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Türk Müziği bestekârları arasında yer alan Cinuçen Tanrıkorur, besteleriyle Türk 

Müziğinin geleceğe aktarımı için önemli çalıĢmalar ortaya koymuĢtur. Türk Müziğine 

büyük formlu eserleri de dâhil olmak üzere çok çeĢitli formlarda eserler kazandıran 

bestekârın 505 eseri mevcuttur. Cinuçen Tanrıkorur, Klâsik Türk Müziği tarihi 

açısından önemli bir yere sahiptir. AraĢtırma konusu ile ilgili çeĢitli yazılı ve görsel 

kaynaklar taranarak; besteleriyle Türk Müziğine katkı sağlayan Cinuçen Tanrıkorur‟un 

hayatı, sanatçı kiĢiliği, bestekârlığı, terkîb ettiği makamlar, sözlü eserlerinin güfte 

sahiplerinin yaĢamları gibi konular ele alınmıĢtır. Cinuçen Tanrıkorur tarafından 

bestelenen ve kendi terkîbi olan ġeddisabâ makamındaki eserlerin müzikal unsurlar 

açısından değerlendirilmesi bu araĢtırmanın konusunu oluĢturmaktadır. AraĢtırmaya 

konu olan eserler ele alınırken, eserlerin form yapısı, usûl yapısı ve makamsal yapısı 

değerlendirilmiĢtir. AraĢtırma, Cinuçen Tanrıkorur‟un bestekâr, araĢtırmacı ve ud 

icrâcılığı yönünü ortaya koymak ve Türk Müziği‟nde az kullanılan makamlar arasında 

yer alan ġeddisabâ makamını tanıtmak ve diğer bestekârlar tarafından kullanılmasını 

teĢvik etmek, Türk Müziğinde az kullanılan makamlara dikkat çekmek açısından önem 

arz etmektedir. 

Anahtar Kelimeler: Türk müziği, Cinuçen Tanrıkorur, ġeddisabâ makamı. 
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ABSTRACT 

EVALUATION OF CINUCEN TANRIKORUR'S WORKS IN SEDDISABA 

MAQAM IN TERMS OF MUSICAL ELEMENTS  
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INSTITUTE OF SOCIAL SCIENCES 

DEPARTMENT OF MUSIC 

June, 2022 

Advisor: Assist. Prof. Dr. Safiye YAĞCI 

Cinucen Tanrıkorur, who is among the Turkish Music composers, has put forward 

important compositions for the transfer of Turkish Music to the future with his 

compositions. The composer, who brought works in a wide variety of forms, including 

large-form works to Turkish Music, has 505 compositions. Cinucen Tanrıkorur has an 

important place in the history of Classical Turkish Music. By scanning various written 

and visual sources related to the research subject; the life of Cinucen Tanrıkorur, who 

contributed to Turkish Music with his compositions, his artist personality, his 

composition, the maqams which were composed by him, and the lives of the lyricists of 

his verbal compositions were discussed. The subject of this research is the evaluation of 

the compositions in Seddisaba mode, which is composed by Cinucen Tanrıkorur and 

which is his own composition, in terms of musical elements. While the works that are 

the subject of the research are handled, the form structure, rhythm structure and modal 

structure of the works are evaluated. The research is important in terms of revealing the 

composer, researcher and oud performer aspect of Cinucen Tanrıkorur, introducing the 

Seddisaba makam, which is among the less used makams in Turkish Music, 

encouraging its use by other composers, and drawing attention to the less-used makams 

in Turkish Music. 

Keywords: Turkish music, Cinucen Tanrıkorur, Seddisaba mode. 
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GĠRĠġ 

Müzik, toplumun bütününü etkileyen, bireyler üzerindeki etkisiyle topluma yön 

veren bir sanat dalı olarak önem arz etmektedir. Müzik ilk toplumlardan itibaren, 

iletiĢim kurmak, ibadetlerini yerine getirmek, askeri anlamda psikolojik üstünlük 

kurmak, üzüntü ve sevinçlerini paylaĢmak ve daha birçok alanda etkin olarak 

kullanıldığı görülmektedir. Müzik, Türk toplumunda önemli bir yere sahiptir. Türk 

müziği tarihi süreç içerisinde Orta Asya Türk devletlerinden bu yana, kültürel birikimini 

zenginleĢtirerek günümüz müzik anlayıĢının meydana geldiği ifade edilebilir. 

GeçmiĢten günümüze yaĢanan kültürel değiĢim, müzik alanında değiĢim ve geliĢimler 

yaĢanmasına sebep olmuĢtur. 

 20. yüzyılın en önemli müzik insanlarından olan besteci, udi sanatkâr Cinuçen 

Tanrıkorur 505 bestesi ve müzik üzerine yaptığı çalıĢmalarla Türk müziğinin geliĢimine 

katkı sağlamıĢtır. Bu çalıĢmada Türk müziği, tarih içerisindeki serüveni ele alınarak, 

Türk müziği adına belirli kavramlar, anlayıĢlar ortaya konulmaya çalıĢılmıĢtır. Türk 

müziği, Türk müziği tarihi ve dönemleri, Türk müziğinde makam tanımı ele alınmıĢtır. 

Dönem ve makam kavramları ele alınarak Cinuçen Tanrıkorur‟un hayatı, sanatçı 

kiĢiliği, besteciliği, makam anlayıĢı, form kullanımı, güfte seçimi, terkîb ettiği 

makamlar incelenmiĢtir. Cinuçen Tanrıkorur‟un terkîbi olan ġeddisabâ makamında 

bestelediği eserler ele alınarak, bu makamda bestelenen eserler, eserlerde kullanılan 

makam geçkileri, güfte seçimi, usûl kullanımı ele alınarak incelenmiĢ, ġeddisabâ 

makamının özellikleri ortaya konulmuĢtur. 
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

ARAġTIRMANIN ĠÇERĠĞĠ 

1. TÜRK MÜZĠĞĠ 

Ġnsanlık tarihi kadar eski olan müzik,  insanların çeĢitli ihtiyaçlarını karĢılamak 

için ortaya çıkmıĢ, bu tarihi süreçteki değiĢime paralel olarak geliĢmiĢ ve 

zenginleĢmiĢtir. Müziğin tarihsel sürecini belirli bir kalıba sokup keskin hatlarla 

dönemsel olarak ayırmanın mümkün olmadığı düĢünülmektedir. Farklı kaynaklarda 

Türk müziğinin tarihsel geliĢimiyle ilgili bilgiler mevcuttur. 

Kültür ve medeniyet tarihi içerisinde yer alan müzik tarihinin bir bütün halinde 

ele alınması ve araĢtırma yapılması gerekmektedir (Öztuna, 1987: 39). Türkler binlerce 

yıldır geniĢ bir coğrafyada hâkimiyet kurmuĢ, kendi kültürleriyle beraber yerleĢik 

kültürlerle etkileĢim içerisinde olmuĢtur. 

Türk Musikisi‟nin coğrafi azameti, araĢtırıcıyı korkulu bir tereddüde sevk eder. Bu, 

Türk ırkının 2500 yıl içinde yayıldığı sahanın azametiyle mütenasip bir 

coğrafyadır. Bugün Türk olmayan ülkelerde bile bu musikinin kalıntıları ve 

te‟sirleri, hiç olmazsa izleri vardır. Kaldı ki bugün bile Türk Yurdu, Kuzey Buz 

Denizi kıyılarından (Yakutistan) Tuna Yalıları‟na (Dobruca ve Deliorman), 

Himalayalar‟ın az kuzeyinden (Güney Türkistan) Volga boylarına (Ġtil-Ural) 

uzanır. Türkler‟le meskûn bu ülkelerin musikileri vardır (Öztuna, 1987: 39). 

Müzik insan hayatının tamamında yer almaktadır. Evreni anlama, yaĢamı 

anlamlandırma çabaları buna dâhildir. Müzik Tarihi‟nin ele alınıĢı bu sebeplerden de 

kaynaklı olarak farklı sınıflandırmalar yapılmasına sebep olmuĢtur. Ak, Mûsikî Tarihi 

adlı eserinde  “Mûsikî Tarihi kültür tarihinin, kültür tarihi de medeniyet tarihinin birer 

branĢıdır” (2002: 13) Ģeklinde ifade ederek; müzik tarihinin medeniyet tarihiyle birlikte 

ele alınacağını vurgulamaktadır. 

Tarih boyunca yaĢadıkları ortam ve etkileĢim içerisinde oldukları kültür ve 

medeniyetler vasıtasıyla Türkler, çeĢitli inanç sistemlerini benimsemiĢlerdir. Tarihsel 

süreçte inanç sistemlerindeki farklılıklar, kültürel bir zenginlik meydana getirmiĢtir. 

Ġslamiyet öncesi dönemde kamlık inancının kültürel etkisi büyüktür. Tanrılar ve ruhlar 

ile insanlar arasındaki iletiĢimin kam, baksı, Ģaman, oyun adı verilen din adamları 

tarafından sağlandığına inanılmaktadır (Vural, 2011: 75).  

Türklerin yaĢayıĢları içerisinde müzik geliĢimi askeri ve dini olarak iki dalda 

geliĢmiĢtir. Hunlardan X. yüzyılda Ahmet Yesevi‟ye kadar Türkler müziği dini 

ibadetleri için kullanmıĢlar ve XIII. yüzyılda Mevlevî tarikatının ayinleriyle birlikte dini 
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mûsikî örnekleri günümüze kadar ulaĢmıĢtır. Askerî müziği Türkler, savaĢ 

meydanlarında üstünlük kurmak için kullanmakta ve zurna, boru, zil, davul, kös, tuğ 

gibi sazlarla asker müzisyenler tarafından çalınmaktaydı (Tanrıkorur, 2014: 197-198). 

Türk Müziği; Anadolu‟ya gelen Türklerin yerleĢik kültür ile etkileĢim içerisinde 

olarak meydana gelen, kurulan devletlerin medeniyetini ve kültürünü ifade eden bir 

kavramdır. Türklerin farklı coğrafyalarda hakimiyet kurması Türk Müziğini 

zenginleĢtirmiĢ ve geliĢtirmiĢtir. Bu geliĢimde en verimli dönem Osmanlı Ġmparatorluğu 

döneminde yaĢanmıĢtır (Çevikoğlu, 2017: 19). 

Tanrıkorur; Uzakdoğu‟dan Afrika kıtasına uzanan coğrafyada 25 asırlık tarihi ile 

Türk müziği, dünya tarihinde yaklaĢık 600 yıllık bir yeri olan Osmanlı Ġmparatorluğu 

döneminde, sanat dahil pek çok alanda geliĢiminin zirvesinde olduğu ifade edilmiĢtir 

(Tanrıkorur, 2016: 11).  

Türk müzik tarihi Orta Asya‟dan itibaren geliĢim göstererek günümüz müzik 

kültürünün temelleri atılmıĢtır. Bu geliĢim toplum kültür iliĢkisi içerisinde değiĢim 

içerisinde olmuĢtur.  

2. TÜRK MÜZĠĞĠNDE DÖNEMLER 

Kültür ve medeniyet tarihinde, müzik tarihinin yeri önemlidir. Kültürel evrim 

süreci üç ana evreye ayrılır. Bu evreler; üretim öncesi (Paleolitik), üretim (Neolitik), 

yoğun üretim (Endüstri) evreleri olarak isimlendirilir. Türk müzik kültürünün üretim 

öncesi evresini değerlendirmek adına yeterli veri bulunmamaktadır. Bu açıdan Türk 

müzik kültürünü değerlendirmeye üretim evresinden baĢlamanın daha doğru olacağı 

düĢünülmektedir (Uçan, 2000: 113-114). 

Türk devletleri, kendinden sonra kurulan Türk devletlerine kültürel birikim ile 

birlikte müzik kültürünü de devretmiĢtir. Türk müzik kültürü dönemlerini birçok farklı 

alandan ele almak açıklayıcı olması açısından önemlidir. Kullanılan verinin genel ve 

nesnel olması Türk müzik kültürü evrelerinin açıklanmasında tutarlı olmasını 

sağlamaktadır (Uçan, 2000: 15-16).  

Bu çalıĢmada Türk müziği dönemleri, Ali Uçan, Ahmet ġahin Ak, Ercüment 

Berker, Mehmet TıraĢçı, Cinuçen Tanrıkorur gibi araĢtırmacıların değerlendirmeleri ve 

sınıflandırma Ģekilleriyle aktarılmıĢtır. AraĢtırmacıların Türk Müziği tarihini ele alırken 
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Türklerin askeri, sosyal, kültürel değiĢimlerini göz önünde bulundurarak Türk Müziği 

tarihi konusunda çeĢitli sınıflandırmalarda bulundukları söylenebilir. 

2.1. ALĠ UÇAN‟A GÖRE TÜRK MÜZĠĞĠ DÖNEMLERĠ 

Müzik tarihinin ait olduğu toplumun bütünüyle ele alınması gereken bir olgu 

olduğu düĢünülmektedir. Kültür ve medeniyet unsurları içerisinde bir bütün halinde ele 

alınarak, ait olduğu toplumun müzik tarihinin ele alınması gerektiği görülmüĢtür. Bu 

düĢünceden hareketle Uçan, Türk Müzik Kültürü‟nü beĢ baĢlık altında 

değerlendirmiĢtir.  

1. Hunlar Öncesi Dönemde Türk Müzik Kültürü 

2. Orta Asya Türk Devletleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

3. Orta-Batı Asya Türk Devletleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

4. Ön Asya (Avrasya) Türk Devletleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

5. Avrasya Bağımsız Türk Cumhuriyetleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

2.1.1.Hunlar Öncesi Dönemde Türk Müzik Kültürü 

Altaylılar Döneminde Türk Müzik Kültürü; Hunlar öncesi döneme ait tarihsel 

kaynak yetersizliği sebebiyle bu dönem hakkında detaylı bilgi yoktur. Eski Türklerde 

müzik; sanat dalı olarak var olmasından ziyade, toplumsal gelenek ve adetlerin 

içerisinde yer almıĢtır. Müzik, dini törenlerde, Ģaman olarak adlandırılan din 

adamlarının, dini tören, tapınma gibi toplumun genelini de kapsayan faaliyetlerde 

kullanılmıĢtır (Uçan, 2000: 18). Zamanla din dıĢı alanlarda da müziğin kullanılmaya 

baĢlandığı görülmektedir. Türkler tarih öncesi dönemde ilk yurtlarından çeĢitli 

sebeplerle (kuralık, verimli otlak arayıĢı, komĢu obalarla savaĢ vs.) göç etmiĢ ve kendi 

kültürleriyle yerleĢik kültür arasında etkileĢim sağlamıĢlardır. Böylelikle Türk Müzik 

Kültürü dar bir sahadan geniĢ alanlara yayılmıĢ ve kendi yapısını da koruyup 

geliĢtirerek etkileĢim sahasını geniĢletmiĢtir. (Uçan, 2000: 20).  

2.1.2. Orta Asya Türk Devletleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

Hunlar Döneminde Türk Müzik Kültürü; Hun toplumunda müzik, resmi, dini, 

askeri ve halkın yaĢayıĢının içerisinde önemli bir yere sahiptir. Vurmalı çalgı olarak 

Davul, devletin egemenlik ve gücünün simgesi olmasının yanında, Ģamanların dini 
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törenlerde de kullandığı bir çalgı haline gelmiĢtir. Tuğ takımları da kurularak müzik 

aynı zamanda bir iletiĢim aracı olarak kullanılmıĢtır. Davul eĢliğinde sagu adı verilen 

ağıtlar söylenmekteydi. Hun toplumunun kendilerine özgü müzik kültürleri, egemenlik 

sahalarındaki hâkimiyet ve kültürel birlik sayesinde zamanla yayılma göstererek 

güçlenmiĢtir. Bu döneme ait müzik alanındaki örnekler günümüze ulaĢamamıĢtır (Uçan, 

2000: 22). Hunlar döneminde müzik önemli bir yere sahip olduğu, dini ve askeri alanda 

kullanılan müziğin, toplum üzerindeki etkiyi arttırmak amaçlı kullanıldığı 

düĢünülmektedir. 

Göktürkler Döneminde Türk Müzik Kültürü; Göktürklerdeki müzik yaĢamı 

Hunlardan sonra geliĢerek devam etmiĢ ve zenginleĢmiĢtir. Teknik açıdan Hun 

toplumuyla benzerlikler barındıran müzik kültürü bu dönemde de kendine has 

özellikleri barındırmaktadır. Resmi çalgıları Orhun yazıtlarında da Köbürge olarak adı 

geçen bir tür davul çalgısıdır. Bu dönemde sivil yaĢamda da iki telli kopuz kullanıldığı 

bilinmektedir (Uçan, 2000: 27).   

Uygurlar Döneminde Türk Müzik Kültürü; Göktürkler dönemindeki müzik 

anlayıĢından daha geliĢmiĢ bir kültür görülmektedir. Müzik, resmi, dini törenler, 

bayram ve Ģenliklerde önemini korumuĢ, gündelik hayatın önemli bir parçası haline 

gelmiĢtir. Uygurların yerleĢik yaĢama geçmesiyle müzik kültüründeki değiĢimler de 

kendisini göstermiĢtir. Farklı dinlere inanıĢın artmasıyla oluĢan çeĢitlilik müzik 

kültürüne yansımıĢtır (Uçan, 2000: 30). Dolayısıyla bu dönemde farklı dinlerin ortaya 

çıkmasıyla toplum içinde farklı müzik kültürlerinin ortaya çıktığı söylenebilir. 

Orta Asya Türk Devletleri Dönemi‟nde, Türk devletleri müzik toplumsal yapının 

bir parçası olduğu, dini ve askeri alanlarda müzikten faydalanıldığı, Türk toplumunun 

bir parçası haline geldiği düĢünülmektedir. 

2.1.3. Orta-Batı Asya Türk Devletleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

Karahanlılar Döneminde Türk Müzik Kültürü; Karahanlılar, kendisinden önce 

kurulan Türk devletlerinin kültürel mirasını devralarak, yerleĢik yaĢam ve devletleĢme 

organizasyonlarının iyileĢmesiyle beraber, Ġslâm dininin resmi din olarak kabul 

edilmesiyle, Ġslâm kültürünün etkisi yaĢayıĢlarıyla beraber müzikleri kültürlerinde 

yerini almıĢtır. Bu dönemde Türk dini müziği Ġslâmi bir nitelik kazanmaya baĢlayarak 

tekke müziği örnekleri görülmeye baĢlanmıĢtır. Bazı kaynaklarda ozanların meslek 
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grupları sınıflandırmasında yer aldığı ve ozanların bir meslek haline geldiği 

belirtilmektedir (Uçan, 2000: 33-34). 

Gazneliler Döneminde Türk Müzik Kültürü; Gazneliler döneminde resmi dinin 

Ġslamiyet olarak kabul edilmesinin etkisiyle dini Türk müziği Gaznelilerin toplum 

yaĢamında da etkisini göstermiĢtir. Ġslamiyetle birlikte Farsça ve Arapça dilinin 

kullanılması müzik yaĢamında da farklı yapılanmaların ortaya çıkmasına sebep 

olmuĢtur. Farklı dillere ait nazım türleri kullanılmaya baĢlanarak Gazne kenti güçlü 

siyasi yapı sayesinde kültür, sanat ve müzik merkezi haline gelmiĢtir (Uçan, 2000: 37-

38). Gazneliler döneminde de dini anlayıĢın müzik kültürüne yansıdığı söylenebilir. 

Büyük Selçuklular Döneminde Türk Müzik Kültürü; Türk tarihinin köklerinden 

beslenen Türk müziği kültürü, Büyük Selçuklular Devletinden önceki devletlerdeki 

değiĢimiyle birlikte, Arap ve Fars kültürünün etkisiyle kültürel bir değiĢim yaĢamıĢtır. 

Devletin etnik kültür yapısındaki farklılık zenginlik Türk müziğini zenginleĢmesini 

sağlamıĢtır. Saray, konak, medrese, cami, tekke, ordu ve halk arasındaki müzik 

anlayıĢında çeĢitlilik görülmüĢtür. Sultanlar saraylarında ünlü müzikçilere yer açmıĢ, 

yeni anlayıĢları destekleyerek müzik kültürünün geliĢip zenginleĢmesine destek 

olmuĢtur (Uçan, 2000: 40). 

Orta-Batı Asya Türk Devletleri döneminde, kendinden önce kurulan Türk 

devletlerinden devralınan müzik kültürü, Gazneliler döneminde Ġslamiyet‟in resmi din 

olarak kabul edilmesiyle dini müzik alanında Farsça ve Arapça dillerinin etkisini 

artırdığı söylenebilir. Büyük Selçuklular döneminde bu etki zenginleĢerek geliĢtiği 

düĢünülmektedir.  

2.1.4. Ön Asya (ve Avrasya) Türk Devletleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

Türkiye Selçukluları Döneminde Türk Müzik Kültürü; Selçuklu Türkiye‟sinde 

toplumsal, kültürel rolünü diğer Türk devletlerinde olduğu gibi önemini korumuĢtur. 

Selçuklu siyasi merkezlerinde siyasi gücüne oranlı olarak müzik takımları kurulmuĢtur. 

Bu resmi-askeri müzik topluluklarına tabılhane, bu toplulukların dinletilerine nevbet adı 

verilmiĢtir. SavaĢ meydanlarında da sultanların yanında yerini almıĢtır. Bu toplulukların 

dıĢında saraylarda fasıl grupları bulunmaktadır. Tabılhanelerde askeri müzik, fasıl 

topluluklarında da daha çok sivil müzik yapılmıĢtır. Selçuklu Türkiye‟sinde dini müzik 

merkezleri cami ve tekkeler olmuĢtur. Camiler ve tekkeler aynı zamanda eğitimin 

verildiği ve hafızların yetiĢtirildiği dini merkezler olmuĢlardır. Sivil hayatta müzik 
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önemini korumuĢ, han, kervansaray, dinleti toplantı merkezlerinde de müzik yer 

almıĢtır. Selçuklular döneminde müzikten sadece resmi ve askeri olarak değil, 

darüĢĢifalarda da bazı hastalıkların tedavi edilmesi amacıyla faydalanılmıĢtır (Uçan, 

2000: 42). 

Osmanlılar Döneminde Türk Müzik Kültürü; Osmanlılar döneminde Türk müzik 

kültürü Ġlk evre (1299-1520), Orta evre (1520-1826), Son evre (1826-1920/1922) olarak 

üç evrede incelenebilir. Ġlk evre döneminde kültürel miras zenginleĢmiĢ ve geliĢmiĢtir. 

Osmanlı padiĢahlarının müziğe olan ilgisi, müziği desteklenmesi değiĢim ve geliĢimi 

hızlandırmıĢtır. Osmanlı Devletine baĢkentlik eden büyük Ģehirler birer müzik merkezi 

haline gelmiĢtir.  Selçuklular‟da kurulan tabılhâneler geliĢtirilip büyütülerek 

mehterhâneler kurulmuĢ, dönemin askeri müzik eğitim merkezi haline gelmiĢtir. 

Osmanlı dönemindeki mehterhâneler Enderun mektebinin içerisinde yer alarak müzik 

eğitimi için önemini korumuĢtur. Bu dönemde kuram çalıĢmaları baĢlamıĢ, Farabi (ö. 

950) ve Safiyüddin Abdülmümin Urmevî (ö.1294) gibi kuramcılar çalıĢmalarıyla, 15. 

Yüzyılda Maragâlı Abdülkâdir (ö.1435) ve Ahmetoğlu ġükrullah (ö.1464?) gibi 

bilginler de yazdığı kitaplarla döneme etki etmiĢlerdir. Osmanlı Devletinin geniĢ bir 

coğrafyada etki göstermesi, müzik kültürünün geliĢip zenginleĢmesine katkı sağlamıĢtır 

(Uçan, 2000: 46-47). 

Orta evrede padiĢahlardan Ģeyhülislamlara kadar paĢalar, din adamları müzikle 

yakından ilgilenmiĢ ve sanatçıları himaye altına almıĢlardır. ġeyhülislam Esad Efendi 

döneminin müzikçilerini tanıtan ve eserlerinden örnekler verilen bir tezkire (Atrabü‟l-

âsâr) hazırlayarak ilk biyografik çalıĢmayı ortaya koyduğu bilinmektedir. Dini müzik 

alanında Mevlevihâneler birer eğitim kurumu niteliği kazanmıĢtır. Geleneksel Türk 

Sanat Müziği, icra alanında yüksek düzeylere ulaĢarak Kâr, Beste, Mevlevi Ayîni gibi 

büyük formlu eserlerin kullanımı artmıĢtır. Mevlevihânelerde önemli müzisyenler 

yetiĢmiĢ ve Geleneksel Türk Sanat Müziğinin önemli örnekleri bu dönemde ortaya 

konulmuĢtur. Ayrıca 17. yüzyılda Kantemiroğlu (ö.1723), 18. Yüzyılda Abdülbaki 

Nasır Dede (ö.1821) ve Kemani Hızır Ağa‟nın yazdığı kitaplar kuram çalıĢmalarının 

devamı niteliğinde olarak görülmektedir (Uçan, 2000: 47). 

 Son evre Osmanlı Devleti‟nin Geleneksel Türk Müziğinin yanında, devletin 

yenileĢme hareketlerinin sonucu olarak, II. Mahmut döneminde yeniçeri ocağıyla 

birlikte mehterhâneler de kapatılmıĢtır. Yeni ordu düzeniyle birlikte Avrupa örneğine 

uygun boru takımları kurularak bando takımı haline getirilmiĢtir. Mehterhânelerin 
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yerine Mızıka-i Hümayun kurularak bu kuruma Avrupa‟dan eğitimciler getirtilmiĢ ve 

Türk nüziğinin çok sesli örnekleri bu dönemde verilmiĢtir. Dini müziğin etkisinin 19. 

Yüzyıldan itibaren azaldığı görülmektedir (Uçan, 2000: 50-51).  

Türk Cumhuriyeti Döneminde Türk Müzik Kültürü; Türkiye Cumhuriyeti‟nin 

kurulmasıyla yenileĢme-batılılaĢma politikaları ile birlikte ulusal bütünlük oluĢturma 

amacıyla yeni kurumlar oluĢturulmuĢtur.  

2.1.5. Avrasya Bağımsız Türk Cumhuriyetleri Döneminde Türk Müzik Kültürü 

1983 yılında KKTC ve 1990-91 yıllarında SSCB‟nin dağılmasıyla Azerbaycan, 

Kazakistan, Özbekistan, Kırgızistan ve Türkmenistan Cumhuriyetleri kurulmuĢ. Türk 

müziği kültüründe yeni bir dönem baĢlamıĢtır. Geleneksel tek sesli müzik kültürüyle 

birlikte çağdaĢ çok sesli müzik çalıĢmalarında geliĢim göstermiĢlerdir. Türkiye‟de 

Ahmed Adnan Saygun, Türkistan‟da Veli Muhatov, Azerbaycan‟da Üzeyir Hacıbeyli 

gibi çağdaĢ besteciler Türk dünyası müzik kültürüne besteleriyle katkı sağlamıĢlardır 

(Uçan, 2000: 51). 

Türk müziğini evrimsel bir olgu olarak ele alan Uçan, kapsam ve aĢamalarıyla 

bir bütün olarak değerlendirilmesi gerektiğini belirtmiĢtir. Türk müziğinin Orta 

Asya‟daki ilk Türk devletlerinin birbirine devreden bir müzik mirası bıraktığı 

düĢünülmektedir. YerleĢik kültürle ve çevreyle olan etkileĢimiyle büyümüĢ ve 

zenginleĢtiği düĢünülmektedir. Geleneksel Türk Müziği kültür birikiminin en sanatlı 

meyvesi Osmanlı Ġmparatorluğu döneminde ortaya çıktığı var sayılabilir. Türkiye 

Cumhuriyeti‟nin kurulmasıyla yenilikçi, çağdaĢlaĢma faaliyetleri kapsamında çok sesli 

müzik örnekleri verilmeye baĢlandığı görülmektedir (Uçan, 2000: 51). 

2.2. AHMET ġAHĠN AK‟A GÖRE TÜRK MÜZĠĞĠ DÖNEMLERĠ 

Ahmet ġahin Ak Türk Musikisi Tarihi (2002) adlı kitabında, Türk müzik tarihini 

altı bölüm olarak ele almıĢtır. Ak, Türk tarihinin geliĢimiyle birlikte Türk müziğini de 

değerlendirerek ele almıĢtır.  

2.2.1. BaĢlangıcından XVI. YY. Sonuna Kadar Türk Mûsikîsi 

Bu dönem, Türk müziğinin hazırlık ve oluĢum dönemini oluĢturmaktadır. 

Arkeolojik kalıntı ve belgelerde Türklerin müziğe olan ilgisi görülmektedir. Dini 

törenlerde müziğin kullanıldığı ve ilkel müzik aletlerinden faydalanıldığı bazı 
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kaynaklarda belirtilmektedir. Ġlk dönemde Türkler, müziği mistik coĢkulu unsurlar 

taĢımasından dolayı dini törenlerde kullanılmıĢtır. ġamanlar, müziği dini törende 

bulunanları etki altına almak amacıyla kullanmıĢtır (Ak, 2002: 35). 

Tarihsel süreçte birbirine yakın coğrafyada kurulan Türk devletleri, bir önceki 

Türk devletinden edindiği kültürel mirası zenginleĢtirip geliĢtirerek devretmiĢtir. Bu 

dönemde Farabi, Ġbn-i Sina, Sultan Veled ve Safiyüddin Abdülmümin Urmevi gibi 

isimler yaĢamıĢ ve Türk müziğinin geliĢim ve aktarımına katkı sağlamıĢlardır. 

Müzikoloji alanında ilk çalıĢmalar ve yazılı kaynakları ortaya koymuĢlardır (Ak, 2002: 

47). 

2.2.2. Klasik Öncesi (Preklâsik) Dönem 

Abdülkadir Merâgî (1353/1360- 1435) ile Itrî (1640-1712)‟ye kadar uzanan 

dönemdir. Farabi birinci, Ġbn-i Sina ikinci üstad olarak sayıldıkları yerli ve yabancı 

kaynaklarda belirtilmiĢtir. Azerbaycan‟ın Marâga Ģehrinde doğmuĢ olan Marâgalı 

Abdülkadir, Üstad-ı Sâlis (üçüncü üstâd) olarak adlandırılan Türk bilgin ve musikiĢinas 

bu dönemde yaĢamıĢ ve yazılı eserlerle Türk müziğinin geliĢimine katkı sağlamıĢtır. 

Döneminin önemli hükümdarları tarafından çalıĢmaları desteklenmiĢtir (Ak, 2002: 51).  

Osmanlı Devleti‟nin kuruluĢundan yaklaĢık iki asır sonra hükümdar olan II. 

Murad Osmanlı Devleti‟nde kültür sanat alanında birçok faaliyet göstermiĢ, bu dönemle 

birlikte hükümdarlarla birlikte devlet adamları da müzik çalıĢmalarıyla katkıda 

bulunmuĢ, müzikolojik eserler ortaya koymuĢlardır. Hızır Bin Abdullah, Lâdikli 

Mehmet Çelebi, Gazi Giray Han, ġeyh Abdülâli Efendi gibi isimler de bu dönemde 

yaĢayan bestekârlar arasındadır (Ak, 2002: 57). 

2.2.3. XVII. YY. Türk Mûsikîsi 

Türk müziğinin geliĢme asrıdır. Kantemiroğlu edvarı bu asrın en önemli eseri 

olarak gösterilebilir.  Yazılan edvar ve ebced notası kullanılarak dönemin eserleri yazıya 

geçirilmiĢ, günümüze ulaĢması sağlanmıĢtır. Enderûn‟da eğitim gören Kantemiroğlu, 

Ebced notasını kullanarak, Kitâb-ı Ġlmi‟l- Musikî alâ Vechi‟l-Hurûfat adlı kitabında 315 

peĢrev, 40 sazsemâîsine yer vermiĢtir. (Ak, 2002: 61). 

Bu döneminde yaĢamıĢ diğer önemli bilgini, Enderûn‟da eğitim görerek Türk 

müziğini öğrenerek döneminin müzik örneklerini notaya alan Ali Ufki Bey‟dir. Notaya 

aldığı eserleri Mecmûa-î Saz-ü Söz adlı kitapta yayınlamıĢtır (Ak, 2002: 64).  Bu 
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dönemde yaĢayan bazı musikiĢinaslar; Hafız Post, Hatip Zakiri Efendi, Benli Hasan 

Ağa, Köçek DerviĢ Mustafa Dede gibi isimlerdir. 

2.2.4. XVIII. YY. Türk Mûsikîsi 

XVII. yüzyıldaki büyük ilerleme, etkisini XVIII. yüzyılda da devam etmiĢtir. 

Büyük bestekârlar eserler vermeye devam etmiĢ ve Itrî ile klasik dönem zirveye 

ulaĢmıĢtır. Bu dönemde âĢık mûsikîsi doğmuĢ, Türk Halk müziği ile iki türden 

özellikler barındıran bu müzik etkisini XIX. yüzyılda da sürdürmüĢtür (Ak, 2002: 71).  

Bu dönemde Mevlevihâneler çeĢitli sanatlarla beraber müzik üzerine çalıĢma 

yapılan merkezler haline geldiği düĢünülmektedir.  Abdurrahim Dede Efendi, Nay‟i 

Osman Dede, Ali Nutki Dede gibi bilginlerin yaĢadığı dönemdir. Osmanlı Devleti sanat, 

kültür alanında çalıĢmalarda bulunan bilginlerin çalıĢmalarını destekleyerek Türk müzik 

kültürünün geliĢimine katkı sağladığı görülmektedir. Bu dönemde Enfi Hasan Ağa, 

Zaharya Efendi, Dilhayat Kalfa, ġeyhülislam Esat Efendi, Ebubekir Ağa, Tanburi 

Mustafa ÇavuĢ, Tab‟i Mustafa Efendi gibi isimler de çalıĢmalarıyla Türk müziğine 

katkı sağlamıĢlardır. 

2.2.5. XIX. YY. Türk Mûsikîsi 

Klasik çağın etkisi azalmıĢ, birçok sanat dalında etkisini gösteren farklı 

anlayıĢlar ortaya çıkmıĢtır. Türk müziğinde romantik anlayıĢ müzikte etkisini 

göstermiĢtir (Ak, 2002: 87).  

XIX. yüzyıl hem Doğu, hem de Batı dünyası için çok önemli bir zaman dilimidir. 

”Klasik Çağ” kapanmıĢ, yeni anlayıĢ ve geleneklere göre yeni sanat akımları 

geliĢmiĢ, edebiyat, resim, musiki, heykel gibi güzel sanat kollarında bambaĢka 

karakterde eserler konmaya baĢlanmıĢtır. Türk kültür hayatına 30-40 yıl gecikerek 

gelen bu akım en belirgin Ģekilde Türk musikisinde etkisini göstermiĢ, derin 

yankılar uyandırmıĢ, yüzyılın ortalarından itibaren musikî sanatımızda “Romantik 

Edebiyat” doğmuĢtur (Ak, 2002: 87). 

Bu dönemde bestekârlar, Kâr, Beste, Semâî gibi formların yanında ġarkı 

formunu sıklıkla kullanmaya baĢlamıĢlardır. Sanat akımları dini müzik üzerinde de 

etkisini göstermiĢ Durak, TevĢih gibi büyük formların yerini ilahiler almaya baĢlamıĢtır. 

Sultan III. Selim devrin en önemli padiĢahı olarak döneme çok önemli katkıda 

bulunmuĢ ve ekol halini almıĢtır. Birçok eser bestelemiĢ makam terkîb etmiĢ ve 

Hammamî-zâde Ġsmail Dede, Basmacı Abdi Efendi, Suyolcuzade Salih Efendi, Delall-

zâde Ġsmail Dede Efendi olmak üzere birçok sanatkârı Türk Müziğine kazandırmıĢtır 

(Ak, 2002: 89-90).  
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2.2.6. XX. YY. Türk Mûsikîsi 

ġeyh Celaleddin Efendi, Hüseyin Fahrettin Dede, ġeyh Ataullah Efendi‟nin 

baĢlattığı Türk müziği inceleme çalıĢmaları, Rauf Yekta Bey‟in yayınlarıyla 

tanıtılmıĢtır. Bu çalıĢmalar Hüseyin Sadettin Arel, Suphi Ezgi gibi isimlerle derinleĢmiĢ, 

çağdaĢ ilmin ıĢığıyla Türk müziği nazariyatı çalıĢmaları sistemli bir hale gelmiĢtir (Ak, 

2002: 124). 

2.3. MEHMET TIRAġÇI‟YA GÖRE TÜRK MÜZĠĞĠ DÖNEMLERĠ 

Mehmet TıraĢçı Türk Mûsikîsi Nazariyatı (2019) kitabında, Türk müziğinin 

nazari tarih ve geliĢimini yansıtan bir çalıĢma ortaya koymuĢtur. TıraĢçı (2019), Türk 

müziğini ilk Türk devletleri tarihiyle beraber baĢladığını belirterek, Ġslamiyet ile birlikte 

yerleĢtiği coğrafyada çeĢitli etkileĢimlerle müzik kültürüne katkıda bulunduğunu 

aktarmıĢtır. Türk Mûsikîsi Nazariyatı Tarihini beĢ baĢlık altında ele almıĢ ve 

sınıflandırmıĢtır. 

2.3.1. Ġlmî OluĢum Öncesi Türklerde ve Araplarda Mûsikî 

Türk müziği, kökü Hunlar (M.Ö. III – M.S. 216) zamanına kadar uzanmaktadır. 

Ġlk dönemlerde insan sesi ön plandadır. Aynı dönemde çeĢitli çalgı aletleri Türk 

müziğinde kullanılmıĢtır. Müzik insan veya hayvanlar üzerinde etkili olma, doğaüstü 

güçlerle iletiĢim kurmakta araç olarak kullanılmıĢtır (TıraĢçı, 2019: 37).  

2.3.2. Urmevî Öncesinde Nazarî OluĢum Dönemi ( IX - XIII YY.) 

Bu dönemden önce de Türkler ve Araplar tarafından müzik üzerine çeĢitli 

çalıĢmalar yapılmıĢ fakat günümüze ulaĢmamıĢtır. Urmevî öncesi nazarî oluĢum dönemi 

olarak isimlendirilen bu döneminde elimize ulaĢan ilk eser El-Kindî tarafından 

hazırlanan risalelerdir. Platon ve Pythagoras ekolünü, Ġslam mûsikî ekolünü sistemli 

hale getirmiĢtir. El-Kindî‟nin ortaya koyduğu çalıĢmalarla mûsikîyi matematik, tıp, 

astroloji gibi ilimlerle iliĢkilendirerek dönemin mûsikî anlayıĢını sistemleĢtirmiĢtir. El-

Kindî‟nin çalıĢmaları bu alanda günümüze ulaĢan ilk eserlerdir (TıraĢçı, 2019: 49-50). 

Bu dönemde Fârâbi, Ġbn Sînâ, Mufaddal Bin Seleme ilim adamları mûsikî üzerine 

çalıĢmalar yapmıĢlardır. 
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2.3.3. Sistemci Okul ve Ġlim Erbabı ( XIII - XV. YY.) 

Bu dönemin en önemli özelliği edvarların hazırlanması ve makamların seyir ve 

perdelerine göre ifade edilmemesidir. Bu anlayıĢ dönemin en önemli nazariyatçısı olan 

Safiyyüddin Urmevî‟den önce kullanılmadığı ortaya konulmuĢ ve Safiyyüddin sistemci 

okulun kurucusu olarak kabul edilmiĢtir. Daire Ģemasıyla makamların iliĢkilendirilerek 

anlatıldığı bu dönemde Lâdikli, ġirvânî, KaĢânî istisnaları dıĢında, musiki ve astroloji 

arasında olduğu var sayılan iliĢkiye itibar edilmemektedir (TıraĢçı, 2019: 127). 

Bu dönemin mûsikî anlayıĢında Fârâbî ve Ġbn Sînâ‟nın etkili olduğunu isfade 

edebiliriz. Genel olarak mûsikînin matematiksel ifadesi konu edilir ve Kindî ile 

Ġhvân-ı Sâfâ‟da görülen mûsikî ile astroloji arasındaki iliĢkiye itibar edilmez. Tabii 

bunda ġirvânî, KaĢânî ve Lâdikli bir istisnadır. Ayrıntılara girmeseler ve sistemci 

okulun ana çizgilerine uymasalar da mûsikî düĢüncesinde yer yer farklı konuları 

ele alırlar. Fakat devirleri yine bu okuldaki gibi edvar mantığı ile ele almaları onları 

bu okula dahil etmeyi gerekli kılar (TıraĢçı, 2019: 127).  

Sistemci okulda seslerin oluĢumu ve ortaya çıkan seslerin birbiriyle olan uyumu 

ele alınarak bu sesler sınıflandırılarak aralıklar belirlenir. Bu dönemde Safiyyüddin 

Urmevî, Abdülkadir Merağî, Ali ġah Bin Hacı Büke gibi isimler bulunmaktadır. 

2.3.4. Anadolu Okulu ve ĠĢ Erbâbı Dönemi ( XV – XIX. YY.) 

XV. yüzyıldan XX. yüzyıla kadar etkisini sürdürmüĢ özellikle Osmanlı 

topraklarındaki anlayıĢı ele alır. Bu dönemde kullanılan perdeler isimlendirilmiĢ, 

gezinme bölgesi, geniĢlemesi ve durakları anlatılarak makamlar anlatılmaya 

çalıĢılmıĢtır. Makamlar perde isimleriyle anlatılmaya çalıĢılmıĢtır. Müziğin insan 

üzerindeki etkisi, ne zaman, hangi makamın hangi hastalığı tedavi edeceği gibi konular 

araĢtırılmıĢtır. Anadolu Okulu ve ĠĢ Erbâbı döneminde Kindî ve Ġhvan-ı Sâfâ‟da 

gördüğümüz anlayıĢla mûsikînin gök cisimleri, burçlar ve dört unsurla olan iliĢkisi ele 

alınmıĢtır (TıraĢçı,  2019: 185). Hızır bin Abdullah, Ali Mustafa Kevserî, Abdülbâkî 

Nâsır Dede gibi isimler yer alır. 

2.3.5. XX. Yüzyılda Mûsikî Nazariyatı Tadilat ve Yenilenme Dönemi 

Müziğin sistemleĢtirilmesi çalıĢmaları devam etmiĢ ve XX. yüzyıl Mûsikî 

Nazariyatı Tadilat ve Yenilenme dönemi olarak adlandırılan bu dönemde birçok çalıĢma 

yapılmıĢtır. SistemleĢme çalıĢmalarında matematik, fizik gibi alanlardan 

faydalanılmıĢtır. 

… sistemci okuldan sonra ilmî anlayıĢları terk edilmiĢ, perdeler ve makam seyirleri 

önem kazanarak tarife dayalı bir anlatım ortaya çıkmıĢtır. Ġlmî manada yeni 
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çalıĢmaların yapılmaması sebebiyle de zamanla ortaya çıkan perdeler, aralıklar ve 

makamları izah etmeye sistemci okulun nazarî anlayıĢı artık kifayet etmemeye 

baĢlamıĢtır. XX. yüzyılda icrayı sistemleĢtirmeye dayanan anlayıĢ aslında sistemci 

okul ile Anadolu okulunu birleĢtiriyordu. Fakat bununla birlikte yeni perde, aralık 

ve makamları da izah edebilmek için farklı anlayıĢlar ortaya konuyordu. Bu 

anlayıĢlarda artık astronomi, astroloji ve tıp gibi ilmî disiplinlerle mûsikînin 

irtibatını ortaya koyan Pythagorasçı fikirler gündemden düĢecek, ses sisteminde 

fizikten, perde hesaplamalarında ise matematikten faydalanılacaktı (TıraĢçı, 2019: 

229).   

Ġcranın sistemleĢtirildiği bu dönemde, ses siteminde fizikten, perde hesaplarında 

matematikten faydalanılmıĢtır (TıraĢçı, 2019: 229). Raûf Yekta Bey, Abdülkadir Töre, 

Hüseyin Saadettin Arel gibi isimler yer almıĢtır. 

2.4. ERCÜMENT BERKER‟E GÖRE TÜRK MÜZĠĞĠ DÖNEMLERĠ 

Müzikolog, besteci Ercüment Berker, Türk müziği tarihini altı baĢlıkta toplamıĢ 

ve sistematik bir disiplin içerisinde inceleyebilmek için dönemlere ayırarak ele almak 

gerektiğini belirtmiĢtir. Türk müziğine ait ilk yazılı belgeler XIII. yüzyıldan günümüze 

ulaĢmıĢtır.  

Hazırlık ve OluĢma Dönemi; baĢlangıcından Merâgalı Abdülkâdir‟e (1360-

1435) kadar devam eden dönemdir. Türk tarihine ait ilk yazılı bilgilere Çin 

kaynaklarında rastlanmaktadır. Bu bilgiler Türk müzik tarihi açısından önem arz 

etmektedir. Çin kaynaklarında yapılan incelemeler, Çin‟de geliĢmiĢ bir müzik nazari 

sisteminin olduğunu ortaya koymuĢtur. Bu belgelerde Orta Asya Türklerinin mûsikîye 

olan katkıları da ele alınmıĢtır.  (Berker, 1985: 149-150).  

Çin musikisini ilk defa esaslı Ģekilde inceleyip “Klâsik Çin Musikisi Tarihi” isimli 

eserini 1912‟de kaleme alan ve 1921 de Lavignak Musiki Ansiklopedisinde 

yayınlanan Maurice Courant incelemelerine göre Milâttan hiç olmazsa on asır 

evvel, yani Fisagorcular‟dan yüzlerce yıl önce Çin‟de incelmiĢ bir musiki 

nazariyatının gam tecrübeleri yapılmıĢ bulunuyordu (Berker, 1985: 150).  

Orta Asya Türklerinin KaĢgar, Buhara gibi kültür merkezlerindeki müzik 

kültürünün seviyesi, Çin kaynaklarında yer almıĢtır. Türk müziği tarihinin milattan 

önceki dönemleri hakkında bilgi edinilebileceği ifade edilmiĢtir. X. yüzyılda Türklerin 

Ġslamiyeti kabulünden sonraki dönemde çevre coğrafya ve kültürlerin etkisiyle değiĢip 

geliĢerek bugünki müzik kültürünün temelleri atıldığı anlaĢılmaktadır (Kösemihal‟den 

akt. Berker, 1985: 150). XIII. yüzyılda Türk devletlerinin geliĢimi ve kültür hayatı 

Yunus Emre, Mevlânâ Celaleddin Rûmî gibi mutasavvıfların katkılarıyla geliĢmiĢ ve 

zenginleĢmiĢtir. (Berker, 1985: 151). 
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Klâsik Öncesi veya Preklâsik Dönem Merâgalı Abdülkâdir‟ den, Itrî‟ye (1640-

1712) kadar uzanan dönemdir. Bu Osmanlı devleti padiĢahlarının sanat, kültür alanında 

yapılan çalıĢmalarını desteklemeleriyle, dönemin müzikologları tarafından eserler 

yazılmıĢtır. Merâgalı Abdülkâdir, Hızır bin Abdullah, Bedr-i DilĢad nazari çalıĢmalar, 

edvarlar ortaya koymuĢlardır (Berker, 1985: 152). XVII. yüzyılda Ali Ufkî Bey 

mecmuası, Kantemiroğlu edvarı gibi eserler ortaya konulmuĢtur. 

Berker, Itrî‟den, Dede Efendi‟ye (1778-1846) kadar uzanan dönemi Klasik 

Dönem olarak değerlendirmiĢtir. Klasik dönemde, Batı dünyasındaki geliĢmelere 

hızlanmıĢ, Türk dünyasında geçmiĢ asırlardaki güçlü etkisini yitirmeye baĢlamıĢtır. 

Edebiyat Ģiir alanındaki geliĢim ve değiĢimlerle birlikte, müzik alanında Itrî‟nin 

besteleriyle zenginleĢmiĢtir. Dönemin padiĢahları sanata ve sanatçıya olan destekleriyle 

bu dönemden birçok eser günümüze ulaĢmıĢtır (1985: 157-158). 

III. Selim Hamparsum‟a ve ġeyh Abdülbâkî Nâsır Dede‟ye iki ayrı sistemde nota 

icad ettirmiĢ ve bu kiĢiler, padiĢahınkilerle birlikte birçok eseri sistemlerinde 

notaya alarak bu eserlerin zamanımıza ulaĢmasını sağlamıĢtır (Berker, 1985: 158). 

Neoklâsik Dönem; Dede Efendi‟den, Hacı Arif Bey‟e (1831-1884) kadar uzanan 

dönemdir. III. Selim ekolünün temsilcisi bestekârlar tarafından klasik anlayıĢın dıĢında 

eserlerin ortaya çıktığı dönemdir. Klasik beste anlayıĢıyla büyük formlardaki eser 

besteleme anlayıĢı yerini küçük formlara bırakmaya baĢlamıĢtır. Bu dönemin en önemli 

bestekârlarından olan Dede Efendi, Mevlevî Ayîni‟nden, Kâr, Köçekçe gibi farklı 

formlarda eserler bestelemiĢtir (Berker, 1985: 159). 

Romantik Dönem; Hacı Arif Bey‟den, Hüseyin Saadettin Arel‟e (1880-1955) 

kadar uzanan dönemdir. Klasik formlar daha küçük formlara yerini bırakmıĢ ve Ģarkı 

formu daha öne çıkmıĢtır. Rauf Yekta, Hüseyin Saadettin Arel, Suphi Ezgi gibi 

müzikologlar tarafından Türk müziği için önemli çalıĢmalar ortaya konulmuĢtur 

(Berker, 1985: 160). 

III. Selim zamanından beri üzerinde çalıĢılan Ģarkı formunun öne geçmesi, katı 

klâsik kuralların yerine halka yakınlığına, içtenliğe, duygu inceliğine ve yüceliğine 

önem verilmesi, ulusal ve geleneksel özelliklerin daha önemsenmesi olarak 

özetlenebilir (Berker, 1985: 160). 

Reform Dönemi; Hüseyin Saadettin Arel ile baĢlayan ve devam eden dönemdir. 

BatılılaĢma politikalarıyla toplumsal ve kültürel olarak baĢlatılan değiĢimlerin, 

düzenlenerek topyekün batılılaĢma yerine çağdaĢlaĢma hedef alınan dönemdir (Berker, 

1985: 161). 
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2.5. CĠNUÇEN TANRIKORUR‟A GÖRE TÜRK MÜZĠĞĠ DÖNEMLERĠ 

Udi, bestekâr Cinuçen Tanrıkorur‟un Türk müzik tarihi üzerine de çalıĢmaları 

bulunmaktadır. Türk müzik tarihini, birçok yönden değerlendirilip incelenmesi 

gerektiğini vurgulamıĢtır. X. yüzyıldan elimize ulaĢan yazılı kaynaklardan günümüzde 

yayınlanan eserler içinde Türk müzik tarihi üzerine yapılan çalıĢmaların yetersiz 

olduğunu belirtmiĢtir. Özellikle Osmanlı dönemindeki müzik alanındaki geliĢmelerin 

incelenmesi gerektiğini ifade etmiĢtir.  

Türk mûsikîsi dini, askeri olarak iki kolda geliĢim gösteren, saz mûsikîsinden 

çok ses mûsikîsi ağırlıklı, tabiî frekans aralıklarını kullanan ses sistemine sahiptir. 

Hazırlık (Farâbî-Merâgî arası), Ön-klasik (Merâgî- Hafız Post arası), Klasik (Hafız Post, 

Ġsmail Dede arası), Yenilikçi (Ġsmail Dede-Hacı Arif Bey arası), Romantik (Hacı Arif 

Bey-Tanburî Cemil Bey arası), ÇağdaĢ (Saadettin Kaynak ve sonrası) dönemler olarak 

altı dönemde ele alınmıĢtır (Tanrıkorur, 2014: 199). Ancak Tanrıkorur Türk mûsikîsi 

tarihinin dönemleriyle birlikte siyasi, iktisadi, sosyal Ģartlarıyla ele alınarak ve diğer 

kültürde görülen sanat akımlarıyla sebep sonuç iliĢkisi kurularak bir tarihsel 

değerlendirme ve sentezinin yapılmadığını belirtmiĢtir (Tanrıkorur, 2016: 34). 

Eskilerin ulûm-i riyâziyye (matematik bilimleri)nin dört Ģubesinden biri saydıkları 

ve ilm-i şerif tavsifiyle yücelttikleri mûsikînin nazariyatı, ameliyatı, sazları ve saz 

yapımı, bestekârları, icracıları, hatta psikoloji ve kozmolojisi üzerine X. yüzyılın 

Kitâbu’l-Eğânî’sinden Y. Turan‟ın 1988 tarihli Türk Mûsikîsinin Mes’eleleri’ ne 

kadar Arapça, Farsça ve Türkçe çok sayıda risale veya ansiklopedik eser 

yazılmıĢtır. Ancak, ne büyük yazıktır ki, muhteĢem bir sanat olan Türk mûsikîsiyle 

onun da zirvesi olan Osmanlı mûsikîsinin müdevven bir tarihi Ģu ana kadar kaleme 

alınmıĢ değildir (Tanrıkorur, 2016: 34). 

   Türk Edebiyatında olduğu gibi, Türk mûsikîsini Ġslâm‟dan önce Türk mûsikîsi, 

Ġslâmî dönem Türk mûsikîsi olarak ikiye ayrılarak incelenebilir. Aynı Ģekilde Türk 

mûsikîsi Osmanlı öncesi ve Osmanlı dönemi olarak iki kısma bölünebilir. Osmanlı 

Devleti‟nin ses, müzik kültürünü hazırlayan Osmanlı öncesi dönemdir. Osmanlı öncesi 

dönem, Türklerin Orta Asya‟dan itibaren yaĢayıĢlarını da ele alan büyük bir hazırlık 

dönemidir. (Tanrıkorur, 2016: 33-34). Cinuçen Tanrıkorur Osmanlı Türk mûsikîsinin 

tarihi akıĢını; GeliĢmesi, Yayılma ve Tesirleri, Bozulma ve ÇöküĢ olarak üç baĢlıkta 

toplamıĢtır.  

2.5.1.Türk Mûsikîsinin GeliĢmesi 

Orta Asya Türklerinde büyücü, Ģair-çalgıcılar ordunun kahramanlıklarını öven 

kopuzcular aĢıklar, diğer taraftan Farabî, Urmiyeli Safiyüddin, ġîrazlı Kutbiddin ve 
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Merâgalı Abdülkâdir gibi sanatkârlar Osmanlı öncesi dönemde bu mûsikînin temelini 

oluĢturmuĢlardı (Tanrıkorur, 2016: 33-34). 

Türk mûsikîsinin temelleri Orta Asya Türk toplulukları tarafından atılmıĢ ve 

hâkimiyet sahalarındaki kültürlerle etkileĢim içerisinde olarak geliĢim sağladığı 

düĢünülmektedir. Binlerce yıldır çok geniĢ coğrafyaya yayılmıĢ olan Türk toplulukları, 

Osmanlı dönemine bir köprü olduğu ve bu dönemin temelini oluĢturduğu 

görülmektedir. 

Türk mûsikîsinin geliĢimi, Türk devletlerinin oluĢturduğu kültür 

merkezlerindeki çalıĢmalarla bağlantılıdır. Farabi‟den Itrî‟ye kadar geçen sürede, 

Balasagun, Fârab, KaĢgar, Gazne, Belh, Herat, Urmiye, Merâga, Bağdat, Konya, Bursa, 

Edirne ve Ġstanbul gibi Ģehirlerin kültür-sanat merkezi konumunda oldukları 

görülmüĢtür. Bu merkezlerin oluĢumunda, sanat ile iç içe olan hükümdarların da 

katkısıyla sanat tarihindeki yerini almıĢtır. ÇeĢitli sanatlarla birlikte hükümdarların 

mûsikî alanındaki nazari ve ameli çalıĢmaları ödüllendirmesiyle de, sanatın 

geliĢmesinde etkisi olmuĢtur (Tanrıkorur, 2016: 34).   

Türklerin diğer sanat dallarıyla birlikte, mûsikî üzerine çalıĢmaları hâkimiyet 

kurduğu alanlarda oluĢturdukları kültür merkezlerinde geliĢim gösterdiği görülmektedir. 

Hükümdarların mûsikîye olan ilgileri bu geliĢimi desteklediği düĢünülmektedir.  

Osmanlı devleti, II. Murad döneminde Enderun Mektebi‟nde verilen derslere 

edebiyat ve mûsikî derslerini de dahil etmiĢtir. Döneminin mûsikîĢinaslarını 

desteklemiĢtir. Hızır bin Abdullah II. Murad‟ın teĢvikiyle Osmanlıca ilk mûsikî kitabını 

yazmıĢtır. Türk mûsikîsi tarihinin ilk nazariyatçısı olan Safiyüddin tarafından yazılan 

Farsça Edvâr, Ahmetoğlu ġükrullah tarafından Türkçeye çevrilmiĢ ve II. Murad‟a 

sunulmuĢtur. Bedr‟i DilĢad tarafından yazılan Murad-nâme adlı eserde mûsikîye uzun 

bir yer verilmiĢ ve II. Murad dönemindeki mûsikî alanında yazılan eserlerden bir diğeri 

olmuĢtur. Bu dönemde ayrıca Merâgî, Makâsıdü‟l-Elhan adlı eserini II. Murad‟a 

sunmuĢtur. (Tanrıkorur, 2016: 35-36).  

Osmanlı Türk Mûsikîsi‟nin geliĢimi dönemi II. Bayezid‟in Edirne‟de inĢa 

ettirdiği külliyenin ġifahanesi‟nde türlü hastalıklar için, Türk geleneklerinde yer aldığı 

üzeri mûsikînin iyileĢtirici etkisinden faydalanılmıĢtır. Bu dönemde Lâdikli Mehmet 

Çelebi tarafından Zeyn‟ül-Elhan adlı eser II. Bayezid‟e sunulmuĢtur.  
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II. Bayezid, 1486‟da Edirne‟de yaptırdığı Külliye‟sinin ġifâhane‟sinde (bir tür 

üniversite hastanesi) sinir ve akıl hastalarının, hastalık tür ve derecelerine göre 

sünbül, Ģebboy, karanfil, yasemin ve fesleğen kokularıyla üveyik, keklik ve 

bıldırcın etlerinin yanı sıra, eski Türk âdetinin devamı olarak, 10 makamdan özel 

olarak bestelenen mûsikî parçalarıyla da tedavi edildiği bir medeniyetin 

hükümdarıdır (Tanrıkorur, 2016: 36).  

Dönemin padiĢahı IV. Murad fetih edilen yerlerdeki sanatçıları Ġstanbul‟a 

getirmiĢ ve Ġstanbul‟un sanat merkezi haline gelmesine katkı sağlamıĢtır. IV. Murad – 

IV. Mehmed dönemleri mûsikî alanında çalıĢmaların devam ettiği, Hâfız Post, 

TaĢcızâde Recep Çelebi, Ali Ufkî Bey gibi mûsikî bilginlerinin çalıĢmalarının yer aldığı 

dönemdir. Asıl adı Alberto Bobowsky olan Leh asıllı, Santurî Ali Ufkî‟nin XV. 

yüzyıldan kendi dönemine kadar çeĢitli formlardaki eserleri notaya aldığı Mecmua-i Sâz 

ü Söz adlı eseri dönemin önemli çalıĢmalarından birisidir. Enderun‟da eğitim gören 

Dimitri Kantemir, hem Osmanlı tarihini Latince olarak kaleme alan bir tarihçi, hem de 

II. Ahmed‟e ebced notasıyla yazdığı 350 saz eserinin bulunduğu edvarı yazarak 

dönemine ait eserlerin günümüze ulaĢmasını sağlamıĢtır (Tanrıkorur, 2016: 38). 

Osmanlı Mûsikîsi geliĢimi içerisinde Mevlevîhaneler‟in katkısı da 

bulunmaktadır. Galata Mevlevîhanesi postniĢini Nâyî Osman dede Farsça nazariyat 

kitabı yazmıĢtır. Türk Ģiirinde, temsil ettiği dönemde çok önemli olan Nedim‟in yeri ne 

ise, Türk mûsikîsi içinde Mustafa ÇavuĢ bunun karĢılığı olarak gösterilebilir. XIX. 

yüzyılda Hacı Ârif Bey Ģarkı formunun en önemli temsilcisidir (Tanrıkorur, 2016: 39).  

2.5.2. Türk Mûsikîsinin Yayılma ve Tesirleri 

Osmanlı devletinin yayılıĢıyla birlikte, fetih edilen yerlere Türk mûsikîsi de 

taĢınmıĢtır. Askerî amaçlarla oluĢturulan mehterler ve merasimlerdeki ihtiĢamlı etki, 

fetih edilen yerdeki halkın bu müziğe ilgisini arttırmıĢtır. Ġran, Hindistan, Balkanlar ve 

Arap coğrafyalarına bu Ģekilde yayılmıĢtır (Tanrıkorur, 2016: 39). 

Osmanlılar mûsikîlerini fethettikleri ülkelere götürmüĢ ve bu ülke 

insanlarının, askerî (mehter) ihtiĢamından korktukları, ama merasim 

(nevbet) cazibesinden etkilendikleri mûsikîlerinin, bir süre sonra, herhangi 

bir zorlama söz konusu olmaksızın, o ülkelerin müzisyenlerince de – tabiî 

kendi dillerinde ve millî zevklerine göre az veya çok değiĢmiĢ olarak – 

çalınıp söylendiğini görmüĢlerdir (Tanrıkorur, 2016: 39). 

Bu baĢlık altında Osmanlı Devleti‟nin fetih edilen yerlerdeki tesiri; Hristiyan 

kültür dairesi ülkelerine yönelik tesirler, Ġslami kültür dairesi ülkelerinde Osmanlı 

mûsikîsi tesirleri baĢlıklarıyla iki ayrı dalda incelenmiĢtir. 
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2.5.2.1.Hıristiyan Kültür Dairesi Ülkelerine Yönelik Tesirler 

Osmanlı mûsikîsi hakimiyet kurduğu yerlerde askeri ve sanat mûsikîsi alanında 

etki etmiĢtir. Davul, Zil, Çelik Üçgen gibi mehter âletleri senfoni orkestralarındaki 

yerini almıĢ, yabancı opera, senfoni bestekârların Türk konulu eserler bestelemesiyle 

etkisini göstermiĢtir. Vurmalı sazlar dıĢında, kendi müziklerinin imkan verdiği ölçüde 

Türk mûsikîsi makamlarını da taklit etmiĢlerdir (Tanrıkorur, 2016: 40).  

Haçlılar eliyle Batı‟ya götürülen Türk Kopuz‟u (Ud) Batı dillerinde – Arapça al’-

oud’ dan alınma olduğu için hep L ile baĢlayan – Luth, Lute, Laute, Linto vb. 

adlarla tanınmıĢ ve en büyük besteciler, daha sonra yerini Gitara bırakacak olan bu 

saza XIII.- XVIII. yüzyıllar arasında geniĢ bir repertuar kazandırmıĢlardır. 

Macarlar Ud‟u ilk adı olan Kopuz‟dan bozulma Kobza adıyla tanımıĢlardır. 

Ortaçağ‟da Ġtalyanlar Dede Korkut‟un Kolca Kopuz‟una Colascione adını 

vermiĢlerdi (Tanrıkorur, 2016: 40). 

Osmanlı Devleti‟nin fetih ettiği topraklara Türk mûsikînin özelliklerini taĢıdığı 

gibi, buradan kendi mûsikîsine de çeĢitli kazanımlar sağladığı ve etkileĢim kurduğu 

düĢünülmektedir. 

2.5.2.2. Ġslami Kültür Dairesi Ülkelerinde Osmanlı Mûsikîsi Tesirleri 

Ġran, müslüman olduktan sonra edebiyat, mûsikî kültürel alanlarda Arapların 

etkisinde kalmıĢtır. Türklerin de müslümanlaĢmasıyla uzun süreler Türk mûsikîsi 

etkisine girmiĢtir. Ġran mûsikîsi, eski mûsikî anlayıĢı ve Türk mûsikîsinin karıĢımıdır. 

Hüseyin Baykara ve çevresinde bulunan sanatkârlar, Ġran-Türk mûsikîsi etkileĢiminin 

temsilcisi olmuĢlardır (Arel. Akt. Tanrıkorur, 2016: 41). 

Arap edebiyatı etkisiyle önce Arap ve Ġran coğrafyasında Osmanlı Mûsikîsinin 

uzun dönemler etki ettiği bölgelerdir. BaĢlıca Arap kültür merkezleri olan,  Kahîre, 

ġam, Beyrut, Tunus ve Cezâyir gibi Ģehirlerde Osmanlı Mûsikîsi icra edilmiĢ ve bu etki 

XX. Yüzyılın ilk çeyreğine kadar etkisini sürdürmüĢtür (Tanrıkorur, 2016: 41).  

2.5.3. Bozulma ve ÇöküĢ 

Osmanlı Devleti son döneminde, batılı anlamda opera tiyatro ve orkestraların 

itibarı artmasıyla, millî mûsikînin etkisi azalmıĢtır. Fasıl icra anlayıĢından uzaklaĢılarak, 

solo icranın etkisini artırması, musiki eğitiminde yaĢanan aksaklıklar bozulma ve 

çöküĢün belli baĢlı sebepleridir (Tanrıkorur, 2016: 43). 

XIX. yüzyıl, Osmanlı mûsikîsinin, ilk ikisi neo-klasik üslûbu, diğer ikisi (biri ses, 

biri sazda) devrimci üslûbu benimsemiĢ olan dört büyük romantiğin, kadîm 

medeniyetin enkazı altında bir kor gibi gülümsediği son dönemdir. Zekâî Dede ile 
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Tanbûrî Ali Efendi ve Hacı Ârif Bey‟le Tanbûrî Cemil Bey. Edebî form akımlarla 

hemen paralel bir geliĢme çizgisinde yürüyen Osmanlı mûsikîsi klasik anlamda 

doruğuna Hâfız Post Itrî, Zaharya, Osman Dede, Ebubekir ve Abdülhalim ağalar ve 

Tab‟î ile çıkmıĢ, bu bestekârlar da en güzel eserlerini Fuzûlî, Bâkî, Nâbî, Nefî, 

Nedîm, Nev‟î, Fasîh, Fâzıl, Fıtnat ve Vâsıf gibi klasik dîvân Ģairlerinin gazelleri 

üzerinde vermiĢlerdir (Tanrıkorur, 2016: 43). 

XIX. yüzyıldan itibaren değiĢen Ģartlarla büyük formlu eserlerin kullanımı 

azalmıĢ uzun terennümler kullanılmamak için daha küçük formlarda besteler yapılmaya 

ihtiyaç duyulmuĢtur.  

3.TÜRK MÜZĠĞĠNDE MAKAM  

Seslerin bir arada belirli kurallarla uyum içinde bir araya gelmesiyle Türk 

müziğinin temelini oluĢturan makam olgusunu oluĢmaktadır. Türk müziği tarihi 

içerisinde makamla ilgili birçok tanım ve açıklama yapılmıĢtır.  

Türk müzik sistemiyle, Arap, Acem, Hint milletleri müzikleriyle benzerlikler 

taĢımaktadır. Arap ve Türk kültürü için ortak olan baĢka bir kavram da makam 

kavramıdır. Makam etimolojik olarak Arapça kökenlidir. Kalkma, ayakta durma fiil 

kökünden türemiĢ olan makam kelimesi durulan yer anlamına gelmektedir (Tanrıkorur, 

2016: 139). Ferit Develioğlu (2001); makamın kelime anlamını durulacak yer, durak 

olarak tanımlamıĢtır. 

Türk müziğinden makamın tanımlarken; Seyir, ÇeĢni, Geçki gibi terimlerden 

faydalanılmıĢtır.  

SEYĠR: Makamı ifade eden diziyi kullanarak, seslerin bir arada kullanılması 

seyir olarak ifade edilmektedir. Her makamın kendine özgü seyiri bulunmaktadır 

(Kutluğ, 2000: 91). 

ÇEġNĠ: Türk müziğinde makamları oluĢturan seslerin zihnimizde meydana 

gelen duyum zevki ve melodik ifadeye çeĢni adı verilmektedir (Kutluğ, 2000: 92). 

GEÇKĠ: Makam meydana getiren dizinin dıĢında, eser içerisinde baĢka bir 

makamın dizisi kullanılarak eserin makamı içerisinde baĢka bir makamın kullanılmasına 

geçki adı verilmektedir (Kutluğ, 2000: 93). 

Türk müziğinde makam anlayıĢı hususunda müzikolog Rauf Yekta Bey‟den 

baĢlayarak, Hüseyin Saadettin Arel, Ġsmail Hakkı Özkan, Ekrem Karadeniz ve günümüz 

makam anlayıĢının ortaya konulması açısından Cinuçen Tanrıkorur‟ un makam anlayıĢı 

ele alınmıĢtır. 
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3.1. RAUF YEKTÂ BEY‟E GÖRE MAKAM TANIMI 

Müzikolog, eğitimci Rauf Yektâ Bey, müzik tarihimizdeki birçok eseri 

inceleyerek müzikolojik çalıĢmalar ortaya koymuĢtur. ÇalıĢmalarıyla Cumhuriyet 

dönemi müzikologları ve bestecilerine kaynaklık etmiĢtir. Rauf Yektâ Bey “ …makam 

bir oluĢ tarzıdır. Kendisini teĢkil eden çeĢitli nisbetlerle ve aralıkların düzenlenmesiyle 

vasfını belli eden musiki skalasının hususi bir Ģeklidir” diyerek makamı tanımlamıĢtır. 

Makamda bulunması gereken altı Ģartı da Ģöyle tanımlamıĢtır: TeĢkil edici unsurlar; 

Türk musikisinin makamlarının her biri bir dörtlü veya beĢlinin ilâvesiyle Ģekil 

bulmaktadır (Yektâ, 1987: 67). 

Eski Yunanlılarda tetrakord ve pentakord bir veya iki sekizli ihtiva eden uzun 

devreler içerisinde yer aldıkları zaman mükemmel sistemler teĢkil ediyorlardı. 

Keza Türklerde her ne kadar makamların çoğu tetrakorda muadil olan dörtlü 

aralığın üzerine çok defa esaslı surette kuruldukları gibi, pentakorda muadil olan 

beĢli aralığın üzerine de kurulmuĢlardır. Tatbikatta yalnız bu dörtlü ve beĢli ile 

iktifa edilmemiĢ ve nağmeyi süslemek gayesi ile sekizliye, duruma göre bir beĢli 

veya bir dörtlü ilave edilerek tamamlanmıĢtır. Bu suretle Türk musikisinin 

makamlarının her biri bir dörtlü veya beĢlinin ilavesiyle Ģekil bulur (Yekta, 1986: 

67). 

Rauf Yektâ, makamların dörtlü ve beĢlilerle kurulduğunu, ilave olarak istenirse 

bir dörtlü veya beĢlinin eklenebileceğini ifade ettiği görülmektedir. Ayrıca herhangi bir 

dörtlü ile beĢlinin birleĢmesinden uyumlu bir sekizlinin ve bir makamın oluĢacağı 

anlamının da çıkarılmaması gerektiğini belirtmiĢtir (1986: 67).   

Makamı oluĢturan Ģartlardan bir diğeri Ambitus kavramıdır. Makamın 

kuruluĢunda kullanılan seslerin tamamını ifade eder (Yektâ, 1986: 67). 

Ambitus kelimesi ile pestten tize kadar bir makamın kuruluĢu içerisine giren 

seslerin tamamını ifade ediyoruz. Avrupa musikisinin iki makamının ambitusu 

ancak bir sekizlidir; fakat Türk musikisinde her ne kadar bazı makamların 

ambitusu bir sekizliyle tespit edilmiĢse de bu ambitusu geçen makamlar olduğu 

gibi buna bile vasıl olmayan bazıları da vardır. Binnetice her makam için, bunu 

esaslı surette gerçekleĢtiren dörtlünün ve beĢlinin yalnız Ģekilleri değil, fakat bu 

makamın ambitusunun mutad olarak ihtiva ettiği diğer sesleri de vermek 

mecburiyetindeyiz (Yektâ, 1986: 67). 

BaĢlangıç; Güçlü bölümüyle benzerlikleri olan bu kısım, makama ait kaidelerin 

belirlenmesiyle oluĢmuĢtur. “ … Türk makamlarına has olan nağme itibariyle kuruluĢ, 

nazariyecilerimizi bu baĢlangıç meselesini tetkike ve bundan her bir makama ait 

kaideleri tespit eden bazı esaslar çıkarmaya mecbur kılmıĢtır” (Yektâ, 1986: 67). 

Güçlü; bazı istisnalar dıĢında genel olarak Türk makamlarını güçlüsü karar 

perdesinin beĢlisidir. Ancak bazı makamların güçlü perdesi karar perdesinin dörtlüsü 
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veya üçlüsü de olabilir (Yektâ, 1986: 67). Makamın ortaya çıkması, oluĢması için 

gereken Ģartlardan diğeri karar perdesidir. 

Türk musiki makamlarının her birinin tespit edilmiĢ olan karar perdesi vardır. Bir 

makamın ancak bir karar perdesi olabilir. Eğer eserin icrası sırasında nağme, karar 

perdesinin beĢlisi, dörtlüsü veya üçlüsü arasında muvakkat (asma) kararlar yaparsa, 

tam karar perdesiyle sona ermelidir (Yektâ, 1986: 68). 

Seyir ve Tam Karar; makamı oluĢturan Ģartlardandır. Bu unsurlardan mahrum 

olan makam, ruhsuz, doğallıktan uzak, seslerin düzensiz bir yığıntı haline gelmesi 

demektir. 

Türk makamlarının teĢekkülünde seyir ve tam karar‟ın çok önemli rolleri vardır. 

Bu çifte hayatî unsurdan mahrum olan makam, makam olmayacak, ruhsuz bir 

vücut, aralarında hiçbir bağlantı olmayan, ne bir düzen, ne birbirine tâbilik bulunan 

bir takım musiki hücrelerinin birbirleri üzerine yığılmaları olacaktı. Her makamın 

hüviyetini tanımayı mümkün kılan bu unsurlardır (Yektâ, 1986: 68). 

Bu Ģartlar; seslerin birbirileriyle olan uyumunu sağlayarak makamların 

oluĢmasını sağlayan özellikler olarak belirtilmiĢtir. Rauf Yektâ Bey, makamları 

öğrenmek için dizilerin tek baĢına yeterli olamayacağını belirtmiĢ, anlatılan her makam 

için üç zamanlı usûl kullanılarak parçalar bestelemiĢtir. Ayrıca geçmiĢten günümüze 

makam isimleri ve sayıları değiĢikliğe uğramıĢtır. Eski nazari eserler On iki makam, 

yirmi dört Ģube ve altı avaze ortaya koymuĢ ve zamanla bu sayılar değiĢiklik 

göstermiĢtir. Zamanla meydana gelen bu değiĢiklik mûsikî üstadlarının mûsikîye kattığı 

zenginlik olarak ifade etmiĢtir. (Yektâ, 1986: 68). 

Türk musikisindeki makamların bunlardan ibaret olmadığını “Makamların 

yekûnu ise doksandan ziyadedir.”  diyerek belirtmiĢtir. (Yektâ, 1986: 82). 

3.2. HÜSEYĠN SAADETTĠN AREL‟E GÖRE MAKAM TANIMI 

Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟nda dersler veren Arel Türk mûsikîsi 

nazariyatı alanında kaynaklık edecek çalıĢmalar ve yayınlar ortaya koymuĢtur. Arel‟in 

nazari anlayıĢı ve ortaya koyduğu nazari sistem yaygın bir kullanım alanı bulmuĢtur. 

Arel makamı “dizide ya da lâhinde seslerin durakla ve güçlü ile münasebetlerinden 

doğan hususiyete „makam‟ denilir”, Ģeklinde tanımlamaktadır (Arel, 1993: 30). Diziler, 

dörtlü veya beĢlilerle oluĢturulan sekizliden meydana gelmiĢtir. 

Bir dizinin güzel olup olmadığını kesin olarak tayin edecek kaide yoktur. Bu daha 

ziyade zevk iĢidir. Fakat güzellik hakkında az çok fikir veren bir miyar kullanılıyor 

ki, o da, dizinin sesleri arasında tam sekizli, tam beĢli ve tam dörtlü nisbetlerinin 

sayısıdır. Bir dizide “niseb-i Ģerife” (yani iyi nisbetler) denilen bu nisbetler ne 
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kadar çok olursa, dizinin güzelliği o kadar artar. Bilâkis “niseb-i Ģerife” ne kadar az 

bulunursa dizinin güzelliği o kadar eksilir (Arel, 1993: 30).  

Tanımıyla makamı oluĢturan dizilerin içinde barındırdığı, „iyi nisbetler‟ in 

sayısına göre bir değerlendirme yaptığı görülmektedir. Arel makamları; basit makam, 

mürekkep makam, Ģed makamlar olarak üç gruba ayırmıĢtır. 

3.3. ĠSMAĠL HAKKI ÖZKAN‟A GÖRE MAKAM TANIMI 

Türk mûsikîsi nazariyatı alanında çalıĢmaları olan Ġsmail Hakkı Özkan, Türk 

Mûsikîsi Nazariyatı ve Usûlleri ve Kudüm Velveleleri kitabını kaleme almıĢtır. 

ÇalıĢmalarında konservatuvardaki nazariyat Hocası ġefik Gürmeriç‟ in Hüseyin 

Saadettin Arel, Suphi Ezgi gibi müzikologlardan faydalanılarak hazırlandığı, ders 

notlarından faydalanmıĢtır. Özkan makamı, “ Makam, bir dizide durak ve güçlü 

arasındaki iliĢkiyi belirtecek Ģekilde nağmeler meydana getirerek gezinmektir” (2014: 

115), Ģeklinde de tanımlamıĢ ve makamları seyir bakımından üçe ayırarak; inici, çıkıcı, 

ve inici-çıkıcı makamlar olarak üç Ģekilde sınıflandırdığı görülmüĢtür.  Dizi makamın 

temelini oluĢturur, ancak belli kurallar dahilinde nağme oluĢturulmazsa makam 

meydana gelmez. Özkan; “dizi statik, makam aktiftir”, diyerek, dizilerin tek baĢına 

makamı meydana getiremeyeceğini ifade ettiği düĢünülmektedir. 

Dizinin bir dörtlü ile bir beĢliden veya bir beĢli ile bir dörtlüden meydana geldiğini 

biliyoruz. Bir dizide en önemli perdeler durak, güçlü ve asma karar perdeleridir. 

ĠĢte makam, bir dizide durak ve güçlünün önemi belirtilmek ve diğer kurallara da 

bağlı kalmak suretiyle nağmeler meydana getirerek gezinmeye denir (Özkan, 2014: 

94). 

Makam üç gruptur, I. Basit makamlar, II. ġed (GöçürülmüĢ) makamlar, III. 

Mürekkep(BileĢik) makamlar (Özkan, 2014: 94). 

3.4. EKREM KARADENĠZ‟E GÖRE MAKAM TANIMI 

Hocası Abdülkâdir Töre ile yürüttüğü nazari çalıĢmalarını hocasını vefatından 

sonra devam ettirerek tamamlamıĢ ve Türk Mûsikîsi Nazariye ve Esasları adıyla 

yayınlanmıĢtır. Türk mûsikîsine çalıĢmalarıyla katkı sunmuĢtur. Ekrem Karadeniz; 

“Türk Mûsikîsinde belirli aralıklarla birbirine uyan mülâyim seslerden kurulu bir gam 

içerisinde özel bir seyir kuralı olan mûsikî cümlelerinin meydana getirdiği çeĢniye 

makam denir” (2013: 64), sözleriyle makamı tanımlamıĢtır. Makamları basit ve birleĢik 

makamlar olarak iki kısma ayırmıĢtır. 
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Makamların tanınması, diğerlerinden ayırt edilebilmesi için üç özellik vardır: 1. 

GiriĢ ve Karar, 2. Aralıklar, 3. Seyir ve ÇeĢni.  

GiriĢ ve Karar, makamın oluĢmasında önemlidir. Her makam kendine has 

oluĢturulan sekiz sesten meydana gelir ve uygun olan perdeden baĢlar. Makamı 

meydana getirilen sekiz sesten uygun olanla baĢlayan hareket, bestekârın müzik zevkine 

göre değiĢmektedir. Bu perde kesin olarak belirtilemez. Ancak karar perdesi değiĢmez 

ve kesin olarak belirtilir. Aralık, makamı meydana getiren ses dizisindeki seslerin, 

birbirilerine olan uzaklıklarıdır. Her makamın kendine ait belirli aralıkları vardır. Bu 

aralıklar kulağa hoĢ gelen seslerden oluĢturularak aralıkların korunmasıyla makamlar 

meydana getirilir (Karadeniz, 2013: 64). 

Makamları oluĢturan üçüncü husus Seyir ve ÇeĢni‟dir. Bütün makamların 

kendilerine has seyir ve çeĢni özellikleri bulunur. Bu özellikler makamı oluĢturur. 

Aralık ve seyirleri birbirine benzeyen makamları birbirinden çeĢnilerle ayırt edebiliriz. 

Kırmızı gruba giren birçok renk vardır ki hepsi de kırmızı adı altında toplanabildiği 

halde, açıklık, koyuluk veya parlaklık bakımından aralarında az çok bir fark vardır. 

Bazen bu farklar hassas bir gözün ancak ayırt edebileceği kadar az da olabilir. 

Kokularda da böyledir: bünyeleri bakımından hepsi de aynı guruba ait çeĢitli güller 

vardır ki kokuları birbirinden farklıdır. ĠĢte mûsikîde de çeĢni, renk ve koku 

demektir. Her makamın kendine mahsus kokusu ve rengi ortaya konulmazsa 

makam sakat doğmuĢ veya yerine baĢka bir makam meydana gelmiĢ olur 

(Karadeniz, 2013: 64). 

 Karadeniz kitabında makamın oluĢumu üç özellikle tanımlanmaya çalıĢarak 

konuya iliĢkin açıklama getirmiĢtir. 

3.5. CĠNUÇEN TANRIKORUR‟A GÖRE MAKAM TANIMI 

Rauf Yektâ Bey, Hüseyin Saadettin Arel, Ġsmail Hakkı Özkan, Ekrem Karadeniz 

gibi müzikologlar nazari olarak Türk mûsikîsinin ses sistemini geniĢ çalıĢmalarla ortaya 

koymaya çalıĢmıĢlardır. Tanrıkorur da ortaya koyduğu eserlerle Türk mûsikîsi nazari 

sistemlerinden de faydalanarak katkı sunmuĢtur. Tanrıkorur makamı;” …belli aralık 

düzenlerine göre teĢkil edilmiĢ olan müzik dizilerinin, keyfî değil, kalıplaĢmıĢ ezgi 

dolaĢım(=seyir) tiplerine göre kullanılmasından doğan kurallar bütünüdür” sözleriyle 

tanımlamıĢtır. Makamları seyir Ģekilleri bakımından üç grupta değerlendirmiĢ bunlar; 

çıkıcı seyir, orta bölge seyri, inici seyirdir (2016: 141). 
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Tanrıkorur, Türk Müziği‟nde makamları iki gruba ayırır: Temel makamlar ve 

birleĢik makamlar. Bizim de çalıĢmamızın parçası olan ġeddisabâ makamı birleĢik 

makamlar arasında göstermektedir (2016: 146). 

Makamları oluĢturan dizilerin belirlenmiĢ ezgi dolaĢım Ģekline seyir olarak 

tanımlandığı görülmüĢtür. Seyir, makam için önemlidir. Dizinin geliĢi güzel bir dizi 

olmaktan kurtaran özelliktir. Aynı dizeye sahip, ayrı seyir özellikleri taĢıyan makamlar 

bulunmaktadır (Tanrıkorur, 2016: 140). Makamların üç türlü seyir Ģeması vardır; Çıkıcı 

Seyir; pest perdelerinden baĢlayıp orta perdelerine doğru geliĢen seyir türü (Rast, UĢĢak, 

Hicaz, Bûselik, Segâh gibi temel makamlar). Orta Bölge Seyri; orta bölge perdelerinden 

baĢlayıp peste veya tize doğru geliĢen seyir türü (Bayatî, Karcığar, Hüseynî, Uzzâl, 

Nihâvend, Hüzzam gibi basit makamlara özgüdür). Ġnici Seyir; dizinin tiz tarafındaki 

perdelerden baĢlayıp orta ve pest bölgelere inen seyir türü (Mâhur, AcemaĢîran, 

Hicazkâr, Muhayyer, Evç gibi birleĢik makamlarda görülür). 

Bu Ģemayla seyir türlerini açıklayan Tanrıkorur, seyiri oluĢturan beĢ unsuru; 

durak, tiz durak, güçlü, yeden, aslî perde ârızî perde maddeleriyle tanımlamıĢtır (2016: 

141).  

 Durak: Seyrin bittiği perdeye verilen addır. 

 Tiz Durak: Ġnici makamlarının seyrinin baĢladığı, Durak perdesinin bir sekizli 

tizindeki sesi oluĢturan perdeye verilen addır. 

 Güçlü: Seyir sırasında, makamı oluĢturan ezgi cümlelerinin bir süre 

dinlendirildiği, soluk alma perdelerinin genel adıdır. 

 Yeden: Ezgiyi karar etmeden önce, durak perdesinin altındaki sesle, durak 

perdesini güçlendirmek için kullanılan perdeye verilen addır. 

 Aslî perde, Arızî perde: Aslî perde, makamın karakterini oluĢturan olmazsa 

olmaz öz perdeye verilen addır. Arızî perde, seyrin melodik ihtiyaçlarına göre zaman 

zaman kullanılan perdeye verilen addır. 

Dizilerin makamı oluĢturmadaki yeri, seyir kavramıyla mümkün olacağı 

vurgulandığı görülmektedir. Makamın farklı tanımları içerisinde gruplandırmada da 

farklılıklar vardır. Tanrıkorur (2014) ve Karadeniz (2013) makamları iki grupta 

sınıflandırırken, Arel (1993) ve Özkan (2014) üç gruba ayırmıĢ ve Ģed makam 
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kavramını kullandıkları görülmüĢtür. Genel olarak makam, diziyi oluĢturan seslerin 

belirli nağmeler, ifadeler oluĢturması olarak tanımlanabilir.  

4. CĠNUÇEN TANRIKORUR’UN HAYATI 

Udi bestekâr Cinuçen Tanrıkorur, 1938 yılında Ġstanbul‟un Fatih semtinde 

dünyaya gelmiĢtir. Annesi Adalet Hanım, Babası ZaferĢan Bey‟dir. Çocukluğu ailesinin 

iĢ hayatı sebebiyle Ġstanbul‟un farklı semtlerinde geçmiĢtir (Tanrıkorur, 2014: 36). 

Annesi Adalet Hanım, Kırım asıllı Sabri Bey‟in ikinci çocuğudur. Ġnhisarlar 

Ġdaresi memuriyetinde bulunmuĢ, Mustafa Sunar‟dan ud eğitimi almıĢtır. Babası 

ZaferĢan Bey, Hacı Tahir Efendi‟nin beĢ çocuğundan üçüncüsüdür. Bir edebiyat 

meraklısı ve birçok farklı meslekle meĢgul olmuĢ, zanaatkâr ve çevresi tarafından 

“Hezâr-fen”(bin becerili) olarak tanımlanırdı (SağbaĢ, 2019: 16).Aile hayatı içinde sanat 

ve edebiyatla iç içe bir çocukluk geçiren Tanrıkorur‟ un, müziğe olan kabiliyeti de erken 

yaĢlarda fark edildiği görülmektedir. 

10 yaĢında, ÇarĢıkapı‟da Güleryüz Radyo mağazasında hatıra plağı 

doldurtulmuĢ ve bu plakta “ Sen de Leyla‟dan mı öğrendin cefâkâr olmayı” ve “ Ellere 

uzaktan bak, bana yakın gel” Ģarkılarını okumuĢtur (SağbaĢ, 2019: 18). 14 yaĢında ilk 

bestesi Ferahnâk makamında Sazsemâîsi bestelemiĢ, bestecilik çalıĢmalarına 

baĢlamıĢtır. 

Tanrıkorur Lise öğrenimini Ġtalyan Lisesi‟nde, Ali Nüzhet Göksel, Halid Fahri 

Ozansoy‟ dan Türk Edebiyatı ve döneminin önemli hocalarından dersler görmüĢ, dil ve 

kültür anlayıĢının geliĢmesine katkı sağlamıĢtır (Tanrıkorur, 2014:  54). 

Eğitim hayatı içinde edebiyatla da ilgilenen Tanrıkorur; Lise son sınıfta ZaferĢân 

Bey‟in arkadaĢı olan Aziz Nesin‟in ısrarı üzerine “ Fil Hamdi” adlı eserini Ġtalyanca‟ ya 

çevirmiĢ ve bu hikâye kitabı dünya çapında ödül kazanmıĢtır (Tanrıkorur, 2014: 63). 

Güzel Sanatlar Akademisi Mimarlık Bölümü mezunu olan Tanrıkorur, Akademi 

eğitimi boyunca müzikten kopmamıĢ ve dönemin belli baĢlı cemiyet ve özel 

toplantılarına katılmıĢtır. Bunların arasında Ġleri Türk Mûsikîsi Konservatuarı Derneği, 

Üsküdar Mûsikî Cemiyeti gibi cemiyetler de vardır. Ses ve saz icracısı olarak, bu 

toplantılara katılmıĢtır (Tanrıkorur, 2014: 76-77). 

Akademiden 1965 yılında mezun olan Cinuçen Tanrıkorur, Ġmar ve Ġskân 

Bakanlığı Marmara Bölge Planlama Müdürlüğü‟nde mimar olarak göreve baĢlamıĢ, 
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1966 yılında Ankara Radyosu‟nun sınavını „yetiĢmiĢ sanatçı‟ olarak kazanmıĢ ve 

memuriyetine Ankara‟da Mesken Genel Müdürlüğü‟nde devam etmiĢtir (Tanrıkorur, 

2014: 143-144). 

Teknik Ressam Ülkü Kurucuyla 1967 yılında evlenmiĢ, aynı sene Ankara‟ya 

yerleĢmiĢtir. Ülkü Kurucu ile evliliği 1979 yılına kadar devam etmiĢtir. Ankara‟da 

Ġtalyanca ve Fransızcadan Devlet yabancı dil sınavını verdi. 1973 yılında Ankara 

Radyosu Türk Sanat Müziği ġube Müdürlüğüne, 1977 yılında TRT Müzik Dairesi 

Çoğaltma Yayın ve ArĢiv Müdürlüğü‟ne getirildi. Bu kurumda çeĢitli görevler üstlenen 

Tanrıkorur, 1982 yılında istifa ederek kurumdan ayrılmıĢtır (SağbaĢ, 2019: 19-20).  

Sanatçı kiĢiliğiyle beraber Türk Müziği eğitimi üzerine çalıĢmalarda bulunan 

Cinuçen Tanrıkorur, kıymetli çalıĢmalarıyla derin izler bırakmıĢtır. TRT kurumundaki 

görevinden istifasından sonra 1984 yılında Selçuk Üniversitesi Rektörlüğü‟nün 

davetiyle Eğitim Fakültesi‟ne bağlı Müzik Eğitim Bölümü kurmuĢtur. Bölümde %50 

Batı müziği %50 Türk müziği müfredatını uygulamaya koymuĢtur (SağbaĢ, 2019: 20). 

Türk müziğine, birçok öğrenci yetiĢtirerek müzik eğitimi üzerinde katkısı 

olmuĢtur. Hocalık görevinin hayatının her döneminde ilgiyle yaptığını ifade etmektedir 

(Tanrıkorur, 2014: 156). Sadece yurtiçinde değil yurtdıĢına özel davetler ve 

programlarla eğitim çalıĢmalarında bulunmuĢtur. 

TRT Ankara Radyosu‟ndaki görevi devam ederken, 1971 yılında Irak 

Devleti‟nin daveti üzerine, Irak Milli Ses Akademisi teknik müdürlüğü görevi için 

Irak‟a gitmiĢ ve çalıĢmalarını 2 yıla yakın orada sürdürmüĢtür (Tanrıkorur, 2014: 172). 

Tanrıkorur‟ un Ud Metodu, TRT Kültür-Sanat-Bilim Ödülleri yarıĢmasında 

dalındaki büyük ödüle layık görülmüĢ. Bu yarıĢmadaki jüride RuĢen Kam, Ferit Alnar, 

Kemal Ġlerici, Ercüment Berker, Selâmi Bertuğ bulunmaktaydı (Tanrıkorur, 2014: 173). 

1973 yılında Tanrıkorur, Ankara Radyosu Türk Sanat Müziği ġubesi‟ne Müdür 

olarak tayin edilmiĢ. Aynı sene Denizli-Pamukkale Belediyesi‟nin düzenlediği „Altın 

Horoz Güfte ve Beste YarıĢması‟nda, güftesi Güngör Fahri Tüzün‟e ait olan Hüzzam 

/Aksak Ģarkısı birincilik ödülüne layık görülmüĢtür. Dönemin önemli müzik 

insanlarının bulunduğu yarıĢmada jüride, Ġsmail Baha Sürelsan, Alâeddin YavaĢca, 

Ercümend Berker ve Kenan Akyüz bulunuyordu (Tanrıkorur, 2014: 186-187). 
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1977 yılında, Konya Turizm Derneği‟nin ġarkı ve Saz Eserleri YarıĢması‟na 14 

Ģarkısıyla katılan Tanrıkorur, ġevki Bey Ödülü‟ne layık görülmüĢtür (Tanrıkorur, 2014: 

230). 

 Sanat hayatına birçok ödül ve baĢarılı çalıĢma sığdıran Tanrıkorur, sağlık 

sıkıntıları ile de mücadele etmiĢ, irsî böbrek rahatsızlığı sebebiyle 1989 yılında böbrek 

nakil ameliyatı için ABD‟ye gönderilmiĢtir. 1991 yılında Türkiye‟ye sağlıklı bir Ģekilde 

dönmüĢ ve Kültür Bakanlığı‟nda solist sanatçı görevine devam etmiĢtir. 

Erken yaĢlarda, ailesinin müzikle olan ilgisinin katkısıyla, iyi bir solfej bilgisine 

eriĢmiĢtir. Herhangi bir enstrüman çalmadığı halde 14 yaĢında Ferahnâk makamında 

Sazsemâîsi bestelemiĢtir. Ġlk eseri olmasına rağmen teknik ve didaktik anlamdaki 

baĢarısı daha o dönemde sanat erbabının dikkatini çekmeyi baĢarmıĢtır (SağbaĢ, 2019: 

22). 

Cinuçen Tanrıkorur‟un döneminin birçok sanatkârı ve katıldığı derneklerden 

istifade etmiĢ ve kendini yetiĢtirmiĢtir. Ses ve üslûb olarak Y. Âsım Arsoy, taksim 

üslûbunu Sâdi IĢılay, ritim ve akort konusunda Akagündüz Kutbay‟dan yararlanmıĢtır. 

Ayrıca Emin Ongan, Alâeddin YavaĢca, Bekir Sıtkı Sezgin, Niyazi Sayın ve Necdet 

YaĢar gibi usta isimlerden faydalanmıĢ, son yıllarda bestelediği fantezilerinde Dr. 

Selâhattin Ġçli‟nin kompozisyon anlayıĢından etkilendiğini belirtmiĢtir (SağbaĢ, 2019: 

24). 

Tanrıkorur‟un müzik üzerine yazdığı kitaplar da bulunmaktadır. Bunlar; Müzik 

Kimliğimiz Üzerine DüĢünceler, Müzik Kültür Dil, Türk Müzik Kimliği, Osmanlı 

Dönemi Türk Mûsikîsi ve hayatı ve hatıralarının yer aldığı Saz ü Söz Arasında isimli 

kitaplardır. Müzik Kimliğimiz Üzerine DüĢünceler kitabında, müzik anlayıĢı ve Türk 

müzik tarihi içerisindeki müzik politikaları ve kendi müzik anlayıĢını ele aldığı 

görülmüĢtür. Müzik Kültür Dil kitabı, bu üç kavram üzerinde Türk müziğinin yeri, 

Türkçenin önemi ve müziğin kültürle olan iliĢkisi üzerindeki yazıları yayınlanmıĢtır. 

Osmanlı Dönemi Türk Mûsikîsi kitabında, Osmanlı dönemi müziğinin kavramları 

tarihsel sürecini iĢlemiĢ, Türk müziği meseleleri üzerine fikirleri ve tanımları 

bulunmaktadır. Kitabın son bölümünde bulunan bir terimler sözlüğü bulunmaktadır. Saz 

ü Söz kitabında kendi hayatını anlattığı ve aynı zamanda müzik anlayıĢını da ortaya 

koyduğu otobiyografik bir eser olarak basılan bir hatıra kitabıdır. Yazılarıyla, yaĢamı, 

felsefesi, müzik anlayıĢını ortaya koyduğu görülmüĢtür. 
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Türk Müziğine, sadece besteleriyle değil yazdığı kitap ve makalelerin yanı sıra 

TRT tarafından yapılan yarıĢmada ödül alan ud metoduyla da katkısı olmuĢtur. 

Tanrıkorur, Ġstanbul Radyosu sanatçısı olarak bir süre görev almıĢ, çeĢitli dergiler 

makale ve köĢe yazıları yayınlamıĢtır. TRT 2‟de bir süre “MeĢk Zamanı” isimli 

televizyon programını hazırlamıĢtır. Sanat hayatına çok sayıda konser, resital, 

sempozyum sığdıran Tanrıkorur, 6 adet albüm çalıĢması ile kendi icracılığının mirası 

olarak Türk Müziği‟nin mirası olarak gelecek nesillere bırakmıĢtır. ÇeĢitli köĢe yazı ve 

makaleleriyle ayrıca 5 adet kitabı bulunan Cinuçen Tanrıkorur, 28 Haziran 2000 

tarihinde hayata veda etmiĢtir. 

4.1. CĠNUÇEN TANRIKORUR SANATÇI KĠġĠLĠĞĠ 

Bestekâr, udi Cinuçen Tanrıkorur Türk müziğine beste çalıĢmaları, çeĢitli 

dönemlerde yayınladığı makaleleri ve yetiĢtirdiği öğrencileri ile katkı sağlamıĢtır. 1970 

yılında Kültür- Sanat-Bilim ödülleri kapsamında birçok yarıĢma düzenlemiĢtir. 

Dönemin TRT yönetim kurulu üyesi Muammer Sun‟ un desteğiyle, Türk Müziği solfej 

ve çalgı metot çalıĢmaları da bu yarıĢma kapsamına alınmıĢtır. TRT Kültür- Sanat- 

Bilim ödülleri yarıĢmasına, 300 sayfalık Ud Metodu kitabıyla katılan Cinuçen 

Tanrıkorur, RuĢen Kam, Ferit Alnar, Kemal Ġlerici, Ercümend Berker ve Selami Bertuğ‟ 

dan oluĢan jürinin değerlendirmesiyle birincilik ödülünü almıĢtır (Tanrıkorur, 2014: 

172-173). Sanatçı kimliğiyle birlikte, Türk müziğinin geliĢimi ve geleceğe aktarımı için 

yayınladığı makaleler, katıldığı sempozyumlarda sunduğu bilimsel çalıĢmalar 

Tanrıkorur‟ un aynı zamanda bir düĢünce insanı olduğunu gösterir niteliktedir. 1998 

yılında yayınlanan “Müzik Kimliğimiz Üzerine DüĢünceler” adlı eseri, Türk müziğinin 

önemli problemlerini dile getirmiĢtir. Albüm çalıĢmalarında bulunarak kendi besteleri 

çeĢitli sanatkârlar tarafından seslendirilmiĢtir. Vefatından sonra çeĢitli yazıları, 

makaleleri de çeĢitli zamanlarda yayınlanmıĢ ve 5 adet kitap haline gelmiĢtir. Türk 

müziği ses hafızasına, ud icrası ve ses sanatkârlığıyla katkıda bulunmuĢtur. 

Cinuçen Tanrıkorur‟un Osmanlı Dönemi Türk Musikisi kitabı yayına Ġsmail 

Kara, Rehâ SağbaĢ, Barihüda Tanrıkorur, BaĢak Ġlhan tarafından hazırlanmıĢtır. 

Osmanlı mûsikîsi, Osmanlı Dönemi Türk Mûsikîsinin bazı meseleleri, makam anlayıĢı, 

Türk Mûsikîsinde kullanılan formlar hakkında bilgi veriliĢtir. Ayrıca Osmanlı Dönemi 

Türk Mûsikîsi Terimler Sözlüğü kısmı oluĢturularak kullanılan terimlerin 

açıklamalarına yer verilmiĢtir. Türk müziğinin özellikleri, problemleri ve tarihi 
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süreçteki değiĢimleri ele alınmıĢ bir kaynak kitaptır. Türk Müzik Kimliği kitabında 

Tanrıkorur‟a ait çeĢitli dergilerde yer alan yazılar ve daha önce yayınlamamıĢ makale ve 

denemeleri yer almaktadır. Kitap I. Bölümde Müzik Kimliğimize Dair baĢlığıyla, II. 

Bölüm Mûsikî Semamızın Birkaç Yıldızı baĢlığı olarak iki bölüme ayrılmıĢtır. II. 

Bölümde Türk Mûsikîsinin bazı sanatkârları hakkında bilgiler içeren biyografik bölümü 

olarak oluĢturulmuĢtur. Saz ü Söz Arasında Tanrıkorur‟un kendisi tarafından ele alınmıĢ 

hatıraları yer almaktadır. Kitapta Tanrıkorur çocukluğu müziğe olan ilgisi ve sanat 

hayatı hakkında bilgiler, gözlemler yer almaktadır. Müzik Kültür Dil kitabı üç 

bölümden oluĢmaktadır. Müzik baĢlığıyla birinci bölüm,  Kültür baĢlığıyla ikinci 

bölüm, Dil baĢlığıyla üçüncü bölüm oluĢturulmuĢtur. Tanrıkorur‟ a ait makale ve 

denemeler yer almaktadır. 

Beste ve icra tekniğiyle yenilikçi bir tavır ortaya koyan Tanrıkorur, nota 

yazımında da bu özelliğini koruduğu görülmektedir. Levendoğlu, “Bestelediği eserlerin 

tarih, yer ve numara bilgilerini özgün ve titiz el yazısı ile yazdığı notalar üzerinde 

künyelemesinin yanı sıra vurmalı çalgılar için Avrupa nota yazım sisteminin kullandığı 

iĢaretlemeleri kullanması, Türk makam müziği nota yazımına dâhil ettiği yenilikler 

arasındadır” (2020: 168) Ģeklinde ifade etmiĢtir.  

Cinuçen Tanrıkorur, bilindiği üzere müziğin yanı sıra müzik düĢüncesi üzerinde de 

toplumumuzu yeterince aydınlatarak hizmetlerini tamamlamıĢtır. Çocuk ve 

gençlerin eğitiminde müziğin ve müzik kültürünün ısrarla vurgulaması, yazıları ile 

yöneticilerin ve ebeveynlerin dikkatini çekmesi onun millî eğitim konusundaki 

hassasiyetini gösterir (SağbaĢ, 2019: 12/7).  

Cinuçen Tanrıkorur Türk müzik kültür hayatına besteleri, kitapları, 

makaleleriyle katkı sağlamıĢtır.  

4.2. BESTECĠLĠĞĠ 

Tanrıkorur 14 yaĢında ilk bestesini Ferahnâk makamında sazsemâîsi formunda 

yapmıĢtır (Ek.8). Bu yaĢlarda vezin-usûl arasındaki iliĢkiyi ortaya koyacak besteler 

yapmıĢtır. Cinuçen Tanrıkorur, güfte seçiminde oldukça titizdir. Klasik form dıĢında 

bestelediği eserlerinde, repertuar içerisinde nadir kullanılan güfteler kullanmayı tercih 

etmiĢtir. Bestelediği Ģiirlerdeki çeĢitli duyguları, nağmeleriyle ifade etmiĢtir. Duyguları 

nağmelerdeki iĢleyiĢ Ģekli anlatımında, beklenmedik sıçramalar, bağlar, senkoplar 

olarak kendisini göstermiĢtir. Bu nüans ve ritim değiĢiklikleriyle saz müziği veya söz 

müziği fark etmeksizin kendine özgü tavrını ortaya koymuĢtur. Bestelerinde; makam, 

üslûp seyir anlayıĢı olarak klasik bir anlayıĢ benimsemiĢken, melodik kompozisyon, 
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kullandığı makam geçkileri, form tercihleri klasik anlayıĢın dıĢında daha yeni bir 

anlayıĢ ortaya koymuĢtur (SağbaĢ, 2019: 60). 

Yönetmen Mehmet Eryılmaz tarafından hazırlanan ve Cinuçen Tanrıkorur‟un 

hayatını konu alan “O ġafak Vaktinin Cihangiri” adlı belgeselde Cinuçen Tanrıkorur, 

klasik eserleri uzun dönemler öğrendiğini, öğrenmeye çalıĢtığını, daha sonra klasik 

formlar dıĢında eserler bestelediğini belirtmiĢtir (Eryılmaz, 2002). Bu ifadesiyle 

Tanrıkorur‟un gelenekten beslenerek çağına ayak uydurarak besteler yaptığı ifade 

edileceği düĢünülmektedir. 

Tanrıkorur, Türk Müziğinde önemli bir yeri olan Mevlevî Âyîni olmak üzere 53 

farklı formda 505 eser bestelemiĢtir. Bestelerinin büyük bir kısmını Ģarkı formunda 

yapmıĢtır. ÇeĢitli makamlarda takımlar bestelemiĢ ve ayrıca kendi terkîb ettiği 

makamlar olan ġeddisabâ, ZâvilaĢîran ve Gülbûse makamlarında klasik takımlar 

bestelemiĢtir. Tanrıkorur bestelerinde klasik anlayıĢında dıĢında çalıĢmalar da 

yapmıĢtır. Bu eserler Türk müziği sazları ile batı müziği sazlarının bir arada olduğu, 

armonik ve çok sesli çalıĢmalardır.  

Makam müziği geleneğine ait olmayan çok seslilik uygulamaları Tanrıkorur‟un 

besteciliğinde, müziğin ifade kuvvetini, ihtiyaç halinde yükselten bir unsur olarak 

kullanılmıĢtır. Ġki ud için bestelediği AcemaĢiran Sazsemai, 3 Udun Sohbeti isimli 

Rast Saz Eseri, iki ud için düzenlediği Mesut Cemil‟in Nihavend Sazsemaisi veya 

zaman zaman sözlü eserlerinin bazı pasajlarında kullandığı çoksesli yapılar bu 

anlayıĢa örnektir (Levendoğlu, 2020: 161).  

Tanrıkorur bestelerine çeĢitli adlar verdiği ve eserlerin ithaf edildiği 

görülmektedir. ZâvilaĢîran Faslı „Kardan Adam Süiti‟ olarak adlandırılmıĢ, “Zekâî Dede 

Efendi‟nin Azîz Rûhuna” adıyla ithafta bulunmuĢtur. Terkîb ettiği bu makamdaki 

eserlerine kardan adam yapım safhalarının isimlerini vermiĢtir. Bu özelliğini, Türk 

müziğinin önemli baĢka insanları için de kullandığı görülmektedir. Bu duruma örnek 

olarak güftesi Yahya Kemal Beyatlı‟ya ait olan Rast Mersiye gösterilebilir. Aynı Ģekilde 

Türk tarihinde önemli yeri olan Ģahsiyetlere ithaf ettiği eserleri mevcuttur. Bu esere 

örnek olarak güftesi Memduh Cumhur‟a ait olan Malazgirt‟in Ġlk IĢıkları adlı Sofyan 

usûlündeki eser, „Alparslan‟ın Azîz Rûhuna‟  notuyla paylaĢılmıĢtır. 

Türk müziğinin gelecek kuĢaklara aktarımı konusunda önemli çalıĢmaları olan 

Cinuçen Tanrıkorur, çocuklar ve gençler için eserler bestelemiĢtir.  Bestelenen eserler 

içerisinde Ġstiklâl MarĢı olmak üzere 63 eser mevcuttur. Millî MarĢımızın bugünkü 

bestesini, Türk müziği beste anlayıĢına uygun olmadığını ifade eden Tanrıkorur, doğru 

kullanılmıĢ bir prozodik örnek olarak Ġstiklâl MarĢımızı yeniden ele alarak bestelemiĢtir 



 
 

31 
 

(2014: 102).  Çocuk ve gençler için 21 adet eser, 17 adet saz eseri, dini müzik alanında 

9 adet ilahi, 15 adet gençler için Ģarkı bestelemiĢtir. Bestelerinde eğitici ve öğretici 

yönünü ön plana almıĢtır. Tanrıkorur bestelerine verdiği isimlerle bestekârlığının 

yanında müzik anlayıĢını aktaran, klasik eserlere verdiği değeri gösterdiği 

görülmektedir. 

Karlı kıĢ günlerinde çocukların uzun süre uğraĢarak yaptıkları kardan adam, güneĢi 

görür görmez nasıl bir anda eriyip su oluverirse, eslâfın muhteĢem mûsikîsini 

taklîden bizim bestelemeye cür‟et ettiğimiz esercikler de o muhteĢem klâsiklerin 

nuru ve sıcaklığı karĢısında aynı Ģekilde eriyip su olmaya mahkûmdur. Naçiz bir 

terkibimiz olan ZâvilaĢîrân faslına; “ Kardan Adam Süiti”, faslın eserlerine de “ 

Lapâ Lapâ Yağan Pamuklar…”, “Kardan Gövde ve Bir BaĢ…”, “ Bir ġapka Bir 

Atkı…”, “Bir Süpürge…!” gibi kardan adam yapımının safhalarını anlatan isimler 

verilmiĢ olmasının sebebi budur (SağbaĢ, 2019: 275). 

Tanrıkorur‟un 505 bestesi içerisinde 3 adet marĢ bulunmaktadır. MarĢ 

besteciliğinde prozodiye önem vermiĢtir. Döneminde düzenlenen bir sempozyumda 

marĢ besteciliğinde prozodinin önemini vurgulamak için Ġstiklal marĢını tekrar 

bestelemiĢ ve sunmuĢtur. “…Ġstiklal MarĢımızın, hem prozodi hataları tecviz 

edilebilecek asgarî hadde indirilmiĢ, hem de ezgi yapısı açısından Türk kulak zevkine 

daha yatkın bulunduğu görüĢünde olduğumuz bir beste denemesi.” olarak ifade etmiĢtir 

(Tanrıkorur, 2014: 111). 

Besteciliğinde Klasik Türk Mûsikîsini temel alan bir anlayıĢ benimsediği 

düĢünülmektedir. Türk müziği kulak zevkine ait değerleri ön plana alıp bestelerinde bu 

anlayıĢı benimsemiĢtir. Aynı zamanda form, melodi kurgusundaki seçimleri, Türk 

Müziğinin geleneksel temeller üzerinde inĢa edilen yenilikçi anlayıĢın örnekleri olduğu 

görülmektedir. 

Tanrıkorur‟ un bestelerindeki derinliğin içinde Hoca Ahmet Yesevî‟den, Hz. 

Mevlânâ‟dan, Yunus Emre‟den, Yahyâ Kemâl‟den beslenmiĢ felsefî bir 

yaklaĢım ile kâinatta var olan seslerin, renklerin, tonların kullanımı birlikte 

yol almaktadır. Bunun yanı sıra özellikle hayâtının son yirmi yılında, 

“geçmiĢi inkâr etmeyen çağdaĢlık” modelli bestecilik anlayıĢı, Tanrıkorur‟ u 

çok farklı eserler bestelemeye götürmüĢtür (Kaçar, 2021: 1074). 

Tanrıkorur‟un müzikte bu yenilikçi anlayıĢının geleneğin geleceğe aktarılması 

konusunda bir köprü vazifesi gördüğü söylenebilir. Müzikteki ifade biçimini ön plana 

çıkarmak amacıyla; Türk müziğinin köklü geçmiĢinden faydalanıp günümüz müzik 

imkanlarını kullanarak Türk müziğinde çok fazla örneği bulunmayan bir Ģekilde batı 

klasik müziği nüans terimlerini eserlerine yansıtarak eserlerin ifade gücünü artırdığı da 

eserlerinde gözlenmektedir.  
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4.3. MAKAM ANLAYIġI 

Klasik Türk Mûsikîsi içerisinde diğer makamlara göre az kullanılan makamları 

kullanarak beste yapmıĢtır. Makam anlayıĢını Klasik Türk Mûsikîsinin 

baĢyapıtlarındaki uygulanan haliyle ortaya koymuĢtur. Gelenekçi makam anlayıĢının 

yanında, eserleri içerisinde bulunan geçki ve çeĢnilerde de daha önce kullanılmamıĢ 

yenilikçi bir anlayıĢ görülmektedir. Nazari anlamdaki makam anlayıĢıyla pratikteki 

makam anlayıĢındaki ifade farklılığı sebebiyle, kullandığı geçkilerin hangi perde 

üzerinde, hangi geçkinin düĢünülmesi gerektiğini ilgili dipnotlarla ifade etmiĢtir 

(SağbaĢ, 2019: 68). Geleneksel makam anlayıĢının yanında, geçkilerdeki melodik kurgu 

ve ifade Ģeklindeki çeĢitlilik Tanrıkorur‟ un özgün ve yenilikçi bir anlayıĢı 

benimsediğinin göstergesi olduğu düĢünülmektedir. „O ġafak Vaktinin Cihangiri‟ adlı 

belgeselde kendi ifadesiyle klasik eserler üzerinde uzun süreler çalıĢtığını ve daha sonra 

klasik formlar dıĢında eserler bestelediğini belirterek, makam anlayıĢının klasik 

anlayıĢtan hareket ederek oluĢtuğu görülmektedir. Bestelerinde çoğunlukla Hicaz, 

Kürdîlihicazkâr, NiĢâburek, Bûselik, Nihâvend, Rast, Hüzzam gibi makamlar 

kullanmıĢtır. Cinuçen Tanrıkorur Türk müziğine yaptığı terkîblerle üç yeni makam 

kazandırmıĢtır. Bu makamlar, Gülbûse, ġeddisabâ, ZâvilaĢîran makamlarıdır. Terkîb 

ettiği makamlarda Mevlevî Ayîni de dâhil olmak üzere farklı formlarda eserler 

bestelemiĢtir. 

Nota yazımında icracıya makamı ifade edebilmek için değiĢtirici iĢaretlerin 

üzerinde numaralandırma yaptığı görülmüĢtür. Levendoğlu “… değiĢtirici iĢaretleri 

donanıma yerleĢtirirken, halk müziği nota yazımında kullanılan Ģekle benzer biçimde 

rakamlandırarak göstermiĢ ve eserin sonuna ‘rakamlar, kullanılan arızanın koma 

sayısını gösterir’ notunu düĢmüĢtür” Ģeklinde açıklamıĢtır ( 2020: 169-170).  

4.4. FORM KULLANIMI 

Cinuçen Tanrıkorur, Türk müziğinin en büyük sözlü formlarından olan Mevlevî 

Ayînlerinden Ģarkıya kadar bestelerinde 53 farklı form kullanmıĢtır. Sözlü eserlerinde 

159 adet Ģarkıyla en çok kullandığı form Ģarkı formu olmuĢtur. ġarkı formundan sonra 

58 adet fantezi eser bestelemiĢtir. Bestelerinde yeni formlar da kullanmıĢtır (SağbaĢ, 

2019: 66). Kullandığı formlar, makam ve usûl geçiĢleriyle zengin, uzun soluklu 

eserlerdir. Çocuklar için kısa özlü sözler ve atasözlerinden besteleri bulunan Tanrıkorur‟ 

un, saz eserleri içerisinde ele alınan „Sözsüz Romans‟ formundaki eserleri yeni bir form 
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olarak değerlendirilebilir (SağbaĢ, 2019: 68). Cinuçen Tanrıkorur „O ġafak Vaktinin 

Cihangiri‟ adlı belgeselde; “… besteci çağın gerektiği yeni bir Ģeyler yapmak ihtiyacı 

duymuĢsa, bu onun klasik formlardaki çalıĢmalarını engellemez. Yani klasik bir fasıl 

besteledikten sonra, modern bir eser besteleyebilir.” ifade ettiği Ģekilde klasik fasıldan 

fanteziye kadar birçok formu bestelerinde kullanmıĢtır. Bestelerinde 13 yeni form 

kullanmıĢtır. Segâh, UĢĢak, Bûselik makamlarında 4 Atasözü, UĢĢâk makamında 1 

Besmele, Dügâh makamında 1 Cenâze MarĢı, Nevâ makamında 1 Çocuk Besmelesi, 1 

Destan, 12 Hamasî Destan, Rast, Bayâtî, Ferahnâk, Evc, Hisarbûselik, Tâhirbûselik, 

ġevkefzâ makamlarında 7 Makam Tarifi, Segâh makamında 1 Namaz Bilmecesi, Acem 

ve Hicaz makamlarında 2 Niyâz, Hicaz, Hüseyni, Isfahan, Mahurbûselik, Hisar, 

Bûselik, Evc makamlarında 11 Rübâî, eser içerisinde 50 adet makam barındıran 1 Seyr-i 

Nâtık, Nihavend ve Bûselik makamlarında 5 Sözsüz Romans, Dügâh makamında 1 

Vasiyet bestelemiĢtir. Kullandığı yeni formların Türk müziğini özellikle çocukların 

eğitiminde kullanılabilecek türde formlar olduğu dikkat çekmektedir. Dini Mûsikî 

formundaki ilk eserini Klasik Türk Musikisinin en büyük formu olan Mevlevî Ayîni 

formunda 4 adet eser bestelemiĢtir. Bu eserler Bayâtîaraban, Evcârâ, ZâvilaĢîran, 

NiĢâburek makamlarında bestelenmiĢtir.  Sanatçı kiĢiliğinin yanında Tanrıkorur, 

eğitimci yönünü tercih ettiği formlarda da ortaya koyduğu görülmektedir. Bu duruma 

bestelediği çocuk Ģarkı ve ilahileri, bayram manileri, bilmeceler, marĢlar örnek olarak 

gösterilebilir. Çocuk ve gençler için bestelediği eserlerin içerisinde UĢĢâk, Segâh, 

Bûselik makamlarını kullanarak Atasözlerini bestelemiĢ olması Türk Müziğinin gelecek 

kuĢaklara aktarımı konusundaki çalıĢmalarını göstermektedir. 

4.5. GÜFTE SEÇĠMĠ 

Müzik kültürü içerisinde dil kullanımının öneminin farkında olan Cinuçen 

Tanrıkorur, bu duyarlılık içerisinde besteleyeceği güftelerini seçmiĢ ve kullanmıĢtır. 

Besteleyeceği güfteleri ahlaki ve kültürel değerlerin özünü ifade eden, mana yönünden 

kuvvetli anlam içeren Ģiirlerden bestelediği görülmektedir. Klasik formlardaki sözlü 

bestelerinde arûz ile yazılmıĢ Ģiirler kullanmıĢtır. Ayrıca Ģarkı, fantezi veya klasik form 

dıĢındaki eserlerinde serbest Ģiirleri kullanmıĢ, çağdaĢ Ģairlerin de Ģiirlerini de 

kullanmıĢtır. Güfte seçiminde bir ayrım yapmamıĢtır. Bestelerinde en çok 67 Ģiiriyle 

Mehmet Turan Yarar‟ın Ģiirleri yer almaktadır. Türk Edebiyatında önemli yere sahip 

olan Yahya Kemal Beyatlı‟ya ait Ģiirleri 22 bestesinde kullanmıĢtır. Yahya Kemal 

Beyatlı‟nın Ģiirlerini Türk Müziği bestekârı olarak bestelerinde en çok kullanan bestekâr 
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Cinuçen Tanrıkorur‟dur (SağbaĢ, 2019: 72).  Yahya Kemal‟in Ģiirlerini bestelerinde yer 

veren Cinuçen Tanrıkorur, klasik beste formlarının dıĢında bir anlayıĢ benimsemiĢtir. 

Bu durum Yahya Kemal Beyatlı‟nın uzun, destansı anlatımlar kullanmasından 

kaynaklandığı söylenebilir. Destan, Fantezi, Münaacat, Gazel gibi formlar, klasik beste 

anlayıĢının dıĢındaki form kullanımına örnek gösterilebilir (Kaçar, 2019: 514). 

Tanrıkorur, güfte seçimindeki hassasiyeti, Ģiirlerini bestelediği Ģair 

seçimlerinden de anlaĢılmaktadır. Türkçeyi özenli kullanımı güfte seçimlerine de 

yansımıĢ, döneminin Türkçeye hâkim ve akıcı bulduğu Ģairlerin Ģiirlerini bestelemiĢtir. 

Güfte seçiminde Mehmet Turan Yarar‟ın Ģiirlerinin fazla olması Tanrıkorur‟un kendi 

ifadesiyle, sade Türkçe kullanması olarak gösterilebilir (Tanrıkorur, 2015: 290). 

Tanrıkorur, bestelerinde Ģiirin gücünden faydalanarak, tartım kullanımı ile 

güftenin gücünü ortaya çıkararak kullanmıĢtır (Levendoğlu, 2020: 171). Türkçenin ifade 

gücü sade akıcı bir dille ortaya konularak oluĢturulmuĢ Ģiirleri Tanrıkorur kendine has 

tarzı ve melodi ortaya koyma gücüyle desteklemiĢtir.  

5. CĠNUÇEN TANRIKORUR’UN TERKÎB ETTĠĞĠ MAKAMLAR 

Cinuçen Tanrıkorur, belirli aralıkların oluĢturulmasıyla oluĢan dizilerin seyir 

kalıbı içerisinde meydana gelen kurallar bütününü makam olarak tanımlamıĢtır. 

Dizilerin makamı ifade etmekte yeterli bulmamaktadır. Seyirlerin makamı anlatmakta 

kullanılmasını tercih etmiĢ, Türk mûsikîsi için hayati bir öneme sahip olduğunu ifade 

etmiĢtir (Tanrıkorur, 2016: 140). Klasik Türk mûsikîsi makam anlayıĢını benimseyen 

Tanrıkorur, ifade gücünü zenginleĢtirerek Türk mûsikîsinin makamlarından faydalanıp 

üç yeni makam üretmiĢ, ġeddisabâ, ZâvilaĢîran, Gülbûse makamlarını terkîb etmiĢtir. 

5.1.GÜLBÛSE MAKAMI 

Yerinde Muhayyer makamı seyriyle baĢlayıp, Muhayyersünbüle, Sabâ, Dügâh 

makamına yapılan geçkilerden sonra, ġevkefzâ makamı ezgileriyle karar veren makama 

denir (SağbaĢ, 2019: 194).  Bu makamda Devrikebîr, Lenkfahte, Aksaksemâî, 

Yürüksemâî usûllerini kullanarak 6 eser bestelemiĢtir. 

Gülbûse makamında kullanılan diğer diziler (SağbaĢ, 2019: 194);  

Yerinde Muhayyer makamı dizisi;  
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Şekil 1. Muhayyer Makamı Dizisi 

 

Muhayyerde Sünbüle dizi ve Kürdî çeĢnisi; 

Şekil 2. Muhayyerde Sünbüle Dizisi ve Kürdî Makamı Çeşnisi 

 

Acem ve AcemaĢiran dizisi; 

Şekil 3. Acem ve Acemaşiran Makamı Dizisi 

 

Gülbûse karar ettiği ġevkefzâ dizisi; 

Şekil 4. Şevkefzâ Makamı Dizisi 

 

Tablo 1. Gülbûse Makamında Bestelenen Eserler 

Makam Form Usûl Güfte Sahibi Beste Sahibi 

Gülbûse PeĢrev Devrikebîr - Cinuçen Tanrıkorur 

Gülbûse Beste Devrikebîr Bâkî Cinuçen Tanrıkorur 

Gülbûse Beste Lenkfahte Nef'î Cinuçen Tanrıkorur 

Gülbûse Ağırsemâî Aksaksemâî Fuzûlî Cinuçen Tanrıkorur 

Gülbûse Yürüksemâî Yürüksemâî Bâkî Cinuçen Tanrıkorur 

Gülbûse Sazsemâîsi Aksaksemâî - Cinuçen Tanrıkorur 

Gülbûse makamında 6 eser besteleyen Tanrıkorur‟ un eserleri; Devrikebîr 

usûlünde PeĢrev, güftesi Bâkî‟ ye ait Devrikebîr usulünde beste, Lenfahte usûlünde 

güftesi Nef‟î ye ait beste, güftesi Fuzûlî‟ye ait Aksaksemâî usulünde Ağırsemâî, güftesi 

Bâkî‟ye ait bir Yürüksemâî, Aksaksemâî usulünde bir Sazsemâîsi bulunmaktadır. 

5.2. ġEDDĠSASABÂ MAKAMI 

ġeddisabâ makamı Hüzzam ve Sabâ makamından terkîb edilen bir makamdır. 

NiĢaburek makamında olduğu gibi buselik perdesinde karar eden ikinci makamdır. 
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ÇeĢitli formlarda 7 eser bestelemiĢtir. Ayrıca N. Soysev bu makamda bir Sazsemâîsi, Z. 

AtkoĢar da bir Mevlevî Ayîni ile bir Sazsemâîsi bestelenmiĢtir (SağbaĢ, 2019: 182). 

ġeddisabâ makamının kullandığı diziler, ġeddisabâ baĢlığı altında ele alınmıĢtır. 

Tablo 2. Şeddisabâ Makamında Bestelenen Eserler 

Makam Form Usûl Güfte Sahibi Beste Sahibi 

ġeddisabâ PeĢrev Devrikebîr - Cinuçen Tanrıkorur 

ġeddisabâ Sazsemâîsi Aksaksemâî - Cinuçen Tanrıkorur 

ġeddisabâ NakıĢ Beste Çenber Sezâyî-i GülĢenî Cinuçen Tanrıkorur 

ġeddisabâ NakıĢ Beste Lenkfahte Neyzen Tevfik Cinuçen Tanrıkorur 

ġeddisabâ NakıĢ Ağırsemâî Sengin Semâî ġeyh Selîmî Cinuçen Tanrıkorur 

ġeddisabâ ġarkı Aksak ġevki Sevgin Cinuçen Tanrıkorur 

ġeddisabâ NakıĢ Yürüksemâî Yürüksemâî ? Cinuçen Tanrıkorur 

 

5.3. ZAVĠLAġÎRAN MAKAMI 

ZâvilaĢîran makamı Zâvil makamının, Hüseyni AĢiran perdesinde UĢĢak, 

Karcığar çeĢniler kullanarak Hüseyni AĢiran perdesinde karar etmesiyle meydana 

gelmiĢtir. Türk müziğinin en hacimli formlarından olan Mevlevî Âyîni de dâhil olmak 

üzere toplamda 12 eser bestelemiĢtir (SağbaĢ, 2019: 276). 

ZâvilaĢîran makamında kullanılan diziler (SağbaĢ, 2019: 276); 

Zâvil makamı dizisi; 

Şekil 5. Zâvil Makamı Dizisi 

 

Makamda geçki olarak kullanılan diziler; 

Şekil 6. Zâvil Makamında Kullanılan Diziler 

 

Şekil 7. Zâvil Makamında Kullanılan Diziler Devamı 
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Hüseynî‟ de Sabâ, Nîm Hicaz‟ da Bestenigâr dizisi; 

Şekil 8. Hüseynî’ de Sabâ, Nîm Hicaz’ da Bestenigâr Dizisi 

 

Tablo 3. Zâvilaşîran Makamında Bestelenen Eserler 

Makam Form Usûl Güfte Sahibi Beste Sahibi 

ZâvilaĢîran PeĢrev Devrikebîr - Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran Beste Devrikebîr Sebâhattin Ergin Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran Ağırsemâî Sengin Semâî Sebâhattin Ergin Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran Yürüksemâî Yürüksemâî Sebâhattin Ergin Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran Sazsemâîsi  Aksaksemâî - Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran Mevlevî Âyîni DeğiĢmeli Mevlânâ Celâleddîn Hz. Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran PeĢrev Devrikebîr - Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran ġarkı Aksak Mehmet Turan Yarar Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran ġarkı Aksak Mehmet Turan Yarar Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran ġarkı Ağıraksak Mehmet Turan Yarar Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran ġarkı Müsemmen Mehmet Turan Yarar Cinuçen Tanrıkorur 

ZâvilaĢîran Beste Lenkfahte Mehmet Turan Yarar Cinuçen Tanrıkorur 

  

ZâvilaĢîran makamında 12 eser besteleyen Tanrıkorur‟un eserleri; Devrikebîr 

usûlünde PeĢrev 2 adet peĢrev, güfteleri Sabâhattin Ergin‟e ait devrikebir usûlünde 

Beste, Ağırsemâî ve Yürüksemâî, Aksaksemâî usûlünde Sazsemâîsi, güftesi Mevlânâ 

Celâleddîn Hz. ait Mevlevî Âyîni, güfteleri Mehmet Turan Yarar‟a ait 4 adet ġarkı ve 

Lenkfahte usûlünde Beste formunda besteleri vardır. 

6. ġEDDĠSABA MAKAMI 

Cinuçen Tanrıkorur‟un terkîb ettiği üç makamdan ilki ġeddisabâ makamıdır. 

Hüzzam makamındaki bazı eserlerin Nim Hicaz perdesinin kullanılıp Bûselik 

perdesinde kalarak oluĢturulan Sabâ makamı duyumunu kalıcı hale getirilmesiyle bu 

makam ortaya çıkmıĢtır (SağbaĢ, 2019: 182).  ġeddisabâ makamında Kullanılan diziler; 

Yerinde Hüzzam Dizisi; 

Şekil 9. Hüzzam Makamı Dizisi 
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Bûselik perdesi üzerinde Sabâ makamının melodik cümleleriyle ġeddisabâ 

makamı oluĢturulmuĢtur (SağbaĢ, 2019: 182).  

Bûselik üzerinde Sabâ Dizisi; 

Şekil 10. Bûselik Üzerinde Sabâ Makamı Dizisi 

 

 Ayrıca, Bûselik perdesi üzerinde Hüseynî makamı ve Nîm Zirgüle perdesi 

üzerinde Bestenigâr ve Evcârâ makamlarına geçkiler kullanılmaktadır. 

Bûselik üzerinde Hüseynî Dizisi; 

Şekil 11. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Dizisi 

 

Nîm Zirgüle üzerinde Bestenigâr Dizisi; 

Şekil 12. Nîm Zirgüle Üzerinde Bestenigâr Makamı Dizisi 

 

Nîm Zirgüle üzerinde Evcârâ Dizisi; 

Şekil 13. Nîm Zirgüle Üzerinde Evcârâ Makamı Dizisi 

 

6.1. ġEDDĠSABÂ MAKAMINDA BESTELENEN ESERLER 

1961 yılında ġeddisabâ makamında ilk bestesini Devrikebîr usûlünde, peĢrev 

formunda bestelemiĢtir. Saz musikisine, PeĢrev dıĢında bu makamda Aksaksemâî 

usûlünde, Sazsemâîsi formunda ikinci eserini bestelemiĢtir. Sözlü mûsikîye güftesi 

ġevki Sevgin‟e ait, Aksak usûlünde Ģarkı, güftesi Hasan Sezâyî-i GülĢenî Hz. ait Çenber 

usûlünde NakıĢ I. Beste, güftesi Neyzen Tevfik‟e ait Lenkfahte usûlünde NakıĢ II. 

Beste, Yürüksemâî usûlünde Yürüksemâî formunda ve güftesi Selîmî‟ye ait Sengin 

Semâî usûlünde Ağırsemâî formundaki eserleriyle katkıda bulunmuĢtur. ġeddisabâ faslı 
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olarak bestelenmiĢ ve istenirse Ģarkı formundaki eseriyle icra edebileceği belirtilmiĢtir 

(SağbaĢ, 2019: 182). 

6.2. ġEDDĠSABÂ MAKAMINDAKĠ ESERLERĠN GÜFTEKÂRLARI 

Cinuçen Tanrıkorur‟un ġeddisabâ makamındaki bestelerinde kullandığı 

güftekârların hayatları hakkında bilgi verilmiĢtir. Bestekâra ait notalar üzerindeki 

isimler kullanılmıĢtır. 

6.2.1. Sezâyî-i GülĢenî (1699-1738) 

Adı Hasan olup Sezâî mahlasının Niyâzî-i Mısrî tarafından verildiği rivayet 

edilmektedir. Mora‟da dünyaya gelmiĢtir. Buradan Edirne‟ye gelmiĢ GülĢenî Ģeyhi 

Mehmet Sırrî Efendiye intisab etmiĢtir. Halvetî-GülĢenî tarikatının Sezâîyye kolunun 

kurucusudur. Hayatına Edirne‟de devam etmiĢtir. Dönemin bazı devlet adamları intisap 

etmiĢ, Halvetî-GülĢenî tarikatının Sezâîyye kolu Edirne çevresinde yaygın olarak tesir 

etmiĢtir. 29 Aralık 1738 yılında Edirne‟de vefat etmiĢ ve tekke hazîresine 

defnedilmiĢtir. Divan sahibi olan Sezâyî-i GülĢeni, Mektubat-ı Sezâyî, ġerh-i Gazel-i 

Niyâzî-i Mısrî eserleriyle de bilinmektedir. Aynı dönemde yaĢamıĢ olan bestekâr Enfî 

Hasan Ağa tarafından ilahileri bestelenmiĢtir(Konur, TDV Ġslam Ansiklopedisi: 2021). 

Nedir bu katrelerde bahr-i umman olduğun cânâ? 

Nedir bu zerrelerde Ģems-i tâbân olduğun cânâ 

Mekânlardan münezzehtir senin zât-ı Ģerifin çün, 

Nedir bu kalb-i virânımda mihmân olduğun, cânâ? 

Sezâyî-i GülĢenî‟ye ait olan bu beyitler Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ 

makamında, Beste formunda, Çenber usûlünde bestelenmiĢtir. 

6.2.2. ġeyh Selîmî Divane (ö.1170 / 1757) 

Kırım‟da doğdu. Ġstanbul‟da medrese eğitimi almıĢtır. Bosna‟da kadı nâibi 

olarak görev almıĢ, orada ġeyh Mehmed Efendi‟ye intisab etmiĢ ve görevinden 

ayrılmıĢtır. Daha sonra Kadirî ġeyhi Hüseyin Hamdi Efendi‟nin müridi olmuĢtur. 

Divane mahlasını kullanmıĢtır.  

Burhânü‟l-ârifîn adlı eserini 1166‟da (1753) Üsküp‟te yazdığına göre Köprülü‟ye 

bu tarihten sonra gitmiĢ olmalıdır. Burada bir dergâh inĢa ettirerek irĢad faaliyetine 

baĢladı. Mahlası “Divane”den cezbe sahibi bir sûfî olduğu anlaĢılan Selim‟in uzun 

müddet irĢadla uğraĢtığını söylemek pek mümkün görünmemektedir. ÇağdaĢı 

Köstendilli Süleyman Efendi onda melâmet meĢrebinin galip geldiğini, genellikle 

sekr halinde bulunduğunu, bu sebeple divane diye tanındığını söyler. Onun bu hali 

Ģiirlerine de yansımıĢtır: “Çün bana mecnun denildi dostumun mecnûnuyam / Ehl-i 
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aklın aklı ermez bir aceb dîvâneyem.” Köprülü‟de vefat eden Selim Divane‟nin 

kabri dergâhının hazîresindedir. Kādirî Ģeyhlerinden MüĢtak Baba, Selim Divane 

ve tekkesi hakkında yazdığı bir methiyede ondan, “Hazret-i Sultan Abdülkādir‟in 

bir çâkeri / ġeyh Selim Baba Efendi mürĢid-i sâhib-zaman” diye bahseder (Tatcı, 

2021, 427). 

ġeyh Selîmî Divane‟ye ait güfte ġeddisabâ makamında NakıĢ Ağırsemâî 

formunda, Sengin Semâî usûlünde bestelenmiĢtir. 

Sevdân ile dil milkin vîrâneye döndürdün 

ġem-„i ruhine cânım pervâneye döndürdün 

Râhat komadın bende, tâkat komadın tende 

Bu Ģehr-i vücûdüm tâ gamhâneye döndürdün 

6.2.3. ġevki Sevgin (1893-1969) 

1893 yılında Ġstanbul‟da dünyaya gelmiĢtir. Çok yönlü bir sanat insanıdır. 

Mercan Sultaniyesi‟ nden mezun olduktan sonra, askerlik görevini Gümrük Muhafaza 

MüfettiĢliği ve Florya Deniz KöĢkü‟nde idare amirliği görevinde bulunmuĢtur. Amatör 

olarak fotoğrafçılıkla ilgilenmiĢ, ilk gençlik döneminde 1924 yılında Paris 

Olimpiyatları‟nda halter sporcusu olarak Türkiye‟yi temsil etmiĢtir. Hocası, Darüttalim-

i Musîki kurucularından Neyzen Ġhsan Aziz Bey‟dir. 1940 yılında tekrar kurulan 

Ġstanbul Belediye Konservatuarı‟nda dönemin önemli sanatkârlarıyla beraber çalıĢma 

imkanı bulmuĢtur. Daha sonra Ankara Radyosu‟nda 20 sene görev almıĢtır. Bestekâr 

olarak da Türk müziğine katkıda bulunan Sevgin, hocası Neyzen Aziz Bey‟den 

etkilenmiĢ ve kendi naif, olgun kiĢiliğini ney tavrına yansıtmıĢtır (Araslı, 1970: 16-17).   

Sensiz geçen eyyâm-ı bahar bil ki hazandır 

Yaprakları solmuĢ ve dökülmüĢ kuru daldır 

Görsem de seni lâhzada dünyamı unutsam 

Ġmkânı acep var mı bu ânın ne zamandır. 

ġevki Sevgin‟ e ait bu güfte, Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġarkı formunda 

Aksak usûlünde bestelenmiĢtir.  

6.2.4. Neyzen Tevfik (1879-1953) 

24 Mart 1879‟da dünyaya gelmiĢtir. Ney Üstâdı ve hiciv Ģiirleriyle tanınan 

Ģairdir. Dedesi Kolaylıoğulları‟ ndan imam Mustafa Efendi, babası Bodrum RüĢdiye 

Mektebi kurucu öğretmeni Hâfız Hasan Fehmi Efendi‟dir. Annesi, Hatipoğulları 

sülalesinden Emine Hanım‟dır. Urla‟da Berber Kâzım Efendi‟den ilk ney derslerini 

almıĢtır. Kâzım Efendi‟nin tavsiyesiyle Ġzmir Mevlevîhânesi‟ nde ġeyh Nureddin 

Dede‟nin kardeĢi Cemal Bey ile ney derslerine devam etti. Rahatsızlığı sebebiyle ney 
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üflemeye ara vermiĢ fakat doktor tavsiyesiyle tekrar baĢlamıĢtır. Ġzmir‟de döneminin 

önemli edebiyat ve müzik insanlarıyla bir araya gelmiĢ ve istifade etmiĢtir. 1898‟de 

Ġstanbul‟a gitmiĢ burada Mehmet Akif Ersoy ile tanıĢmıĢtır. Neyzen Tevfik, Mehmet 

Akif Ersoy‟a ney dersleri vermiĢ o da Arapça, Farsça, Fransızca derslerini Neyzen 

Tevfik‟e okutmuĢtur. Hicivleri ile de tanınan Neyzen Tevfik bir dönem bu Ģiirleri 

sebebiyle kovuĢturma geçirmiĢtir. Bu sebeple çevresinden uzaklaĢmıĢ ve 

yalnızlaĢmıĢtır. (Aksoy, TDV Ġslam Ansiklopedisi: 2021). 

DilĢikârım, sen esir ettin dil-i nâĢâdımı 

ġivekârım, levha-i hüsnün gönül sayyadı mı? 

Hançer-i hicrinle cânâ, sînemi çâk eyledin 

ÂĢık incitmek acep cânânların mûtâdı mı? 

Neyzen Tevfik‟e ait Ģiir, Beste formunda Lenkfahte usûlünde bestelenmiĢ. 

Cinuçen Tanrıkorur Neyzen Tevfik‟e ait 8 adet Ģiiri bestelerinde kullanmıĢtır. 

6.2.5. Kemal Kaplancalı (1910-1986) 

ġiirlerinde Kemal Kaya ismini de kullanmıĢtır. Mersin Tarsus ilçesinde Babası 

Tevfik Bey ve Nefise Hanımdır. Ġlk ve Orta öğrenimini Mersin‟de tamamlamıĢ. Lisa 

hayatına Ġstanbul‟da devam edip tamamladıktan sonra, Ġstanbul Üniversitesi Hukuk 

Fakültesi‟nden mezun olmuĢtur. Üniversite mezuniyetinden sonra ticaret hayatına 

atılmıĢtır. Kaplancalı 1986 yılında Ġstanbul‟da vefat etmiĢtir (Tonga, 2018).  

Cinuçen Tanrıkorur‟un ġeddisabâ NakıĢ Yürüksemâî formunda, güftesinde 

kullandığı sözler, Alaeddin YavaĢca tarafından aynı güfte kullanılarak, Bayâtî 

makamında Yürüksemâî formunda bestelenmiĢtir. Alaeddin YavaĢca‟ya ait bestenin 

notasında, güftenin Kemal Kaplancalı‟ ya ait olduğu belirtilmiĢtir. ÇalıĢmamızın konusu 

olan ġeddisabâ makamında bestelenen eserdeki güfte ile uyuĢması sebebiyle Kemal 

Kaplancalı güfte sahibi olarak belirtilmiĢtir. Bayati makamındaki Alaeddin YavaĢca‟ya 

ait beste ekte sunulmuĢtur (Ek.9).  

Gönlümde yanan aĢk ile viran olayım, gel 

Gel gülĢene, hüsnünle perîĢân olayım gel 

Bülbüllerin efganına bîgâne kalınmaz 

Gül, handene bülbül gibi hayrân olayım, gel 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

1. ĠLGĠLĠ YAYIN VE ARAġTIRMALAR 

1.1. MAKALELER 

BaĢ, A. Hakan (2021), Cinuçen Tanrıkorur‟un Nikriz Kârçe‟sinin Müzikal 

Unsurlar Açısından Ġncelenmesi, Yegah Musiki Dergisi, cilt 4, Sayı 2, 2021(286-313). 

Makalede Cinuçen Tanrıkorur‟un Nikriz Kârçe‟si müzikal unsurlar açısından ele 

alınmıĢtır. 

Bükülmez, H. (2021), Cinuçen Tanrıkorur‟un Terkîb EtmiĢ Olduğu ġedd-i Sabâ 

Makamının Tahlili Doğrultusunda Türk Müziği Keman Eğitimine Yönelik ġedd-i Sabâ 

Etüdün OluĢturulması, Balkan Müzik ve Sanat Dergisi, Ekim 2021, Cilt 3 Sayı 2(61-

76). Makalede Cinuçen Tanrıkorur‟un terkib ettiği Ģeddisabâ makamındaki eserler ele 

alınıp incelenmiĢtir.  

Levendoğlu, N. Oya (2020), Geleneğe Bağlı Yenilikçi Tavrın Kült Bestecisi 

Cinuçen Tanrıkorur ve Bir Temsili Eser, Erdem, Haziran 2020; Sayı: 78; 151-188. 

Makalede yenilikçi özgün makam kullanımı belirlenen eser üzerinde değerlendirme 

yapılarak açıklanması amaçlanmıĢtır. 

ToptaĢ, Ç. (2021), Cinuçen Tanrıkorur‟ un Ġlâhî Formundaki Bestelerinin Biçim 

Yönünden Tahlîli, Türk Akademik AraĢtırmalar Dergisi, 2021, 6(3),  1000-1034. Türk 

Din mûsikîsinin en küçük formu olan ilahi formu ele alınarak Cinuçen Tanrıkorur‟ un 

bestecilik anlayıĢının ortaya konulması amaçlanmıĢtır. 

Uslu, R. (2020), Cinuçen Tanrıkorur‟ un Gözüyle Muzaffer Sarısözen: 

Müzikolojik Bir Değerlendirme, Yegah Musiki Dergisi, Cilt 3 Sayı 1(1-8). Makalede 

Cinuçen Tanrıkorur‟ un Muzaffer Sarısözen hakkındaki fikirleri ortaya konulmuĢtur. 

Yahya Kaçar, G. (2021), Cinuçen Tanrıkorur‟ un Bestelerinde Mûsikî Tasvîri, 

Ġnsan ve Toplum Bilimleri AraĢtırmaları Dergisi, 2021, 10(2): 1071-1095. ÇalıĢmada 

Tanrıkorur‟ un bestelerinde mûsikî tasvirine dikkat çekmek amaçlanmıĢtır. 

Yahya Kaçar, G. – Destegül Aziz (2020), Cinuçen Tanrıkorur‟ a Ait Kârçe-i 

Nüh Felek Eserinin Biçim Özellikleri Açısından Tahlili. Ġstem, 18/36 (2020): 2543-282. 

Belirlenen eser üzerinden bestekâr Cinuçen Tanrıkorur‟ un ezgi, usûl, güfte yapılarının 

ortaya konulması amaçlanmıĢtır. 
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Yahya Kaçar, G. Bir Medeniyetin Aktarımında Ġki Üstad Yahya Kemal ve 

Cinuçen Tanrıkorur, Türk Musikisi Atlası, 513-522. Makalede Cinuçen Tanrıkorur 

tarafından bestelenen Yahya Kemâl‟in Ģiirleri ele alınıp incelenmiĢtir. 

1.2. TEZLER 

Arslan, S.(2017), Cinuçen Tanrıkorur‟ un Müzik AnlayıĢı ve Türk Müziğine 

Katkısı, Ondokuz Mayıs Üniversitesi / Sosyal Bilimler Enstitüsü / Ġslam Tarihi ve 

Sanatları Anabilim Dalı, Yüksek Lisans Programı. Bu çalıĢmada, nazariyatçılığı, 

icracılığı, besteciliği konu edilerek açıklanması amaçlanmıĢtır. 

Can, M.(2004), Geleneksel Türk Müziği Makamlarının Kanun Sazı Ġle Ġcrasında 

Kullanılan Mandal Sayılarının Cinuçen Tanrıkorur‟ un Bestelediği Seyr-i Nâtık Ġle 

Belirlenmesi, Selçuk Üniversitesi / Sosyal Bilimler Enstitüsü / Güzel Sanatlar Eğitimi 

Anabilim Dalı / Müzik Öğretmenliği Bilim Dalı, Yüksek Lisans Programı. Bu 

çalıĢmada, bestekar Cinuçen Tanrıkorur‟ un 50 makamın yer aldığı Seyr-i Nâtık‟ından 

hareketle kanun sazında mandal sayısının tespit etmeye çalıĢılmıĢtır. 

Çay, M.(2021), Cinuçen Tanrıkorur Bestelerinde Makam Kullanımı: Buselik, 

Kürdilihicazkar, Evcara ve Muhayyersünbüle Örnekleri, Erciyes Üniversitesi / Güzel 

Sanatlar Enstitüsü / Müzik Anasanat Dalı, Yüksek Lisans Programı. Bu çalıĢmada, 

Buselik, Kürdilihicazkar, Evcara ve Muhayyersünbüle makamları ele alınarak, Cinuçen 

Tanrıkorur‟ un beste anlayıĢı, makamları kullanma biçimi ortaya konulması 

amaçlanmıĢtır. 

Özdemir, A. Tolga.(2008), Cinuçen Tanrıkorur Taksimlerinin Makamsal ve 

teknik Analizi, Erciyes Üniversitesi / Sosyal Bilimler Enstitüsü / Müzik Anabilim Dalı, 

Yüksek Lisans Programı. Bu çalıĢmada Cinuçen Tanrıkorur‟ un ud icra tekniğinin ele 

alınarak, somut olarak çalıĢma ortaya konulması amaçlanmıĢtır. 

Özakalın, M. Uğur.(2019), Cinuçen Tanrıkorur‟ un Bestelediği Mevlevî 

Âyinlerinin Makam, Usûl ve Ezgisel Yönden Ġncelenmesi, Ankara Yıldırım Beyazıt 

Üniversitesi / Sosyal Bilimler Enstitüsü / Türk Din Mûsikîsi Ana Bilim Dalı, Yüksek 

Lisans Programı. Bu çalıĢmada, Cinuçen Tanrıkorur‟ un bestelediği Mevlevî Ayinleri 

ele alınarak usûl ve ezgi yönünden incelenmiĢtir. 
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Öztürk, P.(2008), Örneklerle Cinuçen Tanrıkorur‟ un Ud Taksimleri, Haliç 

Üniversitesi / Sosyal Bilimler Enstitüsü / Türk Müziği Anabilim Dalı / Türk Sanat 

Müziği Bilim Dalı, Yüksek Lisans Programı 

Ġtil, H.(2011), Ud Eğitimi Ġle Ġlgili Üç YaklaĢımın( Cinuçen Tanrıkorur, Mutlu 

Torun, Gülçin Yahya Kaçar) Mukayesesi ve Bir Model Önerisi, Sakarya Üniversitesi / 

Sosyal Bilimler Enstitüsü / Folklor ve Müzikoloji Anabilim Dalı, Yüksek Lisans 

Programı. Bu çalıĢmada, Türk müziği konservatuarlarında kullanılan ud eğitiminde 

kullanılan ud metodları ele alınıp incelenmiĢtir. 

1.3. KĠTAPLAR 

Akdoğu, Onur (1990). Tarihçi Müzikolog Yılmaz Öztuna. Kitapta, Yılmaz 

Öztuna‟nın hayatı, bestelediği eserleri, müzik çalıĢmaları yer almaktadır. 

Bardakçı, Murat (2012). Refik Bey (Refik Fersan ve Hatıraları). Pan Yayıncılık. 

Kitap Refik Fersan‟ın biyografisi, Türk müziği üzerine çalıĢmaları ve hatıralarını 

kapsamaktadır. 

Cemil, M. (2016). Tanbûri Cemil‟in Hayatı. Hazırlayan Uğur Derman. Eserde 

Tanbûri Cemil Bey‟inn hayatı, çalıĢmaları ele alınmıĢtır. 

Özpekel, N. Osman (2016). Fahrettin Çimenli Tanbûr Ġle Bir Ömür. Ülkü Ofset. 

Kitapta Fahrettin Çimenli‟nin hayatı biyogrofik olarak ele alınarak, çeĢitli isimlerin 

Fahrettin Çimenli hakkındaki yazılarına eser içerisinde yer verilmiĢtir.  

SağbaĢ, B. Reha (2019). Cinuçen Tanrıkorur Beste Külliyatı. Editör: B. Reha 

SağbaĢ, Atatürk Kültür Merkezi BaĢkanlığı. Yayına Bârihüda Tanrıkorur tarafından 

hazırlanmıĢtır. 7 ciltten oluĢmaktadır. Tanrıkorur‟ a bestelerin tamamı külliyatta 

mevcuttur. Eserleri çeĢitli yönlerden ele alınmıĢtır.  
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

1. ARAġTIRMANIN AMACI VE ÖNEMĠ 

Cinuçen Tanrıkorur, yazdığı ud metodları, araĢtırma kitapları, yetiĢtirdiği 

öğrencileri ve bestelediği eserlerle Klâsik Türk Müziğinde önemli bir yer teĢkil 

etmektedir. Klâsik Türk Müziği‟ne pek çok eserin yanı sıra terkîb ettiği makamları da 

kazandırarak Klâsik Türk Müziği makam çeĢitliliğine katkı sağlamıĢtır. Cinuçen 

Tanrıkorur tarafından bestelenen ve kendi terkîbi olan ġeddisabâ makamındaki eserlerin 

müzikal açıdan değerlendirilmesi bu araĢtırmanın konusunu oluĢturmaktadır.  

Cinuçen Tanrıkorur tarafından terkîb edilen üç adet makam mevcuttur. Bu 

makamlar Gülbûse, ġeddisabâ ve ZâvilaĢîran makamlarıdır. Bu makamlar arasından 

ġeddisabâ makamında bestelenen eserlerinin incelenerek bestekârın makam anlayıĢının 

ortaya konulması amaçlanmıĢtır. AraĢtırma, Cinuçen Tanrıkorur‟un bestekâr, 

araĢtırmacı ve ud icrâcılığı yönünü ortaya koymak ve Türk Müziği‟nde az kullanılan 

makamlar arasında yer alan ġeddisabâ makamını tanıtmak ve diğer bestekârlar 

tarafından kullanılmasını arttırmak açısından önem arz etmektedir. 

Bu çalıĢma Türk Müziği bestekârı Cinuçen Tanrıkorur‟un terkîb ettiği 

ZâvilaĢîran, Gülbûse, ġeddisabâ makamlarını ele alınarak, bu makamlardan ġeddisabâ 

makamında Klasik Fasıl anlayıĢında bestelediği PeĢrev, Beste, Ağırsemâî, Yürüksemâî, 

ġarkı, Sazsemâîsi formlarındaki eserlerin müzikâl açıdan incelenip ele alınarak, Türk 

Müziği makam anlayıĢının ortaya konulması açısından önemli olduğu düĢünülmektedir. 

2. ARAġTIRMANIN KAPSAM VE SINIRLILIKLARI 

AraĢtırma Cinuçen Tanrıkorur‟un terkîb ettiği ġeddisabâ makamını 

kapsamaktadır. ġeddisabâ makamında Cinuçen Tanrıkorur‟un makam anlayıĢını, sanatçı 

kiĢiliğini, bestekârlığını ortaya koyarak bestelediği eserlerle sınırlandırılmıĢtır. 

AraĢtırma aynı zamanda ulaĢılabilen yazılı ve görsel kaynaklar, araĢtırmanın süresi ve 

araĢtırmacının maddi imkânlarıyla sınırlandırılmıĢtır. 

3. ARAġTIRMANIN MODELĠ 

Bu araĢtırma amacı ve yöntemi bakımından tarama modelini esas alan betimsel 

bir çalıĢmadır. “Tarama araĢtırmacısı, nesnenin ya da bireyin doğrudan kendisini 

inceleyebileceği gibi, önceden tutulmuĢ çeĢitli kayıtlara (yazılı belge ve istatistikler, 

resimler, ses ve görüntü kayıtları vb.) eski verilere ve alandaki kaynak kiĢilere 
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baĢvurarak, elde edeceği dağınık verileri, kendi gözlemleri ile bir sistem içinde 

bütünleĢtirerek yorumlayabilir” (Karasar; 2019: 109).  

4. VERĠLERĠNĠN TOPLANMASI 

AraĢtırmada Cinuçen Tanrıkorur‟ un ġeddisabâ makamında bestelediği eserler 

incelenerek makamsal analizleri ortaya konulmuĢtur. Bestekârın el yazması notalardan 

faydalanılmıĢ ve tekrar bilgisayar ortamında finale programı ile nota yazısına 

aktarılmıĢtır. Eserlerde yer alan geçki ve çeĢniler porte ve ölçü sayıları belirtilerek 

yazılmıĢtır. 

5. ARAġTIRMANIN PROBLEM CÜMLESĠ 

AraĢtırmanın “Cinuçen Tanrıkorur‟ un ġeddisabâ makamında bestelediği eserleri 

müzikal unsurları açısından nasıldır” sorusu problem cümlesini oluĢturmaktadır. 

6. ALT PROBLEMLER 

1. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur‟un ġeddisabâ makamında bestelediği 

eserlerin formları nelerdir? 

2. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur‟un ġeddisabâ makamında bestelediği 

eserlerin usûlleri nelerdir? 

3. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen 

PeĢrev‟de hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? 

4. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen 

NakıĢ I. Beste‟de hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? 

5. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen 

NakıĢ II. Beste‟de hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? 

6. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen 

NakıĢ Ağırsemâî‟ de hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? 

7. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen 

ġarkı‟da hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? 

8. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen 

NakıĢ Yürüksemâî‟de hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? 
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9. Alt problem: Cinuçen Tanrıkorur tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen 

Sazsemâîsi‟nde hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? 

7. BULGULAR 

7.1. BĠRĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın birinci alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur‟ un 

ġeddisabâ makamında bestelediği eserlerin formları nelerdir?” sorusuna iliĢkin elde 

edilen bulgular Ģu Ģekildedir: 

Türk müziği formları saz mûsikîsi, söz mûsikisî olarak ikiye ayrılmaktadır. 

Cinuçen Tanrıkorur, kendi terkîbi olan ġeddisabâ makamında 7 eser bestelemiĢtir. Saz 

mûsikîsi formunda yer alan PeĢrev ve Sazsemâîsi formlarında 2 eser bestelemiĢtir. Söz 

mûsikîsi formunda Beste, Ağırsemâî, Yürüksemâî, ġarkı formlarını kullanarak 5 eser 

bestelemiĢtir. Bu bölümde, Tanrıkorur‟un bestelediği eserlerde kullandığı formlar ele 

alınmıĢtır; 

PeĢrev: Klasik Fasılda Kâr, Beste gibi büyük usullerde bestelenen eserlerden 

önce icra edilen, büyük usûllerde bestelenen saz mûsikîsi formudur. Hane adı verilen 4 

bölüm, 1 mülâzeme (teslim) bölümünden oluĢmaktadır. 1. Hane ve mülâzeme(teslim) 

bölümlerinde bestelenen makamın melodik özellikleriyle meydana getirilir. 2. ve 4. 

Hanelerde bestelenen makamın yakın makamlarda geçkiler yapılarak bestelenmektedir. 

3. Hane tiz bölgelerde makam geçkileri bulunmaktadır (Tanrıkorur, 2016: 51).  

Düyek ve sofyan gibi küçük usûllerle bestelenmiĢ peĢrevler olmakla beraber, genel 

olarak Aksaksemâî usulünden büyük usûllerle bestelenirler. PeĢrevde bestekâr 

makamın seyrini tam bir bilgiyle nağmeler arasına yerleĢtirmeli ve sanatındaki 

hünerini hakkıyla göstermelidir (Karadeniz, 2013: 159). 

Karadeniz‟in (2013) ifadesiyle PeĢrevler; Türk mûsikîsinde saz mûsikîsi 

örnekleri içerisinde büyük formlarda bestelenen yüksek sanatlı eserler olarak ifade 

edilmektedir. Develioğlu (2001) PeĢrev kelimesi anlamını “önden giden” olarak 

tanımlamıĢtır. 

Cinuçen Tanrıkorur ġeddisabâ makamında, Türk mûsikîsinin saz mûsikîsi 

PeĢrev formunda 1 eser bestelemiĢtir. Bu eser 4 hane 1 mülâzeme bölümünden 

oluĢmaktadır.  

Beste; Klasik Fasılda saz mûsikîsi olan PeĢrev‟den sonra icra edilen, söz 

mûsikîsi formuna Beste adı verilir. Bestede, nazım birimi gazel olan Ģiirler 

kullanılmaktadır. Beste formu genel olarak mısra sonralarına terennüm gelecek Ģekilde 

bestelenmiĢtir. Güftenin üçüncü mısrası eserin meyan bölümünde kullanıldığı 



 
 

48 
 

görülmektedir. Terennümler bestekâr tarafından eser içerisinde 2 mısradan sonra 

gelecek Ģekilde bestelenmiĢse eser NakıĢ Beste olarak ifade edilir (Tanrıkorur, 2016: 

49). 

Besteler güfte ile baĢlar, sonra terennüm gelir. Terennümden sonra güftenin son 

kısmı tekrarlanarak karar verilir. Birinci bölüm bu Ģekilde biter. Ġkinci mısra aynı 

birinci mısranın beste düzenindedir. Meyan hanesine getiren üçüncü mısra da 

terennümle bittikten sonra yine mısranın son kısmı tekrarlanarak dördüncü bölüme 

geçilir. Dördüncü mısra da aynen birinci mısranın beste ve terennümü ile icra edilir 

ve yine mısranın sonra parçasının tekrarı ile bitirilir (Karadeniz, 2013: 172). 

Klasik formlu eserlerin genelinde yer alan anlamlı veya anlamı olmayan sözlerin 

bir araya gelmesiyle oluĢan söz gruplarına Terennüm adı verilir. Terennümler bestecinin 

güftenin anlatım gücünden faydalanmadan, usûlün darblarına uygun kelime veya 

sözcüklerle eserin içerisinde oluĢturduğu bölümü ifade ettiği düĢünülmektedir. 2 çeĢit 

terennüm bulunmaktadır; anlamlı kelimelerle ifade edilen lâfzî terennümler (a cânım, a 

sultanım, beli yârim vb.), anlamı olmayan hece gruplarının îkâî terennümler (de-re-dil-

lâ, det-de-re-dil-li vb.) olarak ifade edilebilmektedir (Tanrıkorur, 2016: 172-173).  

Cinuçen Tanrıkorur‟un bestelemiĢ olduğu ġeddisabâ I. ve II. NakıĢ Beste 

formunda ifade edilen NakıĢ Beste çeĢidi beste formu kullanılmıĢtır. Tanrıkorur (2016) 

nakıĢ çeĢidini; “… ilk iki ve son iki mısra sonunda (yani sadece iki defa) ve bu sebeple 

nisbeten uzunca iĢlenmiĢ olarak yer alırlar. NakıĢ (iĢleme) denmesinin sebebi budur. ” 

Ģeklinde ifade etmiĢtir. 

Cinuçen Tanrıkorur ġeddisabâ makamında, Türk mûsikîsinin, söz mûsikîsi Beste 

formunda 2 eser bestelemiĢtir. Bu eserlerde Beste formunun NakıĢ olarak isimlendirilen 

çeĢidini kullanmıĢtır. 

Ağırsemâî: Klasik Fasılda, söz mûsikîsi Beste formundan sonra icra edilen, söz 

mûsikîsi formudur. Ağırsemâî formu genellikle nazım birimi gazel olan Ģiirlerden 

bestelenmiĢtir. Aksaksemâî, Ağır Aksaksemâî veya Ağır Sengin Semâî usulleri 

kullanılarak bestelenmiĢtir(Tanrıkorur, 2016: 50). 

Birinci ve ikinci mısralar hemen her zaman aynı nağmelerle bestelenmiĢtir. Üçüncü 

mısra meyan hanesini teĢkil ede ve çok defa baĢka makamda bestelenir. Dördüncü 

mısra aynen birinci ve ikinci mısraların bestesiyle okunur. Mısraları terennümler 

izler. Bazen bu Ģekilde, Bazen de terennümlerden sonra mısraların son kısmı 

tekrarlanarak karar verilir (Karadeniz, 2013: 173). 

Cinuçen Tanrıkorur ġeddisabâ makamında, Türk mûsikîsinin, söz mûsikîsi 

Ağırsemâî formunda 1 eser beslemiĢtir. Tanrıkorur, Ağırsemâî formunu da NakıĢ 

çeĢidini kullandığı görülmüĢtür. Cinuçen Tanrıkorur bu formu bestelerken 1. ve 2. 
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mısraları farklı melodik yapıyla ve ikinci mısradan sonra terennüm icra edilecek 

biçimde bestelemiĢtir.  

ġarkı; Fasıllarda söz mûsikîsi formu Ağırsemâîden sonra, Yürüksemâî 

formundan önce icra edilmektedir. XVIII. yüzyıldan sonra yaygınlaĢan Ģekliyle dört 

veya beĢ mısralı Ģiirlerden bestelenmektedir. Çoğunlukla Aksak, Curcuna gibi usûller 

olmak üzere, birçok küçük usûl kullanılmıĢtır. Terennümsüz bestelenen söz mûsikîsi 

formu ġarkı‟nın, terennümlü bestelenen örnekleri de bulunmaktadır(Tanrıkorur, 

2016:50). ġarkı formunda kullanılan Ģiirde 2 ve 4. Mısraları melodik olarak aynı 

düzende(abcb) iĢlendiği görülmektedir.  

Dört veya daha fazla mısralı güftelerin terennümsüz olarak Ağır Aksak, Semâî 

veya daha küçük usûllerle bestelenmiĢ örneklerine Ģarkı denir. Bundan daha büyük 

usullerle Ģarkı bestelendiğine pek az rastlanır. Eski mecmualarda daha büyük 

usûllerle Ģarkı bestelendiği yazılı ise de notaları elde edilememiĢtir (Karadeniz, 

2013: 173).   

Karadeniz(2013) büyük usullerde de ġarkı formunda eserlerin bestelendiğini 

ancak günümüze ulaĢmadığını belirtmiĢtir. Cinuçen Tanrıkorur ġeddisabâ makamında, 

Türk mûsikîsi sözlü mûsikî ġarkı formunda 1 eser bestelemiĢtir. Bu eserini de yazılı 

kaynaklarda genel olarak tarif edilen ġarkı formunun melodik yapısına uygun olarak 

bestelediği tespit edilmiĢtir. 

Yürüksemâî: Klasik fasılda söz mûsikî formu Ağırsemâîden sonra, Fasılda 

bestelenmiĢ ġarkı formunda eser bulunuyorsa, tercih edilirse ġarkı formundan sonra icra 

edilmektedir. Nazım birimi gazel olan Ģiirlerin Yürüksemâî usûlüyle bestelenmektedir. 

Söz mûsikîsinin diğer formları olan Beste ve Ağırsemâî formlarının özelliklerini 

taĢımaktadır(Tanrıkorur, 2016: 50).  

Cinuçen Tanrıkorur ġeddisabâ makamında, Türk mûsikîsi sözlü mûsikî 

Yürüksemâî formunda 1 eser bestelemiĢtir. Bestelediği eserde Yürüksemâî formunun 

NakıĢ çeĢidini kullanmıĢtır. Tanrıkorur (2016)‟ un kendi nakıĢ tarifiyle bu eserini NakıĢ 

çeĢidinin özelliği olarak 2 mısra ardından terennüm gelecek Ģekilde bestelediği 

görülmektedir.  

Sazsemâî: Türk mûsikîsi sözlü mûsikî formu olan Yürüksemâî‟ den sonra icra 

edilmektedir. 4 hane 1 mülazeme(teslim) bölümünden oluĢmaktadır. Ġlk 3 hanesi ve 

teslim bölümü Aksaksemâî usûlünde 4. Hanesi genellikle Yürüksemâî usûlünde 

bestelenmektedir. Saz mûsikî formu PeĢrev ile benzer olarak, 1. Hane ve teslim bölümü 

eserin bestelenen makamını meydana getiren melodik özellikler taĢımaktadır. 2 ve 4. 
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Hanelerde bestelenen makama yakın makamlarda geçkiler yapılmaktadır. 3. Hanede tiz 

bölgede seyir gösteren makamlar da geçkiler kullanılmaktadır (Tanrıkorur, 2016: 51). 

Bunlar da aynen peĢrevler gibi dört haneden meydana gelir ve her hanenin sonunda 

teslim parçası tekrarlanır. Sazsemâîlerinin yalnız üç hanesi ve teslimleri 

Aksaksemâî usûlünde, dördüncü hane ise çok defa Yürüksemâî, bazen Semâî veya 

Curcuna usûlünde bestelenir (Karadeniz, 2013: 159).   

Cinuçen Tanrıkorur ġeddisabâ makamında, Türk mûsikîsi saz mûsikî Sazsemâîsi 

formunda 1 eser bestelemiĢtir. 4 hane, 1 teslim bölümünden oluĢmaktadır. 

7.2. ĠKĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın ikinci alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur‟un ġeddisabâ 

makamında bestelediği eserlerin usûlleri nelerdir?” sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular 

Ģu Ģekildedir: 

Devrikebir: XV. yüzyılda bulunmuĢ ve kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Büyük usûller 

arasında yer almaktadır ve 28 zamanlıdır. Türk mûsikîsinde PeĢrev, Beste, Ġlahi, 

Mevlevî Ayîni gibi formlarda kullanılmıĢtır (Özkan, 2014: 753). Cinuçen Tanrıkorur‟ 

un bestelediği ġeddisabâ makamındaki PeĢrev, Devrikebir usûlüyle bestelenmiĢtir. 

Devrikebir; Türk Musikisi‟nde bir büyük usûl 28 zamanlı ve 12 darblıdır. Kâr, 

TevĢîh, Ġlâhî, Âyîn-i ġerîf (III. Selâm), bilhassa PeĢrev ve Beste formunda 

kullanılır. Çok kullanılan büyük usullerin baĢında gelir. 28/4 Ģeklinde yazılır. 

Nâdiren 28/8 Yürük Devr-i Kebîr mertebesi görülmüĢtür. 28/2 Ağır Devr-i Kebîr 

mertebesine tesadüf edilmemiĢtir (Öztuna, 1990: 221). 

Şekil 14. Devrikebir Usûlü  

 

Çenber: XV. asırdan bu yana kullanılmıĢ, 24 zamanlı olan Çenber usûlü büyük 

usûller arasında yer almaktadır. PeĢrev, Kâr, Beste gibi Türk Mûsikîsi formlarında 

kullanılmıĢtır (Özkan, 2014: 730). Cinuçen Tanrıkorur‟un bestelediği ġeddisabâ 

makamındaki I. NakıĢ Beste, Çenber usûlünde bestelenmiĢtir. 

Çenber; Türk Musikisi‟nde büyük usullerden biri. 24 zamanlı ve 14 darblıdır. 24 

zamanlı Nîm Sakıyl usûlü vardır ki, bu, 16 darblıdır. PeĢrev, Kâr, Beste, TevĢîh, 

Ġlâhî, formlarında kullanılmıĢ, bilhassa 24/2 Ağır Çenber mertebesiyle birinci 

besteler ölçülmüĢtür. Bu mertebesi ile 24/4 Çenber mertebesi çok kullanılmıĢ, 24/8 

Yürük Çenber mertebesi kullanılmamıĢtır (Öztuna, 1990: 198). 
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Şekil 15. Çenber Usûlü 

 

Lenkfahte: 10 zamanlıdır. PeĢrev, Beste ve Mevlevî Ayînlerinde kullanılmıĢtır 

(Özkan, 2014: 669). Cinuçen Tanrıkorur‟un bestelediği ġeddisabâ makamındaki II. 

NakıĢ Beste Lenkfahte usûlünde bestelenmiĢtir. Öztuna (1990), Lenkfahte usulünü 

küçük usûl olarak sınıflandırmıĢtır. 10 zamanlı, 6 darblı olarak ifade etmiĢtir. 

Şekil 16. Lenkfahte Usûlü 

 

Sengin Semâî: 6 zamanlıdır. Türk mûsikîsi formu olan Yürüksemâî formunda 

kullanılmıĢtır. 6/2 lik mertebesiyle Ağırsemâî‟lerde kullanılmıĢtır(Özkan, 2014: 621). 

Cinuçen Tanrıkorur‟un bestelediği ġeddisabâ makamındaki NakıĢ Ağırsemâî, 

Senginsemâî usûlünde bestelenmiĢtir. Öztuna (1990), Sengin Semâî usûlünü, Yürük 

Semâî usûlünün bir ağır mertebesi olarak ifade etmiĢtir. 

Şekil 17. Ağır Sengin Semâî Usûlü 

 

Aksak: 9 zamanlıdır. Türk mûsikîsinde yaygın olarak kullanılmıĢtır. ġarkı, 

Türkü, Ġlahi, Oyun Havası, Köçekçe gibi formlarda kullanılmıĢtır (Özkan, 2014: 639). 

Cinuçen Tanrıkorur‟un bestelediği ġeddisabâ makamındaki ġarkı, Aksak usûlünde 

bestelenmiĢtir. 

Aksak; Türk Musikisi‟nde bir küçük usûl, 9 zamanlı ve 6 darblıdır. Ağır Aksak ve 

bunun az yürüğü olan Orta Aksak 9/4, Aksak 9/8, Yürük Aksak ise 9/8 ve pek 

nadiren 9/16 ile yazılır. 9/2 mertebesi kullanılmamıĢtır (Öztuna, 1990: 40). 
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Şekil 18. Aksak Usûlü 

 

 Yürüksemâî: 6 zamanlıdır. 6/8 lik, 6/4 lük, 6/2 lik mertebeleri bulunmaktadır.  

Türk mûsikîsi formu olan Yürüksemâî formunda, Sazsemâî formunun 4. Hanelerinde 

kullanılmıĢtır (Özkan, 2014: 621). Yürüksemâî formu Türk mûsikîsinin Mevlevî Ayîni 

formunun içerisinde de yer alan formdur. Cinuçen Tanrıkorur‟un bestelediği ġeddisabâ 

makamındaki Yürüksemâî, Yürüksemâî usûlüyle bestelenmiĢtir. Öztuna (1990), 

Yürüksemâî usûlünü 6 zamanlı ve 5 darblı küçük usûl olarak ifade etmiĢtir. Sengin 

Semâî ve Ağır Sengin Semâî mertebeleri bulunmaktadır. 

Şekil 19. Yürüksemâî Usûlü 

 

 Aksaksemâî: 10 zamanlıdır. Ağırsemâî, Sazsemâî gibi Türk mûsikîsi 

formlarında yaygın olarak kullanılmıĢtır (Özkan, 2014: 661). Cinuçen Tanırkoru‟un 

bestelediği ġeddisabâ makamındaki Sazsemâîsi, Aksaksemâî usûlüyle bestelenmiĢtir. 

Aksaksemâî; Türk Musikisi‟nde bir küçük usûl. 10 zamanlı ve 6 darblıdır. 

Aksak‟tan farkı, 3. Darbın uzun olmasından ibarettir. Tabiî mertebesi 10/8 ile 

yazılır. 10/4 mertebesine Ağır Aksaksemâî usûlü denir. Diğer mertebeleri henüz 

kullanılmamıĢtır. Bütün Aksaksemâîler‟le son asırda yapılmıĢ bütün Sazsemâîleri 

bu usûlle ölçülmüĢtür (Öztuna, 1990: 40).  

Şekil 20. Aksaksemâî Usûlü 

 

7.3.ÜÇÜNCÜ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın üçüncü alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur tarafından 

ġeddisabâ makamında  bestelenen PeĢrev‟de  hangi makamlarda geçkiler  

bulunmaktadır ?” sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular Ģu Ģekildedir: 
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Şekil 21. Hüzzam Makamı Nağmeleri 

 

PeĢrev ilk 7 ölçüsünde Neva perdesinde Hüzzam makamı nağmeleriyle 

baĢlamıĢtır. 

Şekil 22. Gerdaniye Perdesinde Nikriz Makamı Çeşnisi 

 

8. ve 9. ölçüsünde Gerdaniye perdesinde Nikriz makamı çeĢnisi kullanılmıĢtır. 

Şekil 23. Bûselik Üzerinde Sabâ Makamı Geçkisi 

 

1.hanenin son iki ölçüsünde, mülâzeme bölümünde makamı tam olarak ifade 

etmek için Bûselik perdesi üzerinde Sabâ makamı nağmeleri kullanılarak geçiĢ 

yapılmıĢtır. 

ġekil 24. Hüzzam Makamı Geçkisi 
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Mülâzeme bölümünde Hüzzam makamı nağmeleri ile seyire baĢlanmıĢ ve son 5. 

ölçüsünde Bûselik perdesi üzerinde Sabâ makamı nağmeleriyle kullanılarak karar 

edilmiĢtir. 

Şekil 25. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Geçkisi 

 

PeĢrevin 2. Hanesine ilk 5 ölçü içerisinde Bûselik perdesinde Hüseynî makamı 

geçkisi ile baĢlanmıĢtır. 

Şekil 26. Rast Üzerinde Şevkefzâ Makamı Geçkisi 

 

2.hanede 9. - 13. ölçüler içerisinde Rast perdesinde ġevkefzâ makamı geçkisi 

görülmektedir. 

Şekil 27. Bûselik Üzerinde Sabâ Makamı Geçkisi 

 

2.Hane sonunda mülâzemeye geçiĢ cümlesi olarak Bûselik perdesi üzerinde 

Sabâ makamı nağmeleri kullanılmıĢtır. 



 
 

55 
 

Şekil 28. Nîm Zirgüle Üzerinde Evcârâ Makamı Geçkisi  

 

3.hanede ilk 8 ölçü içerisinde Nîm Zirgüle perdesi üzerinde Evcârâ makamı 

geçkisi yapılmıĢtır. 

Şekil 29. Bestenigâr Makamı Geçkisi 

 

Hane sonunda Bestenigâr makamı çeĢnisi görülmektedir.       

Şekil 30. Bûselik Üzerinde Sabâ Makamı Geçkisi 

 

Hane sonunda Bûselik perdesinde Sabâ makamı nağmeleri kullanılarak 

mülâzeme bölümüne geçiĢ sağlanmıĢtır. 

Şekil 31. Nîm Zirgüle Üzerinde Bestenigâr Makamı Geçkisi 

 

4.Hane ilk 2 ölçüsünde Nîm Zirgüle perdesi üzerinde Bestenigâr makamı geçkisi 

görülmektedir. 
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Şekil 32. Bûselik Üzerinde Dügah Makamı Çeşnisi 

 

Bestenigâr makamı geçkisi yapıldıktan sonra 3. ve 7. ölçüler içerisinde Bûselik 

perdesinde Dügah makamı çeĢnisi kullanılmıĢtır. 

Şekil 33. Bûselik Üzerinde Hicaz Makamı Çeşnisi 

 

 7 ve 9. Ölçüler arasında Bûselik perdesinde Hicaz makamı çeĢnisi kullanılmıĢtır.  

Şekil 34. Bestenigâr Makamı Geçkisi 

 

4.hanede, 10. ve 14. ölçülerinde Bestenigâr makamı geçkisi kullanılmıĢtır.    

Şekil 35. Bûselik Üzerinde Sabâ Makamı Geçkisi 

 

4.hanede Bûselik perdesinde Sabâ makamı nağmeleri kullanılarak mülâzimeye 

geçiĢ sağlanmıĢtır. 

Devrikebir usûlünde bestelenen ġeddisabâ PeĢrev‟in 1. Hanesinde Hicaz, Nikriz 

gibi makamlarında çeĢniler kullanıldığı görülmüĢtür. Mülazeme bölümünde ġeddisabâ 
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makamını oluĢturan Hüzzam makamı geçkisi kullanılmıĢ ve Bûselik perdesinde Sabâ 

makamı ile karar edildiği gözlemlenmiĢtir. 2. hanede Bûselik perdesi üzerinde Hüseynî 

makamı geçkisi nağmeleri iĢlenerek, ġevkefzâ makamına çeĢnisi kullanılarak 

mülâzemeye Bûselik perdesinde Sabâ geçkisi sağlanmıĢtır. 3. hane, PeĢrev formunun 

özelliği olarak, tiz perdelerde bir seyir göstermiĢtir. Evcârâ makamında baĢlayan 3. 

hane, Bestenigâr makamında geçki yapılarak Bûselik perdesinde diğer hanelerde olduğu 

gibi Sabâ makamını geçkisi kullanarak mülâzeme bölümüne bağlanmıĢtır. 4. hane 

Bestenigâr makamı nağmeleriyle baĢlamıĢ. Dügah makamı çeĢnisi kullanarak, Hicaz 

makamı geçkisiyle Bestenigâr makamına geçiĢ yapılmıĢtır. Bûselik perdesinde Sabâ 

makamı cümlesiyle mülâzeme bölümüne geçiĢ sağlanmıĢtır. 

7.4. DÖRDÜNCÜ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın dördüncü alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur tarafından 

ġeddisabâ makamında bestelenen NakıĢ I. Beste ‟de hangi makamlarda geçkiler 

bulunmaktadır? ” sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular Ģu Ģekildedir. 

Şekil 36. Hüzzam Makamı Geçkisi 

 

Eser Neva perdesinde seyrine baĢlamıĢ ve Hüzzam makamı nağmeleri 

kullanılarak esere devam edilmiĢtir.  
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Şekil 37. Bestenigâr Makamı Geçkisi 

 

Eserin 34 ve 35. ölçülerinde Bestenigâr makamında geçki kullanılmıĢtır. 

Şekil 38. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Geçkisi 

 

 I. NakıĢ Beste‟nin miyan bölümünde Bûselik perdesinde Hüseynî makamı 

geçkisi yapıldığı görülmektedir. 

Cinuçen Tanrıkorur‟un bestelediği ġeddisabâ I. NakıĢ Beste, Çenber usûlünde 

bestelenmiĢtir. Eserde yukarıda belirtildiği üzere; Bestenigâr ve Hüseynî makamı 

geçkileri kullanıldığı görülmektedir.  

7.5. BEġĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın beĢinci alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur tarafından 

ġeddisabâ makamında bestelenen NakıĢ II. Beste‟ de hangi makamlarda geçkiler 

bulunmaktadır? ” sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular Ģu Ģekildedir: 

II. NakıĢ beste ġeddisabâ makamının genel özelliği olarak görüldüğü Ģekilde, 

Neva perdesi civarından seyrine baĢladığı görülmüĢtür. Eser, ġeddisabâ makamının 

seyrine uygun olarak Hüzzam nağmeleri ile baĢlayarak Bûselik perdesinde Sabâ 

makamının seyriyle devam etmiĢtir. 

Şekil 39. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Geçkisi 

 



 
 

59 
 

 II. NakıĢ Bestenin 19 ve 20. ölçülerinde Bûselik perdesi üzerinde Hüseynî 

makamı geçkisi kullanıldığı görülmektedir. Bu eserde çok fazla geçki veya çeĢni 

görülmemekle birlikte ġeddisabâ makamının seyrine uygun Ģekilde bestelendiği 

görülmektedir. 

7.6. ALTINCI ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın altıncı alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur tarafından 

ġeddisabâ makamında bestelenen NakıĢ Ağırsemâî‟ de hangi makamlarda geçkiler 

bulunmaktadır? ” sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular Ģu Ģekildedir: 

ġeddisabâ NakıĢ Ağırsemâî eseri makamın seyir yapısından farklı bir Ģekilde 

Muhayyer perdesinden seyrine baĢlayarak Hüzzam makamı geçkisi kullanıldığı 

görülmektedir. Bu durum eseri ġeddisabâ makamı Klasik Takımının diğer eserlerinden 

farklı kılmıĢtır. ġeddisabâ makamının bir özelliği olarak Hüzzam makamı nağmelerine 

Bûselik perdesinde Sabâ nağmeleri eklenmiĢ, ġeddisabâ makamı oluĢturulmuĢtur.  

Şekil 40. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Geçkisi 

 

 ġeddisabâ NakıĢ Ağırsemâî eserinde 16 ve 17. ölçülerde Bûselik perdesinde 

Hüseynî makamında çeĢni yapıldığı görülmektedir. 

Şekil 41. Bûselik Üzerinde Hicaz Makamı Geçkisi 
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 Aynı eserin 18 ve 19. ölçülerinde Bûselik perdesinde Hicaz makamına geçki 

yapıldığı görülmektedir. ġeddisabâ NakıĢ Ağırsemâî‟de genel olarak Hüseynî ve Hicaz 

makamları geçkileri kullanıldığı görülmektedir. 

7.7. YEDĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın yedinci alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur tarafından 

ġeddisabâ makamında bestelenen ġarkı‟da hangi makamlarda geçkiler bulunmaktadır? ” 

sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular Ģu Ģekildedir: 

ġeddisabâ makamında bestelenen takımın içerisinde yer alan ġarkı formunda 

eser, Çargah perdesinden Neva perdesi civarından seyrine baĢlamıĢ ve makamın özelliği 

olan Hüzzam makamı nağmeleriyle, Bûselik perdesinde Sabâ makamı kullanılarak 

oluĢturulmuĢtur.   

Şekil 42. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Geçkisi 

 

Eserde 15 ve 19. ölçülerde Bûselik perdesinde Hüseyni makamı geçkisi 

kullanıldığı görülmektedir. 

7.8. SEKĠZĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın sekizinci alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur tarafından 

ġeddisabâ makamında bestelenen NakıĢ Yürüksemâî‟ de hangi makamlarda geçkiler 

bulunmaktadır? ” sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular Ģu Ģekildedir: 

ġeddisabâ NakıĢ Yürüksemâî, Çargah perdesinden Neva perdesi civarından 

seyrine baĢlamıĢ, Hüzzam makamı nağmeleriyle Bûselik perdesinde Sabâ makamı 

kullanarak ġeddisabâ makamı kullanmıĢtır.  
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Şekil 43. Nîm Zirgüle Üzerinde Bestenigâr Makamı Geçkisi 

 

Eserin terennüm kısımında 15 ve 18. ölçülerde Nîm Zirgüle perdesi üzerinde 

Bestenigâr makamı geçkisi kullanılmıĢtır. 

Şekil 44. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Geçkisi 

 

ġeddisabâ NakıĢ Yürüksemâî eserinde 24 ve 27. ölçülerinde Bûselik perdesi 

üzerinde Hüseynî makamı geçkisi kullanılmıĢtır. Eserde Bestenigâr ve Hüseynî 

makamında geçkilerin kullanılmıĢtır. 

7.9. DOKUZUNCU ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR 

AraĢtırmanın dokuzuncu alt problemini oluĢturan “Cinuçen Tanrıkorur 

tarafından ġeddisabâ makamında bestelenen Sazsemâîsi‟ nde hangi makamlarda 

geçkiler bulunmaktadır? ” sorusuna iliĢkin elde edilen bulgular Ģu Ģekildedir: 

ġeddisabâ makamında bestelenen Sazsemâîsi 4 hane, 1 teslim bölümünden 

oluĢmaktadır.  
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Şekil 45. Hüzzam Makamı Geçkisi 

 

 Eserin 1. hanesinde Muhayyer perdesinden, ġeddisabâ NakıĢ Ağırsemâî‟de de 

görüldüğü gibi, seyrine baĢlamıĢtır.  Hüzzam makamı nağmeleri kullanılarak teslim 

bölümünde Bûselik perdesinde Sabâ makamıyla ġeddisabâ makamı oluĢmuĢtur. 

Şekil 46. Bûselik Üzerinde Hüseynî Makamı Geçkisi 

 

2. hanenin ilk iki ölçüsünde Bûselik perdesinde Hüseynî makamı geçkisi 

kullanılmıĢtır. 

Şekil 47. Hüseynî Aşiran Üzerinde Bûselik Makamı Geçkisi 

 

2. hanenin son iki ölçüsünde Hüseynî AĢiran perdesinde Bûselik makamı geçkisi 

kullanılmıĢtır. 
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Şekil 48. Nîm Zirgüle Üzerinde Evcârâ Makamı Geçkisi 

  

ġeddisabâ Sazsemâîsi 3. hanede Nîm Zirgüle perdesinde Evcârâ makamı geçkisi 

kullanılmıĢtır. 

Şekil 49. Nîm Zirgüle Üzerinde Bestenigâr Makamı Geçkisi 

 

4. hane Yürüksemâî usûlünde bestelenmiĢtir. Nîm Zirgüle perdesinde Bestenigâr 

makamı geçkisi kullanılmıĢtır.  

ġeddisabâ Sazsemâîsi eserinde Hüseyni, Bûselik, Evcârâ, Bestenigâr 

makamlarında geçkiler kullanılmıĢtır.  
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SONUÇ VE ÖNERĠLER 

ġeddisabâ makamını terkîb eden Cinuçen Tanrıkorur, bu makamı daha ahenkli 

ses elde edebilmek adını bir çalıĢma olduğu ifade etmiĢtir. Bu ifadeden hareketle, 

ġeddisabâ makamında bestelenen eserler incelendiğinde,  makamın yerinde Hüzzam 

makamının Bûselik perdesi üzerinde Sabâ makamıyla karar etmesi ud enstrümanında;  

Müstahsen ahenk olarak ifade edilen pozisyonda icra edilmesiyle, bestekârın ifade ettiği 

müzikâl ahenk, rezonans zenginliğinin elde edildiği görülmektedir. ġeddisabâ makamı 

içerisinde Türk müziğinin makam özelliklerini barındıran makamlarda geçkiler 

bulunmakta olup, bu eserlerin icra edilmesi ud enstrümanında alıĢılmıĢın dıĢında baĢka 

perdelerde makam icra etme yeteneğini de geliĢtireceği tespit edilmiĢtir. Örneğin 

ġeddisabâ makamında PeĢrev formundaki bestelenen eserde, bulgular kısmında da 

belirtildiği üzere, hanelerde kullanılan makam geçkileri hem Türk müziği makamı 

özelliklerini tanımaya faydalı olmakta hem de Hüseyni, Bestenigâr, Evcârâ gibi 

makamların enstrüman üzerinde farklı perdelerde icrayı geliĢtirecek mahiyette olduğu 

ve teknik hakimiyeti arttırmak adına önemli olduğu görülmüĢtür. ġeddisabâ makamı, ud 

enstrümanı icracısı olarak Cinuçen Tanrıkorur tarafından eğitici bir eser olarak 

bestelendiği düĢünülmektedir. Eserlerdeki incelemeler ve makamın ortaya çıkıĢ sebebi 

bu ihtimali kuvvetlendirmektedir. Bestekârın farklı formlarda çocuklar ve gençler için 

de eser bestelemiĢ olması bu durumu desteklediği söylenebilir. Bu özelliğiyle ġeddisabâ 

makamı icra edilmesi, bu makamda çeĢitli eserler bestelenmesi, özellikle ud 

enstrümanında icrası, makamların baĢka perdelere göçürülerek icra edilmesi, makamı 

anlamak duyuĢu artırmak adına kıymetli ve önemli bir çalıĢma olduğu görülmektedir. 

ġeddisabâ makamı incelendiğinde, geleneksel müziğimizin bir eğitim aracı olan meĢk 

sisteminin de önemi ortaya çıkmıĢtır. Makam öğretimi sırasında diziler üzerinde ifade 

edilen makamlar, Türk müziğini öğrenme çabasında olan bireyin zihninde sadece 

makam için gösterilen diziler üzerinde makam oluĢacağı anlamı oluĢturabilir. Ancak 

araĢtırmamızın da konusu olan ġeddisabâ makamı, bestekârın terkîb çalıĢması olarak, 

icracıya makam anlatımında kullanılan dizilerin dıĢındaki notalarda makam ifadesi 

imkanı sunmuĢ olduğu görülmekte olup, meĢk sistemini destekleyeceği 

düĢünülmektedir. Makamsal olarak ġeddisabâ makamı ele alındığında yerinde Hüzzam 

makamını Bûselik perdesine göçürülen Saba makamından oluĢması, icracıya farklı iki 

makam arasındaki geçiĢi de aktarması noktasında makamın eğitici rolünü 

güçlendirmektedir.  
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ġeddisâbâ makamı bestekârın ortaya koyduğu bir makam çalıĢması olarak, 

günümüz bestekârlarının klasik Türk müziği beste çalıĢmaları içerisine dahil edilerek bu 

makam üzerinde çalıĢmaların arttırılması, Türk müziğine katkı sağlayacağı 

düĢünülmektedir. Ġçerisinde barındırdığı makam geçkileri, ġeddisâbâ makamı icrasıyla 

diğer makamlarında anlaĢılması üzerine faydalı bir çalıĢma olması beklenmektedir. 

Türk müziği makam anlayıĢını ele alan Cinuçen Tanrıkorur günümüz bestekârlarına 

örnek olabilecek makam terkîbleriyle, geçmiĢ dönemdeki müzik anlayıĢını günümüz 

Ģartlarıyla ele almıĢtır. Bu çalıĢmaların ele alınarak incelenmesi makam anlayıĢının 

geliĢmesine katkı sağlayacağı düĢünülmektedir. 

Bestekâr Cinuçen Tanrıkorur aynı zamanda ud virtüözü olması sebebiyle, çaldığı 

enstrümanda seslerin daha rezonanslı ve güçlü ifade edilmesinin çabası içerisinde olarak 

ġeddisabâ makamı terkîbi ortaya koymuĢtur. Günümüz bestekârlarından Cinuçen 

Tanrıkorur, terkîb ettiği ġeddisabâ makamında klasik takım olarak bestelediği 

eserlerinde Hüseyni, ġevkefza, Bestenigâr, Bûselik, Evcârâ, Hicaz makamlarını 

kullandığı tespit edilmiĢtir. ġeddisabâ makamı; bestekârın kendi ifadesi olarak ud 

enstrümanında rezonans elde etmek amacıyla ortaya çıkarılan bir makam çalıĢması 

olduğu düĢünülmektedir. 
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