilmi#tir. 

Terminolojik açıdan 20. yüzyılda birbirinden ayrılan iki Türk Müzi"i türünden 

TSM’nin olu#umunu yeni bir tür #eklinde ifade eden görü#ler de mevcuttur:  

 1960’larda, eski musikinin kalıntıları üzerinde yeni bir ‘tür’ türedi. Yeni bir dinleyici kitlesi 

yarattı"ı gibi, yeni ve acayip bir adla da tanımladı kendini: ‘Türk sanat müzi"i’. Bu 

musikinin en belirgin yanı, eski musikinin malzemesini asgariye indirip ezgileri 

basitle#tirerek yeni bir pop yaratması ve asıl popa malzeme hazırlamasıdır. Bu türün bestecisi 

hicaz, rast, nihavend, u##ak, hüzzam gibi birkaç makam dı#ına çıkamaz; o makamları da 

yapıca esnetir, ‘hafifletir’. ‘Türk sanat müzi"i’ni sadece bir ‘piyasa musikisi’ olarak görmek 

eksik bir de"erlendirme olur. Türkiye’de piyasa musikisi, yani gündelik tüketim amaçlı 

musiki hep vardı; ama burada, popla#abilmek için makam kavramından gitgide uzakla#an 

yeni bir ‘tür’ söz konusudur. (Aksoy, 1999, s.34) 

Aksoy’un yeni bir tür olarak belirtti"i TSM, aslında tıpkı #arkı formunda oldu"u gibi, 

modernle#me sonucu de"i#imler ya#ayarak serüvenine devam eden GTMM’nin 

tarihsel süreci içerisindeki devamını temsil etmektedir. TSM ile birlikte daha sonra 

yeni bir tarz olan Arabesk’in ortaya çıkı# nedenleri de yine o dönemde sosyo-kültürel 

de"i#imin müzik cephesindeki yansımalarının nedeni olan siyasi ve ekonomik 

ko#ullara ba"lanmalıdır diyebiliriz.  

Yanı sıra, batı kaynaklı eserlerin toplum tarafından benimsenebilmesi için 

Türkçele#tirildi"i aranjman modasıyla birlikte bir ‘Türk hafif müzi"i’ akımının 

ba#lamasıyla, batı müzi"inin popüler izdü#ümlerinin TMM cephesinde yeni bir tür 

olan TSM #eklinde yansıdı"ı söylenebilir. Bu bakımdan TSM, erken Cumhuriyet 

dönemi müzik politikalarıyla dil ve form gibi geleneksel unsurlarından arındırılmı# 

olan GTMM’nin bir devamı #eklinde dü#ünülebilir. Son kertede TSM için, 

GTMM’nin Cumhuriyet politikaları tarafından elenmi# birtakım makamsal 

olu#umları dı#ında tamamen #ekil de"i#tirmi# veya bir ba#ka benzetmeyle 

metamorfoz yani ba#kala#ıma u"ramı# #eklidir diyebiliriz. GTMM’nin içinde evrilen 

bir form olan #arkı formunun olu#turdu"u TSM eserlerinde, geleneksel makam ve 

usûl yapılarının -her ne kadar bir modernle#me süzgecinden geçse de- kullanılması 

da bu müzi"in GTMM evriminin bir devamı olarak algılanmasına neden olmu#tur.      

TSM’nin GTMM’nden ayrılan en önemli yanının ise Kemalist inkılâbın getirisi 

olarak bahsetti"imiz ve fantezi #arkı akımıyla birlikte #ekillenen ‘dil’ farklılı"ı 
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oldu"unu söyleyebiliriz. Daha önce bahsetti"imiz gibi, Osmanlı döneminde dilde 

kullanılan Arapça ve Farsça kelimelerin Cumhuriyet politikaları sonucunda yerini 

daha sade, halkın anlayaca"ı bir Türkçeye bırakmasıyla dil, gelenek ile popüler 

arasındaki en belirgin farkı olu#turmu#tur. Yanı sıra, Osmanlı döneminde 

modernle#me etkisiyle GTMM’nde batı müzi"i çalgılarının kullanılmaya ba#laması 

ve Cumhuriyet ideolojileri sonucunda makamsal motifler ta#ıyan eserlerin Batı 

anlayı#ıyla çoksesli olarak icrasının bir getirisi olarak; TMM çalgılama anlayı#ında 

da de"i#imlerin meydana gelmesi ve GTMM çalgılarının yanında Batı müzi"i 

çalgılarının armonizasyon anlayı#ı ile kullanılmaya ba#laması, TSM’nin sound (ses 

ortamı) açısından GTMM’nden ayrı#masını sa"lamı#tır. Bu nedenle, film endüstrisi 

ile birlikte kayıt endüstrisinin de geli#mesiyle olu#maya ba#layan piyasa müzi"i 

içinde TSM’nin yeni ve farklı bir tür olarak belirdi"i söylenebilir. Elektrikli 

gramofonların yani pikapların kullanılmaya ba#laması ve bu sayede plak dinlemenin 

kolayla#arak daha cazip hale gelmesiyle birlikte müzik piyasasında gözlenen hareket 

ve canlılık, birçok formda ve türde eserin dönemin ünlü gazino sanatçıları tarafından 

plaklarda icra edilmesine ba"lanabilir (Ünlü, 2004, s.411-423). 

3.3.4 1950’lerden 1980’lere günümüz altyapısını olu#turan di%er popüler 

makam uygulamaları 

TMM’nin 20. yy ba#larında popüler ifade #ekli olan #arkı formunun 78 devirli ta# 

plakların süresine uygunlu"u ve !stanbul’da kayıtlar için çalacak icracıların 

!stanbul’daki ‘piyasa müzi"i’ne ba"lı olarak bollu"u ile birlikte ba#layan ilk Türkçe 

kayıtlarda60 #arkıların yanı sıra gazellerin, mar#ların, kantoların ve Rumeli 

havalarının da kayıt edildi"i görülmektedir (Ünlü, 2004, s.152). Bu dönemde 

Türkiye’de ivme kazanmaya ba#layan müzik piyasasının repertuarını ise geçmi#te 

üretilmi# döneminin popüler müzikleri de olu#turmu#tur. Bu ba"lamda popüler 

müzik piyasası kapsayan eserlere bakıldı"ında henüz teknolojinin geli#medi"i, kayıt 

ça"ının ba#lamadı"ı ve bugünkü anlamda bir medyanın olmadı"ı dönemlerin popüler 

bestecileri tarafından üretilen ürünlerden söz edilebilir. Yanı sıra, Türkiye popüler 

müzik piyasasında Osmanlı döneminde modernle#me sonucu ve Cumhuriyet dönemi 

politikaları ile olu#an yeniden üretimler sonucu de"i#en müzik ifadeleri de popüler 

                                                
60 !lk Türkçe ta# plak kayıtlarının !stanbul kayıtlarından yakla#ık yedi yıl kadar önce Amerika’da 
yapıldı"ını belirten Ünlü, bu nedenle Mayıs 1900 tarihinde gerçekle#en kayıtları ‘!stanbul’da yapılan 
ilk Türkçe kayıtlar’ olarak isimlendirmenin do"ru olaca"ını belirtmi#tir (Ünlü, 2004, s.138). 
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müzik sürecinin bir parçasıdır. 20. yy’ın ba#ında piyasaya hâkim olan bir de"i#im 

ürünü olan #arkı formunun da de"i#erek yerini yeni olu#umlara bırakması ve e# 

zamanlı olarak devlet politikaları ile empoze edilen batı kültürel üretimleri ile 

etkile#imi sonucu meydana gelen ve daha önce bahsetti"imiz film #arkısı, arabesk 

gibi olu#umların yapılarında yer alan de"i#meyen tek unsurun ise makamsal yapı 

oldu"unu belirtmi#tik. Cumhuriyet politikaları sonucu çok sesli ve batı tampereman 

sistemine göre üretilmi# eserlerde dahi bu bakımdan Lull (2000) ’un belirtmi# oldu"u 

tipik bir tarihsel kalıptan söz edilebilir: 

 Bir topluluk ilk olarak yurtdı#ından gelen müzi"i aynen taklit etmeye kalkı#abilir. Ancak kısa 

süre içinde, kültürel açıdan yabancı karakterli bir #ey yaratmaktan çok, yeni materyalleri 

kendi kültürel deneyimlerine yedirme e"ilimi ortaya çıkar. Örne"in, !sveç veya Norveç’teki 

rock toplulukları bir yandan elektrikli gitar, elektrikli bas ve synthysizer kullanmayı 

sürdürürken, öte yandan elektrikli bir akordeon ya da kendi müziksel kalıtımlarıyla daha 

yakından ili#kili ba#ka enstrümanları da kullanabilmektedir. Bu ülkelerdeki pek çok 

müzisyen, canlanan milliyetçilik ve ulusal onur kavramlarının yansıması olarak, bazı 

çalı#malarını ya da tüm çalı#malarını tekrar kendi dillerinde söylemeye ba#ladılar, ki bu öz 

kültürü !ngilizce konu#an uluslararası popüler kültürün kar#ısına çıkarma mekanizmasıdır. 

(s.31-32) 

Lull’un belirtmi# oldu"u, yabancı de"erleri kendi kültürel deneyimlerine yedirme 

e"ilimi, Türkiye cephesinden bakıldı"ında kendini çok yönlü olarak gösterir. Ancak 

icrada geleneksel üslup ve çalgıların yanında makamsal yapının kullanılmasıyla 

kar#ımıza çıkan bu durumun, Lull’un bahsetti"i milliyetçilik ve ulusal onur 

kavramlarını peki#tirmekten çok, Türkiye’de farklı ve özgün üretimler #eklinde 

ortaya çıkmaktadır. Aslında Türkiye’deki durumu Usmanba# (1999)’ın #u sözleriyle 

özetlemek mümkün olabilir: “Kendi geleneksel sanatından yararlanmayan sanatçı 

yoktur. Dolaylı ya da dolaysız, tüm bilinçli ya da bilinçaltıyla, be#ikten ba#lar bu 

yararlanma, sürer gider” (s.37). Usmanba#’ın belirtti"i gibi müzikte geleneksel 

yapıdan yararlanma konusunda özellikle 1950’lerden sonra gerçekle#tirilen popüler 

üretimler açısından birçok örnek vermek mümkündür. Bütün bu örneklerde 

kar#ımıza çıkan ve Türkiye popüler müzik endüstrisinde üretilen müziklerde hâkim 

olan en önemli tarihsel kalıbın ise makamsal yapı ve onunla ba"lantılı di"er unsurlar 

(çalgı, form vb.) oldu"u söylenebilir.  

Cumhuriyet’in ilanından sonra görülen çoksesli müzik üretimlerinde makam 

kullanımı konusunda çe#itli örnekler vermek mümkündür. Kemalist müzik 
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politikaları do"rultusunda daha önce bahsetti"imiz çok seslendirilen halk ezgilerinin 

yanında makamsal unsurların kullanıldı"ı birçok üretim görmek mümkündür. Bu 

dönemde çok sesli denemelerde makam kullanımı ile ilgili ipuçlarını Aksoy (1999) 

#u sözleriyle vermektedir:   

 Osmanlı musiki gelene"ine ba"lı bestecilerin eserlerinde düpedüz Batı musikisi etkileri ve 

esintileri kendini gösterirken, Batı müzi"i tekni"iyle yazan bestecilerin eserlerinde de ‘$ark 

musikisi’ unsurlarının yer aldı"ını gözleriz o dönemde. Örne"in Adnan Saygun’un ünlü 

Yunus Emre Oratoryosu’nda geleneksel makam temeline dayalı ilahiler, yani yeni musiki 

siyasetinin, hatta bizzat bestecisinin reddetti"i bir musikinin malzemesi de kullanılmı#tır. 

Necil Kazım Akses Itri’nin Neva kar’ı Üzerine Scherzo’da Itri’nin söz konusu eserindeki 

bazı ezgi ve motifleri tema olarak i#lemi#; Ulvi Cemal Erkin Köçekçe Suiti’nde karcı"ar ve 

gerdaniye köçekçe takımlarını oldu"u gibi eserine aktarmı#; Ferit Alnar kanun için bir 

konçerto besteledi"i gibi, iki musiki arasında sentez arayı#larına girmi#; Cemal Re#it Rey 

Osmanlı makamlarına ilgi duymu#, saba, bestenigâr, dügâh gibi makamların mistik 

çizgilerinden hareketle neredeyse teksesli denebilecek eserler de bestelemi#tir (Piyano Sonatı 

1936 gibi). (s.32) 

Osmanlı’dan Cumhuriyet’e geçi#le çoksesli ifadenin etkisini göstermesiyle birlikte 

ifade #ekillerinde de"i#imler gözlenen TMM’nin 20. yy’daki yaygın simgesi olan 

#arkıların özellikle 1950’lerden sonra popüler müzik piyasasının geli#mesiyle birlikte 

bahsedilen ifade #ekillerini çe#itlendirdi"i ve bu bakımdan artık popüler nitelikli bir 

ifadeye kavu#maya ba#ladı"ını belirtmi#tik. Bu nitelikler, 19. yy’da büyük formların 

yerini #arkıya bırakması ve #arkının 20. yy’da #ekil de"i#tirerek serbest bir yapı 

kazanması gibi form özelliklerinin yanı sıra; Cumhuriyet politikalarıyla orkestralar 

tarafından çok sesli seslendirilmeye ba#laması, daha sonra arabesk tavır nedeniyle 

birden fazla türün özelliklerini barındırması ve daha sonrasında batı müzi"inin 

popüler formları kapsamında kullanılması gibi ba"lamlarda çe#itlidir. 

20. yy’ın ilk yarısında Cumhuriyet politikaları ile de"i#ime u"rayarak milli bir kimlik 

kazanması amaçlanan TMM’nin 19. yy sonlarındaki müzik göreneklerinin ve 

üslubunun, bu amaç do"rultusundaki çalı#malara ra"men, Osmanlı dönemiyle 

birlikte Cumhuriyet’i de deneyimleyen besteciler ve bu bestecilerin ö"rencileri 

tarafından 1950’li yıllara kadar sürdürüldü"ü görülmektedir  (Aksoy, 1999, s.33). 

1950’li yıllardan itibaren ise anlayı#ın de"i#mesi ve yeniliklerin önünün açılması ile 

birlikte GTMM’nin icra #eklinin de boyut de"i#tirmesiyle bir devamı #eklinde 

görülebilecek olan ve TSM adı verilen türün artık PTMM’ni olu#turmaya 

ba#ladı"ından söz edilebilir. Ancak serbest icra tarzıyla icra edilen TSM’nin, sosyo-
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politik de"i#imlerle birlikte yerini farklı türlerle payla#maya ba#ladı"ı da 

görülmektedir. 

3.3.4.1 Serbest çalı#malara dayalı bir sentezin olu#umu: Arabesk 

Sadettin Kaynak’ın öncülük etti"i fantezi ve film #arkısı akımı ile birlikte 

GTMM’nin 20. yy’ın ikinci yarısından itibaren tekrar ifade #ekli de"i#tirdi"i ve 

varlı"ının artık TSM ismi altında simgele#ti"i görülmektedir. Bu evrim sonucunda 

ise TMM’nin gelenekten gelen formal yapısının de"i#erek, kurallarından sıyrıldı"ını 

ve artık serbest bir anlayı#la bestelenen eserlerle ifade edildi"ini de daha önce 

belirtmi#tik. Sadettin Kaynak’ın bestecilik alanında gördü"ü yo"un ilgi ile yakaladı"ı 

ba#arı nedeniyle, GTMM kökenli bestecilerin de aynı do"rultuda ticari ve popüler 

nitelikte olabilecek serbest anlayı#lı TSM eserleri bestelemeye ba#lamasıyla birlikte, 

1950’li yıllardan itibaren TSM alanında popüler icracılarında ço"aldı"ı 

görülmektedir. Aynı dönemde !stanbul’da geli#en ‘gazino’ kültürünün de serbest 

icrayı iyice yaygınla#tırdı"ı söylenebilir. Serbest icra tarzının yaygınla#ması ile artık 

ifade #ekli de"i#en TMM’nin artık bireysel icralar ve yorumlar ekseninde 

#ekillendi"i ve Müzeyyen Senar, Zeki Müren, Suat Sayın gibi bireysel popüler ses 

sanatçılarının devrinin ba#ladı"ı görülmektedir.  

Tekelio"lu (1999), bahsedilen ‘serbest icra’ tarzını #u sözleriyle nitelemi#tir: 

 ‘Serbest icra’ bir sentez olmaktan çok, bir modernite tavrıdır ve gelene"in nasıl popüler bir 

tarza dönü#tü"ünün müziksel ve toplumsal ipuçlarını sa"lar. Her #eyden önce ‘serbest icra’ 

müzisyenin bireysel tavrına izin verdi"i için, hem beste yapma tekniklerinde, hem de icrada 

yeni bir ‘özgürlük’ alanı yaratır. $arkıcı artık #arkıyı ‘söylemektedir’i yani kendi yorumunu 

ortaya koymaktadır. Halbuki, Osmanlı gelene"inde önemli olan #arkının ‘okunmasıdır’, yani 

bestenin orijinal hali tekrar okunmaya çalı#ılır, özgün halden sapma asla beklenmez, sadakat 

esastır. (s.150)  

Tekelio"lu’nun belirtti"i üzere, GTMM’nin yapısındaki bu serbest icra tarzının, 

zamanla müzi"in yapısındaki sadık kalınması gereken geleneksel unsurların yani 

makamsal ifadeyi olu#turan unsurların serbestle#mesine sebep oldu"u ve icra tarzının 

yanı sıra artık kullanılan çalgılarda da özgür bir olu#umun meydana geldi"i 

görülmektedir. Bu noktada, 1950’li yılların Türkiye’sinde ivme kazanan 

modernle#me anlayı#ının da etkisiyle 1960’lı yıllarda meydana gelen kültürel arayı# 

ve bulu#lar dikkat çekmektedir.  Bu dönemde müzi"in de"i#imindeki ivmenin hız 

kesmeden yoluna devam etmesi sonucunda GTMM’nden, dönemdeki popüler 
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olu#umlardan Arap müzi"i ve batı müzi"i motiflerini ödünç almı#, “sözleri içten, 

basit, anla#ılması kolay, müzi"i esnek, rahat, kısacası hem batıdan hem de do"udan 

esintiler ta#ıyan ve ‘piyasa müzi"i’ adı verilen bir müzik” (Güngör, 1993, s.81) 

ortaya çıkmı#tır. Bu ba"lamda, Demokrat Parti politikalarının etkisiyle 1950-1960 

yılları arasında ya#anan göç hareketleri ile büyük kentlerdeki nüfusun artması ve 

gecekondula#ma gibi faktörlerle toplumsal dengelerin bozulması ve tüketim 

alı#kanlıklarının de"i#mesi müzik alanında da kendini göstererek, olu#an ‘piyasa’ 

müzi"inin hızla yaygınla#ması; Suat Sayın, Ahmet Sezgin, Sinan Suba#ı, Orhan 

Gencebay gibi isimlerin de bu alanda üretim ve çalı#malar yapmalarını sa"lamı#tır. 

Bunun sonucunda ise özellikle Orhan Gencebay’ın çalı#malarıyla, kendisinin serbest 

çalı#malar, toplumda ise ‘arabesk’ olarak bilinen ve etkisini uzun yıllar sürdürecek 

bir TMM ifade tarzı ortaya çıkmı#tır.  

Zamanla toplumda geni# bir alıcı kitlesi kazanan bu tarz müziklerin icra edildi"i 

albümler, TMM’nin günümüze kadar beliren yeni ifade çizgisi olarak önem 

ta#ımaktadır. Bu tarzı TSM’nden ayıran özellikler ise, Gencebay’ın ses ortamına yeni 

katkıları ile belirginlik kazanmı#tır diyebiliriz. Gencebay’ın ba"lama ve ses 

ortamının önemli bir simgesi olacak elektro ba"lamanın yanı sıra, GTMM çalgıları, 

batı müzi"i çalgıları ve farklı kültürlere ait çalgıları kullanması besteleme tekni"inin 

yanında bu çalı#maların serbest olarak nitelenmesinde önemli bir i#levi oldu"u 

söylenebilir. Gencebay’ın ba"lama ve elektro ba"lama yanında sitar, ud, buzuki, 

obua gibi solo çalgı vurgulaması, Mısır etkisi ile yaylı ailesinin ve vurmalı çalgılar 

toplulu"unun baskın yapısı gibi çok bile#enleriyle arabesk müzi"in serbest niteli"inin 

meydana geldi"i görülmektedir.      

TMM’nin yeni ifadesi olarak Orhan Gencebay’ın öncülük etti"i bu tarz, aynı 

zamanda özgür bir yapı sergiledi"i için toplumun de"i#ik kesimlerinde ilgi görmü# 

ve ardından Müslüm Gürses, Ferdi Tayfur, !brahim Tatlıses, Bergen, Hakkı Bulut, 

Gökhan Güney gibi birçok sanatçının izledi"i ana çizgi olmu#tur. Kendisine has 

serbest bir tarzla bestelenen arabesk müzik, gördü"ü yo"un ilgi neticesinde 70’li ve 

80’li yıllarda farklı alandaki birçok sanatçı ve icracıyı da etkisi altına almı#, TSM, 

THM hatta Türkçe sözlü Hafif Batı Müzi"i alanında birçok sanatçının günümüze 

kadar uzanan süreçte bu tarzda üretim yapmalarına neden olmu#tur.   

Arabesk müzik tarzının da 20. yüzyılın modernle#me hareketleri sonucu teknolojik 

geli#meler do"rultusunda özellikle 1970’lerden sonra de"i#imi de önemlidir. 
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Teknolojik geli#melerin müzik alanında hissedildi"i bu dönemde ilk önce piyano, 

daha sonra elektronik org ve synthesizer (sintizayzır) e#li"inde tek ba#ına çalıp 

söyleyen ve piyanist-#antör olarak tanımlanan erkek #arkıcı figürü, arabesk tarzın 

dolayısıyla TMM’nin yeni temsili #eklinde tanımlanabilir. !lk olarak 1974 yılında 

Ferdi Özbe"en’in ba#lattı"ı bu yeni figür, mekân sahipleri tarafından maliyeti 5-6 

ki#ilik bir müzik grubuna göre daha az oldu"u için tercih edilmi#tir Ancak olu#an bu 

yeni figürle birlikte ortaya çıkan müzikal tarz belirli bir türü kapsamamı# ve 

terminolojik bir bo#lu"a sebep olmu#tur. Bunun sebebi Özbe"en’in dinleyici kitlesini 

geni#letebilmek için dönemin bütün popüler türlerini kapsayan repertuarıdır. TMM 

ve batı müzi"inin yanı sıra tango gibi popüler müzik türleriyle ve dönemin popüler 

kültürü üzerinde hakimiyet kuran ‘arabesk’ ile desteklenen farklı bir tarz olu#mu#tur. 

Bu tarz zamanla Özbe"en’i takip eden ça"da#ları ve sonraki ku#ak icracıları 

tarafından da benimsenmi#, yaygınla#an dinleyici ve alıcı kitlesiyle popüler müzik 

endüstrisinde önemli bir yere sahip olmu#tur. Özbe"en’den sonraki önemli 

temsilciler arasında Ümit Besen, Arif Susam, Nejat Alp, Metin Kaya, Cengiz 

Kurto"lu, Cengiz Co#kuner ve Co#kun Sabah gibi isimler sayabiliriz. Ço"unlu"u 

GTMM ve batı Müzi"i e"itimli olan bu isimler asıl tarzlarını bırakıp bu tarzda 

üretime ba#lamı#lardır. Örne"in Co#kun Sabah, müzi"e Klasik Türk müzi"i 

korolarında ud çalarak ba#lamı# ve daha sonra Taverna Müzi"inde udi-#antör 

figürünü olu#turmu#tur. Bir di"er örnek Arif Susam !stanbul Konservatuarı Klasik 

Batı Müzi"i Bölümü mezunudur ve Taverna müzi"inden önce batı müzi"i 

orkestralarında piyano, klarnet ve saksafon çalmı#tır.  

Ancak, makamsal ifadenin bahsedilen karma#ık müzikal yapısından dolayı net bir 

tanımı ve terminolojik olarak adlandırılması yapılamayan tarz, genellikle 

Tavernalarda icra edildi"i için ‘Taverna Müzi"i’ #eklinde isimlendirilmi#61, 

                                                
61 Bahsedilen türe ‘Taverna Müzi"i’ ismi, mekânla ba"lantılı olarak simgelendi"i için koyulmu#tur. 
Osmanlı !mparatorlu"unun yıkılıp Türkiye Cumhuriyetinin kuruldu"u yıllarda Yunanlılar’ın 
!stanbul’u geri alma dü#üncesiyle ba#layan Türk-Yunan sava#ı sonucunda !stanbul hariç Türkiye’deki 
bütün Ortodoks Rumlarla Yunanistan’daki Müslümanların kar#ılıklı de"i#tirilmesini öngören Lozan 
Antla#masının imzalanması ve Anadolu’dan yakla#ık bir buçuk milyon Rum’un Yunanistan’a zorunlu 
göç etmesiyle; daha sonrasında ise 1955 yılında meydana gelen ve “6-7 Eylül Olayları” olarak bilinen 
olaylar sonucunda !stanbul’da ya#ayan Rumların büyük ço"unlu"unun Yunanistan’a göç etmesiyle 
!stanbul, !zmir gibi büyük kentlerde Osmanlı döneminin geleneksel meyhanelerinin yani tavernaların 
azalmaya ba#ladı"ı ve 1974 Kıbrıs meselesi sonucunda bir dönem- ki bu 1974-1982 arasıdır- tamamen 
yok olmu#tur. 1974’ten sonra asıl kimliklerini kaybedip, Türkler tarafından i#letilmeye ba#lanan 
tavernaların müzikal içerikleri de do"al olarak de"i#mi#tir. Kıbrıs meselesiyle birlikte Yunanca 
#arkıların yasaklanması sonucu tavernalardaki Rebetiko orkestralarının yerini ilk önce piyano, daha 
sonra elektronik org e#li"inde tek ba#ına çalıp söyleyen ve piyanist-#antör olarak tanımlanan erkek 
#arkıcılar almı#tır (Ayrıntılı bilgi için bkz. Tohumcu, 2010). 
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böylelikle olu#an terminolojik bo#luk doldurulmu#tur. Müzik marketlerde de 

‘Taverna Müzi"i’ olarak kategorize edilen ve bu sayede tür özelli"i kazandırılan tarz, 

ara#tırmacılar ve müzikologlar tarafından arabesk etkilerinin tespit edilmesinden 

fakat arabeskin aksine genellikle a#k temalı, e"lence odaklı ve daha dinamik olması 

gibi sebeplerle Arabesk müzi"in versiyonu veya ‘soft arabesk’ gibi kavramlarla 

tanımlanmı#tır.62 Fakat Özbe"en’le ba#layan sade ve batı müzi"i özellikleri ta#ıyan 

tarzın bir süre sonra arabesk özelli"i ta#ıması, bahsedilen bu etkile#imin belirli bir 

zaman sürecinde olu#tu"unu göstermektedir. Piyanonun yerini elektronik orgun 

almasıyla arabesk icra kolayla#mı#, bunun yanında kullanılan ud ve elektrogitar gibi 

çalgılar da tarz olarak arabesk yorumla icra edilmi#tir. Bu nedenle diyebiliriz ki 

arabesk sunumu kendi ortamından taverna mekânına ta#ınarak farklı bir kimlik 

kazanmı#, daha geni# ve farklı bir kitleye ula#mı#tır. Dolayısıyla Arabesk müzi"in 

tarzı de"il yalnızca kimli"i de"i#mi#tir. Ba#ka bir ifadeyle Arabesk taverna mekânına 

ta#ınarak ‘soft arabesk’e dönü#memi#, tam aksine müziksel yapısını aynen 

korumu#tur (Tohumcu, 2010, s.10).  

Taverna müzi"inin TMM ifadesinde en önemli katkısı ses ortamı yoluyla 

gerçekle#mi#tir diyebiliriz. Bu müzi"in üretiminde ilk kullanılan çalgı olan piyano 

tampereman sistemin TMM’ne adaptasyonunu me#rula#tırmı#tır. Ancak daha sonra 

kullanılmaya ba#layan org ve synthesizerların pitch bend gibi teknolojik imkânlar 

sayesinde seslerin frekansını mikrotonal düzeyde de"i#tirebilme özelli"iyle 

makamsal ifadeye katkı sa"ladı"ı ve TMM’nde günümüze kadar kullanım yolunu 

açtı"ı söylenebilir. 

Son kertede, 1980’lerle birlikte arabesk tavrın taverna, pop-arabesk hatta rock-

arabesk gibi farklı ifade #ekilleriyle de TMM’ni temsil etti"i söylenebilir. Çünkü 

arabesk, Özbek’in de ifadesiyle “genel olarak Türk müzi"i kuralları içinde çe#itli etki 

ve kaynakları harmanlayan bir müzik” türü olarak TMM’nde ‘yeni #arkı’ olarak 

ortaya çıkmı#tır (Özbek, 2010, s.163).  Bu nedenle de arabesk müzik türü TMM’nin 

de"i#meyen unsuru olan makam kavramının farklı ifade #eklini me#rula#tırmı#tır 

diyebiliriz. Nitekim 1980’lerde arabeskin artık bütün müzik türleri üzerinde yaygın 

bir etkisi gözlemlenmektedir. Günümüzü de kapsayan bu süreçte, sosyo-ekonomik ve 

sosyo-kültürel alana hızla nüfuz eden arabesk kültürün, farklı kültürel alanların dahi 

                                                
62 Ayrıntılı bilgi için bkz. Güngör, 1993, s. 123-126.!
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bu akımdan etkilenmesine neden oldu"u ve bu bakımdan özellikle 1980’lerden sonra 

kültürel açıdan yeni bir döneme girildi"i söylenebilir.  

3.3.4.2 Türk hafif müzi%inden Türk pop müzi%ine 

1950’de Demokrat Parti’nin iktidara gelmesiyle o zaman kadar yönetime hâkim tek 

parti iktidarından çok partili döneme geçildi"i, bu dönemde kapitalizmin etkisiyle 

sosyo-ekonomik ve sosyo-kültürel de"i#imin ivme kazandı"ını belirtmi#tik. 

Demokrat Parti’nin demokratikle#me yolunda izledi"i Batı yanlısı politikalarla 

müzik alanında batı etkisi de artmı#, klasik batı müzi"inin yanında artık popüler batı 

müzikleri de yaygınla#maya ba#lamı#tır. Bu nedenle dünyada tüketimin arttı"ı 

1950’lerden itibaren müzik cephesinde de"i#en siyasi anlayı#ın izlerini özellikle Batı 

müzi"i alanında gözlemlemek mümkündür. Popüler kültürün içgöç hareketleriyle 

#ekillenen yeni #ehir hayatına yayılmaya ba#ladı"ı bu dönemde yeni e"lence 

seçenekleri ve müzik türlerinin ortaya çıktı"ı, Hollywood yıldızlarının tanınmaya 

ba#ladı"ı ve Amerikan müziklerinin radyolarda yayınlanarak yerli gruplar tarafından 

da taklit edilmeye ba#ladı"ı görülmektedir (Tekelio"lu, 1999, s.151). Dolayısıyla 

dönemde Türkiye’de cazın yanında tango ve rock and roll gibi popüler batı müzi"i 

türlerinin tanınmaya ba#ladı"ı ve yerle#ti"i görülmektedir. Yanı sıra, DP iktidarının 

Avrupa ve özellikle Amerika Birle#ik Devletleri’yle girdi"i dost ili#kiler 

çerçevesinde olu#maya ba#layan bu yeni tüketim kültürü ekseninde caz, hafif müzik 

ve rock and roll gibi pek çok akım ve müzik türünün Türkiye popüler müzik 

piyasasında ta# plaklarda da yer almaya ba#ladı"ı, halkın da bu müziklere ilgi 

duymasıyla caz ve hafif müzik solist ve topluluklarının e"lence mekânlarını 

ku#atmaya ba#ladı"ı ve bu dönemde kurulan birçok orkestranın mambo’dan ça-ça’ya 

birçok türde ürünler verdi"i görülmektedir (Meriç, 1999, s.132; Ünlü, 2004, s.427).  

1960’lı yıllarda ortaya çıkan yabancı müziklere Türkçe söz yazılması sonucu 

meydana gelen aranjman müzik modası ile birlikte birçok eserin artık Türkçe sözlerle 

yorumlandı"ı ve bu müzik türünün TRT tarafından ‘Türkçe Sözlü Hafif Müzik’ 

#eklinde adlandırılarak yayınlandı"ı görülmektedir (Tekelio"lu, 1999, s.151). 

Aranjman modasının giderek yerini yerli bestelere bırakmaya ba#lamasıyla birlikte 

Türk Hafif Müzi"i alanında birçok sanatçının yerli bestelerle ortaya çıktı"ı 

söylenebilir. Bu bakımdan Türkiye’de hafif müzik olarak isimlendirilen popüler batı 

müzi"inin ilk büyük ba#arısı ve miladının Erol Büyükburç’un 1961 yılında plak 
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olarak yayınladı"ı Little Lucy adlı #arkısının çok büyük ilgi görmesiyle meydana 

geldi"i kabul edilir (Meriç, 1999, s.133). Büyükburç’un bu ba#arısıyla Türk hafif 

müzi"inin artık özgün bir yapıta kavu#tu"u ve müzik toplulukları ve bestecilerin aynı 

yolda yürümeye ba#ladıkları görülmektedir (Ünlü, 2004, s.427). Bu dönemde 

geleneksel unsurların devam etmesinin en önemli göstergesi ise yine makamsal 

yapının kullanılması #eklinde ifade edilebilir. TSM ve Arabesk’in yanında 

1950’lerde Türk hafif müzi"i ile ba#layan ve özellikle 70’li yıllardan itibaren 

Türkiye’de Batı popüler kültürünün etkisiyle olu#an müzik soundu #eklinde 

tanımlanabilecek olan Türk Pop63 Müzi"i’nde gözlemlenen geleneksel makam 

kullanımını Aksoy #u sözleriyle ifade etmektedir: 

  Osmanlı musikisi ilkin 70’lerde, daha yaygın olarak da 80’lerle 90’larda asıl pop müzi"ine 

girdi. Bazı yaygın makamlar hafif müzik #arkılarında kullanılmaya ba#ladı. Ergüder Yolda#, 

Atilla Özdemiro"lu, Fahir Atako"lu, Ara Dinkjian gibi bestecilerin; Nur Yolda#, Erol Evgin, 

Sezen Aksu, Nükhet Duru, Kayahan gibi #arkıcıların kimi çalı#maları bu popülerle#me 

sürecinin en son halkasını temsil eder. Adı geçen bestecilerin tuttukları yolda ba#arılı 

olduklarını, ilgi çekici ‘sentez’ler kurduklarını burada belirtmek gerekir. Hüseyin Sadettin 

Arel ile çevresindeki musikicilerin ‘yirmi dört gayri müsavi aralıklı’ sistemine sı"mayan 

makamlar pop’a pekâlâ ısınabilmi#ti. (Aksoy, 1999, s.34) 

Aksoy’un belirtti"i gibi, Türk Pop Müzi"i’nde makamsal unsurların kullanılması 

da Lull’un bahsetti"i yeni materyalleri kendi kültürel deneyimlerine yedirme 

e"ilimi bakımından de"erlendirilebilir. Bu konuda Erol Evgin, 1970’lerde icra 

etti"i pop müzi"inde yer alan geleneksel unsurları #u sözleriyle açıklamı#tır:    

 1976’da Çi"dem Talu ve Melih Kibar ile birlikte olu#turdu"umuz ve 8 yıl sürdürdü"ümüz 

ekip çalı#masıyla; Türk müzi"i makamlarını, yine Türk müzi"ine has aksak ritimleri, Türk 

#arkı gelene"ine özgü #iirsel sözleri, do"ru bir prozodi ve içten bir yorumla bulu#turarak, 

kimlikli bir kent türküsü olu#turduk. !nancımız; bir ülkenin popüler müzi"i, o ülkenin klasik 

müzi"inin ve folklorunun güncel ve do"al bir uzantısı olmalıdır #eklindeydi. $arkılar, 

köklerini, ya#adı"ı toplumun topraklarına salarsa serpilir, büyür ve ulu çınarlar gibi uzun 

ömürlü olurlar. (Evgin, 2011, s.284) 

Pop ses ortamına sahip makamsal üretimler Aksoy’un belirtti"i gibi Erol 

Büyükburç, Ajda Pekkan, Sezen Aksu, Zerrin Özer gibi birçok isim tarafından 

                                                
63 Solmaz (1999)’a göre kelime anlamı olarak !ngilizcede pat-küt gibi bir hafif patlama sesini anlatan 
pop, her ne kadar popüler kelimesinin kısaltılmı#ı #eklinde algılansa da, birçok yönden popülerden 
farklıdır. Örne"in hedef kitlesi bellidir ve gençlerdir. Terim olarak ilk defa 1950’lerde ABD’de 
kullanılan pop müzik akımı, kısa zamanda giyimden, dansa gençlerin co#ku ya da duygusallık 
hallerini yakalayan ve bütün unsurları kollayan bir market olarak özerk bir kimli"e sahip olmu#tur 
(s.154). 
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devam etmi# ve 90’lı yıllarda A#kın Nur Yengi, Harun Kolçak, Sertab Erener ve 

Tarkan gibi daha birçok isim bu alanda üretimler gerçekle#tirerek TMM’nin 

21.yy.’a de"i#erek ula#masında rol oynamı#lardır. 

3.3.4.3 Anadolu pop-rock 

Türk Pop Müzi"i’nin yanında TMM’nin gelenekselden popüler bir niteli"e 

dönü#ümünde bir di"er önemli olu#um ise 60 ve 70’li yılların rock müzi"i akımının, 

Türk halk müzi"i ile sentezi sonucunda olu#an ve ‘Anadolu pop-rock’ veya ‘Folk-

pop’ olarak adlandırılan müzik türüdür. Anadolu pop-rock akımı da Türkülerin farklı 

#ekilde yeniden yorumlanması nedeniyle, Türk Makam Müzi"i kapsamında 

türkülerin çalgılama, üslup gibi yorumlama boyutunda ya#anan de"i#imi göstermesi 

açısından önemli bir konuma sahiptir. Cumhuriyet politikalarının etkisiyle 1940’lı 

yıllardan sonra radyolarda yayınlanmaya ba#layan ‘Yurttan Sesler’ gibi programlarla 

birlikte itibar kazanan türkülerin, 1950’li yıllardan itibaren batı orkestraları 

tarafından ilgi görmesi ve büyük otellerde sahne alan caz orkestralarının 

repertuarlarına girmeye ba#lamasıyla Erol Büyükburç gibi pop sanatçıların da 

türküleri modernize ederek yorumlamaya ba#ladıkları görülmektedir (Canbazo"lu, 

2009, s.21) Önceleri rock and roll #arkıları söyleyen ve bu tarzda besteler yapan 

Büyükburç, sonraları memleket müziklerine merak salmı# ve 50’lerin sonunda ‘yine 

bir gülnihal’ gibi geleneksel #arkıların yanında ‘gözleri a#ka gülen’ gibi TSM 

#arkılarını ve ‘hey onbe#li’, ‘kızılcıklar oldu mu?’ gibi türküleri batı anlayı#ına göre 

düzenleyerek bunları sahnede söylemeye ba#lamı#tır. 1960’lı yılların ba#ında Kentet 

Dogo Orkestrası’nın ça-ça ritminde yorumladı"ı ‘Kara Tren’ ise Türkiye’de Batı 

tarzında yapılmı# ilk türkü denemesidir ve türkünün sükse yapmasıyla birlikte 

ilerleyen yıllarda Tülay German’dan Alpay’a pek çok sanatçı tarafından 

seslendirildi"i görülmektedir (Meriç, 1999, s.133). ‘Kara Tren’ türküsünün büyük 

ilgi görmesiyle birlikte dönemin orkestralarının da programlarında türkülere yer 

vermeye ba#lamı#tır. Ancak Anadolu-pop akımının ilk olarak Tülay German’ın 

seslendirdi"i ‘Burçak Tarlası’ adlı türküyle ba#ladı"ı kabul edilir: 

 Tülay German, düzenlemesini Erdem Buri’nin yazdı"ı Burçak Tarlası’nı ilk olarak 1963-64 

kı#ında Çayhane’de söyler. $arkıyı dinleyenler ikiye ayrılır; alaturka oldu"unu iddia edip 

protestoya kalkı#anlarla, aya"a fırlayıp hararetle alkı# tutanlar. 

 Burçak Tarlası bir devrimdir; hem Türkçe’dir, hem bizim melodimizdir, hem de çok seslidir. 
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 Yeni akıma German “çoksesli Türk popüler müzi"i” adını verir. Böylelikle, gelecek on yılda 

Batı müzi"i çalgıları ve formlarıyla halk müzi"imizi kayna#tırarak ilerleyecek, Anadolu pop 

adını alacak akım ba#lar. (Canbazo"lu, 2009, s.22) 

Canbazo"lu’nun belirtti"i gibi, ta#ıdı"ı alaturka izlerle çok seslili"i bir araya 

getiren ve sonuç olarak popüler müzik piyasasında Cumhuriyet’in erken dönem 

denemelerine göre gecikmi# bir do"u-batı sentezi olarak ortaya çıkan Anadolu 

Pop-Rock (Tekelio"lu, 1999, s.151); Mo"ollar, Mavi I#ıklar, Siluetler, Haramiler, 

Apa#lar gibi birçok popüler müzik grubunun yanında, Barı# Manço, Erkin Koray, 

Cem Karaca, Edip Akbayram gibi birçok popüler ismin müzik piyasasında ortaya 

çıkı#ıyla birlikte etkisini günümüzde de sürdüren bir akımdır. Bahsetti"imiz gibi, 

Anadolu pop-rock akımının repertuarını türküler olu#turdu"u için, bu müzik türü 

de makamsal nitelik ta#ımasıyla TMM’nin kapsamında yer almaktadır. Ancak 

popüler müzik piyasasında geleneksel anlayı#ın de"i#imiyle farklı çalgılarla, 

yorumla ve dolayısıyla soundla ortaya çıkan bu müzik türü, geleneksel de"il 

popüler bir nitelik ta#ımakta ve 20. yüzyılın makamsal ürünleri içerisinde önemli 

bir örnek olu#turmaktadır. 

3.3.4.4 Günümüzde yeni bir sentez: Arabesk-rock 

2000’li yıllara yani günümüze gelindi"inde daha önce bahsetmi# oldu"umuz ve 

1980’lerden itibaren etkisini arttıran arabesk kültürün yanı sıra, küreselle#menin 

etkisiyle Türkiye popüler müzik piyasasında devam eden pop müzik akımının 

yanında rock ve metal müzi"inde Türkiye’de gittikçe popülerle#erek etkisini 

sürdürdü"ü, yanı sıra rock ve metal müzik tarzındaki üretimlerin makamsal 

özellikler ta#ımasıyla birlikte olu#an yeni tarzın ‘arabesk-rock’ veya ‘arabesk-pop’ 

#eklinde isimlendirildi"i görülmektedir. Orhan Gencebay, Müslüm Gürses gibi 

isimler tarafından yorumlanmı# arabesk tarzda #arkıların cover adı verilen yeniden 

yorumlanması ile birlikte rock soundunun arabesk tarzla birle#mesinin yanında, 

bu alanda özgün bestelerin de yorumlandı"ı görülmektedir.    

Arabesk-rock/pop tarzında cover yapan gruplardan "stanbul Arabesque Project, 

resmi internet sitelerinde icra ettikleri müzik tarzını #öyle tanımlamaktadır: 

“Arabeski bir de bizden dinleyin... Bergen'den Kamuran Akkor'a, Ferdi 

Tayfur'dan !brahim Tatlıses'e… Arabesk müzi"e onlarca yıldır emek veren 

sanatçıların unutulmaz eserleri, farklı müzik gruplarından gelen müzisyenlerin 

olu#turdu"u bir ekiple, yepyeni bir sound'a kavu#uyor” (Url-1).  
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 Arabesk eserleri rock altyapılar, arabesk vokaller ve do"u vurmalıları kullanarak 

yorumlayan, arabesk formatında besteler yapan, bugüne kadar yakla#ık 400 konser veren ve 

tüm Türkiye’yi gezen Istanbul Arabesque Project, kendi bestelerini de arabesk ö"elere ba"lı 

kalarak yapıyor. Konserlerinde Bergen’den Kamuran Akkor’a, Orhan Gencebay’dan !brahim 

Tatlıses’e pek çok arabesk duayeninin eserlerini seslendiren grup, kendisini izlemeye gelen 

müzikseverlere arabeskin kederli de"il, keyifli ve e"lenceli yönünü göstermeyi vaadediyor. 

Tamamı TRT denetiminden geçen tek arabesk albüme imza atmı# olan Istanbul Arabesque 

Project, yaptı"ı müzi"i “safkan arabesk” olarak nitelendiriyor. (Url-2) 

Görüldü"ü gibi, daha önce seslendirilmi# arabesk tarzdaki makamsal eserleri 

yeniden yorumlayarak eserlerin soundunu ve tarzını de"i#tiren, yaptı"ı müzi"i 

safkan arabesk #eklinde tanımlayan grup bu bakımdan arabesk müzi"in modern 

bir versiyonu #eklinde de tanımlanabilir.  

Makamsal üretim yapan ve TMM kapsamında de"erlendirilen arabesk-pop/rock 

gruplarına bir di"er örnek ise Luxus grubudur. Müzik tarzlarını nitelendirirken 

mottolarını oriental blues #eklinde tanımlayan fakat world music (dünya müzi"i) 

akımı içinde rock temelli melodik müzik yaptıklarını belirten grup, albümlerinde 

kendi bestelerinin yanında ‘haydar haydar’, ‘Üsküdar’ ve ‘Ada sahilleri’ gibi 

türkülerle ‘neden saçların beyazlamı# arkada#’ ve ‘bir kadeh daha ver’ gibi 

arabesk eserleri yeniden yorumladıkları görülmektedir.       

Luxus grubunda oldu"u gibi ‘arabesk-rock’ tarzının, daha önce seslendirilmi# 

makamsal nitelikteki eserleri yeniden yorumlayarak ses ortamını ve tarzını 

de"i#tiren bu icra anlayı#ı yanında özgün üretimler gerçekle#tiren gruplar ve 

sanatçılar tarafından da icra edildi"i görülmektedir. Yanı sıra Pentagram gibi 

metal müzik gruplarının türkülerin coverlarının yanında özgün üretimlerinde 

makamsal bir yapı kullandıkları, Hayko Cepkin gibi sanatçıların da aynı 

do"rultuda üretimler gerçekle#tirdikleri görülmektedir.  

Son kertede, çalı#mamızın ikinci bölümünde belirtti"imiz gibi müziksel bir 

üretimde makamsal yapının, form, üslup/tavır, çalgı ve ses ortamı gibi de"i#en 

unsurlar içinde de"i#meyen tek unsur olması, arabesk rock/pop müzik tarzının da 

TMM kapsamında ve TMM’nin 21. yy’da devam eden üretim sürecindeki 

de"i#imin bir göstergesi olarak de"erlendirilebilece"i söylenebilir.  
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3.4 Makamsal !fadenin Transformasyonu: Hicaz Makamı Örneklemi 

Çalı#mamızın bu bölümünde, Türkiye’de özellikle 20. yüzyılda ya#anan sosyo-

kültürel de"i#imin müzik üretimlerine yansıması çerçevesinde farklı makam 

uygulama örnekleri üzerinden makamsal üretimi algılamak ve anlamlandırmak 

amacıyla, daha önce belirtti"imiz bakı# açıları çerçevesinde gelenekselden popülere 

farklı müzik üretimlerini kapsayan Türk Makam Müzi"i evren olarak kabul edilmi#, 

evrenin örneklemi ise Türk Makam Müzi"i’nin en popüler ve karakteristik 

makamlarından biri olan hicaz makamı özelliklerini ta#ıyan üretimler olu#turmu#tur. 

Çalı#manın odaklandı"ı makam evreninde örneklem olarak Hicaz makamının tercih 

edilmesinin nedeni ise, makamın Türk Müzi"i üretimleri içerisinde geçmi#te ve 

günümüzde geleneksel ve popüler üretimlerde kullanılan karakteristik ifadelerden 

biri olmasıdır. Hicaz makamının karakteristik özelli"ini olu#turan ise, yapısında yer 

alan duyuldu"unda daha kolay algılanabilmesini sa"layan ve artık ikili olarak bilinen 

ses aralı"ını barındırmasıdır. Çalı#mada hicaz makamını teorik çerçevede 

kavramla#tırabilmek ve yazabilmek için ise 20. yüzyılla birlikte günümüzde de halen 

yaygın biçimde kullanılan ancak uygulamayı tam olarak yansıtamadı"ı gerekçesiyle 

ele#tirilen AEU ses sistemine dayalı nota yazım sistemi kullanılmı#tır. Halk müzi"i 

örnekleri ise Muzaffer Sarısözen’in anlayı#ıyla yazılan TRT notasyonundan 

alınmı#tır. Burada vurgulanması gereken nokta, daha önce belirtti"imiz gibi 

uygulama farklılıkları nedeniyle ses sistemlerinin makamların yazılı ifadesinde ve 

anlatımında simgesel boyutu olu#turan bir yöntem, araç #eklinde dü#ünülmesi 

gereklili"i ve AEU sisteminin de bu yöntemlerden biri oldu"udur.  

AEU’e göre hicaz makamı, genellikle dört farklı olu#umun -hicaz, hümayun, uzzal, 

zirgüle- bir arada kullanılmasıyla meydana gelen bir yapı sergilemekte ve bu olu#um 

genel olarak hicaz makamı #eklinde isimlendirilmektedir. Teorinin uygulamadan 

üretildi"i dü#üncesiyle hicaz makamında bestelenmi# eserler incelendi"inde de bu 

eserlerde görülen ortak nitelikler genellikle ortalama hicaz dizisi (Özkan, 1998, 

s.132) olarak isimlendirilen bir dizi ve bu dizideki seslerin ezgisel organizasyonuyla 

açıklanabilmektedir ($ekil 3.1). Asıl ifadenin uygulamada yani duyumsal boyutta 

olu#tu"u anlayı#ıyla hareket edildi"inde ise kullanılan ses sisteminin bu durumda bir 

önemi kalmamakta, ses sistemi yazım boyutunda de"i#ebilir sembolik bir nitelik 

ta#ımaktadır. Bu nedenle, bahsetti"imiz gibi makamların teorik ifadesi uygulama 

boyutundan elde edildi"i için, öncelikle uygulamanın yani icranın dolayısıyla da 
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duyumun yarattı"ı algı ve kodların tespiti gereklidir. Bu da ancak dinleme yolu ile 

birey bazında gerçekle#ir. Bu ba"lamda, çalı#mada hicaz makamında bestelenmi# 

çe#itli eserlerin kayıt teknolojisinin geli#mesinden itibaren tarihsel süreci kapsayan 

bir dönemde kaydedilmi# popüler örnekleri üzerinde durularak makam kavramının 

de"i#en uygulama anlayı#ında de"i#meyen bir unsur olmasının peki#tirilmesi 

amaçlanmı#tır. 

 

"ekil 3.1: AEU Sistemine Göre Ortalama Hicaz Makamı Dizisi. 

Bahsedilen genel bakı# açısı çerçevesinde öncelikle geleneksel repertuarın 20. yy’a 

kadar uzanan kullanımından bahsetmek gerekir. Osmanlı döneminde üretilen 

makamsal müziklerin de"i#en en önemli unsurunun formal yapı açısından 

gerçekle#ti"ini ve büyük formların yerini özellikle 19. yüzyıldan itibaren Hacı Arif 

Bey’in çalı#malarıyla #arkı formuna bıraktı"ını belirtmi#tik. Bu bakımdan geleneksel 

repertuarın devamı niteli"indeki #arkı formunun üretim sürecinin 19. yüzyılın 

sonlarından itibaren 20. yüzyılda da devam etti"i söylenebilir. Bu dönemde fasılların 

artık sadece #arkı formundaki sözlü eserlerle icra edilmesi ile repertuarı olu#turan 

#arkıların hem geleneksel repertuardan hem de yeni üretimlerden olu#tu"u 

söylenebilir. 20. yy.’da geleneksel repertuarın uzantısı olarak verilebilecek örnek 

!smail Dede Efendi’nin hicaz makamında besteledi"i ‘ey büt-i nev eda’ adlı #arkısı 

verilebilir ($ekil 3.2). Bu eser 20. yüzyıl ba#larından günümüze popüler müzik 

piyasasında sıkılıkla kar#ıla#ılan eserlerden biridir. Geleneksel repertuara ait oldu"u 

için eserin Münir Nurettin Selçuk, Zeki Müren, Tülûn Korman gibi birçok sanatçı 

tarafından klasik TMM çalgılarıyla ve üslubuyla icrasının yanı sıra; Samime Sanay, 

Belkıs Özener gibi sanatçılar tarafından TSM ses ortamı ile; Zülfü Livaneli ve 

!stanbul Modern Folk Toplulu"u gibi grup ve sanatçılar tarafından çok sesli ve batı 

orkestra ses ortamı ile; TRT tarafından koro sounduyla ve hatta mehter repertuarında 

yer almasıyla askeri müzik ses ortamı gibi farklı birçok #ekilde seslendirildi"i ve bu 



123 
 

örneklerde de makamsal yapı de"i#mezken de"i#en unsurun üslup/tavır ve ses ortamı 

oldu"u görülmektedir (bkz. Ek B 1).   

 

"ekil 3.2: Hicaz $arkı, Ey Büt-i Nev Eda, bir bölümü. 

1938 yılından itibaren Türkiye’de Mısır filmlerinin gösterilmeye ba#lamasıyla ortaya 

çıkan film müzi"i akımı sonucu bu filmlere bestelenen serbest nitelikli ve fantezi adı 

verilen #arkıların yerli filmlerde de kullanılmaya ba#ladı"ını ve bu akımın GTMM 

besteleme anlayı#ını de"i#tirdi"ini belirtmi#tik. Fantezi ve film #arkısı repertuarına 

ait örnek ise bu türün öncü isimlerinden biri Sadettin Kaynak’ın besteledi"i ‘deli 

gönül gezer gezer gelirsin’ adlı hicaz #arkısı verilebilir (#ekil 3.3). Kaynak’ın 1939 

yılında vizyona giren Muhsin Ertu"rul’un ‘Allahın Cenneti’ adlı filmi için 

besteledi"i ve filmin ba#rol oyuncusu Münir Nurettin Selçuk’un seslendirdi"i bu eser 

özellikle GTMM besteleme ve icra anlayı#ındaki de"i#imi göstermek açısından 

önemlidir (bkz. Ek B 2).  
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"ekil 3.3: Hicaz $arkı, Deli Gönül, bir bölümü. 

TMM’nin bahsedilen fantazi ve film #arkısı akımı ile serbest bir nitelik kazanan 

besteleni# ve icra #eklinin yanında, 1960’lardan itibaren sanayile#me, kentle#me gibi 

faktörlerle ve gazino kültürünün de etkisiyle birlikte çalgılama, dil ve üslup gibi 

uygulama özelliklerinin de de"i#im göstermeye ba#ladı"ını ve toplumda ya#anan 

siyasi ve ekonomik de"i#imlerle paralel bir #ekilde GTMM uygulamasında gözlenen 

bu de"i#imin TSM adı altında biçimlendi"ini belirtmi#tik. Makamsal olması ve 

geleneksel repertuara eklemlenmesi nedeniyle günümüzde geleneksel müzik veya bu 

müzi"in devamı #eklinde algılanan TSM, Suat Sayın, Zeki Müren gibi birçok ismin 

üretimleriyle GTMM’nin de"i#tirdi"i boyutun bir göstergesi olarak nitelenebilir. 

TSM repertuarına örnek olarak bu tarzın öncü isimlerinden Suat Sayın’ın ‘Sevemez 

Kimse Seni’ adlı hicaz #arkısı verilebilir ($ekil 3.4). Suat Sayın’ın 1967 yılında 

seslendirdi"i bu eseri, geleneksel icranın çalgı, ses ortamı, dil, ritim ve üslup gibi 

yönlerden de"i#imi ve popülerle#mesinin de bir göstergesidir (bkz. Ek B 3).  
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"ekil 3.4: Hicaz $arkı, Sevemez Kimse Seni, bir bölümü. 

TSM’nin yanı sıra, 60 ve 70’li yılların rock müzi"i akımının, 1940’lardan sonra 

popülerle#en Türk halk müzi"i ile sentezi sonucunda olu#an ve Anadolu Pop-Rock 

olarak adlandırılan müzik türünün de türkülerin çalgılama, üslup gibi yorumlama 

boyutunda ya#anan de"i#imi göstermesi açısından önemli oldu"unu belirtmi#tik. Bu 

de"i#ime örnek olarak 1935 yılında Zehra Bilir tarafından seslendirilen (bkz. Ek B 4) 

‘çadır altı minare (helvacı)’ adlı hicaz türkünün ($ekil 3.5), 1965 yılında Türkiye’nin 

ilk rock gruplarından biri olan ‘Mavi I#ıklar’ tarafından rock ses ortamıyla ve çok 

sesli olarak yeniden yorumlaması verilebilir (bkz. Ek B 5). Anadolu pop/rock 

akımının ba#langıcı olarak kabul edilebilecek bu örne"e ilave olarak bir di"er örnek 

de ‘deymen benim gamlı yaslı gönlüme’ adlı hicaz türkünün ($ekil 3.6) Edip 

Akbayram tarafından 1974 yılında yine rock ses ortamıyla yorumlanması verilebilir 

(bkz. Ek B 6). 
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"ekil 3.5: Hicaz Türkü, Çadır Altı Minare, bir bölümü. 

 

"ekil 3.6: Hicaz Türkü, Deymen Benim Gamlı Yaslı, bir bölümü. 
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Türk Hafif Müzi"i ve Anadolu pop-rock akımı ile aynı dönemde ortaya çıkan ve 

piyasa müzi"i denen serbest nitelikteki müzik icra tarzının etkisiyle Suat Sayın, 

Ahmet Sezgin, Sinan Suba#ı, Orhan Gencebay gibi isimlerin de artık bu alanda 

üretim ve çalı#malar yaptıklarından ve bu müzik tarzının toplumda arabesk olarak 

anıldı"ından bahsetmi#tik. Arap tarzı orkestrasyonla birlikte geni# bir orkestra, yaylı 

düzenlemeleri, süslemeler ve arap ritimlerinin hakim oldu"u bir perküsyon grubunun 

#ekillendirdi"i ses ortamıyla yine makamsal nitelik ta#ıyan fakat yeni bir tür #eklinde 

algılanan bu müzik akımı zamanla popüler müzik piyasasında hakimiyet kurarak 

birçok icracıyı da etkilemi#tir. Serbest çalı#malar yani Arabesk müzik tarzına örnek 

olarak da Orhan Gencebay’ın 1980 yılında yayınlanan ‘A#kı Ben Yaratmadım’ adlı 

uzunçalar albümünde yer alan hicaz makamındaki ‘Zaman Akıp Gider’ adlı #arkısı 

verilebilir ($ekil 3.7). Bu eser serbest icra, yaylı kullanımı gibi ses ortamı de"i#imi 

yanında geleneksel hicaz makamı yapısal özelliklerini ta#ıması açısından önemli bir 

örnektir (bkz. Ek B 7).  

 

"ekil 3.7: Hicaz $arkı, Zaman Akıp Gider, bir bölümü. 

Teknolojik alanda ya#anan geli#melerin etkisiyle özellikle 1980’lerden sonra 

teknoloji ile bulu#an arabesk icranın soundunun synthsyzer kullanımı ile de"i#iklik 

gösterdi"i ve bu tarzın da artık taverna müzi"i #eklinde adlandırıldı"ını, solo bir 

erkek #arkıcı ile birlikte kullanılan solo çalgılardan piyano ve daha sonrasında 
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elektronik orgla birlikte ud ve elektro gitar gibi çalgıların da arabesk yorumla icra 

edildi"i ritim olarak ise sadece elektronik kalıpların kullanıldı"ını belirtmi#tik. 

Taverna müzi"i alanında örnek olarak Cengiz Kurto"lu’nun 1986 yılında yayınlanan 

‘Unutulan’ albümünde yer alan hicaz makamındaki ‘duvardaki resim’ adlı #arkısı 

verilebilir ($ekil 3.8). Eserde özellikle arabesk ses ortamının de"i#iminin bir 

göstergesi olan piyano kullanımının, synthsyzer ritimleri yanında mikrotonal 

nüansların ve süslemelerin solo icra tarzında yer almasının makamsal niteli"i de 

peki#tirdi"i söylenebilir (bkz. Ek B 8).  

 

"ekil 3.8: Hicaz $arkı, Duvardaki Resim, bir bölümü. 

TMM’nde Arabesk ve di"er türlerde görülen icra ve sound de"i#imleri 80’li 

yıllardan itibaren Batı popüler kültürünün etkisiyle olu#an müzik ses ortamı 

#eklinde tanımlanabilecek olan Türk Pop Müzi"i’nde makamsal yapının 90’lı ve 

2000’li yıllarda devam etti"ini belirtmi#tik. Pop ses ortamına sahip makamsal 

üretimlere örnek olarak Erol Evgin’in 1976 yılında yayınlanan ‘!#te Öyle Bir#ey’ 

($ekil 3.9) adlı eseri (bkz. Ek B 9), Anadolu-pop tarzındaki üretimlerinin yanısıra 
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80’li yıllarda popüler ses ortamıyla üretimler yapan Barı# Manço’nun 1986 

yılında yayınlanan ‘De"mesin Ya"lı Boya’ albümündeki ‘Olmaya Devlet 

Cihanda’ ($ekil 3.10) adlı eseri (bkz. Ek B 10), yine Türk Pop Müzi"i’nin en 

önemli isimlerinden biri sayılan Sezen Aksu’nun 1986 yılında yayınlana ‘Git’ adlı 

albümünde yer alan ‘Yalnızca Sitem’ ($ekil 3.11) adlı eseri (bkz. Ek B 11), 90’lı 

yılların pop akımının temsilcilerinden A#kın Nur Yengi’nin 1994 yılında 

yayınlanan ‘Karaçiçe"im’ albümünde yer alan ‘Geceler Dü#man’ ($ekil 3.12) adlı 

eseri (bkz. Ek B 12) ve Kayahan Acar’ın 2000 yılında yayınladı"ı albümünün 

isim #arkısı olan ‘Gönül Sayfam’ (#ekil 3.13) adlı eseri (bkz. Ek B 13) gibi bir çok 

örnek eser verilebilir. Hepsi hicaz makamında bestelenmi# bu örnekler TMM’nin 

pop sounduyla icrası açısından 80’lerden günümüze küreselle#me etkisiyle 

de"i#en anlayı#ı göstermeleri açısından önemlidir diyebiliriz. 

 

"ekil 3.9: Hicaz $arkı, !#te Öyle Bir#ey, bir bölümü. 
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"ekil 3.10: Hicaz $arkı, Olmaya Devlet Cihanda, bir bölümü. 

 

"ekil 3.11: Hicaz $arkı, Yalnızca Sitem, bir bölümü. 
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"ekil 3.12: Hicaz $arkı, Geceler Dü#man, bir bölümü. 

 

"ekil 3.13: Hicaz $arkı, Gönül Sayfam, bir bölümü. 
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Pop müzi"in yanında rock ve metal müzi"inde Türkiye’de oldukça popülerle#erek 

2000’li yıllarda etkisini sürdürdü"ünü ve makamsal yapıyı kullanan rock ve metal 

müzi"in ‘arabesk pop/rock’ #eklinde isimlendirildi"ini belirtmi#tik. Rock/metal 

müzik ses ortamı içinde makamsal yapının kullanıldı"ı eserlere örnek olarak, bu 

alanda üretimler yapan Türk metal müzik gruplarından Pentagram’ın 2001 yılında 

yayınlanan ‘Unspoken’ albümünde yer alan ‘Lions in a Cage’ ($ekil 3.14) adlı 

eseri verilebilir (bkz. Ek B 14). Makamsal yapı açısından tamamen geleneksel 

hicaz hümayun makamı özellikleri gösteren bu eserin yanında, bir ba#ka örnek 

olarak Hayko Cepkin’in 2007 yılında yayınlanan ‘Tanı#ma Bitti’ albümünde yer 

alan ‘Bertaraf Et’ ($ekil 3.15) adlı eseri verilebilir (bkz. Ek B 15). Bahsedilen bu 

eserlerde de çalgılama ve vokal teknikleri açısından rock/metal ses ortamının 

kullanıldı"ı görülmektedir. Bu bakımdan eserler TMM icrasında de"i#en 

üslup/tavır ve ses ortamını göstermesi açısından önemli örneklerdir. 

 

"ekil 3.14: Pentagram, Lions in A Cage, bir bölümü. 



133 
 

 

"ekil 3.15: Hayko Cepkin, Bertaraf Et, bir bölümü. 

20. yüzyılda gerçekle#en TMM üretimleri içerisinde de"i#en çalgılama, ses ortamı 

ve üslup/tavır anlayı#ının bir di"er göstergesi olarak yeniden yorumlanan eserlerin 

cover olarak isimlendirildi"ini belirtmi#tik. Bu alanda üretim yapan en güncel 

örneklerden biri de daha önce bahsetti"imiz gibi Luxus grubudur. Grubun 2011 

yılında yayınladıkları ‘bi lareya’ adlı albümlerinde yeniden yorumladıkları ve 

Müslüm Gürses’in 1989 yılında yayınlanan albümünün isim #arkısı olan ‘Bir 

kadeh daha ver’ ($ekil 3.16) adlı eser de, makamsal yapının de"i#meyip de"i#en 

unsurların çalgılama, ses ortamı ve icra üslup/tavrı oldu"unu göstermesi açısından 

önemli bir örnektir. Çünkü Müslüm Gürses’in albümünde eserin arabesk 

üslup/tavır, çalgılama ve ses ortamı ile seslendirildi"i, Luxus grubunun ise eseri 

tamamen (bateri, gitari klarnet gibi) batı çalgılarıyla, blues ses ortamı ve 

üslup/tavrı ile icra ettikleri görülmektedir (bkz. Ek B 16).  
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"ekil 3.16: Hicaz $arkı, Bir Kadeh Daha Ver, bir bölümü. 

$imdiye kadar verdi"imiz örneklerde görüldü"ü gibi TMM üretimlerinde belirleyici 

ve niteleyici unsur olan makamsal yapının teoride de"i#medi"i fakat form, 

üslup/tavır, çalgılama ve ses ortamı gibi kültürel yorumlamaların de"i#imler 

gösterdi"i, Cumhuriyet sonrası ve özellikle 1980’lerden itibaren teknoloji ve 

küreselle#me gibi faktörlerle hızını iyice arttıran bu de"i#imin kendini daha keskin 

çizgilerle belli etti"i görülmektedir. Geleneksel unsurların hızlı toplumsal etkile#im 

kar#ısında çabukça de"i#mesi, geleneksel ve popüler olan arasındaki farkları ve 

benzerlikleri vurgulayarak farklı uçların meydana gelmesini sa"lamı#tır. Bu nedenle 

de özellikle 1950 sonrası makamsal üretimler günümüzde TMM’nin popüler bir 

uzantısı olarak görülmemekte ve dikkate alınmamaktadır. Hâlbuki Osmanlı dönemi 

TMM üretimlerinde de form, üslup/tavır, çalgı ve ses ortamı gibi unsurların zamanla 

de"i#im gösterdi"i bunun da sosyo-kültürel de"i#imle paralel bir do"rultuda 

gerçekle#ti"i bilinmektedir. Fakat 20. yüzyıl Türkiye popüler müzik piyasasının 

arabesk, taverna, rock, metal veya pop gibi türlerinde de makamsal unsurların ve 

ezgisel motiflerin kullanılmasına ra"men, belirli bir üslupta bestelenen eserlerin 

farklı yorumlamalarda de"i#ik türler #eklinde algılanabildi"i, bunun da form, 

üslup/tavır, çalgı ve ses ortamı gibi kodlamalarla belirlendi"i görülmektedir. Bu 
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durumda toplumsal de"i#imle birlikte de"i#en kültürel icra özelliklerinin yanında 

makamsal yapının de"i#memesi algıda geleneksel bir zemin üzerine oturtulmu# Türk 

makam müzi"inin ve makam kavramının tanımlanması ve algılanmasında anakronik 

yorumlara zemin hazırlamaktadır. Bu ba"lamda, de"i#en unsurların tespit ve analizi, 

Türk makam müzi"inin ve dolayısıyla Türk müzi"inin kavramsal ve algısal 

anla#ılabilirli"i açısından önemli bir rol oynamaktadır.   

Sonuç olarak, bu bölümde verdi"imiz örnekler, hicaz makamı özellikleri ta#ıması 

nedeniyle TMM kapsamı içinde yer almaktadır. Ancak bahsetti"imiz gibi TMM’nin 

geleneksel boyutu içinde form, üslup/tavır, çalgı ve ses ortamı gibi unsurların 

de"i#im göstermesi nedeniyle 20. yüzyılın popüler üretimlerinin makamsal bir 

çerçevede algılanmadı"ı ve anlamlandırılmadı"ı görülmektedir.  Bu nedenle 

çalı#manın konusu olan, makam kavramına atfedilen anlamların tespiti ve analizinde 

bahsedilen unsurların rolü irdelenmeli ve yapılacak analizlerde dikkate alınmalıdır.   
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4. TÜRK!YE’N!N MÜZ!KLER!NDE MAKAM KAVRAMININ KÜLTÜREL 

ANLAMI 

Üçüncü bölümde bahsetti"imiz gibi, Türk Makam Müzi"i uygulamasının 

gelenekselden popülere do"ru de"i#im süreçlerinin anla#ılması için bu süreçler içinde 

teorik açıdan de"i#meyen unsur olan makamsal olu#umların pratik açıdan hangi 

ba"lamlarda anlam kazandı"ının anla#ılması gerekir. Bu nedenle çalı#manın bu 

bölümünde, makamın ifade #ekli olan TMM üretimlerinde anlamı olu#turan ve 

#ekillendiren unsurların günümüz perspektifinde saptanarak analiz edilmesi ve 

yorumlanması amaçlanmı#tır. Bu amaçla Türkiye'de ya#anan toplumsal de"i#imlerle 

paralel bir eksende, makam kavramının özellikle 1980’lerden itibaren #ekillenerek 

günümüz anlam dünyasını olu#turan unsurlarının tespiti kapsamında yapılan ki#isel 

görü#melerden elde edilen veriler de"erlendirilmi#tir. Bu veriler kapsamında, makam 

kavramının sosyo-kültürel anlam dünyası içinde olu#turdu"u simge ve kodlardan 

hareketle günümüz makam gelene"inin kültürel anlamını in#a eden tarihsel 

dinamiklerini tespit edilmeye çalı#ılmı#tır. 

Makam kavramının kültürel anlamını belirleyen unsurların tespiti için, seçilmi# 

belirli ki#ilerle yeti#mi# oldukları kültürel çevre ve bu çevrede TMM üretimlerine 

verilen anlamları tespit etmeye yönelik serbest görü#meler gerçekle#tirilmi#tir. Bu 

görü#melerde ki#iler çe#itli ya# ve meslek grubundan, yanı sıra TMM ve makam 

kavramıyla olan ilgileri göz önünde bulundurularak seçilmi# ve bu ba"lamda 

kendileri ve yeti#tikleri kültürel çevre ile ilgili sorulan çe#itli sorularla Türkiye’de 

makam kavramının kültürel açıdan ta#ıdı"ı anlam ve bu anlamı in#a eden unsurların 

tespiti amaçlanmı#tır.  

Yapılan görü#melerde makam kavramının anlamını olu#turan ve iki farklı bakı# 

açısıyla #ekillenmi# bir algılama boyutuyla kar#ıla#ılmı#tır: Birincisi, teorik 

ba"lamda makamı içselle#tirmi# olan boyuttur ki bu boyutta genellikle e"itimciler, 

müzik teorisyenleri ile teorik e"itim almı# icracı ve ö"renciler yer almı#tır. Bu 

nedenle bahsedilen algılama boyutundaki bakı# açısı teorik bakı! #eklinde 
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isimlendirilmi#tir. Di"eri ise makamı teorik ba"lamın dı#ında içselle#tirmi# boyuttur 

ki bu boyutu da daha çok TMM ile sadece pratik boyutta ilgilenen ve teorik 

ba"lamda makam konusunda çok az veya hiç fikri olmayan dinleyici ve icracılar 

olu#turmu#tur. Bu nedenle bahsedilen boyuttaki bakı# açısı ise pratik bakı! #eklinde 

isimlendirilmi#tir. Ancak burada dikkate alınması gereken husus, bu iki bakı# 

açısının birbirinden etkilenebilece"i ve anlamı de"i#tirebilece"i olmu#tur. Bu 

ba"lamda makam kavramının bahsedilen iki bakı# açısının da kültürel açıdan ortak 

fakat bilgi açısından farklı bir anlam dünyasında #ekillendi"i dü#ünülmelidir. Bu 

durum ikinci bölümde de bahsetti"imiz gibi makamın kavramsal bilgi açısından 

sadece teorik bir ba"lam üzerine in#a edilebilir olmasından kaynaklanmaktadır.    

Yapılan görü#melerde gerek teorik gerekse pratik bakı# açılarıyla ortaya koyulan 

kültürel makam algısının ve makama yüklenen anlamın ise iki ana eksende 

#ekillendi"i, günümüz ve geçmi# arasında iki farklı boyut çerçevesinde geleneksel ve 

popüler nitelikte anlamlandırıldı"ı ve TMM üretimlerinin de bu ba"lamda 

yorumlandı"ı görülmü#tür. Bu nedenle makamın kültürel anlamının ortaya 

çıkabilmesi için yapılan görü#meler geleneksel ve popüler olmak üzere iki farklı 

eksende gerçekle#tirilmi#, görü#melerden elde edilen veriler de bu açıdan 

de"erlendirilmi#tir. 

Yapılan görü#melerde kar#ıla#ılan temel yakla#ımlar #u #ekildedir: Betimleyici 

yakla#ımlar, de"er yargısı belirten yakla#ımlar, bütüncül yakla#ımlar ve ele#tirel 

yakla#ımlar. Bu yakla#ımlar, görü#me verilerinin de"erlendirilmesi sürecinde ve 

makam kavramının anlamını in#a eden unsurların tespitinde önemli rol oynamı#tır.  

Bu ba"lamda; çalı#manın bu bölümünde, makam kavramının kültürel anlamını 

ortaya koyabilmek ve de"erlendirebilmek için iki ana eksen olan geleneksel ve 

popüler üretimler, bahsedilen yakla#ımlar do"rultusunda ele alınacak ve sonuç olarak 

makam kavramının kültürel anlam dünyası ve bu dünyayı in#a eden unsurların tespiti 

gerçekle#tirilmeye çalı#ılacaktır.   

4.1. Makam Kavramının Anlamlandırılmasında Geleneksel Ba%lam 

Türkiye’de toplumsal açıdan tarihsel nitelikte tasavvur edilen makam kavramının, bu 

bakımdan geleneksel bir anlam boyutu içinde #ekillendi"i söylenebilir. Nitekim 

yapılan görü#melerden de elde edilen verilerin en genel sonucu olarak denilebilir ki, 
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Türkiye’de makamsal müzik üretimi söz konusu oldu"u zaman akla gelen ilk 

kavramlardan biri ‘gelenek’tir ve makam geleneksel bir kavram olarak tasavvur 

edilir. Bunun en önemli nedenlerinden biri daha önce de belirtti"imiz gibi 

Türkiye’nin tarihsel sürecinin büyük bir kısmını Osmanlı döneminin kapsaması ve 

TMM üretimlerinin büyük bir bölümünün bu dönemde gerçekle#mi# olmasıdır. 

GTMM’ni olu#turan ve Osmanlı döneminde özellikle saray eksenli gerçekle#tirilen 

üretimlerin ise özellikle makamsal olu#um odaklı bir #ekilde gerçekle#tirildi"i 

görülmektedir ve 20. yüzyılda yapılan müzikolojik çalı#malarda #imdiye kadar sayısı 

be# yüzün üzerinde oldu"u tespit edilen makamlar bunun bir göstergesidir.64 Bu 

kadar çok makamın meydana gelmi# olmasındaki en önemli etkenin ise, !nalcık 

(2003)’ın belirtmi# oldu"u gibi, Osmanlı Sarayı’nda padi#ah himayesindeki 

sanatçıların tamamen padi#ahın sanat anlayı#ı etkisiyle verdikleri ürünlerdir (s.15). 

Ancak bahsedilen makam sayısının, üçüncü bölümde de belirtti"imiz gibi dünyada 

20. yy.’da hız kazanan modernle#me ile birlikte meydana gelen rasyonelle#menin 

sonucunda zamanla elenerek yerini daha kolay ifade edilebilir, teknik ve teorik 

zorluklarından arınmı# ve hatta tampereman sistemle de ifade edilebilecek makamsal 

yapılara ve üretimlere bıraktı"ı görülmektedir. Bu durum modernle#menin makamsal 

üretimlerde gözlenen etkisinin makam kavramının teorik açıdan nicel boyutuna 

yansıması #eklinde de"erlendirilebilir. Bu nedenle bahsedilen makamların dı#ında 

kalan elenmi# makamların günümüzde kullanılan makamların tarihsel üretim 

sürecinde makam gelene"inin aktarımında rol oynadı"ı fakat bu gelene"in nicel 

açıdan de"i#im gösterdi"i söylenebilir.  

Bu ba"lamda, daha öncede belirtti"imiz gibi, tarihte TMM üretimleri içerisinde 

makam kavramı de"i#mezken, makamın üretildi"i ko#ullarla direkt ili#kili bir sosyo-

kültürel de"i#imden söz edilir. Bu nedenle aslında TMM’nin geleneksel boyutunu 

makam kavramının olu#turdu"undan bahsedilebilir. Bu bakımdan, öncelikle 

günümüz makam kavramının anlamını in#a eden ba#lıca etken olan gelenek 

kavramını kuramsal açıdan irdeleyecek olursak, makamın günümüzde hangi zemin 

üzerinde anlamlandırıldı"ını çözebilmek konusunda önemli ipuçları elde etmek 

mümkün olabilir. 

                                                
64 Örne"in; Oransay (1990) yaptı"ı çalı#masında Kır#ehirli Yusuf’tan günümüze kadar görülen 
makam adlarının sayısını 522 olarak verirken (s.23-45), Öztuna (1990)  bu sayıyı 562 olarak vermi#, 
Çelikkol (1988) bu rakamı 592’ye kadar çıkarmı#tır (s.289-292). 
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Toplumbilim literatürüne modernle#eme paradigmaları çerçevesinde aydınlanmacı 

rasyonalizmin kar#ıtı olarak ve irrasyonele gönderme yapan sorunlu bir kavram 

#eklinde giren gelene"in, 1950-60’lı yıllarda modernle#menin önünde engel 

olu#turmadı"ı ve modernist paradigmanın gelene"i çarpıtarak içeri"ini 

yoksulla#tırdı"ı ve kalkınmaya engel oldu"u #eklinde sahte bir misyon yükledi"i 

görü#lerinin ardından; gelene"in kendi dinamikleri çerçevesinde irdelenme imkanı da 

ortaya çıkmı#tır (Özbudun, 2002, s.284).  

Kılıç (2010), gelenek kavramını #u #ekilde tanımlamı#tır: 

Kuramsal düzlemde felsefi ya da bilimsel bilgi, köklü bir tarihsel gelenek içerisinde üretilir 

ve aktarılır. Gelenek, çift yönlü bir eylemlilikle hem bu bilgisel üretimi dinamik bir süreç 

içerisinde var eder ve hem de bir süreklilik içerisinde söz konusu bilginin yüzyıllar boyu ve 

ku#aklar arası aktarımını üstlenir. Bilgi, kültür ve medeniyetin esaslı ta#ıyıcı vasatı olarak 

gelenek, tüm tezahür biçimleri ve alanlarıyla toplumsallıkları istikrarlı biçimde zamanlar üstü 

bir evrene intikal ettirir. !ntikal sürecinde kültürel ve toplumsal de"erler, tarihsel öznelerin 

özgün katkıları ile devingen bir biçimde teraküm eder. Bu birikim insanlı"ın ortak aklı, 

kolektif bilinci ve vicdanı için bir normatif alan yaratır. (s.117) 

Kılıç’ın belirtti"i gibi; köken olarak sözcük aktarma, vazgeçmek ya da devretmek 

anlamına gelen Latince tradere kökünden türetilmi# olan gelenek (tradition) sözcü"ü 

(Gross, 1992, s.9), bir ö"retinin ba#kalarına iletilmesi ya da bir bilginin ku#aklar 

arası aktarımı (Williams, 1976, s.268) gibi anlamlar içermesinin yanında ‘devretme’ 

anlamında da kullanılmı#tır ve disipline edilmi# olsun ya da olmasın her türlü 

dü#ünsel birikimin kendi tarihsel özgüllü"ü ile aktarılmasını, devredilmesini ifade 

eder (Kılıç, 2010, s.119).  Bu bakımdan yakla#ık sekiz yüzyıllık bir süreç içerisinde 

ku#aktan ku#a"a devredilerek tarihsel bir özgüllük içerisinde Osmanlı toplumunda 

#ekillenen makam kavramı, geleneksel bir nitelik ta#ır. Ancak Munos (2000)’a göre 

ku#aktan ku#a"a aktarılan her unsur gelenek olarak dü#ünülmemelidir çünkü 

geçmi#ten gelen uygulamaların ve kuralların geleneksel olabilmesi için belirli 

kriterlere uygun biçimde benimsenmesi gerekmektedir: “Bir inanç veya bir 

uygulama, ancak #imdiki/içinde bulundu"umuz anda benimsenirse gelenekseldir. Bu 

demektir ki,  geleneksel bir inancın en önemli özelli"i geçmi#te var olması/geçmi#ten 

gelmesi olmasına ra"men, #imdiki zamanda kabul görmesi, o gelene"in 

kabullenmesini isteyen insanlar tarafından benimsenip, uygulanmasına ba"lıdır” 

(s.168). Özbudun (2002)’a göre ise, bir olgunun ‘gelenek’ olarak nitelenebilmesi için 

en az üç ku#ak boyunca sürüyor ya da tekrar ediliyor olması, zımnen (tacit) de olsa 
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bir de"er yargısı ifade etmesi; yaptırımcı (preskriptif) / kural koyucu (normatif) 

olması; geçmi#le günümüz arasında süreklilik duygusu yaratması gerekir (s.282). Bu 

ba"lamda makam kavramının geleneksel boyutuyla ilgili #öyle bir soru ortaya çıkar: 

Makam kavramı günümüzde kabul gören ve benimsenen, bunun yanında en az üç 

ku#ak boyunca süren ve geçmi#le günümüz arasında süreklilik duygusu yaratan bir 

bir kavram mıdır? Bu sorunun özellikle 1980 sonrası ya#anan toplumsal de"i#me ile 

paralel #ekilde de"i#en ko#ullar ve dolayısıyla makam kavramına atfedilen de"i#ik 

anlamlar ekseninde cevaplanabilece"i söylenebilir. Bu nedenle, yapılan 

görü#melerde gelene"in bahsedilen ba"lamlarda makamın kültürel anlamını 

#ekillendiren unsurları da tespit edilmeye çalı#ılmı#tır. 

Gelenek insanlar tarafından yaratılan, ta#ınan ve aktarılan toplumsal bir olgu 

(Popper, 2004, s.165) olmasına ra"men; bir toplumdaki farklı grup, tabaka ve 

sınıfların ya#am ko#ullarının farklı olması durumunda bu grup, tabaka ve sınıfların 

toplumsal olgu, durum, ko#ul ya da olayları farklı anlamlandırıp yorumlayaca"ı ve 

tepki verebilece"i de gözden kaçırılmamalıdır. Yanı sıra, ku#aklar devraldıkları her 

olguyu gelenek olarak algılamayabilir ve tekrarlamayabilir. Devralınan gelenekler 

dönemin ko#ullarına göre de"erlendirilip, yeniden yorumlanır, elenenlerin yanında 

bazıları aynen ya da kısmen uygulanmaya devam edilir ve böylelikle gelenekler 

dönemin ko#ullarına göre bir seçilime tabi tutulmu# olur (Özbudun, 2002, s.281). 

Makam kavramı da sekiz yüzyıl boyunca varlı"ını sürdüren bir olgu olmasına kar#ın, 

çalı#manın üçüncü bölümünde üzerinde durdu"umuz gibi tarihsel açıdan üretildi"i 

toplumda ya#anan sosyo-politik, sosyo-ekonomik ve dolayısıyla sosyo-kültürel 

de"i#imler sonucunda de"i#im gösteren, dönemsel ko#ullarla de"erlendirilip yeniden 

yorumlanan bir nitelik ta#ır. Bu nedenle makam kavramını geleneksel bir boyutta 

de"erlendirirken u"ramı# oldu"u tarihsel elenme ve seçilimler de dikkate alınmalıdır. 

Çünkü Gusfield (1967)’in de belirtti"i gibi; 

 Gelenek her zaman hazır bekleyen bir #ey de"ildir. Daha çok seçilir, yaratılır ve verili 

tarihsel ko#ullar içinde günün ihtiyaç ve istek/özlemlere göre #ekillendirilir. !nsanlar, mevcut 

eylemlerini bir me#rula#tırıcı ilke üzerine temellendirirken geçmi#in belirli yönlerini gelenek 

olarak nitelerler. Gelenek, bu #ekilde bir ideoloji, içinde bir hedef ya da haklı gösterici bir 

temel i#levi gördü"ü bir eylem programı haline gelir. (s.358) 

Bu ba"lamda gelenek, belli bir tarihsel durumda, zamanının ihtiyaç ve özlemlerine 

göre yeniden biçimlendirilebilen, eylemleri me#rula#tırıcı bir ideoloji niteli"i ta#ır. 
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Bu ba"lamda TMM üretim ve tüketiminde ya#anan de"i#imler; modernle#menin 

sonucu batılıla#ma hareketleri ile Osmanlı döneminde ba#layan ve ideolojik bir 

nitelik çerçevesinde zamanının ihtiyaç ve özlemlerine göre #ekillenmi# sosyo-

kültürel de"i#imin bir sonucudur. Ancak, Türkiye’de özellikle 1980’lerden itibaren 

hız kazanan modernle#menin küresel nitelik kazanması sonucunda de"i#en ve geli#en 

teknoloji ve medya gibi olanaklar, bazı geleneklerin de"i#imine ve de"i#ime direnme 

ile ayak uydurma arasında bocalamalara neden olmaktadır (Günay, 2006, s.182).  Bu 

noktada, bahsedilen direni# ve ayak uydurma çabalarının genellikle gelene"in 

dönemin ko#ullarına uyum sa"laması ile sonuçlandı"ı söylenebilir. Hobsbawm 

(2006)’a göre yeni geleneklerin eski gelenekler kullanılmadı"ı ya da uyarlanmadı"ı 

için ortaya çıkmasıyla gözlemlenen uyum sa"lama, yeni ko#ullarda eski kullanımlar 

için ve eski modeller yeni amaçlarla kullanıldı"ında gerçekle#ir:   

 Toplumların hızlı dönü#ümlerinin ‘eski’ geleneklerin tasarlandı"ı toplumsal kalıpları 

zayıflattı"ı ya da yok etti"i, yeni kalıplara uygun dü#medi"i veya bu eski geleneklerle 

bunların kurumsal ta#ıyıcı ve yayıcılarının #artlara uyumu ve esnekli"ini kaybetti"i ya da 

ortadan kaldırdı"ı; kısacası, arz ya da talep yönünde yeterince büyük çaplı ve hızlı de"i#imler 

gerçekle#ti"i zamanlarda daha sık gözlendi"ini tahmin edebiliriz. (s.6)  

Gelene"in aslında aktarıcı ku#a"ın aktarımıyla de"il, alıcı ku#a"ın onu de"erli 

bularak kabul etmesiyle me#rula#tı"ını belirten Özbudun (2002), yaptırım gücünü 

kaybeden ve alıcı ku#ak tarafından kabul edilmeyen veya zamanının ko#ullarına ayak 

uyduramayan geleneklerin, varlı"ını sürdürse bile uygulamada anlamını kaybeden bir 

alı#kanlıktan öteye gidemeyece"ini belirtir (s.283). Ancak bu noktada, geçmi#in 

me#rula#tırıcı gücü nedeniyle eski malzemelerin yeni amaçlara yönelik olarak yeni 

türde icat edilmi# geleneklerin in#asından söz edilir. Hobsbawm (2006)’a göre “eski 

gibi görünen ya da eski olma iddiasındaki ‘gelenekler’in kökenleri sıklıkla oldukça 

yakın geçmi#e dayandı"ı gibi, bazen bu geleneklerin icat edilmi# oldukları da açık bir 

gerçektir” (s.1). Hobsbawm’ın gelene"in icadı ile ilgili ortaya koydu"u kapsamlı 

eserinde belirtmi# oldu"u üzere ‘icat edilmi# gelenek’ #u #ekilde tanımlanabilir:   

 ‘!cat edilmi# gelenek’, alenen ya da zımmen kabul görmü# kurallarca yönlendirilen ve bir 

ritüel ya da sembolik bir özellik sergileyen, geçmi#le do"al bir süreklilik anı#tırır #ekilde 

tekrarlara dayanarak belli de"erler ve davranı# normlarını a#ılamaya çalı#an bir pratikler 

kümesi anlamında dü#ünülmelidir. Aslında, mümkün olan her yerde bu pratikler, hemen 

kendilerine uygun dü#en bir tarihsel geçmi#le süreklilik olu#turmaya giri#irler.  
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 Yeni gelene"in eklendi"i tarihsel geçmi#in mutlaka uzun bir geçmi#e dayanması, zamanın 

karanlıklarına dek uzanması gerekmez. Tanımları gere"i geçmi#le ba"ları koparan devrimler 

ve ‘ilerici hareketler’ kendilerine özgü bir geçmi#e (her ne kadar belli bir tarihte, örne"in 

1789’da, bu geçmi# bir kesintiye u"ramı# da olsa) sahiptirler. (s.2) 

Hobsbawm’ın belirtti"i gibi gelenekler icat edilebilir ve icat edilen gelenekler 

tarihsel geçmi#le mutlaka bir ba"lantı noktası olu#turur. Bazı geleneklerin uzun bir 

tarihsel geçmi#e dayanmak zorunda olmaması, hatta Hobsbawm’ın 1789 Fransız 

!htilali örne"inde oldu"u gibi kesintiye u"ramı# olması durumunda ise daha önce 

belirtti"imiz geleneklerin tarihsel süreklilik ilkesi farklı bir boyut kazanır: 

 Yeni durumlara uyarlanmı#, eski durumları akla getiren formlara bürünmü#, ya da yarı zoraki 

tekrarlarla kendi geçmi#lerini olu#turarak bugünde kar#ılı"ını bulan geleneklerdir bunlar. 

Modern dünyanın sürekli de"i#imi ve yenilenmesi ile bu dünyada toplumsal hayatın en 

azından bazı kısımlarını de"i#mez ve sabit bir yapıya oturtma giri#imleri arasındaki kar#ıtlık, 

son iki yüzyılın geçmi#i ara#tıran tarihçileri açısından ‘gelene"in icadı’nı son derece ilginç 

bir yere koymaktadır. (Hobsbawm, 2006, s.3) 

Bir önceki bölümde bahsetti"imiz gibi, makamın anlamını in#a eden geleneksel 

unsurlar tarihsel süreç içerisinde kavram olarak de"i#mezken toplumsal de"i#imin 

sonucunda dönemsel uygulama farklılıkları gösterir. Bu durum aslında geleneksel 

olarak kabul edilen ve de"i#medi"i varsayılan unsurların aslında de"i#ti"inin bir 

göstergesidir.  

Makam kavramının kültürel anlamının in#ası açısından kültürel bilinçaltında 

#ekillenen temel etmen olarak gelenek, makam kavramıyla ilgili toplumda ba#at bir 

halde gözlenen zihniyet kalıplarının sembolik ö"elerini ihtiva eder. Munos (2000), 

gelene"in zihinde yarattı"ı algıyı #u sözleriyle ifade eder:  

 Gelenek yoluyla bilgi veya basit olarak gelenek, ku#akların arasındaki ileti#im süreci olarak 

tanımlanabilir. Gelenekler de"i#ik ku#aklardan olan zihinlerin arasında diziler halinde 

ba"lantı sa"lar. Bireyde pek çok tekrarlanan duyum bir hafıza yaratır ve pek çok hatırlanan 

#ey experimental [deneyimle kazanılan] bilgi olarak bilinen yeni bir tip anlama #ekline 

yöneltir ki, bu algılama düzeni sanatı ve bilimi meydana getirir. Gelenek, zaman içinde 

sa"lanarak denilebilir ki, benzer/ortak bir algılama/kavrama düzeni sa"lar. (s.171) 

Munos’un belirtti"i gibi gelenek, deneyimle kazanılan bir dizi bilgi aktarımıdır ve bu 

deneyimin sonunda yeni bir bilgi ve ortak bir algılama düzeni meydana gelir. Makam 

kavramı da yüzyıllar boyunca tekrarlanarak hafızaya i#lenen bir duyum neticesinde 

deneyimler sonucu günümüz anlama ve kavrama sistemine yerle#mi#tir. Dolayısıyla 

toplumda makam kavramına yüklenen anlamı çözebilmek için öncelikle bahsedilen 
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dü#ünce kalıplarını olu#turan unsurlara ait kodların çözülmesi gerekmektedir. Bu 

nedenle makam kavramının zihinde yarattı"ı anlamı, gelene"in dayandı"ı tarihsel 

boyutta çözümlemek gerekir. 

Makam gelene"inde Munos’un bahsetti"i deneyimsel bilginin zihinlerde olu#turdu"u 

yeni anlamı çözebilmek için, TMM’nde ku#aklararası aktarımın veya devretmenin 

gerçekle#ti"i zaman dilimine baktı"ımızda genel bir ifadeyle günümüz Türkiye 

toplumundaki geleneklerin, Osmanlı !mparatorlu"u’ndan Türkiye Cumhuriyeti’ne 

aktarıldı"ı söylenebilir. Bunun nedenini de Cumhuriyet toplumunu olu#turan 

bireylerin Osmanlı kökenli olmasına ba"layabiliriz. Bu noktada, bahsetti"imiz gibi 

makam gelene"i e"er ku#aktan ku#a"a benimsenerek aktarılmı# ise, Osmanlı 

döneminde benimsenen makam gelene"inin Cumhuriyet dönemine aktarılmasından 

söz edilebilir. Ancak bu durumda akla #u sorular gelebilir: Makam gelene"i, do"al 

bir tarihsel süreçte kesintiye u"ramadan saf bir #ekilde aktarılabilmi# midir? Yoksa 

bir de"i#imden ya da Hobsbawm’ın belirtti"i gibi gelene"in icadından söz edilebilir 

mi? Çünkü Osmanlı’dan aktarılan ve Cumhuriyet döneminde devam eden TMM 

gelene"i, Osmanlı Dönemi’nde ba#layan bir de"i#im süreci ile birbirine ba"lanan ve 

hafızada hatırlanan bir kavram olmasının yanında, yeniden icat edilmi# bir gelene"e 

de gönderme yapmaktadır. Bahsedilen de"i#im süreci, özellikle TMM üretimlerinde 

kullanılan form, dil, üslup/tavır, ses ortamı gibi ifade #ekilleri üzerinden okunabilir. 

Bu noktada TMM üretiminde bahsedilen unsurlar çerçevesinde gelene"in ve 

dolayısıyla makama atfedilen anlamın de"i#iminden söz edilebilir. Nitekim Günay 

(2006)’ın da belirtti"i gibi “geleneklerin kararlılık kazanmı#, biçimlenmi#, belli 

kurallara ba"lanmı# ve de"i#meden ya#ayan kalıp tutum ve davranı#lar oldu"u 

yanında, ko#ulların de"i#mesi ile niteliklerinin de"i#ebilece"i ya da müzikte besteci 

ve seslendiriciler eliyle de"i#tirilebilece"i, böylece zarar görebilece"i söylenir” 

(s.180). Ancak Stuart Hall’un da belirtti"i gibi, gelenek ebedi olarak sabit de"ildir ve 

eski biçimlerin salt süreklili"i ile çok az ilgisi vardır. Gelene"in ö"eleri yeniden 

düzenlenebilece"i gibi de"i#ik pratik ve konumlarla eklemlenip, yeni anlam ve 

uygunluk ili#kileri kazanabilirler (akt. Özbek, 2010, s.57)  Bu nedenle ikinci 

bölümde üzerinde detaylarıyla durdu"umuz gibi TMM’nin geleneksel ifade unsurları 

sabit de"il, de"i#kendir. Bu durumda TMM gelene"inde de"i#en ifade unsurlarının 
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içerisinde de"i#meyen ve ku#aktan ku#a"a aktarılan tek sabit kavram olan makamın65 

günümüz kültürel anlamını asıl belirleyen bu de"i#ken unsurların anla#ılması, 

bahsedilen de"i#im sürecinde makamın anlam in#asında önemli rol oynamaktadır. 

Bahsedilen ba"lamlarda, TMM gelene"inin anlam dünyasına dair yorumlar 

yapabilmek için ku#aklararası aktarılan bilginin de"i#imi ve ‘e"er gelenek icat 

edilmi#’ veya ‘de"i#ebilir nitelikte’ ise bunun süreçlerini analiz etme gere"i ortaya 

çıkmaktadır. Çünkü günümüzde geleneksel olarak kabul edilen ve geçmi#le günümüz 

arasında tarihsel bir süreklilik gösterir #ekilde anlamlandırılan TMM üretimlerinin 

bahsedilen anlamının belirli unsurların etkisi ile meydana geldi"i görülmektedir. Bu 

nedenle bir sonraki bölümlerde özellikle yapılan görü#meler kapsamında elde edilen 

verilerden makam kavramının kültürel anlamının in#asında önemli i#leve sahip 

unsurların tespiti ve analizi gerçekle#tirilmi#tir.  

4.2 Teorik ve Pratik Bakı# Açısı Ba%lamında Makamın Bireysel Algısı 

Makam kavramının kültürel anlamını in#a eden unsurların anla#ılabilmesi için, 

öncelikle salt makam kavramının bireysel algıda meydana getirdi"i anlam dünyasının 

anla#ılması gerekir. Çalı#manın ikinci bölümünde üzerinde ayrıntılarıyla 

durdu"umuz gibi, makam kavramı teknik ve teorik bir niteli"e sahiptir. Ses denilen 

ve sadece duyumsal #ekilde algılanabilen fiziksel bir olayın #ekillendirdi"i müzik 

ifade #ekillerinden biri olarak makam, bu nedenle belirli fiziksel ko#ullar ve #artlarda 

meydana gelen karma#ık bir olaydır. Kültürel etkenlerle #ekillenen, dolayısıyla son 

derece de"i#ken olabilen ve hatta farklı kültürel toplulukların, milletlerin ifadesinde 

duyumsal nitelikte belirgin farklılıklar ta#ıyan makamsal üretimlerin 

anlamlandırılması da bahsedilen nedenlerle oldukça kaygan bir yüzey üzerinde 

#ekillenmektedir. Bu nedenle makam kavramının kültürel anlamından önce, bireysel 

anlam dünyasında makam kavramının olu#turdu"u kodların çözülmesi 

gerekmektedir. 

Daha önce de belirtti"imiz gibi, yapılan görü#melerde makam kavramının bireysel 

algısını #ekillendiren yakla#ımlar teorik ve pratik bakı# açısı olmak üzere iki eksende 

de"erlendirilebilir. Makam kavramıyla ilgili e"itim almı#, teorik açıdan makamın 

                                                
65 Burada makam kavramının yanı sıra usûl kavramı da makamsal ifadeyi tamamlayan bir unsur 
olarak önemlidir ancak icra ve makamsal ifade olmadan usûl kavramı tek ba#ına bir anlam ta#ımadı"ı 
için makam kavramı TMM'nin asıl belirleyici unsuru olarak dikkate alınmı#tır.  
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kavramsalla#tırma ve betimleme çalı#maları hakkında bilgisi olan ki#ilerin sahip 

oldu"u teorik bakı# açısının, makama pratik bakı# açısıyla anlam yükleyen ki#ilere 

göre tamamen farklı bir boyutta #ekillendi"i görülmektedir. Bunun nedeni, teorik 

bakı# açısına sahip ki#ilerin, makam kavramını bu ba"lamda içselle#tirmeleri ve 

makama artık sadece bu bakı# açısıyla anlam yüklemeleri olabilir. Yanı sıra, teorik 

bakı# açısının tek ba#ına yeterli olmadı"ı ve teorinin daha önce bahsetti"imiz gibi 

ancak duyumsal boyutta yani uygulama boyutuyla birlikte anlam kazandı"ını da 

tekrar belirtmek gerekir. !kinci bölümde de bahsetti"imiz gibi, teoriyi uygulamak 

için gerekli en önemli kavramlardan olan üslup-tavır olmadan makamın tek ba#ına 

anlam kazanmayaca"ı teorik alanda ifade edilmemi# olsa da teorik bakı# açısının 

bilinçaltında gözlemlenmektedir. Bu nedenle teorik bakı# açısına sahip ki#ilerde 

makamın sadece teorik ba"lamda kavramsal hale geldi"i, ancak uygulama boyutu 

olmadan da anlam kazanmadı"ı görülmektedir: 

   Makam bu konuda hiç bilgisi olmayan bir insana teorik ifadeler kullanılmadan anlatılamaz. 

Ama makam sadece teorik ifadeyle de anla#ılamaz ve anlatılamaz. Makamı anlamak için 

me#k çok önemli bir #ey, me#k etmeden yani ö"renilmek istenen makamda eser bilmeden, 

dinlemeden o makamın melodik yapısını anlamadan bir makamın ö"renilmi# oldu"unu 

dü#ünmüyorum, yani sadece #u perdeleri kullanmak demek makam demek de"il yani, 

makam demek seyir demek bence, do"ru perdelere basmak ve o makamın havasını 

yaratabilmek, onun ruhunu ortaya çıkarabilmek demek bence. O yüzden çok zor i#, ya teoriye 

saplanıp kalınıyor ya da bunu hiçbir zaman anlayabilecek ruha sahip olunmuyor. (Ahıs, 

2011) 

Görüldü"ü gibi, teorinin tek ba#ına yeterli olmayaca"ını savunan teorik bakı# açısına 

sahip ki#iler, makamın uygulama boyutunu yine teorik bakı# açısıyla 

#ekillendirmekte ve uygulamayı kavramsal hale getirebilmek için teorik ba"lamı 

kullanmaktadır. Makamın ancak me#k edilerek yani dinlenerek do"ru #ekilde 

uygulanabilece"i dü#üncesi ve teorinin bu uygulamada ancak kavramsal açıdan i#lev 

görmesi, bahsedilen teori-uygulama ikileminin bir di"er nedeni #eklinde 

dü#ünülebilir. Bu durumda #öyle bir sonuç ortaya çıkmaktadır: Herhangi bir 

makamın uygulanması için onun teorik ifadesinin bilinmesi #art de"ildir, ancak 

makamın uygulama boyutunda mutlaka bilinmesi gerekmeyen teorinin, o 

uygulamanın kavramsalla#tırılması için tek #art oldu"u söylenebilir. Ancak yine 

ikinci bölümde bahsetti"imiz gibi, teori-uygulama ikileminin olu#umunda önemli rol 

oynayan kuramsal faktörün aslında TMM’nin yazı ile ifadesinde ve günümüz 

#artlarında me#k yönteminin giderek kaybolmasıyla daha da önem kazandı"ı 
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söylenebilir. Çünkü teorik bakı# açısına göre, pratik bakı# açısı için makam 

kavramının veya spesifik bir makam isminin herhangi bir anlam ta#ımadı"ı 

görülmektedir: 

 Makamın sıradan insanlar için hiçbir #ey ifade etti"ini dü#ünmüyorum, sadece bazı meraklı 

ki#iler, kültürlü olmayı, her #ey hakkında bir fikri olması gerekti"ini dü#ünen insanlar için 

belki bir #ey ifade ediyor ama bu insanlarda tabi dinledi"i bir eserin hangi makamda 

oldu"unu anlayabilecek durumda olmuyorlar, sadece onu ezberlemi# oluyorlar yani bu eser 

#u makamdadır, bunu bilmek ve bir sohbet esnasında bunu söyleyebilmek onlara bir katkı 

sa"lıyor gibi dü#ünüyorlar bence.  Aslında dinleyerek anlamıyor onun hangi makamda 

oldu"unu sadece biliyor, bulmacalardan radyodan filan kulaklarına çalınıyor. (Ahıs, 2011) 

Bahsedilen görü#lerin aksine, me#k yönteminin yani duyumun uzun yıllar makam 

ö"retiminde neden kullanıldı"ı ve nasıl bir i#leve sahip oldu"unu gösteren örneklerde 

mevcuttur: “Dedem azda olsa ud çalardı ve makamı teorik açıdan bilmemesine 

ra"men duydu"u bazı makamları ayırt ederdi, dinledi"i bir eserin hangi makamda 

oldu"unu anlayabilirdi” (Özbulut, 2012). Görüldü"ü gibi pratik bakı# açısına sahip 

ki#ilerin, teorik bilgi sahibi olmasa da bir çalgı çalarak veya söyleyerek uygulama 

boyutunda yer alması nedeniyle, bir makamın yapısal karakteri hakkında duyumsal 

bellek sayesinde fikir yürütebildi"i de söylenebilir. Nitekim TMM’nde kullanılan 

bazı makamların ve bu makamları olu#turan temel çe#nilerin duyum yolu ile 

tanımlanabildi"i görülmektedir. Tabi bu durumda daha önceden bilinen ve referans 

alınan bir eserin bu tanımlamada rol oynadı"ı da söylenebilir. Yanı sıra, birle#ik 

yapıda veya çok küçük farklılıklarla birbirinden ayrılabilen, bu nedenle de sadece 

teorik ba"lamda kavramsalla#tırılabilecek makamların teorik bakı# açısı olmadan 

do"ru tanımlanabilmesi olasılı"ı oldukça dü#üktür. Çünkü bazı makamların 

tanımlanmasında teorik açıdan dahi belirsizlikler ve ifade edilemeyen olu#umlar 

vardır. Bu nedenle bir makamın içinde bulunan bir çe#ninin ayırt edilmesi ve 

tanımlanması ile o makamın do"ru tahmin edilmesi olasılı"ı her zaman olmakla 

birlikte, nadir kullanılan ve karma#ık yapıdaki bazı makamların ayırt veya tahmin 

edilme olasılı"ı da bir o kadar azalmaktadır diyebiliriz.  

Pratik bakı# açısına sahip ki#ilerin ise makama yükledikleri anlamın teorik bakı# 

açısına göre oldukça farklı bir #ekilde biçimlendi"i görülmektedir. Teorik ba"lamla 

herhangi bir ilgisi olmayan, makam kavramını kavramsal bir çerçevede 

içselle#tirmemi# bu bakı# açısında herhangi bir teorik dolayısıyla kavramsal nitelik 
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kazanmayan makam kavramının sadece yarattı"ı his, duygu gibi soyut bir anlam 

boyutunda #ekillendi"i görülmektedir: 

 Makam denince sanki #arkının durumu, gidi#atı #arkıyı anlatan bir ahenk geliyor aklıma. 

Makamı kula"a gelen bir ho#luk olarak tanımlarım. Mesela çok efkârlı bir #arkı duydu"um 

zaman ne güzel makam derim. O makam hangi makamsa güzel gelmi#tir bana. Ben makamı 

kafamda tamamıyla melodik olarak canlandırıyorum. Yani #arkının melodik bir gidi#atı 

vardır, orası içine i#lemi#tir, sende merak edersin ne makam acaba diye. Genelde bende 

makam daha çok efkâr ça"rı#tırıyor, yani güzel bir makam çok efkârlı bir müzik olacakmı# 

gibi geliyor. Hani böyle hareketli, kolay tarzlarda pek makam gözümün önüne gelmiyor, öyle 

#arkılara normal bir #arkı gözüyle bakıyorum.(Aksoy, 2011) 

Bu noktada, makam kavramına teorik ve pratik bakı# açılarıyla atfedilen anlamın 

temelinde makamın somut ve soyut bir nitelikte algılanmasının rol oynadı"ı 

söylenebilir. Teorik ifade ile kavramsalla#tırılan ve böylelikle somutla#an makam 

algısı, bu niteli"e sahip olmadı"ı zaman soyut bir kavram olarak 

anlamlandırılmaktadır. Bu nedenle makam kavramının kültürel anlamını belirlemeye 

çalı#ırken, bahsedilen farklı bakı# açılarının da dikkate alınarak yorumlamalar 

yapılması gereklili"i meydana gelmektedir. Ancak, teorik bakı# açısının 

somutla#tırdı"ı makam kavramının pratik bakı# açısıyla kazandı"ı soyut anlamı ifade 

etmek için de somut bir ifade #ekli kullanmak gereklidir ve bu çerçevede makamın 

kültürel anlamını belirleyen unsurların da teorik ba"lamın pratik bakı# açılarına 

yansımaları üzerinden de"erlendirmeler yapma zorunlulu"u da meydana 

gelmektedir. 

4.3 Günümüz Perspektifinde Makam Kavramının Kültürel Anlamını !n#a Eden 

Unsurlar 

Çalı#manın üçüncü bölümünde bahsetmi# oldu"umuz gibi, modernle#menin etkisiyle 

dünyada geçmi#i 16. yüzyıla kadar uzanan toplumsal de"i#im sürecinin 20. yüzyılda 

boyut de"i#tirdi"i ve özellikle 1980’lerden sonra küreselle#menin ya#amakta 

oldu"umuz zaman dilimi içinde kültürel açıdan hızlı bir devingenlik meydana 

getirdi"i görülmektedir.66 Öyle ki, “belirli bir co"rafyada tarihsel ba"ıntılılı"ın 

sonucu olarak biçimlendi"i varsayılan kültürlerin yeryüzü ölçe"inde girdi"i hızlı 

devinim, kültürel kimliklerin geleneksel referans çerçevelerini de büyük bir hızla 
                                                
66 Özbudun’a göre küreselle#menin gündeme getirdi"i hızlı devingenlik dört düzlem üzerinde 
incelenebilir: 1) Sermaye, 2) Teknoloji, 3) !nsanlar, 4) Fikir, imge ve simgeler (ayrıntılı bilgi için bkz. 
Özbudun, 2002, s.289-290). 



149 
 

a#ındırmaktadır” (Özbudun, 2002, s.291). Toplumsal düzlemde algılanan bu hızlı 

devinim, bireysel açıdan hayat tarzlarına direkt bir etki yaratmı#tır. Kaplan (2005)’ın 

da belirtti"i gibi,  

 Dünya devletleri arasındaki ili#kilerin çe#itlilik ve yo"unluk kazanması, ileti#im a"ının 

yaygın ve daha hızlı olması, ulusları ve kültürleri birbirine yakla#tırmı#tır. Bilim, teknoloji, 

ticaret ve ula#ım artık devletin sınırları dı#ına çıkarak, zorunlu bir #ekilde uluslar arası 

uygulamalara dönü#mü#tür. Sınırların geni#lemesiyle, dünya insanları arasındaki kültürel 

sembollerin alı#veri#i hızlanmı#, yerel-ulusal kültürde de"i#melere yol açmı#tır. Kültürel 

sembol etkile#imleri küreselle#menin hızını da arttırmaktadır. !leti#im ve bilgi 

teknolojilerinin geli#imiyle medya bu süreci destekleyici bir rol üstlenmektedir. (s.82-83) 

Bahsedilen etkenlerle Türkiye’de de 20. yüzyılın son çeyre"inde tüketimin hızını 

iyice arttırdı"ı ve bahsetti"imiz bu durumun artık bireylerin hayat #artlarına direkt bir 

etki yarattı"ı ve hayatın devinimi de arttırdı"ı görülmektedir. Bu nedenle makam 

kavramının kültürel anlamını belirleyebilmek için, öncelikle geçmi#e günümüzden 

baktı"ımızı yani popüler kültür ekseninde #ekillenen bir ortamdan de"i#ime ve 

geçmi#e yani gelene"e dair yorumlar gerçekle#tirdi"imizi göz önünde bulundurmak 

gerekir. 

20. yüzyılda dünyada ya#anan hızlı devinim ve bunun müzik üretimi yapılan 

mecralarda görülen etkileri, Türk Makam Müzi"i’ne milli bir kimlik kazandırma 

zorunlulu"unu da beraberinde getirmi# ve ilk olarak Rauf Yekta’nın belirtti"i gibi 

batı etkisine kar#ı bir ‘Türk’ müzi"i ayrımı ve vurgusunu da beraberinde getirmi#tir 

diyebiliriz. Bahsetmi# oldu"umuz gibi özellikle 1970 ve 80’li yıllardan itibaren 

özellikle bilim ve teknolojide ya#anan ilerleme ile boyut de"i#tiren modernle#menin 

yerel sınırları küresel hale gelmesiyle birlikte bu ayrım ve vurgunun da boyutu 

de"i#mi#tir. Geleneksel ba"lamda makamsal nitelikte olan ‘Türk Müzi"i’ kavramının 

kapsamı, özellikle 80’lerden itibaren makamsal üretim mecralarının de"i#imler 

göstermesiyle birlikte geni#lemi# ve bu durumun meydana getirdi"i belirsizlik Türk 

Müzi"i kavramının kültürel açıdan geleneksel boyutta anlam kazanmasını da 

me#rula#tırmı#tır.    

Bu ba"lamda, toplumda makam kavramına atfedilen anlamları belirleyebilmek için, 

öncelikle bu kavramın anlam kazandı"ı müzik türlerinin kültürel boyutta ne #ekilde 

yorumlandı"ını çözmek gerekir. Nitekim yapılan görü#melerde ortaya çıkan veriler 

de göstermektedir ki, günümüz perspektifinde makam kavramının kültürel anlamını 
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in#a eden ba#lıca unsurlar TMM’nin tarihsel süreci içerisinde de"i#en üretim 

ko#ulları ve bu ko#ulların meydana getirdi"i müzik türleri çerçevesinde 

#ekillenmektedir. Yaptı"ımız görü#meler kapsamında elde edilen veriler sonucunda 

terminoloji, form, çalgı ve ses ortamı, üslup/tavır gibi anlamlandırmada merkezi 

konumu olu#turan unsurların makam gelene"inde anlamı in#a ederken bireysel algıyı 

da #ekillendirdi"i ve Munos’un bahsetti"i gibi algıda zihinler arası ba"lantıyı 

sa"ladı"ı söylenebilir. Bahsedilen unsurların birbirinden ba"ımsız ve/veya bir arada 

meydana getirdi"i bu algı, aynı zamanda gelene"in aktarımı ve anlamı konusunda da 

önemli bir örnek olay #eklinde de"erlendirilebilir. Bu nedenle, çalı#manın bu 

bölümünde makamın kültürel anlamını çözebilmek için yapılan görü#melerden 

hareketle, TMM algısının nasıl #ekillendi"i ve sonuçta makamın ne #ekilde anlam 

kazandı"ını tespit etmek üzerine analizler gerçekle#tirilmi#tir. 

4.3.1 Türk Makam Müzi%i türlerinin terminolojik etkisi  

Günümüz perspektifinde makam kavramının kültürel anlamını olu#turan en önemli 

ve belirleyici unsurlardan biri terminolojidir. Burada bahsetti"imiz terminoloji, 

müzik üretimlerinde kullanılan dilden ziyade, üretimlerin ifade #eklinde ve daha çok 

toplumsal tüketimde kullanılan terimleri nitelemektedir. Göstergebilimsel açıdan 

bakıldı"ında bir terim hiçbir zaman kastetti"i #eyin kendisi de"il, kastedilen kavramı 

niteleyen bir simge, semboldür (Erkman, 1987, s.16). Ancak müzik bir bakıma soyut 

bir nitelik ta#ıdı"ı ve duyumsal ba"lamda anlamlandırılabildi"i için, müzik alanında 

kullanılan terimler, teknik ve teorik alanın yanı sıra, müzik türleri gibi kültürel anlam 

in#asında önemli i#levi olan unsurların belirlenmesinde rol oynamaktadır. Örne"in, 

çalı#manın ikinci bölümünde bahsetti"imiz ‘Türk Müzi"i’ teriminin geni# kapsamı, 

bu terimle e#anlamlı kullanılan terimler veya bizim önerdi"imiz Türk Makam Müzi"i 

terimi, terminolojinin belirleyicilik açısından önemini ve i#levini göstermektedir. Bu 

nedenle, makam kavramının üretim alanlarında yani TMM türlerini tanımlamak için 

kullanılan terimlerin kültürel bellekte dil gibi direkt simgesel kodlar meydana 

getirdikleri ve kültürel anlam in#asında önemli rol oynadıkları bu alanda yapılacak 

çalı#malarda göz önünde bulundurulmalıdır. 

Bu ba"lamda, günümüz perspektifinde makam kavramının kültürel anlamını 

çözümleyebilmek için yapılan görü#melerde, öncelikle Türkiye’de makam 

kavramının geleneksel anlamdaki ifade #ekli olan ‘Türk Müzi"i’ veya bizim 
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kullandı"ımız #ekilde ‘Türk Makam Müzi"i’ teriminin tanımı üzerinden elde edilen 

veriler de göstermi#tir ki, bu terim daha önce de bahsetti"imiz gibi tamamen geçmi#e 

gönderme yapan geleneksel bir kavram olarak algılanmaktadır: 

 Tarihi güncelle#tirerek veya modernize ederek ö"retebilir misiniz? Tarih tarihtir. Türk 

müzi"i de Türk müzi"idir. THM veya TSM olarak Türk müzi"i Türk müzi"idir ve bunu 

istedi"in kadar inkâr et bunun klasik kalıpları vardır, herkes beste yapar ama bir Alâeddin 

Yava#ça’nın bestesine baktı"ın zaman farkını görüyorsun, me#kle ö"renmi#, ekolüne 

baktı"ın zaman, yaptı"ı icraya baktı"ın zaman hakikaten belli bir çizgisi var. (Dinçel, 2011) 

Görüldü"ü gibi, 20. yüzyılda ya#ayan ve üretimler gerçekle#tiren bir bestecinin 

gelenekle olan ba"ını vurgulayan bu türde de"er yargısı belirten görü#ler; Türkiye’de 

makam kavramının kültürel anlamını olu#turan en önemli ifade kanalı olarak ‘Türk 

müzi"i’ teriminin, kültürel bilinçaltında Osmanlı/Türk kimli"i ile ve dolayısıyla 

geleneksel nitelikte anlamlandırıldı"ının bir göstergesidir. Nitekim bu anlamı ifade 

etmekte kullanılan en önemli terimlerden biri de ‘klasik’67 sözcü"üdür. Kültürel 

algıda Osmanlı dönemiyle kurulan ba" nedeniyle geleneksel biçimde 

anlamlandırılarak klasikle#en bir geçmi#e oturtulan Türk müzi"inin, bu bakımdan 

modernle#meden etkilenmemi# ve de"i#meden günümüze aktarılmı# bir #ekilde 

algılanarak geleneksel nitelikteki bu olu#um #eklinin ‘Klasik Türk Müzi"i’ #eklinde 

anlam kazandı"ı ve terminolojik kar#ılı"ını buldu"u görülmektedir. Hâlbuki daha 

öncede bahsetti"imiz gibi, TMM üretimlerinin geleneksel mecrada oldu"u kadar 

popüler mecrada da üretimleri devam eden bir tarihsel süreci vardır. Ancak, yapılan 

görü#melerde GTMM’nin 20. yüzyıldan itibaren özellikle TSM ve THM #eklinde 

bölündü"ü ve ‘Türk Müzi"i’ teriminin artık sadece bu iki türü barındırdı"ı 

görülmektedir:  

 Bana göre Halk müzi"i ve Türk müzi"i sanat müzikleridir o nedenle sanat müzi"inin altında 

olması lazım çünkü ikisi de sanattır. KTM daha padi#ah dönemlerinin eski dönemin 

müzi"idir bence. Hepsi oradan gelme, daha sonradan halk müzi"i ve Türk müzi"i olarak 

bölünmü# (Kale, 2011). 

Görüldü"ü gibi, müzi"in bahsetti"imiz genel sanatsal niteli"inden dolayı bütüncül 

bir yakla#ımla TSM ile THM türlerinin her ikisinin de sanatsal olu#umlar olarak 

anlamlandırılması nedeniyle, terminolojik bir karma#a meydana gelmekte, KTM’nin 

                                                
67 Gelenekten ayrılmaksızın olu#turulan ve de"erini uzun bir zamansal süreçte yitirmeyen yapıt 
anlamına gelen klasik sözcü"ü, sahip oldu"u tarihsel özgünlük, mükemmellik ve e#sizli"i açısından 
örnek alınmayı hak eden bir tarz ya da eseri ifade ederken, aynı zamanda bir zamansallı"a ve tarihsel 
bir kategoriye kar#ılık gelmektedir  (Kılıç, 2010, s. 123-124). 
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daha sonradan halk müzi"i ve Türk müzi"i #eklinde bölündü"ü ve bu müziklerin 

sanatsal nitelikte oldu"u #eklinde bir algı #ekli gözlemlenmektedir. Bunun ba#lıca 

nedenlerinden biri de, belirtti"imiz gibi ‘sanat’ sözcü"ünün kökeni aynı iki farklı 

müzik türünden sadece birinde yani TSM teriminde kullanılması olabilir. Nitekim 

bahsedilen iki türden birinde geçen ‘sanat’ sözcü"ünün, kültürel yorumlamalarda 

müzi"in genel anlamda sanatsal bir olay olması nedeniyle çeli#kilere ve ele#tirel 

yakla#ımlara neden oldu"u da görülmektedir: 

 Türk Müzi"i terimi için ise #u anda dilimize oturmu# olan Türk Sanat Müzi"i terimini 

kullanıyoruz,  peki Türk Halk Müzi"i, Türk müzi"i de"il midir? Ba#ka bir millet mi yapıyor 

bu müzi"i, peki halk müzi"i sanat de"il mi de sanat müzi"i diyoruz? (Türko"lu, 2011) 

 Klasik Türk müzi"i farklıdır, onları ayırmak lazım. Sanat müzi"i de dememek, fantezi gibi 

ba#ka bir #ey demek lazım. Sanat müzi"i deyince terminolojik bir hata oluyor, çünkü o sanat 

müzi"i de halk müzi"i sanat müzi"i de"il mi, sanat yok mu yani halk müzi"inde. Ona ba#ka 

bir #ey demek ba#ka bir #ey bulmak lazım.(Günaydın, 2011) 

Türko"lu ve Günaydın’ın da belirtti"i gibi günümüzde kullanılan genel terim olarak 

Türk Müzi"i dendi"i zaman, aslında ‘Türk Sanat Müzi"i’ ve onun geleneksel kökleri 

anlamında kullanılan ‘Klasik Türk Müzi"i’ anla#ılmaktadır. Ancak bu durumda 

Cumhuriyet dönemine kadar Türk müzi"i kapsamında yer alan ve daha sonrasında 

TSM ve THM #eklinde bölünerek ayrı#tırılan iki müzik türünden birinin yani 

THM’nin sanatsal olmadı"ı; yanı sıra TSM’nin Klasik Türk Müzi"i’nin 20. 

yüzyıldaki devamı olarak algılanması nedeniyle de THM’nin Türk Müzi"i 

kapsamına girmedi"i gibi bir sonuç ortaya çıkmakta ve bu durum ele#tirel 

yakla#ımlara neden olmaktadır.  

Türk Müzi"i kapsamında kullanılan ‘Türk Sanat Müzi"i’ teriminde kullanılan sanat 

sözcü"ünün, aslında batı müzi"i olarak bilinen Avrupa müziklerinin geleneksel 

kanadı olan ve klasik olarak nitelendirilen yapıtlarının zorluk derecesi ve bu 

ba"lamda üstün sanatsal niteli"inden dolayı kullanıldı"ı bilinmektedir. Yanı sıra, 20. 

yüzyılda elenmeye ba#layan ve üretimlerde kullanım sayısı giderek azalan geleneksel 

makamlara ra"men, üretilen müziklerin içerisinde geleneksel olarak algılanan 

çalgıları da barındırması gibi nedenlerle TSM’nin gelene"in devamı ve GTMM'nin 

20. yüzyıldaki uzantısı #eklinde anlamlandırıldı"ı da görülmektedir. Bu anlam 

TSM'nin geleneksel yani eski bir müzik türü oldu"u, terimde geçen ‘sanat’ 

nitelemesinin etkisiyle a"ır ve anla#ılması zor bir nitelik ta#ıdı"ı üzerinde 

#ekillenmektedir. Hâlbuki müzikolojik açıdan TSM, müzik üretim ve tüketim 
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anlayı#ındaki de"i#imlerle 20. yüzyılda ortaya çıkan, kısıtlı sayıda makamla 

üretilmi#, sadece #arkı formunun kullanıldı"ı ve geleneksel çalgıların yanında 

popüler çalgıların da kullanıldı"ı bir müzik türü olarak atfedilen anlamın tersi bir 

nitelik ta#ımaktadır. Bu nedenle TMM kapsamında olan ve üçüncü bölümde de 

belirtti"imiz gibi aslında 20. yüzyılda form, dil, çalgı, ses ortamı gibi unsurları 

de"i#en ve hatta bu nedenle müzikologlar tarafından yeni bir tür olarak görülen TSM, 

içinde geçen sanat sözcü"ü ve geleneksel ba"lamda barındırdı"ı tek de"i#meyen 

nitelik olan makam kavramı ile birlikte kültürel açıdan geleneksel olarak 

nitelendirilmektedir. Bu durum algıda anakronik bakı# açılarının olu#umuna zemin 

hazırlamaktadır: 

 Türk Sanat Müzi"i’nin tabi bir sürü çe#itleri var, mesela ben sözleri bize a#ina olan, ritimleri 

bize a#ina olan #arkıları tercih ediyorum. Ben sanat müziklerini a"ırlı"ına göre ayırt 

ediyorum, makamsal, böyle çok a"ır giden sanat müzikleri vardır. Gerçek sanat, musikiden 

bahsediyorsak e"er sanat müzi"i bence çok zor ve herkesin anlamadı"ı bir müziktir. Bu farklı 

bir sanat müzi"idir bence, gerçek sanat müzi"idir yani sanat denen olay o, sanat oradan 

geliyor.  Çok zor oldu"u için herkesin u"ra#madı"ı bir müziktir, bir sürü makamlar vardır, 

birde sözleri çok zordur, böyle a"ır güzel sözleri vardır. Yani, gerçek sanat müzi"i herkesin 

tercih etmeyece"i, dinlemeyece"i, çok a"ır bir tarzdır. (Aksoy, 2011) 

Görüldü"ü gibi betimleyici bir yakla#ımla ö"renmesi zor, temposu a"ır, sözleri 

anla#ılamayan bir nitelikte anlamlandırılan TSM, aslında geleneksel ve popüler 

olmak üzere iki farklı ba"lamda algılanmakta ve bu durum Türk Müzi"i kavramının 

anlamını da do"rudan etkilemektedir. Makam kavramının kültürel anlamının 

in#asında kullanılan terminoloji, makamsal olu#umların bir yandan sanatsal, 

geleneksel ve ifadesi oldukça zor bir niteli"e sahip olarak algılanmasına neden 

olurken, di"er yandan oldukça basit bir uygulama alanını da temsil edebilmektedir. 

Bunun en önemli etkenlerinden biri de Türk müzi"inin sanatsal niteli"ini olu#turan 

ve özellikle Osmanlı döneminde sanat anlayı#ıyla üretilen makamların 20. yüzyıldan 

itibaren elenmesi, modernle#menin etkisiyle popülerle#erek de"i#im gösteren GTMM 

üretimlerinin yerini daha kolay anla#ılan ve ifade edebilen makamlara bırakmasıdır.  

Geleneksel ba"lamla popüler ba"lamın terminolojik açıdan birbiriyle bu #ekilde 

karı#mı# olması ise bahsetti"imiz gibi yalnızca ‘sanat’ sözcü"ünün anlamının farklı 

#ekilde algılanması ve kullanılması nedeniyle, ‘sanat müzi"i’ kavramının batı sanat 

müzi"inde oldu"u gibi sadece klasik nitelikteki, yaratıcılık ve ustalık isteyen, belirli 

bir tarihsel dönemi kapsayan ve sanat kaygısı ile üretilmi#, anla#ılması, ö"renilmesi 
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ve uygulaması zor üretimleri kapsamasının yanı sıra; güncel anlayı#a uygun 

üretilmi#, dolayısıyla anla#ılması, ö"renilmesi ve uygulaması klasik anlayı#a göre bir 

o kadar kolay olan üretimleri de kapsadı"ı algısı meydana gelmektedir. Yanı sıra 

günümüzde de sıklıkla kullanılan TSM terimi, algıda tarihsel açıdan belirsizlikler 

ta#ımaktadır. Çalı#manın ikinci bölümünde bahsetti"imiz gibi, Cumhuriyet 

döneminde repertuar, çalgılama ve üslup/tavır açısından farklı olan iki türün 

ayrı#tırılması noktasında ortaya çıkan ve böylelikle THM terimiyle birlikte ayrı bir 

terim olarak kullanılmaya ba#layan TSM, aslında geleneksel açıdan sadece makam 

kullanımın devam etti"i fakat form, çalgı, dil, ses ortamı ve üslup/tavır özelliklerinin 

de"i#erek popüler nitelik kazandı"ı üretimleri temsil eder. Bu üretimlerde geleneksel 

açıdan devam eden ve sanatsal niteli"i belirleyen en önemli kavramın ise yine 

makam oldu"u görülmektedir. Hatta bu nedenle makamsal olu#umun di"er popüler 

müzik üretimlerinde yer almadı"ı algısının meydana geldi"i de görülmektedir:  

 Makam deyince nedense sanat müzi"i denilen tür geliyor aklıma sadece, tamamıyla sanat 

müzi"ine has bir #eymi# gibi geliyor, onla yo"rulmu#, ona yapı#tırılmı# sanki makam.  

Mesela arabeskte bana sanki hiç makam yokmu# gibi geliyor, THM’nde de öyle, TSM 

dedi"imiz Türk müzi"i haricinde hiçbir müzik türünde makam yokmu# gibi geliyor, belki 

vardır ama hiç makamı ça"rı#tırmıyor bana (Özcan, 2011). 

Makam kavramının tarihsel ve geleneksel nitelikte algılanmasında terminolojinin 

bahsedilen etkilerini ‘müzik’ ve ‘musiki’ terimlerinin kullanılmasında da 

gözlemleyebiliriz. Sa"lam (2009)’ın da belirtti"i gibi ‘musiki’ terimi geçmi#ten gelen 

yakla#ık bin yıllık kültürel bir de"ere vurgu yaparken, ‘müzik’ terimi yakla#ık yetmi# 

yıllık ça"da# bir kültürel boyutu vurgulamaktadır (s. 24). Bu nedenle kültürel 

bilinçaltında geleneksel ve dolayısıyla tarihsel bir vurgu yapılaca"ı zaman bir 

‘musiki’ teriminin, popüler vurgularda ise ‘müzik’ teriminin simgesel bir i#lev 

meydana geldi"i görülmektedir: 

 Musiki içinde çok sanat barındıran bir kavram, hakikaten zor. Müzik bildi"in müzik, musiki 

ise zor, zor ve tamamıyla Türk müzi"i, bizlere has ve zor. Musiki içinde çok sanat ve emek 

barındıran bir #ey çünkü o eskiden bugün bizim Türk Müzi"i dedi"imiz #eyin adıydı, belki 

sadece bir isim bu, ama musiki demek bile ta Osmanlı ve eski dönemlerin zor sözlerini, zor 

#iirleri ve zor müzikleri ça"rı#tırıyor, çok eski dönemin müzi"i musikidir bence.(Aksoy, 

2011) 

Görüldü"ü gibi, GTMM uygulamaları söz konusu oldu"u zaman kullanılan ‘musiki’ 

sözcü"ü, popüler kullanımda ‘müzik’ #eklinde ifade edilerek terminolojik açıdan 
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müzik türlerinin ayrı#masında ve anlamlandırılmasında i#lev kazanmaktadır. Bir 

ba#ka açıdan da aynı kökten gelen bu iki kelimenin do"u-batı ayrımı #eklinde 

algılandı"ı, 19. yüzyıldan beri hâkim olan batı kültürünün yine tarihsel bir algıyla 

bilinçaltında #ekillenerek alafranga-alaturka ya da müzik-musiki ayrımı #eklinde 

ifade edildi"i görülmektedir. Bu bakımdan müzik-musiki ayrımının ideolojik bir 

anlam da ta#ıdı"ı söylenebilir.68  

Son kertede, makamın kültürel anlam in#asında terminolojinin de önemli bir rolü 

oldu"u görülmektedir. Çalı#manın ikinci bölümünde bahsetmi# oldu"umuz gibi, 

TMM’ni tanımlamak için ortaya koyulmu# terimlerin aslında tarihsel sürecin 

anlamlandırılmasında rol oynadı"ı söylenebilir. Ancak bu alandaki terminolojik kaos 

anlamın da bu yönde karma#ık bir nitelik kazanmasına neden olmaktadır diyebiliriz. 

Örne"in; Divan Müzi"i, Saray Müzi"i, !mparatorluk Müzi"i, Osmanlı Müzi"i, 

Osmanlı/Türk Müzi"i, Enderun Müzi"i gibi terimler TMM’nin sadece Osmanlı 

döneminde üretilen sanatsal nitelikteki kısmını kapsayan bir #eklinde anlam 

kazanırken; aslında TMM üretimleri Osmanlı döneminden Cumhuriyet sürecine 

geçi#le birlikte geçmi#le süreklilik ta#ıyan yani geleneksel olan ve günümüzle 

ba"ıntılı bir aktarımı ifade etmektedir. Bu ba"lantının merkezini ise yine 

bahsetti"imiz makamsal yapı olu#turmaktadır.  

4.3.2 Form bile#enlerinin etkisi 

20. yüzyılın ikinci yarısından itibaren günümüzü kapsayan süreçte kapitalistle#mekte 

olan toplumsal örgütlenmenin göreli artan hızına uygun bir müzi"i talep ederek 

de"i#en be"eni kalıplarından (Ergur, 2009, s.157) söz edilir. Daha önce de 

belirtti"imiz gibi, 19. yüzyıldan itibaren modernle#menin etkisiyle batıya ilgi 

duymaya ba#lamı# bir toplumun yenilikler araması, GTMM besteleni# biçimlerinin 

de"i#mesine, büyük formların elenmesine, kendi hızlı ve ritmik döngüselli"ine uygun 

bir #ekilde daha sade, ritmik ve ö"renilmesi kolay olan #arkı formunun büyük ilgi 

görerek popülerle#mesine neden olmu#tur. Burada bahsetti"imiz ve TMM 

üretimlerinde eserlerin besteleni# biçimlerini niteleyen bir unsur olarak form69 bu 

                                                
68 Ayrıntılı bilgi için bkz. Sa"lam, 2009, s.24 
69 Akdo"u (1996), biçimin kar#ılı"ı olarak kullanılması gerekti"ini belirtti"i form yerine 'tür' teriminin 
kullanılması gerekti"ini belirterek, türü "ortak özelliklere sahip olguların her biri"(s.1) #eklinde 
tanımlamı#tır. Ancak Akdo"u'nun tanımlamasının oldukça geni# kapsamlı olması, örne"in müzi"in de 
bir tür olarak kabul edilmesi gibi nedenlerle, çalı#mada TMM bir tür olarak kabul edilmesine kar#ılık, 
TMM'nin ifade #ekli olan eserlerin besteleni# biçimleri kar#ılı"ı olarak 'form' terimi kullanılmı#tır. Bu 
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bakımdan aslında teknik bir kavramdır. Tarihsel süreçte tamamen sosyo-kültürel 

etkenler ve ko#ullar do"rultusunda #ekillenen formlar, TMM’nin tarihsel süreci 

içerisindeki üretimlerle ilgili oldu"undan dolayı, günümüzde kültürel açıdan 

geleneksel anlamı in#a eden önemli kavramlardan biridir. Bahsetti"imiz de"i#en 

be"eni kalıplarıyla paralel bir #ekilde, 20. yy.’da TMM üretim ve tüketim anlayı#ında 

daha önce bahsetti"imiz de"i#imlerle birlikte yalnızca #arkı formunun kullanılmaya 

ba#laması ve her türlü eserin ‘#arkı’ #eklinde isimlendirilmesiyle, özellikle popüler 

müzik mecralarında üretimi ve tüketimi sona eren kâr, beste, a"ır semai, yürük semai 

gibi büyük formdaki eserlerin niteliksel olarak geleneksel ve klasik anlam 

kazandı"ını, bunun da makam kavramının geleneksel vurgusunu peki#tirdi"ini 

belirtmi#tik.  

TMM üretimlerinin besteleni# biçimlerini yine terminolojik ba"lamda niteleyen 

formlar, kapsam olarak daha önce bahsetti"imiz TMM türleri içerisinde 

#ekillenmektedir. $arkı, pe#rev, türkü gibi günümüzde de kullanılmakta olan 

formların kökeninin özellikle 16. ve 18. yüzyıllar arasına dayandı"ı görülmekle 

birlikte (Bardakçı, 1986, s.91), çe#itli müzik teorisi eserlerinde 13. yy.’dan itibaren 

kullanılan formlarla ilgili bilgilere ula#mak da mümkündür.70 Fakat 13. yy.’dan 

itibaren kullanılan formların da 16. yüzyıldan itibaren de"i#im gösterdi"i ve 20. yy.’a 

kadar kullanılan formların bu dönemden (16. yy.’dan) itibaren #ekillendi"i71, yanı 

sıra bahsedilen dönemde kullanılan formların isim olarak aynı kalsa bile yapısal 

olarak da de"i#imler gösterdi"i görülmektedir.72 Ayrıca, 19. yy.’da #arkı formunun 

                                                                                                                                     
bakımdan form, TMM ürünleri olan eserlerin bütünsel ve teorik açıdan besteleni# biçimlerini ifade 
eden teknik bir terimdir.  
70 Örne"in Abdülkadir Meragi, çe#itli kitaplarında döneminde kullanılan müzik formlarıyla ilgili 
bilgiler veren önemli isimlerden biridir. Meragi döneminde genel olarak “tasnif” adı verilen 14 de"i#ik 
form ismi verir: ne!id-i arab, basit, nevbet-i müretteb, kulli'd durub, kulli'n nagam, kulli'd-durub ve'n-
nagam, darbeyn, amel, nak!, savt, havâyi, pi!rev, zahme ve murassa (ayrıntılı bilgi için bkz. Bardakçı, 
1986, s.91-94).  
71 Bu dönemden itibaren yine de"i#erek 20. yüzyıla kadar bu sürecini sürdüren formlar hakkında 
bilgileri ise özellikle 17. yüzyılda Ali Ufki ve 18. yüzyılda Kantemiro"lu’nun kitaplarında bulmak 
mümkündür. Örne"in; Ali Ufki’nin 544 adet eserin notasını yazdı"ı Mecmua-i Saz ü Söz adlı eserinde 
yer alan formlar #unlardır: Pî#rev, Murabba (beste), Semâî (sözel ve çalgısal), Türkî, $arkî, Raksiyye 
(oyun), Tekerleme, Varsa"ı, !lahi, Yelteme, Tesbih, Savt ve Nak#. Ancak Ali Ufki’nin belirtti"i 
formların da 20. yüzyıla kadarki süreçte yine de"i#imler gösterdi"i ve artık genel olarak kâr, kârçe, 
kâr-ı nâtık, beste (murabba), a"ır semai, yürük semai gibi büyük formda ve #arkı, türkü gibi küçük 
formda sözlü eserlerin yanında pî#rev (pe#rev), saz semaisi, sirto, longa gibi çalgısal formlarda 
üretimler yapıldı"ı görülmektedir.   
72 Örne"in, Ali Ufki ve Kantemir döneminde kullanılan formlardan ‘semai’ formu iki #ekilde 
kar#ımıza çıkmaktadır: çalgısal ve sözel. Formla aynı isimdeki semai usûlünde bestelenen ve ancak 
notasında sözlerin olup olmaması ile ayırt edilebilen bu formun, daha sonrasında ‘yürük semai’ ve 
‘saz semaisi’ olarak iki farklı isimde ve formda kar#ımıza çıktı"ı görülmektedir. $öyle ki, Ufki ve 
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popülerle#mesiyle birlikte ‘fasıl’ denilen ve aynı makamda de"i#ik formlardaki 

eserlerin bir arada icra edildi"i- gerek Osmanlı sarayında gerek saray dı#ında oldukça 

popüler olan- geleneksel toplu icra biçiminin yapısının da de"i#ti"i, önceleri pe#rev, 

kâr, beste, a"ır semai, yürük semai, #arkı ve/veya türkü, saz semaisi #eklinde ve 

genellikle büyük formda eserlerden olu#an geleneksel fasılların, 19. yüzyıl 

ortalarından itibaren yalnızca #arkı formunun hâkim oldu"u bir #ekle dönü#tü"ü de 

bilinmektedir. Bu sebeple, #arkı formunda bestelenen eserlerin sayısı da Türk müzi"i 

repertuarına zengin fasıllar kazandırabilmek amacıyla özellikle 20. yüzyıl 

ba#larından itibaren hızla ço"almı#tır.73 $arkı formunun popülerle#mesi ve fasılda 

icra edilen sözlü eserlerin sadece #arkı formundan olu#ması ile artık büyük formların 

kullanılmaya ba#laması ile birlikte zamanla terimin anlam kaymasına u"rayarak her 

türlü sözlü eserin ‘#arkı’ #eklinde tanımlandı"ı görülmektedir. 20. yüzyılda TSM, 

arabesk, pop gibi popüler TMM üretimlerinin artık sadece #arkı formunda 

gerçekle#mesi, terminolojik açıdan da kullanılan tek form olarak #arkı teriminin 

toplumda ve medyada sıklıkla kullanılması, yeni ku#akların sadece popüler #arkı 

formunu tanıyıp di"er eski formlara yabancıla#masında önemli rol oynamı#tır 

(Tohumcu, 2009, s.717). Bu ba"lamda, geleneksel ba"lamı tartı#ırken üzerinde 

durdu"umuz gibi, makam kavramının en önemli ifade biçimleri olan formların 

bahsetti"imiz zaman içindeki bu devingenli"i ve kültürel be"eni kalıplarındaki 

de"i#imler TMM’ne atfedilen geleneksel anlamın de"i#ken olabilece"inin ve 

geleneklerin toplumsal açıdan günün #artlarına göre tekrar #ekillenebilece"inin ve 

de"i#ebilece"inin bir göstergesidir. 

Gelene"in bahsedilen de"i#ken özelli"ine ra"men, yapılan görü#meler sonucunda 

TMM’nin geleneksel nitelikteki üretimlerine atfedilen klasik anlamın form odaklı 

#ekilde gerçekle#ti"i ve bahsedilen formları meydana getiren dil, ritim gibi 

                                                                                                                                     
Kantemir’de görülen sözel ve çalgısal semai formunun o dönemde bugünkü altı zamanlı yürük semai 
usûlü #eklinde vurulan semai usûlünde bestelendi"i görülmektedir. Ancak bu formların de"i#im 
gösterdi"i ve sözel semai formunun daha sonra ‘yürük semai’ olarak isimlendirilen ve ismiyle aynı 
usûlde bestelenen fakat yapısal açıdan zemin, terennüm, nakarat, meyan gibi farklı bölümlerden 
olu#an bir form haline dönü#tü"ü; çalgısal semai formunun ise daha sonrasında ‘saz semaisi’ olarak 
isimlendirildi"i ve on zamanlı aksak semai usûlünde bestelenen ve dört hane bir mülazimeden olu#an 
farklı bir #ekle dönü#tü"ü görülmektedir.  
73 Bu dönemde, #arkı formunun yapısında meydana gelen en önemli ayırt edici özelliklerden biri, 
fasıllardaki #arkıları birbirine ba"lamak için arana"me denilen çalgısal bölümlerin forma 
eklenmesidir. Arana"me denilen çalgısal bölümler, #arkı formu dı#ındaki büyük formdaki eserlerde 
yoktur. Bu nedenle arana"me, #arkı formu ile büyük formları birbirinden ayıran bir nitelik olarak 
görülebilir.!
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bile#enlerin de makam kavramının kültürel anlamının in#asında bir di"er önemli 

etken oldu"u görülmektedir: 

 Ben kendi kafamda ikiye ayırıyorum sanat müzi"ini: çok koyu olan, gerçekten sanat olan çok 

zor sanat müzi"i, birde güncel, kolay #arkıların oldu"u, kolay bir ritim üzerinde, basit bir 

#ekilde i#lenmi# sanat müzikleri. Benim kastetti"im zor sanat müzikleri dedi"im aslında 

Klasik Türk Müzi"i. Klasik Türk Müzi"i öyle bir yava# ritimde ve a"ır gider, zor makamlar 

vardır, sözleri de eskidir, eski Türkçe, Osmanlıca sözler kullanılmı#tır mesela. Sanat 

müzi"inin öbür türü de akıcı olan, kolay ezberlenebilen, hafızada kolay kalan, kolay 

söylenebilen, ritmi bizim kendi bildi"imiz ritimlere daha yakın olan türdür.  (Aksoy, 2011)  

Aksoy’un görü#lerinden anla#ılaca"ı gibi, TMM’nin geleneksel kanadını olu#turan 

ve Klasik Türk Müzi"i olarak tanımlanan dönemsel üretimlerinin ta#ıdı"ı ritim, dil 

ve besteleni# #ekli özellikleri, günümüz perspektifinde bu tarz müzi"in oldukça zor 

#eklinde anlamlandırılmasına neden olmaktadır. Bütün bu özelliklerin #ekillendi"i 

TMM üretim biçimlerini kapsayan kavramın ise form oldu"u görülmektedir. 

Osmanlı döneminde zamanın ko#ullarına uygun #ekilde üretilen, bu nedenle büyük 

ve a"ır ritim kalıpları olan usûllerin, günümüz #arkı formu anlayı#ına göre yapısı 

farklı, oldukça uzun süren ve makamsal açıdan içerisinde birçok üstün unsur 

bulunduran, yanı sıra dönemin kültürel dil özellikleri çerçevesinde sözlerinde 

genellikle divan edebiyatı ile #ekillenmi# Osmanlıca Türkçesi kullanılan bu formlar, 

günümüz perspektifinde betimleyici bir yakla#ımla ö"renilmesi zor, ritmi yava#, 

sözleri Osmanlıca oldu"u ve birçok Arapça/Farsça kelime içerdi"i, ayrıca edebi 

açıdan oldukça sanatsal bir dil kullanıldı"ı için günümüzde herkesin ya da ço"u 

ki#inin anlayamayaca"ı bir #ekilde anlamlandırılmaktadır. 

Bu noktada, büyük formların ayırt edilmesinde büyük ölçüde etkili kültürel bile#en 

olan ve dönemsel açıdan de"i#imler gösteren dil özelliklerinin de, TMM eserlerinin 

de dönemsel açıdan bu sayede ayırt edilmesini ve geleneksel nitelikte anlam 

kazanmasını sa"ladı"ını söyleyebiliriz. Çünkü Osmanlı döneminde 15. yy.’a kadar 

TMM üretimlerinde kullanılan dilin sosyo-kültürel yapıya paralel bir #ekilde de"i#im 

gösterdi"i; 14. yüzyıldan 20. yüzyılda Cumhuriyet dönemine kadar olan dönemde 

kullanılan ve Osmanlıca Türkçesi olarak nitelenen dilin, Türklerin ili#ki içinde 

bulundu"u kültürlerin dillerinden ve özellikle Arapça ve Farsça’dan etkilenerek 

zenginle#ti"i bilinmektedir. Bahsedilen dönemde özellikle Türkçe’de kar#ılı"ı 

bulunmayan kelimelerin aynı inanç ve kültür dairesi içinde yer alan Arapça ve 

Farsça’dan kar#ılama yoluna gidildi"i ve böylelikle ortak !slam kültürüne ba"lı 
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birçok kelime ve terkibin zamanla Türkçe’nin tarihi malzemesi kabul edilerek 

Türkçele#ti"i görülmektedir (Öztoprak ve Ahıskalı, 2011, s.vii). Bu nedenle TMM 

formlarında kullanılan dilin özellikle Türklerin !slamiyet’i kabulünden sonra Arap ve 

Fars edebiyatlarının etkisiyle geli#en Divan Edebiyatı’nın da etkisiyle Arapça ve 

Farsça kelimeler açısından oldukça zengin bir edebi ifade ta#ıdı"ı görülmektedir. 

Nitekim Osmanlı döneminde etkisini arttırarak devam eden ve Divan #airlerinin 

üretimleriyle #ekillenen TMM eserlerinde kullanılan dilin, 19. yy.’da Tanzimat’la 

birlikte artan batılıla#manın etkisiyle de"i#meye ba#ladı"ı ve Cumhuriyet’in ilanıyla 

birlikte dilde ba#layan millile#me akımı ve harf inkılâbından sonra Türk dilinin 

sadele#tirilmesine yönelik yapılan çalı#malarla birlikte TMM üretimlerinde 

kullanılan dilde de artık Arapça ve Farsça kelimelerin a"ırlı"ının azaldı"ı ve dilin 

Türkçele#ti"i görülmektedir (Dursuno"lu, 2009, s.132). Bu ba"lamda, TMM’nin 

dönemsel üretimlerinde formları olu#turan bile#en olan dilin de belirleyici nitelik 

ta#ıdı"ı görülmektedir. 15. yüzyıldan 18. yüzyıla kadar dilin bu yapısını sürdürdü"ü 

fakat giderek günümüze ula#an çizgide yalınla#maya ba#layarak a"ırlı"ını 

kaybetmeye ba#ladı"ı dü#ünülürse, Divan Edebiyatı etkisiyle içerisinde Arapça ve 

Farsça kelimelerin bulundu"u güfteleri kullanan eserlerin geleneksel olarak, anla#ılır 

ve sade bir dil kullanılan eserlerin ise popüler üretimlerine daha yakın #ekilde 

algılandı"ı ve anlam kazandı"ı sonucu da ortaya çıkmaktadır.  

Bahsedilen dil, ritim gibi unsurların üretim ba"lamında de"i#imler göstermesiyle, 

gelene"in de"i#im sürecinin 20. yüzyılda hız kazandı"ı ve özellikle 1980 sonrası 

de"i#en küresel ölçekteki kültürel be"eni kalıplarının etkisiyle büyük formların artık 

zamanı yansıtmaktan uzakla#tı"ının vurgulandı"ı da söylenebilir: 

 Arkada#larım klasik okudu"um zaman bir #arkıyı keyifle dinlerdi, ama ondan sonrasını 

dinlemek istemezlerdi. O zaman radyodan televizyona yeni geçildi"i dönemdi ben hep 

televizyonla büyüdüm. Ama Nevzat [Atlı"] hoca da anlatır, eskiden sadece radyo 

dinlenirmi#, radyolarda hep Klasik Türk Müzi"i dinlenir ve söylenirmi# ve hatta ayakkabı 

boyacılı"ı yapan çocuk bile beste formunda eser mırıldanırmı#. (Türko"lu, 2011)  

Özellikle formlar üzerinden yapılan yorumlamalarda görülmektedir ki, #arkı 

formunun 20. yy.’da tek hâkim form haline dönü#mesi, gelenekle kurulan ili#kinin de 

de"i#mesine neden olmu#tur diyebiliriz. Üretim açısından gelece"e aktarılamayan ve 

bu nedenle geleneksel boyutun de"i#mesine neden olarak TMM’nde ‘klasik’ nitelikte 

algılanmaya ba#lanan büyük formlar, TMM’nin günümüz anlamlandırılmasında 

önemli bir i#leve sahiptir. Fakat zaman zaman bahsedilen yorumlamalarda birtakım 
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çeli#kilerin meydana geldi"i ve gelene"in de"i#mez #ekilde algılanması nedeniyle bu 

yorumlamaların da çeli#ki izleri ta#ıdı"ı söylenebilir: 

 Bence TSM ve KTM aynı tür müzik de"ildir. Ben Türk Sanat Müzi"i’ni daha fantezi 

buluyorum. Ama bir yandan da acaba Hacı Arif Bey’de o zamanın popüler müzi"ini mi 

yapıyordu diye çeli#kiye dü#müyor de"ilim. Zamanın hep sivrilmi# isimleri çok büyük 

farklar yaratmı#lar ve tepki almı#lar, acaba öyle mi diye de dü#ünüyor de"ilim ama daha 

hafif geldi"i kesin. (Türko"lu, 2011) 

Görüldü"ü gibi, Osmanlı dönemde üretilen büyük formların özellikle Cumhuriyet 

sonrası yerini #arkı formuna bırakmasıyla ve 80’lerden sonra de"i#en dil, ritim, ses 

ortamı gibi etkenlerle, ya#anan bu hızlı de"i#imlerin TMM anlam dünyasında 

anakronik yorumlamalara da zemin hazırladı"ı söylenebilir. Türk Sanat Müzi"i’nin 

‘klasik’ dönem müzi"ine göre daha fantezi bulunmasının nedenini de burada aramak 

gerekir.  

Son kertede, Osmanlı dönemi TMM üretimlerinin dönemin toplumsal ko#ulları 

çerçevesinde sosyo-kültürel yapının günümüze göre a"ır temposuna paralel #ekilde 

bestelenen eserlerinin bahsedilen a"ır karakterini belirleyen unsur kullanılan 

formlardır. Bu bakımdan TMM üretimlerinde kullanılan formları dönemin toplumsal 

ko#ullarının ve ya#am deviniminin bir göstergesi olarak okumak mümkün olabilir. 

Dönemin müzik üretimlerine günümüz bakı# açısıyla oldukça a"ır ve zor, bu nedenle 

de sanatsal bir nitelik kazandıran büyük formlar aslında döneminin popüler 

üretimleri olarak dü#ünülebilir. 

4.3.3 Çalgılar ve ses ortamının etkisi  

TMM ifadesinde kullanılan ve insan sesi ile birlikte duyumsal anlamı belirleyen 

ba#lıca araçlar olan çalgılar, genel olarak bütün müzik türlerinde algıyı ve 

anlamlandırmayı etkileyen en önemli unsurlardan biridir. Ancak formlar da oldu"u 

gibi, ses ortamının da en önemli unsuru olan çalgıların TMM tarihinde kullanım 

açısından de"i#imler gösterdi"i görülmektedir ve bu durum yine formlarda oldu"u 

gibi belirli çalgıların belirli dönemlerde popüler olarak kullanımı veya bazı çalgıların 

artık kullanılmaması ekseninde ortaya çıkmaktadır. Örne"in Osmanlı dönemi TMM 

icralarında 18. yy.’a kadar kopuz, santur, mugni, nüzhe, çeng, rebab, musikar gibi 

çalgılar popüler biçimde kullanılırken, özellikle 19. yy.’dan itibaren ud, kanun, 
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keman, klasik kemençe ve klarnet gibi çalgıların kullanıldı"ı görülmektedir.74 Yanı 

sıra belirli çalgıların belirli müzik türlerinde kullanılması ve hatta tarzlara göre bu 

çalgıların de"i#iklik göstermesi de algıda ve anlamlandırmada önemli bir rol 

oynamaktadır. Örne"in 20. yy.’da kullanılan vurmalı ritim çalgılarından kudüm, 

daire, bendir gibi çalgılar özellikle dini ve geleneksel TMM türlerinin icrasında 

kullanılırken; darbuka, tef, hollo gibi çalgılar yanında bateri gibi çalgılar daha çok 

dindı#ı popüler TMM icralarında kullanılmı# ve özde#le#tirilmi#tir. 

Çalgıların algısı ve simgesel boyutta anlam kazanması öncelikle tını (renk) ve 

icradaki üslup/tavır özellikleri ekseninde #ekillenmektedir. Bahsetti"imiz gibi bu 

durumun dönemlere göre de"i#iklik göstermesi, çalgıların teknik özelliklerine göre 

dönemsel icra özelliklerinin de"i#imi açısından da önemli bir boyut te#kil etmekte ve 

günümüz TMM algısını etkileyen önemli bir anlamlandırma ekseni olu#turmaktadır. 

Müzik türlerinde kullanılan belirli çalgıların, o müzik türlerinin zihinde simgesel 

kodlarla algılanmasının yanı sıra, i#itsel olarak ses ortamının da algıya direkt olarak 

etkisinde önemli rol oynamaktadır. Bu çalı#mada kullanılan ses ortamı (sound), 

müzik icrasında kullanılan ses kaynaklarının (çalgı ve insan sesi) tını (renk) 

özellikleri kapsamında toplu biçimde olu#turdukları bir boyutu ifade etmektedir ve 

sonuçta bu sesler toplulu"unun olu#turdu"u genel anlamlandırma ve algılama 

açısından ele alınmı#tır. Bahsedilen boyut, ayrıca daha önce bahsetti"imiz çalgı, dil, 

form gibi unsurların bir bile#kesini olu#turan ve müzi"in anlamını ifade eden; sonuç 

olarak kültürel algıyı ve anlamı olu#turan en son nokta olarak dü#ünülmelidir. 

Martin (1999)’in belirtti"i gibi ses ortamının yapısını meydana getiren yöntemler 

kültürel boyutta düzenlenir ve bu bakımdan çok çe#itlidir. Alı#ık olunan müziksel 

geleneklerin oldukça güçlü ba"ları yanında yabancı olunanları kavramaktaki 

zorluklar, kültürel yapının bilincimize yerle#mesinde toplumsalla#manın önemine 

i#aret eder. Bu bakımdan Durkheim’in de belirtti"i gibi toplumsal algı, bireysel 

algıdan daha önceliklidir (s.71). Bu ba"lamda ses ortamı sosyo-kültürel açıdan da 

ayırt edici bir nitelik olu#turmaktadır ve ses ortamında saptanan de"i#imlerin sosyo-

kültürel de"i#imle paralel oldu"u ve bu de"i#imin bir göstergesi olarak 

kodlanabilece"i söylenebilir.  

                                                
74 Konu ile ilgili ayrıntılı bilgi için bkz. Özalp, 1986, s.51-70.!



162 
 

Dünya üzerinde farklı kültürel yapılara ait farklı çalgıların o müzik türlerinin 

kimli"ini olu#turdu"u ve #ekillendirdi"i, bunun da hem simgesel boyutta hem de ses 

ortamı yoluyla i#itsel boyutta gerçekle#ti"i bilinmektedir. Geleneksel müziklerin yanı 

sıra popüler müzik türlerinde de bunu gözlemlemek mümkündür. Örne"in caz müzi"i 

icra eden bir orkestrada, trompet, klarnet, piyano, kontrbas ya da gitarın veya rock 

müzi"inde elektro gitar, bas gitar ve bir baterinin olması mutlaka beklenir. Makamın 

bireysel algısını olu#turan ve her müzik türünde oldu"u gibi Türk müzi"i algısında ve 

TMM üretimlerinde de kimlik açısından ayrımı ve algıyı sa"layan en önemli unsur 

simgesel ve duyumsal açıdan çalgı ve çalgıyla direkt ili#kili olan ses ortamıdır. 

Örne"in; Türk müzi"inin simgesel ve duyumsal ba"lamda çalgı ekseninde kazandı"ı 

anlam boyutunu anlayabilmek için yapılan görü#melerde “Türk Müzi"i dendi"i 

zaman aklıma, gözümün önüne dedemin ud çalması geliyor” (Üçer, 2011) veya 

“Türk Müzi"i dendi"i zaman aklıma icra edilirken bizim müzik aletlerimizin, udun, 

kanunun, tanburun kullanıldı"ı her türlü müzik özellikle Türk Sanat Müzi"i geliyor” 

(Aksoy, 2011) gibi ifadeler TMM’nde kullanılan ve daha önce bahsetti"imiz gibi 

kullanımlarında dönemsel olarak de"i#imler gözlenen klasik çalgıların, algıdaki 

etkisinin göstergeler ba"lamında #ekillendi"i görülmektedir. Bu bakımdan simgesel 

nitelik ta#ıyan çalgıların bütün müzik türlerinde oldu"u gibi TMM üretimlerinde 

TSM gibi farklı türlerin kimlik, algı ve anlamlandırılması üzerinde direkt etkisinden 

söz edilebilir. Belirli türlerin ba"lamını olu#turan belirli çalgılarla icra edilmesi 

gereklili"i üzerine oturmu# bir algı ekseninde TMM’nin geleneksel ba"lamını 

olu#turan Osmanlı döneminde üretilmi# müziklerin de geleneksel çalgılarla icra 

edilmesi gereklili"inin hem teorik hem de pratik bakı# açılarının otantik75 algısını ve 

anlamını #ekillendirdi"i, yanı sıra bu durumun otantik bir icra ve aslını koruma 

kaygısını da beraberinde getirdi"i, Alâeddin Yava#ça’nın #u sözlerinden de 

anla#ılabilir: 

  Bakıyorum halk musikimizde hiç kullanılmayan perküsyon aletleri çıktı, gitarlar çıktı. Bu 

görüntü içerisinde ve kula"a hitap eden #eyler içersinde halk musikimizle hiçbir alakası 

olmayan bir müzik türü türedi. O zaman ne oluyor, halk musikisi, milli folklorun dı#ına 

                                                
75 Erol (2011), otantisite kavramını #u sözleriyle açıklar:  “Otantisite, geleneksel tanımlamasıyla 
geçmi#teki bir #eyin ‘aslına uygunlu"una’ ili#kin bir iddiadır. Kültürde derin kökleri bulundu"u 
varsayımından türeyen bu iddianın temsil biçimi genel olarak ‘söylem’dir. Bu söylemin içeri"i ise 
#öyledir: kültür içinde ki#i, topluluk, nesne ya da pratik, zamanla de"i#ikli"e u"ramakta ve bozulma 
tehlikesi ile kar#ı kar#ıya kalmaktadır. Bu durum kar#ısında de"i#ime direnen ki#i ya da ki#iler 
tarafından korununa kültür otantik, de"i#ime mukavemet edemeyen ki#iler ve korunamayan nesne ve 
pratikler, kar#ıt terimle ‘inotantik, yani ‘otantik olmayan’dır ” (s.273). 
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çıkıyor ve de"erini kaybediyor. Her yörenin türküsü çaldı"ı zaman o yörenin sazları çalacak. 

Bir Orta Anadolu türküsüne sipsi getiremezsin. Ege türküsüne, zeybek havasına tar 

kullanamazsın. Musikinin hayatiyetinin devamı için, bu bir mecburiyettir. Bir zaman gelir bu 

toplum, halk musikisini tanıyamaz, unutur. (Tartar, 2006) 

Yava#ça’nın sözlerinden anla#ılaca"ı gibi, özellikle 1980’lerden itibaren 

küreselle#menin etkisiyle yerel sınırların ortadan kaybolmaya ba#laması ile birlikte 

popüler müzik piyasasının etkilerinin TMM üretimlerinde de  görülmeye ba#ladı"ı ve 

bunun yeni türler meydana getirecek #ekilde belirgin de"i#imlere neden oldu"u 

görülmektedir. Bu nedenle PTMM türlerinde kullanılan popüler çalgıların, TMM’nin 

geleneksel anlam boyutunda meydana gelen ayrımı me#rula#tırdı"ı ve bir makamın 

ancak geleneksel bir çalgı ile icra edildi"inde geleneksel kimli"ine yani aslına uygun 

#ekilde yani otantik bir #ekilde icra edilmi# olaca"ı dü#üncesini meydana 

getirmektedir:  

 TMM olması için çalgıların kullanımı önemlidir melodik yapı olarak bir eser makamsal olsa 

bile ezgisel olarak bizim klasik hicazımız gibi olabilir ama eserin i#leni#i bakımından bizim 

de"ildir. Rock müzik içinde de basbaya"ı hicaz vardır ama bu çalgılarla bu #ekilde i#lendi"i 

için bizim hicazımız de"il, bizim olması için tamburla udla kanunla filan çalınması lazım 

çünkü bu çalgıların karakterleri öyle ortaya çıkıyor, elektrogitarla hicaz yaptı"ın zaman evet 

hicaz makamı yapmı# oluyorsun ama bizim makam müzi"imizi yapmı# olmuyorsun bence. 

(Ahıs, 2011) 

Görüldü"ü gibi makam kavramına atfedilen anlam boyutunda, makam kavramının 

ancak otantik niteli"i olan çalgılarla icra edildi"inde geleneksel bir nitelik ta#ıdı"ı 

söylenebilir. Halbuki daha önce belirtti"imiz gibi, makamsal yapının çalgı kullanımı 

ile ilgisi yoktur. Ahıs’ın da belirtti"i gibi TMM’nde kullanılan hicaz, kürdi, buselik, 

nihavend gibi bazı makamlar tampereman sistemi ile de icra edilebilir niteliktedir ve 

bu nedenle ses sistemi açısından her türlü çalgıyla çalınabilecek niteli"e sahiptir. 

Ancak bahsedilen makamların otantik yapıdaki TMM çalgılarıyla icra edilmedi"i 

zaman algıda makam olma vasfını sa"lamadı"ı ve bu durumun yine çalgıların 

makam kavramı üzerindeki simgesel etkisi nedeniyle meydana geldi"i 

görülmektedir. Bu durumda makam kavramı ba"lamında dü#ünülecek olursa, ses 

ortamının aslında icra edilen müzi"in yapısıyla yani makamsal olup olmamasıyla bir 

ili#kisinin olmadı"ı sonucuna ula#ılabilir. Fakat güncel uygulamalara baktı"ımızda 

ve yapılan görü#melerde makam kavramının geleneksel olarak algılanması ve 

anlamlandırılması nedeniyle, sadece otantik oldu"u iddia edilen çalgılarla icra 

edilebilece"i algısı görülmektedir. Örne"in görü#melerde bazı ki#ilere çalı#manın 
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üçüncü bölümünde bahsetti"imiz hicaz makamı örneklemi kapsamında verilen örnek 

eserler dinletildi"i zaman bunların aslında makamsal oldukları fakat icra edildikleri 

çalgılar ve üslup/tavır özellikleri nedeniyle farklı türler olarak algılandıkları 

görülmü#tür. 

Bu ba"lamda, GTMM icrasında bahsedilen otantisitenin reel yani gerçek anlamda 

meydana gelebilmesi için dikkat edilmesi gereken di"er bir nokta, formlarda oldu"u 

gibi çalgıların da dönemsel olarak de"i#imlerinin dikkate alınarak tespiti ve buradan 

hareket edilmesidir. Çünkü daha önce belirtmi# oldu"umuz gibi Osmanlı döneminde 

18. yüzyıla kadar kullanılmı# çalgılar 19. yüzyıldan itibaren ve günümüz GTMM 

icralarında kullanılmamaktadır. Durumu bir örnekle açıklamak gerekirse, günümüzde 

17. yüzyıla ait oldu"u iddia edilen bir eser seslendirilece"i zaman o dönemde 

kullanılan (rebap, santur vb.) çalgıların kullanılması otantisite açısından gereklidir 

ancak günümüzde 17. yüzyıla ait bir eserin icrasında, Bezmârâ toplulu"u gibi 

özellikle o dönemin otantik ses ortamını olu#turmaya yönelik deneysel çalı#malar 

haricinde76, o dönemde kullanılmayan çalgılar kullanılmaktadır. Bu nedenle 

denilebilir ki, çalgı kullanımındaki de"i#imler döneminin günümüz ba"lamında 

otantik yapısını tam olarak temsil etmemektedir.  

Yanı sıra, otantik oldu"u algısı üzerine in#a edilen ‘Devlet Klasik Türk Müzi"i 

Korosu’ gibi geleneksel icra gruplarında dahi, 20. yüzyıldan itibaren TMM ses 

ortamı içinde yer almaya ba#layan klarnet, keman, viyolonsel gibi batı müzi"i 

çalgılarının da yer aldı"ı görülmektedir.77 Örne"in, 1976 yılında kurulan ilk resmi 

GTMM icra kurumu olan ‘!stanbul Devlet Klasik Türk Müzi"i Korosu’78 bünyesinde 

keman ve viyolonselin yer alması koronun otantik GTMM eserlerini icra etti"i 

algısında aslında bir anakronizma yaratmaktadır.79 Nitekim Özalp (1986)’e göre de 

                                                
76 Bezmârâ toplulu"u, özellikle 16. ve 18. yüzyıllar arasındaki TMM repertuarına ait -örne"in Ali Ufki 
veya  Kantemiro"lu'nda yer alan- eserlerin dönemin çalgılarıyla otantik bir anlayı#la icra edilmesi 
amacıyla Fikret Karakaya tarafından 1996 yılında kurulmu#tur. Bahsedilen otantikli"i yakalayabilmek 
için gravürler, minyatürler, edvârlar ve di"er Osmanlı görsel malzemelerin taranmasıyla dönemin 
rebab, santur, metal telli mandalsız kanun, çeng, kopuz, #ahrûd, mıskal gibi çalgıları yeniden 
yapılmı#tır. 
77 Ayrıntılı bilgi için bkz. Özalp, 1986, s. 63-70. 
78 Koronun adı 12 Ekim 2012 tarihinde Resmi Gazete’de yayınlanan bakanlar kurulu kararıyla 
‘Cumhurba#kanlı"ı Devlet Klasik Türk Müzi"i Korosu’ #eklinde de"i#tirilmi#tir.  
79 Yanı sıra, Osmanlı dönemi icra anlayı#ında koro mantı"ının olmaması, koronun bir sahne üzerinde 
takım elbiseli ve bir örnek giyinerek icra gerçekle#tirmesi ve batı mantı"ı ile bir #ef tarafından 
yönetilmesi de bahsedilen anakronizmi peki#tirmektedir. Münir Nurettin Selçuk’un 20. yüzyılda 
öncülük etti"i bu durumu Kütükçü (2012) #u sözleriyle ifade etmektedir: “Yirmi küsur saz ve otuzu 
a#kın sesin, bu denli kalabalık bir kitlenin aynı perdeden tek ses halinde bir eser terennümü, bu 
musikinin hangi gelene"ine uyumlu bir kompozisyon ortaya koymaktadır?  Zira geleneksel Osmanlı-
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DKTMK’nun icra #eklinin GTMM’ne bazı ters etkileri olmu#, bu tür icra anlayı#ıyla 

geleneksel kurallar ihmal edilmi#tir (s.79). Çünkü DKTMK’nun ismi içerisinde yer 

alan ve tarihsel bir kategori olan ‘klasik’ kavramı, daha önce belirtti"imiz gibi sahip 

oldu"u tarihsel özgünlük, mükemmellik ve e#sizli"i açısından örnek alınmayı hak 

eden bir tarz ya da eseri ifade eder ve bu yönüyle bütün bir tarihsel gelene"i temsil 

etmektedir (Kılıç, 2010, s.124). Bu durumda ses ortamının aslında ‘klasik’ kipini 

temsil etmedi"i veya yansıtmadı"ı, yanı sıra günümüzde klasik ve dolayısıyla otantik 

nitelik ta#ıdı"ı iddia edilen müzik icralarında ses ortamının aslında Hobsbawm’ın 

dedi"i gibi icat edilmi# ya da yeniden kurgulanmı# oldu"u söylenebilir: 

 DKTMK’nun belli bir dönem müzi"i yaptı"ını dü#ünüyorum. Mesela ritim çalgısı olmayan 

buna gerek duyulmayan, belli bir döneme ait eserlerin seslendirildi"i özel bir korodur. 

Aslında ritim olması gerekiyor bana göre, çünkü eski minyatürlere filan bakacak olursak def, 

daire gibi çalgıları görüyoruz, o nedenle bu çalgıların bu müzikte kullanılması gerekti"ini 

dü#ünüyorum, olması aslına bakarsak iyi olur, ama olmaması da beni rahatsız etmiyor, özel 

bir koro çünkü o. Belki de çocuklu"umdan itibaren o koroyu öyle gördüm ve o kadar çok 

takip ettim ki ona alı#kınım ben ve ritim çalgısı olmamasını yadırgamıyorum. Ancak o 

minyatürlerden çıkardı"ımız #eyi, o soundu tam olarak yansıttı"ını dü#ünmüyorum tabi ki 

devlet korosunun, bunu yansıtan bir koro da var mı, yok sanırım. Osmanlı müzi"ini 

dü#ünecek olursak ben klasik koronun daha co#kun olması gerekti"ini dü#ünüyorum.(Ahıs, 

2011) 

Ahıs’ın sözlerinden da anla#ılaca"ı gibi, çalgı ve ses ortamının yeniden 

kurgulanmasına ve geleneksel kuralların ihlal edilmesine bir di"er örnek 

DKTMK’nun yapısında kurulu#undan beri hiçbir #ekilde ritim çalgılarının yer 

almamasıdır. TRT bünyesindeki TMM toplulukları ve sonrasında ba#ka illerde 

kurulan klasik korolardan farklı olarak ilk resmi devlet korosu olma niteli"i ta#ıyan 

ve geçmi#i 1933 yılına kadar uzanan80 bu kurumun icralarında ritim çalgılarının yer 

almaması Kütükçü (2012)’ye göre piyasa müzi"inde baskın olarak ritim duygusunun 

üzerine in#a edilen icra anlayı#ına kar#ılık; klasik icrada ritmin geri planda kalarak 

daha çok sesin, na"menin ve anlamın ön planda oldu"u bir icra hedefiyle 

gerçekle#mi# olabilir (s.130) Bize göre ise bu durum ‘Klasik Türk Müzi"i’ olarak 

                                                                                                                                     
Türk musikisi, esasen (koro de"il) ‘toplu me#k/fasıl’ ya da ‘hanendenin tek ba#ına icrasına’ dayalı bir 
musikiydi” (s.130-131).!
80 ‘Klasik koro’, kökleri 1933 yılında !stanbul’da ba#layan ve 1938’den sonra Ankara Radyosu’nda 
devam eden bir çalı#madır. Mesud Cemil'in 1933 yılında temelini attı"ı ‘Türk Musikisi Unison 
Kurulu’ 1950 yılında !stanbul Radyosu hizmete girdikten sonra Cemil tarafından !stanbul'a 
nakledilmi#tir (Özalp, 1986, s.79). Ba#langıçtaki ismi 'Tarihi Türk Müzi"i Korosu' olan klasik koro, 
Yeni !stanbul Radyosu’nda devam etmi# ve 1976 yılında ‘Devlet Korosu’ unvanını alarak Kültür 
Bakanlı"ı’na ba"lanmı#tır (Kütükçü, 2012, s.125).!
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isimlendirilen türe bir kimlik kazandırma amacıyla ses ortamını yeniden 

kurgulamaya yönelik bir müdahale olarak de"erlendirilebilir. Çünkü ba#ka müzik 

türlerine baktı"ımızda, çalgıların o türün kimlik kazanımında etkisi oldu"unu ve 

ritim çalgılarının da bunda önemli etkisi oldu"u görülmektedir. Bu konuda birçok 

örnek vermek mümkündür: Tasavvuf müzi"inde kudüm, bendir, daire; TSM’nde 

darbuka, def ve daha sonrasında bunlara ilave olarak bateri; halk müzi"inde bendir, 

davul; arabesk müzikte darbuka çe#itleri, def, hollo vb. çalgılardan olu#mu# ve Arap 

müziklerinde kullanılan perküsyon (ritim aleti) grupları; tavernada synthysizer 

etkisiyle programlanmı# elektronik ritim kalıpları, pop ve rock müzi"inde bateri veya 

davul takımı gibi her müzi"in ses ortamında barındırdı"ı belirli çalgıların o müzik 

türünün kimli"ini meydana getiren bile#en özelli"inden söz edilebilir. Daha önce 

belirtti"imiz gibi bu durum aslında belirli müzik türlerinde kullanılan belirli çalgılar 

üzerinden okunabilir. 

Yanı sıra, 20. yüzyılda GTMM üretimlerinde oldu"u kadar PTMM üretimlerinde de 

anlamın ses ortamı etkisiyle #ekillendi"i görülmektedir. Örne"in, arabesk olarak 

isimlendirilen müzik türünün icrasında kullanılan keman ailesinden olu#an kalabalık 

bir yaylı grubu ve yanında kalabalık bir ritim çalgı grubundan olu#an ses ortamı 

konsepti, bu türün algılanmasında anlamı olu#turan önemli unsurlardan biridir.  

Arabesk müzik türünün bir versiyonu olarak görülen ve Taverna olarak 

isimlendirilen türde ise genellikle piyano veya elektronik orgun (synthysizer) 

elektronik ritim kalıpları e#li"inde olu#turdu"u bir ses ortamı ve algıdan söz 

edilebilir. Bahsedilen ses ortamı her ne kadar dönemin sosyo-ekonomik ko#ulları 

çerçevesinde meydana gelmi# olsa da bu icra #eklinin tür olarak algılanmasında ses 

ortamının simgesel ve temsili etkisinin önemli rol oynadı"ı görülmektedir. Bu 

nedenle Taverna, arabesk müzik türü tarzında ve üslup/tavır özellikleri çerçevesinde 

icra edilen bir müzik türü olmasına ra"men, ayrı bir tür olarak anlam kazanmı# ve 

isimlendirilmi#tir.  

Arabesk veya taverna örne"inin yanında; THM’de ba"lama, rock veya metal müzikte 

elektronik gitar kullanımı gibi birçok örnek vermek de mümkündür. Bu durumda 

denilebilir ki ses ortamı ve bu ortamla direkt ili#kili olarak çalgılar, bir müzik 

türünün temsilinde, kültürel ba"lamda simgesel açıdan kodlanmasında, dolayısıyla 

kültürel algı ve anlamlandırmasında etkilidir: 
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 Mesela Sezen Aksu Türkçe sözlü hafif batı müzi"i yaptı"ı söyleniyor, Sezen Aksu’nun bu 

ülkeye müzi"ini bizim makam müzi"i dedi"imiz müzikle harmanlayarak sundu"unu ve onun 

için çok be"enildi"ini dü#ünüyorum. Örne"in Türkçe sözlü Hafif Batı Müzi"i'nde ud 

kullandı, ba"lama kullandı ve bunu bu co"rafyada ya#ayan bu ülkenin insanlarına sundu. 

Tabi ki genlerimizde var bu aslına bakarsan ve bu müzi"in be"enilmemesi zaten neredeyse 

olanaksızdır. !nsanlar herhalde #öyle dü#ündüler, Sezen Aksu batı müzi"i yapıyor öyleyse 

modern, ama içinde ud var bu bizden, yani insanlar bu çalgılar kullandı"ı için kendilerinden 

bir #eyler buldular onun yaptı"ı müzi"in içinde, onun içinde yadırgamadılar ve çabuk 

benimsediler diye dü#ünüyorum.  (Ahıs, 2011) 

Ahıs’ın sözlerinden de anla#ılaca"ı gibi, bir müzik türünün kültürel anlamının 

belirlenmesinde kullanılan çalgıların direkt bir etkisi oldu"u, örne"in PTMM 

üretimlerinde kullanılan geleneksel çalgıların da bu müzi"in popüler ancak TMM ile 

ilgili bir tür oldu"u anlamını olu#turdu"u görülmektedir.  

Popüler nitelikteki bir eserin icra edildi"i ses ortamının, geleneksel bir tür #eklinde  

algılanmasına bir di"er örnek olarak, 2006 yılında Almanya’nın Duisburg kentinde 

gerçekle#tirilen Orhan Gencebay Besteleri Özel Konseri verilebilir. Daha sonrasında 

!zmir’de de yapılan ve Almanya Kültürlerarası Müzik ve Sahne Sanatları Enstitüsü 

(Institut für Interkulturelle Musik und Bühnenkünste) NRW (Nord Rhein Westfalen) 

Türk Müzi"i Korosu tarafından ‘klasik’ Türk müzi"i çalgıları e#li"inde 

gerçekle#tirilen konserde, arabesk olarak nitelendirilen bir müzik türünde çalgı 

kullanımının de"i#mesiyle farklı bir müzik türü algısının meydana geldi"i 

söylenebilir. Görü#me yapılan ki#ilere dinletilen Orhan Gencebay'ın segâh 

makamında besteledi"i ‘Hadi Git’ adlı eserinin ba#ında yer alan ve klasik 

üslup/tavırla icra edilen ney taksimi (bkz. Ek B 17), ardından gelecek eserin 

tasavvufi nitelik ta#ıyaca"ı algısını olu#turmu# ve ses ortamının da kullanılan 

çalgılardan ve üslup/tavır özelliklerinden dolayı arabesk de"il geleneksel nitelikteki 

TMM’ni temsil etti"i, görü#melerde eserin dinletildi"i ki#ilerin tamamı (teroik ve 

pratik bakı# açısı ta#ıyanlar) tarafından belirtilmi#tir. Bu durum #imdiye kadar da 

bahsetmi# oldu"umuz çerçevede çalgı kullanımının yarattı"ı ses ortamının müzik 

türlerinin algı ve anlamlandırılması ba"lamında etkisini gösterdi"i kadar, makamsal 

algıyı olu#turan yapının da çalgı kullanımıyla ve ses ortamıyla direkt bir ili#kisi 

oldu"unu göstermektedir.   
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4.3.4 Üslup/tavır özelliklerinin etkisi 

$imdiye kadar bahsetmi# oldu"umuz anlamı in#a eden unsurlardan terminoloji ve 

form konusuyla da ilgili olan ve makamın kültürel anlamını in#a eden bir di"er etken, 

bu unsurlarla birlikte özellikle çalgılar ve ses ortamını da etkileyen üslup/tavır 

unsurudur. Çalgılar konusunda üslup/ tavrın hem bireysel ba"lamda hem de çalgının 

teknik olanakları ba"lamında #ekillenebildi"ini ikinci bölümde belirtmi#tik. Bu 

nedenle üslup/tavır konusu da özellikle müzik türlerinin kimlik ve anlamını belirleme 

bakımından çalgılar kadar etkilidir diyebiliriz. Çalgılar ve ses ortamı konusunda bir 

önceki bölümde verdi"imiz örnek üslup/tavır için de geçerlidir. Orhan Gencebay’ın 

‘hadi git’ adlı eseri segâh makamında olmasına ra"men, eserin Orhan Gencebay 

tarafından arabesk müzik üslup/tavrıyla icrasını (bkz. Ek B 18) dinleyen bir dinleyici, 

hafızasında yer alan arabesk müzik türüne ait kodlar üzerinden eserin arabesk 

oldu"unu algılarken, arabesk ile makam kullanımı arasında görece daha zayıf olan 

ba"lar nedeniyle direkt bir makam çözümlemesi yapmamaktadır. Ancak örne"imizde 

oldu"u gibi eser klasik çalgılar ve üslup/tavır ekseninde icra edildi"inde, tasavvufi 

bir etki yaratmakta ve icranın makamsal oldu"u algısını kuvvetlendirmektedir. Bu 

bakımdan, üslup/tavrın makamın kültürel açıdan anlamlandırılmasındaki etkisi, 

özellikle TMM türlerinin ve bu türleri simgeleyen terminolojinin belirli bir 

üslup/tavrı simgeledi"i, bu üslup/tavırla icra edilmesi gereklili"ini ve ancak bu 

üslup/tavır ekseninde yapılan bir icranın bahsedilen türü meydana getirdi"i algısını 

da beraberinde getirmektedir diyebiliriz: 

 Mesela Türk Sanat Müzi"i dinlerken ne güzel makam var burada diye efkârlandı"ım durum 

Türk Halk Müzi"i, arabesk veya pop dinlerken imkânı yok olmaz, makamsız sanki. Türk 

Sanat Müzi"i’nde müzi"in gidi#atı, notaların dizili# #ekli, seslerin yükselip alçalması, verdi"i 

duygu kelimeye dökemiyorum #u anda mesela anlatamıyorum, öyle bir makam veriyor ki 

orada seni de alıp götürüyor. (Aksoy, 2011) 

Aksoy’un pratik bakı# açısıyla kelimelere dökmekte zorlandı"ı ve seslerin yarattı"ı 

duygu #eklinde tanımladı"ı aslında bahsetti"imiz üslup/tavır olmalıdır. Klasik 

anlayı#la ve dolayısıyla TSM ve makam ile özde#le#en bu duygunun, arabesk gibi 

popüler TMM ifadelerinde de"i#en üslup/tavır anlayı#ı nedeniyle orada makam 

olmadı"ı algısını olu#turdu"u görülmektedir.  

Üslup/tavır konusunun çalgıların yanı sıra insan sesi ile ilgili oldu"unu da 

belirtmi#tik. Ancak çalgıların kültürel anlamın in#asında üstelendi"i görsel, simgesel 
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ve i#itsel rol, insan sesinde sadece üslup/tavır ba"lamında i#lev kazanmaktadır yani 

‘Hadi Git’ örne"inde oldu"u bir ses icracısının icra etti"i müzik türü de sadece 

kullandı"ı üslup/tavır ekseninde anlam kazanmaktadır:  

 Bence KTM’nde her çalgının kendi karakterleri de önemli, bozmadan çalınması gerekir. 

Mesela mızraplı tanbur denince benim aklıma gelen onun çarpmalarıdır. Her çalgı aynı 

süslemeyi yapmamalı karakterini ortaya koymalı.  Ses için de bu geçerli, örne"in bir Bekir 

Sıdkı Sezgin, Münir Nurettin Selçuk ya da Safiye Ayla hepsinin farklı bir üslubu var ama 

hepsinin ortak bir tarafı da var yani olayı yozla#tırmıyorlar, arabeskle#tirmiyorlar ama 

kendilerine göre de hançerelerinin yapısının da bir farklılıkları var. Aynı eseri üçünden dinle 

çok farklı ama hepsi yüksek bir sanatsal çerçevenin içinde. (Ahıs, 2011) 

Görüldü"ü gibi, bir müzik türünün tanımlanması ve algılanarak anlam kazanmasında 

belirleyici rolü olan üslup/tavrın, makam konusuna gelince ses ortamı gibi belirleyici 

bir rolü olmadı"ı, fakat müzik türleri ba"lamında makam kavramına yüklenen 

geleneksel anlam nedeniyle teorik bakı# açısında makamın üslup/tavır farklılıklarıyla 

birlikte geleneksel niteli"ini kaybedip, popüler bir nitelik kazanmasına neden 

olabildi"i de söylenebilir:  

 Makam ifadesinde ise üslup farklılıklarının çok fazla önemi yoktur, örne"in bir hicaz 

taksiminde üslup de"i#irse hicaz yine hicaz olur ama Dede hicazı gibi olmaz da Sadettin 

Kaynak hicazı gibi olur. Yani klasik üslup için çok fazla süsleme yapmayacaksın, çarpma 

filan kullanmayacaksın, daha sade, düz olacak klasik olması için. Orhan Gencebay’ın da 

makam müzi"i yaptı"ını dü#ünüyorum çünkü makam kullanılıyor ama de"i#ik #ekilde 

kullanılıyor ve bu da türü belirliyor herhalde. Yani arabeskte de makam var ama üslup farkı 

var onun için ona arabesk deniyor. (Ahıs, 2011) 

Son kertede, çalı#manın ikinci bölümünde üzerinde durdu"umuz gibi, üslup/tavrın da 

genel olarak makamın müziksel anlam in#asında i#levinden söz edilebilir. Her müzik 

türü belirli bir genel üslup/tavır özelli"i üzerine in#a edilir ve bu özellikler icraya 

yansıyarak anlamı meydana getirir. Dolayısıyla üslup/tavrın ses ortamıyla direkt 

olarak ili#kisi olmazken bahsedilen müzik türlerinin geneli için ayırt edici olarak 

bahsetti"imiz çalgı, ses ortamı gibi unsurlar içinde dolaylı bir yeri vardır. Bu 

bakımdan çalgıda ve seste üslup/tavır özellikleri TMM’nin geleneksel ve popüler 

türleri arasında ayırt edici bir unsur olarak da kültürel anlamın in#asında önemli bir 

rol üstlenir. 

 

 



170 
 

 4.4. Ku#aklararası De%i#en Anlam Dünyası 

Makam algısında ku#aklararası farklılıkların belirleyici etkisini ve makam gelene"ini 

anlamlandırabilmek için Munos (2000)’un bahsetti"i ku#aklar arasındaki ileti#im 

sürecinin anla#ılması gereklili"i ortaya çıkar. Munos’un bahsetti"i gelenek ba"lamını 

tekrar hatırlayacak olursak; “gelenekler de"i#ik ku#aklardan olan zihinlerin arasında 

diziler halinde ba"lantı sa"lar. Bireyde pek çok tekrarlanan duyum bir hafıza yaratır 

ve pek çok hatırlanan #ey experimental [deneyimle kazanılan] bilgi olarak bilinen 

yeni bir tip anlama #ekline yöneltir” (s.171). Bu ba"lamda, çalı#ma kapsamında 

yapılan görü#melerde günümüzde de"i#ik ku#akları temsil eden bireylerin kültürel 

açıdan makamın anlamını #ekillendiren ku#aklararası farklılıkları üzerine 

de"erlendirmeler yapma imkânı da ortaya çıkmı#tır.  

4.4.1 Kültürel de%i#imin ku#aklararası etkileri: Geçmi#e ba%lılık  

TMM’nin uygulama alanlarında ya#anan ve üçüncü bölümde üzerinde ayrıntılarıyla 

durdu"umuz de"i#im ve geçi# dönemlerinin ku#aklararası kültürel de"i#imle paralel 

bir nitelik ta#ıdı"ı ve yapılan görü#melerde makam ve müzik türleri ile ilgili olarak 

ya#anan deneyimlerin ve in#a edilen anlamın genellikle de"er yargısı belirten bir 

yakla#ımla de"erlendirildi"i ve bunun özellikle ki#inin hayatının ilk evrelerinde yani 

gençlik döneminde #ekillendi"i ortaya çıktı"ı görülmektedir: 

 Annem ve babam Türk Sanat Müzi"i dinleyip, söylerlerdi. !kisinin de sesinin güzelli"i ve 

Türk Sanat Müzi"i'ne olan sevgileri beni de Türk Sanat Müzi"i'ne do"ru yönlendirdi. Çünkü, 

evde ne dinleniyorsa hatta anne karnında ne duyuyorsanız ona yönleniyorsunuz. Bizde o 

zamanın popüler olan eski Behiye Aksoy, Gönül Akkor, Ahmet Özhan, Ya#ar Özel, Metin 

Milli’nin kaset ve plakları vardı, ben onları dinlerdim, ben o nedenle çocuklu"umda da 

Klasik Türk Müzi"i veya Türk Sanat Müzi"i dinlerdim ve o yüzden meraklıydım. 

Karde#lerim ayrıca Barı# Manço dinlerdi, ben de severdim ama ben Türk müzi"i dinlerdim 

daha çok. Çevremde bir arabesk kültürü varmı# ama ben çok dı#arı çıkan bir çocuk 

olmadı"ım için pek farkında de"ildim. Ama yine de hatırlıyorum Ahmet Kaya ve !brahim 

Tatlıses çok modaydı, Küçük Ceylan da vardı mesela onu kendime idol yapmı#tım.  

(Türko"lu, 2011) 

Bu durumda, Munos’un bahsetti"i gibi, deneyimsel bilginin in#asında ya#anan ilk 

deneyimlerin, bir hafıza yaratarak anlamı olu#turdu"u söylenebilir. Çünkü, görü#ülen 

ki#ilerin ya#lı, orta ya#lı ve genç ku#ak olarak niteledi"imiz zaman bu ku#akların 

gençlik yıllarında özellikle dönemin medya araçları olan radyoların etkisinden, 
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genellikle ailesinde ve çevresinde dinlenilen geleneksel müziklerden bahsetti"i 

görülmektedir. Dolayısıyla anlamı in#a eden unsurların özellikle çocukluk yıllarında 

kültürel çevrenin ve dönemin sosyo-kültürel ko#ullarının etkisiyle #ekillendi"i de 

söylenebilir: 

 O zamanlar tabi müzi"in her türlüsünün en kalitelisi yapılırdı. Mesela hafif batı müzi"i, o 

zaman orglar filan yoktu da ama piyano vardı, caz takımları vardı, akordion, trompet, bateri 

ve bunlar o günün çok kalifiye güzel eserlerini çalarlardı, arabesk denen #eyin aslı esası 

yoktu o zaman hiç bilinmezdi. Türk Sanat Müzi"i revaçtaydı o zaman, daha ziyade fasıllar 

dinlenirdi. Benim annem ud çalardı, eski kadınlar evlerde muhakkak ud, keman gibi aletler 

çalarlardı. (Pa#makçı, 2011) 

 Ben lisedeyken makamları bilirdim. Nazariyatını bilmezdim ama bir #arkı çalındı mı hangi 

makam oldu"unu bilirdim. O kadar güzel sesler, o kadar güzel okuyanlar vardı. Bir de bir 

ak#am oturdular mı o ak#am Hüseyni okurlardı kalkarlardı, yani dü#ün iki saat üç saat 

hüseyni okuyor, yada hicaz yada u##ak okuyor. !ster istemez bula#ıyor yani. Her evde 

mutlaka çalan okuyan vardı. Bizde mesela iki abim var ikisi de ud çalıyor, karde#im çok 

güzel ud ve ba"lama çalar. (Günaydın, 2011) 

 Benim bütün ailem Türk müzi"ine meraklıdır, halam hem keman hem ud çalar. Babam da 

Türk müzi"ini çok severdi. O dönemde hep klasik okunurdu, arabesk zaten yoktu. Evde her 

sabah radyonun açıldı"ını ve türkü dinlendi"ini net bir #ekilde hatırlarım. Herhalde o benim 

kanıma i#ledi. Aslında benim çocuklu"umda müzi"e çok fazla merakım yoktu ama bugün 

bakıyorum da mesela o türküler kula"ımda çok yer etmi#. (Dinçel, 2011) 

Örneklerde görüldü"ü gibi, görü#me yaptı"ımız ki#ilerin söylemlerinden çocukluk ve 

gençlik dönemi 1950-70 li yıllar arasında geçen ku#akların Türk Makam Müzi"i’ne 

yükledikleri anlamın ve dinlenen, uygulanan TMM türlerinin genelde aynı 

geleneksel çizgide oldu"u, ikinci bölümde bahsetti"imiz gibi GTMM’nin 20. 

yüzyılda Türk Sanat Müzi"i ve Türk Halk Müzi"i #eklinde popüler mecrada varlı"ını 

sürdürdü"ü, bu müzi"e ve dolayısıyla makam kavramına yüklenen anlamın da bu 

do"rultuda #ekillendi"i görülmektedir. Bunun yanında çocukluk ve gençlik dönemi 

1980’li yıllarda geçen ki#ilerin söylemlerine bakıldı"ında ise bu dönemden itibaren 

hızla de"i#en sosyo-kültürel ko#ulların geleneksel de"er sistemlerini de hızla 

de"i#tirmesi nedeniyle TMM’ne farklı bir anlam yüklendi"i söylenebilir: 

 Benim çocuklu"umda Türk Sanat Müzi"i dinleme oranı yok denecek kadar azdı, belki 

büyüklerimiz kendi kendilerine dinliyorlardı ama arabesk hepsinden a"ır basıyordu. Bizim 

çevremiz arabesk çevreydi, sokaklarda büyüdük. Çevren arabesk olunca sende arabesk 

oluyorsun. Çünkü gözümüzü açtı"ımız zamanlarda arabesk denen müzikle büyüdük. (Aksoy, 

2011)  
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Daha önce bahsetti"imiz gibi, dünyada özellikle 1980’lerden sonra kültürel 

ba"lamda ya#anan hızlı devinimin, ku#aklar arasında bilgi aktarımında diziler 

halinde sa"lanan ba"lantıyı kesintiye u"rattı"ı ve geleneklerin genç nesillere 

yeterince aktarılamadı"ı söylenebilir. Sosyo-kültürel ba"lamda ya#anan bu 

de"i#imlerin, süreci deneyimlemi# ve gelene"i önceki ku#aktan alabilmi# ku#akla, 

medya ve teknolojinin kültürel alanda hâkim olarak gelene"in sınırlarını yok etti"i 

dönemde yeti#mi# ku#ak arasında büyük bir kültürel uçurumun olu#masına neden 

oldu"u söylenebilir. Bu nedenle 1980’lerden itibaren teknolojinin de etkisiyle 

ya#ama hâkim olan popüler kültürün de etkisiyle eski ku#akların yeni ku#aklara kar#ı 

tepkisinden ve geçmi#e duydu"u bir özlemden söz edilebilir: 

  Kendimi biraz geçmi#e ba"lı, biraz daha böyle ya#lanmı#, biraz daha müzik ve ya#am tarzı 

olarak eskide kalmı# gibi hissediyorum. Yani yeni nesil gördü"üm kadarıyla eskiyi hemen 

hemen hiç dinlemiyor.  Türk Halk Müzi"i’ni dinlemiyor, hele Klasik Halk Müzi"ini, Klasik 

Türk Müzi"i’ni dinleyen çok az. (Dinçel, 2011) 

Geldi"imiz noktada, TMM’nin aslında Osmanlı döneminde ba#layan fakat 

Cumhuriyet sonrasında ve özellikle 20. yüzyılın son çeyre"inde ve özellikle 1980 

sonrası teknolojik alanda ya#anan geli#melerle birlikte günümüzde hızla devam eden 

devinimin yarattı"ı hızlı toplumsal de"i#iminin, eski ku#aklar tarafından 

algılanamadı"ı, anlamlandırılamadı"ı ve tepkiyle kar#ılandı"ı söylenebilir. Bu 

ba"lamda, TMM üretiminde ya#anan de"i#imlerin eski ku#aktan geleneksel bir 

kültürel algıyla #ekillenmi# ve anlam kazanmı# kesimlerin de"erlerini, geçmi#e daha 

çok ba"ladı"ı, nostaljik bir anlam kazandırdı"ı ve günümüz ruhunu muhafazakâr bir 

ideolojiyle de"erlendirmesine neden oldu"u görülmektedir.  

4.4.2 Geleneksel Türk Makam Müzi%i’nin ça%ın ko#ullarıyla uyumsuzlu%u 

Bir önceki bölümde bahsetti"imiz gibi, eski ku#akların hızla de"i#en toplumsal 

ko#ullar nedeniyle geçmi#e kar#ı dile getirdi"i özlemin günümüzde yeni yeti#en genç 

ku#aklar için farklı anlamlar ta#ıdı"ı söylenebilir. Çünkü ya#lı ku#akların aksine genç 

ku#a"ın kendi zamanının ruhunu hissetti"i, de"i#imlere daha kolay uyum sa"ladı"ı 

ve kültürel üretimlerin bu çerçevede #ekillendi"i bir çevrede yeti#tikleri 

görülmektedir: 

 Ben biraz kendimi genç nesilden kopuk gibi hissediyorum. Bakıyorum her #eyleri hızlı, 

hayatları çok hızlı, ça"ı çok hızlı ve bilgiyi nasıl tüketiyorlarsa, müzi"i de öyle tüketiyorlar. 

Resmen her #eyi çok hızlı bir #ekilde bitiriyorlar ve yeni bir #eye geçiyorlar. Popun etkisi 
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tamamıyla hayatımızı kapsadı ve bana çok aykırı geliyor. Müzik ve sanat zevkleri konusunda 

yeni döneme adapte olamıyorum. Bazen bilgisayar, smart phone lar filan o kadar hızlı ki, 

mesela ben facebook’a twitter’a filan üye de"ilim, içimden de gelmiyor yani felaket bir akım. 

Yani ben de klasikle#tim. !nsanlar gördü"üm kadarıyla müzikte de günlük normal 

ya#antılarında da hep pop. (Dinçel, 2011) 

Görüldü"ü gibi, özellikle hızla geli#en teknolojinin de etkisiyle, daha önce de 

bahsetti"imiz ku#aklararası kültürel anlamı olu#turan de"erlerin hızla de"i#mesi gibi 

faktörlerle, 1980 sonrası ve özellikle günümüz gençli"inin farklı bir kültürel boyuta 

uyum sa"ladı"ı, bu durumun da müzik zevklerinin de"i#mesine neden oldu"u 

söylenebilir. Ancak, geçmi#te de ya#anan sosyo-kültürel de"i#imlerin, ku#aklararası 

de"i#imle paralel bir #ekilde ve günümüzdeki kadar hızlı olmaması nedeniyle, 

ku#akların TMM’ne yükledi"i anlam de"erlerinin günümüzdeki kadar belirli 

olmadı"ı görülmektedir. Bu durumun yarattı"ı ku#aklararası uyumsuzluk, de"i#en 

sosyo-ekonomik ko#ulların ve ya#am #artlarının da etkisiyle günümüzde artık farklı 

bir anlamın in#a edildi"inin bir göstergesidir: 

  Bir Klasik Türk Müzi"i konseri için yaptı"ımız bilet satı#larında, insanlar ‘uyutacak #arkı var 

mı repertuarınızda?’ diye soruyorlar. Ya#am #artları çok de"i#ti, insanlar i#ten güçten, geçim 

derdinden bunalıyorlar, insanlar böyle konserlerde e"lenmek istiyorlar, klasik koro 

konserlerinden bile e"lence bekliyorlar. Ama bu müzik dinleti müzi"idir, e"lenmek isteyen 

barlara gitsin. (Kale, 2011) 

Kale’nin belirtti"i gibi, ya#am #artlarında görülen de"i#imin, ça"ın sosyo-kültürel ve 

sosyo-ekonomik ko#ullarına bir uyum zorunlulu"u getirdi"i de söylenebilir.  Bu 

durumun, müzik zevkleri ve bu konuda bilinçaltında olu#mu# nostaljik anlamın da 

günün ko#ullarına ayak uydurmak zorunda kalması ile sonuçlanmaktadır: 

   Benim ku#a"ımda da belki pop dinliyorlar ama onlarda bence zamana ayak uyduruyorlar. 

Ama kendi ki#isel tercihlerini soracak olursan eski, 80li yılların müziklerini tercih 

edeceklerdir. Ama bugün bakıyorsun arabada giderken radyoyu açıyorsun her kanalda pop 

çalıyor. Onlarda ne yapıyor mecburen pop dinliyor. Bizim zamanımızın müziklerini çalan 

radyo kanalları da sayılı, onları bulacaksın da açacaksın. Ama benim ku#a"ımda radyolarında 

hep kayıtlıdır, arabesk, taverna tarzı veya Türk Sanat Müzi"i, Türk müzi"i dedi"imiz türü 

dinlerler, ama popu da çok yaygın diye sadece vakit geçirmek için dinlerler, bir #ey vermez. 

(Aksoy, 2011)   

Bazı eski ku#akların günümüz ko#ullarına ayak uydurmasıyla sonuçlanan hızlı 

kültürel de"i#im sürecinin, günümüz ko#ullarında yeti#en, bu nedenle de ça"a, 

teknolojiye ve günün zevklerine uyumlu genç ku#akların anlam in#asında do"al ve 
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güncel konumda oldu"u ve bahsedilen olumsuz etkileri yaratmadı"ı da 

görülmektedir.  Bu nedenle zamanının ruhunu ta#ıyan ve anlam dünyasını bunun 

üzerine in#a eden genç ku#a"ın, geleneksel nitelikteki de"erlere ça"ın dı#ında kalmı# 

#eklinde anlam yükledikleri görülmektedir: 

   Genç ku#a"a benim zamanımın müzikleri hiç bir #ey ifade etmiyor. Tamamıyla güncel tekno 

müzikleri tercih ediyorlar, onlar için önemli olan #u anda sadece ritim, #arkının ritmine 

bakıyorlar sadece, #arkı ritmik olursa insanları oynatıyorsa, ritmi yüksek oldu"u için, belki 

gençlerinde #u anda enerjisi yüksek, #arkının da enerjisi yüksek onu tercih ediyorlar. Ben 

nasıl kendi müzi"imden keyif alıyorsam onlarda #u anda poptan aynı keyfi alıyorlar ve benim 

dinledi"im müzikte onlara bir o kadar saçma geliyor ve onlarda o tarz müzi"e kesinlikle 

tahammül edemiyorlar. Çünkü bu tarz müzi"in içindeler, bizim tarzdaki müzikler artık 

çalınmıyor, dinlenmiyor, do"du büyüyor hep öyle müzikler. (Özcan, 2011) 

Genç ku#a"ın dinledikleri müziklerin günün ko#ullarına uydu"u fakat geçmi#e ait 

geleneksel nitelikteki eserlerin buna uyum sa"lamadı"ı dü#üncesi, Türk müzi"i 

eksenli anlamlandırılan makam kavramının da bu dü#ünceden etkilenmesine de 

neden olmaktadır.  

 Türk müzi"i çocu"u sıkan bir müziktir. Ya#lı insanlar yava# parçalar çalmayı seviyorlar 

genelde,  hızlı parça çalmıyorlar pek, yani uykusu geliyor insanın. Ben olsam mesela 

torunuma Türk müzi"ini anlatmak için daha e"lenceli hale getirirdim. Yani biraz daha 

e"lenceli #ekilde aktarırdım ve çocuk ta sıkılmaz. Yani çocuk ne anlar yava#tan, anlamazlar 

ben anlamazdım mesela çocukken, bana hızlı olsun hoplayayım zıplayayım e"leneyim diye 

bakardım. (Üçer, 2011) 

Hâlbuki çalı#mamızda genel anlamda vurguladı"ımız gibi, makamsal nitelikteki 

üretimleri simgeleyen TMM’nin veya daha net bir ifadeyle Türkiye’de üretilen 

makamsal müziklerin geleneksel oldu"u kadar popüler anlayı#la icra edilmemesi için 

bir neden yoktur, hatta üçüncü bölümde de belirtti"imiz gibi günümüzde rock müzik 

türünün yanı sıra makamsal nitelikte bestelenen çocuk #arkıları dahi mevcuttur. Bu 

durumda denebilir ki, Türk Müzi"i’nin kökleri geçmi# dönemlere uzanan olgusu olan 

makam kavramının, genç ku#aklar tarafından dinlenemeyecek nitelikte eski ve sıkıcı 

üretimlerle sınırlı oldu"u #eklinde algılanması, bahsetti"imiz gibi makamın sadece 

eski dönem müzik üretim anlayı#ı (form, üslup/tavır vb.) ile ili#kilendirilmesi ve bu 

boyutta anlam kazanması nedeni iledir.  

Genç ku#ak tarafından TMM ve makam kavramına atfedilen anlamı ortaya 

çıkarabilmek için, konuyla ilgili olarak Kuyucu (2010)’nun ortaokul ö"rencilerinin 

TSM’ye yakla#ımlarını çözümledi"i çalı#masında gerçekle#tirdi"i ankette sordu"u 
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sorular ve cevapları bu konuda ipuçları vermektedir. Kuyucu’nun terminolojik olarak 

GTMM üretimlerini TSM olarak tanımladı"ı çalı#masından örnek soru ve cevaplar 

verecek olursak;  öncelikle ö"renciler ‘Türk Sanat Müzi"i nedir?’ sorusuna #u 

cevapları vermi#lerdir: 

• Türklerin eskilere dayanan müzi"idir. Türklere aittir ve klasik müziktir. 
• Saray içinde yaygınla#an bir müzik türüdür. 
• Genellikle orta ya# üzeri ki#ilerin söyledi"i yava# #arkılardır. 
• Yava# söylenen a"ır müzik türüdür. 
• Türk gelenek ve göreneklerini yansıtan bir müzik türüdür. 
• Eski ve klasikle#mi# bilinen ki#iler tarafından söylenen özü Türk olan müziktir. 
• Divan edebiyatı ve aruz kalıbı ile yazılan #iirlerin bestelenmesinden olu#an bir müzik 

türüdür. 
• Makamsal yapısı olan tek sesli müziktir. 
• Dinledi"inizde uykusunu getiren müzik türüdür. 
• A"ır söylenen #arkılardır. 
• Ya#lıların müzi"i, yava# ve heceleri uzatarak söylenen #arkılar. 
• 19 yy. Osmanlı Saray müzi"idir. 
• Belirli müzik aletleri ve makamlar ile söylenebilen bir müzik türüdür. 
• Eskiden dinlenen bir #arkı türü. 
• Biliyorum ama tarif edemiyorum. 
• Osmanlı döneminde daha çok keman, kanun, tanbur, ney, kemençe gibi geleneksel 

enstrümanlarla çalınan sözlü veya sözsüz müzik. 
• Eski neslin dinledi"i müzik türüdür. 
• Uzun na"melerle süslü olan makamsal yapısı olan müzik türüdür. 
• Genellikle 30 ya# üstünün TRT’de dinledi"i müzik türüdür. 
• Belli bir gelene"e sahip sarayda geli#en makamsal yapısı olan sanat amaçlı müzik. 
• Geleneksel enstrümanlarla yapılan makamlara ba"lı müzik türü. (s.24-25) 

Görüldü"ü gibi, TSM kavramına genç ku#ak tarafından yüklenen anlamların 

betimleyici bir yakla#ımla eski, geleneksel ve klasik nitelikte, Osmanlı döneminde 

özellikle saray eksenli üretilmi#, makamsal nitelikte, ritmi a"ır, edebi açıdan divan 

edebiyatı ve aruz ölçüsü ile bestelenmi# eserlerden olu#an, belirli geleneksel 

çalgılarla icra edilen, kısacası çalı#mamızın di"er bölümlerinde #imdiye belirtmi# 

oldu"umuz geleneksel nitelikteki TMM olgusuna uyan bir eksende #ekillendi"i 

görülmektedir. Ancak bu verilerin betimleyici nitelikte olanların yanında, 

olumsuzlayıcı niteliklerde dikkat çekmektedir. TSM’nin eski nesil tarafından 

dinlenilen bir müzik olması veya dinlendi"i zaman uyutucu olması gibi de"er yargısı 

belirten yakla#ımlar GTMM’nin genç ku#ak tarafından benimsenen ko#ullarına uyum 

sa"lamadı"ı ve bu nedenle tercih edilmedi"i sonucunu ortaya çıkarmaktadır. Nitekim 

aynı çalı#mada ö"renciler ‘Türk Sanat Müzi"i’ni bilmiyorsanız veya sevmiyorsanız 

sebebi nedir?’ sorusuna ise #u cevapları vermi#lerdir: 
• Tam anlayamadı"ım için sevmiyorum. 
• Monoton ve sıkıcı oldu"u için sevmiyorum. 
• Daha çok pop dinliyorum ve fazla ilgimi çekmiyor. 
• Çok a"ır #arkıların olmasından dolayı sevmiyorum. 
• TSM beni çok sıkıyor, tanımını bile bilmiyorum. 
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• $arkılar bana hitap etmiyor, hareketli #arkılar seviyorum. 
• Sevmeyenler bence günümüzde dinlenmedi"i, çalınmadı"ı için sevmiyor olabilir. 
• TSM çok farklı tarzda oldu"u için sıkıcı geliyor, ritim yapısı a"ır, sevmiyorum. 
• Sözlerini anlamadı"ım için sıkıcı, e"lendiren müzik türü de"ildir, hüzünlendiriyor. 
• Dinlenecek o kadar çok de"i#ik tarz var ki, TSM arka planda kalıyor. 
• Bize bu temelin verilmemesi dolayısı ile bilgimiz yok, sevemiyorum. 
• Çok yava# olmasından dolayı sevmiyorum. 
• Çok sıkıcı buluyorum. 
• Gençli"e uymuyor. 
• Çok a"ır çalınıyor, hiç ritim oldu"unu dü#ünmüyorum. 
• Zamana uymuyor. 
• Sevmiyorum, bilmiyorum, çok sıkıcı ve yava#, TSM’ni sevmiyorum. 
• Enstrümanların hepsinin aynı müzi"i çalması ve söylemesi çok sıkıcı. 
• Bence sanatçılar tarzları de"i#tirmeli ve biraz daha hareketli müzikler yapmalılar. 
• !leride de dinleyece"imi hiç zannetmiyorum. 
• Ça"ın gerisinde kalmı# oldu"unu dü#ünüyorum. 
• Çok seviyorum, çünkü atalarımı seviyorum. 
• Çok sıkıcı, dinlerken uykum geliyor. 
• Etrafımda benim ya#ımda ço"u insan TSM’yi bilmedi"i için sevmemektedir. 
• Belli #arkıları seviyorum ama di"erleri çok na"meli ve a"ır geliyor. 
• Fazla yava# ve sıkıcı görsellik hiç yok, gençlere de"il ya#lılara hitap ediyor. 
• $arkıların sözleri o kadar uzuyor ki anlamıyorum ve çok sıkılıyorum. 
• Duygularıma hitap etmiyor, çok tek düze ve hep hüzünlü, biz genciz kanımızı kaynatan 

#eylerden ho#lanırız. 
• Eskiden beri topluma yakın olmayan ve belli üst kesimin dinledi"i müzik olarak lanse 

edildi"i için bence yeteri kadar dinlenmiyor, toplumla arası açık bir müzik. (Kuyucu, 2010, 
s.26-27) 

Ortaokul ö"rencilerinin verdi"i cevaplardan hareketle, konumuzla ilgili elde edilecek 

bulgular ise #u #ekilde özetlenebilir: Ö"renciler sorularda kullanılan ve bizim de daha 

önce üzerinde durdu"umuz terminolojik etkiden dolayı, TSM’ni GTMM’nin klasik 

üretimleri #eklinde algılamaktadırlar. Bu nedenle TSM’nin müzikologlar tarafından 

20. yüzyıl TMM üretimlerinde yeni bir tür olarak nitelendirilirken, orta ve genç 

ku#aklar tarafından geleneksel nitelikte ve Osmanlı döneminde üretilen müzikler 

#eklinde algılandı"ı görülmektedir. Geleneksel nitelikte algılanan TSM, bu nedenle 

genç ku#aklar tarafından genellikle orta ya# ve üzerindeki insanların yani eski 

ku#akların dinledi"i, geleneksel çalgıların kullanıldı"ı, dili anla#ılmayan, yava# yani 

a"ır ritimli, zamanının ruhuna uymayan, ça"ını yansıtmayan, ça"ın gerisinde kalmı#,  

makamların kullanıldı"ı, bu nedenle tek sesli olan, hatta bu nedenle de sıkıcı olan bir 

müzik türü olarak anlam kazanmaktadır.  

Genç neslin cevaplarından çıkarılabilecek bir di"er sonuç, TSM’nin kurumsal ve 

milli kimlik ba"lamında ideolojik bir araç olarak kullanıldı"ı geleneksel kurum olan 

TRT ile ilgilidir. TMM icrasının de"i#im sürecinin en etkili kurumlarından biri olan, 

Cumhuriyet döneminde GTMM’nin halkla ili#kisini kesme görevini üstlenen ve daha 

sonra kurumla#arak 1964 yılında isim de"i#tiren Türkiye Radyo ve Televizyon 

Kurumu (TRT), uzun yıllar boyunca elinde bulundurdu"u yayın tekeli ile pratikte 
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TMM yayınının yapıldı"ı tek kurum olarak kalmı#tır ve bu i#leviyle 50’li yıllardan 

itibaren yeni bir tür olarak kar#ımıza çıkan TSM’ni desteklemi#tir (Tekelio"lu, 1999, 

s.149). Ancak günümüz yayıncılık anlayı#ında popüler bir anlayı#la hareket eden 

TRT, bu bakımdan TMM icra anlayı#ında ya#anan de"i#imin bir yansıtıcısı olarak 

görülebilir. 1950’li yıllardan itibaren radyo yayınlarıyla eski ku#a"ın TMM algısını 

#ekillendirmede öncü kurumlardan biri olan TRT, 1970’lerden itibaren PTMM 

üretimlerine kar#ı geleneksel anlayı#ı savunarak arabesk gibi türleri bünyesine kabul 

etmemi#, fakat 1980’li yıllardan itibaren toplum yapısındaki hızlı de"i#ime ayak 

uydurmak zorunda kalmı#tır. Ancak bu ayak uydurma yine de TRT’nin yerle#mi# ve 

milli kimli"in korunması misyonu çerçevesinde 1990’lı yıllardan itibaren hızla 

ço"alan özel radyo ve televizyon kanallarında ya#anan boyuta ula#amamı#tır. 11 

Ekim 1980 tarihinde yapılan TRT 1. Türk Hafif Müzi"i Özel Danı#ma Kurulu 

Toplantısı’nda yapılan açı# konu#masının özeti, bahsetti"imiz bu durumun 

nedenlerini de özetler niteliktedir: 

 Yeni yürürlü"e giren TRT kurulu# ve Görev yönetmeli"inde yer alan ‘Türk Sanat Müzi"inin 

ciddi ve hafif müzik kapsamına giren her türlü ve mevcut tek veya çoksesli uygulamasının iyi 

örneklerinin radyo ve televizyon yayınlarında yer alması için gerekli tedbirlerin alınması’ 

hükmü gere"ince... toplanmı# bulundu"umuz ifade edilmi#, gerekçe olarak kendi milli 

müzi"imizin bir türü olan TSM’nin, müessesele#mi# ciddi Türk Sanat Müzi"inin yanı sıra 

TSM’nin Hafif türünde, Hafif Türk Müzi"i anlayı#ı ile yayınlanacak müziklere büyük ihtiyaç 

duyuldu"u, ihtiyacın toplumun sosyolojik yapısının de"i#mesi, geli#en dinamizmi ve gittikçe 

nüfus oranı artan genç neslin müzik anlayı# ve özleminin kar#ılanması gibi gereklerden 

kaynaklandı"ı belirtilmi#tir. (s.6) 

Görüldü"ü gibi genç ku#ak tarafından da, üstlendi"i TMM’ni korumak ve yaymak 

gibi geleneksel misyon ba"lamında anlamlandırılan TRT, bu bakımdan TSM’ni 

yayınlarında barındıran tek kurum olarak kalsa da, yayın politikalarında ki de"i#im 

eski ku#aklara müessesele#mi# ciddi ve geleneksel nitelikte TSM anlayı#ı ile hitap 

etmeye devam ederken, yeni önerdi"i ‘Hafif Türk Sanat Müzi"i’ anlayı#ıyla genç 

neslin müzik anlayı# ve özlemine de ula#ma gerçe"i ve bu konuda gayreti de ifade 

etmektedir.  

Yanı sıra, genç ku#akların algısında geleneksel bir nitelikle #ekillenen TSM olgusu, 

bu yönüyle daha önce bahsetti"imiz terminolojik karma#anın bir göstergesi ve bunun 

nedeni #eklinde de de"erlendirilebilir. Bu ba"lamda, genç nesil için geleneksel olarak 

anlamlandırılan ve sadece Osmanlı döneminde üretilen eserlerin dönem anlayı#ını 
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kapsayan TSM terimi; gerek dili, gerek formları gerekse çalgıları itibariyle günümüz 

popüler kültüründen oldukça uzak üretimleri simgelemekte, ça"a ayak 

uyduramamakta ve bu nedenle tercih edilmemektedir. Ya#lı ku#aklar içinse tam tersi 

bir durum söz konusudur, geçmi# zamana göre #imdiki zamanın müzik üretimlerinde 

bir yozla#madan söz edilir, geçmi#i simgeleyen geleneksel de"erler ve be"eniler 

anlamını yitirmi#tir. Bahsedilen bu ku#aklararası kültürel anlam farklılı"ı, makamın 

da farklı algılanmasına neden olmakta, iki nesil için de makamın artık üretilmedi"i 

veya popüler üretimler içinde yer almadı"ı, sadece geçmi#le ba"lantılı geleneksel 

olu#umlarla temsil edildi"i anlamının meydana geldi"i görülmektedir. Bu durum 

sadece günümüzde Türk müzi"i olarak nitelendirilen makamsal nitelikteki TMM 

üretimlerinin sadece geleneksel yakla#ımla anlamlandırıldı"ı ve bu nedenle ça"a 

ayak uyduramadı"ı algısını meydana getirmekte ve makama atfedilen kültürel anlamı 

da #ekillendirmektedir. 
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5. SONUÇLAR VE ÖNER!LER 

Bu çalı#ma, Türk müzi"inin en önemli bile#eni olan makam kavramına günümüz 

perspektifinde atfedilen kültürel anlamları belirleyebilmek amacıyla 

gerçekle#tirilmi#tir. Bu ba"lamda çalı#mada kullanılan ara#tırma yöntemlerinden 

özellikle alan ara#tırması kapsamında yapılmı# olan gözlem ve görü#meler 

sonucunda elde edilen veriler ı#ı"ında analizler gerçekle#tirilmi# ve bilimsel açıdan 

müzikoloji ve müzik teorisi çalı#malarına katkıda bulunacak sonuçlar elde edilmesi 

amaçlanmı#tır.  

Öncelikle makam kavramı ve olgusu üzerine elde edilen sonuçlar göstermi#tir ki 13. 

yüzyıldan itibaren yazılmı# müzik teorisi eserlerinde i#lenen ana konulardan biri olan 

makam, teknik bir kavramdır ve bu nedenle dizi, durak, güçlü, seyir, perde gibi 

teknik ve teorik unsurlar kullanılmadan pratik bir bakı# açısıyla tarifi ve açıklaması 

oldukça zor yapılan hatta yapılamayan bir nitelik ta#ımaktadır. Bu nedenle makam, 

pratik bakı# açısıyla ifade edilmesi güç bir kavram olarak insan zihninde farklı 

biçimlerde anlamlandırılabilmektedir.  

Çalı#mada elde edilen veriler ı#ı"ında, Türkiye'de sosyo-kültürel algı açısından 

üretilme sürecinin büyük bir kısmını Osmanlı dönemi kapsadı"ı için geleneksel ve 

dolayısıyla tarihsel bir çerçeveye oturtulmu# olan makamsal müzik üretimlerinin 

terminoloji ve kapsam olarak ortak bir bakı# açısıyla #ekillenmedi"i ve bu durumun 

makamın anlamlandırılmasında ve tarihsel algısında belirsizliklere neden oldu"u 

söylenebilir. Yanı sıra makamsal üretim anlayı#ının tarihsel süreç içerisinde 

de"i#imler gösterdi"i ve bu de"i#imlerin sosyo-kültürel de"i#imin bir yansıması 

olarak tezahür etti"i görülmektedir.  

Türkiye’nin Cumhuriyet öncesi ve sonrasında tarihsel sürecini kapsayan ve bu 

süreçte dinamik nitelikler barındıran bir kültürel olgu olarak dü#ünülmesi gereken 

‘Türk müzi"i’, Osmanlı döneminde üretilmi# müziklere ait ve yakla#ık sekiz 

yüzyıllık bir süreci kapsaması nedeniyle oldukça geni# sayılabilecek bir repertuarın 
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ve daha sonrasında Cumhuriyet ideolojisiyle birlikte de"i#en kültür politikalarına, 

modernle#me etkilerine ve son kertede küreselle#me faktörüne maruz kalmı#, 

geleneksel ve popüler alanda dinamik bir uygulama anlayı#ını tanımlamaya yeterli 

bir terim de"ildir. Bu nedenle tez kapsamında, Türk müzi"i uygulamaları içinde 

makamsal olanlar kadar makamsal olmayan müzik türlerinin de sistematik olarak 

ayrı#tırılma gereklili"i ortaya çıkmı#tır ve bu ba"lamda oldukça geni# bir kapsamı 

olan ‘Türk Müzi"i’ teriminin alt kategorisinde yer alan ve bu müzi"in özellikle 20. 

yüzyılda maruz kaldı"ı sosyo-kültürel de"i#imler nedeniyle geni#lemi# olan 

kapsamını daraltmak amacıyla alternatif bir terim olarak ‘Türk Makam Müzi"i’ 

terimi önerilmi#tir. Bu bakımdan, sadece ‘makamsal’ nitelikte ve ‘geleneksel’ oldu"u 

kadar ‘popüler’ uygulamaları da içeren TMM kendi içinde de kategorilere ayrılmı#; 

böylelikle gelenekselden popülere geçi#te sosyo-kültürel de"i#imin göstergelerini 

Türk Makam Müzi"i üretimleri üzerinden tespit etme imkânı da ortaya çıkabilmi#tir.  

Makam kavramı teorik ba"lam açısından dü#ünüldü"ünde, günümüzde yapılan 

makam teorisi çalı#malarında özellikle ses sistemi üzerine odaklanıldı"ı ve makamın 

uygulama boyutu üzerinde yeterince durulmadı"ı görülmektedir. Ancak özellikle 20. 

yüzyıl öncesi müzik teorisi kitaplarında belirtildi"i gibi; makamın uygulama ile 

ortaya çıkan bir ifade #ekli oldu"u, bu ifadenin ancak duyum yoluyla algılanıp 

anlamlandırılabilece"i ve dolayısıyla me#k etmek zorunlulu"u oldu"u göz önünde 

bulundurulursa makam kavramının asıl boyutunu uygulamanın olu#turdu"u sonucu 

ortaya çıkmaktadır. Bu nedenle teorik ifadenin uygulama boyutuna herhangi bir 

müdahalede bulunmaması, tam tersine uygulamadan üretilmesi gereklidir. Tarihsel 

süreç boyunca teorik ba"lamda ana hatları de"i#meyen makam kavramının, 

uygulama açısından bakıldı"ında ses ortamı veya üslup/tavır gibi yönlerden 

de"i#imler gösterdi"i ve bu nedenle #imdiye kadar ortaya koyulmu# TMM ses 

sistemleri ve dolayısıyla yazım sistemlerinin kâ"ıt üstünde tek ba#ına bir anlam 

ta#ımadı"ı ve ancak uygulama boyutunda bir anlam kazandı"ı da çıkan sonuçlardan 

biridir. 

GTMM’nin yazıyla kavramla#tırılma boyutu içinde ise, uygulama konusunda genel 

olarak Avrupa müzi"i yazımıyla aynı düzeye ula#ılamadı"ı söylenebilir. Makam 

uygulamasında perdelerin nicelik açısından de"i#kenlik göstermesi, fakat bunun 

yazıda yer alamaması ve icracının ki#isel yorumuna bırakılması gibi nedenlerle, 

GTMM’nin Avrupa porteli müzik yazısına adaptasyonu yapılırken makamsal ifadeyi 
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sa"layan unsurlardan üslup/tavrın kavramsal nitelikte yazıya adapte edilemedi"i 

görülmektedir. Bu nedenle, TMM’nin yazı ile kavramla#tırılması çalı#malarında 

üzerinde durulmayan en önemli unsurlardan birinin yazımda üslubun ele alınmaması 

oldu"u söylenebilir. Bu eksikli"in ise me#k yöntemi sayesinde dolduruldu"u ve nota 

yazısının kullanılmaya ba#lanmasından sonraki dönemde ve günümüzde de notada 

görünmeyen üslubun ve tavrın ancak dinlenerek taklit edilme yoluyla uygulamaya 

yansıtıldı"ı görülmektedir.  

GTMM’nin do"açlama, imitasyon gibi nitelikler barındıran ve bu nedenle oldukça 

de"i#ken olan üslup/tavır özelliklerini tespit etmek için yapılmı# çalı#ma sayısı 

yeterli de"ildir ve konunun önemi ve özelli"i üzerine yeterli farkındalı"ın henüz 

olu#madı"ı söylenebilir. Bunun nedeninin ise üslubun tarihte tek ö"renme ve aktarım 

yönteminin me#k olmasıdır. Her ne kadar tarihte farklı yazım sistemleri kullanılmı# 

olsa da bu sistemlerin üslup/tavırla bütünle#ebilmesi için me#k yani uygulama yani 

i#itsel boyutun vazgeçilmez bir unsur oldu"u görülmektedir.  

Günümüzde me#k silsilesinin aktarımını üstlenen hafızanın, yerini teknolojiye 

bıraktı"ı ve aktarımın bireyler de"il teknoloji sayesinde gerçekle#ti"i görülmektedir. 

Bu nedenle denilebilir ki, makam kavramının müziksel bir ifade olarak anlam 

kazanması için öncelikle uygulama alanı içerisinde birtakım unsurların anla#ılması 

gerekir. Teorik kavramla#tırma uygulamanın bir yansımasıdır ve bu #eklide 

görülmelidir. Üslup/tavır konusu ise TMM’nde oldukça kaygan bir zeminde 

oturmakta; bireysel, kültürel ve tarihsel ba"lamda farklılıklar gösterebilmektedir. Bu 

nedenle geleneksel olarak nitelendirilen icra #ekillerinde ana hatları belli üslup veya 

bireysel icra tavırlarından söz edilebilecek iken, popüler icra tavırlarında artık belirli 

bir sınırla çerçevelenmi# bir üslup veya tavırdan bahsetmek güçle#mektedir. Bu 

ba"lamda, günümüzde artık belirli müzik türlerinin ancak belirli bir icra üslup/tavrı 

ile birbirinden ayrılabildi"i ve tanımlanabildi"i da söylenebilir. Bu nedenle 

üslup/tavrın müzik yazısında ifade edilememesi yazımın sadece bir araç ve simgesel 

bir boyut olarak i#lev kazandı"ı gerçe"ini de peki#tirmektedir diyebiliriz. 

TMM’nin zaman içinde de"i#en unsurları, toplumun kültürel de"i#imleriyle paralel 

#ekilde de"i#en form, üslup/tavır, çalgı kullanımı ve ses ortamı eksenli üretimlerdir. 

Çünkü her kültürel üretim gibi müzik de toplumda birey tarafından üretilir ve bu 

üretimin yapısal özelliklerini anlayabilmek için, bireyin içinde ya#adı"ı toplumdaki 

de"i#imlerin anla#ılması ve bu de"i#imlerin müzik üretimine etkilerinin tespiti 
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gerekir. Bu amaçla çalı#manın üçüncü bölümünde Osmanlı döneminde ba#layan ve 

Cumhuriyet döneminde devam eden de"i#imin ana ekseni olan modernle#me etkisi 

üzerinden popüler müzik piyasasında devam eden TMM üretimlerine dair tespitler 

yapılmı#tır. Bu ba"lamda, Osmanlı döneminde geleneksel TMM üretimlerinden #arkı 

formuna geçi#in de"i#im açısından bir kırılma noktası olması ve devam eden 

modernle#me sürecinin yanında, Osmanlı’dan Cumhuriyet dönemine geçi# 

noktasında benimsenen birtakım siyasi ideolojilerin Türkiye’de sosyo-kültürel 

ba"lamda ciddi etkiler ve köklü de"i#iklikler yarattı"ı bilinmektedir. TMM üretimleri 

alanında da etki yaratan bu durumun fantezi ve film #arkıları akımının ortaya 

çıkı#ında etkin rol oynadı"ı bilinmektedir. $arkı formunun bahsedilen fantazi ve film 

#arkısı akımı ile serbest bir nitelik kazanan besteleni# #eklinin yanında, 1960’lardan 

itibaren sanayile#me, kentle#me gibi faktörlerle ve gazino kültürünün de etkisiyle 

birlikte çalgılama, dil ve üslup/tavır gibi uygulama özelliklerinin de de"i#im 

göstermeye ba#ladı"ı görülmektedir. Toplumda ya#anan siyasi ve ekonomik 

de"i#imlerle paralel bir #ekilde GTMM uygulamasında gözlenen bu de"i#imin ise 

TSM adı altında biçimlendi"i görülmektedir. Makamsal olması ve geleneksel 

repertuara eklemlenmesi nedeniyle günümüzde geleneksel müzik veya bu müzi"in 

devamı #eklinde algılanan TSM, aslında geleneksel yorum anlayı#ında meydana 

gelen de"i#imi nitelemektedir ve bu bakımdan müzikologlar tarafından farklı bir tür 

#eklinde de de"erlendirilebilmektedir.  

TSM ile beraber serbest bir olu#um sergileyen TMM’nin popüler ba"lamda bir di"er 

ses getirmi# türü de arabesktir. Fantezi, film #arkıları ve Cumhuriyet ideolojilerinin 

etkisiyle meydana geldi"i dü#ünülen arabesk müzik türü de döneminin popüler kültür 

ürünü oldu"u fakat makamsal nitelik ta#ıdı"ı için TMM kapsamında 

de"erlendirilmelidir. Teknolojik geli#melerin etkisiyle 1970’lerden sonra arabesk 

icranın ses ortamının da synthsyzer kullanımı ile de"i#im gösterdi"i ve bu tarzın da 

artık taverna müzi"i #eklinde adlandırıldı"ı görülmektedir. 

Arabesk/taverna yanında dönemin di"er makamsal popüler müzik türleri ise 60 ve 

70’li yılların rock müzi"i akımının, Türk halk müzi"i ile sentezi sonucunda olu#an ve 

Anadolu Pop-Rock olarak adlandırılan müzik türü, 70’lerden günümüze küreselle#en 

kültürün de etkisiyle belirginlik kazanan Türk pop müzi"i ve rock-metal türleri 

olarak sıralanabilir. Bahsedilen türler, TMM’nin popüler boyutunu olu#turmaktadır. 
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Tez kapsamında yapılan görü#me ve gözlemlerden elde edilen veriler do"rultusunda, 

makama atfedilen kültürel anlamı belirleyen görü#lerin iki ana bakı# açısı ile 

#ekillendi"i görülmü#tür. Birincisi, teorik ba"lamda makamı içselle#tirmi# olan 

teorik bakı#, ikincisi ise makamı teorik ba"lamın dı#ında içselle#tirmi# pratik bakı# 

#eklinde isimlendirilmi#tir. Ancak bu iki bakı# açısının birbirinden etkilenebilece"i 

ve anlamı farklı #ekillerde belirleyebilece"i de dikkate alınmalıdır. Bu nedenle 

makam kavramının, bahsedilen iki bakı# açısıyla kültürel açıdan ortak fakat bilgi ve 

algılama açısından farklı nitelikte bir anlamlandırma ekseninde #ekillendi"i 

dü#ünülmelidir.   

Yapılan görü#meler sonucunda, de"i#en bireysel be"eni kalıpları çerçevesinde 

makam kavramının gerek teorik gerekse pratik bakı# açılarında geleneksel çerçeveyle 

sınırlı kalarak genellikle büyük formlarla özde#le#tirildi"i ve makamın sadece 

bahsedilen büyük, dolayısıyla sanatsal ve geleneksel (eski) nitelik ta#ıyan formlarda 

barındı"ı veya ifade edilebildi"i tarihsel bir algının meydana geldi"i görülmü#tür. Bu 

ba"lamda, makama atfedilen kültürel anlamı #ekillendiren gelenek ba"lamında 

de"erlendirmeler gerçekle#tirilmi# ve sonuç olarak makamın anlamını in#a eden 

geleneksel unsurların tarihsel süreç içerisinde kavram olarak de"i#mezken kültürel 

de"i#imin sonucunda dönemsel uygulama farklılıklarının meydana gelebildi"i 

görülmü#tür.  

Gelenek, makam kavramıyla ilgili toplumda ba#at bir halde gözlenen zihniyet 

kalıplarının sembolik ö"elerini ihtiva eden anlamın in#ası açısından algıyı belirleyen 

ve kültürel bilinçaltımızda #ekillenen temel etmendir. Bu bakımdan TMM gelene"ini 

anlayabilmek için ku#aklararası aktarılan bilginin de"i#imini ve icat edilmi# 

geleneklar var ise bu süreçlerin analiz edilmesi gere"i ortaya çıkmı#tır. Cumhuriyet 

döneminde devam eden TMM gelene"i, Osmanlı Dönemi’nde ba#layan bir de"i#im 

süreci ile birbirine ba"lanan ve hafızada konumlanan bir kavram olmasının yanında, 

yeniden icat edilmi# de olabilir. Bu durum özellikle TMM üretimlerinde kullanılan 

ifade #ekilleri olan formlar, dil ve terminoloji, çalgılar, ses ortamı ve üslup/tavır 

üzerinden okunabilir.  

TMM repertuarının, formların, çalgıların ve ses ortamının zaman içinde gerçekle#en 

ve bu nedenle ku#aklar arasında içselle#tirilebilmesi için zaman kazandıran yava# 

de"i#iminin günümüzde daha hızlı gözlenmesi, geçmi#le günümüz arasındaki farkın 

daha belirgin hale gelmesine neden olmakta; özellikle ses ortamı ve bu ortamla direkt 



184 
 

ili#kili olarak çalgıların, bir müzik türünün temsilinde, simgesel açıdan 

kodlanmasında, dolayısıyla algı ve anlamlandırılmasında etkili oldu"u 

görülmektedir. Fakat güncel uygulamalara baktı"ımızda ve yapılan görü#meler 

sonucunda makam kavramının geleneksel olarak algılanması ve anlamlandırılması 

nedeniyle, sadece otantik oldu"u iddia edilen çalgılarla icra edilebilece"i algısı da 

kar#ımıza çıkmaktadır. 

Yapılan görü#melerde makam ile ilgili olarak ya#anan deneyimlerin ve in#a edilen 

anlamın genellikle bireyin hayatının ilk evrelerinde yani gençlik döneminde 

#ekillendi"i görülmü#tür. Dolayısıyla algıyı in#a eden unsurların özellikle çocukluk 

yıllarında kültürel bir etkiyle #ekillendi"i ve bu durumun ku#aklararası algı 

farklılıklarının da sebebi oldu"u söylenebilir. TMM’nin aslında Osmanlı döneminde 

ba#layan fakat Cumhuriyet sonrasında ve özellikle 20. yüzyılın son çeyre"inde 

toplumsal de"i#imle paralel biçimde ya#anan hızlı de"i#iminin, eski ku#aklar 

tarafından algılanamadı"ı ve tepkiyle kar#ılandı"ı, bu nedenle TMM üretiminde 

ya#anan de"i#imlerin eski ku#akların geleneksel bir anlam üzerine in#a edilmi# 

nostaljik algısıyla #ekillenmi# olan zihinlerini geçmi#e daha çok ba"ladı"ı, günümüz 

ruhunun muhafazakâr bir ideolojiyle de"erlendirilmesine sebep oldu"u 

görülmektedir.  

TMM üretimlerinde belirleyici ve niteleyici unsur olan makamsal yapının teoride 

de"i#medi"i fakat form, üslup, tını gibi kültürel yorumlamaların de"i#imler 

gösterdi"i, Cumhuriyet sonrası ve özellikle 1980’lerden itibaren teknoloji ve 

küreselle#me gibi faktörlerle hızını iyice arttıran bu de"i#imin kendini daha keskin 

çizgilerle belli etti"i görülmektedir. Geleneksel unsurların hızlı toplumsal etkile#im 

kar#ısında çabukça de"i#mesi, geleneksel ve popüler olan arasındaki farkları ve 

benzerlikleri vurgulayarak farklı uçların meydana gelmesini sa"lamı#tır. Bu nedenle 

de özellikle Cumhuriyet dönemi sonrası makamsal üretimler günümüzde TMM’nin 

bir uzantısı olarak görülmemekte ve dikkate alınmamaktadır. Halbuki Osmanlı 

dönemi TMM üretimlerinde form, çalgı, üslup/tavır ve ses ortamı gibi unsurların 

zamanla de"i#im gösterdi"i, bunun da sosyo-kültürel de"i#imle paralel bir do"rultuda 

gerçekle#ti"i bilinmektedir. Fakat 20. yüzyıl Türkiye popüler müzik piyasasının 

arabesk, taverna, rock, metal veya pop gibi türlerinde de makamsal unsurların ve 

ezgisel motiflerin kullanılmasına ra"men, belirli bir üslupta bestelenen eserlerin 

farklı yorumlamalarda de"i#ik türler #eklinde algılanabildi"i, bunun da belirtti"imiz 
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gibi form, terminoloji, üslup/tavır, çalgı ve ses ortamı gibi kodlamalarla belirlendi"i 

görülmektedir. Bu durumda toplumsal de"i#imle birlikte de"i#en kültürel özelliklerin 

yanında makamsal yapının de"i#memesi algıda geleneksel bir zemin üzerine 

oturtulmu# Türk makam müzi"inin ve makam kavramının tanımlanması ve 

anlamlandırılmasında anakronik yorumlara zemin hazırlamaktadır.  

Sonuç olarak özetlenecek olursa, #imdiye kadar belirtmi# oldu"umuz gibi TMM 

üretimlerinde belirleyici ve niteleyici unsur olan makamsal yapının teoride 

de"i#medi"i fakat form, üslup/tavır, çalgılama ve ses ortamı gibi kültürel 

yorumlamaların de"i#imler gösterdi"i, Cumhuriyet sonrası ve özellikle 1980’lerden 

itibaren teknoloji ve küreselle#me gibi faktörlerle hızını iyice arttıran bu de"i#imin 

kendini daha keskin çizgilerle belli etti"i görülmektedir. Geleneksel unsurların hızlı 

toplumsal etkile#im kar#ısında çabukça de"i#mesi, geleneksel ve popüler üretimler 

arasındaki farkları ve benzerlikleri vurgulayarak farklı uçların meydana gelmesini 

sa"lamı#tır. Bu nedenle de Cumhuriyet sonrası makamsal üretimler özellikle 1980 

sonrası toplumda ya#anan kültürel ve ekonomik de"i#imler nedeniyle günümüzde 

TMM’nin popüler bir uzantısı olarak görülmemekte ve dikkate alınmamaktadır. 

Hâlbuki Osmanlı dönemi TMM üretimlerinde de form, üslup/tavır, çalgı ve ses 

ortamı gibi unsurların zamanla de"i#im gösterdi"i bunun da bahsedilen toplumsal 

de"i#imlerle paralel bir do"rultuda gerçekle#ti"i bilinmektedir. Fakat 20. yüzyıl 

Türkiye popüler müzik piyasasında arabesk, taverna, rock, metal veya pop gibi 

türlerin de makamsal nitelik ta#ımalarına ra"men, belirli kültürel etkenlerle 

üretilmesi nedeniyle farklı yorumlamalarda de"i#ik türler #eklinde algılanabildi"i, 

bununda form, terminoloji, üslup/tavır, çalgı ve ses ortamı gibi kodlamalarla 

belirlendi"i görülmektedir. Bu durumda toplumsal de"i#imle birlikte de"i#en kültürel 

icra özelliklerinin yanında makamsal yapının de"i#memesi anlam olarak geleneksel 

bir zemin üzerine oturtulmu# Türk makam müzi"inin ve makam kavramının 

tanımlanması ve algılanmasında anakronik yorumlara zemin hazırlamaktadır.  

Bu ba"lamda, yapısındaki de"i#(k)en unsurların tespit ve analizi, Türk Makam 

Müzi"i’nin ve dolayısıyla bir bütün olarak Türk Müzi"i’nin kavramsal açıdan 

algılanması ve anlam kazanması açısından önemli bir rol oynamaktadır. Çünkü 

günümüzde bahsedilen unsurların Türk Makam Müzi"i uygulamalarında ve 

kavramla#tırma çalı#malarında yeterince ve gerçekçi bir #ekilde dikkate alınmadı"ı 

görülmektedir. Yanı sıra, bu durumun Türk Makam Müzi"i’nin icra-performans ve 
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e"itimi gibi alanlarında da dikkate alınması ve gerek bilimsel gerekse uygulama 

açısından göz önünde bulundurulması gerekmektedir. Böylelikle tarihsel, olu#sal ve 

teorik açılardan da makam kavramının daha analitik bir #ekilde ele alınıp 

de"erlendirilmesi mümkün olacaktır. Bu konuda yapılacak çalı#malar da, ulusal ve 

uluslararası düzeyde makam kavramının daha anla#ılır bir olgu olması ve do"ru 

#ekillerde anlamlandırılabilmesi açısından önem ta#ımaktadır. Son kertede denilebilir 

ki, makam kavramı geleneksel nitelikte ve köklü bir kavram olmasına ra"men, 

günümüzde farklı ba"lamlarda üretimi devam eden bir ifade #eklidir. Bu nedenle 

günümüzde makam kavramı ile ilgili e"itim ve uygulama alanlarında bu durum 

dikkate alınmalı ve tarihsel süreç içerisinde halen kullanılmaya devam eden bir 

sistem #eklinde yansıtılmalıdır. Bu durum geçmi#in gelece"e ta#ınması ve gelene"in 

anlam kazanması açısından da önemli bir bakı# açısıdır. Bu nedenle günümüz 

üretimleri de gelene"in devamı #eklinde dü#ünülmelidir. Gelenekle ilgili unsurların 

günümüz perspektifinde tekrar i#lev kazanması ancak bu sayede mümkün olacaktır. 
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EKLER 

EK A: Görü#me Yapılan Ki#iler (Alfabetik sırayla) 

EK B: Örnek Müzik Kayıtları (Cd-Rom’da) 
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EK A: Görü#me Yapılan Ki#iler (Alfabetik Sırayla) 

• Adnan Günaydın (e"itimci-icracı) 

• Alâeddin Yava#ça (e"itimci-icracı) 

• Alâeddin Aday (e"itimci-icracı) 

• Aydın Oran (e"itimci-icracı) 

• Cengiz Ünal (e"itimci-icracı) 

• Cüneyt Aksoy (dinleyici) 

• Elif Ahıs (e"itimci-icracı) 

• Erol Küçükaksoy (dinleyici) 

• !smigül Özcan (dinleyici) 

• Mualla Do"anlı (dinleyici) 

• Murat Özbulut (dinleyici) 

• Nadide Sultan Türko"lu (icracı) 

• Nilgün Kale (e"itimci) 

• Noyan Dinçel (dinleyici) 

• Re#it Çelik (dinleyici) 

• Sertaç Kakı (dinleyici) 

• Ümit Aksoy (dinleyici) 

• Veysel Yonat (dinleyici) 

• Yücel Pa#makçı (e"itimci-icracı) 

• Zeynep Eylül Üçer (dinleyici) 
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EK B: Örnek Müzik Kayıtları (Cd-Rom’da) 

1: Ey Büt-i Nev Eda, Kolâj 

2: Deli Gönül Gezer Gezer Gelirsin, Münir Nurettin Selçuk 

3: Sevemez Kimse Seni, Suat Sayın 

4: Helvacı, Zehra Bilir 

5: Helvacı, Mavi I#ıklar 

6: De"men Benim Gamlı Yaslı Gönlüme, Edip Akbayram 

7: Zaman Akıp Gider, Orhan Gencebay 

8: Duvardaki Resim, Cengiz Kurto"lu 

9: !#te Öyle Bir#ey, Erol Evgin 

10: Olmaya Devlet Cihanda, Barı# Manço 

11: Yalnızca Sitem, Sezen Aksu 

12: Geceler Dü#man, A#kın Nur Yengi 

13: Gönül Sayfam, Kayahan Acar 

14: Lions in a Cage, Pentagram 

15: Bertaraf Et, Hayko Cepkin 

16: Bir Kadeh Daha Ver, Müslüm Gürses&Luxus Kolâj 

17: Hadi Git, Almanya Kültürlerarası Müzik ve Sahne Sanatları Enstitüsü (Institut 

für Interkulturelle Musik und Bühnenkünste) NRW (Nord Rhein Westfalen) 

Türk Müzi"i Korosu 

18: Hadi Git, Orhan Gencebay 
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