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I 

ÖNSÖZ 

Hasan Ferit Alnar’ın Kanun Konçertosu ile Prelüd ve �ki Dans adlı eserlerinin 
makam ve orkestra kullanımı açısından incelenmesi “konulu bu çalı�ma, Haliç 
Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Türk Musiki Ana Sanat Dalı Yüksek Lisans 
tezi olarak hazırlanmı�tır.

Bu çalı�mada bestecinin eserleri incelenmi� ve bestecinin makamsal doku ile 
orkestra müzi�ini nasıl ustalıkla birle�tirdi�i ilgili müzik analizi teknikleri ile ortaya 
konmaya çalı�ılmı�tır. Ara�tırmada kaynak olarak partisyonlardan ve kayıtlardan 
yararlanılmı�tır.  Eserlerin makam ve orkestrasyon analizi partisyon üzerinde  
gösterilmi�tir.  

Bu çalı�ma konusunun genel çerçevelerinin çizilmesinde ve tez çalı�ma 
boyunca deste�ini esirgemeyen tez danı�manım �hsan Özer’e, Kocaeli Üniversitesi 
Üflemeli Çalgılar Bölümü Ö�retim Görevlisi Bilge Kocaarslan’a, tezin 
düzenlemesinde yardımları için Yengem Fügen Avdan’a ve her konuda 
desteklerinden ötürü aileme çok te�ekkür ederim.  

Turgut Onur Avdan           �stanbul, 2013
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HASAN FER�T ALNAR’IN KANUN KONÇERTOSU VE PRELÜD �K�

DANS ADLI ESERLER�N�N MAKAM VE ORKESTRASYON ANAL�Z�

Bu ara�tırmada öncelikle besteci hakkında kısaca bilgi verilmi�, “makam”, 
“orkestrasyon”, “konçerto”, “prelude” kavramları ile ilgili kısa açıklamalar yapılmı�
kanunun yapısı ve tarihçesi hakkında bilgi verilmi�tir. 

Bu tezde, bestecinin Kanun Konçertosu ile Prelüd ve �ki dans adlı eserleri 
makam ve orkestrasyon açısından incelenmeye çalı�ılmı�tır. Makam incelemesi 
kısmında hangi makamların ne sıklıkta ve hangi bölümlerde kullanıldı�ı ortaya 
konulmu�tur.  

Orkestrasyon incelemesi ise, müzikal yapının formu ve armonisi hakkında 
bilgi verirken bestecinin ezgiyi orkestra yapısına uyarlaması konusunda da fikir 
sunmaktadır. Orkestrasyon modellerinin belirlendi�i bu ara�tırmada ayrıca çalgılarda 
pizzicato, arco, tremolo gibi tekniklerden hangilerinin kullanıldı�ı tesbit edilmi�tir. 
Son olarak, çalgıların birbirleri ile kombinasyonları anlatılmı� ve bu ba�lantıların 
müzikal açıdan yorumlanmasına yer verilmi�tir 

Ara�tırma verileri partisyon üzerinde ka�ıt kalem çalı�ması yapılarak ve 
eserlerin orijinal kayıtları dinlenerek bizzat  ara�tırmacının kendisi tarafından elde 
edilmi�tir. Yapılan analizler sonucu elde edilen veriler, müzikal açıklamalar ile 
ortaya konmaya çalı�ılmı�tır. Eserlerin sonunda her bölümle ilgili genel olarak 
makam ve orkestrasyon analizi olarak genel bilgiler verilmi� ve çe�itli öneriler ortaya 
sunulmu�tur.  

Anahtar kelimeler:  Makam, Orkestrasyon , Çe�ni, Motif  
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MODAL AND ORCHESTRATION ANALYZE OF HASAN FER�T 
ALNAR’S WORKS NAMED “KANUN CONCERTO” AND PRELUD “TWO 

DANCES”  

In this Study basicly giving short information about the composer, giving 
short explanations about “modal”, “orchestration”, “concerto”,”prelude” and given 
information about history of Kanun and it’s structure. 

In this thesis, there’s tried to study modal and orchestration of composer’s 
Kanun Concerto and Prelude.In modal study section there’s put forth which modals 
are used in which compactness and at what parts..  

In orchestration study section there is giving information about musical 
structure form and harmony and giving opinions about adaptation of the melody in 
orchestral structure by composer  .In the study there is determined of orchestraction 
models and also determined which technics are used in instruments like pizzicato, 
arco, tremolo.  At last there is described that  the combination of instruments to each 
other  and given place to this combinations mucially interpret. 

Reseach data is prepared from paper work on partitions and listening to the 
original records by the reseacher. The data getting from the analyzes are tried to put 
forth as musical explanations with clear language. At the end of each compositions 
there is a general information about modal and orchestration and there is  provided 
several suggetions for every chapter 

Keywords: Modal, Orchestration, Medley, Motif 
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1. G�R��

Cumhuriyet dönemi Türk Be�lerinden Hasan Ferit Alnar, di�er üyelere göre 

Türk müzi�i gelene�inden gelmi� olması ve geleneksel Türk müzi�i çalgısı olan 

kanun çalması, bunun yanısıra besteci olarak eserlerinde farklı bir teknik geli�tirmi�

olması onu di�er bestecilere göre özellikli kılar.  

Bestecinin eserlerinden Kanun Konçertosu ilk defa geleneksel bir Türk 

müzi�i çalgısı olan kanunun yaylı çalgılar ile birlikte konçerto formunda 

kullanılması, Prelüd ve �ki Dans eseri ise, daha geni� bir orkestra ile Türk müzi�i 

makam çe�nilerini zengin bir �ekilde kullanı�ması sebebi ile tercih edilmi�tir. 

Hasan Ferit Alnar önemli bir icracı, besteci ve orkestra �efidir. Türk müzi�ini, 
Batı müzi�i tekni�i ile sentezleyerek Türk 5’leri geleneksel Türk müzi�i 
makamlarını batı formunda yazdı�ı eserlerde kullanmı�tır. Aynı zamanda Türk 
müzi�i tarihinde en önemli kanun virtüozlarından biri olarak tanınır. 1900 lü 
yılları ba�larına denk gelen çocukluk yıllarında önemli müzik çevrelerinde yer 
almı� ve önemli bir yetenek olarak ke�fedilmi�tir.  
Darültalimi Musiki’de kanun e�itimi görmü�, bir yandan Sadettin Arel’den 
armoni, Edgar Manas’tan kontrapunta ve fuga ö�renmi�tir. 1927 yılında 
Viyana’ya gitmi�, Josef Marx’ın bestecilik ö�rencisi olmu�, Oswold Kabasta 
ile orkestra yöntecili�i çalı�mı�tır. Yurda dönü�ünde Ankara Devlet 
Konservatuarı’nda ö�retmenlik, Cumhurba�kanlı�ı Senfoni Orkestrası ve 
Devlet Operası Orkestrası yöneticili�i yapmı�tır. (Say, Ahmet: 60) 

Türk müzi�i gelene�i çerçevesinde saz semâisi, pe�rev, gibi formlarda eserler 

yazarken, aynı zamanda konçerto, sonat, lied, füg gibi Batı müzi�i formlarını 

incelemi� ve bu formlara örnek eserleri Türk literatürüne kazandırmı�tır. Bestecinin 

yazmı� oldu�u en önemli eserleri e�itim aldı�ı Viyana’da seslendirilmi�tir. Ya�amı 

boyunca çok küçük ya�lardan itibaren kanun için Türk müzi�ine eserler 

kazandırmı�tır. Günümüzde hala eserlerindeki icra tekniklerinden yararlanılmaktadır��

Bu ara�tırmada incelenen Kanun Konçertosu ile Prelüd ve �ki Dans adlı 

eserler bestecinin en bilinen eserleridir. Alnar, geleneksel Türk müzi�i çalgısı olan 

kanunu çok iyi tanıyan ve bu çalgıda yeni teknikler geli�tirmi� bir besteci olarak, bu 

çalgıyı orkestra içinde ustalıkla kullanabilmi�tir.  

Buradan hareketle bu eser hem Türk hem dünya literatüründe bir ilk olması 

ve Türk müzi�inde bir geli�ime öncü olması açısından önem ta�ımaktadır.  
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Prelüd ve �ki Dans eseri ise; bestecinin hem yurtiçi hem yurtdı�ında en 

sevilen ve tanınan yapıtıdır. Eserin ilk yorumu 1935 yılında Viyana’da yapılmı�tır.  

Eserin önemi, yerli ezgileri batı formunda kullanıp, dünyaya tanıtmasıdan 

ileri gelir.  

Çalı�ma, Hasan Ferit Alnar’ın orkestrasyon ve makam anlayı�ı açısından; 

gelecek ku�aklara ı�ık tutacaktır. Bu çalı�mada iki eserin de makam ve orkestrasyon 

analizi yöntemleri incelenmi�tir.  
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2. HASAN FER�T ALNAR’IN B�YOGRAF�S�

2.1. Hasan Ferit Alnar’ın Hayatı  

 Hasan Ferit Alnar Türk Be�lerinin bir üyesidir ve 1906 yılında �stanbul’da 

do�mu�tur. Annesi Saime Alnar, babası Hüseyin Alnar’dır. 

�lk Cumhuriyet dönemi müzikçiler grubu içinde yer alan yaratıcı, yorumcu ve 
ö�retmen bir sanatçımız Ça�da� Evrensel Türk sanat müzi�inin önde gelen 
temsilcisidir. Me�kler ve fasıllar arasında geçen bir çocukluk döneminde, daha 
henüz 10 ya�ında iken en iyi kanun çalan Türk ünvanını kazanmı�tır.  
Hasan Ferit Alnar’ın müzik ya�amındaki dönüm noktası ku�kusuz ki, 
geleneksel Türk sanat musikisinin en büyük bestekarı ve bilgini Hüseyin 
Sâedettin Arel ile kar�ıla�masıdır. Arel, Ferid Alnar’ın önemli bir hocası ve 
müziksel yol göstericisi olmu�tur. Alnar’ın o sıra çaldı�ı fasıl heyeti grubu “ 
Dârültalim-i Musıkî” heyeti ile konserler vermi� ve birçok turneye katılmı�tır. 
Be� yıl süreyle bu toplulukta kanun çalmı�tır. Alnar, Arel ile çalı�malarını 
sürdürürken bir yandan da Edgar Manas’tan kontrpuan ve füg dersleri almı�tır. 
1927 yılında açılan devlet sınavını kazanmı� ve Viyana Devlet Müzik 
Akademisi’ne girmi�tir. Bunun sonucunda Alnar’ın ya�amında bir dönem 
kapanmı�, yeni bir dönem açılmı�tır. Alnar bu dönemde, �stanbul’daki 
çocukluk ve gençlik ya�amından çok zengin bir mirası ta�ımasını bilmi�tir. 
Akademide Joseph Marx’ın kompozisyon, Oswold Kabasta’nın orkestra �efli�i 
ö�rencisi olmu�tur. Joseph Marx daha sonra �stanbul’a gelerek Belediye 
Konservatuarı’nın yeniden biçimlenmesinde uzman olarak görev yapmı�tır. 
1946’da Cumhurba�kanlı�ı Senfoni Orkestrası’nın asıl yöneticisi olmu�, 
1952’de rahatsızlı�ı nedeniyle bu görevden ayrılmı�tır. Bir süre Viyana’da 
ya�ayan sanatçı bu dönemde Münih Filarmoni,Viyana Senfoni, Sttugart Radyo, 
Atina Senfoni, Sofya Senfoni gibi orkestraları konuk �ef olarak yönetmi�tir. 
1964’te Ankara’ya dönmü� ve 1978’deki ölümüne kadar Ankara Devlet 
Konservatuarı’de armoni, form bilgisi ve orkestralama dersleri vermi�; 1978 
yılında Ankara’da vefat etmi�tir. (Okyay, Erdo�an Aralık 1998: 13, 23) 

2.2. Hasan Ferit Alnar’ın Besteci Kimli�i  

Türk Be�lerinin bir üyesi olan Hasan Ferit Alnar, geleneksel Türk müzi�i 

kökeninde bir besteci olarak adını duyurmu�tur. Kökeninde, Türk müzikçi bir aileden 

gelen ve yeti�en Alnar eserlerini di�er Türk Be�leri gibi batı normlarında 

sentezlerken biraz daha farklı bir yapı ve teknik açı getirmi�tir. Bir Türk müzi�i 

çalgısının kendi tekniksel özelli�ini öncelikli olarak orkestra eserlerinde birlikte 

kullanmı� ve makamsal yapıları kendi içinde sentezlemi�tir. 
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Türk Be�leri içerisinde “en az” eser veren besteci özelli�i ta�ır. Eserleri 

arasında en belirgin eseri �üphesiz “Kanun Konçertosu”dur. Bu eserde geleneksel 

Türk müzi�i çalgısı olan “Kanun” un büyük orkestra içindeki kullanımı, ilk defa 

besteci tarafından yazılmı� ve sonrası için bize getirmi� oldu�u bu müziksel miras, 

yeni olu�an Türk sanat müzi�i için ku�kusuz büyük bir kazanımdır. Eserin içinde 

kullanılan orkestrasyon tekni�i ile makamsal dili ustaca i�lemi�tir. Bu ustalık, 

bestecinin her iki müzik kültürü ve tekni�ini de çok iyi bilmesinden 

kaynaklanmaktadır. 

Besteci aynı zamanda ilk film müzikçimizdir. Sinema tarihinde Alnar’ın ilk 
sesli Türk filmi “�stanbul Sokaklarında” (1931), “Paris’te seslendirilmi�tir. �lk 
renkli Türk filmi “Halıcı Kız”, (1953) “Vatan ve Namık Kemal”(1949) 
filminin fon müzi�i bestecisi olarak anılmaktadır. (Rizeli Safinaz, Metin: Halit 
Refi� Milliyet, 1991) 

Hasan Ferit Alnar ilk müzikli komedi yazmı� bestecimizdir. Bestecinin 

“Darülbedayi” adlı eserine “Yalova Türk üsü” ismi verilmi�tir. Bu eserin öyküsü bir 

gazete yazısında �öyle aktarılmı�tır: 

�lk musikili Komedi Darülbedayi bu sene ilk defa olarak bir “Musikilli 
komedi” oynayacak. Eser, bir Fransız komedisidir. �.Galip Bey tarafından 
adapte edilmi�tir. �çindeki �arkıları bir genç �airimiz tanzim etmi�tir. Eser, 
aslında da li komedidir, fakat Türk çesine refakat edecek olan aslındaki besteler 
de�ildir. Genç �inaslarımızdan Hasan Ferit Alnar yeni kompozisyonlar 
yazmı�tır. Esere “Yalova Türk üsü” ismi verilmi�tir. Yalova Türk üsü’nde iki 
ki�ilik ”Düet” dört ki�ilik “Kuvartet” ve be� ki�ilik ”Kentet” için �arkılar 
vardır. Belediyenin �ehir orkestrası esere refakat edecektir. Orkestra tanınmı�
mütehassıs sanatkârlarla takviye edilmi�tir. Orkestra �efli�i Hasan Ferid Bey 
yapacaktır. Darülbedayideki tiyatro mektebinde açılan balet kursunda yeti�en 
hanımlar muhtelif danslarla eseri süsliyeceklerdir. Yalova Türk üsü için yeni 
dekorlar ve kostümler yaptırılmı�tır. Eserin temsiline önümüzdeki Pazartesi 
ak�amı ba�lanacaktır. Yalova Türk üsünde tiyatroya yeni intisap eden bazı 
genç hanımlarla Feriha Tevfik Hanım da sahneye çıkacaktır. Eserde Tango ve 
Vals parçalar vardır. (Okyay, Erdo�an Aralık 1998: 50)  

2.3. Hasan Ferit Alnar Döneminde Ülkemizde Müzik 

19. yüzyıl döneminde Osmanlı döneminde genel olarak Mehter takımı yer 

alırdı. Ancak III. Selim ve II. Mahmut ile sarayda batı müzi�i ile tanı�ılmaya 

ba�lanmı�tır.  
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19.yüzyılda Osmanlıyı batı müzi�i ile tanı�tıran ve ilk Türk bandosu (Mûsıka-

i Hümâyûn) Donizetti Pa�a (�talyan asıllı �ef) �talya ve Fransa’da birçok bandoyu 

yönettikten sonra, II. Mahmut döneminde ülkemize gelmi�, müzikteki Batılıla�ma 

haraketinin öncüsü olmu� ve ülkemizde Türk müzi�i eserlerinin çok sesli olarak 

denenmesinde öncü olmu� ki�i oldu�unu söyleyebiliriz.  

Cumhuriyet döneminin bestecileri olan “Türk Be�leri” ulusal müzi�imizin 

ça�da�la�masında (Türkiye’deki çoksesli müzi�in uygulanması ve geli�tirilmesi) çok 

büyük rol oynamı�lardır. Yurtdı�ında aldıkları e�itimleri ile yurda döndüklerinde, 

Türk müzi�ini çoksesli ortamda bestelemi�lerdir. Senfoni, konçerto, opera, operet v.b 

formlarda birçok eser yazılmı�tır. 

Ayrıca, ülkemizde müzik konusunda reform ve atılımlar yapılmı�tır. 

Yurtdı�ından çe�itli müzik kuramcıları, besteciler, opera �efi ve sanatçılar 

getirilmi�tir. (Almanya, �talya ve Fransa, v.b.). Batılıla�ma akımlarının 

kuvvetlenmesi ile örnek verecek olursak; e�itimde batı müzi�inin hakim olması, 

radyolarda Batı müzi�inin ço�alması ve yurtdı�ına burslu ö�rencilerin gönderilmesi 

yeni ku�aklardaki batı müzisyeni yeti�mesini sa�lamı� ve bizi yurtdı�ında temsil 

etmesine olanak sa�lamı�lardır. Müzikte kurumsalla�maya dönük ilk atılım Ankara 

Devlet Konservatuarı’nın kurulmasında Derya Özkan’ın Cumhuriyetin Sesleri 

kitabında �öyle anlatılıyor: 

“Alman besteci Paul Hindemith birkaç kez Türkiye’ye gelerek hazırladı�ı 
rapor sonucu programlar geli�tirmi� ve bu program çalı�malarının bir neticesi 
olarak Muallim Mektebi bugunkü Ankara Hacettepe Devlet Konservatuarı 
olarak adını almı�tır. Sonra 1936’da Gazi E�itim Enstitüleri kurulup buraya da 
Almanya’dan teorisyen Edward Zuckmayer, Alman rejisör Carl Ebert gibi 
sanatçılar getirilmi�tir.” ( Özkan Derya, Cumhuriyetin sesleri, 1999: 45) 

Riyaset-i Cumhur Heyeti orkestrası, “Cumhurba�kanlı�ı Senfoni Orkestrası" 

adını almı�tır. Ekrem Zeki Üngör’den sonra toplulu�un ba�ına kısa bir süre için 

Ahmet Adnan Saygun geçmi�, 1935’te Alman �ef Praetorius gelmi� ve 1945’te ölene 

dek bu orkestrayı yönetmi�tir.  

�stanbul’da Belediye Konservatuarı bünyesinde, orkestra �efi ve besteci Cemal 
Re�it Rey tarafından bir yaylı çalgı orkestrası kurulmu� 1934’de halka açık 
konserler düzenlenmeye ba�lamı�tır. Türkiye’nin ikinci senfonik orkestrası 
olan �stanbul �ehir Orkestrası kurulmu�tur. 
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1945’te �stanbul Filarmoni Derne�i’nin kurulu�u yine Cemal Re�it Rey 
öncülü�ünde gerçekle�ir. Filarmoni Derne�i’nin amaçları �unlardır: 
“Memleketimizde kültürünün yayılmasına yararlı her türlü giri�im ve 
çalı�malarda bulunmak, derne�in ba�lıca amacı olup, müzikolojik ara�tırmalar 
yaptırmak, oda müzi�i orkestra ve koro konserleri vermek ve düzenlemektir. 
(1999: 46)  
1940 yılında Ankara Devlet Konservatuarı Tatbikat Sahnesi 1940 da ilk 
operaları sergilemeye ba�lar. 1949’da Devlet Opera ve Tiyatrosu kurulur. O 
dönemdeki önemli atılımlar Senfoni orkestralarının kurulması, opera ve 
operetlerin sahnelenmesi diyebiliriz. 1936 yılında kurulan Ankara Devlet 
Konservatuarı’nda “�an ve Opera Bölümü’nün yönetmenli�ine ünlü Alman 
rejisör Carl Ebert’in getirilmesi, Türkiye’de opera haraketinin batılı anlamda 
kimlik kazanmasını sa�layan bir dönüm noktası sayılabilir. Genç Türk opera 
sanatçıları tarafından “Tatbikat Sahnesi’nde Türk çe olarak sahnelenen ilk 
yapıtlar, Mozart’ın “Bastien ve Bastienne’si ile Pucuni’nin “Madam Butterfly” 
ıdır. (1999: 50) 

Cumhuriyet döneminde müzikte yapılan bu reformlarla birlikte Alnar, daha 

çok geleneksel Türk müzi�i çalgıları ve orkestra müzi�i üzerine eserler vermi�tir. 

Yukarıda bahsetti�imiz gibi ilk müzikli komedi (Yalova Türk üsü) ve ilk Türk filmi 

müzi�i bestecimiz olması o döneme göre çok önemli bir nitelik ta�ır. 

2.4. Hasan Ferit Alnar’ın Türk Be�leri içindeki Yeri ve Önemi 

Alnar, Türk müzikçi bir aileden gelen ve o gelenek içinde yeti�mi� bir Türk 

bestecidir. “Kanun” çalması onu di�er Türk Be�lerinden ayıran önemli bir 

özelli�idir. “Türk Be�leri”nin, Türk sanat müzi�i çevrelerinde yeti�mi� tek tanınan 

bestecisi olarak batı müzi�ine yönelmi� ve getirdi�i müzikal mirası Türk müzik 

devriminin hizmetine sunmu�tur.  

1922 yılında Klasik Türk Müzi�i makamlarını kullanarak yazdı�ı tek sesli bir 
operet ile bestecili�e ba�lamı� olan ALNAR bir süre Türk Müzi�i eserleri 
verdi. Bu dönemde yazdı�ı saz semailerinde H.S. AREL’in etkisi görülür. Saz 
eserlerinin icrası da zordur. (Rizeli Safinaz, Bitirme Ödevi, 1991: 7) 

Türk müzi�i bestesi olarak 12 Saz Semaisi vardır. Türk Be�lerinin içinde 

Alnar harici hiçbir besteci Türk müzi�i formlarında eser bestelememi�tir. Saz semaisi 

ve pe�rev formunda eser bestelemi�tir. Alnar, makamsal etkileri araç olarak 

kullanmı� ve bunu da batı tekni�iyle, özümseyerek uygulamı�tır.  
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2.5. Hasan Ferit Alnar’ın Eserleri 

Hasan Ferit Alnar Türk müzi�inin her formunda eser yazmı� bir bestecidir. 

Geleneksel Türk müzi�i eserlerinden orkestra eserlerine kadar geni� bir alanda eser 

vermi� Türk bestecilerinin önde gelenlerindendir. Eserlerinin kronolojik listesi 

�öyledir : (Teoman Berker, Bitirme Çalı�ması, 2009) 

1. Tahir Buselik Longa  

2. Acema�îran Saz Eseri 

3. “Kelebek Zabit” (Tek sesli, Operet), (Hasan Ferid Alnar’ın 

yönetiminde �stanbul Opereti tarafından Millet Tiyatrosu’nda temsil 

edilmi�tir.) 

4. Zeybek Havası ( Acem A�îran) 

5. Hicazkâr Saz Eseri  

6. Nilüfer (�ki Sesli)  

7. Ninni (Sözsüz)  

8. Dilke�hâveran Pe�revi                              

9. Suzinâk Oyun Havası                            

10. Ni�âburek Pe�revi  

11. Yegâh Saz Semaisi 

12. Segâh Saz Semaisi 

13. Nihavend Saz Semâisi 

14. Pûselik Saz Semaisi 

15. Mâhur Saz Semaisi  

16. Dilke�hâveran Saz Semâisi 

17. Karci�ar Saz Semâisi 

18. �erefnüma Saz Semâisi 

19. Nikriz Saz Semâisi 

20. �arkı ” Küçüksu” (Söz: A�abeydin Hüsnü) 

21. �htiyarlar Türk üsü (Söz: Orhan Seyfi. Süs Gazatesinde yayınlanmı�tır. 

No.26; 08.12.1339). 

22. Sözsüz Romans/Romans Samparol (1923-1926) 

23. �zmir’den Selamlar (Saz eseri) 

24. Acema�iran Taksim 

25. Segâh Taksim 
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26. Sûzidil Taksim 

27. Suzinâk Taksim 

28. �edaraban Taksim 

29. Beyâtî Araban Pe�revi (1927) 

30. Beyâti Araban Saz Semâisi (1927) 

31. Segâh Pe�revi (1927) 

32. Vokal Fügler (1925-1927) 

33. Piyano için Fügler (1925- 1927) 

34. Yaylı Çalgılar için Füg (1927) (Notası kaybolmu�tur.) 

35. Piyano için Üç Etüd (1927) 

36. Piyano Parçaları (1927-1928) (Viyana için yazılmı�tır.) 

37. Trio Fantezi (1928) (Piyano, keman, çello için) 

38. Dü�ün Evinde Sabah Olurken (1920) 

39. Hafızdan �ki Lied (1929) (Piyano-�an için, Almancaya çevrilme) 

40. Türk Suiti (1930) (Orkestra için) 

41. Keman ve Piyano için Süit (1930)  

42. �stanbul Sokakları (Aynı isimli ilk Türk sesli filmi için yapılmı�tır.) 

43. Yalova Türk üsü (1932) 

Romantik Uvertür (1932) (Orkestra için) (Prag’da çalınmı�tır.) 

44. Oyun Havaları: Köçek Havası (1932) (Oyun havası Piyano için) 

45. Zeybek Havası (1932) (Orkestra için) 

46. Laz/Karadeniz Havası (1932) (Piyano için) 

47. Çiftetelli (1932) (Orkestra için) 

48. Sirto (1932) (Orkesta için) 

49. Sarı Zeybek (1932-1933) 

50. �stanbul Mar�ı ”Bize Bugün Ne Mutlu” (1933) 

(Söz: Necdet Rü�tü Efe, Cumhuriyetin 10.Yıldönümü için Eminönü 

Halk Evince ısmarlanmı�tır. E.Üngör, Türk Mar�ları.No.44) 

51. Yaylı Çalgılar Kuarteti (1933) (�stanbul ve Ankara’da çalınmı�tır.) 

52. Prelüd ve �ki Dans (1935) 

Sekiz Piyano Parçası (1935) (Hocası Hüseyin Sadettin Arel’e ithaf 

edilmi�tir.) 

1) �u Yamaçta 

2) Uyu�uk Dans 
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3) Deniz Kıyısında Gün Do�u�u 

4) Sisli Sabah 

5) Biraz da Yürükçe 

6) Emprovizasyon 

7) Perdeden Sızan Ay I�ı�ı 

8) Oyun Havası 

53. �ki Sesli Türk üler (1936) (Paul Hindemith’in iste�i ile 10’dan fazla 

Türkiye ikinci ses bestelenmi�tir.) 

54. �stanbul Suiti (Orkestra için) (1937-1938) 

55. Viyolonsel Konçertosu (1942) 

56. Gençlik/ Yarın Mar�ı (1943) (Orkestra, bando düzenlemeleri ve koro 

partisi) 

57. Faust (Koro ve orkestra için) (1944) 

�ubat-1946’da Ankara Halkevi’nde oynanan Faust temsillerinde 

kullanılmı�tır. 

58. Üç Türk ü (Soprano ve Orkestra için) (1945/1948) 

1) Al ye�il giymi�

2) Allanır adam 

3) Al �u mumu eline  

59. Soprano ve Piyano için Lied 

60. Namık Kemal (1949) (Film Müzi�i) 

61. Kanun Konçertosu (Kanun ve Yaylı Çalgılar için) (1946-1958) 

(�lk defa Viyana Radyosunda (1951) çalınmı�tır. Türkiye’de ilk defa 

özel olarak Ankara’da Avusturya Büyükelçili�inde yaylı kuartet 

e�li�inde (1958) çalınmı�tır.) 

62. Köro�lu (1950) (A.Kutsi Tecer’in bir oyunu için) 

63. Halıcı Kız (1953) 

(Aynı isimli film için yapılmı�tır. Kanun soloları da besteci tarafından 

çalınmı�tır.) 

64. Introduction ile Scherzo 

65. �ki Koro Türk üsü: 

1) “Kaleden kaleye �ahin uçurdum” 

2) “Kevenkte üzüm kara” (Devlet Konservatuarı Yayınları 

arasında 1959’da basılmı�tır.) 
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66. Prelüd ve Füg (Piyano için) (1961) 

67. On Halk Türk üsü (Çoksesli Koro için) (1964) 

1) Leylim git kaleden yar getir 

2) Genç Osman 

3) Madımak 

4) Deriko 

5) Hani benim yemenim 

6) Ben razı de�ilim gama 

7) Yürükler yaylasında aman 

8) Bayırda gezen bacılar  

9) Sabahın seher vaktinde aman 

68. Trio (1966) (Piyano, keman, viyolonsel için) 

69. Yolumuz Mar�ı 

70. On Yunus �lâhisi (Yapı Kredi için yazılmı�) (1970) 

1) Hicaz (Ey a�ıklar, a�k mezheb-ü dindir bana) 

2) Sabâ ( Benim ol a�k bahri kim, denizler hayran bana) 

3) Nevruz (Bir �aha kul olmak gerek) 

4) Evç (Tehî sanman siz beni dost yüzün görüp geldim) 

5) Mahûr (Yar yüre�im yar, gör ki neler var) 

6) Ferahfeza (Geldi geçti ömrüm benim, �ol yel esip geçmi� gibi) 

7) Segâh (Ben bende buldum hakkı) 

8) Sabâ (A�kın aldı benden beni) 

9) Muhayyer (A�k bezirgânı, sermaye canı) 

10) Gülizar (Severim ben seni candan içeri) 

71. Hüzzam Saz Semâileri 

72. Nikriz Taksim 

73. Hüseynî Taksim 

74. Nihavend Taksim 

1) Hicaz Taksim 

2) Suzinâk Taksim 

Refakatler

1. Hafız Ahmed (Irsoy) ve ba�kalarının gazelleri v.s. 

2. Klâsik Türk Musikîsinden Orkestra için Seslendirildi�i Parça 

3. Dede Efendi’nin Hicaz Nakı�ı Yürük Semâisi 
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3. ÖN B�LG�LER 

3.1. Makam ve Çe�ni 

Makam: Makam tarifi için çe�itli kaynaklardaki tanımlamalara göre: 

Makam, “Bir durak ile bir güçlünün etrafında onlara ba�lı olarak biraraya 
gelmi� seslerin umumî hey’eti. Bu kelime “mode” ve “tonalite” kavramlarının 
her ikisini de içine alır. Her makamın bir dizisi vardır. Ancak, dizi ile makamı 
karı�tırmamak gerekir. Dizi, makamın çatısını te�kil eder.” Makamların, 
melodik seyir özellikleri dolayısıyla herbirinin adeta bir tadı, bir kokusu vardır. 
Türk Sanat sinde her makamın kendine özgü seyri vardır.” ( Say, Ahmet .a.g.e 
1998: 135) 
Türk müzi�inde “makam” adını kullanan ilk müzikolog Abdülkadir Merâgî 
olarak görülmektedir. Abdülkadir Merâgî’ye gelinceye kadar, eskiciler hep 
“devir”den söz etmi�ler, makam yerine bazan “�ed” bazan “devir” sözcüklerini 
kullanmı�lardır. (Kutlu� Yakup, Fikret Aralık- �stanbul a.g.e 2000: 73)  
Rauf Yekta Bey’e göre; “Makam bir olu� tarzıdır. Kendisini te�kil eden çe�itli 
nisbetlerle ve aralıkların düzenlenmesi ile vasfını belli eden skalasının hususi 
bir �eklidir.” ( a.g.e 2000: 75)  
Dr. Suphi Ezgiye göre; Durak ve güçlüsü denilen na�melerle dizinin di�er 
sesleri beynindeki münasebet cihetinden seslerin icrasıdır. (a.g.e. 2000: 76) 
Hüseyin Saadettin Arel’e göre; “Dizide veya lahinde seslerin durak 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. “ (a.g.e.  2000: 77) 
Abdülkadir Töre’ye göre; “Türk sinde belirli aralıklarla birbirine uyan 
mülayim seslerden kurulu bir gam içinde özel bir seyir kuralı olan cümlelerinin 
meydana getirdi�i çe�niye makam denir. (a.g.e. 2000: 77) 
Mesut Cemil’e göre makam; ”Herhangi bir dizinin sesleriyle muayyen sartlar 
ve kaidelere uygun olarak icra edilen melodic bir haraketin meydana getirdi�i 
karakterdir. Di�er tarifi de �öyle veriyor: Bildi�imiz tonalite demektir.” (a.g.e. 
2000: 77) 
Arel - Ezgi sistemine göre Türk müzi�inde makamlar 3’e ayrılır: Basit 
makamlar, �ed (göçürülmü�) ve mürekkep (bile�ik) makamlar. 13 çe�it basit 
makam vardır.  
Basit Makamlar: Bir tam dörtlü ile bir tam be�linin veya bir tam be�li ile bir 
tam dörtlünün birle�mesinde olup, güçlüsü ek yerinde görünen ve birinci ile 
dördüncü dereceleri arasında bir tam dörtlü aralı�ı bulunmakla beraber, kalı�ı 
da tam bir doygunluk duygusu veren dizilerin makamlarına denir. 
�ed makamlar: Çargâh, Buselik, Kürdi, Zirgüleli Hicaz, Neveser Makamı, 
Segâh makamı gibi makamların ba�ka bir perde üzerine göçürülmesiyle elde 
edilen makamlardır.   

Mürekkep makamlar ise 3’e ayrılır.  

1-) Sekiz sesli bir dizi ile gösterilen mürekkep makamlar, 

2-) Birkaç çe�ni veya dizisinin birbirine geçmesitle meydan gelmi� makamlar, 

3-)Herhangi bir makamın sonuna, yâni karar kısmına yerine Kürdî veyâ 

yerinde Buselik çe�nilerinin dörtlü veyâ be�li veyâ dizi halinde eklenmesiyle 

meydana gelen makamlar. 
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Çe�ni: makamların yapısını olu�turan ve belli eden en önemli özelli�idir. 

Makamın olu�abilmesi için çe�niler gereklidir. Bir makam yapısının üzerinde çe�itli 

ton merkezlerine geçkiler yaparken, o makamın kendini belirleyen özelli�inin 

olu�masındaki en büyük etken çe�nidir. Çe�niler olmadan makam yapıları olu�amaz 

ve geli�emez. 

Makamda kullanılan çe�nilerle o makama ait özellikler tesbit edilir. Örne�in, 

bayatî makamı karara do�ru gelmeden önce, nevâ  üzerinde Hicaz, Çargâh  üzerinde 

de nikriz çe�nilerini kullanır. Bu tipik çe�niler Beyatînin U��aktan ayırt edilmesini 

sa�lar. Zamanla makamın asıl yapısına giren çe�niler makam dizilerine yeni diziler 

de ekleyebilir. 

3.2 Kanun Konçertosu ile Prelüd ve �ki Dans Adlı Eserlerde Tesbit 

Edilen Makam Çe�nilerinin Dizileri         

Rast makamı dizisi: 

Acemli Rast makamı dizisi: 

Nikriz makamı dizisi: 

Nihavend makamı dizisi: 

U��ak makamı dizisi: 
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Beyati makamı dizisi: 

Hüseyni makamı dizisi: 

Buselik makamı dizisi: 

Kürdi makamı dizisi: 

Segah makamı dizisi: 

Hüzzam makamı dizisi:

Müstear makamı dizisi:
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Pençgah makamı dizisi:

Sabâ makamı dizisi:

Bestenigâr makamı dizisi: 
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Ni�âbur makamı dizisi:

Karcigar makamı dizisi:

Hicâz makamı dizisi:

Zirgüleli Hicâz makamı dizisi:

Acema�iran makamı dizisi: 

3.3 Enstrümantasyon Açısından Kanun  

Kanun çalgısı dik yamuk �eklinde bir ses kutusu üzerinde 3 lü telli gurup 

olmak üzere 24 ile 26 sesten olu�maktadır. Altere sesler için çalgının sol tarafında 

bulunan madenden yapılmı� mandallar kullanılır. Her iki elin i�aret parmaklarına 

takılan mızrap ve yüksükler yardımı ile çalınır.  

Kanun’un ses sahası 3 oktav ve bir 5’ liden meydana gelmektedir. En üstteki 

telleri ayırarak akort etmek suretiyle yarım ya da bir tam ses elde etmek mümkün 

olmaktadır.  
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Duyumu

Ayrıca Kanun’un diyatonik bir enstrüman oldu�u unutulmamılıdır 

. 

Kanun tını olarak Alt, Orta ve Üst olmak üzere 3 de�i�ik bölgeye ayrılır. 

Alt Bölge  

Bölgenin tınısal yapısının donuk olması mızraplı icrada zayıf bir etki 

göstermektedir. Tellerin parmakla (mızrapsız) çalınması yoluna giderek daha güzel 

bir tını elde edilebilmektedir. 

Orta Bölge 

Kanun icrasında en parlak ve en iyi sonuç alınan bölgedir. Karakteristik tını 

bu bölgeden elde edilir. 

Üst Bölge 

Bu bölge tını yapısının sert ve kısa olu�u yazılacak pasajlara dikkat edilmesini 

gerektirmektedir.  



17 

Kanun mızrapla çalınan bir çalgıdır. Gerek oldu�u yerlerde parmakla da 

çalınabilir. Bu özelli�i ona arpej,  akor çalabilme imkânı tanımaktadır. Her bölgede 

çift piyanodan ve çift forteye kadar nüans yapılabilir.  

Genel olarak büyük aralıklı atlamalar yüksek tempoda veya sürekli olarak 

yapabilme imkânına sahip de�ildirler. Özellikle orkestra bünyesinde kullanımı son 

derece tehlikedir. Arpejlerin hızlı tempoda devamlı çalınması zorluk ta�ır.  

Hızlı pasajlarda kromatik çıkı�lar kanun icrası açısından son derece risklidir. 

Çalgıda mandallı ve mandalsız glissandolar yapılabilir. 

Kanunda melodiler her iki el yardımı ile oktavlı olarak çalınabilir. Bu arada 

melodide herhangi bir arıza de�i�imi olursa sol el mandal de�i�tirme görevi 

yapaca�ından icrada problem yaratır.  

3.4 Orkestrasyon

Orkestrasyon (fr. orhestration, ita. Orchestrazione, alm. Orchestrierung); 
(Çalı�ır Feridun, Müzik Dili Sözlü�ü: 2004:63) 

Batı müzi�i ile yerle�mi� olan orkestralama, bir çalgı toplulu�u için müzik 

yazarken, tasarlanan yapıtın farklarını, ses renklerini, yorum ve anlatım özelliklerini 

göz önünde tutarak, çalgılar arasında payla�tırma sanatıdır.   

Orkestralama çalgıların birbiriyle bir uyum içerisindeki kombinasyonlarıdır. 

Orkestralama bilgisi ve ona ili�kin yöntemlerdir. (Say Ahmet, 1998: 1006) 
“Günümüzde orkestra sanatı çok yönlü ve karma�ıktır. Bestecinin ve orkestra 
direktörünün önyargılarına ra�men orkestrasyon ba�ımsız, yüksek mükemmel 
bir kaliteye dayanır.” (Adler Samuel, The Study of Orchestration, W.W. 
Norton Company Inc.1928: 6) 
Orkestrasyon özellikle Haydn, Mozart ve Beethoven ‘ın parçalarının 
gözlenmesi ve orkestraya müzik yazma i�leminin enstrümantal kombinasyon 
prensiplerinin incelenmesi olarak kullanıldı. Günümüz senfonik müzi�inde 
kullanılan teknik, klasik ve romantik periyodlardan gelir. (Walter Piston, 
Orchestration, W.W. Norton Company Inc.1955: forward)  
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 “Orkestrasyon mükemmelli�e hizmet eder, sıradanlı�ı destekler ve 
hissedebilirli�in pelerinidir.” (Adler Samuel, The Study of Orchestration, 
W.W. Norton Company Inc.1928: 3) 
Çalgıların kendilerine özgü ses yapılarının birer anlatım ö�esi olarak 
kullanılmaları 18. yüzyılda G. Gabrielli ile ba�layarak geli�ti.  
Barok dönemde Bach, Haendel, Klasik dönemde Haydn, Mozart, Beethoven, 
Romantik dönemde tını arayı�ı için çalgıların adetini arttıran Hector Berlioz, 
Rimski Korsakov, geni� yapılarda ve çalgıların sınırlarını orkestrada zorlayan 
temsilci Geç Romantik bestecilerden Franz List, Richard Wagner, 19. Yüzyıl 
bestecilerinden Debussy ve Ravel ile çalgılarda farklı tını arayı�ları aranmı� ve 
geni� rezonanslı tınılarla çalgılarda farklı orkestralama teknikleri 
geli�tirilmi�tir.  
20. yüzyılda ise Igor Stravinski gibi bestecilerle orkestralama tekni�inin nasıl 
büyük bir ustalıkla kullanıldı�ı görülmü� besteci o dönem için çok �a�ırtıcı 
eserler vermi�tir. Örne�in Bahar Ayini, Bir Askerin Öyküsü,  Ate� Ku�u bale 
müzi�i ve Petru�ka gibi eserler. 20. Yüzyıl ve sonrası dönem bestecilerinde 
�kinci Viyana Okulu bestecileri, Arnold Schöenberg, Anton Webern ve Alban 
Berg ile ba�layan Atonal Müzik (Ton Dı�ı) kavramı ile müzik büyük bir 
de�i�im ve evrimle�me sürecine girmi�tir. Orkestralama açısından çalgıların 
kendi özellikleri haricinde farklı kullanım �ekilleri, tınısal arayı�lar ve modern 
tekniklerin kullanımı ile orkestrasyon bir araç olarak kalıp, çalgılar modern 
tekniklerle deformasyona u�rayıp ba�ka bir anlayı�a do�ru gidip, 
elektroakustik müzik denemeleri için zemin olu�turulmu�tur.  

3.5. Konçerto 

Stanley Sadie’ nin “The New Dictionary of Music and Musicians” adlı 

kitabında konçerto kelimesi ile ilgili kısaca �u �ekilde bilgi vermi�tir.  

Konçerto kelime kökeni olarak Latince “concertante” kelimesinden gelmi�tir, 
ba�langıç olarak �talyanlar “concentare” kelimesini genel olarak 16. Yüzyıla 
kadar kullanmı�lardır. ( Sadie Stanley, 1980: 626).  

�lk olarak Konçerto hakkında terminolojik bilgiler, 1750 yılları Konçerto 

Formu (Barok Dönem), �lk Klasikçiler Dönemi Konçerto Formu (Carl Phillip 

Emanuel Bach vb.), Klasik Dönem Konçerto Formu  (Haydn, Mozart ve Beethoven), 

19. Yüzyıl Dönem (Romantik Dönem), ve 20. Yüzyıl Dönemi (Empresyonist) 

Konçerto Formu olarak ifade edilmi�tir. 

Konçerto bir solo çalgı veya birden çok solo çalgısının orkestra ile birlikte 
icrası anlamına gelir. Ba�langıçta terim bu anlamıyla kullanılmıyordu. 
Kelimenin asıl anlamı, birkaç icracının kar�ıt güçlerini birle�tirmelerini, 
dinleyicilere ho� vakit geçirmek için ortak çaba harcamalarını dile getiriyordu. 
Bu anlamda terim, org ve koro için ilahileri kastetmekteydi. XVI. yüzyılda 
çalgı e�li�i olmaksızın söylenen koro müzi�i için kullanılan “Konçerto” terimi, 
“ ayrılı�ı” ifade ediyordu. (Say Ahmet, 1998: 735)  
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Konçerto formunu genel olarak 3 bölümde incelemek gerekirse; 
1-) Sololu Konçerto: Torelli ile ortaya çıkmı�tır. ConcertoGrosso’dan ayrıldı�ı 
nokta orkestranın kar�ısında solo çalgının olmasıdır. Bu türü Vivaldi ve 
Haendel geli�tirmi�lerdir. J. S. Bach ilk klavyeli konçertoları yazmı�tır. 
Bundan sonra, senfoni ça�ının ba�laması ile konçerto gittikçe ustalık 
gösterisine yönelir.  
2-) Concerto Grosso: Bu çe�it, hem bir oda konçertosu hem de kilise 
konçertosu olabilir bu eserin havasına ba�lıdır. Bu türde çalgılar yarı�ırlar: 
Orkestra ikiye ayrılmı�tır. Bir yanda solocular bölü�ü ya da concertino, öte 
yanda orkestra toplulu�u ya da grosso bölü�ü. Alman Schmelzer de 1674 de 
görüyoruz.  
3-) Konçertomsu Senfoni: Bu tür; eski concerto grosso ile senfoninin 
birle�imi ile gerçeklemi�tir. Bu birkaç sololu konçertodur. ( Genellikle iki ya 
da üç ). Yapı ve deyi� bakımından da senfoniye ba�lanır. 18 yüzyılın son 
üçüncü yarısında çok büyük yaygınlık kazanmı� bu türde bir süreklilik 
olmamı�tır. Brahms’ ın Keman ve Viyolonsel için ikili Konçertosu buna 
örnektir. (�enol Nihat Müzik Türleri 1982: 6,7)   

Konçerto formunu 17. yüzyıllarda Corelli ve Torelli gibi büyük besteciler 

küçük solo gurupları için yazıp, büyük orkestralarda icra etmi�lerdir. Barok dönemde 

Bach’tan sonra Sonat ve Senfoni türü benzeri formlar geli�ince, konçertonun planı 

geli�kin hale gelmi�tir. Genel yapı olarak konçerto üç veya dört bölümlü bir form 

olup, genellikle ilk bölümde orta tempoda, ikinci bölümleri a�ır yava� bir tempoda 

ve üçüncü bölümü tipik “Rondo” formunda yazılmı�tır. Hasan Ferit Alnar’ın 

besteledi�i Kanun Konçertosunun son bölümü de tipik Rondo formunda yazılmı�tır. 

18. Yüzyılda o dönemin ünlü bestecisi Mozart konçerto formunda de�i�ik 

çalgılar için 40-50 eser vermi�, Beethoven ise birçok çalgı için konçerto yazmı� ve 

bu formu geli�tirmi�tir. 19. Yüzyılın ba�larında ise, solo sonat, yaylılar dörtlüsü ve 

senfoni, konçertoyu da tekniksel anlamda geli�tirmi� formlar olarak görülür.  

 3.6. Kanun Konçertosu 

Bestecinin bu eseri 3 bölümdür. Hasan Ferit Alnar, bu eseri kanun ve yaylı 

çalgılardan olu�an bir oda orkestrası için yazmı�tır. Kendi ifadesiyle eser hakkındaki 

görü�leri �öyledir: 

Kanun Konçertosu’nu bestelemeye Roma’da ba�ladım. Antalya’da 
tamamladım. �lk olarak 1951’de Viyana’da seslendirildi. Daha sonra 3. 
Bölümü de�i�tirmeye karar verdim. Fakat bu çok zaman aldı. Bir türlü 
istedi�im sonucu alamıyordum, Konya’ya gittim. Mevlâna’yı ziyaret ettim. 
Camide dua ettim. Bu atmosfer bana aradı�ım müzik karakterini sa�ladı. 
Birtakım melodiler rüyama girmeye ba�ladı. Bunları önce piyanoda derledim, 
sonra kanuna uyguladım. Kanun Konçertosu son halini almı� oldu. (Köksal 
�afak, 1995: Ferit Alnar’ın 26 Mayıs 1978 günü Sinema TV Enstitüsü’nde 
Halit Refi� ve Özer Sezgin ile video kaydı yapılan konu�masından...) 
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Kanun Konçertosunun ilk icrası ile ilgi Erdo�an Akyay kitabında �u �ekilde 

bahsetmi�tir: 

Kanun Konçertosu ilk olarak 1951’de Viyana Radyosu’nda Viyana 
Senfonicileri orkestrası e�li�inde çalınmı�tır. Bu eser Alnar dı�ında, ilk olarak 
5 Ocak 1980 tarihinde �stanbul Devlet Senfoni Orkestrası e�li�inde Ruhi 
Ayangil tarafından icra edilmi�tir. Daha sonra bu Konçerto Budape�te Senfoni 
Orkestrası e�li�inde yine Ruhi Ayangil tarafından icra edilerek kaset kaydı 
olarak yayınlanmı�tır. Konçertonun daha sonraki  icracısı 1997 yılında �stanbul 
CRR Senfoni Orkestrası e�li�inde Tahir Aydo�du’dur. Ferid Alnar’ın 
virtuozite isteyen bu eserin icrasında bilhassa seri mızrap atı�lar, ini�li ve 
çıkı�lı ile mütemadi mandal kaldırıp indirmeler taklidi gayrikabil özellikler 
olmakla beraber, eserin orkestra ile birlikte icrası da ayrı bir icra de�eri 
ta�ımaktadır. Ferit Alnar, orkestraya uygun olması dolayısile kanun’u Mansur 
akortla çalmaktadır. Muhtemelen, Emin yapısı olan Kanun’u 5-6(en çok 8) li 
olarak 104 mandallıdır. (Okyay Erdo�an, Aralık 1998: 95) 

3.7. Prelüd 

Prelüd (lat. Praeludium, fr. Prelude, ita. preludio, ing.prelude, alm.Vorspiel) 
Giri� ba�langıç müzi�i. �lk örnekleri 16. yüzyılda görülmeye ba�lamı�tır. O 
dönemlerde ve sonrasında yapıtın makamını ve ses tonlarını belirmek 
amacıyla, içten geldi�i gibi çalınan bir iki bölümlük kısa giri� müzikleriydi. 
(Sözer Vural, 1996)  

Genelde tiyatro, operet ve müzikli Prelude sahneli eserlerde giri� müzi�ine 

“ouverture” denildi�i olmu�tur. Overture bölümleri prelüde göre daha uzundur. 

Prelüdlere örnek olarak Bach’ın küçük prelüd ve fügler, Büyük prelüd ve fügleri de 

örnek olarak gösterebiliriz. Bach’ın füglerindeki anlatımdan önce ”prelud” lerde onu 

hazırlayan küçük giri� müzikleridir.   
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4. KANUN KONÇERTOSU �LE PRELÜD VE �K� DANSIN 

�NCELENMES�

4.1. Kanun Konçertosu 

4.1.1. Birinci Bölümün Makam ve Orkestra Açısından �ncelenmesi  

Eserin makamsal analizine geçmeden önce; bazı tespitler yapmak gerekir. 

Öncelikle eser “Mansur” düzende bestelenmi�tir. Makam analizi yapılırken, Mansur 

düzene göre de�erlendirilecek. 

�lk dört ölçüdeki yaylılardaki temada Fa da Acemli Rast çe�nisi vardır. 5. 

ölçüde birinci kemanlarda, Do ile ba�layan motif di�er çalgılarda gelir ve 9.  ölçüde 

Do da Nihavend çe�nisi vardır. (�ekil 1) 

�ekil 1 

  

Orkestrasyon açısından 1. ölçüden 8. ölçüye kadar olan temayı yaylılarda 

katlayarak, altta kontrbass partisini açması ile ba�langıçta bir hacim kazanmı�tır. (Ek 

1 sy.1)  

Makam açısından A kesit 9. ölçüde ba�layan motif yaylılarda ve kanunda 12. 

ölçüsünde Fa da Rast çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 2) 
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�ekil 2 

13 ve 14. ölçüde yaylılarda 1. ve 2. kemanlarda ve kanunda Si bemol de 

Nikriz çe�nisi görülür. (�ekil 3) 

�ekil 3 

Orkestrasyon açısından A kesit 9. ölçüde kanunun girmesiyle yaylılar 

arasında bir diyalog ba�lar ve bu çe�itli varyasyonlarla devam ederken 11. ölçüde 

kanun ile yaylılar arasında sıkı bir imitasyon ba�lar ve devam eder. (Ek 1 sy.2 ) 

Makam olarak B kesit 17. ve 18. ölçülerde yaylılarda 1. 2. keman ve 

viyolada, La bemol da biten Do da Zirgüleli Hicaz çe�nisi gelirken, 18. ölçüde 

kanunda benzer çe�ni görülür. (�ekil 4)  

�ekil 4 

20. ve 21. ölçüde yaylılarda Fa da Neveser dizisi çe�nisi görülür.  (�ekil 5)  

�ekil 5 
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Orkestrasyon açısından, yaylılarla kanunun kar�ılıklı diyalogların hakim 

oldu�u ve yaylılarda ise bol katlamaların görüldü�ü bir bölümdür. 22. ve 23. 

ölçülerde yaylılarda gelen küçük bir motifle bölüm ba�lanır. (Ek-1 sy.3)  

 Makam açısından, C kesit 24, 25 ve 26. ölçülerde, yaylıların tremoloları 

üzerinde ve kanunda gelen motif, Si de bir U��ak çe�nisi duyulurken, (�ekil 6) 

�ekil 6 

28 ve 29. ölçülerde kanunda Fa diyez de U��ak çe�nisi duyulurken, orkestrayı 

genel olarak ele aldı�ımızda Re de Pençgâh çe�nisi gelmi�tir. (�ekil 7) 

�ekil 7 

Orkestrasyon açısından, 24. ölçüde, kanunda gelen motifin altında yaylılarda 

tremolo ile bir e�lik ve 26. ölçüden itibaren kanun ile giren bir motif yaylılılarda 

gözükür. 28. ölçüde kesitin ba�ında gelen motif yaylılarda viyola ve çelloda 

gözükürken kanunda kontr bir motif gelerek di�er bölüme ba�lar. (Ek 1 sy. 4)  

 Makam açısından D kesit 30. ölçüde kanunda gelen motif, Re de Pençgah 

be�lisi, bir sonraki ölçüde ise karar vermeyen Hicaz çe�nisi, 32. ölçüde Si de gliss ile 

ba�layıp 36. ölçünün ba�ında Re de Rast çe�nisi vardır. (�ekil 8) 
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�ekil 8 

Orkestrasyon açısından, 30. ölçüde gelen kanundaki motifin üzerine 

yaylılarda uzun pedal sesleri ile hareket gelirken 32. ölçüden itibaren trill ve tremolo 

teknikleri ile kanundaki temaya kontr bir hat olu�turmu�tur. (Ek 1 sy.5 )   

Makam açısından, E kesit 36. ölçüde, yaylılarda 1. keman ve çello partilerinde 

gelen motif, Re de ba�layıp, 38. ölçüde Si de bir Müstear çe�nisi yapmı�tır. Aynı 

motif kanunda da 38 ve 39. ölçüde tekrar görülür. (�ekil 9) 

�ekil 9 

Orkestrasyon açısından, 36. ölçüde yaylılarda çello ve 1. kemanlarda gelen 

motife, 2. keman, viyola ve kontrbassta uzun seslerle bir e�lik partisi gelerek altta 

geni� bir zemin sa�lamı�tır. 38. ölçüde kanunda gelen motife ters olarak yaylılılar bir 

armonik düzlemde ritmik bir yapı içinde e�lik etmi�lerdir. (Ek 1 sy. 6)  

 F kesit 42. ölçüde eserin ana teması olan Rast çe�nisini ba�ka bir perdeye 

göçürüp, temayı ilk önce viyolada, sonrasında 2. keman ve 1. kemanda farklı ton 

merkezlerinde gelmi�tir. (�ekil 10) 
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�ekil 10 

Orkestrasyon açısından ise 42. ölçüde önce viyola, kontrbas, 2. keman ve 1. 

kemanda antre giri�lerinden sonra yeni kesite köprü ile bir ba�lantı yapılır.             

(Ek 1 sy.7)  

G kesit 51. ölçüde, kanunda gelen motif, La da Kürdi, 52. ölçüde ise 

ba�layıp, aynı dizi içinde daha çok Buselik çe�nisine yakın bir motif görülür. 53 ve 

54. ölçüde aynı çe�ni 1. ve 2. kemanlarda küçük bir de�i�iklikle kullanılmı�tır. 

(�ekil-11) 

�ekil 11

Orkestrasyon açısından, 51. ölçüde kanunda gelen yeni bir motife zıt olarak 

yaylılarda armonik bir yapı içersinde e�lik gelirken, kanunda gelen motif 53. ölçüde, 

yaylılarda 1. keman ve 2. kemanlarda motifin aynısı gelir. (Ek 1 sy. 8 ) 

H kesit 55. ölçüde, kanunda Mı de ba�layıp, 57. ölçünün ba�ına kadar süre 

içinde Si diyez de kullanılan Do diyez Segâh çe�nisi görülür. (�ekil 12)    
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�ekil 12 

58. ölçüde yaylılarda 1. ve 2. keman partilerinde Do diyez ile ba�layıp,  La 

da Zirgüleli Hicaz çe�nisi yapmı�tır.  (�ekil 13)

�ekil 13

Orkestrasyon açısından G kesitinde oldu�u gibi kanunda ba�layan temaya zıt 

bir yaylı partisi dörtlük hareketlerle gelip, 57. ölçüde 1. ve 2. kemanlarda gelen 

motifin altında, gene bir armonik düzlem içerisinde e�lik olarak gelip, kırık arpejlerle 

di�er kesite ba�lar. (Ek 1 sy 8-9 )    

 Makam açısından, I kesit 61. ölçüde kanunda C kesitinde gelen motif, Sol 

diyez üzerine göçürülerek Sol diyez de ba�layıp, Si de U��ak çe�nisi yapmı�tır. 

(�ekil 14)  

I  61 

�ekil 14 

64.ve 67. ölçüler arasında kanunda, Si ile ba�layıp, Si de Nikriz çe�nisi 

yaparken, ölçünün sonunda Sol diyez ile yeni bir kesite ba�lar. (�ekil 15)  
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64 

�ekil 15 

Orkestrasyon açısından, kanunun ön planda oldu�u ve yaylıların gene kırık 

akor ile e�lik etti�i bir kesittir. Kanunun kendi tekniksel özellikleri, glissando, 

altılama gibi teknikler kullanılmı�tır. (Ek1 sy. 9)  

K kesit 68. ölçüde, yaylılarda ana temanın ilk temasını alıp, La bemol 

üzerinde, 70. ölçüde Si ve 72. ölçüde Re de ve kesitin sonuna kadar Rast çe�nisi 

tekrar kullanılmı�tır. Bu kesitte kanunda ise makamsal bir çe�ni yoktur. (�ekil 16) 

�ekil 16 

Orkestrasyon açısından, 68. ölçüden kesitin sonuna kadar 1. kemanlarda 

ba�taki ana motif altta armonik bir düzlem içersinde e�lik ederek gelmi�ken kanunda 

kırık akor motife kar�ı kontr hareketler ile süslenmi�tir. (Ek 1 sy. 10- 11)  

 Makam olarak L kesitinde 74. ölçüden 77 'nin sonuna kadar, yaylılarda ve 

kanunda eserin giri�indeki ana tema olan Fa da Acemli Rast çe�nisi aynen 

kullanılmı�tır. Kesitin sonunda ise Do da Buselik çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 17) 
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�ekil 17 

Orkestrasyon açısından 74. ölçüde ana tema katlamalı olarak yaylılarda 1. ve 

2. keman ve kanunda gelmi�tir. Altta yaylılarda pedal sesleri ile uzayan bir e�lik 

vardır. (Ek1 sy. 11 )  

M kesitinden de önceki kesitteki aynı çe�niyi devam ettirmi� ve 84. ölçüde Re 

de ve 85. ölçüde La da Rast çe�nisi kullanır.(�ekil 18) 

�ekil 18 

N kesit 86. ölçüden 89. ölçünün sonuna kadar yaylılarda Si de Hüseyni

çe�nisi vardır. (�ekil 19)  
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�ekil 19

 90. ölçü ile birlikte yaylılarda 93. ölçünün sonuna kadar La da Nikriz çe�nisi 

yapmı�tır. (�ekil 20) 

90 

�ekil 20 

          

Orkestrasyon açısından 86. ölçüde yaylılarda yeni gelen bir temanın üzerinde 

kanunda, Mi de ba�layıp pentatonik bir yapıda giden hattan 86 ve 90. ölçüde kanun 

16‘lık bir ritmik yapıda a�a�ıdaki ezgiye kar�ılık kontrritmik bir yapı olu�turmu�tur. 

Kesitin son ölçüsünde yaylılarda temayı ritmik olarak geni�leterek di�er kesite 

ba�lar. (Ek 1 sy. 12- 13) 
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Makam açısından, daha önce gördü�ümüz C kesit 24. ölçüde gelen motif, O 

kesit 94. ölçüde solo keman, Mi de U��ak-Buselik çe�nisi yapmı�, 96. ölçüde de 

aynı motifi Re diyez de tekrar kullanmı�tır. (�ekil 21) 

�ekil 21 

98. ölçüde kanunda Do U��ak- Buselik çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 22)  

98 

�ekil 22 

Orkestrasyon açısından 94. ölçüde 1. kemanlarda gelen motif altında 

yaylılarda divisi, arco ve pizzicato teknikleri kullanılıp, 98. ölçüde kanundaki motifin 

altında yaylılarda kontrbas ve çellolarda pizz. iken viyola ve 2. kemanlarda tremolo 

tekni�i kullanılmı�tır. Kanundaki motife kar�ın altta besteci bir tını arayı�ına girdi�i 

kanaatındayız. (Ek 1 sy 13- 14 )  

Bölümün son kesiti olan P kesit 103. ölçüde, yaylılarda çellolar ve 1. 

kemanlarda La da bir Müstear çe�nisi kullanıp, 105. ölçüde kanunda aynı çe�niyi 

yapar.(�ekil 23) 

�ekil 23
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Orkestrasyon açısından 103. ölçüde çellolar ve 1. kemanlardaki motife e�lik 

olarak di�er partilerde uzun pedal sesleri ile motifi ta�ıyacak bir armonik yapı içinde 

partiler e�lik eder. 105. ölçüde kanun aynı motifi devam ettirirken yaylılarda gene 

sekizlik, triole onaltılık gibi bir ritmik profil içinde e�lik eder ve bölüm kanundaki 

glissando ile biter. (Ek1 sy.15) 

Bu bölüme makam ve orkestrasyon açısından genel bir bakı�: Bölümün 

genelinde kesitler birbirine ba�lanırken çe�itli makamsal çe�nilerle ba�lanmı� ve 

farklı bir renk ortaya çıkmı�tır. 

Konçertonun 1. bölümünü makamsal olarak kesitleri inceledi�imizde;  

Fa da Acemli Rast (1 ile 4. ölçüler arası), Do da Nihavend (5 ile 8. ölçüler 

arası), Fa da Rast (9 ile 12. ölçüler arası), Si bemol da Nikriz (13 ile 14. ölçüler 

arası), La bemol da Hicâz (17 ile 18. ölçüler arası), Fa da Neveser (20 ile 21. 

ölçüler arası), Si de U��ak (24, 25 ve 26. ölçüler arası), Fa diyez de U��ak (28 ile 

29. ölçüler arası), Re de Pençgâh Be�lisi (30. ölçüde), Si de Rast (32 ile 34. ölçüler 

arası), Si de Müstear (36 ile 38. ölçüler arası), Re de Rast (42. ölçüde), La da Rast 

(43. ölçüde),  Fa diyez de Kürdi (51. ölçüde), La da Buselik (52. ölçüde), La da 

Hicâz (55 ile 56. ölçüler arası),  La da Zirgüleli Hicâz (57 ile 58. ölçüler arası), Si

de U��ak (61 ile 63. ölçüler arası), Si de Nikriz (64 ile 67. ölçüler arası), La bemol

da Rast (68 ile 69. ölçüler arası), Si de Rast (70. ölçüde), Re de Rast (71 ile 72. 

ölçüler arası), Fa da Acemli Rast (74 ile 77. ölçüler arası), La da Rast (84 ile 85. 

ölçüler arası ), Si de Hüseyni (86 ile 89. ölçüler arası), La da Nikriz (90 ile 93. 

ölçüler arası), Mi de Buselik (94. ölçüde), Do da U��ak (98. ölçüde) ve son olarak 

La da Müstear (103 ile 105. ölçüler arası) çe�nisi kullanmı�tır.  

Orkestrasyon açısından; yaylıların temayı katlayarak, birçok tonda ve temanın 

bazı parçalarını yer yer çe�itli imitasyonlarla kullanarak kanun ile birbirini 

tamamlayıcı bir özellik oldu�u görülmü�tür. Orkestrasyon açısından çalgıların 

sınırları zorlanmadan kendi içinde bir doku olu�turmu�tur. 

4.1.2. �kinci Bölümün Makam ve Orkestra Açısından �ncelenmesi 

Makam açısından, bölümün giri�inde kanunda gelen motif ile 3. ölçüde çello 

partisinde gelen motif, 13. ölçünün ba�ına kadar La da Sabâ çe�nisi yapmı�tır. 

Ayrıca, kanunda 6. ve 7. ölçülerde Fa diyez de Segâh dörtlüsünden dolayı 

Bestenigâr çe�nisi de kullanmı�tır. (�ekil 24) 
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�ekil 24

Orkestrasyon açısından ilk olarak kanunda bir açılı� yaparak, 3. ölçüde gayet 

mistik bir hava içerisinde giren motife kar�ın yaylılarda aynı giri�in ritmik olarak 

geni�letilmi� biçimi ortaya çıkar. 7. ölçüde çelloda gelen motifin üstünde kanunda 8. 

ölçüden itibaren arpejlerle e�lik figürleri gelmi� ve 11. ölçüde kanunda, ritmik olarak 

tema varyasyona u�rayak gelmi�tir. (Ek 1 sy. 16 ) 

Makam açısından, A kesit 13. ölçüden kesitin sonuna kadar çelloda gelen 

motif, Sol de Hicâz çe�nilerini kullanmı� ve 20. ölçüden itibaren La da Sabâ çe�nisi 

kullanıp yeni kesite ba�lamı�tır. (�ekil 25) 

   

�ekil 25

 14. ölçüde kanunda Si ile ba�layıp La da Sabâ çe�nisi görülür.  (�ekil 26)  

14

�ekil 26 
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Orkestrasyon açısından; bölümün ba�ından kanundaki ve çelloda diyalog 

halinde gelen mistik hava 13. ölçüde çello partisinde bir motifin girmesi ile devam 

eder. Kanunda ise 16. ölçüde gelen arpejlerle e�lik figürleri devam eder. Genel olarak 

çelloda devam eden hattın üzerinde kanunda ritmik bir doku (Üçleme, sekizlik ve 

onaltılık sekizlik) olu�mu� ve birbirlerini tamamlayıcı bir özelliktedir.  (Ek 1 sy. 17 ) 

 B kesit 23. ölçüde yaylılarda 1. kemanlarda La da ba�layıp, 28. ölçünün 

sonunda tamamlanmayan, La da Sabâ çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 27) 

�ekil 27 

 Kanunda ise 25. ölçüde Sabâ çe�nisini Mi de ba�layıp, 27. ölçüde La da 

bitirmi�tir. (�ekil 28)  

25 

�ekil 28 

Bu kesit orkestrasyon açısından; 23. ölçüden kesitin sonuna kadar çalgıları 

sokarak polifonik (çoksesli) bir anlatımı olan mistik hava içerisinde geli�en bir 

orkestrasyon anlayı�ı vardır. Bu yapıya viyola ve 2. kemanlarda pedal sesleri 

kullanmı�, yazı orkestratif olarak yo�un gözükse de pedal sesleri ile bo�luk havası 

yaratmı�tır. (Ek 1 sy. 17- 18) 

C kesit 29. ölçüde yaylıların kendi içersinde kısa süreli Do da Hicâz çe�nisi 

bulunmaktadır. 32 ve 33. ölçülerde yine yaylılarda Acema�iran çe�nisi 

duyulmaktadır. (�ekil 29) 
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�ekil 29 

Orkestrasyon açısından; önceki kesitin devamı niteli�inde görünen bir yapı 

yaylılarda çalgıların imitasyonları (taklit) �eklinde görülür. Örne�in; 29. ölçüde 1. 

kemanlar ve viyola aynı anda girer ve sonrasında benzer imitasyonlarla yapı geli�ir. 

34. ölçüde ba�layıp, 37. ölçünün ba�ına kadar yaylılarda 1. kemanlarla ba�layıp di�er 

partilere da�ılan temaların ritmik olarak geni�lemesi ve daralması görülür. 39. ölçüde 

çellolar ve viyolalarda sürdinlü kullanarak di�er kesite ba�lamı�tır. (Ek 1 sy. 18 – 19) 

D kesit 41.  ölçüde kanunda gelen motif, Re ile ba�layıp, La da 44. ölçünün 

ba�ına kadar Karcı�ar çe�nisi yapmı�tır. 44. ölçüden itibaren kanunda kesitini sonuna 

kadar Re de Hicâz çe�nisi daha sonra 47. ölçüden kesitin sonuna kadar Re de 

Zirgüleli Hicâz çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 30 ) 

�ekil 30 

Orkestrasyon açısından; genel olarak tiz registire do�ru geni�lerken, 41. 

ölçüde a�a�ı do�ru geni�lemi� ve renk olarak bas etki vermi�tir. Bu kesitte genel 

olarak kanundaki motife kar�ın yaylılarda ritmik bir e�lik hareketi hâkimdir. 45. 

ölçüde yaylılarda gelen 32 lik ritmik yapı, yeni kesite hazırlık niteli�indedir. (Ek 1 

sy. 19 ) 

E kesit 49. ölçüde kanunda Sol ile ba�layıp, 52. ölçüde Do da biten Re de 

Hüseyni çe�nisi vardır. (�ekil 31)  
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�ekil 31 

Orkestrasyon açısından genel olarak çe�niler, kanun ile yaylılar arasında 

diyaloglar halinde gelirler. 49. ölçüde yaylılarda belirli bir armonik düzlem içersinde 

32 lik ritmik yapı gelir ve genel olarak bu kesitte kanun ile yaylılar arasındaki örgüyü 

sa�layan 32 lik ritmik ö�elerdir. Örne�in 51. ölçü kanun + sonraki ölçüde 1. keman + 

kanun + 1. keman ve çello vb. (Ek 1 sy. 20) 

F kesit 58. ölçüde viyolada gelen motif, Mi bemol ile ba�layıp, Si bemol ile 

biteni La Bemol de Hüseyni çe�nisi görülür. (�ekil 32) 

  58 

�ekil 32 

64. ölçüde kanunda Do diyez ile ba�layıp Fa diyez de biten, Re diyez de 

Sabâ çe�nisi görülür. (�ekil 33) 

64 

�ekil 33 

Orkestrasyon açısından 58. ölçüde viyolada gelen motif devam ederken di�er 

çalgılar da eklenerek 64. ölçüde pedal sesine dönü�ürler. (Ek 1 sy. 21) 

G kesit 66. ölçüde yaylılarda 1. kemanda, Mi de Rast çe�nisi vardır. 69. 

ölçüde çello partisinde aynı çe�ni, 71. ölçüde 1. kemanlarda da gelir. (�ekil 34) 
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G      66 

�ekil 34 

Orkestrasyon açısından, 66. ölçüde yaylılarda imitasyonlara dayalı (1. keman 

ve çello) bir yapı ile geni�lemi� bir orkestra dü�ünce hakimdir. 71. ölçüde kanunun,  

yaylı doku üzerinde sekizlik hareketleri temaya zıt bir yapı olu�tururken bu doku bir 

armonik düzlem içersinde devam eder ve kesitin sonuna do�ru sadele�erek dikey 

yapıya dönü�ür. (Ek 1 sy. 21- 22) 

H kesit bölümün ba�ında kanunda gelen motif, Bestenigâr makamında bir 

açılı� yapıp, 77. ölçüde La da ba�layıp, 83. ölçünün sonunda La da biten, La da Sabâ

çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 35)  

�ekil 35 

Aynı çe�niye benzeyen 78. ölçüde çelloda La ile ba�layıp, 82. ölçü ile kesitin 

sonuna kadar Fa diyezde Bestenigâr çe�nisi vardır. (�ekil 36) 

�ekil 36 

 Orkestrasyon açısından 77. ölçüde gelen kanunda gelen motif bir ölçü 

sonrasında çello partisinde gelirken di�er partilerde aynı seste ritmik haraketleri olan 

bir yapı hakimdir. Bu kesitte orkestra ba�taki yalınlı�ı bozmayıp di�er çalgılarda da 

uzun seslerle bölümü tamamlamı�tır. (Ek 1 sy. 22- 23) 
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J kesit 85. ölçüde, kanun ve 1. kemanlarda unison olarak Sol ile ba�layıp, 

kesitin sonunda Fa da biten, Fa da Nikriz çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 37) 

�ekil 37 

Orkestrasyon açısından J kesit 85. ölçüde, kanun ve yaylılarda gelen yeni 

motife paralel olarak altta yaylılarda antre gibi giri� yapan çalgılarla yazı geni�ler ve 

zengin tınlamasını sa�lar. 86. ölçüde kontrbas ve çellolarda aynı motifi oktav olarak 

kesitin sonuna kadar çalar. E�lik eden çalgılar motifin içindeki dokularla çe�itli bir 

armonik düzlem içinde devam eder ve geli�ir. (Ek 1 sy. 23 ) 

 K kesit 92. ve 93. ölçülerde yaylılarda 1. keman partilerinde, Mi  de Segâh 

çe�nisi ile ba�layıp, 94, 95 ve 96. ölçünün yarısında Sol diyez  de Sabâ çe�nisi 

kullanmı� iken çellolarda da tam be�li a�a�ıdan Do diyezde Sabâ çe�nisi yapmı�tır. 

(�ekil 38) 

�ekil 38 

Orkestrasyon açısından gayet yalın bir biçimde çellolar ve 1. kemanlarda 

oktav olarak gelen motifin sonunda kanunda arpejler gelerek bir sonraki kesite 

ba�lar. (Ek 1 sy 23- 24 )  

L kesit 99. ölçüde yaylılarda 1. kemanlarda Re ile ba�layıp La da Rast, ve 

sonrasında La da Sabâ, bu kesitin genelinde bir Bestenigâr çe�nisi dü�ünmekle 

birlikte kesitin sonunda Do da Çargah (eski) makamı çe�nisi ile ikinci bölüm biter. 

(�ekil 39)  
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�ekil 39 

Orkestrasyon açısından, 99. ölçüde giren 1. kemanlara sonraki ölçüde 

çellolarda motife benzer bir motif gelir. 1. keman ve çelloda biten hattın üzerinde 

106. ölçüde, kanunda arpejler gelerek bölüm gayet mistik bir hava içersinde biter. 

(Ek 1 sy. 24 – 25 )  

Bu bölüm hakkında makam ve orkestrasyon açısında genel bir bilgi verecek 

olursak, bölüm mistik bir hava içerisinde yazılmı� a�ırba�lı bir bölümdür. Genel 

olarak kanun ve yaylıların diyalogları halinde devam eder.  

Konçertonun 2. bölümünü makamsal olarak kesitleri inceledi�imizde;  

La da Sabâ (1 ile 2. ölçüler arası) ve (1 ile 13. ölçüler arası), Fa diyez de 

Bestenigâr (6 ile 7. ölçüler arası), Sol de Hicâz (13 ile 19. ölçüler arası), La da 

Sabâ (20 ile 23. ölçüler arası), Do da Hicâz (29. ölçüler arası ), Do da Acema�iran

(32 ile 33. ölçüler arası), Re de Zirgüleli Hicâz (40 ile 43. ölçüler arası), La da 

Hüseyni (49 ile 50. ölçüler arası), Sol de Rast (51 ile 53. ölçüler arası), La bemol de 

Hüseyni (58 ile 61. ölçüler arası), Re diyez de Sabâ (64 ile 65. ölçüler arası), Mi de 

Rast (66 ile 69. ölçüler arası), Fa diyez de Bestenigâr (79 ile 83. ölçüler arası), Do 

da (82 ile 84. ölçüler arası), Fa da Nikriz (85 ile 90. ölçüler arası), Do diyez de 

Sabâ (94 ile 96. ölçüler arası), La da Rast (99 ile 100. ölçüler arası) ve son olarak 

La da Sabâ (101 ile 105. ölçüler arası) çe�nilerini kullanmı�tır.  

Genel olarak bölümde yapıları büyük planda de�il de, küçük planda ele alıp 

birbiri ardına kullanılan motifler kesitlerle birbirine ba�lanarak farklı bir 

orkestrasyon rengi kullanılmı�tır. Kanun ve yaylılar kimi zaman beraber, kimi zaman 

ise birbirine zıt (kontr) e�liklerle gelip, motiflerin geni�leyip, daraldı�ı, ritmik 

profillerin görüldü�ü, aynı ritmik profilin birçok çalgıya yayılıp görüldü�ü hatlar 

kar�ımıza çıkmı�tır. Tınısal arayı� açısından kanun ilk defa (41. ölçüde) bas karakter 

kazanması ile registrin zengin olarak kullanılması anlayı�ı vb. özellikler orkestrasyon 

açısından bu bölümde, fazla kullanılmı�tır.  
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4.1.3. Üçüncü Bölümün Makam ve Orkestra Açısından �ncelenmesi 

Bölümün 1. ölçüsünden 5. ölçüsüne kadar yaylılarda Fa da Rast be�lisi 

vardır. (�ekil 40)  

�ekil 40 

  

 5. ölçüde kanunda gelen motif,  11.ölçünün sonuna kadar La da Beyati

çe�nisi yapmı�tır. (Çe�nideki Si sesinin segâh olmadı�ı dikkate alınarak) 13. ölçüde 

motif kanunda tekrar gelir ve 20. ölçünün sonuna kadar Sol de Acemli Rast çe�nisi 

yapmı�tır. (�ekil 41) 

                     

�ekil 41 

Orkestrasyon açısından, ilk giri�te 1. bölümdeki tema, kısaltılmı� olarak 4. 

ölçünün sonuna kadar yaylılarda oktavlarla katlanmı� olarak gelir 5. ölçüden itibaren 

kanunda gelen motifin altında yaylılar pizz, arco gibi teknikleri kullanarak 20. 

ölçünün sonuna kadar devam ederler. �lk ölçüdeki yapı ile 5. ölçüde yaylılar karakter 

olarak zıttır. �lk giri�te tema ve sonra (5. ölçüden itibaren) e�lik durumunda olan 

yaylılar kendi içersinde bir kontrast (zıtlık)  olu�turmu�lardır. 5. ölçü ile kanunda 

giren temanın altında yaylılar, armonik yapı içerisinde e�lik etmi�lerdir. (Ek 1 sy. 26- 

27) 
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A kesit 21. ölçüde Sol ile ba�layıp, ölçüde Sol ile 28. ölçüde Do da biten, Fa 

da Rast çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 42)  

   �ekil 42 

Orkestrasyon açısından; 21. ölçüde kanunda gelen motifin altında yaylılar, 

dikey bir armonik içersinde e�lik ederken, 29. ölçüde köprü ile B kesitine 

ba�lanmı�lardır. (Ek 1 sy. 27) 

 B kesit kanunda, 33. ölçüde Fa ile ba�layıp, 40. ölçüde Fa  ile biten, Fa  da 

Nikriz çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 43) 

      
  �ekil 43 

  

41. ölçüde yaylılarda aynı çe�ni 43. ölçüde bitip, 44. ölçüden itibaren farklı 

bir motif ile gelip yeni kesite ba�lar. (�ekil 44) 

�ekil 44 
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Orkestrasyon açısından, bu kesitte kanun ile yaylıların diyalogunun oldu�u 

açık olarak görülür. 33. ölçüde kanunda gelen motife yaylılarda pedal sesleri ile e�lik 

ederken 41. ölçüde motifi yaylılarda 1. ve 2. kemanlar alır ve di�er partiler e�lik 

eder. (Ek 1 sy. 28 ) 

 C kesit 49. ölçüde kanunda gelen motif, Si de ba�layıp, 51. ölçünün sonunda 

kadar Si de Sabâ çe�nisi kullanmı�tır. 53. ölçüde kanunda Si de ba�layıp, Re de 

Hicaz çe�nisi kullanmı� ve Sabânın parçaları �eklinde Hicaz çe�nisini 56. ölçünün 

sonunda sonlandırmı�tır.(�ekil 45) 

�ekil 45 

61. ölçüde kanunda, daha önce B kesitinde gelen motif, Fa da Nikriz çe�nisi 

olarak kesitin sonuna kadar tekrar kullanılmı�tır.  

Orkestrasyon açısından, 49. ölçüde kanunda gelen motifin altında yaylılarda 

pizz. olarak, ritmik bir e�lik yapısı (4 lük, 8 lik ve 16 lık) gözükür. 63. ölçüde 

yaylılarda önce çello ve sonra kontrbas partisinde kanunda gelen temayı getirir. 

Kanun ile yaylılar arasında kısa bir kanon etkisi vardır. (Ek 1 sy. 29 -30) 

D kesit 69. ölçüde yaylılarda 1.ve 2. keman ve viyolalarda, Mi  ile ba�layıp, 

72. ölçüde Sol de biten, Mi  de Segâh çe�nisi vardır. 73. ölçüde aynı çalgılarda 

Müstear ve Segâh çe�nileri kesitin sonuna kadar devam eder. (�ekil 46) 

�ekil 46 

Orkestrasyon açısından,  69. ölçüde ba�layan yaylılardaki yeni motif sonra 

gelecek olan (E) kesitine ba�layan bir köprü niteli�indedir. Ve bu motif kesitin 
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sonuna kadar devam ederken besteci burada espressivo (anlamlı ve ifadeli) ifadesini 

ve sul G (E�i�e yakın ) tekni�ini kullanmı�tır. (Ek 1 sy. 30) 

E kesit 85. ölçüde yaylılarda 1. ve 2. kemanlarda Fa diyez ile ba�layıp, 92. 

ölçüde Do diyez de, Fa diyez  de Hüseyni çe�nisi vardır. (�ekil 47) 

�ekil 47 

94. ölçüde kanunda, yeni gelen motif Si  ile ba�layıp, 108. ölçüde Si de biten, 

Si de Hüseyni çe�nisi kesitin sonuna kadar devam etmi�tir. (�ekil 48) 

�ekil 48 

Orkestrasyon açısından 85. ölçüde, yaylılarda 1. ve 2. kemanlarla yeni gelen 

motife kar�ılık kanunda pes bölümden 16 lık bir ritmik profil görülür. 93. ölçüde 

kanunda arpejlerle onaltılık ritmik yapıyla yeni gelen bir motife kar�ılık (genelde bu 

tarz ritmik yapılar gitar ve arp ta çok kullanılır.) yaylılarda uzun pedal sesleri ile 

kesitin sonuna kadar devam eder. (Ek 1 sy. 31) 

F kesit 109. ölçüde birinci kemanlarda gelen motif, Re ile ba�layıp, 115. 

ölçüde Sol diyez ile biten, Sol diyez de Müstear çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 49)  
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�ekil 49 

121. ölçüde kanunda gelen motif,  bölümün ba�ında B kesitinin 33. ölçüsünde 

gelen Fa da Nikriz çe�nisi tekrar kullanmı�tır.  

Orkestrasyon açısından önceki kesitte kanundaki gelen yapıdan sonra bu 

kesitte kemanlarda gelen motif, 117. ölçüde çello ve viyola partilerindeki motifle 

kanunda gelen motife köprü niteli�indedir. (Ek 1 sy.32-33)   

G kesit 125. ölçüde birinci kemanlar La ile ba�layıp, Buselik çe�nisini farklı 

perdelerde (Do- Buselik, Fa diyez-Buselik, Do- Buselik- Fa diyez- Buselik) 

kullanır. (�ekil 50) 

�ekil 50 

Orkestrasyon açısından bu kesitte bölümün ba�ında kanunda gelen motif, 

kemanlarda birinci kemanlarda gelmi�tir. Ve sonrasında viyola partisi ile yeni bir 

motif ile yeni kesite ba�lanırken, yaylılarda çello ve kontrbaslar uzun sesler ile e�lik 

ederler. (Ek 1 sy. 33- 34 ) 

H kesit 141. ölçüde kanunda Fa ile ba�layıp, 144. ölçüde Sol diyez de biten, 

Do diyez de Hüzzam çe�nisi kullanmı�tır. (�ekil 51)   

�ekil 51 
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153. ölçüde yaylılarda Re de ba�layıp, 159. ölçüde Do diyez de biten, La da 

Hicaz çe�nisi görülür. (�ekil 52)  

       153

      

�ekil 52 

Orkestrasyon açısından, 141. ölçüde kanunda gelen yeni motife e�lik olarak,  

yaylılarda önceki kesitin sonu olarak gelen bir pedal sesi görülür. 145. ölçüde aynı 

motifin transpozesi yaylılarda gelir ve sonrasında 149 ölçüde yerinin kanuna bırakır. 

153. ölçüde yaylılarda oktav katlamalı olarak bir motif kesitin sonuna kadar gelir. Bu 

kesitte motif, yaylılar ile kanun arasında diyaloglar halinde gözükür. (Ek 1 sy. 34- 

35)  

I kesit 161. ölçüde yaylılarda, La ile ba�layıp, 168. ölçünün sonunda Fa diyez 

ile biten motif, eksik Ferahnâk be�lisi olmasına ra�men karara ba�lanmayan bir Rast

çe�nisi vardır. (�ekil 53) 

�ekil 53 

Konçertonun üçüncü bölümünün ba�ında kanunda gelen motif,  169. ölçüde 

1. kemanlarda Re diyez ile ba�layıp, 173. ölçüde Fa diyez de U��ak çe�nisi vardır. 

(�ekil 54) 

�ekil 54 
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Orkestrasyon açısından, 161. ölçüde yaylılarda gelen motif,  önceki kesitin 

devamı �eklinde gelir. Yaylılarda gelen motifin üstünde kanunda triole (Üçleme) 

ritmik yapısı ile e�lik ederken, 169. ölçüde bölümün ba�ında kanunda gelen motif bu 

sefer yaylılarda 1. kemanlarda görülür. 173. ölçüde 1. kemanlar divizi yapar ve di�er 

partiler armonik bir düzen içerisinde motife e�lik eder. (Ek 1 sy. 36)  

K kesit 185. ölçüde yaylılarda kontrbas, çello ve viyolalarda, Fa ile ba�layıp, 

192. ölçünün sonunda B kesitinde 33. ölçüde kullandı�ı Fa da Nikriz çe�nisini 

tekrar kullanmı�tır. (�ekil 55)  

�ekil 55 

 Aynı çe�ni 1. ve 2. kemanlarda küçük bir de�i�iklikle tekrar kullanılmı�tır. 

193. ölçüde ba�layıp, 195. ölçüde La bemol üzerinde bitmi�tir. (�ekil 56) 

�ekil 56 

Orkestrasyon açısından, genel olarak bu kesitte yaylılar ile kanun arasında 

diyaloglar hakimdir. 185. ölçüden 192. ölçünün sonuna kadar yayılılarda motif gelir 

ve ölçünün sonuda kanunda, 1. ve 2. kemanlarda glissando hareketi ile kanun temayı 
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alır. Yaylılarda 1. ve 2. kemanlar ile kanundaki motif devam ederken, di�er partiler 8 

lik bir ritmik profil içerisinde kesitin sonuna kadar e�lik eder. 197. ölçüde 1. ve 2. 

kemanlardaki transpozeye u�rayan motif, ilk olarak 16 lık bir ritmik profil ile 1. ve 2. 

kemanlarda gelirken, sonraki ölçüde kanunda motif geni�lemi� olarak gelir. Aynı 

�ekilde 199. ölçüde 1. ve 2. kemanlarda gelen motif, kanunda kesitin sonrasında 

gelir. Besteci kanun ile yaylılar arasında imitasyon (taklit) e dayalı bir tekni�i 

kullanmı� fakat buradaki kullanım bire bir taklit de�il de yalancı taklit tekni�inde 

kullanılmı�tır. (Ek 1 sy. 37- 38)  

L kesit 201. ölçüde yaylılarda Sol ile ba�layıp 208. ölçüde Re de biten, Sol de 

Hüseyni çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 57) 

    

�ekil 57 

209. ölçüde kanun ve solo kemanlarda Sol ile ba�layıp, kesitin sonunda Do ile 

biten, Sol de Hüseyni çe�nisi görülür. (�ekil 58) 

                 

�ekil 58 

Orkestrasyon açısından, bölümün ba�ında D kesitinde yaylılarda gelen tema, 

201. ölçüde ba�ka bir tona tranpoze edilmi� olarak gelir. Yaylılardaki motife zıt 

olarak kanunda oktav teknikleri gözükür. Bölümün ba�ında E kesitinin ortalarında 
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kanunda gelen motif, kanun ve 1. kemanlarda 209. ölçüde gelirken, di�er partiler 

belirli bir armonik düzen içerisinde motife ellik ederler. ( Ek 1 sy 38- 39 ) 

M kesit bölümün ba�ında kanunda Fa da gelen motif, 225. ölçüden 240. 

ölçüye kadar La da Segâh çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 59) 

225   

�ekil 59 

Orkestrasyon açısından, 225. ölçüde bölümün ba�ında gelen kanundaki tema 

1. kemanlarda gelmi� ve di�er partiler 8 lik ritmik hareketle e�lik etmi�tir. 233. 

ölçüde motif kanunda gelirken, 236. ölçüde yaylılarda kanunla beraber motife katılır 

ve yaylılarda yeni bir geli�im dü�üncesi, 241. ölçüde ba�lar ve kesitin sonuna kadar 

devam eder. (Ek 1 sy. 40- 41) 

N kesitinde önce eserin 1. bölümündeki Rastlı giri� teması olan çe�ni, 249. 

ölçüde yaylılarda gelmi� ve kesitin sonuna kadar devam etmi�tir. Fa da Acemli Rast

çe�nisi yapmı� ama temanın sonuna kadar gelmemi�tir. (�ekil 60)  

�ekil 60 

Orkestrasyon açısından, 249. ölçüde eserin 1. bölümünde gelen tema 4 lü 

yerine 5 li aralıkla yaylılarda gelirken, kanunda ritmik olarak 32 lik yedilemeler 
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kontr gelerek temanın üstünde güzel bir renk elde edilmi�tir. Bu kesitte genelde 

a�ırlıklı olarak yaylılarda bir tema ile kanunda daha çok glissando ve ufak 

kontr�anların oldu�u görülür. (Ek 1 sy. 42 )  

O kesit 265. ölçüde önceki kesitin devamı olarak gelen tema Do ile ba�layıp 

kesitin sonuna kadar Do da Buselik çe�nisi yapmı�tır. (ancak çe�ni olarak U��ak da 

dü�ünülebilir.) Sonrasında 267.  ölçüde kanunda Fa diyez ile ba�layıp, 279. ölçüde 

La ile biten, La da Segâh çe�nisi kullanılarak bölüm biter. (�ekil 61) 

�ekil 61 

Orkestrasyon açısından, önceki kesitteki gibi yaylılarda tema devam ederken 

kanunda kontr�anlar gözükür. 290. ölçüde yaylılarda tema devam ederken 267. 

ölçüde kanunda oktav hareketleri ile kontr�an benzeri bir yapı gelir ve 280. ölçüde 

kanunda glissando yaparak eser biter.   (Ek 1 sy. 43)   

Konçertonun 3. bölümünü makamsal olarak kesitleri inceledi�imizde;  

Fa da Rast (1 ile 4. ölçüler arası), La da Beyati (5 ile 10. ölçüler arası), Sol 

üzerinde Acemli Rast (13 ile 20. ölçüler arası), Fa da Acemli Rast (21 ile 28. 

ölçüler arası), Fa da Nikriz (33 ile 40. ölçüler arası), Si de Sabâ (49 ile 53. ölçüler 

arası), Re de Hicâz (52 ile 56. ölçüler arası), Mi de Segâh (69 ile 72. ölçüler arası), 

Fa diyez de Hüseyni (85 ile 92. ölçüler arası), Si de Hüseyni (94 ile 108. ölçüler 

arası), Sol diyez de Müstear (109 ile 115. ölçüler arasında), Fa da Nikriz (121 ile 

124. ölçüler arası), La da Buselik (125 ile 129. ölçüler arası), Do diyez de Hüzzam

(141 ile 144. ölçüler arası), La da Hicâz (153 ile 159. ölçüler arası), Fa diyez de 

U��ak ( 169 ile 173. ölçüler arası), Fa da Nikriz (185 ile 192. ölçüler arası), La 

bemol de Nikriz (193 ile 196. ölçüler arası),  Sol de Hüseyni (201 ile 208. ölçüler 

arası), La  da Segâh (225 ile 240. ölçüler arası), Fa da Acemli Rast (249 ile 264. 

ölçüler arası), Do da Buselik (265 ile 278. ölçüler arası) ve son olarak La da Segâh

(267 ile 279. ölçüler arası) çe�nisi kullanılmı�tır.    
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Bölüm tipik Rondo formuna yakın gayet enerjik bir yapıda yazılmı�tır. Bu 

bölümde a�ırlıklı olarak kanunun ta�ıdı�ı motiflerin, orkestrada i�lenmesi ve 

polifonik bir dille anlatılması a�ırlık kazanmı�tır. Kanun ve yaylılarda arasında 

kar�ılık diyaloglar ile kanunda ve yaylılarda zaman zaman kontr�anların oldu�u bir 

yapı kar�ımıza çıkar. Arpejler, çarpmalar ve tremololarla kanunun tınısını ortaya 

çıkaracak bir tekniksel boyut bu bölümde i�lenmi�tir. Di�er bölümlere nazaran 

kanun, tekniksel yönleriyle çok gösteri�li bir biçimde kullanılmı�tır.  

Son bölümde hem orkestranın hem de kanunun i�levi öteki bölümlere göre 

çok daha dinamiktir. Bölümün sonlarına do�ru konçertonun 1. bölümdeki tema ile 

eser biter. 

Kanun Konçertosu hakkında genel bir de�erlendirme yapıldı�ında; eser; 3 

bölümden olu�makta olup, kullanılan temalar ve motifler genel olarak bölümler arası 

diyaloglar ve göndermeler �eklinde sunulmu�tur. Örne�in; 1. bölümde gelen bir 

motif varyasyona u�rayıp ba�ka bir bölümde de gelebilmektedir.  

  Bir yandan solist ve orkestra arasında dengeyi kurup, yatay ve dikey 

çokseslili�i ve orkestra renklerini ba�arıyla kullanırken di�er yandan farklı 

makamları aynı bölümde güzel bir orkestrasyon anlayı�ı ile sentezleyerek 

kullanılmı�tır. Bu da bestecinin her iki müzik kültünü çok iyi bilip, i�lemesinin 

sonucudur. 

Eserde, üç bölüm birbiri ile ba�lantılı olup, ancak; 2. bölüm kendine özgü bir 

dil ve çalgı kullanımı ile yazılmı�tır. Daha mistik bir hava içerisinde yazılan 

bölümde, çello ve kanun arasındaki diyaloglar daha a�ır basmakta ve 

kullanılmaktadır.  

Bu eser sonraki bestecilere ı�ık tutabilecek ve farklı müzik kültürlerinin bir 

�ekilde aynı çatı altında kullanılması ile Türk müzi�i tarihinde ilk defa denenmi� ve 

ba�arıya ula�mı� bir eser olarak her zaman yerini koruyacaktır.   
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5. PRELÜD VE �K� DANS  

Alnar’ın �stanbul yıllarındaki en büyük yaratısı ku�kusuz “Prelüd ve �ki 

Dans” adlı eseridir. 

“Eserin ilk seslendirili�i 1935 yılında Viyana Senfoni Orkestrası tarafından ve 
Alnar’ın ö�retmeni Oswald Kabasto yönetiminde seslendirilir. Eser çok fazla 
be�eni toplamı� ve birçok yerde seslendirilmi�tir. Bu eserler beraber basında 
övgü dolu yazılar çıkmı�tır. “Türk Müzikçileri Viyana’da” “Modern Türk 
Müzi�i” gibi ba�lıklar ta�ır bu yazılar. (Okyay, Erdo�an, 1998.58) 

Viyana’ya giden C.Re�id Rey’in eserleri de konser programlarında yer alır. 

Ele�trilerde iki Türk Bestecisinin hem fizik hem de müzik bakımında farklılıkları 

belirtilmi�tir. Bu eserin hakları Unviersal-Edition’a verilmi�tir.  

 5.1. Prelüd Bölümünün Makam ve Orkestra Açısından �ncelenmesi  

Bölümün ba�ında 1. ölçüde trompette duyulan motif Mi ile ba�layıp, 2. 

ölçünün ortasında Si ile biten, Si de U��ak çe�nisi kullanmı�tır. (�ekil 62)  

�ekil 62 

Orkestrasyon açısından, 1. ölçüde trompetlerde duyulan motif sürdinli olarak 

gelmi�tir. 3. ölçünün ortasında tahtalarda gelen obuadaki motif, 1. ölçüde gelen 

motifin ritmik varyasyonu olarak kullanırken, 4. ölçüde yaylılarda kontrbas, çello ve 

viyolalar sürdinli ve pizzicato olarak gelir. 5. ölçüde yaylıların tümü blok ve geni�

akorlarla arco olarak gelir. Bölümün açılı�ında trompetteki sürdinli motif ve 

yaylılarda sürdinli kullanarak tınısal bir arayı�a girerken, üflemelilerdeki doku yazıya 

ayrı bir renk getirmi�tir. (Ek 2 sy 1 )  

6. ölçüde obuada gelen motif Mi ile ba�layıp, 8. ölçünün sonunda Si ile 

bitmi�tir. Si de U��ak çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 63)
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�ekil 63 

1. kesit 9. ölçüde obuada gelen motif  Mi  ile ba�layıp, 12. ölçünün ba�ında 

Mi ile biten Mi de Hicâz çe�nisi yapmı�tır. Sonrasında obua ve klarinetlerde de 

Hicâz çe�nisi devam etmi�tir. (�ekil 64) 

�ekil 64 

Orkestrasyon açısından, 6. ölçüde obuada gelen motif ana motifin geli�mesi 

gibi görünürken, 7. ve 8. ölçülerde ilk önce timpani girmi� ve sonrasında kornolar 

sürdinli olarak yaylılarla beraber belirli bir armonik yapı içersinde e�lik etmi�tir. 9. 

ölçüde kontbassı sokması ile çalgıları geni�letirken, 10. ölçüde obuada gelen motifin 

altında yaylılarda blok akorlarla gelen bir yapı Empresyonist dönem orkestrasyon 

anlayı�ına çok yakındır. (Ek 2 sy. 2) 

2. kesit 14. ölçüde çellolarda, Sol diyez ile ba�layıp, 17. ölçüde Sol diyez de 

biten, Sol diyez de Ni�abur çe�nisi vardır. (�ekil 65) 

�ekil 65 

18. ölçüde yine çello partisinde de Ni�abur ve 19. ölçüde La da Sabâ çe�nisi 

vardır. (�ekil 66) 

�ekil 66 
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Orkestrasyon açısından, 2. kesit 14. ölçüde gelen çellodaki motif, mistik bir 

hava katmı�tır. Çello partisinde gelen yeni motife kar�ılık, kornolarda ve fagotta bir 

pedal ses ve tahta üflemelilerdeki motife benzer bir orkestrasyon dü�ünülmü�tür. 

Çelloda giren yeni motif ile tahta üflemeliler arasında soru- cevap �eklinde bir 

diyalog hakimken tahtalar fon etksi yaratmı�tır. Genel olarak motifi ön plana 

çıkaracak yalın bir orkestrasyon dü�üncesi hakimdir. (Ek 2 sy. 3 ) 

3. kesit 21. ölçüde obuada Fa ile ba�layıp, Re üzerinde bir Buselik çe�nisi 

olsa da 23. ölçünün sonunda Do ile biten, Do da Buselik çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 67)  

�ekil 67 

4. kesit 24. ölçüde aynı çe�ni flüt partisinde Fa ile ba�layıp, ölçünün ortasında 

La  ile biten, La da Karcı�ar çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 68 ) 

�ekil 68 

5. kesit 27.ölçüde kontrbaslarda önceki kesitte gelen Fa diyez de Ni�abur

üzerinde görülür. (�ekil 69) 

�ekil 69 

Orkestrasyon açısından 3. kesit 21. ölçünün sonrasında obualarda gelen 

temanın altında yaylılarda, 4 lük ritmik hareketler ile belirbir armonik yapı içersinde 

e�lik ederler. 21. ölçüde vurmalı çalgılardan grandcassa (büyük davul) ve Tamburino 

ufak nüanslarla motife e�lik eder. 3. kesitin 25. ölçüsünde obuada gelen tema flütte 

gelirken yaylılarda, tremolo olarak e�lik etmeye devam eder ve flüt ile fagot kar�ılık 
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diyalog halinde devam ederken, 5. kesite hazırlarlar. 2. kesitte gelen çellodaki mistik 

hava, 5. kesitte kontrbaslara verilmi� ve yaylılar sürdinsiz olarak motife e�lik ederler. 

Bu kesitlerde orkestrasyon açısından genel olarak motifi ba�ka enstrümanlarda 

getirirken farklı bir orkestralama tekni�i kullanmı�tır. (Ek 2 sy. 3 - 4 )    

5. kesit 32. ölçüsünde gelen kornodaki motif, La ile ba�layıp, 35. ölçüde Fa 

diyez de bitmi�tir. Fa diyez de U��ak çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 70) 

�ekil 70 

Orkestrasyon açısından, 29. ölçüde yaylılarda tremoloların görüldü�ü bir 

yapıya üstte tahtalarda çıkıcı olarak yapıyı devam ettiren bir motif gelirken, vurmalı 

çalgılarda timpani de 8 lik nota ve es ve tamburani de trill gibi teknikler görülür. 32. 

ölçüde kornoyu sürdünsüz olarak farklı bir tartımda getirirken, yaylılar ve tahta 

üflemelilerde akor halinde bir yapı gelerek, 34. ölçünün sonunda kornodaki motife 

kar�ı, yaylılarda 1. keman ve çelloda kontr�an benzeri bir motif ile e�lik eder. 35. 

ölçüde kornodaki motifin bitmesi ile 6. kesite ba�lanır. (Ek 2 sy. 5- 6  ) 

7. kesit 40. ölçüsünde yaylılarda 1. ve 2. kemanlarda la bemol ile ba�layıp, 

42. ölçünün ortalarında Si bemol üzerinde biten, Si bemol de Acemli Rast çe�nisi 

yapmı�tır. (�ekil 71) 

�ekil 71 

Orkestrasyon açısından, 36. ölçüde korno ve fagotta solo bir motif diyalog 

halinde devam ederken, flütte 32 lik ritmik bir yapıyla kontr�an bir e�lik partisi gelir. 

37. ölçüde yaylılarda çellolarda, flütün sustu�u yerlerde kont�anlar ile e�lik eder. 7. 

kesit 39. ölçüsünde, yaylılarda 1. ve 2. kemanda gelen motifin altında di�er partiler 

belirli bir armonik yapı içerisinde e�lik ederken, kornolar 42. ölçüde harekete 

katılarak orkestranın sonrasında geni�lemesine yardım eder. Besteci bu kesitte 
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orkestalama tekni�i olarak daha yalın ba�lamı� ve farklı motif parçalarını birbiri ile 

ba�lantılı olarak kullanmı�tır. (Ek 2 sy 6) 

7.kesit 46. ölçüsünde yaylılarda 1. ve 2. keman, tahtalarda flüt partisinde sol  

ile ba�layıp, 47. ölçünün sonunda Sol ile biten, Sol de Hüzzam çe�nisi vardır. (�ekil 

72) 

�ekil 72 

Orkestrasyon açısından, 7. kesit 42. ölçüde, yaylılarda 1. ve 2. kemanlar 

önceki kesitten gelen temayı devam ettirirken, viyola partisi de e�lik hareketinden 

melodik bir hatta dönü�ür. Yaylılarda ba�layan hareket ile 42. ölçüde tahta üflemeli 

çalgılardan klarinet, obua ve flütün eklenmesiye yazı geni�ler ve 43. ölçüde tutti olur. 

Bu geni�leme ile yazı yo�unla�ır ve önceki ölçüden gelen motif hemen hemen bütün 

çalgılarda 43. ölçüde duyulmaya ba�lamı�tır. 7. kesit 42. ölçüde geni�leyen yazıda 

yaylılarda, armonik bir yapı içerisinde kontbas ve çellolar e�lik etmeye ba�lar. 45. 

ölçüde çalgılar birdenbire azalır ve yaylılarda 1. ve 2. keman ve flütte yeni bir motif 

gelirken, e�lik partisi olarak kornolar, 1. klarinetler ve çellolar motife e�lik ederler. 

(Ek 2 sy. 7)  

8. kesit 48. ölçüde fagotlarda, 1. ve 2. obualarda gelen motif, 2. kesitte 

obuada gelen motifin ba�ka bir tona göçürülmü� �eklidir. La bemol ile ba�layıp 48. 

ölçüde fa  ile biten, Fa da Buselik çe�nisi yapmı�tır.  (�ekil 73)  

     

�ekil 73 
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Orkestrasyon açısından, 8.kesit 47. ölçüde fagot ve obualarda gelen motifin 

altında yaylılarda kontbas ve çellolarda 8 lik hareketler e�lik eden bir yapının 

üstünde viyolalarda 16 lık ritmik haraketi olan e�lik partiler gelir. 49. ölçüde bu 16 

lık haraketi korno ve klarnete yayar ve sonraki kesite pedal sesleri ile ba�lanır. 8. 

kesitte tahtalarda gelen motif ba�ka bir tona transpozeli olarak ve ayrıca farklı bir 

orkestralama tekni�i kullanılarak çe�itlenmi� halidir. ( Ek 2 sy. 8- 9) 

9. kesit 52. ölçüde yaylılarda Do ile ba�layıp, 52. ölçüde Re de biten, Sol de 

Hicâz çe�nisi vardır. (�ekil 74) 

�ekil 74 

Orkestrasyon açısından, 51. ölçüde yaylılarda gelen motif, kesitin sonuna 

kadar devam ederken, yaylılarda kontrbas ile tahtalarda 2. fagotlar belirli bir armonik 

yapı üzerinde motif gelir. Ayrıca üstte tahtalarda 8 lik sus,  yaylılarda üstüste 16 lık 

ritmik bir yapı ile motife kar�ı kontr�an gelmi� ve devam etmi�tir. Aynı e�li�e 

kornolar ve vurmalılarda kastanyetinde katıldı�ını görürüz. (Ek 2 sy. 9)  

9. kesitte yaylılarda gelen motif ile tahtalardaki ritmik hareket tutti bir 

orkestrasyon ile gelir. 55. ölçüde klarinette gelen motif hemen sona obualarda 

gelirken, altta yaylılarda 8 lik ritmik e�lik partileri çellolar ve viyolalarda, 1. ve 2. 

kemanlarda motife kar�ı kontr�anlar ritmik olarak bir bütünlük içerisinde gelerek 

di�er kesite ba�lanır. (Ek 2 sy. 9- 10) 

10. kesit 58. ölçüde, yaylılarda 1. kemanlar ve obualarda Fa ile ba�layıp, 60. 

ölçünün sonunda,  Do da Hicâz çe�nisi vardır. (�ekil 75) 

�ekil 75 

Orkestrasyon açısından, 10. kesit 57. ölçüde yaylılarda 1. kemanlar ve 

tahtalarda obualar, yeni bir motifi katlayarak çalarken, kontrbas ve çellolarda uzun 
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seslerle armoniyi ta�ırlar. Kesitin ortalarında 59. ölçüde trompetin eklenmesi, 

klarinetin arpej haraketleri ile fagot ve kornoların pedal sesi olarak eklenmesi ile 

orkestra geni�ler ve hacmi artar.  61. ölçüde, bol katlamalarla gelen bu yapı yava�

yava� azalır ve 1. kemanlar ve çellodaki temanın sonu pedal sesine ba�lanınca di�er 

kesit ba�lar. (Ek 2 sy. 10- 11) 

11. kesit 66. ölçüsünde fagotta Si bemol ile ba�layıp, 69. ölçüde Fa diyez de 

biten, Do da Zirgüleli Hicâz çe�nisi kullanılmı�tır.(�ekil 76) 

�ekil 76 

12. kesit 71. ölçüde eserin ba�ında trompetlerde gelen motif, obuada Mi de 

U��ak çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 77)  

�ekil 77 

Orkestrasyon açısından, 11. kesit 66. ölçüde fagotta tek ba�ına gelen motifin 

altına zıt olarak 1. kemanlarda solo olarak sadece bir figür gelir. 12. kesitte 71. 

ölçüde fagotta gelen motifin bitiminde, eserin ba�ında trompette gelen motif 

obualarda duyulur. Obuada gelen motife e�lik olarak 2. kemanlar görülür. 

Empresyonist dönem orkestralama tekni�ine benzer bir yapısı olan 11. kesitte fagot 

yanlız olarak “Adlibitum” bırakılmı� ve di�er çalgılarında e�li�iyle beraber di�er 

kesite ba�lanmı�tır. (Ek 2 sy. 12) 

12. kesit 72. ölçüde yaylılarda 1. keman ve 2. Kemanlarda, Mi ile ba�layıp, 

75. ölçüde Si ile biten, Si de U��ak çe�nisi vardır. (�ekil 78) 
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�ekil 78 

13. kesit 76. ölçüde, çello ve viyolalarda Mi  ile ba�layıp, 78. ölçüde Mi de 

biten, Mi de Hicâz çe�nisi vardır. (�ekil 79) 

�ekil 79 

12. kesit 72. ölçüde motif yaylılarda 1. kemanlar ve viyolada gelirken, çello 

partisinde motifin kendine benzer bir kontr�an melodi ile gelmi� ve di�er kesite 

ba�lamı�tır. 13. kesit 76. ölçüde,  eserin ba�ındaki obua ve klarnetteki motife benzer 

bir motif viyola ve çelloda gelmi�tir. Sonrasında 1. kemanlar ile çellolar motifi 

duyurarak belir bir armonik yapı üzerinde bölümü mistik bir hava içerisinde 

bitirirler.(Ek 2 sy. 12- 13)  

Prelüd bölümü yakla�ık olarak 06.25 dakikalık bir bölümdür. Özelli�i, kendi 

içerisinde birçok tempo de�i�iklikleri olan, farklı orkestralama teknikleri ile 

renklenen ve bunu en güzel biçimde i�lenen bir bölüm olmasıdır. Eserde genel olarak 

melodik bir temanın orkestralanması hakimdir. Temanın yaylılarda ve tahtalarda yer 

yer oktavlarla katladı�ı, orkestratif olarak yaylı ve tahtaların birbirini çok iyi 

tamamlayan bir yapı içersinde farklı temaların farklı çe�nilerle geli�ti�i bir anlayı�

hakimdir.  

Prelüd bölümünü makamsal olarak kesitleri inceledi�imizde;  

Si de U��ak (1 ile 3. ölçüler arası), Si de U��ak (6 ile 8. ölçüler arası), Mi de 

Hicâz (9 ile 12. ölçüler arası), Sol diyez de Ni�abur (14 ile 17. ölçüler arası), La da 

Ni�abur (18. ölçüde), 19. Ölçüde Sol de  Sabâ, Do da Buselik (23. ölçüde), La da 

Karcı�ar (24 ile 26. ölçüler arası), Fa diyez de Ni�abur (27 ile 28. ölçüler arası), Fa 

diyez de U��ak (32 ile 35. ölçüler arası), Si bemol de Acemli Rast (40 ile 42. 

ölçüler arası), Sol de Hüzzam (46 ile 47. ölçüler arası), Fa da Buselik (48 ile 49. 
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ölçüler arası), Sol de Hicâz (52 ile 53. ölçüler arası ),  Do da Hicaz (58 ile 59. 

ölçüler arası), Do da Zirgüleli Hicaz (66 ile 69. ölçüler arası), Mi de U��ak (71 ile 

72. ölçüler arası), Si de U��ak (75 ile 76. ölçüler arası) ve son olarak Mi de Hicâz 

(77 ile 78. ölçüler arası) çe�nisi kullanmı�tır. 

A�ırlıklı olarak geç romantik dönem, 20.Yüzyıl “Empresyonist” Ravel etkisi 

ve �ostakoviç etkisinde olan bir orkestralama kar�ımıza çıkar diyebiliriz.  

Besteci kullandı�ı tematik yapılarla verdi�i etkiyi iyi bir orkestralama ile çok 

güzel bir halde sunmu�tur. Türk müzi�i çe�nilerinin kesit kesit geldi�i bölümde bu 

çe�nilerin ayrıntılarından makamsal analiz kısmında bahsedilecektir. 

   

5.2. �ki Dans Bölümünün Makam ve Orkestra Açısından �ncelenmesi 

�ki dans bölümünün 14. kesit 10. ölçüde klarnette gelen motif, La bemol ile 

ba�layıp, 16. ölçüde Re ile biten, Re de Ni�abur çe�nisi vardır. Aynı ölçüde de 

fagotta Do ile ba�layıp, 14. ölçüde Fa üzerinde biten, Fa da Nikriz çe�nisi vardır. 

(�ekil 80 )  

�ekil 80 

15. kesit 21. ölçüde klarnette gelen motif, Sol ile ba�layıp, 28. ölçüde Do ile 

biten, Do da Buselik çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 81) 

�ekil 81 

“Allegro Scherzando” temposu ile ba�layan “�ki Dans” bölümünde eser Fa ve 

Do sesleri ile timpanide ve çello bir Fa pedalı, viyolada ise bir Do pedalı tutarken 2. 
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kemanlarda ve fagotta bir motif ve üstte korno ve trompetlerin e�lik etmesi ile ba�lar. 

Orkestrasyon olarak 2. kemanlar ve çelloda ”pizz” tekni�i varken viyolada 16 lık 

haraketli bir motifi “arco” olarak kullanmı� ve farklı tını arayı�ı açısından zenginlik 

katmı�tır. 15. kesit 17. ölçüde 1. ve 2. kemanlar sürdinli olarak gelir. Kesitin 21. 

ölçüsünde tekrar klarinette bir motif gelir ve bu motif kesite köprü niteli�indedir. (Ek 

2 sy. 14- 15 )

16. kesit 34. ölçüde 1. ve 2. kemanlarda Sol ile ba�layıp, 37. ölçüde Mi bemol 

ile biten, Re de Hicâz çe�nisi vardır. (�ekil 82 ) 

�ekil 82 

17. kesit 42. ölçüde 1. 2. keman ve tahtalarda flüt ve sonrasında obualarda Sol 

ile ba�layıp, 48. ölçüde Re üzerinde biten, Re de Hicâz çe�nisi vardır. (�ekil 83)  

      

�ekil 83 

16. kesit 34. ölçüde, 1. kemanlarda gelen motif, sürdinsiz (senza sord.) olarak 

gelir. Farklı bir orkestrasyon anlayı�ında yeni bir melodi 1. ve 2. kemanlarda 

gelirken, viyola ve korno da e�lik eder. Bu melodik hat 17.  kesitte kesite kadar 

melodiyi flütler ve obualar vererek geni�ler. (Ek 2 sy. 16- 17)   

17. kesit 42. ölçüde orkestra tutti olarak çalar. Motifi,  yaylılarda 1. ve 2. 

kemanlar, tahtalarda flütler ve sonrasında obualar çalarken, tüm orkestrada 8 lik nota 

ile e�lik eder. Kesitin ortasında 48. ölçüde klarinette bir kromatik solo çalarken, 

yaylılarda altta belirli bir armonik yapı içerisinde kontrbaslar ve çellolar, 8 lik ritmik 

hareketlerle e�lik ederler. Klarinette 16 lık hareketlere gelen solo di�er kesite ba�lar. 

(Ek 2 sy. 17- 18) 
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18. kesit 52. ölçüde trompetlerde, 1. klarinet, obua, ve flütlerde Sol ile 

ba�layıp, 54. ölçüde Do ile biten, Do da Nikriz çe�nisi vardır. 54. ölçüde yaylılarda 

1.ve 2. kemanlarda Do ile ba�layıp, 55. ölçüde Do da biten, Do da Neveser çe�nisi 

vardır. 55. ölçüde tahta üflemelilerde, 1. klarinet ve obualar ile flütlerde Fa ile 

ba�layıp, 58. ölçüde La bemol ile biten, Fa da Nikriz çe�nisi vardır. Devamında 

yaylılarda kesitin ba�ına kadar Fa da Nikriz çe�nisi vardır. (�ekil 84) 

�ekil 84 

19. kesit 60. ölçüsüde, yaylılarda viyola ve 2. kemanlar, tahtalarda klarinet ve 

obualarda Fa ile ba�layıp, 66. ölçüde Re ile biten, Re de Karcı�ar çe�nisi vardır. 

(�ekil 85) 

�ekil 85 

20. kesit 68. ölçüde yaylılarda Fa ile ba�layıp, Sol de kalı� yapan, Fa da 

Nikriz çe�nisi vardır. (�ekil 86) 

�ekil 86 
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Orkestrasyon açısından, 18. kesit 52. ölçüde genel olarak tuttiye yakın bir 

orkestralama vardır. Tahtalarda gelen motifin içinden çıkmı� bir yapı, oktav olarak 

katlanmı� bir orkestrasyona cevap olarak yaylılarda bir kontr melodi 16 lık ritmik 

yapıda diyalog halinde gelir. Yaylılar ile tahtalar arasında bir diyalog hakimdir. (Ek 2 

sy. 19 ) 

19. kesit 60. ölçüde yeni bir motif yaylılarda viyola ve 2. kemanlar, tahtalarda 

klarinet ve obualarda gelirken, kornolar 8 lik ve 4 lük ritmik hareket ile e�lik eder. 

Vurmalı çalgılarda kastanyet motifin altında 8 lik 16 lık ritmik hareketlerle sürekli 

devam ederek altta devinim sa�lar. ( Ek 2 sy. 20)  

20. kesit 68. ölçüde motif yaylılarda gelerek tahtalarda e�lik partisi olarak 

duyulur. Motif yava� bir tempoda fagot ve klarinette tek ba�ına duyularak yeni kesite 

ba�lar. (Ek 2 sy. 21 -22 ) 

21. kesit 74. ölçüde viyola ve çelloda gelen motif, Re ile ba�layıp, 78. ölçüde 

Re diyezde biten, Re diyez de Müstear çe�nisi yapmı�tır. ( �ekil 87) 

�ekil 87 

75. ölçüde Re diyez ile ba�layıp, 77. ölçüde Si de biten, Si de Rast çe�nisi 

vardır. (�ekil 88 ) 

�ekil 88

22. kesit, 78. ölçüde aynı makam çe�nileri de�i�ik enstrümanlarda 

kullanılmı�tır. La ile ba�layıp, 80. ölçünün ortasında Re diyezde biten, Re diyez de 

Müstear çe�nisi görülür.(�ekil 89) 
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�ekil 89 

   

81. ölçünün sonunda fagot ve klarinette Fa diyez ile ba�layıp, 86. ölçüde Si de 

biten, Si de Rast çe�nisi vardır. (�ekil 90)  

�ekil 90 

Orkestrasyon açısından, 21. kesit ba�lı ba�ına Zeybek havasında yazılmı�, 9/8 

Aksak usûldedir. �lk olarak Timpani trili ile viyola ve çelloda a�ırba�lı melodi 

duyulurken, fagot ona kar�ı (kontr) bir melodi e�lik eder. Bu iki çalgının diyalogu ile 

polymodal (çoklumodal) bir tını arayı�ı ortaya çıkmı�tır. Timpani 75.  ölçüden 

itibaren altta Zeybe�in usûl ba�larını 8 lik ve 16 lık ritmik hareketlerle vurur. Bu 

yapıyı çellolar ve viyolalar kesitin sonuna kadar sürdürürken, 75. ölçüde fagotta ve 

78. ölçüde korno partisi e�lik ederek yapıya orkestrasyon açısından bir derinlik 

kazandırmı�tır. (Ek 2 sy. 22) 

 22. kesit 81. ölçüde, çello ve viyoladaki motifin aynısı obualarda gelirken, 

klarinette, fagottaki motifin varyasyonu biçiminde bir kontr�an gelir. Yaylılarda 

seksen bir ve 82. ölçülerde önce viyolalar sonra çellolarda, zeybek usûlunun ritmik 

yapısının bir kısmını vererek e�lik etmi�tir.  83.ölçüde aynı motif flütelerde ve 

sonrasında obualarda gelir. 85. ölçüde motifi fagotlar ve klarinetler alırken, aynı 

usûlun ritmik yapısını da 2. kemanlarda görülür ve kesitin sonuna kadar devam eder. 

(Ek 2 sy. 23- 24)

23. kesit 87. ölçüde yaylılarda 1. ve 2. kemanlar, tahtalarda klarinetler ve 

flütlerde, Si  ile ba�layıp, aynı ölçünün sonunda Mi  üzerinde bitmi�, Mi  de Nikriz

çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 91) 
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87 

�ekil 91 

90. ölçüde yaylılarda viyola, 2. keman ve 1. kemanlar, tahtalarda obua ve 

flütlerde Mi ile ba�layıp, 90. ölçüde La diyez ile biten, Do diyez de Hüseyni çe�nisi 

kullanılmı�tır. (�ekil 92) 

    90 

�ekil 92 

92. ölçünün sonunda, yaylılarda kontrbaslar hariç tüm enstrümanlar ve 

tahtalarda klarinette Fa diyez ile ba�layıp, 93. ölçüde Do diyez ile tam kalı�

yapmadan bitmi�tir. Si de Rast çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 93) 

   92 

�ekil 93 

Orkestrasyon açısından, 23. kesit 87. ölçüsünden itibaren orkestra tutti olarak 

çalar. Yaylılarda ve tahtalarda çalan motif, 21. kesitin ba�ındaki Zeybek usulüne göre 

yazılmı� motifin farklı bir varyasyonudur. Bu kesitte en belirgin özellik orkestra 

kesitin ba�ında tutti olarak çalarken, yaylılarda çellolar, timpani, tahtalarda 1. ve 2. 

fagotlar Zeybek usulünu vurarak e�lik ederler. (Ek 2 sy. 25) 

89. ölçüde motif çe�itlenerek devam ederken orkestralama aynı yapıda devam 

eder. 

92. ölçüde orkestrada motif, 1. ve 2. kemanlarda ve flütte devam ederken, 

ölçünün ortasında bir durak yeri gelir ve aynı ölçünün sonunda 21. kesitin ba�ında 

gelen motif, yaylılarda 1. keman ve tahtalarda klarinette 94. ölçünün sonuna kadar 

gelir ve di�er kesite ba�lanır. Bu kesitte orkestra kullanımı açısından, çalgıların usulü 

vurarak e�lik etmesi eser boyunca ilk defa kar�ımıza çıkar. (Ek 2 sy 25- 26) 
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24. kesit 103. ölçüde 1. kemanlarda,  Sol ile ba�layıp, 106. ölçünün sonunda 

Si bemol ile biten, Sol de Neveser çe�nisi vardır. (�ekil 94) 

103  

�ekil 94

            

115. ölçüde 1. kemanlarda aynı motif La da Karcı�ar çe�nisi yapmı�tır. 

(�ekil 95) 

   115 

�ekil 95 

26. kesit 123. ölçüde trompet ve klarinetteki motif Fa diyez  ile ba�layıp, 126. 

ölçüde Fa diyez ile biten, Fa diyez de Nihavend çe�nisi görülür. (�ekil 96 )  

   123 

�ekil 96 

28. kesit 135. ölçüde, aynı Nihavend çe�nisi La ya göçürülmü� olarak 

gelir.(�ekil 97) 

   135 

�ekil 97 

139. ölçüde kesitin sonunda 1. ve 2. kemanlarda La ile ba�layıp, kesitin 

sonunda Si ile biten, Si de Karcı�ar çe�nisi görülür. (�ekil 98 )  
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         139 

�ekil 98 

29. kesit 143. ölçüde  Si ile ba�layıp, 147. ölçünün sonunda Mi  ile biten, Mi  

de Hicâz çe�nisi vardır.  (�ekil 99) 

143 

�ekil 99 

Orkestrasyon açısından, 24.  kesit 95. ölçüden itibaren bölümün ba�ındaki 

gelen yapı orkestralama tekni�i açısından farklılıklar gösterir.  Giri�teki timpanide ve 

çellolarda gelen yapı do ne transpose edilmi� olarak gelirken bu kesitte timpani 

kullanılmamı�tır. Orkestralama tekni�i açısından, yaylılarda gelen motif, devamlı 

ba�ka tonlara tranpoze olarak gelirken, vurmalılarda timpani yerine di�er vurmalı 

çalgılarla e�lik etmesi kesitteki tansiyonu yükseltirken, kontrbas ve çellolarda gelen 

arpejler, 8 lik ritmik hareketlerle yazıya bir devinim kazandırmı�tır. (Ek 2 sy. 28)  

26. kesitin ortasına kadar bu devinim devam ederken 123. ölçüde trompette 

gelen yeni motif ile bu motif çalgılara da�ılmaya ba�lar fakat yaylılardaki devinim 

kesitin sonuna kadar devam etmi�tir. (Ek 2 sy. 29 -30) 

 27. kesit 124. ölçüde gelen motif 1. kemanlar ve obuada duyulurken, 128. 

ölçüde, 24. kesitte kemanlarda gelen motifin benzeri motifler tahtalarda klarinet ve 

obualarda görülür. (Ek 2 sy. 30 )  

28. kesit 135. ölçüde motif yaylılarda 1. kemanda gelirken motifin yansıması 

tahta üflemelilerde görülür ve 1. kemanlardaki çıkı�la yeni kesite ba�lanır. (Ek 2 sy. 

31 -32 )   

29. kesit 143. ölçüde, orkestra genel olarak tutti çalar. Kesitin ba�ında 

trompetler, obua ve flütlerde gelen motifin altında 8 lik es ve 8 lik notalarla e�lik 

eden bir yapı görülür. Bu motifin benzeri 147. ölçüde yaylılarda viyola, 2. ve 1. 

kemanlarda gelirken, aynı yapıyı e�lik olarak tahta üflemeliler ve kornolar alır. 151. 
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ölçüde yaylılarda 2. ve 1. kemanlar, trompet ve flütte önceki kesitteki motifin ba�ka 

bir tona tranpoze edilmi� hali görülür.  (Ek 2 sy. 33)  

Bu kesitlerdeki en belirgin özellik, birçok motifin orkestralama tekni�i ile 

birbirleri arasındaki ili�kilerin güçlü olması ve kesitler arası bir ba�lantı görevi 

görmesi açısından önemlidir.                    

30. kesit 159. ölçüde, tahtalarda klarinetler ve flütler Sol diyez ile ba�layıp, 

163. ölçüde Re diyez de biten, Re de Hicâz çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 100)  

159 

�ekil 100 

167. ölçüde 2. kemanlarda ve obualarda Sol diyez ile ba�layıp, 171. ölçünün 

Re diyez ile biten, Re diyez de Hicâz çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 101) 

  

167 

�ekil 101 

177. ölçüde klarinetlerde La ile ba�layıp, 180. ölçüde La ile biten, La da 

Nihavend çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 102) 

           

177 

�ekil 102 

185. ölçüde flütlerde giden motif,  29. kesitteki motifin bir benzeri olarak 

görülür. 

32. kesit 195. ölçüde çellolar ve fagotlarda Si ile ba�layıp, 198. sonunda Do 

ile biten, Si de Hicâz çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 103) 
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195 

�ekil 103 

33. kesit 207. ölçüde,  çello ve fagotlarda önceki kesitteki aynı çe�ni Sol de 

Hicâz e göçürülmü� olarak gelmi�tir. (�ekil 104) 

207    

�ekil 104 

211. ölçüde obualarda gelen motif daha önce bölümün 16. kesitinde Re deki 

Hicâz çe�nisinin, Si bemol de göçürülmü� halidir. (�ekil 105 ) 

        

211 

�ekil 105 

34. kesit 219. ölçüde gelen motif, daha önce 23. kesitin ba�ında Si üzerinde 

Nikriz çe�nisi olarak Zeybek havalarının karakteristik usulü olan 9/8 lik Oynak usulü 

kullanılmı�tır. Bu kesitte ise motif, La bemol ne göçürülmü�tür fakat 2/4 lük Nim 

Sofyan usulü kullanılmı�tır. (�ekil 106) 

219 

�ekil 106 

                                                 

35, 36, 37. kesitlerde kullanılan motifler, 35. kesitin ba�ındaki çe�ni Hicâz 

çe�nileri önce yaylılarda ve sonra tahtalarda gelirken, 36. kesit 250. ölçüde gelen 

motif Fa da Nikriz çe�nisi yaparak gelir. 32. kesitle ba�layan yapıda gelen çe�niler 

tamamlanmadan bir sonraki çe�niye ba�lanarak yapı yürür. Bu kesitlerde kullanılan 
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a�ırlıklı olarak Hicâz çe�nisi önceki kesitlerde gelen çe�niler ile iç içe kullanılmı� ve 

çe�niler birbirleri ile kesitler arası ba�lantı görevi görmü�lerdir.     

Orkestrasyon açısından 30. kesit 159. ölçüde motif klarnette ve flütte, 

sonrasında 166. ölçüsünde fagot ve obuada duyularak altta 8’lik ritmik hareketlerle 

çello partisinde pizzicato tekni�i kullanılarak e�lik edilir. 177. ölçüde flütlerde 

kromotik benzeri bir yapı gelerek yeni kesite ba�lar. (Ek 2 sy. 34- 35) 

31. kesitin, giri�inde klarinetlerde gelen motifin altında yaylılarda önce 2. 

kemanlarda ve sonrasında viyolalarda tremolo dü�üncesi gelirken, 181. ölçüde 1. 

kemanlarda gelen motif devam ederken, yaylılarda tremolo ve kornoda motife kar�ı 

bir kontr�an yapı görülür. (Ek 2 sy. 36) 

32. kesit 195. ölçüde, motif çellolarda ve fagotlarda gelirken, di�er çalgılarda 

blok akor gelir ve motif gitgide di�er partilerde geli�ir. (Ek 2 sy. 37- 38) 

33. kesit 207. ölçüde önceki kesitteki yapının ba�ka bir tona transpoze edilmi�

olarak gelmi� halidir. Önceki kesitten farklı olarak 212. ölçüdeki ba�lantıdan sonra 

daha önce 16. kesitte gelen motif, 214. ölçüde obualarda gelmi� ve yaylılar da e�lik 

etmi�tir. (Ek 2 sy. 38- 39) 

34. kesit 219. ölçüde obua ve klarinette gelen motif, 23. kesitin ba�ında 

Zeybek havasında gelen motifin ba�ka bir tona transpoze edilmi� olarak gelmi�

halidir. Fakat burada motif, Aksak usûl yerine 2/4 bir yapıda yaylılarda tremolaların 

e�lik etti�i bir yapıda görülür. (Ek 2 sy. 39- 40) 

35, 36 ve 37. kesitlerde önce yaylılarda ve sonrasında tahtalarda gelen motif 

altta vurmalılar ile e�lik halinde geli�erek gelir ve yeni kesite ba�lanmı�tır. Bölümün 

içinde kullanılan motiflerin bir kısmı, bu kesitlerde yan motif ve kendi aralarında 

köprü niteli�i ta�ımaktadır. (Ek 2 sy. 40, 41, 42 ve 43) 

38. kesit 254. ölçüde yaylılarda 1. ve 2. kemanlar, trompet, obua ve flütte 

gelen motif, Do ile ba�layıp, 257. ölçüde La bemol ile bitmi�tir. Sol de Hicâz çe�nisi 

yapmı�tır. (�ekil 107) 

  



69 

254 

�ekil 107 

 39. kesit 262. ölçüde 1. kemanlarda gelen motif, Do ile ba�layıp 266. ölçüde 

Sol de biten, Sol de Hicâz çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 108) 

262 

�ekil 108 

40. kesit 270. ölçüde yaylılarda kontrbaslar hariç tüm yaylılar, Do da 

ba�layıp, 273. ölçünün sonunda La bemol ile biten, Sol de Hicâz çe�nisi 

kullanılmı�tır. (�ekil 109)  

270 

�ekil 109 

41. kesit 286. ölçüde klarinetlerde Si ile ba�layıp, 293. ölçüde, La bemol ile 

biten, La bemol de Karcı�ar çe�nisi vardır. (�ekil 110 ) 

286 

�ekil 110 

294. ölçüsünde yaylılarda kontrbaslar hariç tüm yaylılar ve tahtalarda fagot, 

obua ve flütlerde Si ile ba�layıp, 297. ölçünün sonunda Do diyez ile biten, Si de 

Nikriz çe�nisi vardır. (�ekil 111) 
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294 

�ekil 111 

Orkestrasyon açısından, 38. kesit 254. ölçüde, orkestra genel olarak tutti 

olarak çalar. 16. kesitin ba�ında yaylılarda gelen motif, yaylılarda, tahtalarda ve 

sonrasında trompetlerde farklı bir tona transpose edilmi� bir biçimde gelir. Motife 

e�lik olarak kornolarda ikili, üçlü ve dörtlü aralıklarla bir e�lik partisi giderken, 

timpani bölümün ba�ındaki Fa ve Do pedalı fikrini 8 lik ritmik bir yapıda devam 

ettirirken, kontrbass ve çellolar 8 lik ritmik yapı ile e�lik etmeye devam eder. Bu 

kesitle yazı geni�lemeye ve zengin tınlamaya ba�lar. (Ek 2 sy. 44 - 45 ) 

39. kesit orkestra registr olarak daha da geni�ler ve hacimli bir tını çıkar. 262. 

ölçüde, motif 1. kemanlar ve sonrasında flütlerde katlanarak gelirken, orkestra genel 

olarak 8 lik bir ritmik yapı içerisinde motife e�lik eder.(Ek 2 sy. 45 - 46 )  

40. kesit genel olarak gelen motif kesitin ba�ında 8 lik ritmik yapıda gelirken, 

kornoda 8 lik ritmik yapıda e�lik eder. 270. ölçüde motif tahtalarda gelirken e�lik 

olarak aynı yapıda yaylılar devam eder. (Ek 2 sy. 46, 47 ve 48) 

41. kesit 286. ölçüde gelen motif daha önce 19.  kesitte gelen motifin ba�ka 

bir tona tranpozesi �eklinde klarinetlerde gelir. Motife e�lik olarak yaylılarda 8 lik 

ritmik yapı ve sus olarak e�lik ederken vurmalılarda kastanyetler kesitin sonuna 

kadar e�lik eder. 291.  ölçüde klarinetteki gelen motifin sonunda kontbas, çello ve 

fagotta gelen bir kısa motif ile yeni kesite ba�lanır. (Ek 2 sy. 48 – 49 ) 

42. kesit 294. ölçüde, önceki kesitte gelen motif yaylılarda kontbaslar hariç 

tüm yaylılar, fagot, obua ve flütlerde gelmi�tir. Motife e�lik olarak kornolar ve 

trompetler önceki kesitin ba�ındaki yaylıların e�lik hareketini alırlar. 298. ölçüde 

fagot ve klarinetlerde gelen motif ile bir sonraki kesite ba�lanır.(Ek 2 sy. 49- 50 ) 

Bu kesitlerde genel olarak gelen motifler, önceki kesitlerde gelen motiflerin 

ba�ka bir tona transpozeli olarak geldi�i ve yaylı ile tahtalar arasında diyalog halde 

gelen bu motifler farklı orkestralama modelleri ile kar�ımıza çıkar. �ncelenen kesitler 

genel olarak geni� akorların bulundu�u ve rezonanslı tını arayı�ı ön plana çıkar.  
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43. kesit 300. ölçüde çello partisinde gelen motif daha önce 21. kesitte 

gelmi�tir. (�ekil 112)  

300 

�ekil 112 

302. ölçü ile motif Fa diyez ile ba�layıp, ölçünün sonunda Fa diyez ile biten, 

Fa diyezde Müstear çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 113)  

   

302 

�ekil 113 

305. ölçüde Sol ile ba�layıp, kesitin sonunda Re ile biten, Re de Rast çe�nisi 

yapmı�tır. 44. kesit 307. ölçüde yaylılarda gelen motif, daha önce 23. kesitte 

gelmi�tir. Motif kesitin ba�ında Re ile ba�layıp, ölçünün sonunda Sol ile biten, Sol de 

Nikriz çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 114) 

307 

�ekil 114 

45. kesit 313. ölçüde yaylılarda kontrbas ve çellolarda gelen motif, eserin 

prelude bölümündeki trompette gelen motifin ba�ka bir tona göçürülmü� halidir. 

Motif Sol ile ba�layıp, bir sonraki ölçüde Sol ile biten, Re de U��ak çe�nisi 

yapmı�tır. (�ekil 115) 
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313 

�ekil 115 

316. ölçünün sonunda flütlerde solo olarak gelen motif, Do ile ba�layan 

motif, La da U��ak çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 116) 

   

316 

�ekil 116 

322. ölçüde flütte Sol ile ba�layıp, kesitin sonunda Do ile biten, Do da Nikriz

çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 117) 

322 

�ekil 117 

Daha önce 21. kesitte yine gelen Zeybek havasındaki a�ırba�lı melodi 43. 

kesit 298. ölçüde çelloda kendini duyururken, timpani ve kontrbassta bir “Re” pedalı 

hakimdir. �lk olarak kornoda uzayan bir sesle birlikte motif çelloda duyulurken, 

sonra viyolada ve sonra tahtalarda klarinet, obua ve flüt yayılır. Orkestratif olarak 

burada motifi yava� yava� çalgılara da�ıtırken bir renk arayı�ına da girmi�tir. Kesitin 

sonunda daha önce 23. kesitte gelen bir “ Si”  pedalı ile ba�lanan kesit burada  “Re” 

pedalı ile bizi di�er kesite ba�layacaktır. (Ek 2 sy. 50, 51 ve 52 ) 

44. kesit 307. ölçüde yaylılarda gelen motif, 23. kesitte Si de ba�larken, bu 

kesitte Re de transpozeye u�ramı� ve öncekinden farklı olarak, temayı yaylılarda 
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getirmi�tir. Bu kesitte geni� katlamaların oldu�u ve tahtalar, bakır nefesliler ve 

yaylılar arasında diyalogların hakim oldu�u görülür. (Ek 2 sy. 52, 53 ve 54 )   

45. kesit 313. ölçüde yaylılarda kontbas ve çellolarda gelen motif, eserin 

prelüd bölümünün ba�ında gelen motifin ritmik olarak daralmı� halidir. Bu kesit 

bölümün içinde bir sonraki kesite ba�layan bir köprücük niteli�i ta�ımaktadır. (Ek 2 

sy. 54- 55 ) 

46. kesit 316. ölçüde, flütlerde gelen motif, prelüd bölümünün ba�ında 4. 

kesitte flütlerde gelen motifin ritmik varyasyonudur. Motife e�lik olarak yaylılarda 

blok akorlarla pizzicato tekni�i kullanılmı� ve kesitin sonunda viyolada gelen motif 

ile bir sonraki kesite ba�lanılmı�tır.(Ek 2 sy. 55- 56 ) 

47. kesit 325. ölçüde yaylılarda 1. kemanlarda gelen motif, Do ile ba�layıp, 

Mi bemol ile biten, Do da Nikriz çe�nisi yapmı�tır. Devamında La da Karcı�ar 

yapmı�tır. (�ekil 118)  

325 

�ekil 118 

337. ölçüde yaylılarda gelen motifin devamı olarak Re de Hicâz çe�nisi 

yapmı�tır. 349. ölçüde 1. ve 2. kemanlar ve flütte gelen motif Do diyez ile ba�layıp, 

349. ölçüde La da biten, La da Hicâz çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 119) 

349 

�ekil 119 

361. ölçüde tahtalarda obualar flütler ve fagotlar da Sol ile ba�layıp bir 

sonraki ölçüde Do da biten, Do da Nikriz çe�nisi vardır. (�ekil 120) 



74 

361 

�ekil 120 

365. ölçüde birinci keman ve klarinetlerde La ile ba�layıp, 50. kesitin 

ba�ındaki Do da Karcı�ar çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 121)  

365  

�ekil 121 

 47. kesit orkestrasyon açısından tam bir geli�im dü�üncesi hakimdir. 325. 

ölçüde yaylılarda 1. kemanlardaki motif, 326. ölçüde tahtalarda obualar ve flütlerde 

duyularak geli�ir. (Ek 2 sy. 56-57 )  

 48. kesit 347. ölçüde yaylılarda 1. ve 2. kemanlar, tahtalarda flütte tremolo 

tekni�inde motif gelirken, kornolar ve trompetler 8 lik vuru� ve sus olarak ritmik 

hareketlerle e�lik eder. (Ek 2 sy. 57- 58 )  

49. kesit 359. ölçüde tahtalarda klarinetler ve obualarda motif gelmi�tir. Aynı 

motif farklı çalgılarda diyalog halinde gelerek geli�ir ve orkestra kesitler ilerledikçe 

geni�ler. 50. kesitteki presto tempoya gelecek bir ön hazırlık yapılmı�tır. (Ek 2 sy. 

59, 60, 61 ve 62)  

50. kesit 377. ölçüde kesitte tahta üflemelilerde 1. flüt ve 2. obualarda, ve 

yaylılarda 1. 2. keman ve viyolalarda Do ile ba�layıp, 384. ölçüde Sol de biten, Sol 

de Buselik yapmı�tır. Hemen sonrasında aynı çe�ni korno partisinde de vardır. (�ekil 

122) 
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377 

�ekil 122 

51. kesit 393. ölçüde yaylılarda Fa diyez ile ba�layıp, 397. ölçüde Fa diyez ile 

biten, La da Karcı�ar çe�nisi, tahtalarda diyalog halinde devam ediyor. (�ekil 123) 

393 

�ekil 123 

 Hemen arkasından 397. ölçüde tahtalarda Fa diyez ile ba�layıp, 401. ölçüde 

Do da biten, Do da Nikriz çe�nisi ile devam etmi�tir. (�ekil 124) 

397 

�ekil 124 

52. kesit 409. ölçüde, daha önce 18. kesitte tahtalarda gelen motif, yaylılarda 

1. 2. kemanlar ve viyolalarda, bakır nefeslerde 1. trompetler ve 1. kornolar, 

tahtalarda 1. obualar ve flütlerde Sol ile ba�layıp, 413. ölçüde Do ile biten, Do da 

Nikriz çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 125 ) 

  

409 

�ekil 125 
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53. kesit 425. ölçüde, yaylılarda kontrbas hariç tüm yaylılarda gelen motif, Fa 

ile ba�layıp, 432. ölçüde Fa ile biten, Fa da Nikriz çe�nisi yapmı�tır. (�ekil 126)  

425 

�ekil 126 

Çe�ninin bitti�i ölçüde Fa da ba�layıp, 440. ölçüde Re de biten, Re de 

Karcı�ar çe�nisi vardır. (�ekil 127) 

433 

�ekil 127

Son kesit olan 54. kesitin ba�ında 441. yaylılarda 1. ikinci keman ve 

viyolalar, tahtalarda fagotlar, ikinci obua ve ikinci flütlerde Fa ile ba�layıp, motifin 

sonunda Sol ile biten, Sol de Hicâz çe�nisi kullanılmı�tır. (�ekil 128) 

441   

�ekil 128 

449 ile 452. ölçüler arasında trompet ve kornolarda Sol de Hicâz çe�nisi 

kullanılmı� ve 4. ölçüde eser blok bir akorla bitmi�tir. (�ekil 129) 
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449 

�ekil 129

Orkestrasyon açısından; 50. kesit 378. ölçüde gelen motifin önemli özelli�i 

ritmik olarak geni�leyerek blok akorlar e�li�inde gelmesidir. Tutti olarak gelen tema 

yaylılarda “tremolo tekni�i” ile üflemelilerde ise sadece flütlerde kuvvetli bir 

biçimde gelmi� ve hemen sonrasında kornoda temayı duyurmu�tur. Timpanide gelen 

“Do” pedalı ve tril altta büyük bir dinamiklik yaratmı�tır. (Ek 2 sy. 62 -63) 

51. kesit 391. ölçüde gelen motif, yaylılarda kontrbaslar hariç tüm yaylılarda, 

sonra tahtalara vermi� ve kuvvetli olarak (forte) bu kesiti tahtalar ve yaylıların 

diyalogları halinde giderken, kornolarda bir pedal ses hakimdir. Kesitin sonuna 

do�ru vurmalılarda “Büyük davul ve Triangle” crescendo olarak kullanarak di�er 

kesite hazırlar. (Ek 2 sy. 63, 64 ve 65) 

52. kesit 409. ölçüde gelen motif,  tahtalarda ve yaylılarda 1., 2. keman ve 

viyolalarda ve brasslarda geni� katlamalarla iyice açılarak, daha kuvvetli 

(fortissimo=ff) altta vurmalılar e�li�inde görkemli bir biçimde duyulur. Bu kesitte 

orkestrasyon olarak tahtaların ve brassların kendi içersinde bölünmesi ile orkestra 

“tutti” olarak çalar ve hacim kazanmı�tır. (Ek 2 sy. 65, 66, 67) 

53. kesit 425. ölçüde yaylılarda gelen motif, sekizlik haraketlerle yaylılarda 

katlamalı olarak gelirken, üflemelilerde ölçü ba�larında ritmik vuru�larla temaya 

kar�ı yukarda bir “fon” etkisi yaratmı�tır. (Ek 2 sy. 67, 68 –ve 69) 

Bölümün son kesiti olan 54. kesit 441. ölçüde gelen motif, 20. kesitte 

yaylıarda gelen tema üflemelilerde flüt, obua ve fagotta duyulurken yaylılarda ise 1. 

2. keman ve viyolada daha da kuvvetli olarak duyulur. 21. kesitte klarinet ve fagotta 

gelen ba�lantı yerini bu sefer korno ve trompetlerde getirerek, sonda geni� bir blok 

akoru kuvvetli biçimde eser sona erer. (Ek 2 sy. 69 – 70)              

�ki Dans Bölümü,  Allegro Scherzando olan 1. bölüm prelüde göre çok daha 

enerjik ve dinamik yapıda bir kesittir. Bu bölümde de “prelude” bölümündeki gibi 

bölümler arası tempo de�i�iklileri vardır. Bol katlamalı ve vurmalı çalgıların daha 

yo�un olarak kullanıldı�ı bölümde, çok dinamik ve güçlü bir orkestrasyon tekni�i 

vardır. Bu bölümde de birçok çe�ni farklı çalgılarda gelerek bir uslûp içersinde 
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akmaktadır. Ba�langıçta Fa pedalı olarak gelen orkestrasyon “Allegro assai” 

pedalında Do pedalında gelip sonrasında farklı ton merkezlerine u�ramı�tır. “Allegro 

assai” bölümünde giri�in aynısını de�il farklı bir orkestralama modeli kullanılmı�tır. 

Hicaz çe�nisi olan melodinin bir kısmını alıp yaylılarda duyurmu�tur. Hızlı bir 

geli�im dü�üncesi içerisinde devam eden kesitte, melodinin varyasyonları (çe�itleme) 

farklı orkestratif renklerle kar�ımıza çıkar. Genel olarak son bölümlerde orkestra 

“tutti” ve çok enerjik bir yapıda çalar. Yaylıların ve tahtaların müzikal diyalogları 

çok hakimdir ve yaylılarda alan melodi tahtalarda gelip farklı bir kar�ı tema ile 

zenginle�tirilmi�tir. Bu bölüm prelüde göre vurmalı çalgı kullanımı açısından daha 

zengindir. A�ırlıklı olarak yo�un bir orkestranın altında “Tambura”, “Piatti” 

“Grandcassa” kullanımı orkestraya zenginlik katmı�tır.  

�ki Dans bölümünü makamsal olarak kesitleri inceledi�imizde;  

Re de Ni�abur (10 ile 16. ölçüler arası), Fa da Nikriz (10 ile 14. ölçüler 

arası), Do da Buselik (21 ile 28. ölçüler arası), Re de Hicâz (34 ile 37. ölçüler arası), 

Re de Hicâz (42 ile 46. ölçüler arası), Do da Nikriz (52 ile 54. ölçüler arası), Fa da 

Nikriz (56 ile 58. ölçüler arası), Re de Karcı�ar (60 ile 66. ölçüler arası), Fa da 

Nikriz (68 ile 71. ölçüler arası), Re diyez de Müstear (74 ile 78. ölçüler arası), Si de 

Rast (78 ile 80. ölçüler arası), Re diyez de Müstear (83 ile 84. ölçüler arası), Si de 

Rast (85 ile 86. ölçüler arası), Mi de Nikriz (87. ölçü), Do diyez de Hüseyni (89 ile 

90. ölçüler arası), Si de Rast ( 92 ile 94. ölçüler arası), Sol de Neveser (103 ile 106. 

ölçüler arası), La da Karcı�ar (115 ile 118. ölçüler arası), Fa diyez de Nihavent

(123 ile 126. ölçüler arası), Si de Karcı�ar (139 ile 142. ölçüler arası), Mi de Hicaz

(143 ile 147. ölçüler arası), Re diyez de Hicâz (159 ile 163. ölçüler arasında), Re 

diyez de Hicâz (167 ile 171. ölçüler arası), La da Nihavend (177 ile 180. ölçüler 

arası), Si de Hicaz (195 ile 198. ölçüler arasında), Si bemol de Hicâz (211 ile 216. 

ölçüler arasında), Sol de Hicâz (254 ile 257. ölçüler arası), Sol de Hicâz (262 ile 

266. ölçüler arası), Sol de Hicâz (270 ile 273. ölçüler arası), La bemol de Karcı�ar

(286 ile 293. ölçüler arasında), Si de Nikriz (294 ile 297. ölçüler arası), Fa diyez de 

Müstear (302 ile ölçüler), Re de Rast (305. ölçüde), Re de U��ak (313 ile 314. 

ölçüler arası), La da U��ak (316 ile 320. ölçüler arası), Do da Nikriz (322 ile 324. 

ölçüler arası), Do da Nikriz (325 ile 331. ölçüler arası),  La da Hicâz (349 ile 351. 

ölçüler arası), Do da Nikriz( 361 ile 363. ölçüler arası), Do da Karcı�ar (365 ile 

374. ölçüler arası), Sol de Buselik ( 384 ile 391. ölçüler arası), La da Karcı�ar (393 

ile 397. ölçüler arası), Do da Nikriz (397 ile 401. ölçüler arası), Do da Nikriz (409 
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ile 413. ölçüler arası), Fa da Nikriz (425 ile 432. ölçüler arası), Re de Karcı�ar

(440 ile 447. ölçüler arası), Sol de Hicâz (441 ile 448. ölçüler arası) ve son olarak 

Sol de Hicâz (449 ile 452. ölçüler arası) çe�ni kullanmı�tır. 

  
    

  



80 

KAVRAMLAR L�STES�

Trill  =  Bir notanın bir üstteki notayla hızlı olarak tekrarı  

Tremolo  = Bir nota ya da bir akorun hızlı olarak tekrarlanması  

Arpej  = Akor seslerinin ard arda çalınması

Glissando  = Herhangi bir çalgıda tel ya da tu�un üstünden kaydırma 

Pentatonik  = Bir oktav içerisinde 5 de�i�ik perdesi olan dizidir 

Divisi  = Çalgıların kendi içerisinde bölünmesi  

Arco  = Yaylı enstürmanlarda telleri parmak yerine yay ile çalım tekni�i  

Pizzicato  = Yaylı çalgılarda tellerin parmakla veya tırnakla çekilerek çalımı 

Sul G  = Sol teli üzerinde çalımı belli eder 

Kontr�an = Melodiye kar�ı melodi

Polymodal = Çoklu modal yapı

Grandcassa = Büyük Davul  

Sürdinli  = Yaylı çalgılarda, nefesli çalgılara takılan susturucu  

Registr  = Ses alanı 

Adlibitum  = Serbest söyleme ya da çalma  

Tambura  = Tam- tam ( Vurmalı çalgı) 

Piatti  = Ayaklı zil

Oktav  = 8 sesli aralık 
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SONUÇ 

Yapılan bu çalı�mada, Hasan Ferit Alnar’ın iki eserinin makam ve 

orkestrasyon analizini yaparak, hangi makam çe�nilerini ve bu çe�nileri kesitler arası 

birbirleriyle nasıl ili�kilendirildi�i, ayrıca eserlerinin genelinde nasıl bir orkestrasyon 

dili ve tını arayı�ı ile yazıldı�ı incelendi. 

�ki eser akort olarak “Mansur Akort” sistemine göre yazılmı� ve 

incelenmi�tir. Makam analizi olarak; eserin içinde geçen çe�nilerin, hangi çalgıda 

olup, ilk ve son notaları tesbit edildi. �ki eserde de orkestrasyon olarak nasıl bir dil 

kullanıldı�ı ve çalgılar arası diyalogları hangi tekniklerle nasıl i�ledi�i tesbit edildi.           

 Bestecinin incelenen bu orkestra eserleri,  Batı müzi�inde yaygın olan olan 

Tampere sisteme göre yazıldı�ından, makam analizlerini yaparken, geleneksel 

makam ses sisteminin kullanılmaması sonucunda, bazı çe�nilerin tesbitlerinde 

çeli�kiye dü�üldü. Bu çalı�ma sonucunda, kullanılan Batı müzi�i ses sisteminin 

kesinlikle icraya etki edece�i tesbit edildi. 

�lk eser olarak Kanun Konçertosunun, makam analizi sonucunda, genelde 

kısa çe�niler büyük cümleler yerine, küçük cümleler halinde kullanılmı�, geçkileri 

ise, kesitler arası motiflerde kullanılan makamları tamamlamadan getirilmi�tir. Bu 

eserin tamamında 15 farklı makam çe�nisi kullanıldı�ı tesbit edilmi�tir. 

Orkestralama açısından genel olarak blok armoniler yerine daha çok yatay 

(kontrupuantik) teknikleri kullanılmı� ve i�lenmi�tir. Kesitler arası köprüler 

kullanılmı� ve çalgılar arası diyaloglarla kullanılarak aynı motifleri birçok çalgıya 

da�ıtmı� ve geli�tirmi�tir. Genel olarak eserde,  kanun ile yaylı orkestra arasında,  

sürekli olarak soru - cevap �eklinde diyaloglar hakimdir.  

Eserin 3 bölümlü olması, birinci bölümün orta a�ırlıkta,  ikinci bölümün a�ır 

tempoda ve üçüncü bölümün hızlı tempoda, tipik Rondo formunda olması özelli�i, 

ayrıca icrada kadans bölümünün kullanılması sebebiyle form olarak bu eser Konçerto 

formunun tüm özelliklerini ta�ımaktadır.     

Prelüd ve iki Dans eserinde ise, makam olarak baktı�ımızda, di�er esere göre 

makam çe�nilerinin daha büyük cümlelerle kullanıldı�ı görülmü�, geçkiler ise, di�er 

eserde oldu�u gibi çe�niler tamamlanmadan kullanılmı�tır.  Eserin tamamında 14 

farklı makam çe�nisi kullanmı�tır.  
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Orkestralama açısından bu eserde, kanun konçertosuna göre; hem dikey hem 

de kontrupuantik yapı kullanılmı�tır. Çalgılar ise,  çok daha geni� bir planda ve 

hacimli kullanılmı�tır. �ki Dans bölümünde Türk müzi�i usullerinden Aksak usûlünü 

Zeybek havasında kullanmı�tır. Bu eser di�er esere göre, hem orkestra ve hem ritmik 

yapı açısından daha canlı ve dinamiktir.     

Bu iki eserde çe�niler, partisyonda, Türk müzi�i ses sistemine göre 

yazılmadı�ından, makam analizi incelendi�inde, bazı çe�nilerde (U��ak –Buselik 

çe�nisi gibi) ve çe�nilerin çok kısa kullanılmasından dolayı makam belirlemede 

(Buselik- Nihavend Makamı gibi) zorluk tesbit edildi.  

Bu eserlerin analiz sonuçlarının besteci Hasan Ferit Alnar’ın, Kanun 

Konçertosu ve Prelüd ve �ki Dans adlı eserleri ile farklı bir anlayı�ın ilk defa  

kullanılması sonucu, gelecek nesil bestecilere ı�ık tutması ve yol göstermesi 

açısından çok önemli bir yer tutar. 

 Kanun Konçertosu orkestral bir anlayı�la Türk müzi�i sentezininde bu 

çalı�malarla çok iyi vurgulanmı� ve yeni ku�ak bestecilerine de ilerdeki 

çalı�amalarında ı�ık tutulması için önayak olmu�tur. 
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EKLER 

Ek 1: Kanun Konçertosu 

Ek 2: Prelüd ve �ki Dans  
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ÖZGEÇM��

TURGUT ONUR AVDAN 

1982 yılında Kocaeli’nin �zmit ilçesinde dünyaya geldi. �lk ve ortaokulu 

�zmit’te, liseyi Avni Akyol Güzel Sanatlar lisesinde okumu�tur. Yüksek Lisans 

e�itimini Mimar Sinan Üniversitesi Devlet Konservatuarı Kompozsiyon ve Orkestra 

�efli�i Anasanat dalında yaparken, Cumhur Bakı�kan ile Solfej, Volkan Barut ile 

Armoni ve füg, Babür Tongur ile kontrpuan, Hasan Uçarsu ile Kompozisyon ve 

Orkestrasyon, Özkan manav ile Partisyon Okuma, �pek Mine Altınel ile Form Bilgisi 

dersleri çalı�mı�tır. Bestecilik çalı�malarına ilk olarak �lteri� Sun ile ba�lamı�tır. 

Kendisiyle ilk piyano için müzik denemeleri ve o sıralar �zmir Ümran Baradan 

Anadolu Güzel Sanatlar Lisesinin açtı�ı, liseler arası beste dalında Türkiye birincili�i 

kazanmı�tır. 

-2004-2005 yılında �zmit Belediyesi konservatuarında bale bölüm 

ö�rencilerine ritmik dersi vermi�tir. 

-2007 yılında Kocaeli Büyük�ehir Tiyatrosunun sahneledi�i “Sokak Kedileri” 

adlı oyunun müziklerini yapmı� ve “Ya�ar Ne Ya�ar Ne Ya�amaz” adlı oyunun 

orkestra grup �efli�ini yapmı�tır. 

-2008 yılında Yalova Belediye Konservatuarında “armoni, solfej ve piyano 

e�itmenli�i yapmı�tır. 

-2008 yılında Kocaeli Üniversitesi Devlet Konservatuarında “Eser Analizi, 

Orkestrasyon, Armoni ve Form bilgisi, lise bölümü devresine de “Solfej” dersleri 

vermi�tir. 

-2009 �stanbul Devlet Tiyatrolarının sahneledi�i “Kuzguncuk Türk üsü” adlı 

oyunun orkestra �efli�ini yapmı� ve oyunda piyano çalmı�tır. 

-2009-2010 “Eren Noyan Jazz Quartet” gurubu ile beraber piyanist olarak 

“Nardis, Gemi vb. birçok yerlerde konserler vermi�tir. 

-2012- 2013 “Nedim Nalbanto�lu Gypsy Band” gurubu ile çe�itli konserler 

vermi�tir. 

Hâlen �stanbul Devlet Tiyatrolarının sahneledi�i “Sidikli Kasabası Müzikali” 

oyununda müzik direktörü Murat Kodallı’nın asistanlı�ını yapmakta ve piyano 



205 

çalmaktadır. �stanbu Devlet Opera ve Balesi Sanatçısı Niyazi Ölmez öncülü�ünde 

2009 yılında çalı�malarına ba�layan  “Sesler Hazinesi” gurubuna �uan “Do�u�

Üniversitesi Geli�im Orkestrası ve Korosu” orkestrasının müzik direktörlü�ünü 

yapmaktadır. Bu gurupla, çok önemli müzisyen ve müzikbilimcilere birçok ödülün 

verildi�i, Prof.dr. Alâeddin Yava�ça, Yıldız Kenter, Yalvaç Vural, Ne�et Ruacan ve 

Atilla Özdemiro�lu gibi sanatçılar etkinlikler arasındadır. Hâlen Haliç Üniversitesi 

Devlet Konservatuarında Tezli Yüksek lisans yapmaktadır. 

Eserleri 

Op.1 = Belirsiz Lekeler (Piyano �çin) 

Op.2 = Gizli Bahçe( Piyano �çin Müzik (Lied) 

Op.3 =  Yaylı Quartet 

Op.4 =  Obua ve Piyano için müzik 

Op.5 = Viyolonsel Keman ve �an için Deneme 

Op.6 = Yaylı Quartet ( 3 Bölümlü) 

Op.7 =  Piyano ve Yüksek Bariton için 

Op.8 =   Obua ve Piyano için Varyasyonlar (Küçük Kurba�a) 

Op.9 =   Trompet, Piyano ve Vurmalı Çalgılar için (Oda Müzi�i) 

Op.10= üflemeli ve yaylı için kentet 

Op.11= Orkestra için 3 bölümlü müzik 


