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Yağmur bir hayli hızlanmıştı. Bu sefer her zaman gittiği Selâtin Camiler yerine mahalle-

sindeki küçük bir camide kılacaktı Cuma Namazı’nı.  Yol boyunca yağan yağmuru, son za-

manlarda haberlerden hiç eksik olmayan cenaze törenlerindeki şehit ailelerinin gözyaşlarına 

benzetti bir an. Zihninde bu fikirlerle yoluna devam ediyorken caminin kapısına geldiğini 

fark etti. Şemsiyesini kapattı ve içeri girmek üzere kapıyı açtı. Tam karşısında, mihrabın önü-

ne koyduğu rahlesinin başında ve bir elini Kur’ân-ı Kerîm’in üzerine koymuş olarak imam; 

“Kim?” diyordu, “Kardeşi kardeşe kırdıran bu zâlimler kim?...”  

Orta yaşı çoktan geçmiş ve hemen her hâliyle çelebi bir insan olduğu anlaşılan hoca, bu 

sözlerinin ardından bir gözü insanlarda, bir gözü Kur’ân-ı Kerîm’de şu âyeti okumaya başla-

dı: “Velâ tekûlû limen yuktelü fî sebîlillâhi emvât* bel ahyâüv ve lâkil lâ teş’urûn.” (Bakara: 

154) ve devam etti: “Allah yolunda öldürülenler için ölü demeyin. Bildiğiniz gibi değil! Onlar 

diri, ancak sizler bunu duyamazsınız.”

Vakit ilerliyordu fakat hocanın her hâlinden daha söylemek istediği şeyler olduğu belliy-

di. Gözlerini vaktin yaklaşmasından bir hayli kalabalıklaşmış cemaate bir kez daha çevirdi 

ve meâlen Âl-i İmrân Sûresi’nin 103. âyetini okumaya başladı: “Gelin, hepiniz birden O’nun 

gönderdiği râbıtaya sımsıkı tutunun, hem sakın birbirinizden ayrılmayın. Allah’ın üzeriniz-

deki nimetini anın. Hani sizler, birbirinizin hasmı iken kalplerinizi barıştırmıştı da sırf O’nun 

keremiyle kardeş olmuştunuz. Hani sizler, cehennem uçurumunun tâ kenarında bulunuyorken 

O sizleri oradan kurtarmıştı. İşte doğru yolu tutabilmeniz için Allah u Zülcelâl âyetlerini 

böylece sarih olarak sizlere bildiriyor.”  

Hocanın çözümü tek ve en doğru kaynağa dayandırdığını anlamıştı. Hakk’ın keremine 

olan ihtiyaç zihnine dolarken, kulağı iç ezanda gözü ise biraz evvel gözyaşlarını andıran 

yağmur damlalarındaydı…   

…

Değerli Okurlarımız;

Kadem Mûsikî ve Edebiyat Dergisi 9. sayısı ile huzurlarınızda olmanın mutluluğunu ya-

şıyor.  Üçüncü yılımıza artık çok büyük bir aile olarak giriyoruz. Geride bıraktığımız iki yıl 

boyunca, bizlerle hemen her konuda dirsek temasında ilişkilerini sürdüren siz kıymetli okur-

larımıza ve her geçen gün sayıları artarak bizlerle beraber bu yolda devam eden yazarlarımıza 

teşekkürü bir borç biliriz.  Sizlerin huzurunda bir teşekkürümüz daha var. Bu teşekkür, vatan 

için canlarını feda eden kahramanlarımıza. Tüm şehitlerimizi rahmetle anıyor ve yukarıdaki 

kısa hikâyeyi onların aziz ruhlarına hediye ediyoruz…
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undan iki yıl önce İstanbul Dev-

let Araştırma ve Uygulama 

Topluluğu olarak Itrî eserlerini geç-

meye başlayınca, Itrî’nin hayatını, 

eserlerini, topluluk yönetmeni-

mizin direktifleri doğrultusunda 

araştırmaya başladım.

İlk olarak kütüphanemdeki 

Yılmaz Öztuna’nın “Itrî” kita-

bında (Öztuna, S.82’de), göster-

diği kaynakçanın peşine düştüm. 

Sâdeddin Nüzhet Ergun’un Itrî’nin 

el yazısı ve eski harfler ile basit def-

terlere, bazen el büyüklüğündeki sarı 

çizgili kâğıtlara yazılmış, dağınık, yüzler-

ce defter ve varak halinde 400’e yakın güfte-

sini topladığını bu müsveddelerin bugün Ankara’da 

Milli Kütüphane ’de olduğunu belirtmiş. Bu bilgileri 

okuyunca ben çok büyük bir hazine bulmuşçasına 

sevinçle İstanbul’dan Ankara’ya gittim. Güzel Sanat-

lar Genel Müdürlüğünden Milli Kütüphane başkan-

lığına bu belgelerin tarafıma verilmesi içinde yazılar 

yazdırıp, o yazının Milli Kütüphane başkanlığına 

ulaşmasını beklemiş daha sonra da araştırmaya baş-

lamıştım. Ne yazık ki, kayıtlı ve kayıt dışı eserlerde el 

yazması nüshaların hiçbir izine rastlayamadım.

Daha sonra ki dönemlerde araştırmalarım İSAM, 

İstanbul Üniversitesi Kütüphanesi, Sü-

leymaniye Kütüphanesi, Osmanlı Ar-

şivi, Beyazıt Kütüphanesi, Türkiyât 

Enstitüsü gibi İstanbul’da ne kadar 

araştırılacak yer var ise oralardan 

kaynak toplayarak devam etti ise 

de hep birbirinin aynı cümle-

ler, makaleler ile karşılaşıp, yeni 

bir bilgiye ulaşamadım. Aksine 

hayatı, eserleri ile ilgili ne bili-

yorsak onlarında hep tahminlere 

dayalı olduğunu görerek bir hayli 

üzüldüm. Bu alanda yapılmış pek 

çok akademik çalışma (özellikle mas-

tır çalışmaları) bulunsa da bunlarda bir-

birinin tekrarından başka bir şey değildi. Bu 

noktadan bakınca, bu yazının hazırlığı sırasında Cem 

Behar ile yaptığım görüşmenin ne kadar anlamlı ol-

duğunu ifade etmeliyim. Çünkü konuyla ilgili ola-

rak kendisinin görüşlerine başvurduğumda, bana şu 

cevabı verdi: “Kanaatim şudur ki bu içinde bulun-

dugumuz ‘Itrî yılında’ Buhurcuoglu Mustafa efendi 

(yasadigi yillarda kendisine öyle deniyordu çünkü!) 

hakkinda bilimsel acidan yeni ve anlamli hicbir sey 

yazilamayacaktir. Dolayisiyla, daha yilin basinda Itrî 

ile ilgili hiçbir faaliyete katilmama karari aldim. Yani 

kusuruma bakmayacaksınız.” Behar’ın bu duruşu-
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nun karşılığının son derece doğru bulduğumu ifade 

etmeliyim. En azından bu alanda yapılmış birbirinin 

kopyası çalışmalara bir yorum da getirmiş oluyor, 

Behar. 

Bu sene İyi bir araştırma ekibi kurularak karanlık 

birçok nokta aydınlanır ümidine kapıldım ama nafi-

le... Itrî yılında Itrî ile ilgili birçok sanatkârdan, müzi-

kologdan görüş almaya çalıştım ama görüşler birkaç 

cümleyi geçmiyor ve yine yeni bir bilgi yok. Bu bilgi 

eksikliğinin giderilmesinin tek yolu da; sanat tarihçi-

leri, müzikologlar, edebiyatçılar, iyi Osmanlıca bilen 

araştırmacılar gibi ciddi büyük ekipler ile kolektif 

çalışmalar ve uzun süreli araştırmalar ile çözülebilir. 

Çünkü aradan 300 yıl geçmiş ve ancak ölümünden 

200 yıl sonra eserleri notaya alınmaya başlanmış. Bu 

durumda sadece büyük formdaki eserleri hafızalarda 

kalmış, küçük formda hiçbir eseri günümüze ulaşa-

mamış. Üstelik her hoca öğrencisine eseri meşk sis-

temi ile kulaktan kulağa öğretirken kendinden de bir 

şeyler katıp, düzeltmeler yaparak eserleri yüzyıllar 

içinde devasa boyutlara getirmiş. Sonuç binden fazla 

eserinden 20 kadarı gelmiş günümüze…

Ama olsun, Seğah makamındaki tek cümleden 

ibaret olan, Türk Mûsikîsi’nin en büyük şaheseri sa-

yılabilen Tekbîr’i bile Itrî’yi mûsikîmizin dehası ka-

bul etmemiz için yeterli bir gerekçe... “Allahu ekber 

Allahu ekber. La ilahe illallahu Allahu ekber. Allahu 

ekber ve lillahi’l hamd.” (Allah en büyüktür, Allah en 

büyüktür, O’ndan başka ilâh yoktur, sadece o vardır, 

Allah en büyüktür ve her türlü övgü Allah içindir.)   

Bu tek eseri ile bile bütün İslam coğrafyasının ru-

hunu kuşatıp tek bir yürek olmamızı sağlıyor. Böy-

le kısacık başka bir sanat eseri insan ruhunda böyle 

büyük etki yaratıp, kulu bu kadar Allah’a yakın ede-

mez. Dönemin iletişim araçlarının, kabiliyetleri akla 

getirilecek olursa bu eserin bütün bir İslam dünyası 

tarafından icra edilmesi bile bir deha işi olduğunun 

kanıtıdır. 

Son tahlilde bu devasa musikimizin her daim 

bir Itrîye ihtiyacı var. Hatta daha fazla Itrî’lere, 

Meragî’lere ihtiyacı var. Çünkü son 100 yıldır üstü-

ne doğru düzgün bir taş koymadan kullandığımız 

bu mûsikî artık kendini yenileyecek yeni bir Itrî’ye, 

Merâgî’ye, Dede’ye ihtiyaç duyuyor. Mûsikîmize 

İtrî’nin şahsında mütecessim hale gelmiş olan zirve 

arayışımız pek tabidir. Bu bütün kültürler için geçerli 

bir saiktir. Çünkü bu zirveler, aynı zamanda mevcut 

yapının çıtalarıdır. Bu çıtalar geçilmesi gereken he-

defleri işaret eder. Zirvenizin yüksekliği ne kadar ulu 

ise işiniz o kadar zor ama bir o kadar muhteşemdir. 

Itrî’nin tartışılan konuları:

Meragî mi büyük, yoksa Itrî mi?

Deha tarafının bir diğer kutbu olan Abdülkadir 

Meragî ile kıyaslanması tartışma konularından biri-

dir. Meragi mi büyük yoksa Itrî mi? Sorusuna mer-

hum Ekrem Karadeniz şöyle demiştir: “Abdülkadir 

Merağî’den sonra iki numaralı üstat olarak Itrî’nin 

gösterilmesinde herkes müttefiktir, ancak biz bu fi-

kirde değiliz. Itrî’nin de Merâğî derecesinde büyük 

bir bestekâr olduğu, eserlerinden bellidir. Abdül-

Buhûrizâde Mustafa 
Efendi (Itrî)’nin
günümüze ulaşan
bazı eserleri;

Nevâ Kâr
Isfahân Murabbâ Beste
Nühüft Tevşîh
Segah Yürük Semâî 



kadir Merağî’nin eserlerinde bizce tasannu vardır. 

Üstat, mûsikîdeki büyük kudret ve kabiliyetini bes-

telerinde de göstermiş olmak için, nağmeleri zorla-

mıştır. Itrî’de bu tasannu yoktur. İfade kudreti daha 

akıcı ve çekicidir. Bu itibarla biz onu, Merağî ile aynı 

derecede üstün buluyoruz.”  (Türk Kültürü Dergisi. 

Sayı:194 s.44-53 )

Saray’da mûsikî hocası mı, yoksa esirciler 
kethüdası mı?

Murat Bardakçı, Habertürk gazetesindeki 6 Mayıs 

tarihli köşesinde, Itrî için Saray’dan hazineye gön-

derilen bir ödeme emrinin kaydını yayınladı. “Itrî, 

Saray’dan hazineye gönderilmiş bu belgede resmî ka-

yıtlardaki ismi ile yani “Buhûrizâde Mustafa Çelebi” 

olarak geçiyor ve 1682 Temmuz’undaki 30 günlük 

mesaisinin karşılığı olarak 1800 akçe almaya hak ka-

zandığı görülüyor ” derken, Belgenin asıl önem ta-

şıyan kısmının, “Itrî’nin şimdiye kadar zannedildiği 

şekilde armut yetiştiren zengin bir arazi sahibi ya-

hut “esirciler kethüdası” değil, haremdeki cariyelere 

hocalık eden bir müzisyen olduğudur” diyor. Buna 

karşılık Sosyolog Müfit Yüksel ise Itrî’nin Sultan IV. 

Avcı Mehmed devrinde kendi arzıhali üzerine padi-

şah tarafından İstanbul Esirciler Kethüdalığı ile de 

11 Zilka’de 1086 (27 Ocak 1676) vazifelendirildi-

ğini bildirerek bu belgelerin Başbakanlık Osmanlı 

Arşivi’nde (BOA) yer aldığını belirtiyor.

Itrî’nin mezar yeri nerede?

Itrî’nin mezar yerinin Edirnekapı dışında Musta-

fa Paşa Dergâhı civarında olduğu Kamus-ül Alâm’da 

yazılı olmasına rağmen, Edirnekapı’da Itrî’ye izafe 

edilen kabrin Itrî’ye ait olmadığının, Mezar taşı üze-

rindeki Buhurdan resminin, Buhurcu Yakub’a ait 

olduğu söylenirken, Müstakimzâde de Mecelletu’n-

Nisâb’da ‘1123(Miladi:1711) senesinde vefat edip, 

Mevlevihâne Yenikapısında defnedildi’ demektedir. 

(Müstakimzâde, 1210:320b) 

Sesi güzel miydi, değil miydi?

Mûsikîşinaslar teskiresi müelliti Esad Efendi 

ünlü eserinde Itrî’nin sesinin güzel olmadığını ya-

zarken aynı asırda yaşamış olan şair Safai Salim, 

Itrî’nin bulunduğu mûsikî meclislerinde, diğer ha-

nendelere ağız açtırmayacak kadar güzel sesli oldu-

ğunu söyler ki, yaşadığı devirde yalnız bestekârlıkla 

değil iyi bir hanende olarak da sevilen, takdir edilen 

Itrî’nin Esad Efendi’nin dediği gibi kötü sesli oldu-

ğu kabul edilemez. Sadeddin Nüzhet Ergun’un çok 

yerinde değindiği gibi, Esad Efendi Itrî’yi çok yaşlılı-

ğında tanımış ve sesini dinlemiş, belki de bu kanıya 

bu yüzden sahip olmuştur. (Yeni Türk Dergisi, cilt X 

Sayı115/7(Temmuz 1942)s.17-19)

Var ya da yok olsun!

Buhûrizâde Mustafa Itrî, hakkındaki bütün tartış-

malara rağmen koca bir mûsikî camiasının ruhuna 

sinmiş bir şahsiyet kendisi. İster var ya da yok ol-

sun… O bugün Türk mûsikîsinin kutbu… Her daim 

ve her dönem yeniden inşa edilen bir şahsiyet olarak 

mûsikîmizin semasında parlıyor. Umut verici geliş-

meler yok mu? Var hiç şüphesiz. Murat Bardakçı’nın 

hakkında bazı belgelere ulaştığını açıklaması ve açık-

layacağını ifade etmesi son derece önemli…

İstanbul Devlet Türk Müziği Araştırma ve Uygu-

lama Topluluğunun Itrî’nin günümüze ulaşmış dini 

ve ladini eserlerini icra edip 4 CD’de albüm haline 

getirmesi.

Öte yandan hakkında kurulan Fatih Sultan Meh-

met Üniversitesi Medeniyetler İttifakı Enstitüsü Itrî 

Türk Musikisi Araştırmaları Merkezi, Topkapı Kü-

tüphanesinde bulunan ve Itrî’nin hocası Hafız Post ile 

birlikte yazdıkları ‘İlk Güfte Mecmuası’ nı İTÜ Türk 

Mûsikîsi Devlet Konservatuarı işbirliğiyle yayımlana-

cağını söylemesi, bugüne kadar boş olan araştırma 

sahasının doldurulacağının sinyallerini veriyor. 
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Yüce GÜMÜŞ*

T anbûrî Cemil Bey’in oğlu Mes’ud Cemil’in 

kaleme aldığı, Tanbûrî Cemil Bey kitabının 

Vecihe Daryal’a takdim ettiği nüshasının 

başında: “Türk Mûsikîsini biraz öğrendikten sonra 

bu güne kadar hayranı olduğum aziz Vecihe’yi eğer 

Cemil de tanısaydı, bu hayranlığı belki de benden 

daha ileride olacaktı. Ben Cemil’in oğlu olduğum ka-

dar, Vecihe de onun hâlis kızıdır. Bu küçük kitap kız 

kardeşime armağan olsun.” diye bir imza metni var. 

“Kitaplarım en büyük dostlarımdır…” diyen Vecihe 

Daryal için çok mühim bir hediye olmalıydı bu kitap 

ve bu not…

13 Kasım 1970 Cuma akşamı Ankara 

Radyosu’nda bir anma programı düzenleniyor. Sebe-

bi, bir gün önce 12 Kasım 1970 Perşembe gününün 

ilk saatlerinde Hakk’a yürümüş olan Vecihe Daryal 

Hanımefendi’yi anmak. Programda, koro tarafından 

Vecihe Hanım’a ait “Gül yüzün soldukça ömrümden 

siler her neş’eyi.” mısrası ile başlayan Nişâburek Şar-

kısı icra ediliyor. Bunun yanı sıra Vecihe Hanım’ın 

kanun ile icra ettiği bir taksimi ve Refik Fersan’ın Sel-

mek Saz Semâîsi… ve de Sedat Öztoprak’ın Nişâbu-

rek Oyun Havası yine Vecihe Hanım’ın icrâsından 

dinleyicilere sunuluyor…

Bakın o programı merhum İsmail Baha Sürelsan 

Hoca nasıl anlatıyor:

“13 Kasım 1970 Cuma akşamı, Ankara 

Radyosu’nun büyük Türk Mûsikîsi sanatçısı Veci-

he Daryal’ın aramızdan ebediyyen ayrılışı sebebiyle 

hazırlamak kadirşinaslığında bulunduğu ve 19:35’te 

sunduğu programda, onun rengârenk çiçekler arasın-

da uçuşan kelebekler gibi kanunun sinensinde dola-

şan hassas parmaklarından dökülen rengin nağmele-

ri, derin bir elem içinde ve gözyaşlarımla dinlerken, 

hiç umulmadık bir zamanda, yeri doldurulamayacak 

büyük bir boşluk bırakarak başka âlemlere doğan bu 

aziz varlığın kitâb-ı ömrünün sahîfelerini de birer bi-

rer çeviriyor gibi elim bir duygu içindeyim.”  

Hayatı (d. 09 Nisan 1908 Beylerbeyi / 
İstanbul – ö. 13 Kasım 1970 Ankara)   

“Kitaplarım en büyük dostlarımdır.” diyen Veci-

he Daryal’ın çok önemli bir kütüphanesi ve ciddi bir 

nota arşivinin olduğu, onu tanıyan kıymetli hocaları-

mızın dilindedir. Tabiî ki okumaya bu denli meraklı 

bir insanın yazıdaki mahareti de hiç şüphesiz tartış-

ma götürmez. Bu görüşümüz mesnetsiz bir övgü de-

ğildir asla. Onun yazı sahasındaki kabiliyetini, sizle-

re, yazdıklarıyla göstermek istedik. Vecihe Hanım’ın 

İstanbul Ansiklopedisi’ne gönderdiği hâl tercemesi 

notlarından bir bölüm, sizlerin onun hayatı hakkın-

da hem mâlûmat sahibi olmanızı sağlayacak hem de 

yazı hususundaki maharetini gözler önüne serecek.

İsmail Baha Sürelsan yönetimindeki koroda icrâ esnasında

* Kültür ve Turizm Bakanlığı İst. Dev. Türk Müziği Arş. Uyg. Topluluğu Sanatçısı.



“Vâlide ve pederimin mûsikîye olan meclûbiyetleri 

ve teşvikleri, bu sahada yetişmeme öncü olmuştur ve 

mûsikî ile meşguliyetim ilk mektep sıralarında başla-

mıştır. İlk kanun hocam, büyük bestekâr Şevki Bey’in 

yeğeni Nazire Hanımefendi’dir. O zamanın konser-

vatuarı olan Dârülelhân’ın santur muallimi Nevsâl 

Hanımefendi’nin delâletiyle, Ziya Paşa’nın müdür-

lüğü sırasında Dârülelhân’a girdim. Oradaki kanun 

hocam da Şeref Hanımefendi oldu. Büyük sanat mües-

sesesinde müdür olarak tanıdığım sanatkârlar; Musa 

Süreyya Bey, Yusuf Ziya Demircioğlu ve Selâhaddin 

Candan’dır. Dârülelhân’daki kaydım (129) numaralı 

‘Vecihe Mecid’dir. Rauf Yektâ Bey’den nazariyât-ı mû-

sikî ve târih-i mûsikî, Zekâi Dedezâde Hâfız Ahmed 

Efendi’den usûl, Muallim İsmail Hakkı Bey’den solfej 

ve repertuvar dersleri gördüm. Recâizâde Ali Ekrem 

Bey, edebiyat hocam oldu ve pek kıymetli bir hoca 

olan Muazzez Yurcu Hanımefendi’den de ayrıca ka-

nun meşk ettim. �dî Sedat Öztoprak ve Kanûnî Reşad 

Er de feyz aldığım hocalardır. Dârülelhân’a yıllarca 

devam ettim. Dârülelhân’ın Konservatuar’a kalbi 

ve Türk Mûsikîsi kısmının lâğvı üzerine 29 Aralık 

1926’da, Musa Süreyyâ Bey’in muallim-

liği ve Mehmed Ekrem Bey’in müdürlüğü 

sırasında, Çapa Kız Öğretmen Okulu’na 

imtihan vererek pekiyi derece ile diplo-

ma aldım. Konservatuar’ın Batı Müziği 

Bölümü’nde piyanoya başladım. Piyano 

hocam, Madam Heze ile Mösyö Manas’dır. 

Muhyiddin Sadak’tan solfej, Ekrem Besim 

Tektaş’tan Batı Mûsikîsi Tarihi, Cemal Re-

şit Rey’den armoni dersleri aldım. 

1926 – 1927 de ilk telsiz-telefon şirketi 

kuruldu. Orada hocalarım Mes’ud Cemil 

ve Rûşen Ferid Kam ile birlikte ilk mûsikî neşriyâtına 

katıldım. 1928’de Yeni Postane binasının üst katında 

başlayan bu neşriyat, 1938 yılına kadar devam etti. 

Kadrolu sanatkârlar arasında bulunduğum için he-

men bütün seçkin okuyuculara sazımla refakat ettim. 

1938’de Ankara Devlet Radyosu’na çağrıldım ve 1953 

yılına kadar Ankara Radyosu’nda çalıştım. 1953’te 

İstanbul Belediye Konservatuarı’nın İcra Heyeti’ne 

girdim. Oraya devam ederken İstanbul Radyosu’nda 

ihdas edilen öğretmen kadrosuna alındım. Şu satır-

ları yazdığım 1966 yılı Şubat ayında tekrar Ankara 

Radyosu’na dönmekteyim. Radyolarımızdaki hizme-

tim fâsılasız kırk yılı bulmuştur. 

Yurt içinde ve yurt dışında seyahatlerim olmuştur. 

1955’te Irak’a davet edildik. Heyetimiz içinde mûsikî-

mizin büyük otoriteleri vardı. Kral Faysal Konser 

Salonu’nda verdiğimiz konserler çok, çok mühimdir. 

1959’da Kıbrıs Radyosu’nun davetlisi olarak Kıbrıs’a 

gittim; konserler verdim. 

Birkaç saz ve söz eserim vardır. Fakat bütün eme-

lim, başlamış olduğum bir kanun metodunu bitirmektir. 

Kitaplarım en yakın dostlarımdır. İstanbul 

Konservatuarı’nda tanıdığım kıymetli mûsikîşinas 

Vecdi Seyhun’un özel kütüphanesindeki zengin kolek-

siyondan ve fikirlerinden de çok faydalandım…”  

***

Vecihe Daryal’ın cenazesi, 13 Kasım 1970 Cuma 

günü saat 11:15 sularında Ankara Radyosu önüne 

getirilmiştir. Burada yapılan törenin ardından cenaze 

namazı için Hacı Bayram Veli Camii Şerîfi’ne götürül-

müş ve defin için aile kabristanının İstanbul’da olma-

sı hasebiyle naaşı, İstanbul’a gönderilmiştir. İstanbul 

Radyosu önünde de yapılan ikinci törenin ardından, 

14 Kasım 1970 Cumartesi günü toprağa verilmiştir.   

Münir Nurettin Selçuk ile Radyo neşriyatında



Vecihe Daryal’ın vefâtı sonrası, İsmail Baha Sü-

relsan bir yazısında; “Türk Mûsikîsi âlemine değerli 

sanatkârlar kazandırmış (Mefaret Yıldırım talebele-

rindendir) çok muktedir bir öğretmeni, kıymetli bir 

yorumcu ve yöneticiyi, özlü taksimler mübdii çok 

duygulu ve derin bilgili büyük bir Türk Mûsikîsi sa-

natkârını değil, aynı zamanda son derece kibar, pek 

nazik ve çok mütevâzı, kendisini tanımak bahtiyar-

lığına erişenleri her hâliyle daha ilk anda derin bir 

hiss-i takdir, hürmet ve hayranlıkla teshir eden üs-

tün vasıflara mâlik, müstesnâ bir hilkat ile mütemâ-

yiz asil bir Türk Hanımefendisini de kaybetmiş bu-

lunuyoruz…”   diyerek, duygularını ifade etmiştir. 

***

Aralık 1970 Tarihli Avni Anıl Tarafından 14. 

Sayısı Neşredilen Mûsikî ve Nota Mecmuası’nın 

29. Sayfasındaki Neyzen Hayri TÜMER’in

“BÜYÜK SANATKÂR VECİHE DARYAL” 

İsimli Yazısından… 

Aramızdan ebediyet âlemine intikal eden, Türk 

Mûsikîsi’nin büyük bir icrâcısı olan Vecihe Daryal 

Hanımefendi’yi, çok genç yaşında Merhum Sedat 

Öztoprak’ın evinde eserler icra ederken tanımıştım. 

Vakur ve ciddi intiba bırakan bu çok değerli sa-

natkârı Ankara Radyosu’na geldiği zaman daha ya-

kından tanımak bahtiyarlığına erişmiştim.

Merhum Mes’ud Cemil’in o zamanlarda idare et-

tiği Klasik Türk Mûsikîsi Topluluğu’nda ve gerekse 

iştirak ettiğimiz programlarda, kudretli icrâcılığına 

şahit olmuştum. 

Geniş mûsikî nazariyâtı, repertuar zenginliği ve 

çok ince hassas duygularıyla bu muhterem hanıme-

fendi, muhitine karşı her zaman, her haliyle kendisi-

ni saydırmış ve sevdirmiştir. 

Ankara Radyosu’nda kurulan Repertuar Tetkik 

ve Tasnif Komisyonu’nda çalıştığımız zamanlarda, 

kıymetli hafızası, Türk Sanat Mûsikîsi’ndeki eserler 

hakkında geniş bilgi ve tecrübelerinden çok istifade 

edilmiştir. 

Büyük bir titizlikle akort ettiği sazının telleri üze-

rinde uçuşan, o baha biçilmez kudretli ellerini, bü-

yük rahatlık ve itimat ile gezdirir, kendisine refakat 

edenleri hayran bırakırdı. En muğlâk eserleri bile 

usûl ve kaidesine uygun bir sadakat ve incelikle icra 

ederken, tellerinden akıp giden nağme şelalesine do-

yum olmazdı…

Geniş ve kıymetli bir repertuar hazinesini yarım 

asırlık bir zamanda bıkmadan, usanmadan hazırla-

mış ve eserlerin birçoklarını da bestekârlarının imza-

ları ile temin etmiştir. 

Kanun icrâkârlığındaki kendisine has zarif üslûp 

ve kudreti, nazarî bilgisi ile sanatseverlerin takdirle-

rini kazanan bu büyük sanatkârı -muhafaza edilirse- 

plak ve bantlarından dinleyebileceğiz.

Uzun senelerini İstanbul Belediye Konservatuarı, 

İstanbul ve Ankara Radyoları’na vakfetmiş olan ve 

kendisinden daha uzun seneler istifade edilecek yaş-

ta, şu fani dünyada çok arzu ettiği maddî ve mânevî 

huzura kavuşmadan ebediyete intikal eden Vecihe 

Daryal’a, Büyük Tanrı’dan mağfiretler diler, yakınla-

rına ve sanatçılara taziyelerimi arz ederim…

***

Son Söz…

Bir Ekim ayında aramızdan ayrılan ve vefâtının 

üzerinden 42 yıl geçen bu büyük sanatkârına bu mil-

let borcunu ödedi mi acaba… Hangi radyoda bir Ve-

cihe Daryal arşiv kaydı duydunuz ya da hangi firma 

Vecihe Hanım’a ait bir arşiv albümü yayımladı? Ya o 

eşsiz kitap ve nota koleksiyonu şimdi nerede? Son 

olarak, o başlayıp tamamlayamadığı kanun metodu-

nu göreniniz oldu mu acaba?..

Buradan bir kez daha büyük sanatkâr Vecihe Dar-

yal Hanımefendi’ye Allah’tan rahmet dileriz. Onu 

daima, bihakkın yâd edeceğimiz yarınların olması 

umuduyla… 



“Eşim önce okul arkadaşımdı sonra hayat arkada-

şım oldu. Üniversite biter bitmez evlendik. Evliliğimi-

zin ilk yıllarında doğrusu çok mutluyduk. Zaten evlen-

dikten kısa bir zaman sonra ikizlerimiz dünyaya gelmiş 

ve mutluluğumuz bir kat daha artmıştı. Gerçi bebek-

lerin erken gelişi bazılarını şaşırtmış hatta kızmasına 

sebep olmuş bazılarını ise kahkahalarla güldürmüştü 

ama bunların hiçbirinin bizim için önemi yoktu. Biz 

birbirimizi seviyorduk bu da fazlasıyla yetiyordu. 

Ancak ne var ki bütün çabalarıma rağmen bu hal 

beklendiği gibi gidemedi.  Günler ayları izledikçe, 

seneler birbiri ardına geçtikçe eşim bana, çocuklara, 

evimize, düzenimize ilgi göstermez oldu. O, sıklıkla 

arkadaşlarıyla birlikte dışarıda olmayı tercih ediyordu. 

Bu dışarıda oluşların ardı arkası hiç kesilmedi. Ona 

her yaklaştığımda ise: “Sen benim nefsimsin.” diyor-

du. Gözünde -şaka yapmıyorum- bir tabak mantıdan 

farksızdım. Bunu hissedebiliyordum. Ha yemek yiyor 

ha bana dokunuyordu, ikisi arasında fark yoktu. Oysa 

bir tabak mantıyla aynı kefeye konulmak hangi insan 

evlâdının hoşuna giderdi. 

Ben, o ve çocuklar için işimi ikinci plana attım. 

Kariyer heveslerimi bir kenara bırakıp ömrümü eşime 

ve çocuklarıma adadım. Ailemin şerefine en ufacık bir 

leke düşürmedim. Bu durumda ben bu ilgisizliği hatta 

belki de bu aldatılışı hak edecek ne yapmış olabilirim? 

Bu düşünceler içerisinde kıvranırken bir akşam ağabe-

yim geldi. Problemlerimin farkındaydı. Eşimle görüş-

mek istedi. Eşim evde ne gezer! O her zamanki gibi ar-

kadaşlarıyla birlikte kimbilir hangi âlemde! Ağabeyim 

sağ olsun, onu aradı buldu. Eve getirdi. Hep birlikte 

konuşmaya çalıştık. Eşim ısrarla, “Hayatımda başka 

bir kadın yok.” diyordu. Ancak ilginçtir; -sanırım beni 

kızdırmak için olsa gerek- tasavvuftan bahsediyor üs-

tüne basa basa da “Ben bir hiçim.” deyip duruyordu. 

Ne olmuştu buna böyle! Yoksa… 

Ağabeyim biraz daha sıkıştırınca mesele anlaşıldı. 

Zîra eşimin sözlerinin ardında tasavvufun izini bul-

makla kalmadık, bir hacı-hocanın varlığını da hisset-

miştik. Anlaşılan bu hacı-hocanın etrafına toplanmış 

bir gurup vardı ve eşim de sıklıkla onların arasına ka-

tılmaktaydı. Meseleyi öğrenince ağabeyimin rahatladı-

ğını gördüm fakat ben ağabeyimin de tavrına anlam 

veremeyerek daha da delirmek üzereydim. Zîra hacı-

hoca konularına asla sıcak bakmaz, asla hoş karşıla-

mazdım. Ağabeyim, derin bir “oh” çekerek arkasına 

yaslandı ve sonra bana dönüp “Korkma.” dedi, “Ku-

marı yok, içkisi yok, başka kadın derdi yok, olsa olsa 

bunlar toplanıp ‘hu’ çekiyorlardır. Bırak çeksinler. Hat-

ta sen de git. Eşinin yanında ol.” Ağabeyim nasıl böyle 

konuşuyordu hakikaten anlamak çok zordu. O benim 

inancımın bile olmadığını bilirdi. Zîra Allah ve inanç 

konularında okumadığım kitap kalmamıştı. Fakat iç-

lerinden bir tanesi bile beni doyurmamış, sorularıma 

cevaplar verip tatmin edememişti. Bu sebeple “Allah” 

hakkında okumayı da düşünmeyi de hatta inanma ih-

tiyacını sorgulamayı da kesmiştim. Bu durumu da sa-

dece ağabeyim değil eşim de biliyordu… Şimdi eşimin 

arkadaş çevresine katılıp da yapmacık mı davranma-

lıydım? Bu mu bekleniyordu benden? Ağabeyim bazen 

gerçekten saçmalıyordu. Kendimi kontrol edemedim. 

Sevdiğim adam karşımda un ufak olacaktı. Bunu bi-

liyordum çünkü biz tasavvuf başlığı altında bir filmi 

uzun yıllar önce ailemizin bazı fertlerinin şahsında 

seyretmiş ve onların âkıbetlerini de hep birlikte gör-

müştük.  Şimdi bile bile din afyonunu çekmekte olan 

kocama, “Aman ne kadar iyi yapıyorsun devam et.” mi 

denilmeliydi? Kocamı anlayamadığım gibi ağabeyimi 

de anlayamıyorum. Üstelik din, din diyorlar din bire-

ye, birey dahî olamamış adamlardan beklenecek olan 

şey ne? Bu insanlarla birlikte olmaktan kocam nasıl ke-

yif alabilir, kabullenemiyorum. 

Bir Kültürün Işığında;

Gülmisal GÜRSOY*

�

* Araştırmacı Yazar.



Bilerek, isteyerek ben inançsız olmayı seçtim. İnan-

mak şayet afyon yutmak demek ise, zaten yuh olsun 

bu âleme! Bir kocamı kurban etmedikleri eksikti. O da 

oldu artık, gerisine ne diyeyim. Aman, aman bu söz-

lerimi duyup da sanmayın ki eşim için mücadeleden 

vazgeçeceğim. Ben kocamı seviyorum. Evlâtlarımız 

var, ayrılmayı hiç düşünmüyorum. O, bir gün gerçeği 

görecek ve en azından inanç sahibi olmanın aileyi terk, 

eşten, çocuklardan düzenden uzaklaşmak veya uzak-

laştırılmak demek olup olmadığını çözecek. Belki de o 

gün çözdüğü inanç bilmecesini benim de çözebilmem 

için yardım edecek ve o zaman belki de hep birlik-

te göreceğiz ki gerçekten bir melekler şehri var ve biz 

orada gönlümüz sükûnete kavuşmuş bir halde mutlu-

luk içinde yaşıyoruz. Zîra kocamı böylesi bir saçmalığa 

iten sadece ve sadece bu hâle özlem, bunu biliyorum.”

YORUM

Tasavvuf, şüphesiz yukarıda hanım kahramanın 

çizdiği tablo olmasa gerek. Köşemizde her zaman yap-

maya çalıştığımız gibi, konuyu büyütece alırsak bütün 

kahramanlarımızın özetle inanç açlığı içinde olduğu-

nu bile söyleyebiliriz. Zîra inancı(?) peşinde koşmakta 

olan kocasına kızmış kadın karakterinde dahi bu hâl 

hâkim. Üstelik bir başka gerçek var ki; insanların pek 

çoğu hatta insanlık,  inanabilirliğe karşı dâimî ikilem 

içinde. Takdir edersiniz ki;  ya her neresi olursa olsun 

inanç açlığımızı tatmin edebilmek için koşuyor ya da 

gördüklerimiz duyduklarımız yüzünden bir kenara si-

nip inanabilirliğimize doğru istikamet kazandırmaktan 

kaçınıyoruz. 

Bu gerçek ışığında dilerseniz yukarıdaki ifadeyi te-

mel alarak,  inanç ve inançsızlık problemleri üzerinde 

biraz düşünelim ve tasavvuf kültürünün konuya bakışı 

hakkında hep birlikte küçük bir değerlendirme yap-

maya çalışalım. 

Önce inançsızlık hakkındaki muhtelif tespit-
ler: Deniliyor ki; inanma eyleminin gerçekleşebilmesi, 

-inanç sahibi olabilmek- için insanoğlu ilk adım ola-

rak beş duyusunu kullanmak istiyor ve beş duyusuyla 

inanma kavramını yokluyor. Yenilir mi? İçilir mi? Ekşi 

mi? Tatlı mı? Kokar mı? Sokar mı? Ona dokunabilir 

miyiz? Elle tutup gözle görebilir miyiz? Sesini işitebilir 

miyiz?.. Hatta ondan bir menfaat umabilir miyiz?.. Bu 

sorulara cevap yoksa ya da cevap belirsizse karşısında-

ki soyut bir kavram dahi olsa insanoğlu onu yok kabul 

edebiliyor. Genelde inanç problemleri yaşayanların sı-

kıntısı, bu noktadan kaynaklanmakta.

Bu bağlamda bir diğer husus: İnanmak, bildiğiniz 

üzere gelenek ve görenekle ilişkilendiriliyor.  İnanç 

örnekleri seyreden çocuğun sorgusuz sualsiz gördüğü-

nü tatbike kalkışması ise inanç kavramının çoğu kez 

bilinç dışı olarak kabul edildiğine gösterge sayılıyor. 

İnanç, bir öğrenilmişlik hatta çoğu kez de bir taklit ifa-

desi olarak yorumlanabiliyor. Öte yandan “Allah” kav-

ramını kişinin kendisinin yarattığına inananlar da var. 

Yani; insanın, kavramı zihninde oluşturduğunu sonra 

da kendi yalanına kendisinin inandığını söyleyenler de 

var. Feleğin sillesini yiyip hiçbir şeye inanamaz duru-

ma gelmiş olanlar veya karşıyız karşı moduyla yaşayıp 

inançsızlıklarını bu noktaya dayandıranlar da dikkat 

çekmekte. Özetle bütün bunlar inançsızlığı ve inanç-

sızlığın dayandığı temelleri anlatıyor ancak tasavvuf 

kültürü ışığında meseleye baktığımızda inançsızlık 

farklı bir hâle bürünüyor.

Tasavvufta inançsızlık: Bildiğiniz üzere tasavvufta 

inançsızlık, inancın alt sevisi olarak yorumlanır. Yani; 

inançsızlığa seviye kazandırırsanız inanç sahibi olunan 

noktalara ulaşabilirsiniz. Bu noktalara da seviye kay-

bettirirseniz inançsızlığa düşebilirsiniz. Bu durumda 

inançsız kişi, kendini teşhis edemese ve inanç skala-

sının aşağılarında kalsa dahî inanç sahibinin gözünde 

onu da yaratan Allah olduğuna göre saygıyı hak eder. 

Bu fikrî yapı; inançsızlığı hatta yukarıda yer alan 

pek çoğumuz için aykırı görünen görüşlerin ulu orta 

konuşulmasını, yayma gayretlerine girişilmesini, say-

gısızlık boyutunda ifade edilmesini dahi hoş görebilir 

ve hoş görülmesini de öğütleyebilir. Zîra tasavvuf kül-

türüne ezkaza deyip de geçmiş olanların dahî kavgacı, 

baskıcı olmak şöyle dursun, saygılı ve latif olduğuna 

şahitlik edebiliyoruz. Tavırlarından halim selimliğin ne 

demek olduğunu öğrenebiliyoruz. Ancak, durum bu 

olmasına rağmen tasavvuf kültürü takdir edersiniz ki 

imansızlık noktasından başlamaz. Demek ki tasavvuf 



kültürünün inançsızlığa saygı duyuyor olması demek, 

o olması demek değildir.

İmansız tasavvuf olmaz: Önce Allah inancınız 

olacak sonra bir dinin mensubuysanız tasavvuf kültü-

rüyle bir yakınlık kurabilirsiniz. Yani dinsiz bir adamın 

tasavvuf kültürü ile ünsiyeti o kişi için verimli değildir. 

Tasavvuf ona hitap etmez. Konumuz olan İslam tasav-

vufu açısından ise meseleye baktığımızda Allah’a iman 

ettiğimiz gibi Hz. Muhammed’in (s.a.v.) O’nun kulu 

ve elçisi olduğuna da iman ederiz ancak bu da yeterli 

değildir. Bu idrak seviyesine tutunarak imanın şartları 

bütünüyle benimsenir ve İslâm’ın da şartlarını yerine 

layıkıyla getirebilme çabasının ardından İslâm tasavvuf 

kültürü yükselir. Bu durumda görülür ki tasavvuf; bir 

akım, bir moda, bir popüler kültür malzemesi ya da 

başlı başına bir din değildir. 

Tasavvufun konusu: Tasavvuf her şeyin başın-

da kendimizi ilâh seviyesine yerleştirişimizin sonunu 

getirir. İnsana, “Allah yok da sen mi varsın?” dedirtir. 

Tasavvuf kültürü bunu yaparken “Lâ ilâhe illallah” il-

mini öğretendir. “İlâh yok. Yalnız Allah.” Bu ilim, Hz. 

Muhammed’den (s.a.v.) yansıyan hakikati hayatımıza 

taşıdıkça, taşımakla da yetinmeyip tatbik edebildikçe 

bizi insanlaştırır.  Neden Hz. Muhammed’e (s.a.v.) göre 

şekilleniş? Çünkü Hz. Muhammed (s.a.v.), Allah’ın ha-

bîbi ve muhatabıdır. Dolayısıyla insanlığın temsilcisi, 

peygamberliğin zirvesidir. Ondan yansıyanla şekillen-

me gayreti, Hakk’ın arzusuna uygun hâle gelebilmenin 

gayretidir. Bu hâle gelmek için girişilen gayret, insana 

“Lâ fâile illallah, lâ mevcude illallah.” da dedirtir. 

Çünkü bu ilim gösterir ki; Allah yaratandır, yapan, 

edendir, mevcut da fâil de O’dur. O dilemez ise ne yap-

rak kımıldar ne de yaprak, yaprak olur. Dolayısıyla da 

inanç, kişiyi bu noktaya taşıyabilmeli ve bu noktanın 

temsilcisi kılabilmelidir. 

Erdemlerin kaynağı: İnançsız insan, erdemlere 

küstür. İlgilenmez, tatbiki ile de hiç uğraşmaz.  Erdem 

sahibi olmayı makbul saymak ve bu yolda gayret gös-

termek ise kendisinin farkında olmasa da ancak inanç 

sahibinin kârıdır. Neden? Erdemlerin kaynağı Cenâb-ı 

Hak’tır. Erdemlilikte seyredilen güzellik, Hakk’ın nû-

runa özlemdir. Bu tip kişiler, gayret kemerini kuşan-

dıkça hayvanî sıfatlarından kurtulmak ister. Bu hal de 

onları, bilinçli veya bilinçsiz Hakk’a yaklaştırır. Durum 

bu olunca da kişinin ufku değişir ve değer yargıları ge-

lişir. 

Nitekim yukarıdaki ifadeye bakacak olursak inancı 

olmadığını iddia eden hanımın aynı zamanda bir ta-

kım erdemlerin sahibi olduğunu da fark ederiz. Zîra 

sorumluluğunu bilmek, muhabbet duyabilmek, sevdi-

ğinin yanında olup ona doğruyu –bize doğru veya eğri 

gelsin- göstermeye çalışmak önemli birer erdemdir. 

Araştırmalar yapmak, kitaplar karıştırmak, tatmin ol-

mamak hatta küsmek de bir arayış ifadesidir. Hak ve-

rirsiniz ki; meseleye ilgi duymayan o mesele üzerinde 

niye yoğunlaşsın hatta feryada kalkışsın, satır araların-

daki “İnanmak istiyorum.” nidalarıyla ortalığı inletsin?  

Maalesef bu hanımın durumunda olan o kadar çok kişi 

var ki! O çok savunduğu erdemlerin kaynağını isim-

lendiremeyen, inancını yaşıyor olduğu halde bir türlü 

bunu fark edemeyen.

İnanç ve Sorumluluklar: “İnanıyorum” demekle iş 

bitmez. Zîra inanmak; eşi, dostu terk edip sorumlu-

luklardan kaçmayı mı gerektirir yoksa sorumluluklar 

yerine getirildikçe mi inanç kendine tatbik alanı bu-

lur? En başta bu sorunun hem sözel hem de fiilî olarak 

doğru cevaplanması gerekir. Yanlış cevap, insanı nefsi-

ne mahkûm eder ve inancı yaşamakla ortaya çıkacak 

bütün güzelliklerin silinmesine sebep olur. Zîra inanç, 

sorumluluklara sırt çevirtiyor hatta küstürüyorsa maa-

lesef nefse yenilmiştir ve doğal olarak artık uyuşturucu 

müptelâsı gibi inanç adının altına gizlenen kendinden 

geçmiş nefsâniyet, tatmin olabilmek için çırpınacaktır. 

Nefsin sadece maddî tutkuları da yoktur. Mânevî 

hazlar da nefsin bencillikleriyle kaynaşıp hayvansal bir 

tutkuya dönüşebilir. O halde inançsızlık kadar önemli 

bir diğer husus; inanç kavramının içinin boşaltılması-

dır. Üstelik hiçbir dinî anlayış, tasavvufî yorumlayış,  

sorumluluklarını terk et demez. Tam tersine bakılan 

her noktada Cenâb-ı Hakk’ın nûrunu bulmak gerek 

diyen tasavvuf – kuşkusuz dinî bir referansla-; eşe, ev-

lâda, anaya, babaya… bu hakikatin ışığında yaklaşmak 

gerek der. Bu ise sorumluluğun kula değil Allah’a ol-

duğunun bir göstergesidir.  

Hem “eşref-i mahlûkat” hem de “hiç” oluş: 

Kahramanımız olan hanımın ifadesinde geçtiği üzere; 

inanç sahibi olmak, bireyselliği bitirmez. Elbette ki din 

bireye. Birey ortada yoksa dinin muhatabı kim? Dinin 

özünü hal hâline getirmenin çabasını anlatan tasavvuf 

kültürünün konusu ne? Tasavvuf kültürü meseleyi 

açarken “Varılacak nokta ötelerde değil insanın ken-

dinde, derûnunda.” der. Bu da bize bir kez daha gös-

terir ki; bireyselliğimizi batırırsak -moda tabirle “hiç-

liğimizi” yanlış anlamlandırırsak- ortada ne yol kalır 

ne yolcu ne de biz. Bu hakikat ışığında müsaadenizle 

biraz da “hiçlik” kavramını büyütece alalım. Zîra yu-

karıdaki ifadede yer alan sorunun biraz da sebebinin 

“hiçlik” kavramının yanlış anlaşılması olduğu ortada. 

Söze isterseniz insanın “eşref-i mahlûkat” oluşun-

dan başlayalım. Bu ne demektir? Bu şu anlama gelir ki; 

insan mahlûkatın içinde yüce olan, şerefli kılınandır. 

Dolayısıyla da diğer yaratılmışlara oranla daha zengin 

isim ve sıfat zerrecikleriyle donatılmıştır. Bu isimler, 

sıfatlar ortaya çıktıkça asıl hallerine kavuşmak ister ve 



insana kim olduğunu fısıldayıp onu vahdet noktasına 

çekmek için çabalar. Hep daha iyiye, daha güzele öz-

lem bu hâlin işaretidir. Vahdet noktasını idrak seviyesi 

üzerinden, meseleye baktığımızda ise bakılan her nok-

ta –bakan nokta da dâhil- Hak kesilir. Hal bu olunca, 

kişi kendine “varım” diyemez. Yani; var sandığı varlığı, 

sahibinde silinir, yok olur gider. Bu algı seviyesi kişiyi 

hiçlik noktasına iter. Çünkü var olan tek gerçek var-

dır, o da yalnız Allah’tır. (O tektir. Yaradandır. Ondan 

başka olmadığına göre O kendinden var ederek yarat-

mıştır. Yarattığı her zerreden de O’nun nûru yansır. 

Şüphesiz eşref-i mahlûkat oluştan da yansıyan O’dur 

ve O’nun nûrudur.) 

Algı seviyesi âlemlerden süzülerek mülk âlemine 

düştükçe hakikat, âlemin özelliklerine uygun olarak 

örtülür. Bu durumda ete kemiğe bürünmüşlük de, 

vahdet idrakinden farklı bir algı boyutunun ifade-

si olur. Artık Hakk’ın varlığında bir hiç olduğumuzu 

bildiğimiz gibi yeryüzünde Allah’ın halife kıldığı var-

lık (1) olduğumuzu bilmemiz ve böylesi bir hâle la-

yık olabilmenin mücadelesini vermek için nefsimizle 

savaşmanız gerekir. Bu durumda elbette ki çark başa 

döner. Nefsimizle savaşmanın neticesi; öze seyrandır. 

Öz âşikâr oldukça hakikate ayna olunduğu keşfedilir. 

Bu da hiçliği idrak ve eşref-i mahlûkatlığın zuhûru de-

mektir. Ancak bunun olabilmesi için dünya hayatında 

insanoğlu sürekli sınanır ve karşılaştığı sorulara doğru 

cevaplar verdikçe yollar aşar. O halde insanoğluna ya-

kışan “Ben bir hiçim!” deyip de neyin karşısında hiç 

olduğunu idrak edememek değil insanlığının hakkını 

vererek yollar aşmaktır. Aksi hüsrandır, maddî - mâ-

nevî facia yaratır. 

Kâmil karşısındaki “hiçlik”, “eşref-i mahlûkat” 
oluşu zedelemiyor mu?: Tasavvuf kültüründe kâmil 

vasıflı bir mürşidin -pîrin- karşısında müridin hiç ol-

duğunu idrak etmesi gerekir ki mürşidinden beslene-

bilsin. Zîra  “Ben biliyorum diyene ne söylenir, bilmiyo-

rum diyen öğrenir.” Öte yandan bildiğiniz üzere kâmil 

vasıflı olmak demek; nefis kirine değmeden hakikate 

ayna kesilmek demektir. Yani; nefis aradan çekilince 

öz âşikâr olur. Öz ise Allah’ın “rûhumdan ruh üfledim” 

(2) dediği hakikatidir. Tek hakikat vardır o da Cenâb-ı 

Allah’tır. Nefis aradan çekilince bu hakikate beden ay-

nadır. Bu aynada kendini seyreden mürid, kendindeki 

kusurları düzeltir ve derinlik kazanır, imanı zevk edi-

nir. Bu âdeta yeniden şekilleniş ifadesidir dolayısıyla 

da  “şahsiyetin yeniden inşâsı” olarak da isimlendirilir. 

Bu sayede olumsuz yönler törpülenir ve Muhammedî 

hakikati yüreğimizde keşfetmenin mücadelesi verilir. 

Ancak burada da mürid, kâmilden yansıyan 

Hakk’ın nûrunun önünde değil de şahsın – gerçek bir 

kâmil insan da olmaz ya- nefsinin sığlarının önünde 

hiçliğe soyunmuşsa, ortaya facia çıkar. Bu durum bi-

reysel, toplumsal, psikolojik, ekonomik, sosyal… kar-

maşa, kavga, savaş yaşatır. Şayet gerçek bir kâmilin 

karşısına varıp ondaki nurda yokluğa soyunulmuşsa 

da burada zuhura gelen hiçlik, eşref-i mahlûkat olu-

şun işareti kesilir. Dolayısıyla birisi nefse köle kılınışı 

anlatır ve nefis, kendisinde hiçliği ilan olunanı alır par-

mağında oynatır diğerinde ise nefis esir alınır ve nefsin 

efendisi olunur. Nefis, parmağın ucunda oynatılır. 

O halde hiçlik; durağanlık, kuklalık, köşeye çe-

kilmişlik, atâlet, miskinlik, vs. demek değildir. Tam 

tersine insanı mânâ efesi kıldığı için daima zindelik 

gerektirir. Hiçliği idrak, nefis oyunlarına karşı tetikte 

oluş için uygun donanıma da sahip olmak demektir. 

Bir önceki sayımızda izaha çalışıldığı üzere hiçlik kav-

ramı fenâ mertebelerini idrakle gelişir, bunun netice-

sinde Hakk’ın varlığında kendini siliş, Hak’la mânâ 

bulmaya sebep olur. Böyle kişilerin yapıp ettiklerin-

den, söylediklerinden, tavırlarından Hak, nefis kirine 

değmeden yansır ve bu hal insanoğlunu, âyet-i kerî-

mede buyrulduğu üzere Allah’ın yeryüzündeki halifesi 

kılar. Artık bu noktadaki tetikte oluş her şeyi yerli yeri-

ne oturtabilmek, hak edeni hak ettiğiyle eşleyebilmek, 

buluşturabilmek, hakikatin yolunu gösterebilmek, ay-

dınlatabilmek içindir. Bu hal, hem hiç hem de eşref-i 

mahlûkat oluşu bizlere tanıtır, anlatır.

Çözüm “Akademi”: Yukarıdaki ifadeden yola çı-

karak gerçekleştirmeye çalıştığımız bu küçük fikrî yol-

culukta inanç ve inançsızlık problemlerine tasavvufî 

bakış hakkında birkaç söz söylemeye gayret ettik. Söy-

lerken de sanırım hep birlikte fark ettik ki meselenin 

ne olup ne olmadığı hakkında cehâleti tercih edişimiz 

başımıza iş açıyor. Zîra bilgi sahibi olmayı engelleyen 

nefsimize dur diyebilirsek, sanırım pek çok şey deği-

şecek. 

O halde dur diyelim ve tespit edebildiğimiz sorunu 

çözümsüz bırakmayalım, bir akademi hayal edelim: 

Popülizmden ve inanç tüccarlığından uzaklaşmış ol-

sun. Tebliğ ciddiyetinde, sohbet sıcaklığında sergile-

nen tasavvuf incelemelerini, kavramların irdelenişini 

kendine konu edinsin. Burada, doğan veya doğabile-

cek tasavvufî problemler masaya yatırılabilsin. Mev-

zu nedir ne değildir -yobaz ağızdan kurtulmuş ola-

rak- bunu görelim. Bizim için ne ifade ettiğini veya ne 

ifade etmediğini keşfedelim. Konuya ilişkin hikâyeler 

romanlar yazabilelim. Yoksa her sakallıyı kâmil sanma-

nın, saça ak düştü mü kendimizi erdemli ilan etmenin, 

üstelik bu konunun sebep olduğu aile dramları yaşa-

manın sonu geleceğe benzemiyor.

Dipnotlar
 1 Bakara Sûresi, 30. âyet / Hicr Sûresi, 29. âyet / En’am Sûresi, 165. 

âyet / Bakara Sûresi, 38. âyet / Âraf  Sûresi, 74. âyet /Fatır Sûresi, 

39. âyet.

2 Hicr Sûresi, 28-29. âyetler. 



şağıdaki yazı, İzmir’de neşredilmiş olan Sa-

dâ-yı Hak gazetesinin 26 Mayıs 1337/1921 

tarihli ve 368 numaralı nüshasında yayımlanmış-

tır. Gazetenin başlığının altında şu ibâre yer al-

maktadır: “Vicdanı hür Türk’e dost olanın dostu 

Türk gazetesidir.” 

Sadâ-yı Hak gazetesi, Yunan işgali yıllarında 

Türk ve Müslüman halkın haklarını müdafaaya 

çalışan bir gazetedir. İmtiyaz sahibi ve ser-mu-

harriri Mehmed Sırrı, mesul müdürü Hüseyin 

Hüsnü’dür. Latin harflerine aktardığımız aşağıdaki 

yazıda yer alan “H. H.” İmzası, muhtemelen Hüse-

yin Hüsnü’ye aittir.

 Bir gazetecinin kaleminden çıkan bu yazı, Rifâî 

dergâhında icra edilen âyin-i şerîfin hangi usûl ve 

erkâna göre îfa edildiğinin tespit edilmesi yanında; 

ruhlar üzerinde nasıl bir tesir bıraktığını aksettir-

mesi bakımından da mühimdir. Ayrıca Yunan iş-

gali altındaki halkın mânevî hayatından bir kesit 

sunması yönüyle de ehemmiyeti hâizdir. 

Yazıda bahsi geçen Şeyh Râkım Efendi, meşhur 

bestekâr Râkım Elkutlu’dur. Şeyh Hüseyin Efen-

di ise Mustafa Kemal tarafından işgal yıllarında 

İzmir’de Türk nüfusunun korunması ve halkın 

moralinin yüksek tutulmasına katkılarından do-

layı maaş bağlanan iki şeyhten birisidir. (Diğeri, 

Mevlevî şeyhi Nureddin Efendi’nin oğlu, Mehmet 

Celâleddin Efendi’dir.) 

İzmir’in Namazgâh semtinde 951 sokakta, Yıl-

dırım Kemal İlkokulu karşısında bulunan Emir 

Sultan Dergâhı’nın semâhânesi bugün yıkılmış 

vaziyettedir. Dergâhın bitişiğindeki türbe ziyare-

te açıktır. Türbenin yanındaki hazîre ise bakıma 

muhtaç durumdadır. Türbe, hazîre, semâhâne, 

mutfak ve müştemilâttan oluşan dergâh külliyesi-

nin restorasyon çalışmalarının yıllardır tamamlan-

ması beklenmektedir.

Halk arasında Emir Sultan olarak bilinen Seyyid 

Mükerremeddin, İzmir’in fethi yıllarında yaşadığı 

kabul edilen derviş-gazilerdendir. Türbesi, Aydı-

noğlu Umur Bey (1309-1348) tarafından yaptırıl-

mış ve zâviyenin masraflarının karşılanması için, 

bugün İzmir’in bir ilçesi olan Gaziemir’in esasını 

teşkil eden Seydiköy’ün arazileri vakfedilmiştir. 

Türbenin tamir kitâbesinde: “Yâ Hazret-i Pîr 

Seyyid Ahmed er-Rifâ’î kaddese sırrahu’l-‘âlâ” 

ibâresi yer almaktadır. Türbenin ve dergâhın bu-

lunduğu mekân, İzmir’in önde gelen mâneviyat 

merkezlerindendir. Tarîkat büyüklerinin, vilayet 

yöneticilerinin ve İzmir’in köklü ailelerine men-

sup bazı şahısların kabirleri dergâhın hazîresinde 

bulunmaktadır. İzmir’in işgali sırasında şehit edi-

len Miralay Fethi Bey’in nâşı da dergâh hazîresine 

defnedilmiştir.

Emir Sultan Dergâhı hazîresindeki mezar kitâ-

beleri, Necmi Ülker, Vehbi Günay, Cahit Telci ve 

Turan Gökçe tarafından okunarak “İzmir’de Türk 

Mührü- Emir Sultan Dergâhı Haziresi Mezar Kita-

beleri” adıyla yayımlanmıştır. (Şenocak Yayınları, 

İzmir, 2008.)

Yard. Doç. Dr. Ünal ŞENEL*

�

* Celal Bayar Üniversitesi Öğretim Üyesi.





M erhum üstâdımız Ahmed Avnî Konuk’un 

Dilkeşîde makamındaki âyin-i şerîfini her 

fırsatta dinlemek isterim. Herhangi bir beste gibi 

değil, can ile, baş ile dinlerim. Aşk ile, şevk ile din-

lerim. Coşarak, taşarak dinlerim. Hürmet ile, rah-

met ile dinlerim.

Belki dostlarımızdan aynı eseri dinlediğinde 

uzun, ağır ve kasvetli bulanlar olabilir. Halbuki o 

uzunlukta nice çeşniler, o sadelikte nice renkler, o 

ağırlıkta ne tatlar var...

Müzik zevk işidir, doğru ama zevk de yerinde 

duran bir şey değil. Zevke ulaşmak aslında bir eği-

tim işidir. Yani zevk, meşk ile gelişir. Zevk de yük-

selir, derinleşir, enginleşir.

Hayatta hiçbir şey yerinde durmuyor... Hepi-

miz çocukken önce alfabe kitabı ve masal kitap-

ları okumaya başlıyoruz. Ama kimse ömrünü bu 

kitapları okuyarak geçirmiyor. Çoğu insan daha 

uzun, dili, kelimeleri ve tarzı daha karmaşık olan 

hikâyeleri, romanları, ilmî kitapları okumaya baş-

lıyor.  

Hepimiz küçükken ninni ile kulağımızı şen-

lendiriyoruz. Ama hiçbirimiz hayatımız boyunca 

sadece ninni söyleyip dinlemiyoruz.

Zevkte aynı yerde kalmak, içinde on sekiz bin 

âlemi barındıran hazret-i insanın derinliğine yakış-

maz. 

Mûsikî de her şey gibi zevke zevk, şevke şevk, 

en önemlisi aşka aşk katarak derinliğe erilen bir 

yoldur. Bir gerçek yoludur, bir aşk yoludur, bir 

edep yoludur. 

Fakat bizim âyin-i şerîften aldığımız bu zevki 

alamayan dostlarımızı da mâzur görmeliyiz. Haya-

tı boyunca tatlı olarak sadece toz şekerini gören 

kişi; sütlacı, güllacı, kazandibini nereden bilsin? 

Ömründe iki ağaçtan fazlasını görmemiş birisi, ne-

reden ormanı bilsin? Su olarak sadece şehir mey-

danındaki havuzu bilen kişi, gölü, denizi, okyanu-

su nereden bilsin?

İşte bunun gibi; kısa, hafif ve hareketli şarkı-

lardan başka bir mûsikî işitmemiş kulak için bun-

lardan daha derini, daha güzeli, daha gönül çeleni 

yoktur. Halbuki, kulak da kendisine takdir edilen 

sefere devam etse; bu havuzlardan, göllerden, de-

nizlerden teker teker geçip en son okyanusta karar 

kılar. Avuç avuç toz şeker yalamaktan vazgeçip, 

güzel bir kazandibi yemek ister. 

Mûsikîmizin okyanusları en başta Mevlevî âyin-

leridir. Diğer bütün o güzel eserler bir yana, âyin-

ler bir yana... Çünkü âyinlerdeki enginlik, derinlik 

başka hiçbir eserde duyulamaz. Fakat bu engin-

lik ve derinlik, bazılarımızın sandığı gibi âyinlerin 

uzun olması veya beste tekniğiyle ilgili değildir. 40 

dakika süren başka besteler de yapılabilir. Fakat 

hiçbiri gerçek bir âyindeki cezbeyi, câzibeyi, mâ-

nevî enginliği veremez.

Üstelik âyinlerdeki güftelerin çok az bir kısmı 

hariç, hepsi Farsça şiirlerdir. Yani Farsça bilmedi-

ğimiz için bu şiirlerden normalde bir şey anlaya-

mayız. Ama yine de âyinleri dinledikçe aşka, vecde 

geliyoruz. Niçin acaba?

Çünkü mûsikîmizin temeli söz değil, sestir. 

Onun için âyinlerin nağmeleri, sıra sıra yükselen 

feryatlar, ağlayışlar, tesellîler, susuşlardır bizi Hak 

meydanında çeviren.

Ses de gönülden gelirse gönüle gider. Âyinler o 

yüzden sanat eserleri değil, aşk eserleridir. Onlar-

daki yüksek sanat aşkın yüceliğinden doğar. Bes-

Mûsikî Yolunda
Sefer Gerek
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tecilik de zirveye ulaşayım diye yapılmaz. Maalesef 

müziğimizin özündeki anlamı kaybedenler, ondan 

bîhaber olup müziği bir beceri alanı hâline geti-

renler âyin-i şerîf gibi gönül bestelerine de teknik 

“kompozisyonlar” olarak baktılar. Kimileri de bir 

iddia gibi görüp, gönülden değil, teoriden âyin 

bestelemeye kalkıştılar. 

Âyinler uzun eserler... Aslında modern çağa 

kadar, yani bizim tarihimizdeki son 150 yıla ka-

dar hemen hemen bütün eserler uzundu. Çünkü 

mûsikî bir dem işiydi. Dem, huzur, sükûnet, doya 

doya tadımsama, derin derin dinleme ve tefekkür 

demekti. Canlı mûsikî dinlemek de öyle kolay de-

ğildi. Mûsikî erbâbını bulmak, onların zevkinin 

gelmesini beklemek, mûsikî icra edilen bir yerde 

o anda bulunmak kolay değildi. Nitekim bazı ney-

zen üstatlara ısrarla bile ney üfletmek mümkün 

değilmiş. Çok ısrar olursa bir Nevâ perdesi üfler, 

neyi ellerinden bırakırlarmış.

Böyle olunca, bir de mûsikî de ânı geçirten de-

ğil, şereflendiren bir sanat olarak görülünce eser-

lerin ağır olması, uzun olması bir sorun değildi. 

Fakat modernleşmeyle beraber uzun ve düşünceye 

sevk edici her şey sıkıntı vermeye başladı. Şimdi 

insanlar her şeyi daha hızlı ve daha hafif istiyorlar-

dı. Bıkkınlık ya da Ali Sarıgül üstâdımın isabetle 

“usanç” olarak adlandırdığı duygu, modernliğin 

alâmet-i fârikasıdır. 

Halk için edep, tefekkür ve zikir hayatın mer-

kezi olmaktan çıkmıştı. Düşünmek felsefeye terk 

edilmişti. Üstelik şimdi mûsikî her yerde dinle-

nebiliyordu. Hatta canlı icra mecburiyeti de orta-

dan kalkmıştı. Plağa kaydedilen eserler her yerde, 

evde, kahvede, meyhanede dinlenebiliyordu. 

Mûsikînin dem etkisi böylece zayıfladı. Mûsikî  

edebi bozuldu. Mûsikî huzur veren bir şey olmak-

tan çıktı. Eğlencelik bir şey hâline geldi. En yaygın 

eğlence yeri olan meyhanede meze oldu.

İşte o zaman kendi milletine düşman bazı mü-

zikçilerin dediği gibi “alaturka” mûsikî ortaya çık-

tı. Çünkü mûsikî artık “meyhanede meze” olmuş-

tu. Bunun üzerine meyhaneye has, içki eşliği için 

bestelenmiş eserler yapılmaya başlandı. Kârlar, 

besteler, semâîler kayboldu, sabırsız dinleyiciler 

için kısa ve hareketli şarkılar aldı yürüdü. 

Eskiden gazellerden seçilen güfteler, şarkılar 

için daha basit şiirlerden seçilmeye başlandı. Üs-

telik gazellerdeki anlam zenginliği yok edilerek... 

Şiirde ifade edilen “aşk”, “flört” derekesine düştü. 

“Mey” rakı-şarap, “meyhane” de kafa çekilen yer 

olarak anlaşılmaya başlandı. Ne “Hak âşıkı” kaldı, 

ne Hak aşkının cezbesi olan “mey”, ne de dergâh 

anlamında “meyhane” ve “pîr-i mugan”...

Bizde maalesef uygarlık derinliğinin yitmesiyle 

beraber meselelere de tek yönden bakma hasta-

lığı zuhur etti. Mûsikî ile ilgilenenler bu yüzden 

bahsettiğimiz bu bozulmayı sadece müzik içinde 

olup biten bir şey olarak gördüler. Halbuki mû-

sikîde olan bu bozulma, aynı dönemde siyasette, 

toplumda, sanatta, edebiyatta, mimarîde, hatta 

dinî alanda olup bitenlerin sadece bir parçasıdır, 

yansımasıdır.

Batı’yı taklit hastalığı sadece müziğimizde ken-

dini göstermedi. Edebiyatta araklama eserler, mi-

marîde piç tarzlar, siyasette yanaşmalar, okullarda 

kendini aşağılama eğitimi aldı yürüdü. Hâlâ aynı 

hastalık devam ediyor. 

Bizde maalesef uygarlık derinliğinin yitme-

siyle beraber meselelere de tek yönden bakma 

hastalığı zuhur etti. Mûsikî ile ilgilenenler bu 

yüzden bahsettiğimiz bu bozulmayı sadece 

müzik içinde olup biten bir şey olarak gördü-

ler. Halbuki mûsikîde olan bu bozulma, aynı 

dönemde siyasette, toplumda, sanatta, edebi-

yatta, mimarîde, hatta dinî alanda olup biten-

lerin sadece bir parçasıdır, yansımasıdır.



Hacı Ârif Bey’in kârları, besteleri ve semâîleri 

bir tarafa bırakıp çok güzel şarkılar besteledi-

ği zamanlarda, Osmanlı askeri Batılı kı-

yafet giymeye, devlet görevlileri İngi-

lizci, Fransızcı, Rusçu diye çoktan 

ayrılmaya başlamıştı. Muzika-yı 

Hümâyûn İtalyan bestecilerin 

zevkine terk edilmişti. Mimarîde 

ise Dolmabahçe, Beylerbeyi Sa-

rayları ve gayrimüslim mimar-

ların yaptığı camiler ile kendini 

inkâr ve aşağılama had safhaya 

ulaşmıştı. “Hürriyet” diye bağı-

ranlar sultandan bahşiş kopara-

mayınca, yabancı devletlere ve 

büyükelçiliklere sığınıp onların 

gönüllü ajanlığını yapıyordu. Alın-

tı, kopyalama, taklit bize şiir, hikâye, 

karikatür, tiyatro diye yutturuluyordu.

Demek ki mûsikîde olanlar toplumda 

olanların bir yansıması idi... Ama mûsikî elbette 

aynı zamanda toplumun akışını etkiler. Cumhuri-

yet döneminde bazıları bir “müzik devrimi” yapıl-

dığından bahseder. “Devrim” tâbiri çok doğrudur. 

Müziği uygarlık ölçeğinde olan, o derinliğe ve zen-

ginliğe sahip bir toplumun siyaseti de, edebiyatı 

da, eğitimi de o ölçekte olur.  O uygarlığı yıkıp, 

özenti bir toplum oluşturmak isteyen elbette mü-

ziği de yıkmalıdır. Bizde olan da budur. 

Düzene, devrâna, klişelere teslim olanlarla; öze, 

anlama, geleneğe bağlı olanlar arasındaki fark her 

alanda kendini gösteriyor. Siyasette, edebiyatta, 

düşüncede, mimarîde olduğu gibi müzikte de de-

rin bir uçurum var. 

“Gelenekçi” ve “modern” veya “çağdaş” olan 

arasındaki bu uçurumda her iki tarafta da farklar 

iyice keskinleşti. Geleneğe bağlı olanların bazıla-

rı geleneği bilmeden gelenekseli kutsallaştırdılar. 

Modernliği savunanlar da Batı’yı bilmeden Batılı 

olan her şeyi yücelttiler.

Gelenekçi olanlar “şarkı” bestecisi diye Hacı 

Ârif Bey’e neler söylediler neler... Batıcı olanlar ise 

“ilkel müzik” diye en az bin yıllık kendi gelenek-

lerine her fırsatta küfrettiler. Gelenekçi olduğunu 

düşünenler bu müziğe “aristokrasi müziği” diyerek 

güya asalet kazandırmak istediler. Halbuki gelene-

ğimizde aristokrasi hiç olmamıştır. Böylece Batıcı-

ların müziğimize yaptıkları “saray müziği” hakare-

tini fark etmeden desteklemiş oldular.

Elbette ne şarkı türüne kötü deriz, ne de şar-

kı bestekârlarına... Bu, olayların akışına uygun 

bir gelişmedir. Daha sabırsız, daha hızlı 

bir hayat yaşayan, derûnî olana uzak-

laşıp, süflî olana meyleden modern 

Osmanlı ve Türk insanı, elbette 

bu eğilime uygun kısa, hareket-

li, acılı, daha yüzeysel şarkıları 

tercih edecekti. Biz asıl “şarkı” 

ismi altında müziğin özünün 

unutulmasına karşıyız. 

Şarkı da dinleyelim, âyin 

de, türkü de, oyun havası da, 

uzun hava da... Ama kaynağı 

unutmayalım. Bizim kaynağımız 

kendini en çok ve en güzel âyin-

lerde gösteren “anlam müziği”dir. 

Gönül, huzur, muhabbet müziğidir. 

Önce o kaynağı takdir etmek gerek. O 

kaynağı bize akıtan Kûçek Mustafa Dede, 

İsmâil Dedemiz, Zekâî Dedemiz ve Ahmed Avnî 

Konuk gibi gönülleri takdir etmek lâzım. Bizi bu 

yüce duygulara yükselten ismini bildiğimiz-bilme-

diğimiz bütün üstatlarımıza teşekkür etmek şart. 

Müziğimizin anlam kaynağına bağlanan şarkı 

da besteler türkü de... Marş da, fantezi de... Ama 

bir kaynağa bağlanmayan hiç bir yere akamaz...

Unutmayalım, zevklerimiz bizi biz yapar, bizi 

inşa eder, olgunluğa sevk eder. O halde daha güze-

lini, daha enginini, daha derinini arayalım. Çünkü 

Hazret-i Mevlânâ’nın buyurduğu gibi: “Biz neyi 

arıyorsak oyuz!” 

O yüzden medeniyet seferimize devam etmeli-

yiz. Muhabbet, aşk, hak seferine... O seferin baş-

langıcını ve menzilini hiç unutmadan... 

Hacı Ârif Bey

Gelenekçi olanlar “şarkı” bestecisi diye 

Hacı Ârif Bey’e neler söylediler neler... Batıcı 

olanlar ise “ilkel müzik” diye en az bin yıl-

lık kendi geleneklerine her fırsatta küfrettiler. 

Gelenekçi olduğunu düşünenler bu müziğe 

“aristokrasi müziği” diyerek güya asalet ka-

zandırmak istediler. Halbuki geleneğimizde 

aristokrasi hiç olmamıştır. Böylece Batıcıların 

müziğimize yaptıkları “saray müziği” hakare-

tini fark etmeden desteklemiş oldular.



“Yaşamak; usta çırak ilişkisi üzerine kurulu bir sanattır.”
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Itrî (R. Tahir’e göre)



aşadıkları devri ve takip eden zamanları 

olduğu gibi Cemâl âlemine yürüyüşlerinin 

300. yılı olan 2012’yi de anlamlı kılan iki 

büyük san‘atkârdır Buhûrîzâde Mustafa Itrî Efendi ile 

Urfalı Yûsuf Nâbî… 

Bir önceki sohbetimizde Nâbî’ye kısaca temas 

etmiş, Itrî hakkında etraflıca durmuş ve kırk bir yıl 

te’hirle gerçekleştirilen “Itrî Konseri”nin ne ifade etti-

ği hakkında kanaatlerimizi dikkatlerinize sunmuştuk. 

Bu sohbette de özellikle Nâbî üzerinde duracak, kut-

lu bir tevâfukla bir ömrü aynı zaman diliminde idrâk 

eden bu iki samimi dostu bir araya getiren tahmîsi an-

lamaya ve incelemeye çalışacağız.

Tefekkür edebiyatının, hikemî tarzın temsilci-

si olan Nâbî 1642 yılında Urfa’da doğar. Urfalı Hacı 

Gaffarzâde âilesine mensuptur. Hem âile hem de Urfa 

önemli bir kültür muhitidir. Bu muhitte yetişen ve 

arzıhâlcilik yapan Nâbî, Urfa valisinin teşvik ve des-

teğiyle İstanbul’a gider. Musâhipzâde Mustafa Paşa’ya 

intisâp ederek Dîvân kâtibi olur.

Beş padişah dönemini idrak eden Nâbî, 

Kamaniçe’nin fethine düşürdüğü tarihle, Itrî’nin de 

özellikle takdir ve himâyelerini gördüğü, Sultan IV. 

Mehmed’in (Avcı Mehmed) dikkatini çeker ve bu ta-

rih şehrin kapısına yazdırılır.

 Târîhini felekde melek yazdı Nâbiyâ

 Düşdü Kamançe hısnına nûr-ı Muhammedî

1678’de Hacc’a giden Nâbî, bir müddet Mora’da 

bulunur. Daha sonra Halep’e çekilerek ömrünün yir-

mi beş yılını burada geçirir, önemli eserlerini yazar.

1710 yılında İstanbul’a dönen Nâbî, Sadrazam Bal-

tacı Mehmed Paşa’nın alâka ve himâyesini görür. İki 

yıl kadar daha yaşadıktan sonra 1712’de vefat eden 

şâir, Karacaahmed Mezarlığına defnedilir.

İslâm medeniyeti edebiyatına hakkıyle vâkıf bu 

âlim ve fâzıl şâir, Sâib ve Bağdadlı Rûhî’yi takip ede-

rek âdetâ bir “Nâbî Mektebi” kurar. Itrî’nin hem kendi 

devrinde hem de daha sonraki zaman dilimlerinde ye-

tişen bütün Klasik Türk Mûsıkîsi bestekârları üzerin-

deki tesirini şiir vadisinde icra eden Nâbî’nin, bilhassa 

Sâbit, Râmî Mehmed Paşa, Seyyid Vehbî, Âsım, Koca 

Râgıb Paşa, Münîf gibi şâirler üzerindeki tesiri daha 

bir kuvvetle hissedilir.

Farklı konu ve nazım şekillerinde Dîvân, Farsça 

Dîvânçe, Hayriye, Hayrâbâd, Hadîs-i Erba‘în Tercü-

mesi, Tuhfetü’l-Harameyn, Fetihnâme-i Kamaniçe, 

Zeyl-i Siyer-i Veysî ve Münşeât gibi eserler kaleme alır.

Büyük bir ifade kabiliyeti ve açık bir söyleyiş gü-

cüne sahip olan, fikrî unsurlara his ve hayâlden daha 

geniş yer veren Nâbî, bilhassa derin mûsıkî kültürüyle 

gizli bir lirizm ve hassasiyeti şiirlerine âhenkle yansı-

tır.

Itrî’nin “Bestekârlığı yanında bir koku mesâbesin-

dedir.” denilen şâirliğine dâir değerlendirme; Nâbî’nin 

mûsıkî alâkası için “Şâirliği yanında bir koku mesâ-

besindedir.” şeklinde söylenebilir. Ancak bu koku ge-

niş, derin ve latîf bir râyihadır. Zira Nâbî’nin şiirleri 

mûsıkî bakımından değerlendirildiğinde fevkalâde bir 

malumata sahip olduğu hemen hissedilir. Hele beste-

lediği rivayet olunan eserleri elimize ulaşsaydı, şâirlik 

kudretini mûsıkî ile nasıl birleştirip zenginleştirdiğini 

daha iyi anlayabilecektik şüphesiz.

Nâbî’den hareketle şâir-mûsıkî ilgisinin nasıl şe-

killendiğini şöyle ifade etmek mümkündür. Mûsıkî, 

Dîvân şâirlerince “ulûm-i riyâziye”den sayılmış olup, 

dîvanlarda makam, usûl, form ve âlet isimleriyle özel-

Yard. Doç. Dr. Mustafa ÇIPAN*

Bâğ-ı dehrin hem hazânın hem bahârın görmüşüz

Biz neşâtın da gamın da rûzgârın görmüşüz

Nâbî

* Konya İl Kültür Turizm Müdürü.



liklerine; mesnevîlerde ve surnâmelerde de bunlara 

ilâve olarak mûsıkî ile ilgili görüş ve eleştirilere yer 

verilmiştir. İki yüzü aşkın Dîvân şâirimiz şiirin mü-

temmimi olan mûsıkî ile doğrudan ilgilenmiştir.

Selçuklu’da olduğu gibi Osmanlı’da da şâirler ve 

mûsıkîşinaslar, diğer ilim ve sa‘at erbâbıyla birlikte 

-padişahlar ve devlet ricâli tarafından- ırk, din, dil 

ayrımı yapılmadan korunmuş ve teşvîk edilmiştir.

Nâbî, aşağıda sunduğumuz misallerde mûsıkî 

hakkındaki kanaatlerini şöyle ifade eder.  

 

 Mûsikî hikmete dâ’ir fendür 

 Bilene bilmeyene rûşendür

beytiyle mûsıkînin hikmete dâir bir ilim olduğunu, 

kendisini herkese bildirdiğini, gösterdiğini belirttik-

ten sonra, nağmenin rûhânî bir ifade şekli olduğunu 

ve lezzetinin de vicdanda hissedilebileceğini söyler:

 Nağme bir mantık-ı rûhânîdür 

 Nağmenüñ lezzeti vicdânîdür

Aynı hususu bülbül ve mûsıkî âletleri üzerinden 

giderek de anlatan şâir, bülbül nağmesinin ve hoş 

âvâzenin insana taze hayat verdiğine:

 Virür insâna hayât-ı tâze 

 Nağme-i bülbül ü hoş âvâze

beytiyle işaret ettikten sonra çeng, ney ve mûsikâr 

nağmelerinin gönül aynasında toz bırakmadığını 

(gönlü saflaştırdığını) anlatır:

 Komaz âyîne-i hâtırda gubâr 

      Nağme-i çeng ü ney ü mûsikâr

Mûsıkîye dâir idrâk edilmesi gereken, yer yer sî-

neleri çâk ettiren nice esrâr olduğunu da şu beyitte 

dile getirir:

 Niçe esrâr var idrâk idecek 

 Yir gelür sîneleri çâk idecek 

 

Nâbî’nin darb-ı mesel hâline gelmiş beyitleri ve 

mısrâ-ı bercestelerinden bazı misaller şunlardır:

 Sem‘in gıdâsı ma‘nî-i pâkîze-nutkdur

 Çeşmin gıdâsı hüsndür anla hikâyeti

Bu beyitte şâir, estetik ve faydanın hayatımızı na-

sıl tanzim etmesi gerektiğini işitmek ve görmek hâs-

saları üzerinden anlatmış; temiz söylenmiş manaları 

kulağın, güzelliği de gözün gıdası olarak ifade ettik-

ten sonra “hikâyeyi anlamamızı” istemiştir.

Ey şi‘r meydanında satan lafz-ı garîbi

Dîvân-ı gazel nüsha-i kâmûs değildir

Şiir meydanında garip lafızlar söyleyenleri, şi‘rin 

bir kâmûs (sözlük) olmadığı yönünde ikaz eder. 

Mahlasını meydana getiren iki olumsuzluk ekini 

(nâ - bî) ihsas ederek, sabr u sükûnun ve vefânın zer-

resinin olmadığını belirttiği, iki yoktan bir şey çık-

mayacağını ve fehm etmek (anlamak, idrâk etmek) 

gerektiğini çeşitli sanatlarla süslediği zarîf beyti şöy-

ledir: 

Bende yok sabr u sükûn sende vefâdan zerre

İki yokdan ne çıkar fehm idelüm bir kerre

Sayısını çokça artırabileceğimiz bu güzellikler dı-

şında Nâbî’yi farklı bir mevkîye yükselten, onu me-

sûd ve bahtiyâr eden bir hadise vardır. 

Itrî, sözleri ve bestesi kendisine âit, günümüze 

ulaşan yegâne eserin sonunda Peygamber Efendimiz-

den:

Yâ Resûlallah umarım diyesin rûz-i cezâ  

“Gerçi cürmün çoktur ammâ Itrîyâ mağfûrsun”

beytiyle şefâat umarken, Nâbî de Hz. Peygamber’in 

(sav) mescidinde okuttuğu Türkçe şiiri söyler. Bu 

mazhariyet şöyle rivayet olunur.

Hac farîzasını yerine getirmek üzere yola çı-

kan kafilede yer alan Nâbî’nin heyecânı mukaddes 

mekânlara yaklaştıkça daha da artmakta, tarif edi-

lemez duygu ve coşkunluklar yaşamaktadır. Zira, 

Medine’de Hz. Peygamber’in Kabr-i Şerîflerini ziyaret 

ve Mekke’de Kabe-i Muazzama’yı tavaf edebilmek en 

büyük arzusudur. Medîne-i Münevvere’ye yakın bir 

yerde konaklayan kervanda bulunanlardan bazıla-

rının ayaklarını uzatmış vaziyette yatmalarına, “hâli 

ve mekânı yeterince idrak edememeleri”ne üzülen 

Nâbî, hissiyatını onları da ikaz edercesine şu beyit-

lerle dile getirir:

Sakın terk-i edebden kûy-ı mahbûb-ı Hudâdır bu

Nazargâh-ı İlâhîdir Makâm-ı Mustafâdır bu

(Cenâb-ı Hakk’ın nazargâhı ve O’nun sevgili pey-

gamberi Hz. Muhammed Mustafa’nın makamı ve 

beldesi olan bu yerde edebe riayetsizlikten sakın.)

Mürâ‘ât-i edeb şartıyla gir Nâbî bu dergâha

Metâf-ı kudsiyândır bûse-gâh-ı enbiyâdır bu

(Ey Nâbî, bu dergâha edep kurallarına uyarak gir. 

Zira; burası büyük meleklerin etrafında pervane gibi 

döndüğü, peygamberlerin hürmetle öptüğü müba-

rek bir makamdır.)

Etrafındakiler şiiri duyarak hatalarını anlayıp to-

parlanırlar ve kafile tekrar yola koyulur. Tam sabah 

ezanları okunacakken Nâbî’nin daha birkaç saat önce 



yazdığı ve ancak etrafındaki birkaç kişinin duyduğu 

şiir Mescid-i Nebevî’nin minarelerinden okunmaya 

başlanır. Kafiledekiler şaşkınlık içindedir, ancak Nâbî 

“hayret” makamındadır. 

Namaz edâ edildikten sonra müezzinin yanına gi-

den Nâbî, ezandan önce okuduğu şiiri kimden ve na-

sıl öğrendiğini sorarsa da önce cevap alamaz. Nâbî’nin 

ısrarlı ricaları üzerine müezzin: “Resûl-i Kibriyâ Efen-

dimiz (sav), bu gece bütün müezzinlerin ruyasını şe-

reflendirerek: ‘Ümmetimden Nâbî isimli birisi beni 

ziyarete geliyor. Bana olan aşkı her şeyin üzerindedir. 

Kalkın, ezandan önce, onun benim için yazdığı beyit-

leri okuyarak kendisini karşılayın, mescidime girişini 

kutlayın!’ buyurdu. Biz de Efendimizin emirlerini ye-

rine getirdik” der. İki Cihân Serverinin, “ümmetim-

dendir” diyerek ismini söylediği Nâbî bu iltifata daha 

fazla dayanamayarak kendinden geçer…

Bu hac seyahati her bakımdan son derece verimli 

geçmiş, manevî lûtuflara nâil olan Nâbî, sanki bunlara 

bir cemile olmak ve inanmış gönülleri aşkla coştur-

mak üzere edebiyatımızın alanındaki en kıymetli eser-

lerinden biri olan “Tuhfetü’l-Harameyn”i yazmıştır.

Vefatlarının 300. yıldönümlerinde kutlu bir tevâ-

fukla birlikte anmaya gayret ettiğimiz Nâbî’nin bir ga-

zelini Itrî’nin tahmîs etmesi, bu iki büyük sanatkârı 

muhteşem bir güzellikte bir araya getirmiştir. Nazîre, 

terbî, tahmîs ve tesdîsin ne kadar zor yazıldığı, buna 

cesaret eden şâirin en az esas aldığı şiirin şâiri kadar 

kendisinin de başarılı olması gerektiği erbâbınca ma-

lumdur. Büyük bestekâr Itrî, Nâbî gibi kudretli bir şâi-

rin şiirini tahmîse cesaretle aslında bir bakıma kendi-

sinin de şiir vadisindeki kabiliyetini göstermek istemiş 

ve bu teşebbüsünde üslûp, anlam münasebeti ve şiir 

tekniği bakımından hakikaten başarılı olmuştur.

Nâbî’nin, arûzun “Mef‘ûlü  Mefâ‘îlü  Mefâ‘îlü  

Fa‘ûlün” kalıbıyla yazdığı “eyledi bülbül” redifli gazeli 

şöyledir:

Hûn-ı dili mey goncayı câm eyledi bülbül

Bezm-i gülü nâleyle tamâm eyledi bülbül

Her nâlede bir nahl-i güle kondu safâdan

Her nağmede tebdîl-i makâm eyledi bülbül

Gehvâresini gerçi nesîm eyledi tahrîk

Ammâ ki güle hâbı harâm eyledi bülbül

Etdi sözün âmîhte-i şekve-i hicrân

Mest olmağile halt-ı kelâm eyledi bülbül

Dün geldi sabâ sahn-ı çemenden dedi NÂBÎ

Hâk-i reh-i destûre selâm eyledi bülbül

Destûr-ı zekî hem-dem-i sultân-ı cihân kim

Vasfiyle çemen mülkini râm eyledi bülbül

Bu gazele yazılan tahmîsin 1. ve 5. bendlerini 

dikkatlerinize sunacak: 

 Berk-i gül-i gülzârı hıyâm eyledi bülbül 

 Gülşende yine ‘ayş-i müdâm eyledi bülbül 

 Hâsıl bu ki tahsîl-i merâm eyledi bülbül

 Hûn-ı dili mey goncayı câm eyledi bülbül   

 Bezm-i gülü nâleyle tamâm eyledi bülbül

 ……..

 Terk etdi dil ü dîde yine râhat ü hâbı 

 ‘ITRÎ n’ola azm-i çemene etse şitâbı

 Olmuş yine zencîr-i cünûn gülşenin âbı 

 Dün geldi sabâ sahn-ı çemenden dedi NÂBÎ

 Hâk-i reh-i düstûra selâm eyledi bülbül

sadece 2. bendi nesre çevirecek ve Nâbî’nin  beyti ile 

ilgili bir şerh denemesi yapmaya gayret göstereceğiz. 

 Dünyâyı harâb etse n’ola sıyt ü sadâdan 

 Ol goncanın açıldığın işitdi Sabâ’dan 

 Uşşâk’a yine zemzeme bahş oldu Nevâ’dan

 Her nâlede bir nahl-i güle kondu safâdan 

 Her nağmede tebdîl-i makâm eyledi bülbül

Itrî, Nâbî’nin beyti üzerine yerleştirdiği üç mısrâda 

kelimelerin hem asıl hem de mûsıkî ile ilgili terim 

anlamlarını dikkate alarak nefis bir tablo çizer ve us-

talıkla asıl beyitle münasebet kurarak şunları söyle-

mek ister. “Sabah vakti gün doğusundan esen hafif ve 

latîf ruzgârdan goncanın açıldığını işiten ve kendisine 

Nevâ’dan Uşşâk’a güzel nağmeler bahşedilen bülbül 

sıyt u sadâ ile dünyayı harab eylese bunda şaşılacak 

ne var.” 

Nâbî de, “Bülbülün, her nâlede safâdan bir gül 

ağacına konduğunu, her nağmede de makam değiş-

tirdiğini” belirtir.

Bendi bir bütün hâlinde ele aldığımızda da şöyle 

söylemek mümkün olur: “Sabah vakti gün doğusun-

dan esen hafif ve latîf ruzgârdan goncanın açıldığını 

işiten ve kendisine Nevâ’dan Uşşâk’a güzel nağmeler 

bahşedilen, her nâlede safâdan bir gül ağacına konan, 

her nağmede de makâm değiştiren  bülbül sıyt u sadâ 

ile dünyayı harab eylese bunda şaşılacak ne var.”

Her nâlede safâ hissiyle nasıl başka bir gül ağacına 

konulduğunu, her nağmede nasıl makam değiştirildi-

ğini biraz daha yakından anlamaya çalışalım. 

Nâle kelimesi “inleme” yanında “münâcât, Allah’a 

yalvarma” anlamında da kullanılır. Itrî, adetâ Nâbî’nin 

söyleyiş hikmetini anlamış ve duâların kabul olduğu 

“seher vakti”ni telmih için tam da o zaman diliminde 

hafif ve latîf bir şekilde esen “sabâ”yı kullanmıştır. Zira 



sevginin uyanık tuttuğu kimselerin Allah ile birlikte 

oldukları mahremiyet anları vardır. 

Nev‘î: 

 Âşıkın ne âlemi ola âh ile nâlesiz

derken elbette bu hâli dile getirir. Daha geniş bir 

zaviyeden bakıldığında zaman dilimini âh u nâle 

ile doldurmak gönlü âgâh (uyanık) kılar. Bu husus, 

Fasîh Dede lisanında ifadesini şu beyitle bulur:

 Hemîşe yoklasan âgâhdır dil

 Kapanmazmış Fasîhâ defter-i aşk

Nahl kelimesinin hurma ağacı, ağaç anlamına 

geldiğini biliyoruz. Peki “gül” için ne söylemeliyiz. 

Şâirin dediği gibi:

 Gülü ta‘rîfe ne hâcet ne çiçekdir biliriz

Bülbülün, Efendimiz’i temsil eden “gül” ağacı-

na gönül hoşluğu ile konması, her Allah’a münâcât 

esnâsında, O’na ulaşmak için Hz.Peygamber’i (sav) 

vesîle edişi ve ilgili bir hadîsini idrâki olarak değer-

lendirilebilir.

Safâ’nın bir makam adı olmakdan başka; saflık, 

duruluk, berraklık, nefsânî özelliklerden arınma, 

gönül hoşluğu olduğunu biliyoruz. Yûnus Emre de 

“dost konası gönlün sâfî olması” gerektiğini belirtir:

 Hayâli gayrıdan gönlün safâ kıl

 Ki sâfî gönüle dost konasıdır 

Nâbî bu beytinde, üç mertebe olan safânın, Hz. 

Peygamber’in yolunda gidenin sülûkunu süsleyen, 

sâliki Hz. Peygamber’in edebiyle edeplendiren “safâ-

yı ilm” ile hakikat şâhitleri görülen, münâcât lezze-

ti tadılan ve cismânî âlemden geçilen “safâ-yı hâl” 

mertebelerini hissettirir ki son mertebesi “safâ-yı 

ittisâl”dir.

Türk mûsıkîsinde ekseriya motif manasında kul-

lanılan ve bir lahn parçasının teşekkülüne esas olan 

kısım demeye gelen “nağme”nin asıl anlamı rûhânî 

âlemi harekete geçirip, kişinin vecde ulaşmasına se-

bep olan gizli söz; âhenk ve güzel sestir. 

Beyitte tebdîl kelimesi bile çok özel bir tercihle 

kullanılmıştır ki anlamı sadece “değiştirme” değil, 

“bir hâlden bir başka hâle döndürme”dir.

Bu beytin önemli kelimelerinden biri “makam”dır. 

Mûsıkîde, bir durak ile bir güçlünün etrafında on-

lara bağlı olarak bir araya gelmiş seslerin umumî 

hey’etine denir.

Makam aynı zamanda velîlerin mezarlarına ve hâ-

tıralarını taşıyan yerlere verilen addır.

Tasavvufî bakımdan ise makam, içerdiği hâli tam 

olarak kazanabilmek için nefsin yerleştiği yer demek-

tir. Bulunduğu makâmın gereklerini tam olarak yeri-

ne getirmemiş bir sâlik, üstteki makâma yükselemez. 

Söz gelişi “tevekkül”ü olmayan bir insan, “teslim” 

makâmına ulaşamaz. Aynı şekilde “tövbe”si olmayan 

kimse “inâbe” ehlinden olamayacağı gibi, “verâ” sa-

hibi olmayanın da “zühd”ü geçerli değildir.

Beytin faili ve en önemli unsuru olan ve “âşık”ı 

temsil eden “bülbül” tevhid ehlidir:

 Yirde gökde ol Hudâyı birledüm 

 Hem dügâhı ol segâhda söyledüm 

O, gül bahçesinde Rahman Suresini okur:

 Okıram gülşende Rahmân sûresin 

 Gûş idüp ‘âşıkların tanbûresin

Itrî, kullandığı makam isimlerini bile muhtevala-

rı ve ifade ettikleri anlamlar bakımından büyük bir 

itina ile seçmiştir. Mûsıkîmizin en eski, maruf, çok 

kullanılan orijinal karakteristik makamlarından biri 

olan Sabâ’nın gönül yakıcı, yürek parçalayıcı bir hü-

zün, elem, pişmanlık, yakınma, aynı zamanda zühd 

ve takvâ ifade ettiği; esas, basit ve çok kullanılan 

makamlarından biri olan Uşşâk’ın aşk, şiddetli arzu 

ve tasavvufî hissiyât için iyi bir ifade vasıtası olduğu 

açıktır.

Bendde; Sihr-i Helâl, Tenâsüb, Teşhis, İntak, 

Îhâm, Tevriye gibi sanatlar ustalıkla kullanılmıştır.

Itrî ile Nâbî’nin ortaklaşa söyledikleri bir şiir hâli-

ne gelen bu bende Hak âşıkını temsîl eden bülbülün 

dünyayı harâp etmesi, âhireti imâr içindir.

Gönül dünyamızda “tâ haşre kadar” kandiller 

uyandıran Itrî ve Nâbî’yi rahmet ve minnet ve şük-

ranla yâd ediyorum.
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H er konuda Batılılaşma yaşayan ülkemizde, 

müziğimizde de yüzyıldan fazla zamandır, 

“meşk” ile kulaktan öğrenim ve muhafa-

za yerine nota kullanımı; daha sonra 

metotlar (yavaş yavaş) oluşmaya 

başladı. Ancak bence, Batılılar 

seviyesinde ilk metot, Cinu-

çen Tanrıkorur’un  1971 

TRT Kültür-Sanat-Bilim 

Ödülleri yarışmasında 

“Büyük Ödül”ü kazanan 

“Ud Metodu”dur. Kırk yılı 

geçmiş. Geçen zaman kıy-

metini azaltmadı. Aksine, 

konservatuarlardan yetişen-

ler, başarılı genç icrâcılar, in-

ternet imkânlarıyla (iyisi-kötü-

süyle de olsa) yaygınlaşan müzik, 

uda rağbeti, çalma-çalışma hevesini ço-

ğalttı. O günden bu güne ud metotları, etütle-

ri yayımlandı ama, Cinuçen’in metodu, her zaman 

tercih edilenlerden olacaktır. Yüzlerce genç (veya 

tecrübeli) ûdî, böyle bir metottan faydalanmaktan 

mahrum edilmemeli. 

Elimde bulunan fotokopilere göre, metodun ba-

şında, fotoğraflar ve usta işi çizimlerle destekli, 50 

sayfada topladığı,

Girişte: Genel Bilgiler: 

1. Bu Metod Hakkında açıklama 

2. Genel Müzik Bilgileri 

3. Türk Müziği Nazarî Sistemi

I. Bölümde: “Âletin Tanımı” yer alıyor:

1. Ud’un Tarih içinde Gelişimi ve Müziğimizde 

 ki Yeri, 

2. Âletiniz ve Yapısı,

3. Ud’un Muhafazası ve Taşınması,

4. Tutuş ve Duruş,

5. Teller (Bağlanış ve Akort),

6. Ellerin Kullanılışı,

7. Ud öğreniminize başlarken dikkat edecekle 

 riniz.

II. Bölümde ise 100 sayfa tutan 93 alıştırma bu 

 lunuyor: 

Boş tellerde mızrap çalışmaları, 

İlk Baskılar,

Boş tellerde atlamalı mızrap çalışmaları,

Özel icra isteyen sistemler, 

Bağlı ve noktalı değerler, 

Senkop, 

Üçleme, 

Sürekli icra (tremolo), 

Kesik icra.

1. Pozisyonda (dört parmakla) çalışmalar,

1. Pozisyonda melodik çalışmalar,

Baskılı atlama,

Dizi göçürmeleri, 

1. Pozisyonda üç etüt.

Bendeki kısım burada bitiyor. Hatıralarında:  

“…TRT Kültür-Sanat-Bilim Ödülleri yarışma-

sına verdiğim 300 sayfalık Ud Metodu Cilt I, …” 

Prof. Mutlu TORUN*

Cinuçen
Tanrıkorur

* Haliç Üniversitesi Öğretim Üyesi.



yazdığına göre, devamı olan 150 sayfa da hazır de-

mektir. Bu 300 sayfa dışında, udun kafese kadar per-

delerinin 2/1 ölçeğinde bir çizimi var. (Yani, ölçüler 

normal udun iki misli büyüklükte-Harika bir çizim.) 

Basılmasını dört gözle bekleyenlerden biri de be-

nim. Öğrencilerimize bir metodun nasıl olabileceğini 

göstermiş ve ondan faydalanmalarını sağlamış olaca-

ğız. Ancak, bu arada basılmasını beklemek için ma-

alesef çok özel bir sebebim daha var. Kendimle ilgili 

bir konuyu yazmak hoş değil. Ama yazmazsam, bazı 

şeyleri kabul etmiş olacağım:

Birkaç ay önce, öğrencim Ûdî Yüce Gümüş, “Saz 

ü Söz arasında - Cinuçen Tanrıkorur’un Hatıraları” 

adlı kitabı ve içinden (sayfa 175’ten başlayan) bir ya-

zıyı gösterdi. 

“… Yarışmadan sonra, metodun temize çekil-

mesinde emeği geçen arkadaşlara birer teksir kop-

yası hediye ettim. İşte benim, kuruluş şekil ve 

prensibine karşı olduğum için reddettiğim Devlet 

Konservatuarı’nda ud hocalığı konusunda benden 

sonra yapılan teklifi kabul eden Mutlu Torun’un, 

önce fasikül hâlinde ders notları olarak çoğalttığı ve 

gerek önsözünde, gerek iç sayfalarında benim meto-

dumdan geniş ölçüde istifade ettiğini belirttiği, kitap 

hâlinde yayımlandığında ise adımdan hiç bahsetme-

diği Ud Metodu, benim bu metodumdur …”

Bu yazıdan ilk okuyuşta, “M. Torun’un ud meto-

du, benim metodumdur.” mânâsı çıkıyor. (Cinuçen’in 

zekâ ve gözlem gücünü herkes bilir. İçinde bulunan 

eser, etüt-egzersizlerin 338 tanesinin bana ait olduğu 

metodumu incelediğinde herhalde “Bu benim meto-

dumdur.” demez.) Aradaki diğer fikirleri çıkarıp dik-

katle okuyunca ise:

“… İşte, …benim metodumdan geniş ölçüde is-

tifade ettiğini belirttiği yayımlandığında ise adımdan 

hiç bahsetmediği Ud Metodu, … benim bu meto-

dumdur…”

Cümlenin önceden bahsi geçen metodu işaret 

eden “... İşte, …” ile başlaması ve ilk alıntıdaki gibi 

“Ud Metodu” nu kendi yazdığı metot için kullandığı-

nı düşünüce, “Benim bu metodumdur…” dediğinin, 

kendi metodu olduğunu düşünüp, (biraz) rahatlıyo-

rum. Ama her şekilde, yazdıklarından O’nun epeyce 

kırıldığı anlaşılıyor. Bunu vakti geçmeden fark edip 

bir şeyler yapabilmiş olmak isterdim. Ayrıca, özet 

olarak: 

Yazısında “… metotumdan geniş ölçüde is-

tifade, …”   ettiğimi belirttiğimi söylüyor. “Ud   

Dersleri”nin önsözünde şöyle yazmış idim:

“…konusunda Batıdakiler seviyesinde Mûsikîmi-

zin ilk eseri olarak gördüğüm Cinuçen Tanrıkorur’un 

basılmamış “Ud Metodu”ndaki bazı kabuller de ay-

nen alındı: …” 

 (Bu kabuller, Arel-Ezgi-Uzd. sistemi, bolâhenk 

akordu ve 5, 6. tellerin akordudur.) Evet, koysam iyi 

olacaktı. Yeni baskıda ilk haldeki bu kısmı koyaca-

ğım. 

Metodumun nüvesini teşkil eden “Ud Dersleri” 

adlı Konservatuar’daki ders notlarımda, Cinuçen’in 

metodundan, metin ve alıştırma, (kaynak gösterdi-

ğim) bazı alıntılar da vardı. Bunları, onun metodu 

basılmadan kullanmış olmak istemediğim için, ba-

sılan metoda almadım. Bu sebeple de kendisinden 

daha az bahsedilmiş oldu. 

Zeki Yılmaz, metodumu basmak istediğinde, çok 

zaman, “Önce Cinuçen’inki basılsın.” diyerek epey 

zaman ertelemiş idim. (Galiba basılacak mıydı? Yan-

lış mı hatırlıyorum?) O Amerika’ya gidince, artık bas-

maya karar verdik.

“Mutlu Torun-Ud Metodu- Gelenekle Geleceğe” 

adlı kitapta, Cinuçen Tanrıkorur’un veya başka bi-

rinin metodundan, kitabından kaynak gösterme-

den metin, şekil ve nota alıntısı yoktur. Metodun 

düzenlenmesi ve eğitim sistemi de kendine hastır, 

orijinaldir. Kadîm dostum Ruhi Ayangil’in düşünce-

siyle anlatacak olursam, “Ud Eğitiminde Mutlu Torun 

Yöntemi”dir. Benim açımdan bunun (veya aksinin) 

görülebilmesi için; “TRT Büyük Ödülü”nü kazanan 

metot basılmalıdır. Ama daha çok:

Kendisinin çok önem verdiği, büyük mesai sarf 

ettiği metodunun, ilgililere, istekli gençlere ulaşması 

için, “Cinuçen Tanrıkorur’un Ud Metodu” bir an 

önce basılmalıdır.

Mutlu Torun (Foto: Yüce Gümüş)



P erde kavramı, gelenekli unsurlarımızın tamamın-

da içerdiği kavramsal ve metaforik anlamlar iti-

bariyle önemli bir yerde durmaktadır. Geleneğimizin 

ürünlerini birbirinden ayrı olarak ele almamız müm-

kün olamayacağından, tasavvuf, edebiyat, karagöz-ha-

civat oyunları ve mûsikîde sıkça rastlanan perde kav-

ramını birbirlerine dönük yüzleri ve birbirlerine olan 

tesirleri açısından değerlendirmek gerekmektedir. Bu 

durum, perde kavramının kullanım alanlarının her 

birinin ayrı ayrı incelenmesini zorunlu bir hâle getir-

mektedir. (Kozmolojik bütünlük.)

Müziğimiz için sıklıkla kullanılan “perde mûsikîsi” 

kavramı da yukarıdaki bağlamın bir uzantısı niteliğin-

dedir. Klasik Türk Müziği’ndeki perdeler ve onların 

anlatım şekilleri olan Klasik Türk Müziği makamları, 

geleneğimizin şekillendirdiği perde kavramı içerisin-

de zamanla yoğrulmuş ve nesiller boyunca günümüz 

modern icrâsında kullanıldığı şekline kadar gelmiştir.   

Bu röportajımızda, perde kavramı ekseninde müzi-

ğimizde kullanılan “perde kaldırma” kavramı incelen-

meye çalışılmıştır. 

Bu röportajın, Klasik Türk Müziği’ne bir hizmet ve 

konuyla alâkalı yapılacak diğer çalışmalara katkı nite-

liği taşımasını temenni ederiz.

Yasin Özçimi: Bize gelenekteki perde kavramın-

dan bahseder misiniz ?

Ömer Tuğrul İnançer: Tekke Müziği’nin serbest 

yani emprovize icra edilen, kasîde, mersiye, naat gibi 

formlarında mûsikînin icrâsı, temel bir perde üzeri-

ne olur. Tekke Mûsikîsi bu günkü tatbikat itibari ile 

esas olarak konser salonlarında icrâcılar ve dinleyiciler 

arasındaki bir müzik türü değildir. Aslında Tasavvuf 

Mûsikîsi’nin hepsi, en büyük formlarından olan Mev-

levî âyinleri dahil, dergâhlarda zikrullaha eşlik etmek, 

zikrullaha revnak kazandırmak, bir takım evliya sözle-

rinin mûsikînin âhenginden istifade ile, daha çok tesir 

etmesini ve hatta ezberlenmesini -çünkü beste müzik 

eseri ezberlemek şiir ezberlemekten daha kolaydır- 

sağlamak amaçlı kullanılmıştır. 

Çünkü hem söz âhengi, hem ses âhengi vardır. 

Âhenk ne kadar çok olursa ezberlemek o kadar kolay 

olur. Kur’ân-ı Kerîm’in kendine mahsus bir iç âhengi 

vardır, kolay kolay izaha gelmez ama o âhenkten do-

layı koca kitap, çocuklar tarafından bile ezberlenebilir. 

İşte bu âhenk ve eski tabirle zikrullaha halâvet kat-

mak, Allah’ın el-Mübdî yani benzersiz eser yaratmak 

ama sanatlı olarak, yani Mübdî ile Hâlık arasında öyle 

bir fark var. İbda, bedîiyat, estetik… 

Mûsikî estetiğin en komprime olmuş hâlidir ve 

mûsikî kâinatın ortak lisanıdır. İnsanlar da anlar, hay-

vanlar da anlar hatta madenciler bunu daha iyi bilir-

ler. Cansız dediğimiz taş, toprak bile anlar. Çok bü-

yük gürültüyle patlatılmış arazilerden çıkan madenler, 

daha parçalı olur. Daha az gürültü ile meselâ keserek 

çıkartılmış taş, maden daha güzel olur. Bu herkesin 

görebileceği bir güzellik değildir. İşte bu mûsikî, insan 

rûhuna tabiî en çok tesir edendir. Ve bütün bugün Ta-

savvuf Mûsikîsi veya Tekke Mûsikîsi dediğimiz bütün 

o türlerde esas gaye zikrullaha, yani dervişler belli bir 

ritimde, seste, perdede Allah’ın esmâlarından herhangi 

birini tekrar ederlerken ona eşlik etmek üzere kullanı-

lır. Bu besteli eserler de olur, o anda icra edilen emp-

rovize eserler de olur. 

Röportaj: Yasin ÖZÇİMİ*

* Neyzen.

Rast girer, Mâhur yapar ya da Muhayyer. 

Aslında yakıştırdığın her şey olur. Mühim 

olan, o perdelerde bazen münasebetsiz bir 

perdede sırıtma yapar. Yani eski tabirle, -i 

şerife (eksik bir kelime var!) denen güzel 

aralık olmadı mıydı, bir rahatsızlık uyan-

dırır. Zaten âhengini de bozar. Onun için 

mûsikî bilmeye lüzum yok. Allah’ın verdi-

ği algılama kabiliyeti… 



Zikrullah, ağır ritimle başlar, gittikçe hızlanır. Bunun 

tabiî çok teferruatı var, oralara girmeyelim. Bu hızlan-

dırma bazen de perde kaldırmak sûretiyle olur. Her bir 

perde kalktığında belli bir miktarda zikrullah hızlanır. 

Meselâ kelime-i tevhid çekilirken zikrullahı idare ede-

cek olan şeyh veya şeyhin vazifelendirdiği kişi, yetkili 

kişi zikrullaha girdiğinde kendi de perde kaldırabilir, 

yani yan bir mûsikî olmaksızın, veya zâkir, zâkirbaşının 

işaret ettiği birisi kasîde okurken o da perde kaldırabilir. 

Meselâ o zâkirsiz perde kaldırmak diyelim ki lâteşbih: 

“Euzubillahimineşşeytânirraciym bismillahirrahmanir-

rahim. Feâlemennehu lâilahe illallah lâilahe illallah.” 

Bu tarzda perde kaldırılır ve buna herkes iştirak eder. 

Bu başlangıç böyleklikle yürür. 

Daha sonrasında bu seyrin bir de perde indirmesi 

vardır. Genellikle kuudda yani otururken yapılan zik-

rullahta bu perde kaldırma, kasîde okuyan tarafından 

yapılır. Tasavvuf Mûsikîsi’nin bir enteresan örneği var-

dır. Besteli bir eserin perde kaldırması. 

Yasin Özçimi: Hüseynî makamındaydı sanırım o 

eser?

Ömer Tuğrul İnançer:  Evet. Şeyh Cemâlî Halvetî 

Hazretleri’nin, “Safâ-yı sadrında…” mısraı ile başlayan 

eser. İşte o eser, perde kaldırılarak yapılır ve hep Halvetî 

âyininde ism-i Hû ile devrâna, yani ayakta hû diyerek, 

el ele tutuşarak veya kolkola girerek -Kadirî tarîkatına 

göre- veya bir el omuzda bir el belde yandakinin tar-

zında sola doğru yürürken, aynı zamanda ism-i hû ile, 

safâ-yı sadrında her beytin sonunda bir perde kalkar ve 

ism-i Hû biraz daha yürür. Hem adımlar hızlanır hem 

tekrar edilen ism-i Hû yükselir. Hz. Pîr’in, Şeyh Ce-

mâleddîn-i Halvetî Efendimizin ism-i şerîfi geçtiğinde, 

Şeyh Efendi “Hayy” diye esma değiştirir, ondan sonra o 

perdede ism-i Hayy devam eder. 

Bu bir tek örnektir, başka örneği yoktur. Eskiden 

belki daha çok vardı ama sadece günümüze bu Hüseynî 

örnek intikal etmiş. Ayrıca Sümbül Efendi Tekkesi ki, 

İstanbul’un en eski, en kıdemli tekkesidir. Dolayısıyla 

İstanbul tekkelerinin âsitânesi yani başkanı durumun-

dadır. Orada 500 seneye yakın hep bu ilâhi ile meydana 

çıkılmıştır…

Yasin Özçimi: Acaba gelenekte genel bir perde sı-

rası var mıdır?

Ömer Tuğrul İnançer: Rast girer, Mâhur yapar ya 

da Muhayyer. Aslında yakıştırdığın her şey olur. Mü-

him olan, o perdelerde bazen münasebetsiz bir perde-

de sırıtma yapar. Yani eski tabirle, -i şerife (eksik bir 

kelime var!) denen güzel aralık olmadı mıydı, bir ra-

hatsızlık uyandırır. Zaten âhengini de bozar. Onun için 

mûsikî bilmeye lüzum yok. Allah’ın verdiği algılama ka-

biliyeti… Mûsikîşinaslar bunu izah ederler. Mûsikîşinas 

olmayanlar izah etmeseler de lezzeti gider. Lezzetinin 

gittiğini anlar yani. Böyle bir, -i şerifeye uygun olmayan 

aralık olmadıktan sonra istediğin her şeyi yapabilirsin. 

Ama alışılmışı; Rast girilip Mâhur, Muhayyer devam et-

mesi -tabiî Rast’ta Nikriz de yaparsın, Mâhur’da Zâvil 

yaparsın, Muhayyer’de Kürdî gösterebilirsin- bunlar 

ustalık işidir. Sûzidil, Hicazkâr yaparsın ustalığa bağlı. 

Bir de kıyamda perde kaldırma, meselâ kıyam ism-i 

Celâlinde perde kaldırma olur. Yani zâkirlik çok ciddi 

bir mûsikîşinaslık gerektirir. Kıyamî tarîkatlarda yani 

ayakta durarak âyin yapan Kadirî, Sâdî, Rifâî, Bedevî, 

Şâzelî gibi tarîkatlarda zikri, zikir reisi tabir edilen –

şeyh olması şart değil- “reis efendi” derler ona, o yü-

rütür, o yapar ve şeyh efendi sadece esma atar. Esma 

atmak demek, “bütün dervişler tarafından okunacak 

ilâhiyi tespit etmek ve ilan etmek” demektir. Genellikle 

yüksek sesle sayha atarak olur. “Hay” diye bağırır. O 

zaman ism-i Hayya girilir. 

Kıyamî âyinlerde şeyh sadece esma atar, zikrin ida-

resi reis efendi ile zâkirbaşı arasındadır, göz göze gelerek 

işaretleşirler. Âşikâr işaretle değil. Orkestra şefi işareti 

gibi değil. Rumuzlu, sembolik işaretlerle işaretleşilerek 

yürütülür. Ama devranî tarîkatlarda Halvetîler’de ve 

Kadirîler’in Eşrefî Kolu’nda zâkirbaşı ile şeyh anlaşır. 

Mûsikî bilmeyen şeyh devranî tarîkatlerde âyin idare 

edemez, mûsikî bilmesi şarttır. Yürütmek, kıs etmek de-

nen bir tabir vardır. Yani tempoyu tam bir misli aşağıya 

almaktır. “Hayy, hayy, hayy” derken “hayy… hayy… 

hayy”a alabilmek. Adımlar ona göre değişecek. Ve hep 

dört sayısı, yani vücudun salınımı sağa gitti bir, ortaya 

geldi iki, sola gitti üç, ortaya geldi dört.  Hep bu dört 

esasına göre yapılır. Bunun için ilâhiler hep sağ tarafa 

eğilindiği zaman başlatılır.  Bazen o sağ tarafa eğilirken, 

normal zikrullah tarzında es vardır. 

Burada bizim bugünkü öğretim sistemindeki prozo-

di önemli değildir. Hareket prozodisi önemlidir. Meselâ 

başında girdiğin zaman âhengi bozarsın. Yürüdüğün 

zaman ille senkopla gireceksin. Bütün bunların hepsi 

perdeyle olur. Ama en önemli perde kaldırma tarzı ku-

udda, kelime-i tevhîde zâkirbaşının veya onun görev-

lendirdiği bir zâkirin, kasîde okurken ki bu kasîdelerin 

de konuları daima Efendimiz Hazretleriyle alâkalıdır. 

Naata benzer…
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B izans1 bir imparatorluk ismi olduğu kadar, Roma 

İmparatorluğu’nun kültürel olarak doğuya yakın 

kısmını2 ifade eden bir kavram olarak da tarihte yerini 

almıştır. Anadolu ve çevresindeki coğrafyaları merkez 

almış bu kavram aynı zamanda, kendinden önceki bi-

rikimi kendinden sonrasına taşımasıyla resmî impara-

torluk ömrünün daha uzağına erişebilen bir medeni-

yeti de temsil etmektedir. Daha önce Byzantion olarak 

adlandırılan Konstantinopolis şehri M. S. 324-330 yıl-

ları arasında Yeni Roma olarak tekrar yapılandırılmış-

tır. Bu sembolik isimlendirme aslında Doğu Roma’nın 

ya da Bizans’ın Büyük Roma İmparatorluğu’nun mira-

sının adayı3 olmasını da işaret etmektedir.4 

1453’teki İstanbul’un fethine kadar devam eden 

resmî ömrü boyunca Bizans İmparatorluğu, Hıristi-

yanlığı ve kendi kültürünün temeli olarak gördüğü 

Anadolu kökenli Antik Yunan felsefesini5 var oluş se-

beplerinin en önemlileri arasında görmüştür. Bizans 

bu durumuyla yerini bıraktığı İslâm Uygarlığı’nı, Antik 

Yunan ve Anadolu kökenli bir felsefe, bilim ve sanat 

anlayışı ile buluşturmak gibi çok önemli bir işlevi de 

yüklenmiştir.6 Bu kültürel tercihler Doğu-Batı Roma 

ayrımının sebeplerini ortaya koyarak Doğu ve Batı kül-

türleri arasındaki farklılaşmanın ilk kırılma noktaların-

dan birini de gözler önüne sermektedir.   

Robert Byron’un da ifade ettiği gibi7 Bizans sanatı, 

algılanan görgülerin yeniden üretilmesi yerine yorum-

lanması8 ilkesini keşfeden, dolayısıyla soyutlama yak-

laşımını ortaya koyan ilk sanat olmuştur.9 Bu durumun 

sebeplerini Bizans döneminde yoğun olarak yaşanan 

manastır kültüründe aramak gerekecektir. Aydınlan-

maya ulaşmak için gereken bilgi ve öğretinin bunları 

talep eden insanlara kapalı cemiyet tipi bir örgütlenme 

içinde sunulduğu manastırlar,10 bu aktarım için soyut, 

sembolik hatta bâtınî bir anlayışı temel almışlardır. 

Sanat da simgeselliğe dayalı ifade gücü ile bu aktarım 

mekanizmasının merkezinde durmuştur. 

Bizans sanatı ürünlerinin en önemli işlevi Tanrı, 

imparator ve insan soyu arasındaki ilişkileri belirle-

mektir.11 Dolayısıyla bu işlev din ve ibadet anlayışıyla 

yakın bir ilişki içindedir. İlk dönemlerindeki görkemli 

üslubun zaman içinde yerini daha mütevazı bir üslû-

ba12 bıraktığı mimarî, resim ve müzik alanları bu sanat 

yaklaşımının ana merkezlerini oluşturmaktadır.13 Sa-

nat kavramının arkasındaki temel felsefe ise Antik Yu-

nan döneminden izler taşımaktadır. Bizans düşünür-

leri, Pythagoras ve Platon gibi Antik Yunan düşünce 

adamlarının fikirlerini yorumlayarak doğa ve Tanrı’ya 

sanat yoluyla ulaşmak için özgün bir yol belirlemiş-

lerdir. 

Nicomachus’un (M. S. I. yy.) öncülerinden olduğu 

ve sayılara verilen mistik anlamlar üzerinden evren ve 

tanrıların yorumlandığı Yeni-pythagorasçılık anlayışı 

bu bağlantıyı kuran ana akımlardan biridir.14 M.S. III 

yy.’dan itibaren ise Yeni-platonculuk (neo-platonculuk) 

anlayışının müzik aracılığıyla doğayı ve insanın iç dün-

yasını keşfetme gücü gündeme gelmiştir.15

Dionysius Areopagite (M. S. VI. yy.) gibi düşünür-

ler ise bu etkiyi Bizans kültürüne taşımıştır.16 Bu felsefî 

düşüncede sanat; evreni ve insanın iç dünyasını dolayı-

sıyla tanrıyı ve dinî anlamak için bir aracı konumunda-

dır. Bu yönden bakılınca, Bizans sanatına dair malze-

menin önemli bir kısmını temsil eden duvar resimleri 

ve ikonalar ile kilise ilâhilerinin ortaya konma amacı-

nın inanç sahibi insanları kutsal olanla karşılaştırmak 

olduğu anlaşılabilir. Bu sanat üretimlerinin görkemli 

olmak gibi bir öncelikleri yoktur. Tam aksine kendi sa-

delikleri içinde kutsal olanın görkemini barındırmak 

gibi bir anlayışı simgelemektedirler. Tek bir mutlak 

güzellik vardır, o da Tanrı’ya aittir. Tüm yaratılanlar 

o güzellikten pay almışlardır. Sanat âdeta insanların 

bu güzellikleri hissedebilmesi ve ilham alabilmesi için 

onlara tutulan bir aynadır. İnsanlar kendi iç dünyala-

rında bu ilâhî âleme yaklaştıkları oranda bu güzellik-

lerin farkına varabilirler. Sanat ve müzik bu bağlamda 

ilâhî güzelliği anlamada insanlara kılavuzluk etmekte-
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dir. Bu sanat anlayışı kutsal olanın görüntüsünün onu 

algılayabilecek mânevî mertebedeki kişiler tarafından 

aktarılması amacını taşımaktadır. Bu yüzden üretim ve 

aktarım, herhangi bir kişisel yaratıcılıktan çok17 top-

lumsal bir kutsallık algısı çerçevesinde şekillenmekte-

dir. Dolayısıyla, ancak bu ortak kutsallık anlayışının sı-

nırları içinde üretilip, aktarılabilen ürünler kendi sanat 

geleneklerini oluşturabilmiştir. Ezgi yapıları açısından 

değerlendirmek gerekirse, bu aktarım tipinin kültürün 

karakterini taşıyan bir geleneksel müziği oluşturduğu 

da görülebilecektir. Kilise İlâhileri ana başlığı18 altında 

toplanabilecek ve genel anlamıyla homofonik bir koro 

müziği anlayışında icra edilen bu örneklerin daha ra-

hat hatırlanabilmesi için IV. yüzyıldan itibaren nota ya-

zılarından da destek alınmıştır.19 Bizans’ın dinî müzik 

geleneğinin devamı Rum, Ermeni, Süryâni ve Keldâni 

Kiliseleri aracılığı ile günümüze kadar gelmiştir.20 
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Şerif Muhiddin Targan Mûsikîmiz 
Hakkında Ne Düşün(d)ürdü?

B ir arkadaşımın1 koleksiyonunda tesadüf ettiğim Ha-

yat Tarih Mecmuası’nın Eylül 1968 tarihli sayısını 

karıştırırken, “Şerif Muhiddin Targan Mûsikîmiz Hakkın-

da Ne Düşünürdü?” başlıklı mülâkata rastladım. Mülâ-

katın başlığı merak uyandırması ve önemini takdir için 

yeterliyken, bir de konuşmayı yapanın rahmetli Cinuçen 

Tanrıkorur olduğunu öğrenmem, metni oracıkta okuyu-

vermemi ve mecmuanın sahibinden acilen bir kopyasını 

rica etmemi gerektiriyordu.

Cinuçen Amcam (Amcadan başka hi-

tapla seslenmemi bizzat kendisi yasak-

lamış, artık vasiyet sayılabilecek bu 

isteğini bir mektubunda yazılı olarak 

da bildirmişti; şahs-ı mânevîsine 

hürmetimden teberrüken bir kere 

kullanarak, anlayışınıza sığınıyo-

rum.) bu kıymetli konuşmayı 25 

Ocak 1966’da yapmış. O tarihte 

Cinuçen Bey yaşça benden genç,2 

Şerif Bey ise sanat hayatını neredey-

se tamamlamış, 74 yaşında büyük bir 

otorite. Vefat tarihini3 de göz önüne 

alırsak, konuşma yapıldığında bu dün-

ya misafirliğinde bir yıldan daha az vakti 

kalmış olduğundan, Cinuçen Bey’in gayreti ve 

mülâkatın kıymeti bir kat daha artıyor. Mülâkatta so-

ruları göremiyoruz, sadece cevaplardan oluşan, bütünlük 

arz eden, derli toplu bir metin var karşımızda. Cinuçen 

Bey konuşma sonrası başarılı bir editörlük yapmış olmalı.

Şerif Bey, gerçek mânâda bir ud virtüozu, viyolon-

selist ve bestekâr; Şerif unvanı ile de asil bir Peygamber 

emaneti. Devrin etkili isimlerinden yakın arkadaşı John 

G. Bennett, kendisini otobiyografisinde “Prens Muhiddin 

Haydârî” diye anar.

Babamdan4 ve Cinuçen Bey’le olan ülfetimizden dola-

yı, kendisine büyük bir hürmet ve hayranlık ile büyüdük. 

Böyle büyük bir üstat ve kültür adamının sözleri hakkında 

fikir beyan etme cüretini gösteriyor olmamı, had bilmez-

lik değil, üzerinden 46 yıl geçtikten sonra bu söylenenleri 

tekrar değerlendirmeye çalışma gayreti olarak değerlen-

dirmenizi istirham ederim. Kendisinin de karşısında ol-

duğunu belirttiği “taassup”un dışında durup, düşünme 

vazifemizi yerine getirme gayretinden fazlası değildir.

Konuşmasına “taassubun karşısında olduğunu” belir-

terek başlayan Şerif Bey’in ele aldığı ilk mesele, hâlâ 

gündemimizden düşmemiş olan büyük bir po-

lemik konusu; “Müziğimizin Tek Sesliliği”. 

Tek sesli müziğimizi dünyaya dinletme 

konusunda bir iddiamız olamayacağı 

hükmünün üzerine bina ettiği fikir, 

devrin çokça kabul gören “öz müzi-

ğimizin çok seslendirilerek evrensel 

hâle getirilmesi” furyasından pek 

az noktada ayrılıyor. Kendi içinde 

tutarlı olarak, belâgatle ifade ettiği 

bu fikre, Cinuçen Bey’in iştirak et-

meyeceğini, hatta karşısında müca-

dele veren belki de yegâne kalem ola-

cağını, ileriki yıllarda yazdıklarından5 

biliyoruz.

Şerif Bey’in aşağıda okuyacağınız ifadele-

rinde, müziğimizden bahsederken kullandığı ‘ar-

monisiz, kontrpuansız, bir tek çizgiden ibaret çıplak me-

lodiler’ tanımı, başta evrensel diye tanımladığı meseleye 

aslında Batı’dan baktığını ortaya koyuyor. Müziğin bir bü-

tün olarak kendi değerlerini üreten bir medeniyet şubesi, 

hatta eskilerin deyimiyle ‘ilm-i şerîf-i mûsikî’ olmasından 

ziyade, sadece ‘evrensel’ olarak telkin edilen Batılı değer-

lerle bir araya geldiğinde kıymet ifade edecek, neredeyse 

otantik bir unsur olarak kabul edildiği bir fikir dünyasına 

yakın durduğunu düşünüyoruz.

Vasat halkı ne yaparsak yapalım tek sesli ve basit me-

lodilerimizden ayıramayacağımızı tespit eden Şerif Bey, 

seçici bir tavırla onları bununla baş başa bırakmamızı 
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öğütleyerek, diğer yandan armoniden ziyade kontrpuanı 

kullanan, model olarak Azerbaycan’dan örnekler göster-

diği “evrensel bir millî müzik”le meşgul olmamızı diliyor. 

“Milletlerarası güzel” diye tarif ettiği bu sentezi, neden 

Batı formları ve teknik yapısı ile kurmamız gerektiği muh-

temel sorusunu cevaplamayan Şerif Bey, Mona Lisa’nın 

bir Türk evini rahatlıkla süsleyebileceği misâlini veriyor. 

1503-1506’da yapılan bu tablonun milletlerarası güzele 

misal olması, karmaşık bir fikir örgüsü ortaya çıkarıyor. 

Dini, dili, müziği, mimarîsi, heykeli, resmi ile bütün bir 

aidiyet halkasına mensup olan bu sanat eserini milletle-

rarası güzel olarak kabul etmek, insanlığın ortak mirasını 

değil Batı sanatını evrensel kabul etmek anlamına gelmez 

mi? Mona Lisa tablosu bugün de bizleri hayran bırakan bir 

güzelliğe sahipse, bu, kendi değerlerinin dejenere ettiği 

bir eser oluşundan olmalı. Bu bütünlüğü arz eden meselâ 

bir Şeyh Hamdullah levhasını, aynı derecede “milletlera-

rası güzel” olarak kabul etmemiz gerektiğini, Picasso’ya 

atfedilen meşhur sözden6 anlıyoruz. Hat sanatını gölgesiz, 

perspektifsiz, kuru bir kalemle yazılan çıplak bir çizgiler 

topluluğu olarak tanımlamak ne kadar haksızsa, müziği-

mizi de armonisiz, kontrpuansız, tek bir çizgiden ibaret 

çıplak melodiler diye vasfetmek de o kadar haksızdır.

Avrupa merkezciliğine işaret etmeye çalıştığımız bu 

bakışı, tersinden düşünerek çarpıcı hâle getirmeye çalı-

şalım. J. S. Bach’ın bir prelüdünü makam örgüsü sağlam 

olmadığı için eleştirebilir miyiz? Makam kavramı o eserin 

ait olduğu medeniyete ait bir unsur olmadığından, bu de-

ğerlendirme komik olacaktır. Aynı şekilde, (eğer Avrupa’yı 

dünyanın merkezi kabul etmiyorsak) Küçük Mehmed 

Ağa’nın bir ağır semâîsine de “armonisiz, kontrpuansız” 

diyemeyiz.

Kaldı ki, benden doğan “tek sesli” müziğim, evrensel 

olmasa ne olur? Mecnun’un Leylâ’sı Miss World değildi 

ya; olsaydı da kıymeti artmaz, belki eksilirdi. Evrensellik 

kavramını bugün artık pörsümüş, tekçi – buyurgan bir 

modernizmden ayırma imkânı var mı? Şerif Bey’in “mû-

sikîmizi dünyaya dinletmek” diye bahsettiği meseleyi de 

tekrar düşünmeliyiz bu minvalde. Zîra, medeniyet kendi-

ni bir bütün olarak ortaya koyduğunda, bu dünyaya tanıt-

ma ve kabul ettirme durumu kendiliğinden oluşacak bir 

netice değil midir? Bunu “netice” olmaktan alıp maksat 

pozisyonuna taşımanın ne kadar yerinde bir tavır olduğu/

olmadığı tartışılmalı.

Sık yetişmeyecek tipik bir aydın olan Şerif Bey’in söz-

lerinde, erken cumhuriyet döneminin yarattığı devrim 

rüzgârının baskın etkisi hissediliyor. Buna dayanarak, ül-

kede 1950’de değişen dengeler, ardından yaşanan 1960 

darbesi gibi önemli hadiselerin bile, kültür sanat konula-

rında mahdut bir çevrede teşekkül etmiş fikir yapısını ilk 

elden etkilemediği neticesi çıkarılabilir.

Şimdi sizi, 1968 tarihli bu mülâkat ile baş başa bırakı-

yor, Şerif Bey’in şerh düştüklerimiz yanında, hayranlıkla 

iştirak ettiğimiz tespitlerini de istifadenize arz ediyoruz.

Not: Şerif Muhiddin Targan’ın vefâtından sonra zevcesi 

Safiye Ayla Hanım tarafından, Hazret-i Pîr aşkıyla Kon-

ya Mevlânâ Müzesi’ne hediye edilen kıymetli udunun ba-

kımsız hâli çoğumuzun mâlûmuydu. Yeni sergi düzeninde 

depoya kaldırılmış olan bu sazın ve müzedeki diğerleri-

nin bakımı için Müze Müdürü Yusuf Benli’nin bir çalışma 

başlatacağı müjdesini, babam Necati Çelik’ten aldım. Şe-

rif Bey’in ve Safiye Hanım’ın bu kadirşinaslığına layık bir 

mukabele olacak bu çalışma için kendisini şimdiden tebrik 

ediyor, teşekkürlerimizi iletiyorum.

“Ben sanatta tassubun karşısındayım. Teksesli mûsikî-

mizi dünyaya dinletmek konusunda bir iddiamız ola-

maz; çünkü güzel sanatların hiç bir kolunu tek yönlü 

olarak bırakmamış olan Batı toplumu, bizim armonisiz, 

kontrpuansız, bir tek çizgiden ibaret çıplak melodileri-

mizi mûsikî değeri ne kadar yüksek olursa olsun, din-

lemez. Peki ne yapalım? Bırakalım bu teksesli mûsikîyi 

bir tarafa, Batı mûsikîsini kabul edelim, mûsikî olarak 

onunla uğraşalım ve eserlerimizi o teknikte yapalım ki, 

dünya dinlesin. Hayır! Bunun da şiddetle karşısındayım.

F. Duran yağlıboya tablosunda Targan



Şerif Muhiddin Targan Mûsikîmiz Hakkında 
Ne Düşünürdü? 

Hayat Tarih Mecmuası, Sayı: 8, 1 Eylül 1968.

“Ben sanatta taasubun karşısındayım. Teksesli mûsikî-

mizi dünyaya dinletmek konusunda bir iddiamız olamaz; 

çünkü güzel sanatların hiç bir kolunu tek yönlü olarak 

bırakmamış olan Batı toplumu, bizim armonisiz, kontr-

puansız, bir tek çizgiden ibaret çıplak melodilerimizi mû-

sikî değeri ne kadar yüksek olursa olsun, dinlemez. Peki 

ne yapalım? Bırakalım bu teksesli mûsikîyi bir tarafa, Batı 

mûsikîsini kabul edelim, mûsikî olarak onunla uğraşalım 

ve eserlerimizi o teknikte yapalım ki, dünya dinlesin. Ha-

yır! Bunun da şiddetle karşısındayım.

Tarafsız değerlendirme, evet; fakat inkâr, asla! Çünkü 

inkâr bize hiçbir şey kazandırmaz. Bir şey kazandırabile-

cek olan müspet düşüncedir; gerçek ne kadar acı olursa 

olsun, panik hissine ve hele taassuba hiç kapılmadan müs-

pet düşünülmelidir. Bu türlü düşünmenin bence iki sonu-

cu olabilir: halkımız memleketinin havasına ve diline ne 

kadar alışkınsa, mûsikîsine de o kadar alışkındır; mûsikî 

teksesli de olsa halk, o basit melodileri mırıldanmaya de-

vam edecek ve sadece bundan zevk alacaktır. Onu bundan 

zorla ayırmaya çalışmak doğru bir yol değildir.

Fakat eserlerimizi aynı zamanda Batı’ya da dinlete-

bilmek için muhakkak çoksesli ve -tercihan düşey değil, 

yatay gelişimli, yani armoniden çok kontrpuana dayanan- 

fakat aynı zamanda orijinal millî karakterini kaybetmemiş 

olan bir mûsikînin de meydana getirilmesi lâzımdır. Böyle 

bir parçada, meselâ nefesli bir sazın sebepli olarak yapa-

cağı bir taksimi dahî, mânâ ve sınırlarıyla tespit etmek ge-

rekecektir. (Azerbaycanlı Niyâzî Bey’in “Rast Makamında” 

Senfoni’sinde yapmış olduğu gibi.)

Tamamen Batı tarzındaki beste anlayışının hâkim ol-

duğu bir çalışmanın bir, iki yerine halk mûsikîsi temaları 

yerleştirmek, bunları armoni kaidelerine uydurup çokses-

li hâle sokarak ortaya eser yazdım diye çıkmak ve bunları 

“Çağdaş Türk Mûsikîsi” olarak kabul ettirmeye çalışmak, 

zaman kaybından başka bir şey değildir. Bu şekilde yapı-

lan eserler, uzun boylu zahmetli çalışmayı icap ettirmeyen, 

fabrikasyon usûlü mekanik bir çalışmanın örnekleridir.

Halbuki Çağdaş Türk Mûsikîsi bestecisi adına layık 

olabilecek bir müzisyenin her iki mûsikîyi de çok iyi bil-

mesi, her iki mûsikînin de akademik kariyerinden geçe-

rek çile doldurmuş olması lâzımdır. Sanatkâr bu sûretle 

ikisindeki farklı mânâyı rûhunda hissedip, sanat eseri 

mantığının kabul ettiği çok yönlü bir teknik içinde, millî 

malzemeyi milletlerarası hâle koyabilir.

Milletlerarası güzel, bu şekilde zaman ve mekân ölçü-

lerinin de dışına çıkabilecek ve sonsuzluğa kadar bütün 

insanlığın dilinde kendi milletinin adı ile birlikte yaşaya-

bilecektir. Bugün bir Monalisa, yaratıcısı öleli 500 küsur 

yıl olduğu halde, bir Türk ailesinin evindeki duvarı süsle-

yebiliyor.

Taksime gelince, bu da, başı sonu belli olmayan bir ge-

vezelik değildir. Asıl ustalık, tek bir makamda söylenecek 

mümkün olduğu kadar fazla söz bulabilmektir. Tanbûrî 

Cemil Bey bunu en iyi şekilde yapan sanatkârdır. Bize ilk 

defa geldiği zaman ben çok küçüktüm. “Pianissimo” ile 

başlayan uzun ve pek güzel bir taksim yapmış, sonra da 

Gazi Giray Hân’ın Hüzzam peşrevini çalmıştı.

Bizde Saz Mûsikîsi’nin gelişmemiş olmasının sebebi, 

okumuşların azlığıdır. Çünkü Sözlü Mûsikî’yle ilgilenmek 

için fazladan hiç bir şey lâzım değildir. Sokaktaki çöp-

çüden cumhurbaşkanına kadar herkes Sözlü Mûsikî’ye 

kulak kabartabilir. Anlar demiyorum, kulak kabartabilir. 

Ama Sözsüz Mûsikî’den zevk alabilmek için ruhî bakım-

dan belli bir seviyenin üstünde olmak lâzımdır. Ben kendi 

hesabıma ud sazında neler yapılabileceğini etüt ettim ve 

etüdümü yazı ile tespit ettim. Benim gibi çaldığı sazı zevk 

için çalan her icrâkâr da kendi sazını zorlarsa, bu sazda 

en fazla nelerin yapılabileceğini, ifade imkânlarının teknik 

sınırları nedir, araştırırsa ve ortaya benimkiler gibi güç ör-

nekler koyarsa, o zaman Saz Müziğimiz de, Söz Müziğimiz 

kadar ilerlemiş olur. Böylece günün birinde, bizim sazla-

rımızdan kurulu bir orkestraya da belki varılmış olur...”
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B undan yaklaşık 4 yıl kadar önce, 13 

Ekim 2006’yı 14’üne bağlayan gece 

yarısı İstanbul’da bu dünya hayatını niha-

yetlendirdiğinde, ardında yüzelerce beste 

ve bir o kadar da talebe bıraktı. Bir de 

udu, ardında yetim kaldı...

Dünyaya geliş gayesinin idrâki içeri-

sinde, Yaratıcının ona bahşettiği yetenek-

leri bihakkın kullanarak hem mûsikîde 

hem de binlerce dinleyicinin gönlünde 

önemli bir yer sahibi olan, rahmetli Selâ-

hattin İçli’ye özlemle bu satırları kaleme 

alıyoruz ve mûsikîye adanmış 83 yıllık bir 

ömrün serencâmını, bir kez de buradan aktarmak isti-

yoruz.

Çocukluğu ve Eğitim Hayatı

Babası İbrahim İçli ve annesi Zekiye İçli’nin üç ço-

cuğunun en büyüğü olarak 6 Ekim 1923’te, İstanbul 

Beşiktaş’ta doğdu. Nimet ve Ümran adında iki kız kar-

deşi bulunan Selâhattin İçli, 1927 yılında babasının 

Susurluk Borasit Madeni’nde görev alması sebebiyle il-

kokulu Susurluk’ta, ortaokul ve lise eğitimini yatılı ola-

rak Balıkesir’de tamamladı. 1949 yılında İstanbul Tıp 

Fakültesi’nden mezuniyetini 1950 yılında terhis olduğu 

askerlik1 vazifesi izledi. Askerliğinin akabinde 1953 yı-

lından 1981 yılına kadar memleketin 

pekçok yerinde doktorluk mesleğini 

icra etti. 1981 yılında İstanbul Sos-

yal Sigortalar Kurumu Hastanesi’nde 

başhekim yardımcılığı görevinden 

ayrılarak, İstanbul Devlet Türk Mû-

sikîsi Konservatuarı’nda sanatçı öğ-

retim görevlisi ve başkan yardımcısı 

olarak göreve başladı. Konservatua-

rın, İstanbul Teknik Üniversitesi’ne 

bağlanmasıyla 1986 yılında profe-

sörlük pâyesi aldı ve Konservatuar Kom-

pozisyon Bölümü Başkanlığı’na getirildi. 

Yaş haddinden emekliye ayrıldığı güne 

kadar bu görevi sürdüren İçli, emekliliği 

sonrasında da Konservatuar’daki hocalı-

ğına devam etti ve ömrünün sonuna ka-

dar bu görevini sürdürdü.

Müzik Eğitimi ve Sanat  Hayatı2

 Selâhattin İçli, Neyzen İhsan Bey’in 

hocalığını yaptığı Beşiktaş Mûsikî 

Kulübü’ne devam eden babası İbrahim 

Bey’in ve İbrahim Bey’le amca çocukları 

olan ünlü bestekâr Şerif İçli’nin mûsikî ikliminde mû-

sikîye âşinâlığını arttırmakta ve ilk bestesini 17 yaşında 

yapacak seviye ve bilgiye kısa zaman zarfında erişmekte-

dir. İlk şarkının güftesini, Faruk Nafiz’in “Ah eden kimdir 

bu saat kuytuda.” mısralarıyla başlayan “Hıyâbân” isimli 

şiirinden seçmiş ve Hüseynî makamında bestelenmiştir. 

Fakat bu beste çalışmalarının temelinide, 12 yaşından 

önce edinmeye başladığı usûl ve makam bilgilerinin 

etkisi vardır ve bu durum oldukça önemlidir. İlerleyen 

yıllarda mûsikî konusunda feyz aldığı kişilere Ekrem 

Karadeniz ve ünlü Tanbûrî–Bestekâr Selâhattin Pınar’ın 

eklenmesiyle, özellikle bestecilik konusunda fikir ve se-

viyesi oldukça gelişme göstermiştir. Müzikte bestecilik 

yönünü seçmiş olan Selâhattin İçli, bunun yanında kale-

mi kuvvetli bir müzik yazarıdır. Bu yönünü çeşitli dergi, 

gazete ve ansiklopedilerde neşredilmiş 400’ün üzerinde 

yazısından anlıyor ve bir bestecinin bu engin fikir dün-

yasından birkaç örneği sizlere sunmak istiyoruz.  

Düşünceleri...

İnsan ve Müzik3 İsimli Yazısından...

İnsanın vasıf dokusuda diyebileceğimiz şahsiyetinin 

geliştirilmesinde müziğin yeri büyük önem taşır. Vasıf 

özellikleri tamamiyle ruhî alanı ilgilendiren bir konudur.

Prof. Dr. Selâhattin İçli
Dr. Murat Sâlim TOKAÇ *

�

* İst. Dev. Türk Müziği Araştırma ve Uygulama Topluluğu Sanat Yönetmeni.



Müzik, hayatî faaliyetlerin ekmek su gibi ana 

maddesidir. Biz bu aç, gelişmeye muhtaç bir 

varlık olan çacuklarımızı, beslemek yerine, on-

lara gıda maddelerinin adını öğretiyoruz. Kü-

çük yaştan itibaren iyi bir müzik terbiyesi almış 

kişi, dengeli ve seviyeli bir karaktere, ahlaka 

sahip olabilmenin önemli temel unsurlarından 

birini elde etmiş demektir... 

Müzik, ruhî sahada uyarmalarla insanın davranış ve 

tepkilerini; aşağıda kısaca sayacağımız şu duygu yönlerin-

de etkiler. Huzur, sükûn, neşe, itaat, tahayyül, aşk hüzün, 

melâl, huzursuzluk, hiddet, çılgınlık, isyan, âvârelik, v.s.

Tarih içinde özellikle Türk Müziği’nin, insanı sağlam 

bir karaktere ve dengeli hassas ruhî gelişmeye yönlendiren 

vasıfta olduğunu ve bunun belgelerle de değerlendirildiği 

bir vâkıadır.

Müzik, hayatî faaliyetlerin ekmek su gibi ana madde-

sidir. Biz bu aç, gelişmeye muhtaç bir varlık olan çacuk-

larımızı, beslemek yerine, onlara gıda maddelerinin adını 

öğretiyoruz. Küçük yaştan itibaren iyi bir müzik terbiyesi 

almış kişi, dengeli ve seviyeli bir karaktere, ahlaka sahip 

olabilmenin önemli temel unsurlarından birini elde etmiş 

demektir... 

Beceri, Acâiplik, Sanat4 İsimli Yazısından...

O halde sanat nedir? Tek kelime ile ifade edersek: Bu 

yaratıcılıktır. Bu yaratıcılık kuralların ve doğruların üze-

rinde seyreden bir olaydır. Doğruların kuralların üzerinde 

amma onlardan başka bir boyutta; lâkin seviyesi onlar-

dan aşağı olmayan doğrular, yaratılanlardan elde edilen 

sonuç ve kurallar. Sanat ise güzeli yaratmaktır. Güzelliği 

inceleyen bilim “Estetik”’in tarifi ve amacı içerisinde şu 

düşünceler yer alır: Denge, oran, iyilik, doğruluk, duygu, 

güzeli düşünme ve ahlâk...

Fasıl Mûsikîsi İsimli Yazısından… 

Fasıl, Türk Mûsikîsi’nin küçümsenmemesi gereken bir 

türüdür. 

Peşrevi, ağır aksaktan başlayarak gittikçe hafifleşen 

çeşitli usûllerdeki şarkıları, saz semâîsi ve taksimleriyle 

bir makam takımının hareketli ve zengin bir bütünlük 

içinde takdimi, mûsikî zevkini ve ihtiyacının bir başka şe-

kilde tatminini sağlar.

Maalesef son yıllar, gerek radyolarda gerekse gazino-

larda Fasıl Mûsikîsi’nin  dejenere  edilmekte olduğuna şa-

hit oluyoruz.

Nerede, 1938-1945 yılları 

arası Ankara Radyosu fasılla-

rı, nerede İstanbul Radyosu’nun 

1948-1960 devresi fasılları ve 

hatta nerede gazinolarda icra 

edilen eski fasıllar?

Eskiden yapılanları tetkik, 

hatta yapmadıklarını, eksik-

liklerini de göz önüne alarak, 

günümüzde daha mükemmel fa-

sıllar icra etmek neden mümkün 

olmasın?

Niyet, dikkat ,îtina, mûsikî zevki ve gayret kâfi.

Bugün yapılan fasıllarda, eser seçimi maalesef gelişi 

güzeldir. 

Fasıl mûsikîsi, hüviyetinin îcâbı olarak, her eseri 

bünyesine alamaz. Esere de yazık olur, fasıla da. Meselâ 

“Sana ey cânımın cânı efendim, kırıldım, küstüm, incin-

dim, gücendim.” ve ya “Kanlar döküyor derdin ile dîde-i 

giryân.” şarkılarının bir fasıl içinde yeri nedir?

Fasıl’a akıcılığı veren en mühim unsurlardan biri, şar-

kılar arasındaki aranağmeleri ve bilhassa eserlere giriş 

dolaplarıdır. Teslim etmek gerekir ki eskiler bu işin ustası 

idiler.5     

Dipnotlar
1 Çankırı Piyade Atış Okulu Tabibi olarak.

2 Birinci resim, Şerif İçli’nin, S. İçli için müzik defterine yazdığı yazı.

 İkinci resim, Selâhattin Pınar’ın S. İçli için müzik defterine yazdığı 

yazı.

 Üçüncü  resim; İlk bestesinin el yazımı notası.

3 50. Sanat Yılında 

Selâhattin İçli, Türk 

Kültürüne Hizmet 

Vakfı Yayınları, s. 

3-4. 

4 50. Sanat Yılında 

Selâhattin İçli, Türk 

Kültürüne Hizmet 

Vakfı Yayınları, s. 5. 

5 Mûsikî ve Nota Mec-

muası, Sayı: 14, s. 6.

Amcası Şerif İçli ile



Yüce GÜMÜŞ

T ürk Mûsikîsi’nin nâdi-

de sazlarından biri olan 

lâvtanın, devirlere ve geniş 

coğrafyalara yayılan önem-

li bir geçmişi vardır. İlkçağ 

medeniyetlerinde, (Sümer-

ler, Eski Mısırlılar, Babilliler, 

Asurlular, Yunanlılar, Romalılar) basit şekillerine 

rastlanmış olsa da, asıl olan lâvtanın kopuzdan tü-

rediği sanılmaktadır. Daha sonraları bu saz, Arapla-

rın İspanya’da kurduğu Endülüs devleti aracılığı ile 

Avrupa’ya yayılmıştır. Bu yayılma sürecinde 13. yüz-

yılda İspanya üzerinden seferden dönen Haçlıların 

rolü büyük olmuştur. Birçok batılı kaynakta isminin 

(Fransızca: Luth, İngilizce: Lute, Almanca: Laute, 

İtalyanca: Luito, İspanyolca: Laud ya da port) Arap-

ça, “el-ûd”dan türediği yazılmaktadır.

AVRUPA MÜZİĞİ’NDEKİ YERİ

Lâvta, Avrupa’da 16. ve 17. yüzyıllarda büyük         

ilgi görmüş, Rönesans ve Barok dönemlerinde önemli 

bir yer sahibi olmuştur. İlk Avrupa lâv-

taları örnek aldıkları Arap lâvtaları 

gibiyken, 14. 

yüzy ı l dan 

başlayan ve 

16. yüzyıla kadar 

uzanan bir de-

ğişim süreci ge-

çirmiştir ki bu süreçte 

tel sayıları arttırılmış, 

mızrapla çalınmak-

tan vazgeçilerek, 

parmaklarla çe-

kilmek sûretiyle 

tellerden ses 

ç ı k a rmaya 

yönelik bir 

icra tekniği benimsenmiştir. Yine bu zaman dilimi 

dâhilinde, lâvta yapım okulları kuran Batılı müzik 

câmiası, bu okullarda farklı lâvta türleri geliştirmiş-

lerdir. Bu popülarite içerisinde bu saz için eserler 

bestelenmiş, sadece müzisyenlere değil, ressamlara 

da narin yapısıyla ilham vermiş, bir çok tabloya mo-

dellik etmiştir.

KLASİK TÜRK MÛSİKÎSİ’NDEKİ YERİ

Lâvta Doğu’dan Batı’ya 

gitmiş bir saz olmasına 

rağmen, 18. yüzyılda Türk 

Mûsikîsi’nde kullanılmaya 

başlamasıyla Doğu toprak-

larına geri dönmüştür. 

Önceleri iki lâvta bir 

kemençeden oluşan Kaba-

saz Takımları’nda1 kullanıl-

mıştır. İcra ettikleri oyun 

havası, köçekçe, tavşanca 

gibi türlerin ritmik yapısı-

na mükemmel uyum sağla-

yan lâvta, o zamanlar sadece bir ritm ve refakat sazı 

idi. Fakat daha sonraları Tanbûrî Cemil Bey’e, bizzat 

Ferit Mustafa Paşa tarafından hediye edilen Sultan 

Aziz’e ait bir lâvta, Tanbûrî Cemil Bey’in ellerinde en 

yüksek icrâ ve teknik seviyesine ulaşmıştır. Tanbûrî 

Cemil Bey birçok sazda gösterdiği üstün icra beceri-

sini bu saza da yansıtmış ve o güne kadar refakat sazı 

diye icra edilen lâvtayı solo özelliklerle donatmıştır. 

Bu süreçten sonra lâvta, sadece ritm atan ve basit 

akorlar çalan bir saz olmaktan çıkmış, ana melodile-

re de eşlik eden tam bir solo sazı olmuştur. 

YAPISI

Lâvta uda ve tanbura benzeyen bir sazdır. Ud ve 

tanbur arası hoş bir tınıya sahip olmasının yanında, 

şekil itibariyle uda benzemektedir. Fakat lâvtanın, 



uda göre daha narin bir yapısı vardır. Teknesi daha 

basık bir formda olup, göğsünde tek kafes deliği 

mevcuttur. Sap udunkinden daha uzun ve tanbur-

daki   gibi perde sistemiyle donatılmıştır. Eskiden 

sapında 18 perde ve 4 çift teli bulunmuş olmasına 

rağmen, günümüz icra özelliklerine cevap vermesi 

için perde sayısı 25 civarına yükseltilmiş ve en üstte 

çift olarak bulunan  tel, tek olarak kullanılmaya baş-

lanmıştır. 

Kullanılan mızrapta Tanbûrî Cemil Bey’in süzge-

cinden geçmiştir. Geçmişte kartal kanadıyla çalınan 

lâvta, Tanbûrî Cemil Bey ile değişiklik göstermiştir. 

Cemil Bey, inceltilmiş ve ucu yuvarlak olarak şekil-

lendirilmiş Bağa mızrap2  ile bu sazı icra etmiştir. Bu 

durum, o güne kadar kartal kanadıyla çalınan ve icrâ-

sı esnasında normal olarak kabul edilen bazı pürüzlü 

sesleri ortadan kaldırarak, daha berrak ve âhengli bir 

tınının elde edilmesini sağlamıştır.

Günümüzde bağa mızrabın yanında uç açkısı 

bağa mızraba benzeyen plastik maddeden yapılma 

mızraplarda kullanılmaktadır.

  

YAPIMCILARI

Geçmişte hemen hemen bütün yapımcılar lâvta 

îmal etmiştir. Fakat bu sayısız yapımcının arasından, 

yaptıkları lâvtalar ile ön plana çıkmış bir kaç isim 

mevcuttur. Bu isimler kronolojik olarak sunulmak-

tadır.

Kosti Ventura: Rum asıllı olan Kosti Ventura’ nın 

1810 yılında doğduğu sanılmaktadır. Ölüm tarihi 

bilinmiyor. Bu gün elimizde ona ait sanatlı yapılı bir 

lâvtasından başka   hiç bir bilgi yoktur. Sapı fil dişi ve 

sırtı siyah zemin üzerine beyaz dalgalı fletolarla süslü 

bu lâvtayı Sultan Abdülaziz kullanmış olup, torunu 

Gevherîn Sultan tarafından Etem Ruhi Üngör kolek-

siyonuna hediye edilmiştir. 

 

Baron (Baronak): Ermeni asıllı olan Baron, 1834 yı-

lında İstanbul’un Samatya semtinde doğmuş ve 1900 

yılında aynı şehirde ölmüştür. Marangozluk mesle-

ği ile hayata atılmış olmasına rağmen bu mesleğini 

saz yapımcılığına dönüştürmüştür. Sultan Abdülaziz 

zamanında sarayda saz yapımcısı olarak çalışmıştır. 

Kemençe başta olmak üzere lâvta, tanbur ve ud da 

îmal ettiği sazlar arasındadır. 

Manol (Emmanoyha Benıoy): Rum asıllı bir saz ya-

pımcısı olan Manol, 1845 yılında İstanbul’un Orta-

köy semtinde doğmuş ve 1915 yılında aynı şehirde 

ölmüştür. Lâvta ve ud yapımcılığı ile ün kazanmıştır. 

Özellikle devrin ileri gelen ailelerine yapmış olduğu 

sazlardaki olağanüstü sedef işçiliği, sazlarına ayrı bir 

değer katmıştır.

Kapıdağlı İlya (Kanakis): 1870 yılında Kapıdağı’nda 

doğmuş ve 1930 yılında İstanbul’da ölmüştür. İlya 

da devrinin önemli lâvta ve ud yapımcılarından ol-

muştur.

Vasil: Rum asıllı saz yapımcısını, Kemençeci Vasil 

ile karıştırmamak gerekir. 1875 yılında İstanbul’da 

doğmuş ve 1915 yılında aynı şehirde ölmüştür. Saz 

yapmasını Baron’dan öğrenmiş, hocası gibi kemençe, 

lâvta, ud, tanbur îmal etmiştir.

Murat Usta (Sümbül): Kadıköyü’nde meşhur Mu-

rat Usta, Üsküdar’da 1884 yılında doğmuş ve 1960 

yılında yine İstanbul’da ölmüştür. Üsküdarlı Musta-

fa ustadır. Ud yapmakla mesleğe başlayan Mustafa 

pek çok farklı sazlar da yapmıştır. Bunlardan tanbur, 

lâvta, keman, kemençe, viyola, çello, ve hatta man-

dolin gibi sazları sayabiliriz. Ayrıca Hüseyin Sadettin 

Arel’in tasarladığı Kemençe Beşlemesi’ni de Murat 

Usta yapmıştır. 

Üsküdarlı Mustafa Usta: 1885 yılında İzmir’de doğ-

muş ve 1935 yılında İstanbul’da ölmüştür. Manol’un 

çırağı olmuş ve ustası gibi o da ud ve lâvta yapmıştır. 

Manol’un yanından  ayrıldıktan sonra Beyazıt Mer-

can Uzunçarşıbaşı’nda açtığı dükkânda bir çok saz 

îmal etmiştir.

 Bekir Sami Gül: 1928 yılında Bilecik Bözüyük’de 

doğmuş ve 2000’li yılların başında Ankara’da ölmüş-

tür. Ud, tanbur ve lâvta yapımcısıdır. Bursa Bölge 

Avrupa Lâvtası



Ziraat Okulu’ndan sonra Tarım Makinaları Yüksek 

Okulu’nu bitirdi (1950). İki yıl süren askerliğini 

(1952 – 1954) tamamlayınca Mardin’de Teknik Zi-

raat Müdürlüğü’nde çalışmaya başladı. 1957 yılında 

buradan ayrılıp, yeni kurulan Diyarbakır Ziraî Mü-

cadele Deposu’nun müdürlüğüne atandı. 1958’de 

Ankara Ziraat İşleri Genel Müdürlüğü’nde görev aldı; 

1979 yılında Bakanlık Müşaviri kadrosundan emek-

liye ayrıldı. 

1959 ve 1960 yıllarında Vedia Tuççekiç’den, evin-

de usûl, makam ve nota dersleri aldı. 1965 yılında 

Cinuçen Tanrıkorur’un yönettiği Ziraat Fakültesi 

Korosu’na katıldı. 1973 yılında Cafer Açın ile tanış-

tı; eski kırık bir udu onunla tamir etti. Tarık Kip’in 

tavsiyesi üzerine bir ud kalıbı yaptı, ilk udunu Eylül 

1975 yılında tamamladı. Buna ve daha sonraki do-

kuz uduna etiket koymadı, numara vermedi. Sonra-

dan tanbur ve lâvta yapmayada başladı. Kariyeri bo-

yunca 60 kadar ud, 50 kadar tanbur ve 40 kadar da 

lâvta îmal etti. 

Küçük lâvtaların sesini sevdiğinden, teknesi 

40*26 cm ebâdında olan lâvtalar yaptı. Ayrıca tanbu-

run sapına sağlamlık kazandırması amacıyla 23*12,5 

ebâdında büyük sap takozları kullandı.      

Reşat Uca:  1933 yılında İstanbul’da doğmuştur. 

1970 yılında kemençe yapımını merak ederek Hal-

dun Menemencioğlu, Onnik Garipyan, Haluk Gü-

neyli ve Turhan Demireli’den aldığı bilgilerle yapım 

işine başlamıştır. Kültür Bakanlığı İstanbul Devlet 

Klasik Türk Müziği Korosu’ndan kemençe 

sanatçısı olarak 1998 yılında emekli 

olmuştur. Kemençe, tanbur, lâv-

ta ve ud yapmaktadır.

Teoman Kaya: 1934 

yılında İstanbul 

Üsküdar’da doğmuş-

tur. Beş yaşlarında 

müziğe başladı ve 

12 yaşlarında Mu-

rat Sümbül ustadan 

lûtiyelik mesleğini 

öğrenmeye başladı. 

Ayrıca; Ankara’da 

bir süre Serezli Galip 

Dede’den, İstanbul’da 

da ud yapımcısı Kir-

kor Kâhya’nın oğlu Leon 

Usta’dan istifade etmiştir. 50 yılı aşkın lûtiyeliğinde 

çoğunluğu ud olmak üzere keman, kemençe, tanbur, 

lâvta, mandolin ve benzeri bir çok saz yapmıştır.

Sacit Gürel: 1939 yılında Ankara’da doğmuştur. An-

kara Üniversitesi Ziraat Fakültesi’ni bitirdi. Yıllarca 

ziraat mühendisi olarak çalıştı. 18 yaşında bağlama 

çalmaya başlamış ve 15 yıl kadar bu sazı çaldıktan 

sonra tanbur çalmaya başlamıştır. Lise öğrenimi yıl-

larında bağlama yapımcısı Mehmet Ali Gürpınar’a 

çıraklık yapmasıyla lûtiyelik temellerini o yıllarda 

atmıştır. 1981 yılında Turhan Demireli için, ondan 

öğrendiklerini uygulayarak ud ve tanbur teknesi yap-

maya başladı. 1986 yılından sonra tamamen kendi 

îmalatı olan ud, tanbur ve 10 kadar lâvta yaptı. Lûti-

yelik konusunda Sami Gül’den de faydalandı. Ayrıca 

Cafer Açın’ın çizimlerinden de yararlanmıştır.

Turhan Demireli: 1948 yılında Sivas’ta doğmuştur. 

İTÜ Türk Mûsikîsi Devlet Konservatuarı’nın Temel 

Bilimler Bölümü’nden 1976 yılında mezun oldu. 

1970 yılında çalgı yapım işine merak salarak kendi 

kendine öğrenmiştir. Bu güne kadar birçok saz îmal 

etmiştir. Ayrıca îmal ettiği 40-50 civarında lâvtası 

vardır. Ud, tanbur ve lâvta çalmaktadır.

Günümüzde, Arslan Çekiç, Barış Yektâ Karateke-

li, Mustafa Gencer ve Elif Kızılhan, yaptıkları lâvta-

larla ön plana çıkmış  lûtiyelerimizdendir.

İCRÂCILARI

Andon (Lâvtacı ve Udî Batrik Kiryazis [mumcu]): 

Doğum tarihi ve bilinmemekle birlikte 1915 yılın-

da İstanbul’da ölmüştür. Rum asıllı piyasa sâzendesi 

idi. Köçekçe ve benzeri türdeki takımlarım icrâsında 

gösterdiği başarı ile tanınmıştır. Lâvtacı Civan’ın kar-

deşi  ve Hristo’nun ağabeyidir. Bu üç kardeşin Erifili 

adında bir de kız kardeşleri vardır. Ünlü kemençeci 

Vasilaki’nin hocasıdır. Elimizde birçok eseri mevcut-

tur. En meşhurları Hüseynî Peşrev ve Sazsemâîsidir. 

Civan (Lâvtacı Zivanis): Doğum tarihi bilinmemek-

le birlikte 1910 yılında İstanbul’da ölmüştür. Rum 

asıllı Lâvtacı ve  şarkı bestekârı idi. Lâvtacı Andon ve 

Hristo’nun ağabeyidir. Zamanın köçekçe takımları-

nın ünlü sâzendesi idi. Gözleri zayıf olduğu için “kör 

ve âmâ denmiştir.” Birçok güzel şarkıda onun imza-

sını görürüz. Bu gün elimizde 21 tane şarkısı bulun-

maktadır. En meşhur olanı Nihâvend makamındaki 

“Yıldızların Altında”isimli şarkısıdır.İran Çömlek Deseni



Hristo Ağa (Lâvtacı ve hanenede Hristâki Kirya-

zis [mumcu]): Doğum tarihi bilinmemekle birlik-

te 15.08.1914 yılında İstanbul’da ölmüştür. Rum 

asıllı Lâvtacı ve şarkı bestekârıdır. Lâvtacı Civan ve 

Andon’un en küçüğüdür. Son yıllarında ailevi ve 

psikolojik sorunlar yaşaması neticesinde Osmanbey 

semtindeki bahçeli büyük evinin penceresinden at-

layarak intihar etmiştir. Birçok makamdan besteleği 

çok güzel şarkıları vardır. Bugün elimizde 35 civarına 

bestesi bulunmaktadır. En meşhurlarından Kürdîli-

hicâzkâr Aksak Şarkısı “Gidelim göksuya  bir âlemi 

âb eyleyelim.” bu bestekâra aittir.

Lütfi Bey (Lâvtacı ve muzıkalı): Doğum tarihi ve 

yeri bilinmemekle birlikte 1920 yılında İstanbul’da 

öldüğü sanılmaktadır. Şarkı ve ilâhi türünde besteleri 

vardır. Muzıkay-ı Hûmâyun’da Lâvtacı idi. Bestele-

miş olduğu eserler arasında en meşhurları, Sûznâk 

Aksak Şarkısı “Boş değildir sevdiğim nâz ettiğin” ve 

Hicâzkâr Curucuna Şarkısı “ Sana n’oldu gönül, şâd 

olmuyorsun?”olmuştur.

Ovrik Efendi (Lâvtacı Hovrik ya da Ovrestes Ka-

zasyan): Ermeni asıllı olan Lâvtacı Ovrik Efendi 

1872 yılında    İstanbul’un Kumkapı semtinde doğ-

muş ve mide ülserinden 1936 yılında yine İstanbul’da 

ölmüştür. Lâvtacı Sarr Onnik’ten Lâvta çalmasını ve 

Türk Mûsikîsi kaidelerini  öğrendi. Kısa sürede piya-

sada aranan bir Lâvtacı oldu. Elimizde ona ait bir kaç 

eser bulunmaktadır. Bunların başlıcaları; Hicâz Cur-

cuna Şarkı “Açsam derdimi ey mâh, nâfile”, Hicâzkâr 

Curcuna Şarkı “Mestim bu gece, sen de bana mest 

olarak gel” ve Kürdîlîhicâzkâr Aşsak Şarkı “ Bir bahr-i 

gâmâ daldı gece fıkr-ü hayalim”’dir.

Galib Bey( Lâvtacı ve Binbaşı): Doğum tarihi bilin-

memekle birlikte 1925 yılında öldüğü sanılmaktadır. 

Jandarma subayı olup hânende olarak tanındı. Lâvta-

yı kimden öğrendiği bilinmemektedir.Elimizde Galib 

Bey’e ait bir Sabâ Şarkı mevcuttur. “ Ümîdîn bağına 

karlar döküldü.”

Sultan Abdülaziz Han ( 32. Osmanlı Padişahı): 

8.2.1830 ve 4.6.1876 yılları arasında yaşamıştır. 32. 

Osmanlı Padişahı ve 96. İslâm halifesidir. Ressam ve 

müzisyendi. Biraz batı mûsikîsi iyi derecede de Türk 

Mûsikîsi öğrenmişti. Piano, Lâvta çalar; çok iyi Ney 

üflerdi. Ney hocası Neyzen Yusuf Paşadır. Bestekâr-

lıkla da uğraşmıştır. Bu gün elimizde çok güzel eser-

leri mevcuttur. Hicâz Hümâyun Sirto’su eserlerinin 

en güzellerindendir. 

Mes’ud Cemil (Mes’ud Ekrem Cemil): 10.11.1902 

yılında İstanbul’un Cağaloğlu semtinde doğdu, 

31.10.1963 yılında saat 18:50’de kan kanserin-

den Haseki Hastanesinde öldü. Ünlü Türk Mûsikîsi 

virtüozu Tanbûri Cemil Bey’in oğludur. 10 yaşın-

da babasından Klâsik Kemençe ve solfej öğrenerek 

müzik yaşantısına başladı. 13 yaşına geldiğinde ke-

man öğrenmeye, 14 yaşında  babasının  vefatı aka-

binde, babasının en seçkin öğrencisi olan Kadı Fuad 

Efendi’den Tanbur öğrenmeye başladı. Tanbur ders-

lerine daha sonraları yine babasının öğrencisi olan 

Refik Fersan ile devam etti. Bu süreç dâhilinde birçok 

değerli hocadan istifâde etti ve yoğun bir mûsikî ça-

lışması içerisine atıldı. Daha sonraları Şerif Muhiddin 

Targan’dan viyolonsel öğrendi. Hüseyin Sadeddin 

Arel’in tavsiye ve teşvikleri ile hukuk fakültesini bıra-

karak, Berlin’de Stern Konservatuvarı ve Mûsikî Aka-

demisinde okudu. 1924 yılında annesinin rahatsızlı-

ğı üzerine, İstanbul’a döndü ve hemen Darülelhân’da 

Tanbur, solfej ve nazariyat dersleri vermeye başladı. 

1926 yılında kurulan İstanbul Radyosu’nda icrâcı-

lıktan idâreciliğe hatta spikerliğe uzanan birçok hiz-

mette bulundu. 1938 yılında Ankara tayin oldu ve 

Ankara’daki radyo görevlerine ilâveten bir de burada  

Klâsik Koro kurmuştur. Hayatı boyunca birçok koro, 

topluluk kurmuş, birçok sanatçı yetiştirmiştir. Tan-

bur, Yaylı Tanbur, Klâsik Kemençe, Lâvta, Ud, 

keman, viola ve bağlama gibi sazları ustalık 

derecesinde icrâ etmiş büyük bir mûsikî 

üstadıdır. 

Refik Şemseddin Fersan: 1893 yılında 

İstanbul’un Şehzâdebaşı semtinde doğ-

du. Babasının mûsikîşinas ve bestekâr 

oluşu Refik Fersan’ın küçük yaşlarda 

mûsikiye ilgi duymasına sebep oldu. İlk R. Fersan

Mes’ud Cemil



ud çalarak başladığı mûsikî serüvenine, 12 yaşın-

da Tanbûri Cemil Bey’den aldığı tanbur dersleri ile 

devam etti ve eğitim süreci Tanbûri Cemil Bey gibi, 

Leon Hancıyan gibi devrin önemli hocalarından 

faydalanarak sonuçlandı. Refik Fersan mûsikî adı-

na birçok farklı alanda çalışmalar ve başarılar gös-

terdi. Hocası Tanbûri Cemil Bey gibi içinde lâvtanın 

da olduğu pek çok sazı ustalıkla icra etti. Yirminci 

yüzyılın en önemli müzik adamlarından olan Refik 

Fersan’ın bestecilik yönü de oldukça üstün seviye-

lerdedir. Birçok türde vermiş olduğu eserlerinin sa-

yısı kendisinin ifadesiyle 400 adettir. Kendisi gibi sa-

natçı olan eşi Fahire Fersan ile mûsiki dolu bir hayat 

geçiren Refik Fersan, uzun süre devam eden akciğer 

hastalığı sebebiyle, 13 haziran 1965 Pazar günü vefat 

etti.

Tanbûri Cemil Bey: Türk Mûsikî’sinin baş-

ta tanbur ve kemençe olmak üzere pek 

çok sazının gelmiş geçmiş en büyük ic-

racısı olan 

Tanbûri Cemil Bey, 9.5.1871 yı-

lında, İstanbul’un Molla Gûrânî sem-

tinde doğmuştur. Babası iyi eğitimli 

ve dönemin önemli memuriyetlerinde 

bulunmuş Mehmed Tevfik Bey, annesi 

ise saraya çeşitli hizmetleri geçmiş bir çer-

kes kızı olan  Zihn-i Yâr hanımdır ( Zihn-i 

Yâr hanım lâvta çalmaktadır). Üç yaşında babasını 

kaybetmesiyle, hayatı ve eğitimine amcasının yanın-

da devam etti. Bu ölümle başlayan süreç, Cemil Bey 

için çevre değişiklikleri ve ard arda gelen ölümlerle 

dolu çileli bir dönem olmuştur. Mülkiye Mektebi’nde 

okudu ve Fransızca öğrendi. 1901 yılına geldiğinde, 

Şerife Sâide hanım ile evlendi. Bu evlilikten, büyük 

müzisyen Mes’ud Cemil dünyaya gelmiştir. Bir süre 

geçimini, İkinci Abdülhamid’in kendisini atadığı baş-

kâtiplik mesleğini yaparak sağlamış olsa da, kısa süre 

sonra verdiği istifası ile tamamen mûsikî dolu bir ya-

şama adım attı. Hayatının son günlerine kadar geçi-

mini, doldurduğu plâklardan aldığı ücretler ve geniş 

aristokrat çevresinin ihsânları ile sağladı. Mûsikî ile 

geçen yılların ardından, Tanbûri Cemil Bey verem 

hastalığına yakalandı. Bu haber çevresinde büyük 

üzüntülere  sebep oldu ve tedavisi için bu geniş çevre 

hemen harekete geçti. Hatta tedavisinin İsviçre’de ya-

pılması, kendisine teklif edilmişse de,  o çok sevdiği 

İstanbul’dan ayrılamamak için bu teklifi reddetmiş-

tir. Sonunda 1916 yılında verem hastalığından vefat 

etti. Aksaray’daki evinden alınarak, Fatih Camii’nde 

öğlen namazının ardından Merkezefendi mezarlığın-

da toprağa verildi. Mezarı bugün kayıptır. 

Çok küçük yaşlarında kendi icâdı olan sazlar-

la oynuyor olması, adeta dahiliğinin sinyalleriydi. 

Ortaokul sıralarındayken, ağabeyi Tanbûri Ahmed 

Bey’den nazariyat, Kemâni Aleksan Ağa’dan hampar-

sum ve batı notasını öğrendi. 10 yaşına geldiğinde, 

keman ve kanun çalmaya başlayan Cemil Bey, kısa 

süre sonra tanbur ve kemençe sazlarına yöneldi. 12 

yaşlarında dikkat çekmesi ve dahi çocuk olarak anıl-

ması, kısa zamandaki ilerlemelerinin göstergesiydi. 

Tanbûri Ali Efendi ile tanışması ve onun bulunduğu 

meclislere iştirâki, klâsik ekolun yapısını anlamasın-

da çok etkili oldu. Özellikle ders aldığı bir hocası ol-

mamasına rağmen, 18 yaşına geldiğinde, olağanüstü 

bir tanbûri olmuştur. Tanbura getirdiği teknik üstün-

lükler ve taşıdığı cevher, eski tarz tanbûriler tarafın-

dan eleştirilmesine sebep oldu. Fakat kısa süre sonra 

kemençe, viyolonsel ve lâvta sazlarındaki virtüozitesi 

ile kendine bu çevrede sarsılmaz bir yer edindi. 

Özellikle taksim formundaki üstünlüğü ve beste-

ciliği ( özellikle saz mûsikîsinde) çok üst bir seviye-

dedir. Virtüozu olduğu tanbur, kemençe viyolonsel 

ve lâvta sazlarının yanı sıra; ud, çöğür, zurna gibi bir 

çok sazı da ustalıkla icra etmiştir. Ayrıca tanburu’da 

yayla ilk kendisi icra etmiştir. 

Batı müzik dünyasına ait bazı eserleri tercü-

me edişi, Rehber-i Mûsikî isimli bir kitap yazması, 

tamamlayamamış da olsa bir kemençe metodu ve 

mûsikî lugatı yazma çabaları, hatta dönemin gaze-

telerinde yayınlanan mûsikî yazıları, Tanbûri Cemil 

Bey’in mûsikînin her alanıyla ilgilenmiş tam bir deha 

olduğunu ortaya koymaktadır.

İhsan Özgen: 1942 yılında Urfa’da doğdu. Müziğe 

küçük yaşlarında Türk Müziği ile başlamışsa da üni-

versite yıllarında Klâsik Batı Müziği’ne yönelmiştir. 

Bu süre dâhilinde, keman ve piyano çalmıştır. Daha 

Tânbûri Cemil 
Bey

Tânbûri Cemil Bey



sonraları bir süre Ankara ve İstanbul radyo ve tele-

vizyonlarında görev yaptıktan sonra çalışmalarını, 

sanatsal birikim ve görüşleri doğrultusunda, Türk 

Müziği ve genel anlamda müzikte, yeniliklere dönük 

arayışlar ve buluşlara yöneltmiştir.

Tanbur, kemençe ve lâvta sazlarının yaşayan 

önemli icrâcılarından olan İhsan Özgen’in bir baş-

ka özelliğide lûtiyer oluşudur. Kemençe yapmayı, 

1970’li yıllarda Enver Sarp’tan öğrenmiş ve daha 

sonraki yıllarda H. Menemencioğlu gibi isimlerden 

de yararlanmıştır. 25 yılı aşkın süre kemençe başta 

olmak üzere, birçok saz yapmıştır.

Hâlen, İstanbul Teknik Üniversitesi Devlet Türk 

Mûsikîsi Konservatuvarı’nda öğretim üyesidir. Ke-

mençe, tanbur ve lâvta çalış teknikleri ve tarihleri 

konulu dersler vermekte olup, müzik çalışmalarına 

devam etmektedir.        

Mutlu Torun: 1942 yılında Ankara’nın Beypazarı 

ilçesinde dünyaya geldi. İstanbul Erkek Lisesini bi-

tirdikten sonra, Devlet Güzel Sanatlar Akademisi,  

Yüksek Mimarlık Bölümü’nden mezun oldu.

 Müziğe mandolin, ud, klâsik gitar çalarak baş-

ladı. İleri Türk Mûsikîsi Konservatuvarı Derneği ve 

Mûsikî Kültür Derneklerine, öğrencilikten hocalığa 

uzanan bir doğrultuda devam etti. Andrea Paleolo-

gos, Pepe Rodriguez, Rafael Nogales, Nino Ricardo, 

Cenan Akın, İstemihan Taviloğlu, Cemal Reşit Rey 

gibi hocalardan istifâde etti.

Açıldığı tarihten, emekli olduğu 2003 yılına ka-

dar, İTÜ Türk Mûsikîsi Devlet Konservatuvarında, 

pekçok dalda hocalık ve bölüm başkanlığı görevle-

rinde bulundu.

 Müzik hayatı boyunca, icrâ ettiği sazlara lâvtayı 

da eklemiş ve Tanbûri Cemil Bey’in lâvta icrâ üslûbu-

nun günümüzdeki en önemli temsilcilerinden biri 

olmuştur. 

Müziğe, bestecilikten - hocalığa, icâcılıktan – mü-

zikologluğa, geniş bir yelpazede hizmet eden Mutlu 

Torun, çalışmlarına hâlen Haliç Üniversitesi’nde de-

vam etmektedir. 

Bilge Özgen: 1935 yılında Viranşehir’de doğdu. İlk 

tahsilini Adana’da, Lise tahsilini ise Kilis’te tamam-

ladı. 1959 yılında Ankara Erkek Teknik Yüksek Öğ-

termen Okulu’nu bitirdi. İlk müzik bilgilerini ama-

tör bir müzisyen olan babası, Sabri Özgen’den aldı. 

Ankara’daki öğrencilik yıllarında Vedia Tunççekiç ve 

Erol Sayan’dan büyük ölçüde istifade etti. 

Pek çok tanınmış bestenin sahibi olan Bilge Öz-

gen, Lâvta sazının da günümüzdeki önemli icrâcıla-

rındandır. 

Fırat Kızıltuğ: 1935 yılında Bayrut’ta doğdu. İl-

kokulu 4. sınıfa kadar Baybut’ta, 5. sınıfı Tercan’da 

okudu. Ortaokulu Turhal’da, Öğretmen Okulu’nu 

da Trabzon’da bitirdi. Erciş ve Ergani’de öğretmenlik 

yaptı. Feyha Talay’dan Viyolonsel, İleri Türk Mûsikî-

si Konservatuvarı’nda, Türk Mûsikîsi teorisi öğrendi. 

1965 yılında Münir Nurettin Selçuk yönetimindeki 

icrâ heyetine önce misafir, sonra asil saz sanatçısı 

olarak kabul edildi. 1976 yılında Kültür Bakanlığı’na 

bağlı İstanbul Devlet Klâsik Türk Müziği Korosu’na 

tayin edildi. Bu süre zarfı içerisinde yaz aylarında 

Almanya’da Gerhard Braun ile Blokflüt çalışmıştır. 

Ayrıca edebiyatla da ilgisi vardır. Müzikle ilgili olan-

ların yanı sıra  farklı konularda da birçok kitabı neş-

redilmiştir. Fırat Kızıltuğ, Viyolonsel, Ud, Lâvta, Flüt 

gibi birçok sazı icrâ etmektedir.   

Kenan Şavklı: 4 Mart 1934’te Mersin’de doğdu. İl-

kokul ve ortaokul öğreniminden sonra tamamen 

müziğe yöneldi. 1954 yılında ilk bestesi olan Uşşak 

makamından “Yok mudur insâfın cânâ söyle ne der-

sin” şarkısıyla beste çalışmalarına başladı. 1958 yılın-

da İstanbul Radyosu’na Türk Halk Müziği saz sanat-

çısı olarak girdi. Bağlama ve curanın dışında tanbur, 

ud ve lâvta çalan sanatçı, lâvtayı Mesud Cemil’den 

öğrendi. Radyo’ya girdiği 1958 yılında evlendi. Nur-

dan adlı 1960 doğum tarihli bir evlât sahibidir. TRT 

repertuvarına kabul edilmiş bir hayli eseri bulun-

maktadır. Şavklı, müzik hayatının haricinde sinema 

ile de ilgilenmiş ve Balıkçının Kızı ile Boş Beşik isimli 

sinema filmlerinde rol almıştır.

Kaynaklarda bu sazı icrâ etmiş; Lâvtacı Lambo, 

Sarı Onnik, Lâvtacı Pepel ve Lâvtacı Hacı Tahsin gibi 

isimlere de rastlanmaktadır.
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Dipnotlar

1  Kabasaz Takımı: Detaylı bilgi için Türler ve Biçimler kısmına bakınız.

2 Bağa mızrap: Deniz kaplumbağasının karın altı kemiğinden yapılır. Orga-

nik bir madde olduğu için elektriklenme yapmaması en önemli özelliğidir.
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O smanlı İmparatorluğu’nun 28. padişahı olan 

III. Selim, III. Mustafa ile Mihrişah Sultan’ın ilk 

oğulları olarak 24 Aralık 1716 yılında İstanbul’da dün-

yaya gelmiştir.  

İmparatorluğun güç kaybetmeye başladığı bir dö-

nemde tahta geçen III. Selim, sıkıntılarını daima çok 

sevdiği mûsikî ve edebiyatla bastırmaya çalışmıştır. 

Özellikle kafes arkası2 diye bilinen dönemde yoldaşı 

hep sanat olmuştur. 

III. Selim çok küçük yaşlarında her şehzâde gibi 

fevkalâde iyi eğitim görmüştür. Müziğe olan yetene-

ği gereği, genç yaşlarında bu sanat dalında da eğitim 

görmeye başlamıştır. Bu husustaki eğitiminin uygula-

madan ibaret olmadığı ilmî ve nazarî esasları da hak-

kı ile öğrendiği bilinmektedir. Şehzâdeliği sırasında 

amcası I. Abdülhamid’in imamlarından Kırımî Kâmil 

Efendi’den3 mûsikî dersleri almıştır. Geleneksel me-

totlar uygulanarak aldığı bu sağlam müzik eğitiminin 

onun bestecilik anlayışının da temelini oluşturulduğu 

sanılmaktadır. 

Yine aynı dönemde ünlü bestekâr ve Tanbûrî İsak’ın 

tanbur talebesi olan III. Selim, bu sazın ilhamından 

olsa gerek pek çok peşrev ve saz semâîsi bestelemiştir. 

Ayrıca tanburun yanında ney sazı ile de uğraştığı bilin-

mektedir. Mûsikî ile en fazla şehzâdelik zamanlarında 

meşgul olmuştur. En güzel eserlerini de bu dönemin-

de verdiği bilinmektedir. Eserlerinin yanı sıra Arazbar 

Bûselik, Dilnevâz, Evcârâ, Gerdâniye-Kürdî, Hicâzeyn, 

Hüzzâm-ı Cedîd, Isfahenk-i Cedîd, Nevâ Kürdî, Nevâ 

Bûselik, Pesendîde, Rast-ı Cedîd, Sûzidilârâ, Muhay-

yer-Sünbüle, Şevkefzâ, Şevkutarab, Şevk-i  Dîl, gibi 

makamları terkip etmiş, bunun yanında unutulmaya 

yüz tutmuş pek çok makamında yeniden canlanmasını 

sağlanmıştır. 

III. Selim terkip ettiği makamların birkaçından 

ya çok az ya da hiç eser vermemiştir. Fakat dönemin 

büyük bestekârları bu makamları kullanmış ve hâri-

kulâde eserleri mûsikî mirasımıza kazandırmışlardır. 

Saltanatı süresinde devlet işlerinden vakit buldukça 

mûsikî ile ilgilenmiş, şehzâdeliği dönemindeki kadar 

verimli olmasa da bu dönemde de eserler besteleye-

rek mûsikî hevesini taze tutmuştur. Bu hususlardaki 

himayesi, desteği ve ilgisi onun en zor zamanlarında 

bile sanata olan derin sevgi ve ilgisinin en önemli gös-

tergeleridir. 

Eğitiminin sadece uygulamadan ibaret olmadığı, 

terkiplerinden de anlaşılacağı gibi döneminde destek-

lediği ve bizzat yönlendirdiği müziğin ilmî yönündeki 

yeni girişimlerinden de bellidir. Bu husus nota ve naza-

riyat ile ilgilidir. Abdülbâki Nâsır Dede ve Hamparsum 

Limonciyan’ın bu konularda çalışmaya teşvik edilmesi, 

hatta bu çalışmalar için görevlendirilmesi III. Selim’in 

şahsî bir girişimi ve hiç şüphesiz büyük bir hizmetidir. 

Gerek nota yazısı, gerekse nazarî konularda önce-

den yapılmış çalışmaların eski, eksik ve sınırlı olması 

III. Selim’in mûsikînin gelecek nesillere doğru aktarımı 

idealine cevap vermeyen nitelikteydi. Tespit, tatbik ve 

teori konularında çalışan iki görevli mûsikî adamından 

Abdülbâki  Nâsır Dede, ilk eserini padişaha 1794 yı-

lında sundu. Tedkîk u Tahkîk adını verdiği çalışma 136 

makam ve 21 usûlün îzahatlarını içermektedir.  Adül-

bâki Nâsır Dede’nin ikinci eseri de yine 1794 yılında 

padişaha sunmuştur. Bu eser Tahriyye diye de bilinen 

Tahriyyetü’l-Mûsikî isimli çalışmasıdır. Bu eserinde eb-

ced notası yeniden ele alınmış, bu nota yazısı kullanı-

larak pek çok eser notaya alınmıştır. 

Aynı yıllarda diğer bir görevli olan Hamparsum 

Limonciyan da belirli şekillerden müteşekkil basit sa-

yılabilecek bir nota yazım sistemi oluşturmuş ve bu 

teknikle pek çok eseri kaleme almıştır. Ayrıca bu nota 

yazım tekniğinin daha sonraları çok kullanılarak bin-

lerce eserin notaya alındığı bilinmektedir. 

Geniş mânâda değerlendirilecek olursa, III. Selim 

mûsikî sanatının gelişmesinde son derece etkili olmuş-

“Şâirdi, hattattı, bestekâr ve icrâkârdı. Eğer bir devlet mesuliyetinin yükü altında bulunmamış olsaydı, 

belki de duyguları kâinatından sağnak sağnak dökülen vecidli ve hummâlı rahmet dalgaları, daha nice 

sûzîdilârâlar, pesendîdeler, mâhurlar, şehnâzlar, şevkefzâlar olarak besteleri, âyinleri, peşrevleri, şarkıla-

rıyla mûsikî dünyamızı bir kuşak gibi baştan ayağa sarıp dolayacaktı.”1 

* Konya Selçuk Üniversitesi Konservatuar Öğrencisi.



tur. Yenilikçi anlayışı, Türk Mûsikîsi’ne olan fevkalâde 

ilgisi müzik tarihinde bir III. Selim ekolünün oluşması-

na sebep olmuştur. Yetiştirdiği bestekârlar, döneminde 

verilen eserler böyle bir ekolün oluşmasındaki haklı-

lığın ne denli yerinde olduğunun en büyük delilidir. 

Bu ekolün yetiştirdiği isimler arasında ön plana çı-

kan Abdülhalim Ağa, Hâfız Şeyda, Vardakosta Seyyid 

Ahmed Ağa, Mehmed Ağa, Hacı Sâdullah Ağa, Tanbûrî 

İsak, Emin Ağa, Dede Efendi, Şâkir Ağa, Numan Ağa, 

Abdullah Ağa, Zeki Mehmed Ağa, Kömürcüzâde Hâfız 

Efendi, Dilhayat Kalfa, Küçük Mehmed Ağa, Dellalzâde 

İsmail Efendi, Muytafzâde Ahmed Efendi, Çilingirzâde 

Ahmed Efendi, Keçe Ârif Ağa, Hâşim Bey, Eyyûbi Meh-

med Bey, İsmet Ağa, Mâhir Ağa, Kemânî Ali Ağa Türk 

Mûsikîsi’nin üstün bestekârlarıdır. III. Selim’in bir ekol 

olduğu, bu bestekârların sayısının çokluğu ve verilen 

eserlerin üstün vasıfları ile yeniden ispat edilebilir.  

III. Selim’in günümüze 108 kadar eseri ulaşmıştır.4 

Dinî ve lâdinî pek çok formdan eser veren padişahın 

bir bestekâr olarak da seviyesi son derece yüksektir. 

III. Selim’in, Mevlevîlik tarîkatına bağlı olduğu da 

bilinmektedir. Kendisinin İstanbul’daki Mevlevîhâ-

nelere gittiği ve orada icra edilen âyin-i şerîfleri din-

lediği mâlûmdur.5 Hatta kendi terkibi olan Sûzidilârâ 

makamından bestelediği Mevlevî Âyini, -Şeyh G lib’in 

ricası üzerine- kendisi tarafından onartılan Galata 

Mevlevîhânesi’nin tamiratı sonrası yapılan ilk mukabe-

lede icra edilmiştir. 

Mevlevî Âyini, Kâr, Beste, Ağır Semâî, Yürük Semâî, 

Şarkı gibi pek çok sözlü mûsikî eserinin yanında saz 

müziğine de ehemmiyet veren III. Selim, bu türleri 

kullanırken genelde az kullanılmış makamları tercih 

etmiştir. Fevkalâde incelikle işlediği Peşrev ve Saz Se-

mâîleri dönemin pek çok bestecisine ışık tutmuştur. 

Döneminde Tanbûrî İsak, Numan Ağa, Tanbûri Emin 

Ağa, Kemânî Ali Ağa, Zeki Mehmed Ağa gibi bestekâr-

lar III. Selim’in Saz Mûsikîsi’ne kazandırdığı ivme ile, 

ölümsüz eserler vermişlerdir.6     

III. Selim Dönemi Bestekârları
Abdi Bey 

Hânende Basmacı Abdi Efendi

Şehlâ Hâfız Abdullah Ağa

Abdülbâki Nâsır Dede

Abdülhalim Ağa

Abdürrahim Dede Efendi

Abdürrahim Kühnî Dede

Vardakosta Ahmed Ağa

Kemânî Ali Ağa

Ali Nutkî Dede

Kemânî Âmâ Corci

Tanbûrî, Hânende Dilhayat Kalfa

Tanbûrî – Sermüezzin Emin Ağa

Kömürcüzâde Hâfız Mehmed Efendi

Hamparsum Limonciyan

İlyâ

Tanbûrî İsak

Hammammîzâde İsmail Dede Efendi

Mahmud Râif Efendi

Küçük Mehmed Ağa

Tanbûrî Nûman Ağa

Tanbûrî – Neyzen Oskiyam

Kemânî Rıza Efendi

Kemânî – Tanbûrî – Hâfız Sâdık Ağa

Hacı Sadullah Ağa

Sadullah Efendi

Hânende – Neyzen Said Mehmed Efendi

Sermüezzin-Tanbûrî-Kemânî-Hânende Şakir Ağa

Kemençeci Tahir Ağa

Tanbûrî Zeki Mehmed Ağa   

III. Selim’in Besteleri
III. Selim’in elimizde 108 adet eseri bulunmaktadır. 

Eserlerinde 44 makam kullanmıştır. Bu makamların 

büyük bir bölümü kendi terkip ettiği makamlar olup 

bir bölümü de döneminde az kullanılan makamlar-

dandır. Elimizdeki eserlerinden 62 tanesi saz eseridir. 

Bunlardan 31 tanesi Peşrev, 31 tanesi Saz Semâîsi’dir. 

Sözlü eserlerinin sırası ise şöyledir. 1 Mevlevî Âyini, 1 

Durak, 1 Tevşih, 3 İlâhi, 1 Kâr, 10 Beste, 5 Ağır Semâî, 

5 Yürük Semâî, 18 Şark ve 1 Köçekçe.  

III. Selim’in eser listesi şu şekildedir:

Sûzidilârâ Mevlevî Âyini

Irak İlâhi, “Zâhida sûret gözetme içerü gir cânâ 

bak.” Niyâzî Mısrî

Rast İlâhi, “Andelip olmak dilersen gül ona.” Hâ-

likî

Şevk u Tarab Durak, “Girândır çeşm-i dilde hâb-ı 

gaflet yâ Resûlallah.” Nazîm

Şevk u Tarab İlâhi, “Aşkın meyine ben kâne geld-

im” Niyâzî Mısrî

Şevk u Tarab Tevşih, “Cenâbındır şeh-i pâkize-

meşreb yâ Resûlallah.” Vâsıf

Ârâm-ı Cân Peşrev

 Ârâm-ı Cân Saz Semâîsi

Arazbar Peşrev

Arazbar Saz Semâîsi

Büzürk Peşrev

Büzürk Saz Semâîsi

Dilnevâz Peşrev

Dilnevâz Saz Semâîsi

Eviç Peşrev

Eviç Saz Semâîsi

Eviç – Bûselik Peşrev



Eviç – Bûselik Saz Semâîsi

Eviç –Kürdî Peşrev

Eviç-Kürdî Saz Semâîsi

Hicâz Peşrev

Hicâz Saz Semâîsi

Hicâz-ı Rûmî Peşrev

Hicâz–ı Rûmî Saz Semâîsi

Hicâz Zemzeme Saz Semâîsi

Hisâr-ı Vech-i Şehnâz Peşrev

 Hisâr-ı Vech-i Şehnâz Saz Semâîsi

Hüseynî Peşrev

Hüseynî Saz Semâîsi

Isfahanek Peşrev

Isfahanek Saz Semâîsi

Muhayyer-Sünbüle Peşrev

Muhayyer Sünbüle Saz Semâîsi

Nevâ Peşrev

Nevâ Bûselik Peşrev

Nevâ Bûselik Saz Semâîsi

Nevâ-Kürdî Saz Semâîsi

Nihâvend Peşrev

Nihâvend Saz Semâîsi

 Pesendîde Peşrev 

Pesendîde Saz Semâîsi

Pesendîde Peşrev

Pesendîde Saz Semâîsi

Rast Peşrev

Rast Saz Semâîsi 

Rast Peşrev

Rast Saz Semâîsi 

Rast Peşrev

Rast-ı Sultânî Peşrev

Rast-ı Sultânî Saz Semâîsi

Rehâvî Peşrev

Rehâvî Saz Semâîsi

Sabâ Saz Semâîsi

Sabâ-Aşîran Peşrev

Sabâ-Aşîran Saz Semâîsi

Sipihr Saz Semâîsi

Sûz-i Dil Peşrev

Sûz-i Dil Saz Semâîsi

Sûz-i Dilârâ Peşrev

Sûz-i Dilârâ Saz Semâîsi

Sûz-i Dilârâ Peşrev

Sûz-i Dilârâ Saz Semâîsi

Şevk u Tarab Peşrev

Şevk u Tarab Saz Semâîsi

Şevk u Tarab Peşrev

Tarz-ı Cihan Peşrev

Tarz-ı Cihan Saz Semâîsi

Uşşak Peşrev

Acem Bûselik Şarkı, “Müştak oldum dilber sana.”

Arazbar Şarkı, “Oldu gönül sana mâil.”

Bûselik Şarkı, “Bir pür cefâ hoş dilberdir.”

Büzürk Beste, “Aşkınla havalandım bigâneliğim 

gel gör.”

Evcârâ Beste, “Mevc-i atlas-ı felekte ben hevâdan 

geçtim.”

Hüzzâm Köçekçe, “Bir gonce-i nevres fidan.”

Hüzzam Şarkı, “Gönül verdim bir civâne.”

Mâhur Beste, “Teşrîf-i kudûmün gözetir şevk ile 

cânım.”

Mâhur Şarkı, “Sen şeh-i hüsn ü bahâsın.”

Mahûr Şarkı, “Gel açıl gonca-dehen zevk edecek 

günlerdir.”

Muhayyer-Sünbüle Ağır Semâî, “Dem o demler ki 

edip hemdem-i ülfet beni.”

Muhayyer-Sünbüle Şarkı, “Bir yosma şûh-i dil-

rübâ.”

Muhayyer-Sünbüle Şarkı, “Ey gonce-i nazik ten-

im.”

Nevâ-Bûselik Şarkı, “Çünkü ey şûh-i fedâyi.”

Nihâvend Şarkı, “Olmasın mı müptelâsı serseri.”

Nihâvend Şarkı, “Gel azmedelim bu gece 

Göksu’ya beraber.” 

Pesendîde Beste, “Her neden sâki elinden sâgar-ı 

işret gelir.”

Pesendîde Ağır Semâî, “Zîver-i sîne edip rûh-i 

revânım diyerek.”

Pesendîde Yürük Semâî, “Yine bir gül safâya mec-

bur ne esir-i dil-rübâdır.”

Rast-ı Cedid Beste, “Çeksem o şûhu sîneye 

hülyalarım gibi.”

Sabâ Şarkı, “Bu dil üftâde ol kâkül-i yâre.”

Sûzidilârâ Beste, “Kemân-ı aşkını çekmek o 

şûhun hayli müşkilmiş.”

Sûzidilârâ Beste, “Çîn-i guysûsuna zencîr-i tesel-

süs dediler.”

Sûzidilâra Ağır Semâî, “A gönül cura mıyız kâr-ı 

penâh eyleyelim?”

Sûzidilâra Yürük Semâî, “Âb ü tâbı ile bu şeb-

hâneme cânân geliyor.”

 Sûzidilâra Şarkı, “Gülşende yine meclis-i rindâne 

donansın.”

Şehnâz Şarkı, “Bir nevcivâne dil müptelâdır.”

Şehnâz-Bûselik Şarkı, “Bu gün bir bî-aman 

gördüm.”

Şevkefzâ Şarkı, “Ey serv-i gülzâr-ı vefâ.”

Şevk-i Dil Ağır Semâî, “Aman aman yetişir bu 

edâların cânım.”

Şevk-i Dil Yürük Semâî, “Nice bir yakılayım tâb-ı 

rûhun mehveşine.”

Şevk u Tarab Kâr, “Der sipihri sînem dağ-ı mu-

habbet kevkebet.”

Şevk u Tarab Beste, “Perçem-i gül-pûşunun 

yâdıyla feryâd eyledim.”



Şevk u Tarab Ağır Semâî, “Lâ’l-i cân-bahşını sun 

bezmde ey şûh emelim.”

Şevk u Tarab Yürük Semâî, “Gönlüm yine bir 

gonce-i nâzik-tene düştü.”

Şevk u Tarab Şarkı, “Kapıldım ben bir civâne.”

Tâhir-Bûselik Şarkı, “Güzel gel meclise tenhâ.”

Zâvil Beste, “Bezm-i âlemde meserret bana cânân 

iledir.”

Zâvil Beste, “O gülden nâzik endâmın dayanmaz 

nâle vü âha.”

Zâvil Yürük Semâî, “Olmuş nişân-ı tîr-i muhabbet 

civan iken.”  

Şâirliği
Şiir, geleneksel mûsikîmizin ayrılmaz bir parçasıdır 

ki hiçbir gerçek sanatkâr bu zenginlikten geri durma-

mıştır. III. Selim gibi bir dâhinin de zaten bir hânedan 

geleneği olan şâirliği atlaması düşünülemezdi. Gerek 

çağının gerektirdiği, gerekse çok okuyan bir padişah 

olarak geçmişine ait kültür birikimini özümseyen III. 

Selim, bu sanat dalına da önem vermiştir.7

Dîvan Edebiyatı’nın son büyük şâiri Şeyh G lib ile 

olan yakınlığı bu yönünün gelişmesinde etkili olmuş 

mudur, bilinmez.  Lâkin, Dîvan şiirinin pek çok for-

muna olan hakimiyeti III. Selim’in son derece kudretli 

bir şâir olduğunu göstermektedir. Kendisine mahlas 

olarak İlhâmî’yi seçen III. Selim’in özellikle Kafes Ar-

kası döneminde yazdığı şiirler, onun samimi ve duygu-

lu bir şekilde kendisini ifade etme şeklidir.  

Rusların 1783’de Kırım’ı işgal etmeleri üzerine do-

ğan tepkiyi destekleyen Şehzâde Selim:

“Gazâya gidelim oldur mukadder

Ya mağlûb oluruz, ya g lib eyler.

İdüb İlhâmî âhı öyle söyler

Ki ceddim âhı hiç kalsın mı böyle.”

mısraları ile duygularını dile getirmiştir. Bir başka 

şiirinde:

“Lâyık olursa cihanda bana taht-ı şevket

Eylemek mahz-ı safâdır bana nâsa hizmet.”

 

mısralarıyla tahta geçmesi hâlinde halka hizmet sözü-

nü bu yolla vermiştir.

III. Selim’in sık sık dile getirilen Kafes Arkası dö-

neminde çektiği sıkıntıları anlatan ünlü “kafes” redifli 

şiiri de şâirliğinin güzel örneklerinden biridir.

“Hayli demdir ki dönüp külbe-i ahzâne kafes

Bâis oldu bize bu mertebe ahzâne kafes.”

Ayrıca İlhâmî mahlasıyla yazdığı şiirleri topladığı 

bir de dîvânı bulunan III. Selim’in mahlasını nasıl 

aldığına dâir bir beyiti de şöyledir:

 

“Selim ismi değil çün bana mahsûs

Şiirde ettim İlhâmî tahassul.”

III. Selim’in son anlarında dahî sanat ile hemhal ol-

duğu, tarihe hazin bir öykü olarak kalmış şu vakayla 

sabittir. Kabakçı Mustafa’nın başa geçmesiyle ayakla-

nan Yeniçeriler, önce 29 Mayıs 1807 tarihinde III. Seli-

mi tahttan indirdiler. Daha sonra 28 Temmuz 1808’de 

padişah, gericiler tarafından katledildi. III. Selim’i öl-

dürmek için odaya girenler, padişahı ney üflerken bul-

muşlar ve saldırılara neyi ile karşı koymaya çalışan III. 

Selim’i orada katletmişlerdir. 

Öldürüldüğü gün cebinden şu beyitin çıktığı söy-

lenmektedir:

“Kendi elimle yâre kesip verdiğim kalem

Fetvâ-yı hûn-ı nâ-hakımı yazdı ibtidâ.”
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Şükrü TÜRKMEN



Yâsin ÖZÇİMİ

S on yıllarda müziğimiz için sevindirici bir gelişmeye buradan bir kez daha dikkat çekmek istiyoruz. Lâvta sazına son 

zamanlarda gösterilen ilgi ve dahi akademik çevrelerde de bu enstrümanın ders olarak yer almış olması bu köşemizin şe-

killenmesinde önemli rol oynadı. Bu sayımızda Tanbûri Cemil Bey’in Lâvta ile yaptığı Uşşak Taksimin, Mutlu Torun hocamız 

tarafından alınmış notasını sizlerle sunmak istedik…   







Hayri Bilecik*

*  Din Kültürü Öğretmeni, Yazar.
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Gülizâr Makamı

Gülizâr ve Mürekkep Gülizâr olmak üzere iki şekildedir. 

Gülizâr Makamı, Hüseynî ve Muhayyer Makamı’na benzer. Ancak daha çok Hüseynî 

Makamı özelliklerinin inici şekli gibidir. Dolayısıyla çokça hüseynîli kalış yapar. En ayı-

rıcı özelliği, tiz durak ve çevresinde Muhayyer Makamı gibi fazla kalmamasıdır.

Mürekkep Gülizâr Makamı ise, inici hüseynî dizisine Karcığar Makamı’nın inici di-

zisinin katılmasıyla meydana gelir. Fakat karcığar çeşnisini çok kullanmaz. Eğer kulla-

nırsa makam karcığara benzer. Nazariyatta Gülizâr ve Mürekkep Gülizâr Makamı olarak 

adlandırılan iki ayrı makam bulunsa da, repertuarımıza baktığımızda sadece gülizâr adı 

yer almaktadır. Eserler incelendiğinde de, genellikle makamın her iki hali de aynı eser 

içinde görülmektedir.

Gülizâr Makamı’nın en önemli örneği Tanbûrî İsak’ın bestelediği takımdır. Bunun dışında, türkü ve köçekçe for-

munda eserler de bulunmaktadır.

Durağı: Dügâh

Seyri: Hüseynî dizisinin inici şekli gibi olup, bu diziye zaman zaman karcığar ve nevâda bûselik dizisinin eklenme-

siyle meydana gelmiştir.

Güçlüsü: Birinci derecede hüseynî perdesi, ikinci derecede karcığar sebebiyle nevâ perdesi, daha sonra, nevâda 

bûselik dizisinin icap ettirdiği güçlüler gibidir.

Asma Kararı: Karcığar dolayısıyla nevâdaki hicazdan ötürü zaman zaman çargâhta nikrizli kalış olup ayrıca segâhta 

hüzzamlı kalışlar da görülür.

Donanımı: Hüseynî Makamı’nın donanımı olup segâh ve eviç perdesidir. Ancak bu iki perdenin miktarı, Hüseynî 

Makamı’ndaki gibidir.

Yedeni: Râst perdesi

Perde İsimleri: Muhayyer, gerdâniye, eviç, hüseynî, nevâ, çârgâh, segâh, dügâh

Genişlemesi: Aşağıdaki portede gösterilmiştir.

�

Salih Bilgin
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Gülizâr Makamı’nın Eserler Üzerinden İncelenmesi

Makam Muhayyer Makamı ile büyük benzerlik gösterdiği için eserler ayrıntılı olarak incelenmeyecek, Muhayyer 

Makamı dersinde anlatılan bilgilerin esas alınması beklenecektir.

Gülizâr Peşrevi (Tanbûrî İsak)

III. Selim dönemi bestekârlarından Tanbûrî İsak’ın bu eseri, Gülizâr Makamı’nı çok iyi tarif etmekte olduğu için 

incelenmiştir.

[1] Bu peşrevde teslimler hane içinde olup ayrıca teslim bulunmamaktadır. Birinci hanenin sonuna kadar Gülizâr 

Makamı’nı tarif etmektedir.

[2] Bu bölümde gözüken mi bakiyye bemolü önem arzetmektedir. Bu perde, dört koma gözükmesine rağmen perde-

nin miktarı Karcığar Makamı icabına uygun olarak belirlenmelidir. Karcığar Makamı’nı incelemediğimiz için, kısa bilgi 

olarak, mi bakiyye bemolünün çok pes basılmaması gerektiği söylenebilir. 
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Gülizâr Yürük Semâî -  Bileydi Derd-i Derunum 
(Tanbûrî İsak)
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[1] Eser, terennümün sonuna kadar Gülizâr Makamı çeşnisi içinde devam ediyor, fakat terennümün bir 

bölümünde çargâhta nikrizli bir kalış karşımıza çıkıyor. Bu kalıştaki mi bakiyye bemolü önem arzediyor. Her 

ne kadar gülizâr dizisi içine karcığar dizisi katılıyor ise de, burada çargâhta nikrizli bir kalış yapıldığı için, 

perdelerin nikriz aralıkları gibi düşünülmesi gerekiyor.

Nikriz beşlisi, yerinde hicaz dörtlüsüne pes nahiyede bir ses eklenmesiyle meydana gelir. Burada ise 

nevâda hicaza pes nahiyede bir tam ses (yani çargâh) eklenmiş, çargâhta nikriz oluşmuştur. Hicaz dörtlü-

sünün durumu, bayâti dersimizde incelediğimiz Nâr-ı Firkat Şûlepâş Oldukça Sînem Dağlıyor isimli Bayâti 

şarkının [2] numaralı maddesinde izah edildiği gibidir.

[2] Meyan ve terennüm bölümü [1] numaralı maddede izah edildiği gibidir.
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Gülizâr İlâhi – Çıktım Erik Dalına Anda Yedim Üzümü 

(Zâkirbaşı Eyyübî Mehmed Efendi)

Son örneğimiz olan bu ilâhi, yukarıda anlatılan hususların uygulanması için, diğer derslerimizde olduğu 

gibi, siz ney severlerin çalışmasına bırakılmıştır.
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Muhayyer Makamı

Muhayyer kelimesi “hayr” kökünden türemiş olup, “seçilmesi serbest olan” yani “seçmece” 

veya “beğenilmediği takdirde geri iade edilebilen” mânâsındadır. Bunların ışığında, muhayyer ke-

limesinin mûsîkimizde “makamdaki notaları özenle seçilerek kullanılan“ anlamına geldiği söyle-

nebilir.

Muhayyer Makamı, Hüseynî Makamı’nın inici şeklidir. İnici makamlar tiz durak ve civarından 

seyre başladığı için, bu bölgede daha çok gezinirler. Duyum olarak daima dik perdelerin kulla-

nılmasından dolayı, bu makam daha yakıcı ifadeleri içeren melodilerden oluşur. Türk Mûsîkisi 

repertuarının önemli makamlarından birisidir. Bu makamdan, çok san’atlı saz eserleri ve sözlü 

eserler bestelenmiştir.

Muhayyer Makamı’nı çalışmamızın sazımız için en önemli faydası, tiz seslerdeki hakimiyeti-

mizi pekiştirmek ve makamın ana perdesi olan “muhayyer perdesini” yerinde üflemeye çalışarak 

sazımızın entenasyonunu daha çok kontrol altında tutmamızı sağlamak olacaktır.

Önemli bir husus, neyde var olan çift seslerin� entenasyonunun çok iyi olmasıdır. Bu çift 

seslerden birisi de muhayyer perdesidir. Kapalı muhayyer perdesinin kontrolü, başpareye olan 

uzaklığından ve diğer beş perdenin kapalı olmasından dolayı daha kolaydır. Bununla birlikte, açık 

muhayyer perdesinin kontrolu, başpareye olan mesafesinden ve icra esnasında alttaki perdelerin 

tamamının açık olmasından dolayı daha zordur. İcracıların bir neyde bu perdenin doğruluğunu 

hassasiyetle araması lazımdır.

Ney açılırken bu perde muhakkak doğru yerde olmalıdır. Çünkü kamışın tabii yapısı icabı bu 

perdede, başka perdelerde de olduğu gibi, pes kalma istidadı vardır. Bundan dolayıdır ki, Hoca-

mız Niyazi Sayın tarafından perde kaydırma metodu kullanılmıştır. Perdenin doğru açılması tek 

başına yeterli değildir. Üfleme esnasında icracı perdeyi baş, dudak ve kulak marifetiyle kontrol 

altında tutmalıdır.

Muhayyer Makamı ana makamlardan biridir. Fakat bu makamın kararına bazı dörtlü ve beş-

lilerin ilâvesiyle mürekkep makam haline dönüşür. Muhayyer Makamı karara giderken bûselik 

beşlisini kullanırsa Muhayyer Buselik, kürdî dörtlüsünü kullanırsa Muhayyer Kürdî Makamı elde 

edilir. Bir de dizilerin katılımı vardır. Bunda da karşımıza Muhayyer Sümbüle Makamı çıkar. İle-

riki derslerimizde yukarıda adı geçen mürekkep makamlardan, daha karakteristik bir özellik taşı-

dığı için, sadece Muhayyer Sümbüle Makamı’ndan bahsetmeye çalışacağız.

Durağı: Dügâh

Seyri: İnicidir. Tiz durak muhayyer çevresinden başlar ve aynı perdede yarım kararlar verir. 

Sonra hüseynî perdesinde asma karar verip, aynı makamla karara gider. Önemli husus, tiz durak 

ve bölgesini çokça kullanmak olup, makamı belirleyen bir durumdur.

Güçlüsü: Birinci derecede muhayyer perdesi, ikinci derecede ise dizisini aldığı makam olan 

hüseynî perdesidir.

Asma Kararı: Muhayyer Makamı, daha önce de belirttiğimiz gibi, bir aile makamıdır. Men-

subu bulunduğu aileden seyir farklarıyla zaten ayrıldığı için, ailenin diğer makamlarının güçlü-

lerinde asma kalış yaptığı zaman, o makamlara atıfta bulunmuş olur. Meselâ, nevâ perdesindeki 

asma kalış Tahir Makamı’na, bolca hüseynî kalış da Gülizâr Makamı’na ve diğer ana makamlara 

gönderme yapar. Bu asma kalışları yapmak aslında başka makamlara geçki mânâsı taşımamakta-

dır. Diğer makamları hissettirmiş olsa bile muhayyerin içinde kalmaktadır. Geçki, daha ayrıntılı 

bir meseledir.
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Donanımı: Hüseynî Makamı’nın donanımı olup segâh ve eviç perdesidir. Bu iki perdenin miktarı, Hüseynî 

Makamı’ndaki gibidir.

Yedeni: Râst perdesi

Perde İsimleri: Muhayyer, gerdâniye, eviç, hüseynî, nevâ, çârgâh, segâh, dügâh

Genişlemesi: Aşağıdaki portelerde gösterilmiştir.

Muhayyer Makamı’nın  Eserler Üzerinden İncelenmesi

Muhayyer Peşrevi (Tanbûrî Cemil Bey)

İnceleyeceğimiz Muhayyer Peşrevi Devr-î Kebir ikâında olup, saz mûsîkimizin kilometre taşlarından Tanbûrî 

Cemil Bey tarafından bestelenmiştir. Bir hane bir teslimini inceleyeceğimiz peşrev, yukarıda ifade ettiğimiz makam 

özelliklerini çok iyi tarif etmesi açısından seçilmiş olup, makamın çeşnisini anlamak bakımından önem arzetmek-

tedir.

[1] Peşrevin girişinde muhayyerde uşşak ve nevâda rast dörtlüsü görünüyor. Buradaki tiz segâh ve eviç perde-

leri bu dörtlülerin icap ettirdiği şekildedir. Fakat işaretlenin noktanın sonundaki eviç perdesi, nevâda rast icabı, 

glisando ile hüseynî perdesine yanaşmalıdır.

Yine bu ölçüler içindeki tiz segâh perdesinin, melodinin tize doğru seyir gösterdiği yerlerde bir miktar tiz ba-

sılmasında üslûp icabı fayda bulunmaktadır.

[2] Segâh ve eviç perdeleri yerinde basılmalıdır.

[3] Bu bölümün başındaki tiz segâh muhayyerde uşşak karara döndüğünden buradaki tiz segâh perdeleri 

uşşak karar içermektedir. 
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[4] Buradaki melodik yapı hareketleri yukarıda anlatılanlar gibidir. Ancak, hanenin sonundaki hüseynîde uşşaklı 

kalış olduğundan, eviç perdesinin peslik miktarını uşşak gibi düşünmek gereklidir.

[5] Teslim başından itibaren inici bir hüseynî görülüp, teslimin sonuna kadar acemli hüseynî dediğimiz bir hava 

içerisinde bulunuyor. Ancak ikinci ölçünün ikinci notası olan ve eviç olarak gözüken perdede zaman zaman tenakuz-

lar yaşanmıştır. Kimi icralarda bu perde acem perdesi olarak, kimilerinde ise eviç olarak duyulmaktadır. Hissiyatımız-

daki mahşeri zevk, acem perdesinden daha dik bir perdeyi arzu etmektedir. 
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Muhayyer Yürük Semâî - Bir Elif Çekdi Sineme 

Cânân Bu Gece (Hacı Sâdullah Ağa)

Hacı Sâdullah Ağa, Lâle Devri’nde yaşamış en önemli bestekârlardandır. İnceleyeceğimiz Muhayyer Yü-

rük Semâî hem makamın hangi dönemlere kadar gittiğini, hem de o dönemde bu makamın nakış gibi işle-

nerek besteler yapıldığını gösteriyor. 

Yürük Semâî Usûlü klasik fasılların saz semâîsinden önce kullanılan bir formudur. Bu usûl, fasıldaki yeri 

icabı, bize fasılın bitime doğru geldiğini anlatır. Bundan dolayı da  yürük semâî tempoları genellikle süratli 

icra edilir.
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[1]  Eser, makamın seyri icabı, zemin sonuna kadar tam bir muhayyer çeşnisi kullanarak gelmektedir. 

Yine her zaman belirttiğimiz gibi, makamın icabı dörtlü beşli asma kalışları belirleyen perdelerde iniş ve çıkış 

cazibesi dikkate alınmalıdır. Bunlar malum olan eviç ve tiz segâh perdeleridir.

[2] Terennüm bölümünde ise önemli bir asma kalış göze çarpıyor. Bu, hüseynî perdesinde hüseynî beş-

lisiyle kalıştır. Önemli husus, böyle bir kalış görüldüğünde, perde her ne kadar tiz segâh olarak gösterilse 

de, aslında tiz bûselik olarak icra edilmesinin icap etmesidir. Tiz bûselik perdesi her ne kadar Muhayyer 

Makamı’na uygun değilmiş gibi gözükse de, makam içinde böyle hallerle zaman zaman karşılaşılmaktadır. 

İşte bu gibi durumlarda tiz bûselik perdesini yerinde, hakkıyla basmak gereklidir. Eğer bu durumdan imtina 

edilirse, müzik sistemlerinde kesin olarak kabul edilen tam dörtlü ve beşliler eksiltilmiş olur, beşli tamam-

lanmamış olduğundan ifade yerine oturmaz. Önemle dikkat edilmesi gereken bu durum, aslında makamın 

içerisinde küçük atıflarda sıkça görülür. Çünkü san’attaki büyük güzellikler küçük nüanslarda yatar.

[3] Bu bölüm meyana kadar makam icabı hüseynî çeşnisiyle karar etmektedir.

[4] Meyan bölümü ise muhayyer perdesi üzerinde uşşak çeşnisi yaparak Muhayyer Makamı’nın tam ka-

rakterini göstermektedir. Perdeler uşşak dörtlüsünün icabı gereği icra edilir.

[5] Terennüm bölümünün tekrarı olup bilgileri [2] numaralı maddede anlatıldığı gibidir.
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Muhayyer İlâhi - Ya Rabbi Aşkın Ver Bana

(Dede Efendi)

Son örneğimiz olan muhayyer ilâhi, yukarıda anlatılan hususların uygulanması için, diğer derslerimizde 

olduğu gibi, siz ney severlerin çalışmasına bırakılmıştır.





Usûl Dersleri Yılmaz Yüksel

Türk Mûsikisi Usûl Dersleri ve 
Bûselik Solfej 

Yılmaz Yüksel 

Nim Sofyan Usûlü

2 zamanlı ve 2 darplı (vuruşlu) küçük usûllerimizdendir. 2/8’lik 2/2’lik mertebeleri bulunmasına karşın en çok 

2/4’lük hali kullanılmaktadır. Sirto, Longa, Oyun Havası gibi türlerde kullanılmaktadır. Bazı şarkı ve marşlarında 

bu usûlde bestelendiği görülmektedir. 

2
4

Düm
Sağ el sağ dize

Sol el sol dize
Tek
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Sağ el sağ dize

Sol el sol dize
Düm Tek Tek3

4

Semâi Usûlü (Vals) 

3 zamanlı ve 3 darplı küçük usûllerimizdendir. 3/8’lik ve 3/2’lik mertebeleri görülmektedir. Şarkılarda, bazı ilâhi 

ve saz semâilerinin 4. Hanelerinde kullanıldığı görülmektedir. 
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Sofyan Usûlü

4 zamanlı ve 3 darplı küçük usûllerimizdendir. 2 tane 2 zamanlının birleşiminden meydana gelmiştir. Peşrevlerde, 

medhallerde, ilahi, şarkı, türkü gibi ayrı bir özellik ifade etmeyen hemen her formda bu usûlü görebiliriz. 4/8’lik 

mertebesi de bulunmaktadır.  

Sağ el sağ dize

Sol el sol dize
Düüm Te Ke

4
4


