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MODERNĠZM VE AVRUPALILAġMA’NIN MAKAMSAL MÜZĠĞE 

ETKĠLERĠ VE GÜNÜMÜZ BESTECĠLERĠNDE YANSIMALARI 

ÖZ 

  Bu yazı, Türk Müziğinin kökenlerinden baĢlayıp, geliĢim sürecinde onu 

etkileyen faktörleri irdeleyerek, günümüz sanatının oluĢumu ve Ģekillenmesine yol 

açabilecek unsurlar ele almaktadır.  Osmanlı’da BatılılaĢma hareketleri, yeni müziğin 

toplumsal katmanlardaki etkisinin nedenleri irdelenerek, heterodoks unsurların terki ve 

resmi ideolojinin sanattan beklentisi araĢtırılmıĢtır. Tüm bu süreç sonucunda, günümüz 

bestecilerinden bazılarının bu etkilenim sonucundaki üretimleri araĢtırılmıĢ ve yeni 

müzikteki farklı kullanımları incelenmiĢtir. Birbirlerinden kopuk yetiĢen Doğu ve Batı 

müziği sanatçılarının ayrımlarının kökenleri incelenmiĢ ve gelecekteki sanat için öneriler 

ortaya konmuĢtur. Amaçlanan bir diğer nokta ise, özellikle Türkiye’de Batı Müziği eğitimi 

almıĢ insanlara Türk Müziğinin ve malzemesinin özetini sunmaktır.  

Anahtar Kelimeler: Türk Müziğinin Kökleri, Müzikte BatılılaĢma, Ulusallık, Makamsal 

ve Modal Müzik, Yeni Müzik 

THE EFFECTS OF MODERNISM AND EUROPEANISM ON MAQAM MUSIC 

AND REFLECTIONS ON CONTEMPORARY COMPOSERS 

ABSTRACT 

This article starts from the origins of Turkish music in the development process 

by examining the factors that influence it which could lead to the formation of the 

elements are addressed and shapes the contemporary art. Westernization movements in 

the Ottoman Empire, the cause of new music and aspects of the social strata effects, 

abandoning the heterodox elements and the expectations of the official ideology from art 

were investigated. As a result of all these processes, influences on their works of some of 

today's composers have been investigated in the production of new music. Detachedly 

grown Eastern and Western musicians in Turkey are examined and recommendations are 

put forward for the future of art . Another intended point is to provide a summary of 

Turkish music for Western Music educated people. 

 Keywords: The Roots of Turkish Music , Westernization of Music , Nationalism and     

Music, Modal and Maqam Music, New Music 
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 Türk Müziğinin Kökleri 

 Türk Müziği denince, günümüzde yaĢayan birinin aklına sanat ve halk müzikleri 

gelmesi doğaldır. Bu ayrım Saray ve Çevresi-Sanat Müziği ile Anadolu Halkı-Halk Müziği 

bağlantılarını da içerir. Birinin diğerini tanımadığı, bağlantısız ve “Türklük”ten uzak olarak 

addedilen geleneksel müziğimizin kökenlerine dair tarafsız bir araĢtırma, bizleri tarihin 

Ģartlandırmalarından uzak tutarak, farklı anlamamızı sağlayabilir.  

 Geleneksel müziğimizin köklerine iliĢkin farklı görüĢler vardır ama ortak payda, çok 

çeĢitli unsurlarla etkileĢimin sonucu olduğudur. Orta Asya kültürünün Ġslam’la tanıĢması (Arap 

ve Pers kültürleri), ardından Anadolu’ya gelip buradaki Bizans ve diğer kültürlerle kaynaĢması, 

zengin, doğurgan ve karĢılaĢtığı tüm unsurlarca benimsenmiĢ bir kültür olmasını sağlamıĢtır. 

(Reinhard, Strokes, 2007)  

 Türk Müziği sözlü geleneğe dayanmaktadır. Sözlü gelenek, halk müziğinin 

yaratıcılığını ve istikrarını kamçılar. Sözlü gelenek bir anlamda bu değerlerin sosyal kabul 

edilebilirlik sınırlarını doğal harmanlama ve eleme metotlarıyla belirleme yetisine de sahiptir. 

(Bohlman, 1988) Sanat müziği ise kabaca bestecisi belli olan ve seçkin fikirlerin doğrultusunda 

üretilen müzik olarak tanımlanabilir. Osmanlı Kent Müziği’nin baĢlıca aktarım ve öğrenim 

yöntemi olan “MeĢk’in” (Behar, 1998) büyük oranda sözlü gelenek ve hafıza kültürüne 

dayanması bu müziğe geleneksel kültür içinde geliĢimini tamamlamıĢ bir “halk müziği” 

karakteri de vermektedir. (Güray, 2006) Günümüzde, “Türk Halk Müziği” ve “Klasik Türk 

Müziği” kavramları, “bütünleĢik bir geleneksel musiki” (Öztürk, 2006) yaklaĢımı ile ele 

alınmaktadır.  

 Osmanlı Ġmparatorluğu’nun varlığına kadar, Hıristiyan-Ortodoks-Yunan ve Türk-Ġslam 

kültürleri, politik ve ideolojik olarak çekiĢmekteydi. Ġmparatorluğun kurulması ardından Yunan-

Ortodoks nüfusu, Ermeniler, Yahudiler ve diğer etnik gruplar, ortak müzik kültürüne iĢtirak 

ettiler. Bu kültürlerin müzikal iĢbirliği ve alıĢveriĢleri ortak bir dile çözüldü. (Zannos, 1990: 42-

59) Bu durumu daha net açıklayabilmek için Ahmet Hamdi Tanpınar’ın, Mahur Beste isimli 

romanındaki medeniyet tanımına bakacağız;  

 “ …dedelerimizden bana miras kalmıĢ bir Müslümanlık. Bu Müslümanlıkta Tekirdağ 

karpuzunun, Manisa kavununun, Amasya kayısısının, Hacıbekir lokumunun, Itri bestesinin, 

Kandilli yazmasının, Bursa dokumasının hisseleri vardır. Fakat onların arkasında kendilerini 

aydınlatan, manalarını yapan bütün bir hayat vardır, halk vardır. Asıl sihrini o yapar. O ne 

medreseden, ne tekkeden, ne Ģeyhülislam kapısından, ne kazasker konağından gelir; halkın 

hayatından doğmuĢtur. Onun içindir ki o hayatın emrindedir, ruhaniyeti onunla beraber yürür. 

Ġçine Frenk icadı bile girer, fakat manzarası bizim kalır…(Tanpınar, 1990: 109) 

        ..Sen Ahmed ü Mahmud u Muhammetsin efendim, 

         Haktan bize sulan-ı müeyyetsin efendim. 

 Peygambere böyle “efendim” diye ve bu teĢrifatla hitap edebilmek için evvela Türkçe 

konuĢur doğmak, sonra bizim Türkçemizin içinde doğmak, bizim teĢrifat ve adabımızdan 

geçmek lazımdır. Ta Asya içlerinden kopacaksın, bir çığ gibi bu sahillere düĢeceksin, orada 

tıpkı bizimki olan bir imparatorluk kuracaksın, bu toprak üstündeki hayatı nizamlayacaksın; 
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dört asır lüfer, kalkan, barbunya yiyeceksin, badem, gelincik Ģurubu içeceksin; samur kürklere, 

beyaz bürümcüklere bürünüp yaĢayacaksın; hayat arızalarının üstünde bir vahdanilik fikriyle 

yaĢayacak, onu türbende, caminde, sebilinde bir üslup haline getireceksin; tekkelerin asırlarca 

Allah’la sevgiliyi birleĢtirecekler, dini raĢe bir zarafet ve nezaket ayinin haline girecek ve sen 

Peygamber’e hitap için bu dili bulacaksın…” …(Tanpınar, 1990: 111) 

 Bahsi geçen tüm kültürel etkenler, Türk Müziği kavramının heterodoks yapısını 

aydınlatmakta ve bizlere kültürel zenginliğimizin nedenlerini ana hatlarıyla betimlemektedir. 

 “Osmanlı Müzik Kültürü’nün ana unsuru olarak görülebilecek Türk Müziği” kavramı, 

ne yazık ki son dönemlere kadar hem isim hem de kapsam olarak iyi tanımlanmamıĢ ve 

anlamlandırılmamıĢ bir kavram olarak göze çarpmaktadır. O yüzden isim verilmese de teorik 

olarak ortada olan bu müzikal yapının “Ġran ve Arap” müziği ile etkileĢimlerinden yola çıkılarak 

anlatımı; geçmiĢteki müzik geleneklerinin hep bu iki dildeki kaynaklar ile açıklanması ve Ġslam 

Müzik Kuramı içinde bu kavramların Osmanlı Müziği’ni etkilediğine inanıldığı gibi iki sebeple 

yorumlanabilir. (Güray, 2006)  

 Zamandizinsel olarak ilerlediğimizde, bu adlandırmaların hatta suçlamaların kaynağı 

olan milliyetçiliğe değinmemiz gerekir. Bilindiği gibi imparatorluklar çok ulusludur, devletler 

ise milli yapıdadır. Osmanlı Ġmparatorluğu’nun son dönemlerinde, ülke sınırlarının daraltılması 

ve milliyetçi harekete destek verilmesine kaçınılmaz olarak bakılabilir. 

 Osmanlı’nın son zamanlarında, çok geniĢ anlamları olan Ġslamcılık ve Osmanlıcılık 

kimliklerinin, en azından politik arenadaki güvenilirliği kaybolmuĢtu. Pan-Türkizm fikri yavaĢ 

bir ölümün içindeydi, kaybedilen topraklar geri istenmesinin açıkça reddine rağmen, Misak-ı 

Milli olarak Ģekillendi ve 1920’de Mustafa Kemal tarafından açıklandı.  

 Bernard Lewis, geleneksel Osmanlı-Ġslam anlayıĢındaki sadakat ile Avrupa kökenli 

anayurt, vatanseverlik ve milliyet kavramlarını birbirlerinin zıddı olarak adlandırır. Kemalist 

rejimin erken dönemlerinin en dikkat çeken özelliklerinden biri, Türk milliyeti’ne ait açık bir 

tanımın bulunmamasıdır. Mustafa Kemal, “Osmanlı” ve “Müslüman” tabirlerini yavaĢ yavaĢ 

bırakarak, “Türk” ve “Türkçe”yi kullanmıĢtır, ancak kendisi de Türk milliyetinden ne anladığını 

açıkça belirtmemiĢtir. Buradaki iki temel sorun,  ülke sınırları dıĢındaki Türk kökenli insanlarla 

iliĢkiler ve azınlıklardı. Bu durumda gerekli olan, Orta Asya’daki Türklerle hısımlığı aĢırı 

vurgulayacak ve Türk olmayan toplulukları temlik edecek milli kimlik için bir ölçüttü. 

1920’lerde bu konuya bazı cevaplar verilmiĢti, bunlardan biri Halide Edip(Jachke, 1941: 16) 

tarafından ilk kez kullanılan Anadoluculuk olmuĢtu. (Tachau, 1963: 16)  

 Bir diğer görüĢ ise Ziya Gökalp tarafından Türkçülüğün Esasları adlı kitabında ortaya 

konmuĢtur. Gökalp, milleti, ortak bir dile, dine, ahlaki ve estetik değerlere sahip, aynı terbiyeyi 

almıĢ bireyler olarak tanımlar (Gökalp, 1923: 15) Bu görüĢ Anadolucular için yeterli olmamıĢ, 

vatan kavramı konusunda ısrar etmiĢlerdi. Bu iki görüĢün uç noktalara taĢındığını gören bir grup 

askeri tıp öğrencisi, 1912 yılında Türk Ocağı’nı kurdular. 1925 yılındaki 2. Yıllık Türk Ocağı 

toplantısında Hamdullah Suphi Ģöyle der; “…Politik sınırlar milletleri ayırabilir mi? Ormanda 

ağaçlar arasına bir duvar ördüğünüzde, kökleri toprak altında birbirlerine dolanmıĢ ağaçlara bu 

duvarlar ne yapabilir? Tüm Türk Dünyası birleĢmenin idrakine varmaktadır…”(Suphi, 1928) 

Özetle, 1920’lerin Pan-Türkist hareketi resmi olarak tanınmadı. Öte yandan daha tutucu olan 
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“Anadolu”cu milliyetçilik de kabul görmedi. Bu fikirler, 1930’lu yıllarda resmi bir ideoloji 

geliĢtirilmek üzere yeniden ele alındı. (Tachau, 1963) 

 Ortodoks görüĢ-resmi ideoloji- geleneksel köy müziğini (Türk Halk Müziği) hakiki 

milli estetik olarak somutlaĢtırdı, kent müziğini-klasik geleneğine (Türk Sanat Müziği) “bizim 

değil” diyerek ve Türk Gençlerinin estetik ihtiyaçlarına uygun olmadığı gerekçeleriyle yok 

saydı. Türk Müzikologlar, Kemalizm’in buyrukları doğrultusunda, Türk çalgılarını, müzik 

formlarını ve terimleri, Orta Asya benzerlerine bağladılar. Klasik gelenek, ırksal arılık 

ideallerine uymayacağı için devre dıĢı bırakıldı. (O'Connell, 2000: 117-142)  

 Müzikte bir “Milli Ekol” kurulmasının öncüsü Mahmut Ragıp Gazimihal (1900-1960) 

olmuĢtur. Ziya Gökalp’in milli ilkelerine sıkı bir bağlılığı olmasına rağmen, onun Türk Müziği 

Nazariyatı’na (özellikle de çeyrek tonların analizine) karĢı çıkmıĢtır. Bu milli okulda halk 

müziği motifleri ve melodileri derlenecek ve ulusal bir müzik diline uyarlanacaktır. Sonrasında 

ise Gökalp’in teziyle uyumlu bir “pentatonik kuram” geliĢtirmiĢtir. (O'Connell, 2000) 

 Osmanlı Ġmparatorluğunda BatılılaĢma Hareketleri 

 Osmanlı’nın resmi olarak klasik Batı Müziği ile tanıĢması, Fransız Kralı I. François’nın 

Kanuni Sultan Süleyman’a bağlılık simgesi olarak yolladığı müzisyenlerin, 1543 yılında 

sarayda verdikleri konserle baĢlar. Bu müzik, insanda sakinleĢtirici ve teslimiyetçi bir ruh hali 

uyandırdığı için Sultan tarafından reddedilir, müzisyenlerin çalgıları yakılır, kendileri de hiçbir 

değerli hediyeye layık görülmeden geldikleri ülkelere yollanırlar. Bu ilk tecrübenin olumsuz 

etkisi, sonraki kuĢak hanedanın Batı Müziğine etkisini azaltmamıĢtır. Zaman içersinde bazı 

vezirler, çeĢitli kutlamalardan ötürü Avrupa’dan Ģarkıcılar ve dansçılar getirtmiĢtir. Ġngiliz 

Kraliçesi, III. Murad’ın eĢine bir org hediye etmiĢ, ancak saray protokolünde kimsenin padiĢaha 

arkasını dönme durumu olmadığı için özel izinle ilk icrası gerçekleĢmiĢtir. (Köksal, 1999: 11-

69)  

 18. Yüzyılın sonlarına doğru tahta çıkan III. Selim (1761-1808), modern reformların ilk 

uygulayıcısı sayılır ve Türkiye’deki müzisyenlerin hamisi olarak kabul edilir. ġehzadeliğinden 

beri müzisyen ve çok iyi bir besteci olan Sultan Selim, tahta geçiĢinden sonra da müzisyenlerle 

irtibatta olup, onları desteklemiĢtir. Saltanatı boyunca Türk Müziği tekâmül ve terakkinin 

zirvesine ulaĢmıĢtır. (Yekta, 1986: 52-53) Müziğin notaya geçirilmesi için Baba Hamparsum 

Limonciyan’a (1768-1839) pratik bir sistem sipariĢi vermiĢ ve majör diziye Ģüpheli bir Ģekilde 

benzeyen “Suzidilara” makamını da icat etmiĢtir. 1797’de idaresi altındaki Ġstanbul’da bir 

Ġtalyan Operası kurulmuĢtur. (Signell, 1976:76) 

 Bir Türk Musikisi aĢığı olan II. Mahmut (1785-1839), radikal değiĢikliklere imza 

atmıĢtır. Yeniçeri Ocağı’nı kapatarak ordunun modernizasyonun baĢlatmıĢ, ardından Mehter 

Alayı’nı fes etmiĢ ve yerine Muzika-i Hümayun’u kurmuĢtur. Bu yapılanma, davet edilen 

Ġtalyan besteci ve Ģef Giuseppe Donizetti (1788-1856) tarafından gerçekleĢtirilmiĢtir. 

Hükümdarlığı sırasında, saray çevresi ve orta sınıftan insanlar piyano dersleri almaya 

baĢlamıĢlardır. Oğlu Abdülmecit (1823-1861) ise piyano dersi alan ilk sultandır. Genel anlamda 

müziğin iki türünü de sevdiği ve koruduğu bilinir. (Köksal, 1999)  
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 Tarihsel olaylar kendi dönemleri içerisinde anlamlandırılmalıdır. Bugünden geçmiĢe 

bakarak yapılanları yargılamak bizleri gerçeklere yaklaĢtırmaz. Geçen zaman, bize, olayları 

daha sakin inceleme Ģansı verebilir. Biz de modernizasyon çabalarının olumlu ve olumsuz 

etkilerine bu gözle bakacağız. Olumlu olanlar, günümüz Türkiye Cumhuriyeti’nin temellerinin 

atılması ve bu fikri sindirebilecek entelektüellerin yetiĢme koĢullarının ortaya çıkmasıdır. Ordu, 

eğitim, sanat ve bürokraside yapılan pek çok değiĢiklik, ilerdeki cumhuriyeti adeta iĢaret 

etmektedir. Karl Signell, geliĢmekte olan ülkeler için modernleĢme ve AvrupalılaĢmanın aynı 

Ģey olup olmadığını sorgular ve makalenin sonunda ikisinin aynı olmadığına varır. Örnek 

olarak, trompet, yaylılar ve Beatles’ın Avrupalı, nota kullanma, ücretli konser, radyo ve 

televizyonun modern örnekler olduğunu ifade eder. (Signell, 1976: 72-102) Modern olmak, 

çağın gerekliklerine göre Ģekillenmek bir tercihtir. Bu tercihi Avrupalıların yoluyla 

gerçekleĢtirmek ise seçeneklerden yalnızca biridir. Evrensel olarak kabul gören dogmalar, 

aslında bize ekonomik sistemlerin dayatmalarıdır yani kapitalist unsurların ihtiyaçları 

doğrultusundaki Ģekillenmelerdir.  

 Olumsuz kısımlardan biri, özelde Mehterhane’nin kapatılması ve takip eden süreçte 

neredeyse tüm geleneksel heterodoks müziğe getirilen kısıtlamalardır. Lichtenwanger’e göre 

Türk Askeri Müziği, diğer müziklere kıyasla kökleri yabancı etkenlere kapalı ve Batı müziğine 

en çok etkisi olan türdür(Lichtenwanger, 1948: 55). Öyle ki, 2 yüzyıl boyunca Avrupa 

orkestraları ve bandolarında kullanılan vurmalı çalgılar ve mehter üflemelilerinin etkisi 

günümüzde artık tam bir kaynaĢımla sahiplenilmiĢtir. (Lichtenwanger, 1948: 57)  

 Bu etkilenim yalnızca müzikle sınırlı değildi kuĢkusuz. 18. yüzyılda “Turquerie” 

modası, Türk Ģekerlemeleri, tütünü, giysileri, saray temalı operalar, biblolar ve süslemeler, 

hikâye kitapları ile Türk Müziğinden oluĢuyordu. Saray kaynaklı entrikalar ve ihanetler, Batı 

edebiyatında olmayan hassasiyet ve lüksü sağlamıĢtı. Oryantal kültürün içsel olarak daha 

tutkulu, atik ve hoĢgörülü olduğu varsayılıyordu.(Meyer, 1974) Batılı besteciler de bu modadan 

etkilenmiĢtir ancak Türk makam dizilerini ya da melodilerini kullanmak yerine bunların daha 

sentetik bir üslupta ele alınmasıyla eserler vermiĢlerdir. Örneğin melodik minör ya da sadece 

artık ikili aralıkla bu doğulu etkiyi elde etmeye çalıĢıyorlardı. Bir diğer önemli nokta ise, bu 

modanın çalgılara yansımasıydı. Bazı piyanolarda “Yeniçeri Pedalı” ya da “Türk Müziği 

Pedalı” adı verilen, davul, zil ve çelik üçgeni çalmaya yarayan mekanizmalar mevcuttu. 

Besteciler de bu anımsatmaya yönelik marĢlar ve tiyatral kurgusu olan parçalar besteliyorlardı. 

(Harding, 1931) 

 Müzikte Ulusallık 

 Ulusal müzik yalnız bir ulusa özgü değildir. ÇeĢitli safhalardan geçen toplumların ve 

buna sıkı sıkıya bağlı bestecilerin üretimleri sonucu oluĢan kültürel hazine olarak ele alınabilir. 

Bu ulusal yapıtlar, baĢka uluslar için de anlamlı olabilir. Ulusal müzik de tıpkı ulus gibi sürekli 

değiĢim ve geliĢim içindedir. Gereçlerinin bazıları kabile müzikleri, ayinler, ozan Ģarkıları 

olabilir. Bununla beraber yararlı bulduğu her Ģeyi alır ve kullanır. Halk müziğinden etkilenip 

ortaya yeni bir ürün çıktığında, bu ürün de zamanla halk müziğini etkiler. (Finkelstein, 1952: 

86) 
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 Milliyetçilik, 18. yüzyıl müzik ve kültürel iĢlerinde hâlihazırda bulunuyordu. Örneğin 

âlimler kendi anadillerinin yararına, artık Latince yazmayı bırakmıĢlardı. Avrupa’nın pek çok 

yerinde Ġtalyan Operası’na karĢı direniĢ baĢlamıĢ ve besteciler kendi dillerinde metinleri 

bestelemeye baĢlamıĢlardı. Napolyon’un seferleri milliyetçi hareketi cesaretlendirmiĢ, zorbalara 

ve krallara karĢı bağımsızlık arayıĢlarına neden olmuĢtu. Halk müziklerine duyulan ilgi genelde 

milliyetçilikle iliĢkilendirilir ancak bu yalnızca 19. yüzyıla ait bir eğilim değildir, üstelik de 

besteciler her zaman kendi milletlerinin müziklerini kullanmamıĢlardır. Haydn Ġskoç Ģarkılarını 

düzenlemiĢ, Hırvat melodilerini senfonilerinde kullanmıĢtır, tıpkı Dvorak’ın Afro-Amerikan 

ayin müziklerini ya da Hint temalarını “Yeni Dünyadan” senfonisinde kullanması gibi. Bir diğer 

önemli nokta, müzikal malzeme olarak yalnızca köy halk müziklerinin değil, Ģehirli halkın da 

melodilerinin kullanıldığıdır. (Grout, Palisca, 2001: 644-646) 

 Daha önce Osmanlı Ġmparatorluğu’nun çok uluslu olduğunu belirtmiĢtik. Bizim 

modernizasyonumuz, baĢkaları tarafından gerçekleĢtirildiği için öncelikle onların teknikleri ve 

açtıkları yollar incelenmelidir. Müziğimizde ulusal bilincin doğuĢu, askeri kaynaklıdır. 

Mehterhanenin feshi ve ardından gelen Müzika-i Hümayun, aslında askeri amaçlar için 

kurulmuĢ olsa da, sivil müzikler de çalmıĢ, hatta verdiği konserlerle bu yeni müziğin 

sevilmesine ve yayılmasına önayak olmuĢtur. YetiĢen icracıların yüksek kalitesi, dinleyen 

yabancıları bile hayret içinde bırakacak kadar yükseldiyse de bestecilik buna koĢut 

ilerlememiĢtir. MarĢlarımızda ilk göze çarpan, melodik yapının zenginliği ve yine armonik-

polifonik dokunun yetersizliği olmaktadır. Bu da bizim monodik müzik geleneğimizin doğal 

getirisi olarak düĢünülebilir. (Üngör, 1966: 39)  

 Osmanlı’da müzisyenlerin durumu, aldıkları payelerle ölçülebilir. Donizetti’nin 

bestelediği ve ilk milli marĢlarımız olarak kabul edilen “Mahmudiye MarĢı” 11 yıl ve Mecidiye 

MarĢı (Abdülmecit’in tahta çıkıĢı nedeniyle yazılan) 22 yıl boyunca, Osmanlı Devletinin milli 

marĢı olarak çalınmıĢtır.  En az süre tahtta kalan (93 gün) V. Murat, Guatelli PaĢa ve Augusto 

Lombardi’den piyano ve bestecilik dersleri almıĢtır. Günümüze 130 eseri ulaĢan V. Murat’ın 

eserleri, saraydaki günlük yaĢantıya ıĢık tutan isimlere sahiptir. (Malör yahud Bonör, Bugünkü 

ziyafetin Ģerefine çıkarılan galop, Hacivad kimdir?) Hocalarında olmayan bir polimelodik-

polifonik üslup ve eselerindeki hatasızlık, onun aslında daha iyi hocalarla dünya çapına büyük 

bir besteci olabileceğinin belirtileri olarak sayılabilir. Olasılıkla, müzik tarihimizde ilk kez bir 

halk müziğinin (Aydın Havası) armonizasyonunu yapan da odur. (Köksal, 1999: 40) 

 (Calliso) Guatelli PaĢa (1820-1899), Abdülaziz zamanında, Ġtalyan Operasının Ģefiydi. 

PadiĢah tarafından Mızıka’nın baĢına atandı ve ölümüne dek burada çalıĢtı. Vasat bir müzisyen 

olduğu rivayet edilen Guatelli’nin en önemli etkisi, öğrencilere çalıĢkanlık ve disiplin aĢılaması 

ile gençleri milli melodilerden faydalanmaya yöneltmesidir. Kendisi de milli eserleri çok 

seslendirmiĢtir. (Üngör, 1966: 36) Cumhuriyetin kurulması ile tüm bu çabalar, yukarıda 

açıklamaya çalıĢtığımız resmi ideolojiyle Ģekillendirilmeye baĢlamıĢtır.  Müzikal malzeme 

olarak temel alınan Anadolu Coğrafyası ezgileri, yine yukarıda belirttiğimiz üzere, “bütünleĢik 

bir musiki” olarak ele alınacağından, onunla ilgili kavramlar da Türk Musikisi nazariyatı ile 

açıklanacaktır.  
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 Makam ve Mod  

  Bilindiği üzere, müziğin tarih boynuca pek çok tanımı yapılmıĢtır. Bu tanımlar 

ideolojilerden sıyrıldığında, malzeme olarak karĢımıza çıkan ses ve zamandır. Besteci ise sesleri 

zaman boyutunda örgütleyen ve sonuçta estetik bir ifade yakalayabilirse, bir baĢka değiĢle 

insanlar ortaya çıkan ürüne katılımcı bir tavır sergilerse, yaptığı iĢ “müzik” olan kiĢidir. 

Bestecilerin yaptığı iĢleri bu bağlamda irdelemek, hem yapılan iĢi anlamlandırmaya hem de 

bundan sonra yapılabilecekler üzerine düĢünmeye yardımcı olabilir. Konumuza dönersek, kendi 

coğrafyasının malzemesini Avrupalı tekniklerle harmanlama, yukarıda değindiğimiz gibi 

Osmanlı Ġmparatorluğu’nun son dönemlerinden beri yapılmaktadır. Cumhuriyetin ilanı ve 

sonrasındaki reformlar, daha oturaklı bir sanat anlayıĢının geliĢmesi için çaba sarf etmiĢ, “milli 

sanat” görüĢü benimsenmiĢtir. Genç sanatçılar yurtdıĢına yollanarak yüksek medeniyet 

seviyesinin yakalanması için gerekenler yapılmıĢtır. Besteciler, farklı ülkelere gönderildiği için 

dönüĢlerinde yerel malzemenin kullanımına iliĢkin farklı görüĢler geliĢmiĢtir. Ne yazık ki ortak 

bir dil oluĢturulamamıĢ, Rus Milli Okulundan benzetmeyle alıntılanan “Türk BeĢleri” deyimi 

yalnızca ilk bestecilerimizin sayısını belirtmekten öteye gidememiĢtir.  

 Batı müziği kökenli eğitim alan müzisyenlerin eğitimlerinde ne yazık ki geleneksel 

müzik eğitimi olmadığından, bazı kavramlar karıĢmıĢ ya da oturmamıĢtır. Bu yüzden öncelikle 

makam ve usul kavramlarını açıklamaya çalıĢacağız. Türk Musikisinde belirli aralıklarla 

birbirine uyan mülayim seslerden kurulu bir gam içerisinde özel bir seyir kuralı olan musiki 

cümlelerinin meydana getirdiği çeĢniye makam denir. (Karadeniz, 1965: 64) Bu tanımda 

makama özgü en önemli konulardan biri makamın seyridir. Yani Batı müziğindeki gibi salt ses 

dizisi makamı anlamlandırmaya yetmez. O dizideki seslerin birbirleriyle iliĢkisi, ortaya çıkacak 

çeĢniyi değiĢtireceğinden, makam olarak adlandırılabilmesi için, dizinin icrası sırasında 

belirleyici olan dizinin kullanım Ģeklidir. Aynı ses dizisine sahip bazı makamların seyirleri 

nedeniyle farklı isimler alması bu nedenledir. ( Hüseyni - UĢak, Neva - Tahir gibi) Geleneksel 

müziğimizle ilgili bir diğer önemli nokta ise, notaların sabit olmaması, perde olarak adlandırılan 

frekans bandının, makamın seyrine göre olması gerekenden daha tiz veya pes kullanılması 

durumudur. Geleneksel Ģehir ve köy müziklerimizde doğaçlamanın önemi de burada ortaya 

çıkmaktadır. Sonuç itibariyle makam ve makam dizisi aynı değildir.  

 Usul’ün, Anadolu geleneksel müziklerinde en genel anlamıyla “zaman organizasyonu” 

sağlayan temel bir kavram olduğu söylenebilir. Pratik düzeyde usul, geleneksel musikinin 

zaman boyutunu düzenlerken, aslında Batılı anlamda ritim, tempo, ölçü ve form kavramlarını 

içermekte ve bu kavramlara özgü iĢlevleri yerine getirmektedir. (Öztürk, 2006) Zamanı organize 

eden “usul” kavramı, bir “ritmik mod” olarak (Hood, 1971), tıpkı makam gibi, farklılaĢmaya 

olanak tanımaktadır. Aynı sesleri benzer bir sıra içinde, ancak farklı sürelerle yeniden üretmek, 

makamsal müziğin temel unsurlarından biri durumundadır. (Güray, 2006) 

 Geleneksel müziğimizden yararlanan Rey, Saygun, Alnar, Erkin ve Akses’in eserlerine 

iliĢkin çeĢitli tezler, kitaplar ve makaleler bulunduğundan, bu bestecilerin eserlerini 

incelemeyeceğiz. Makam dizisi kullanımına iliĢkin bir genelleme olarak, tüm besteciler, 

tampere sisteme göçürülmüĢ, makam fosillerini(Baran, 2007) kullandıkları söylenebilir. Makam 

dizilerinin karakteristik özellikleri tampere sistemde de ortaya çıkmakta, hedeflenen senteze 
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ulaĢılabilmektedir. Buradaki tek eksiklik, özellikle cumhuriyetin ilk yıllarında, bestecilerimizin 

yalnızca geleneksel halk müziğine eğilip, kent müziğini yok saymalarıdır. 

 Bu çalıĢmanın sonunda, makam dizilerinden olduğu gibi yararlanan ya da geleneksel 

çalgılarımız için eser yazan bazı bestecilere bakacağız. Bunun nedeni, öncelikle günümüz 

bestecilerin eserlerini yayımlayan bir nota basımevi olmadığından, yalnızca kiĢisel tanıĢıklık 

doğrultusunda edinilen notalardır. ġüphesiz ki daha kapsamlı bir çalıĢma neticesinde ortaya 

farklı kaynaklar da çıkacaktır. Müzik örneklerinin alanında ilk olma iddiaları yoktur.   

 “Epiphany II”, Gökçe Altay’ın (1976)  koro ve teyp (önceden hazırlanmıĢ 

elektroakustik müzik) için 2006 yılında yazdığı bir eserdir. 3. Bölümünde sentetik bir makam 

oluĢturulduğu ve bu makamın tüm mikrotonal yapısının dört kanallı teyp desteğiyle net bir 

Ģekilde verildiği gözlemlenebilir. Eser üzerinde çalıĢma aĢamasına geçilmeden, solistlere söz 

konusu makam üzerinde uygulanacak bazı egzersizler verilir ve makamın seyri, tınısını öğretilir. 

Makam dizisinin esası heksakordal bir yapılanma içerir.(bkz. Nota - 1, eserin giriĢi) Tüm eser 

bu yapı içerisinde seyreder. BaĢka makamlara geçiĢ olmamakla birlikte, arada makamın izini 

kaybettiren kısa blok yapılanmalar mevcuttur. (Altay, 2007) 

 Altay’ın bir diğer eseri, 2005 yılında ud ve teyp için bestelediği “Epiphany I” dir(bkz. 

Nota - 2. Bu eserde yoğun bir Ģekilde, mikrotonlarla kromatize edilmiĢ bir makam oluĢumu söz 

konusudur. BaĢlangıç olarak kendini duyuran makamlardan biri de Nikriz makamıdır. Eserin 

temelinde yarı kontrollü doğaçlama fikri yattığından, solo kısımlarda bazı mikroton 

renklendirmeler icracıya bırakılmıĢtır. Bu serbesti nedeniyle makam daha da soyutlaĢıp 

sentetikleĢebilir.  Bazı yerlerde seyir unsurundan ötürü makam daha net algılanır.  Bu makam 

dizisi yerini HÜZZAM ve SABA gibi makamlara bırakır. BaĢlangıç olarak icracının komaları 

kavrayabilmesi için giriĢ sayfasında, Batı tampere sistemine göreceli olarak mikrotonlar 

konusunda bir fikir verilmeye çalıĢılmıĢtır. Makam kullanımda izlenen aralık dizini ise Türk 

Sanat müziğine göre yapılandırılmıĢtır. Yani Arap kökenli daha geniĢ aralıklı (13-14 koma) 

komalar kullanılmamaktadır. (Altay, 2007) 
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Nota - 1 © Gökçe Altay, Bestecinin izni ile kullanılmıĢtır 

 

Nota - 2 © Gökçe Altay, Bestecinin izni ile kullanılmıĢtır 
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Eserlerini inceleyeceğimiz ikinci besteci Sadık UğraĢ DurmuĢ’un (1978) ve “Asla bir daha ve 

her zaman....” adlı eseridir.  Bu eserde ağırlıklı olarak HĠCAZ ve SABA makam dizileri 

kullanılmakta, yer yer oktatonik diziler duyulmaktadır. HĠCAZ kökenli dizi (Nota - 3, ölçü: 36) 

Ab, A, C, Db, E melodik olarak gelir ve durgu (Ab yani G# ) burada HĠCAZ oluĢumunu 

destekler. 

(Partitür tınlayan seslere göredir)  Nota – 4, Ölçü: 61’den itibaren Klarnette SABA makam 

dizisi tınlamaktadır. Burada makam dizisi soyutlama yapılmadan, olduğu gibi kullanılmıĢtır. Si 

karar SABA dizisinin ikinci derecesi pestleĢtirilmiĢ ancak dördüncü derece tampere kalmıĢtır. 

Kontrbas burada dem tutmaktadır. (DurmuĢ, 2007)  

 

Nota - 3 © Sadık UğraĢ DurmuĢ, Bestecinin izni ile kullanılmıĢtır 
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Nota - 4 © Sadık UğraĢ DurmuĢ, Bestecinin izni ile kullanılmıĢtır 
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 Ġnceleyeceğimiz bir diğer eser, besteci Onur Türkmen(1972)’in “Hat” dizisinden 

kemençe için yazılmıĢ olanıdır. Her biri birer tınısal çalıĢma olan hat serisinin bu parçasında, 

kemençe için öngörülen tını bazı çalgısal teknikler ve makam dizilerinden bölümlerle elde 

edilmiĢtir.  Eserde estetik olarak, hat sanatında görülen “non-ekspresif” üsluba yaklaĢma 

amaçlanmıĢtır. (Türkmen, 2007) (bkz. Nota – 5) 

 Türkmen’in diğer eseri “KarĢılama”, soprano ve alto kemençe, kanun, ud, viyolonsel ve 

iki perküsyondan oluĢan bir topluluk için yazılmıĢtır. Eserde genel olarak HÜSEYNĠ makam 

dizisi kullanılmıĢtır. Eser kontrpuantik olarak yazılmıĢtır. Batı müziği armonizasyonu söz 

konusu değildir. Bağımsız hatlarla makamın içerisinden çıkartılmıĢ bir yatay katmanlı doku elde 

edilmiĢtir. (bkz. Nota – 6)  

 

 

Nota - 5 © Onur Türkmen, Bestecinin izni ile kullanılmıĢtır 
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Nota - 6 © Onur Türkmen, Bestecinin izni ile kullanılmıĢtır 

 Son olarak makalenin yazarı Mehmet Can Özer’in(1981) iki eserinden bahsedeceğiz. 

Ġlki, “Siyahkalem Dansı”, bağlama ve canlı elektronik ses iĢlemleri için bestelenmiĢtir. “Ben 

Mehmet Siyahkalem, insanların ve cinlerin efendisi” imzası, tarihteki oldukça ilginç bir 

karakterin, 15.yüzyıl’da yaĢadığı tahmin edilen bir Türk ressamınındır. Eldeki tüm veriler, 

Siyahkalem’in Orta Asya kökenli, Çin ve Maveraünnehir kültürüne hakim bir gezgin sanatçı 

olduğu yönündedir. Sanat tarihçilerine göre, o zaman sanatçılarının ya da sonrasının da 

ulaĢamadığı bir özgünlükte eserler veren Mehmet Siyahkalem’in yapıtlarının yeniden keĢfi 

20.yüzyılın baĢlarına dayanır.(ĠpĢiroğlu, 2004)  

 “Siyahkalem Dansı”, insan-cin karıĢımı doğaüstü güçlerin tasvirlerinin ilhamıyla 

bestelenmiĢtir. Özellikle dans eden figürlerin gerek yüz ifadeleri gerekse vücut Ģekillerinin 

yönlendirmesiyle, Orta Asya, Türk ve Ġslam Kültürlerinin etkileĢiminden yola çıkarak bu eser 

ortaya çıkmıĢtır. Özel bir çalgı olan Perdesiz Bağlama, canlı elektronik ses iĢlemleri ile 

baĢkalaĢtırılır, aynı zamanda icracıya da doğaçlama yapacağı yerlerde fikirler verir. Hızlanan 

müzik coĢkun ve ilkel bir dansa dönüĢürken elektronik ses iĢlemleri bağlamayla eĢit ağırlıkta 
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yer almaktadır. Siyahkalem’in düĢsel âlemi ve Orta Asya kültürleri tınısal olarak betimlenmeye 

çalıĢılmaktadır. Sonuçta ise bu dünyanın bir yanılsamadan ibaret oluĢu fikriyle, gerçekliğin 

aranması lirik bir halde ifade edilmeye gayret edilir.  

 SABA makamı ile açılan eser, icracının kısmen yönlendirmeden tamamen serbest 

doğaçlamalarına kadar imkân tanır. Orta bölümde Lidyan modu, KARCIĞAR makam dizisine 

geçiĢlerle kullanılmıĢ, aynı zamanda geleneksel olmayan tını renkleri ve dizinin seslerinden 

oluĢan akorlar kullanılmıĢtır. Canlı elektronik ses iĢlemleri ise, icracıya sanal bir ortak olarak 

eĢzamanlı fikirler vermek amaçlı, besteci tarafından tasarlanmıĢ “AĢure” isimli yazılıma iĢaret 

eder. (bkz. Nota – 7) 

 

 

Nota - 7 © Mehmet Can Özer 

 “Yansımalar II”, flüt ve anlı elektronik ses iĢlemleri için bestelenmiĢtir. Bu eserde 

SABA makam dizisi asıl olarak alınmıĢ ve gerek olduğu gibi gerekse soyutlanarak 

kullanılmıĢtır. Flütün elverdiği ölçüde mikrotonlarla icra edilen SABA dizisi, klapet seslerinden 

( keyclick) de elde edilmiĢ ve eserin tınısal dünyasında bir baĢka yansıma olarak kullanılmaya 
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çalıĢılmıĢtır. Canlı elektronik ses iĢlemlerinin görevi bir önceki parçayla aynıdır. Eserde 

doğaçlama unsurlar, bilgisayarın eĢzamanlı tepkileri-yönlendirmeleri doğrultusunda icra 

edilecektir. SABA makam dizisinin karakteristik tınısı, makam seyri göz önüne alınarak 

kullanılmaya çalıĢılmıĢtır.  (bkz. Nota – 8) 

 

Nota - 8 © Mehmet Can Özer 

  

 Sonuç  

 Bu çalıĢmanın sonucunda varılabilecek sonuçlardan biri, makam dizilerinin rahatlıkla 

günümüz müziğinde kullanılabileceğidir. Batılı sanatçıların mikrotonlarla yaptıkları deneylere 

farklı bir açılım getirebilecek geleneksel müziğimiz, gerek soyutlanarak, gerekse olduğu gibi 

kullanılarak yeni bir ifade elde edilebilir. Yine geleneksel çalgılarımızın yeni müzikte kullanımı 

bu araĢtırmaların daha organik bir biçimde Ģekillenmesini sağlayacaktır. Bu doğrultuda 

çalgıların geliĢtirilmesi de söz konusu olabilir. Önemli olan Batı müziği eğitimli kiĢilerin kendi 

kültürüne yabancı insanlar olarak yetiĢmemesi, geleneksel müzisyenlerin de kendi içlerinde 

kamplaĢarak bazı ideolojiler doğrultusunda sanatımızı geriye götürmelerine engel olunmasıdır. 

Unutulmamalıdır ki, bağnazlık ve karĢıt düĢünceyi yeterince bilmeden giriĢilen savaĢlarda 

mağlup olan kendi kültürümüzdür. 
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