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ÖZET 

 

Bu çalıĢma ÇağdaĢ Türk bestecilerinden Hasan Niyazi Tura‟nın müzik yaratıcılığında 

etkin rol oynayan halk müziği unsurlarının ve form özelliklerinin, “Variations on a 

Turkish Folk Tune”  adlı eseri üzerinde analizini kapsamaktadır. 

 

Bu araĢtırmada ilk olarak literatür taraması yapılmıĢ ve Hasan Niyazi Tura‟nın hayatı, 

eserleri ve yaratıcılığı hakkında bilgilere ulaĢılmıĢtır. Analizi yapılan “Variations on a 

Turkish Folk Tune” adlı eserin formu esas alınarak varyasyon formunun dünya 

müziğindeki geliĢimi incelenmiĢtir. Ardından milli müziğin karakteristik özelliklerini ve 

çağdaĢ Türk bestecilerinin eserlerinde kullandıkları müzikal öğeleri belirleyebilmek 

amacıyla Türk müziğinin tarihsel geliĢimi, makamsal ve ritmik dokusu ayrıca 

köklerinde bulunan varyasyon elementlerinin tespitine yer verilmiĢtir. 

 

Son bölüm Hasan Niyazi Tura‟ya ait  “Variations on a Turkish Folk Tune”  adlı eserin 

analizini kapsamaktadır. Yapılan incelemeler sonucunda bestecinin halk müziğiyle 

derin bir bağlılık içerisinde olduğu ve milli müziğin karakteristik özelliğini yansıtan 

birçok unsura bu eserde yer verdiği sonucuna ulaĢılmıĢtır. 

 

Anahtar Kelimeler: Varyasyon Formu, Hasan Niyazi Tura, ÇağdaĢ Türk Müziği 
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ABSTRACT 

 

This study includes the analysis of the elements and forms of folk music on the work 

named “Variations on a Turkish Folk Tune” which play an active role in the musical 

creativity of contemporary Turkish composer Hasan Niyazi Tura. 

In this research, firstly literature review has made and information about Hasan Niyazi 

Tura's life, works and creativity has obtained. The development of the variation form in 

the world music has viewed based on the form of work “Variations on a Turkish Folk 

Tune” which has analyzed in the study. Then, in order to determine the characteristic 

features of national music and the musical elements used by contemporary Turkish 

composers, the historical development of Turkish music, its rhythmic and 

maqamic/musical configuration, and the determination of the elements of variation in its 

roots has introduced. 

The last chapter involves the analysis of Hasan Niyazi Tura‟s work named “Variations 

on a Turkish Folk Tune”. As a result of the investigations, it is concluded that the 

composer has a deep commitment to folk music and that many elements reflecting the 

characteristic feature of national music are included in this work. 

 

Key Words: Variation Form, Hasan Niyazi Tura, Contemporary Turkish Music. 
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1. BÖLÜM 

 

GĠRĠġ 

 
Avrupa müziğinin temel besteleme teknikleri ve Türk müziğinin karakterini oluĢturan 

makamsallık, ritmik zenginlik, bölgesel icra tavırları, çalgı tınıları gibi unsurlar hem 

Türk BeĢleri hem de sonraki kuĢak bestecilerin yaratıcılıklarında temel kaynaklardan 

biri olmuĢtur. ÇağdaĢ Türk bestecileri bu yolda Türk BeĢleri‟nin izlerinden giderken 

milli müziğin makamsal ve ritmik yapısını, dönemin dili ve felsefesiyle birleĢtirmiĢ ve 

kendi özgün anlayıĢlarını oluĢturmuĢtur. ÇağdaĢ Türk bestecilerin eserlerine 

yansıttıkları bu unsurlar, milli müziğin zenginliğini, tınılarını ve karakterini dünyaya 

tanıtarak ulusal müziğin sürekliliğini sağlama hususunda büyük önem taĢımaktadır. 

 

Bu araĢtırmada, yaratıcılığında ulusal müziğin karakteristik yapısını Avrupa müziğinin 

temel besteleme teknikleriyle sentezleyerek öne çıkartan ve Türk BeĢleri‟nin 

benimsediği bu geleneği devam ettiren Hasan Niyazi Tura‟nın halk müziğine olan 

yaklaĢımına yer verilecektir. Hasan Niyazi Tura, çokseslilik içinde makamsal unsurlara 

yaklaĢımını Ģu Ģekilde ifade etmektedir; 

 

“Makamsal unsurları çokseslilik içinde kullanırken, Cemal Reşit Rey, Ferit 

Alnar ve Yalçın Tura‟nın da eserlerinde benimsediği, makamların kendi 

içinden doğan bir armoni duygusu ile hareket ettiğimi belirtmeliyim” 

(Bayramoğulları, 2014, 24). 

 

Müzikal fikir ve dokusunu oluĢtururken Hasan Niyazi Tura‟nın klasik formların dıĢına 

çıkmadığı, çağdaĢ üslup, besteleme ve özel icra teknikleriyle eserlerini zenginleĢtirdiği 

görülmektedir. 

 



2 

Tüm halk ezgilerinin temelinde tekrarlamalara rastlamak mümkündür. Ezgilerdeki 

doğaçlamaya dayalı her bir tekrar öncekinden farklı bir sergileme yaparak müziği 

geliĢtirir ve değiĢtirir. Barok dönemde biçimlenen varyasyonun temelleri de bu 

tekrarlamalara dayanmıĢ ve sonraki her dönemde bestecilerin sıklıkla kullandıkları bir 

form olmuĢtur. Tarih boyunca Johann Sebastian Bach, Joseph Haydn, Wolfgang 

Amedeus Mozart, Ludwig Van Beethoven, Franz Schubert, Robert Schumann, Frederic 

Chopin, Franz Liszt, Max Reger, Arnold Schönberg gibi birçok besteci bu formda 

eserler yazmıĢtır. 20. yüzyıl çağdaĢ Türk bestecilerinden Cemal ReĢit Rey, Ahmet 

Adnan Saygun, Cenan Akın, Ġlhan Baran, Hasan Uçarsu, Fazıl Say, Hasan Niyazi Tura 

gibi birçok besteci de bu varyasyon formunu yaratıcılıklarında kullanmıĢlardır. 

 

Avrupa müziğinde önemli ve renkli bir form olan varyasyona ait elementlerin Türk halk 

müziğinin köklerinde de mevcut olduğu görülmektedir. Sözlü geleneğin tüm ürünleri 

zaman içerisinde dilden dile dolaĢarak, tekrar edilerek değiĢimlere uğramıĢ ve içerisinde 

sözsel-ezgisel varyantlaĢmalar barındırmıĢtır. Cumhuriyet döneminde yapılan derleme 

çalıĢmaları neticesinde notaya alınan halk ezgilerinde bu değiĢimler net Ģekilde 

görülmektedir. 

 

Hasan Niyazi Tura‟nın halk müziğinin makamsal ve ritmik yapısıyla, batı müziğine ait 

form, temel teknik ve usulleri kaynaĢtırarak bestelediği “Variations on a Turkish Folk 

Tune”  adlı eserinde halk müziğiyle olan etkileĢimi dikkat çekmiĢtir. Bestecinin flüt ve 

piyano için bestelediği bu eser üzerinde halk müziğiyle olan bağlılığı ve form analizine 

yer verilmiĢtir. 

 

Problem Durumu 

 

ÇağdaĢ Türk bestecilerinin kendi sanat yapıtlarını oluĢturmada milli müziklerinin her 

bir öğesi önemli bir yer tutmaktadır. Birçok çağdaĢ besteci gibi Hasan Niyazi Tura‟da 

Batı müziğinin besteleme teknikleri ve formlarıyla,  halk müziği materyallerinden 

yararlanarak bu iki kültürü sentezlemiĢ ve kendi özgün üslubunu oluĢturmuĢtur. Hasan 

Niyazi Tura‟nın flüt ve piyano için yazmıĢ olduğu “Variations on a Turkish Folk Tune” 

adlı eserin, Türk halk müziğiyle olan bağlılığının, form analizinin ve bestecinin sanat 

anlayıĢının tespit edilip açıklanması bu alanda çalıĢma yapacak araĢtırmacılara yardımcı 

olabilecek niteliktedir. 
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AraĢtırmanın problem cümlesi “Halk müziği öğeleri Hasan Niyazi Tura‟nın sanat 

anlayıĢına ve  “Variations on a Turkish Folk Tune” adlı eserine yansıması nasıldır? 

 

Alt Problemler 

1. Varyasyon formunun Dünya müziğindeki geliĢimi nasıldır? 

2. Temelleri halk Ģarkılarına dayanan varyasyon formunun, Türk halk müziğinin 

tarihsel geliĢim sürecinde karĢılığı var mıdır? 

 

1.1. Önem 

 

Bu araĢtırma çağdaĢ Türk bestecisi Hasan Niyazi Tura‟nın bestelemiĢ olduğu 

“Variations on a Turkish Folk Tune” adlı eser doğrultusunda; 

 

• Bestecinin Türk halk müziğiyle olan bağlılığının tespiti,  

• Bestecinin Batı müziği form ve yazım teknikleriyle, ulusal kimliğini yansıtan 

öğeleri sentezleyerek oluĢturduğu sanat anlayıĢının tespiti konusunda 

• Halk Ģarkılarındaki tekrarlamalara ve değiĢimlere dayanan çeĢitleme formunun, 

Türk halk müziğinin köklerinde nasıl Ģekillendiği, kalıcılık ve değiĢkenlik sağlayan 

unsurların tespiti konusunda önem taĢımaktadır. 

 

1.2. Yöntem 

 

Bu araĢtırma Müzikal analiz odaklı betimsel bir araĢtırmayı kapsamaktadır. Ġlk olarak 

Varyasyon formunun ve Türk müziğinin tarihsel geliĢimi, ardından Türk halk müziği 

ezgilerindeki varyasyon (varyant) elementleri incelenmiĢtir. Elde edilen bilgiler ıĢığında 

Hasan Niyazi Tura‟nın bestelemiĢ olduğu “Variations on a Turkish Folk Tune” adlı 

eserinde, hem form hem de halk müziğiyle olan bağlılığı üzerine bir inceleme 

yapılmıĢtır.  

 

1.2.1. Evren ve Örneklem 

 

ÇalıĢmanın evrenini Hasan Niyazi Tura yaratıcılığında Halk Müziği öğeleri, 

örneklemini Hasan Niyazi Tura‟nın bestelemiĢ olduğu “Variations on a Turkish Folk 

Tune” adlı eser üzerinde halk müziği öğeleri oluĢturmuĢtur. 
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1.2.2. Verilerin Toplanması 

 

Bu araĢtırmada Hasan Niyazi Tura‟ya ait “Variations on a Turkish Folk Tune” adlı 

eserin notaları Flüt sanatçısı Doç. Nihan Atalay‟ın kiĢisel arĢivinden, Hasan Niyazi 

Tura‟nın özgeçmiĢi ve eserler listesi 2014 yılına ait Lelya Bayramoğulları‟nın yüksek 

lisans tezinden toplanmıĢtır. 

 

1.3. Amaç 

 

Hasan Niyazi Tura‟nın halk müziğiyle olan teması, yaratıcılığında Batı müziğinin form 

ve besteleme teknikleriyle, Türk halk müziği öğelerini kaynaĢtırması dikkat 

çekmektedir. Bu çalıĢma, Hasan Niyazi Tura‟nın “Variations on a Turkish Folk Tune”  

adlı eseri üzerinde halk müziğiyle olan bağlılığının ve müzikal dokusunu oluĢturan 

öğelerin tespitini amaçlamaktadır. 

 

1.4. Sayıltılar 

 

Kullanılan araĢtırma yönteminin araĢtırmanın amacına uygun olduğu, ayrıca incelenen 

eserin içeriği ve tekniği itibariyle hedeflenen sonuçlar için yeterli nitelikte olduğu 

varsayılmaktadır. 

 

1.5. Sınırlılıklar 

 

Bu çalıĢma Hasan Niyazi Tura‟nın sanat anlayıĢının ve halk müziğiyle olan bağlılığının, 

“Variations on a Turkish Folk Tune” adlı eser üzerinde incelenmesiyle 

sınırlandırılmıĢtır. 

 

Ayrıca Türk halk müziğinin köklerinde bulunan “varyasyon” elementlerinin 

incelenebilmesi için “Ben Razı Değilem Hicrana Gama”, “Ġndim Yârin Bahçesine”, 

“Sıra Sıra Kazanlar”, “Tevekte Üzüm Kara”, “Yaylaların Ayranı”, “Gel Benim Gelin 

Yârim”, “Kaba Çamı Büyük Çamı Oydular”, “Çermiğin Altında Büyük Bir Dere”, 

“Meclisinde Mayil Oldum”, “Kalksak Bu Yerlerden Hicret Eylesek” adlı halk ezgileri 

seçilmiĢtir. 
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1.6. Ġlgili Yayınlar 

 

• Lelya Bayramoğlu tarafından 2014 yılında hazırlanan “B.Tongur‟un Solo Flüt 

Sonatı No:1 ve H.Niyazi Tura‟nın, Flüt ve Piyano Ġçin Sonatının Ġncelenmesi” adlı 

Sanatta Yeterlilik tezinde her iki bestecinin yaĢamlarından, sanat anlayıĢlarından ve 

eserlerinden bilgiler verilmiĢtir.  Ayrıca araĢtırmasında yer verdiği bu bestecilerin 

birer sonatları üzerinde icra, yorum ve teknik inceliklere değinmiĢ ve karĢılaĢılacak 

zorlukların giderilebilmesi için de öğrencilere örnek çalıĢma egzersizleri 

sunmuĢtur.  

• Metin Ülkü tarafından 1987 yılında hazırlanan “ÇeĢitleme Biçimi” adlı yüksek 

lisans tezinde, Varyasyon formunun tarihsel süreç içerisinde geliĢimine değinilmiĢ 

ve her bir dönemde bu formdan faydalanan bestecilerin eserlerindeki özel teknik ve 

kullanımlarına dair bilgiler verilmiĢtir. 

• Atilla Ogün Budak‟ın 2006 yılında basılmıĢ “Türk Müziğinin Kökeni- GeliĢimi” 

adlı kitabında Türk müziğinin tarihsel süreç içerisinde geliĢimi ve yapısı üzerinde 

aydınlatıcı bilgiler verilmiĢtir. 

• Yrd. Doç. Dr. Elvan Gün Duru‟nun 2015 yılında Akademik BakıĢ Dergisi‟nde 

yayınlanan “Türk Halk Müziği Ezgilerinde Varyantlar: Isparta-Burdur Örneği” adlı 

makalede Türk halk ezgilerinde ezgisel, sözsel ve ritmik varyant özellikleri 

üzerinde durmuĢ ve Burdur yöresine ait türkü örnekleriyle açıklamıĢtır. 

• Merdan Güven‟in 2013 yılında A.Ü. Türkiyat AraĢtırmaları Enstitüsü Dergisinde 

yayınlanan “Türkülerin VaryantlaĢması” adlı makalesinde, Türk Halk ezgilerinde 

Varyant kavramının tanımı, ezgilerin varyantlaĢma çeĢitleri ve nedenleri 

incelenmiĢtir. 

• Yrd. Doç. Dr. Armağan CoĢkun Elçi 2011 yılında yayınlanan “Sözsel ve Müzikal 

VaryantlaĢma: Manilerin Türkü Ġçerisindeki DönüĢümleri” adlı makalesinde sözlü 

gelenek içerisindeki manilerin dönüĢümüne ve türküler ile birleĢimi sonrasında 

varyantlaĢmanın nasıl Ģekillendiğine değinmiĢtir. 

• Evin Ġlyasoğlu “Zaman Ġçinde Müzik” adlı kitabında, Ġlkçağ uygarlıklarından 

baĢlayarak Avrupa ve Türk müziğinin tarihsel geliĢimi, müzik akımları, dönem 

özelliklerini, besteci ve onların yapıtlarına yer vermiĢtir. 
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2. BÖLÜM 

 

2.1. Varyasyon (ÇeĢitleme)  Formunun Dünya Müziğinde GeliĢimi 

 

Bir eserin tasarlanmasındaki en önemli etkenlerden biri olan formlar, ortaçağ 

döneminde kuramsal çerçeveye konmuĢ ve belirli kurallar etrafında toplanmıĢtır. Ancak 

belirginleĢmeye baĢlaması, Barok dönem ile gerçekleĢmiĢ, devam eden her bir dönemde 

ise geliĢerek devam etmiĢtir. 

 

Form “bir müzik yapıtını oluşturan öğelerin yarattığı kendine özgü yapı, biçim, şekil” 

anlamına gelmektedir (Sözer, 2005, 282) 

 

Avrupa müziğinde yaygınlaĢan formlar, iki ana baĢlık adı altında incelenmiĢtir. 

 

Çalgısal müzik: Çalgılar için yazılmıĢ eser anlamı taĢıyan bu tür, 14. Yüzyılda 

Ġtalya‟da geliĢmiĢtir. Senfoni, Sonat, Konçerto, Süit, ÇeĢitleme, Füg, Prelüd, Pasakalya, 

Canzone, Cassation, Chacone, Ballad, Rondo, Menuet, Toccata gibi formları barındırır.  

 

Ses Müziği: Ġnsan sesi temeline dayalı “vokal müzik” anlayıĢında, Madrigal, Kantat, 

Oratoryo, Opera, Lied, Arya, Operet, Resitatif gibi türler yer almıĢtır (Pelikoğlu, 

ÖzĢen,2015,53). 

 

Bu araĢtırmada esas alınacak form, Varyasyon (ÇeĢitleme) formu olarak planlanmıĢ ve 

bu formun geliĢimi üzerine bir inceleme yapılmıĢtır. 

 

Varyasyon, bir eserde temanın duyurulması, ardından bu temanın hatırlatılması 

sağlanarak ritmik, armonik veya farklı icra usulleriyle süslenip yenilik kazanması 

sonucu oluĢan bir formdur. 

 

ÇeĢitli kaynaklara göre varyasyon formuna ait açıklamalar Ģu Ģekildedir: 
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1: “Bir temayı çeşitlemek demek onu ya süsleyerek ya ondan uzaklaşarak ya da eşlik 

eden çizgileri öne çıkararak, aslını değiştirmeden, ona yeni görünüşler vermek 

demektir” (Hodeir, 2002, 29 ). 

 

2: “Başta duyulan bir ana fikrin (temanın) ezgi, ritim ve armoni yönünden değişikliğe 

uğrayarak birçok kez tekrarlanması ve ona yeni görünüşlerin verilmesidir 

(Cangal,2004,101). 

 

Barok dönemde varyasyon net bir form halini almıĢ olsa da temellerinin daha eskiye 

dayandığı söylenebilir. Varyasyon ağır tempolu dans ve Ģarkıların tekrarları sırasında 

yapılan değiĢiklikler sonucunda oluĢmuĢ bir formdur (Feridunoğlu,2004,99). Bu formun 

ilk örneklerini Ġtalya‟da Dalza‟nın lavta için yazdığı “Caldibi castigliano”(1508) da 

görmek mümkündür. Ġçerisinde sürekli bas ve aynı armonik yapının bulunduğu eserde, 

melodi özgürlük kazanmıĢ ve içerisinde varyasyon elementleri barındırmıĢtır 

(Ülkü,1987,3). 

 

“İspanya‟da Luys de Narvaez adlı bestecinin eseri “Differencias sobra „O 

Gloriosa Domina‟ya (Kilise ezgisi) baktığımızda devrin Motet ve 

Messe‟lerindeki kullanışa benzer bir Cantus Firmus tekniği belirleyebiliriz. 

Tabii ki ardarda gelen ve kendisi de melodik veya ritimsel değişikliklere 

uğratılan Cantus Firmus‟a çalgısal çevikliğin olanak sağladığı, yeni ve 

değişik hızlı figür kullanışları, dokusal zemin oluşturur. Çeşitlemeler ölçüsel 

değişikliklere uğratılmıştır” (Ülkü,1987,5). 

 

Ahmet Say‟ın görüĢüne göre “Çeşitleme önceki dönemlerde de 

uygulanıyordu. Temanın tekdüzeliğine karşı, bu yöntemin kullanılması bir 

ölçüde zorunluydu. Ama önceki dönemlerde yapılan bu “çeşitlemeli müzik”, 

doğaçtandı ve çalgıcıların yeteneğine bağlıydı. 1550‟li yıllarda bilinçle 

uygulanan çeşitleme, ground ve parafraz adları altında ortaya çıkmıştır. 

Ground‟larda kısa bir motif aynı ses alanı içinde ve kural olarak basta 

tekrarlanırken, öteki partilerde az ya da çok özgür bir kontrpuan yürütülür. 

Bu yöntem 14. yüzyılın motetlerinde de vardı. 1522‟de ölen Aston‟un My 

Lady Carey‟s Dompe adlı virginal parçasını 16.yüzyılın tipik bir örneği 
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sayabiliriz. Parafsız diyebileceğimiz ikinci tür ise yaygın bir oyun ya da 

şarkının önce yalın, özgün bir biçimde gelmesi, sonra değişen açılardan ele 

alınmasıdır” (Say, 2006, 142). 

 

2.1.1. Barok Dönemde Varyasyon Formunun GeliĢimi 

 

Barok dönem (1580-1750) müziğinde, armoni ve besteleme tekniklerinin mükemmele 

kavuĢtuğu, sahne sanatlarının ön plana çıktığı, süslemelerin fazlaca kullanıldığı, 

kontrastın (karĢıtlık), dinamik iĢaretlerinin, kadansın, modülasyonun ortaya çıktığı, 

çalgısal müzikte yeni biçimlerin geliĢtiği (canzona, toccata, concerto, ricercare, fugue) 

ve günümüzdeki çoğu tekniğin temellerinin atıldığı dönem olarak karĢımıza çıkar. 

 

Bu dönemdeki diğer bir yenilik “chaconne” ve “passacagglia” türlerinin temelini 

oluĢturan, özellikle lute, klavsen, org ve gitarda uygulanan  “Basso ostinato-basso 

continuo” tekniği olmuĢtur. Basso Ostinato bir parçada değiĢim göstermeden sürekli 

tekrarlanan bas çizgisidir. Sürekli tekrar eden bas çizgisinin aksine, onu takip eden 

melodik çizgi yenilenerek değiĢime uğramakta ve müziğin geliĢimini sağlamaktadır. 

 

Barok dönemin doku anlayıĢı süslü üst partilerle devam eden sabit bas çizgisinin sade 

armonilerle birlikteliğine dayanır. Basso Continuo ile üst ve alt partiler arasındaki 

kutuplaĢmadan dolayı iç partilerin geliĢtirilme görevi ise icracılara bırakılmıĢtır (Boran, 

ġenürkmez, 2010, 82). 

 

GeliĢimi devam eden Basso ostinato tekniği, çeĢitli danslarda da kendini göstermiĢ, 

Passacagglia ve Chaconne formunun da temellerini oluĢturmuĢtur (Doğan, 2007, 2). 

Passacagglia, üç vuruĢlu bir Ġspanyol dansıdır. BaĢta verilen temanın yinelenmesiyle 

oluĢan bu formu Johann Sebastian Bach‟ın do minör “Passacagglia” eserinde basso 

ostinato ve passacagglia elementleriyle görmekteyiz (Doğan, 2007, 2). 

Chaconne, üç vuruĢlu ağır bir Ġspanyol dansıdır, Pasacagglia gibi aynı temanın art arda 

sergilenmesiyle oluĢan bu formda temanın ana hattı ve eĢlik değiĢmez, temasal 

geliĢtirimler ilkesi ile çeĢitleme sağlanır. Johann Sebastian Bach‟ın keman için 

bestelediği “Chaconne” ve Maurice Ravel‟in “Bolero” adlı eseri (ritmik, melodik 

ostinato) buna örnek olarak gösterilebilir (Hodeir, 2007, 29). 
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Varyasyon formu sonat, senfoni gibi büyük formların bir bölümünü oluĢturabildiği gibi 

müstakil bir eser olarak da karĢımıza çıkabilir. Tema müziğin devamını sağlayacak ve 

çeĢitlemeye malzeme sunacak karakterde ritmik ya da melodik öğelerden oluĢabileceği 

gibi, bestecinin müzikal fikrine bağlı olarak birkaç motiften veya tamamlanmıĢ bir 

melodiden de oluĢabilirdi.  

 

Varyasyon tekniği, müzikal fikirlerin süslendiği veya detaylandırıldığı temel bir 

besteleme yöntemidir. Bu teknik fikirlerin geliĢimsel foksiyonlarının iletilebilmesi için 

melodide, ses tınılarında, süslemelerde, armonide birçok değiĢim gözlemlenebilir. 

(Mathes, 2007, 246). DeğiĢim sadece yapısal içerikte karĢımıza çıkmayabilir, formda 

aynı Ģekilde değiĢime uğrayabilirdi. Basso ostinato tekniğiyle oluĢan tek temalı bir 

varyasyon, zaman içerisinde homofon-armonik bir tarza sahip olmuĢ ve tek tema yerini 

iki temalı bir varyasyon silsilesine bırakmıĢtır.  

 

Tema ritmik, armonik veya melodik değiĢimlerle sergilense bile kimliğini kaybetmez. 

Barok dönemde varyasyon formuna ait en parlak eserleri Johann Sebastian Bach‟ın 

süitlerinde, si minör Missa‟daki “Crucufixus” bölümünde ve “Goldberg” 

çeĢitlemelerinde görüyoruz. 

 

2.1.2. Klasik Dönemde Varyasyonun GeliĢimi 

 

Klasik dönem aydınlanma hareketleri ve çeĢitli akımların etkisiyle, Barok müzik 

anlayıĢının karmaĢık ve süslü yapısına karĢı, yalın, sade bir armoninin benimsendiği, 

orkestra ailesinin kurulduğu, yeni tür, çalgı ve tekniklerin geliĢtiği bir dönem olmuĢtur 

(Ġlyasoğlu, 2001, 49). 

 

Klasik dönem bestecileri, kendinden önceki müzik formlarını yeni kural ve anlayıĢlarla 

geliĢtirmiĢ, Sonat ve Senfoni gibi yeni müzik biçimlerini ortaya çıkarmıĢlardır. Bu 

eserler genellikle üç ya da dört bölümden oluĢmuĢ ve her bölüm bir sonraki bölüme 

kontrast olacak Ģekilde “hızlı-ağır-hızlı” temposu ile ifade edilmiĢtir.  

Sonat ve senfoni, müzikal materyalin içerisinde varyasyon elementleri ya da 

varyasyondan oluĢan bir bölümü barındırabilirdi. Bu dönemde neredeyse tüm besteciler 

eserlerinde çeĢitleme tekniğine yer vermiĢlerdir.  
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BaĢlangıçta çeĢitlemeler Barok dönemin prensiplerine dayanıyor olsa da, zaman 

içerisinde kendine ait özelliklerini oluĢturmaya baĢlamıĢtır. Basso Ostinato tekniğiyle 

yapılan çeĢitlemeler, yerini melodik çeĢitlemelere bırakmıĢtır. Ayrıca artan serbestlik ve 

çeĢitleme tekniğinde kontrast oluĢturma fikri belirginleĢmiĢtir (Ülkü, 1987, 58). 

 

Varyasyon tekniği ritmik motif veya temanın melodik bir parça ile süslenmesiyle, 

temayı kontrpuan yapısında takip eden ikinci bir melodinin gelmesiyle ve tema açık 

Ģekilde duyurulmadığı halde tonal fonksiyonları ve armonik yapısının oluĢturduğu 

renklerle üç Ģekilde kendini göstermiĢtir (Feridunoğlu, 2004, 99). 

 

Joseph Haydn‟ın 53 ve 63 numaralı senfonilerinin ikinci bölümleri, chaconne-rondeau 

türlerinden türemiĢ, majör ve minör olarak geliĢtirilen ve çift temadan oluĢan varyasyon 

tekniği, birbirine zıt olan iki temanın art arda yürüyüĢüyle özgür bir sergileme 

oluĢturmuĢtur. Wolfgang Amadeus Mozart ise çeĢitlemelerinde yorumlama aĢamasında 

doğaçlamaya dayalı bir yaklaĢım sergilemiĢ ve bunun sonucunda ortaya farklı 

versiyonların da çıkmasına olanak sağlamıĢtır. (K.398, Paisiello‟nun “Salve tu 

domine”si üzerine 7 çeĢitleme, K.455, Gluck‟un “Unser Dummer Pöbel Meint‟ı üzerine 

sol majör 10 çeĢitleme) ÇeĢitlemelerinde baĢka bestecilerin temalarından, opera ve 

dansların melodilerinden faydalanmıĢ ayrıca kadans benzeri gösteriĢli varyasyonlara yer 

vermiĢtir (Ülkü, 1987, 64-67). 

 

Ludwig van Beethoven, diğer klasik dönem bestecileri gibi çeĢitlemeyi büyük formların 

bir bölümü (12. piyano sonatının 1. bölümü) olarak kullandığı gibi, bağımsız bir eser 

olarak da kullanmıĢtır. Tek cümleli temadan oluĢan, basso ostinato temeline dayanan ve 

akorlu melodik bir yürüyüĢe sahip “32 varyasyon” silsilesi bağımsız bir eser olarak 

önemli bir yere sahiptir. Formun durağanlaĢmasını önlemek amacıyla Beethoven, 

piyano için kendi teması üzerine bestelediği Fa Majör Op.34 numaralı  “6 

ÇeĢitleme‟sinde, birbirini tekrar eden her bir temayı, kendinden önceki temadan bir üçlü 

aĢağı tondan kurmasıyla bir baĢka yenilik kazandırmıĢtır (Ülkü, 1987, 69).  

 

Bu dönemde birçok besteci eserlerinde çeĢitleme formuna yer vermiĢ, ancak günümüze 

gelmiĢ en parlak örneklere Wolfgang Amadeus Mozart, Joseph Haydn, Franz Schubert 

ve Ludwig van Beethoven‟da rastlamaktayız.  
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2.1.3. Romantik Dönemde Varyasyon Formunun GeliĢimi 

 

19. yüzyıla gelindiğinde besteciler,  klasik dönemin kuralcılığından arınmak ve 

fikirlerini, ruh hallerini özgürce ifade etmek istemiĢ, müzikal tınıda, teknikte ve 

anlatımda yenilik arayıĢı içerisine girmiĢlerdir. Bu yenilik arayıĢı ile varyasyon formu 

dâhil diğer formlar ve besteleme tekniklerinde daha serbest bir yaklaĢım 

gözlemlenmiĢtir. Virtüözlük anlayıĢı doğrultusunda Viyana klasikleri olarak da anılan 

besteciler, varyasyonları eserlerin orta bölümleri için uygun bulmuĢ ve çeĢitlemeleri 

ustalıkla sergilemiĢlerdir. 

 

Carl Maria von Weber baĢta olmak üzere bu kuĢak bestecileri, operalardan 

iĢleyebilecekleri dramatik ve etkileyici temalar seçmiĢtir. Frédéric Chopin ise Weber‟in 

tını ve renk arayıĢının aksine, tonal farklılıklar üzerine yoğunlaĢmıĢ, kullandığı temayı 

farklı oktavlara dağıtmıĢtır (Alpay, 2010, 2). 

 

Franz Liszt ise barok dönemin ostinato tekniğini “Ġspanyol Rapsodisi”nde kullanmıĢ ve 

“Totentanz” adlı eserinde olduğu gibi virtüözlük gerektiren varyasyonlar yazmıĢtır. 

Romantik dönemde yenilik arayıĢlarına giren besteciler olduğu gibi Viyana klasiklerine 

bağlılığını sürdüren besteciler de olmuĢtur. Franz Schubert eserlerinde ustalık gerektiren 

lirik ve içe dönük varyasyonlar yazmıĢ, Ģiirsel bir bütünlük içerisinde temalarını 

kullanmıĢtır. “Die Forelle” (Alabalık) BeĢlisi, “Re Minör Yaylı Çalgılar Dörtlüsü”, “La 

Minör Piyano Sonatı” adlı eserleri varyasyon formuna örnektir. Robert Schumann‟ın 

“Abegg” çeĢitlemeleri ise ustaca kullandığı tekniğiyle ve Ģiirselliğinin yansıması olarak 

önemli bir yere sahiptir. Beethoven gibi varyasyonlarında doğaçlamaya yer veren bir 

diğer besteci de Johannes Brahms olmuĢtur. Eserlerinde Alman halk ezgilerini 

kullanmıĢ, varyasyon formunu oda müziği ve orkestra eserlerinde sıklıkla iĢlemiĢtir. 

Birçok bestecinin yapıtlarından esinlenmiĢ, ancak kendi özgün stilini oluĢtururken, 

tekniğini de özgürce kullanan bir besteci olmuĢtur. Brahms varyasyonlarını iĢlerken 

akıcı ve iç içe geçmiĢ bir anlatım sağlamıĢtır (4.senfonisinin final bölümü). Her bir 

varyasyon bir birine ustaca bağlanmıĢ ve küçük parçalar bir araya gelerek anlamlı 

gruplar oluĢturmuĢtur (Alpay, 2010, 4). 
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2.1.4. 20. Yüzyıl‟da Varyasyon Formunun GeliĢimi 

 

Romantik dönemde kromatizm anlayıĢı, sıklıkla kullanılan ezgi geçiĢleri, akorların 

kromatik kurulum içermesi, ilave akor dıĢı seslerin eklenerek müziğe yeni bir hissiyat 

kazandırılması, yeni arayıĢ ve akımların belirmesi ve sosyo-kültürel yaĢamın etkileri 

20.yüzyıl sanat anlayıĢının Ģekillenmesine de bir zemin hazırlamıĢtır. SavaĢların ve 

sosyal yaĢamın olumlu-olumsuz etkileri, bestecilerin müzikal fikirlerini ifade etmede bir 

arayıĢ içerisine girmelerini sağlamıĢ, bunun yansıması olarak hayal gücüne dayalı bir 

anlatım benimsenmiĢtir. Batı müziği tarihi boyunca büyük bir öneme sahip olan 

çeĢitleme formu, 19.yüzyıl da ortaya çıkan akımların etkisiyle yeni bir kimlik 

kazanmıĢtır.  

 

Yeni müzik olarak da adlandırılan bu dönemde, geleneksel armoni kurallarının dıĢına 

çıkılmıĢ, farklı ulusların müzikleri benimsenmiĢtir. Tonal yapının aksine Arnold 

Schoenberg tarafından 12 Ton sistemine dayalı bir anlayıĢ öne sürülmüĢtür. Bu anlayıĢ 

ile besteciler bir tona bağlı kalmadan eserlerini diledikleri gibi sergilemeyi 

amaçlamıĢtır. Kullanılan her bir ses ayrı bir önem taĢımaktadır.  Tekniklerde özgünlük 

ve yeni arayıĢlar sonucunda Deneycilik (Emprizm), Yeni klasikçilik (Neoklasizm), 

Egzotizm, Rastlamsal (Aleatoric) müzik, Gelecekçilik (Fütürizm), DıĢavurumculuk 

(Expressionizm), Ġlkelcilik (Primitivizm), Caz, Elektronik müzik gibi birçok akım da 

doğmuĢtur (Çapacı, 12). 

 

Arnold Schoenberg Op.24 yedi çalgı için “Serenad”, Op.29 yedi çalgı için süit ve Op.31 

numaralı eserinde tematik çeĢitleme ve serial (dizisel) teknik prensibini birleĢtirmiĢtir. 

Schoenberg‟in kullandığı bu usulü sonraki besteciler de kullanmıĢ, eserlerini 

oluĢtururken bu serial teknikten ve birçok polifonik usullerden faydalanmıĢlardır. 

DeğiĢen ve serbestlik kazanan müzik anlayıĢı içerisinde varyasyon formu da bu 

akımlardan etkilenmiĢ ve dönemin diline uyum sağlayarak sıklıkla kullanılmaya devam 

etmiĢtir. Temalarını ise halk ezgilerinden, önceki kuĢak bestecilerin temalarından, 

makamsal motiflerden veya kromatik bir motiften oluĢturmuĢlardır. Aleksandr 

Glazunov‟un op.72 piyano için çeĢitlemeleri, Sergei Vasilievich Rachmaninof‟un 

Chopin teması üzerine yazdığı op.22 piyano çeĢitlemeleri ve Corelli teması üzerine 

yazdığı op.42 çeĢitlemeleri, ayrıca Karol Szymanowski‟nin piyano için yazdığı 
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“Polonya folk teması üzerine çeĢitlemeler” adlı eseri örnek olarak gösterilebilir (Doğan, 

2007, 9).  

20.yy‟da yaratıcılıklarında varyasyon formuna yer veren bazı besteciler ve eserleri 

aĢağıda verilmiĢtir; 

 

Max Reger (1873-1916) Piyano için “Bach teması üzerine füg ve çeĢitlemeler”, “Mozart 

teması üzerine füg ve çeĢitlemeler”, “Telemann teması üzerine füg ve çeĢitlemeler”, 

orkestra için “Hiller teması üzerine füg ve çeĢitlemeler”. 

 

Arnold Schönberg (1874-1951) Op.31 “Orkestra çeĢitlemeleri”, op.24 “Yedi çalgı için 

Serenad” (3.bölüm), “op.29 Yedi çalgı için süit” (3.bölüm), Org için op.40 “Recitative 

üzerine çeĢitlemeler”, op.43 “Orkestra ve Bant için çeĢitlemeler”.    

 

Anton Webern (1883-1945) Op.1 “Pasacaglia”, op.21 senfonisinin 2.bölümü, piyano 

için op.27 çeĢitlemeler, op.29 “Kantate” (3.bölüm), orkestra için op.30 çeĢitlemeler. 

 

Alban Berg (1885-1935) Piyano için “Tema ve 12 varyasyon”, “La minör tema ve 

varyasyon”, “Fa minör tema ve çeĢitlemeler”. 

 

Igor Fyodorovich Stravinsky (1882-1971) “Variations Aldous Huxley in memoriam”. 

 

Aaron Copland (1900-1990) Piyano için çeĢitlemeler, Orkestra için çeĢitlemeler, 

“Variations On Shaker Melody”.  

 

Sergei Vasilievich Rachmaninoff (1873-1943) Op.43 piyano ve orkestra için “Rapsodi”, 

Op.22 “Chopin Teması Üzerine Varyayonlar”, Op.42 “Corelli Teması Üzerine 

Varyayonlar”. 

 

Witold Lutoslawski (1913-1994) “Paganini Teması Üzerine ÇeĢitlemeler”. 

 

Bela Bârtok (1881-1945)  piyano için “No.87 Varyasyonlar”, 2. Keman konçertosu 

2.bölümü (Ülkü, 1987, 108) 
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2.1.5. Türkiye‟de Varyasyon Formunun GeliĢimi 

 

Varyasyon formu Barok dönemden baĢlayıp günümüze değin sıklıkla kullanılan bir 

besteleme geliĢim prensibi olmuĢ, her dönemin sanat anlayıĢına ve diline uyum 

sağlamıĢtır. Türk bestecilerinin, varyasyon formuna dair yazdıkları eserler ilk olarak 

Cumhuriyet Dönemi‟nde karĢımıza çıkmaktadır. Müzik eğitimi için Avrupa‟ya 

gönderilen genç müzisyenler, varyasyon dâhil birçok besteleme tekniğini ustaca 

eserlerinde kullanmıĢlardır. 19. Yüzyılın akım ve teknikleri, etnik öğeler, halk ezgileri 

ve dansları, bestecilerin de fikirlerini aktarmada yararlandıkları milli değerler olmuĢtur. 

ÇağdaĢ Türk bestecilerinin her biri kendi yaratıcılıklarında geleneksel köklerinden 

aldıkları malzemeyi, dönemin üslubu ve tekniğiyle yeniden ĢekillendirmiĢtir.  

 

ÇağdaĢ Türk bestecilerin eserlerinde halk ezgileri baĢlangıçta çok fazla değiĢime 

uğratılmadan yalın bir armoni ile bestelenmiĢ, ancak sonraki kuĢak bestecileri 

geleneksel halk ezgilerini polifonik usullerin ve çağdaĢ yöntemlerin de katkısıyla daha 

soyut bir yapıda ele almıĢlardır. 

 

Ġlk kuĢak bestecilerinin eserlerinde halk ezgilerini açık Ģekilde kullanmaları ve eğitim 

gördükleri ülkelerin akımlarından etkilenmeleri, ikinci kuĢak bestecilerin onlardan farklı 

bir arayıĢ içerisine girmelerine neden olmuĢtur. Geleneksel yazı biçiminden uzaklaĢarak 

dönemin “avangarde”  dilini ve 20.yüzyıl‟ın nerdeyse tüm bestecileri gibi 12 ton 

yöntemini kullanmıĢlardır. 21.yüzyılın baĢlarına kadar özgün müzik türlerine ilgi duyan 

besteciler yalın türkü armonizasyonu, dörtlü armoni yöntemi, elektronik müzik, caz 

müziği, etnik müzik gibi birçok yaklaĢıma ilgi duymuĢtur. Günümüzde ise artık 

kurallardan sıyrılmıĢ ve kendi özgün biçemlerini oluĢturarak eserler yazmaktadırlar 

(Ġlyasoğlu,2007,13). 

 

Müzik yaratıcılığında çeĢitli akım ve besteleme tekniğinden yararlanarak varyasyon 

formunda eserler veren Türk bestecileri aĢağıda sıralanmıĢtır; 

 

• Cemal ReĢit Rey - Piyano ve Orkestra için Kâtibim ÇeĢitlemeleri. 

• Ahmet Adnan Saygun - Opus 71 ÇeĢitlemeler.  

• Cenan Akın - Piyano Ġçin Bir Halk Türküsü Üzerine ÇeĢitlemeler.  

• Kemal Çağlar - Piyano ve Orkestra Ġçin ÇeĢitlemeler. 

• Ġstemihan Taviloğlu - Piyano Ġçin Tema ve Varyasyonlar. 
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• Bülent Arel - Piyano Ġçin Tema ve Yedi ÇeĢitlemeler. 

• Ġlhan Mimaroğlu - Keman ve Piyano Ġçin Bir Melos Üzerine DeğiĢimler.  

• Ġlhan Baran - Orkestra Ġçin Töresel ÇeĢitlemeler. 

• Turgut Aldemir - Ġki Keman Bir Viyola Ġçin Bir Halk Türküsü Üzerine 

ÇeĢitlemeler. 

• Server Acim - BeĢ ÇeĢitleme Flüt ve Piyano Ġçin. 

• Hasan Uçarsu - Orkestra ÇeĢitlemeleri. 

• Fazıl Say - Piyano Ġçin Modern Caz Stilinde Paganini ÇeĢitlemeleri. 

• Sabri Tuluğ Tırpan - Caz Kombo ve Ses Ġçin Üsküdara Gider Ġken ÇeĢitlemeler.  

• Alper Maral - Yoksa Ölüm KurtuluĢ Değil Mi? Varyasyonları Üzerine KarĢı 

Varyasyonlar.  

• Ġpek Mine Altınel - Piyano Ġçin ÇeĢitlemeler. 

• Perihan Önder Rıdder - Yaylı Dörtlü Üzerine Özgün Tema Üstüne ÇeĢitlemeler, 

Keman ve Viyolonsel Üzerine ÇeĢitlemeler.  

• Sıdıka Özdil - Keman Ġçin Variations On a Turkish Folk Tune. 

• Cem Ġdiz - Piyano Ġçin Tema ve 12 Varyasyon. 

• Babür Tongur - Piyano Varyasyonlar ve Tema. 

• Ertuğrul Sevsay - 2 Trompet 2 Trombon Ġçin Modal ÇeĢitlemeler, Solo Çalgı 

ÇeĢitlemeler. 

• Ahmet Yürür - Orkestra Ġçin Tema ve ÇeĢitlemeler, Piyano Ġçin Koral Üstüne On 

Ġki ÇeĢitleme. 

• Ferit Tüzün - Keman ve Piyano Ġçin ÇeĢitlemeler, Piyano Ġçin Theme et Variations. 

• Bülent Tarcan - Orkestra Ġçin ÇeĢitlemeler. 

• Ekrem Zeki Ün - Keman Ġçin Tema ve ÇeĢitlemeler. 

• Hasan Niyazi Tura - Variations on a Turkish Folk Tune. 

 

2.2. Türk Müziğinin Tarihsel GeliĢimi 

 

Bir milletin kimliğini, felsefesini, inançlarını, yaĢadıkları acıları kısacası içtenlikle 

yansıttıkları tüm duyguları anlayabilmek için, halk müziği öğelerine (müziğin ritmik, 

melodik yapısı, çalgıları, biçimleri…) bakmak aydınlatıcı bir nitelik taĢımaktadır. 

 

Halk müziği, bir ulusun yerel halkı tarafından benimsenerek, o halkın kendine has 

dokusunu en saf haliyle  (gelenek, görenek, örf, adet) bünyesinde barındıran, kulaktan 
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kulağa, ağızdan ağıza yayılarak nesiller boyu özünü korumuĢ, estetik algı içerisinde 

oluĢturulmuĢ sözlü ya da enstrümantal müziktir. 

Çoğunlukla anonim olan halk müziğinin, doğaçtan yapılması ve kolay algılanabilir 

olmasından dolayı halk tarafından benimsenerek günümüze gelip çatmıĢtır. Ġlhan 

Mimaroğlu‟na göre çoğunlukla bu müziğin sanat müziğine kıyasla benimsenmiĢ olması, 

yalınlığı ve kolay anlaĢılabilir olmasındandır. 

 

Ahmet Say‟a göre halk müziği “toplumların bütün boyutlarıyla hayatından kaynaklanan 

duygu, düşünce ve zevklerini işleyerek dile getiren, ait oldukları toplumların kültürünü yansıtan 

sözlü ve sözsüz ezgilerdir” (Ersoy,1993,24). 

 

Halk müziğinin birçok tanımının olmasına rağmen konservatuarlar tarafından kabul 

görmüĢ tanımı ise: 

 

“Bir sanat endişesi duymadan, halkın duygu ve düşüncelerini, sevinç ve acılarını, 

yiğitlik, göç, sevgi, sıla özlemi ve daha nice güncel yaşamın toplumsal olaylarını, 

sade fakat içten gelen ezgilerle anlatabilen ve halkın ortak yaratma gücünün ürünü 

olan müziktir” (Ersoy,1993,29). 

 

Türk müziği günümüzdeki Ģeklini almadan önce birçok medeniyetle kaynaĢmıĢtır. Bu 

süreçte “Türk müzik kültürünün, Orta Asya, Eski Anadolu- Akdeniz ve Ege-, İslam, 

Osmanlı ve son olarak Batı kültürü olmak üzere beş damardan beslenerek bugüne 

ulaştığı görülmektedir” (Levendoğlu, 2005, 254). 

 

Türk tarihinde önemli bir yere sahip olan ve Türk‟ün anavatanı olarak bilinen Altaylar, 

Türk kültürünün baĢlangıcı sayılmaktadır. Sibirya kültürleriyle iç içe geçmiĢ olması 

müzik anlayıĢlarının da benzerlik taĢıdığını göstermektedir. UlaĢılan kaynaklarda 

KaĢgar, Buhara gibi merkezlerden Çin saraylarına giden ve Türk çalgılarından (Def, 

Kopuz Borguy) oluĢan müzik gruplarından bahsedilmektedir. (Ak, 2009, 36). 

 

Hun Ġmparatorluğunda en önemli geliĢme, müziğin kurumsallaĢıp, Osmanlı dönemine 

kadar etkin bir rol alacak askeri bir müzik topluluğu olan Tuğ takımının kurulması 

olmuĢtur. Her ulusun güçlerini gösterdikleri bir sembolleri olduğu gibi, Türk kültürünün 

sembolü de davul, tuğ ve bayrak olmuĢtur. 8. ve 9. yüzyıllarda yalnız davul ve 

borularda vurulan nevbet, 11. yüzyılda kös davul, boru ve zil ile vurulmaya baĢlamıĢ, 
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12. yüzyılda ise “Nây-i Türki” adı verilen Türk borusu da enstrümanlar arasına 

katılmıĢtır. Bu dönemde Türk müziği ses sistemi pentatonik yapıya ulaĢmıĢtır. (Budak, 

2006, 21). 

 

Türk ismini taĢıyan ilk Türk devleti olan Göktürkler, göçebe yaĢam anlayıĢından, 

yerleĢik tarım uygarlığına geçiĢ evresini oluĢturmuĢlardır. Ġpek yolu, kültür ve müzik 

alıĢveriĢinde de oldukça etkin olmuĢtur. Bu dönemde Türk müziğinde perde sayısı 

artmıĢ, melodi zenginleĢmiĢ ve bir yaylı kopuz olan “Iklığ” adında yeni bir çalgı 

geliĢtirilmiĢtir (Budak, 2006, 25). 

 

Göktürk Devleti‟nin devamı niteliği taĢıyan Uygurlar döneminde “Türk Müziği, kent, 

kasaba, köy biçimindeki yerleşime ve yüksek, orta, alt tabaka biçimindeki 

katmanlaşmaya dayalı bireysel, toplumsal, kültürel ve ekonomik gelişme ve 

farklılaşmayla bağlantılı olarak ilk kez “saray müziği”- “halk müziği”- “kent müziği”- 

“köy müziği” biçiminde türleşmeye başlamıştır. Uygurlar döneminde, doğaçlama 

yöntemi etkinliğini korumakla birlikte besteleme yöntemi de hızla ağırlık kazanmaya 

başladı. Belirli bir ilke, kural, kalıp, yöntem ve tekniklere bağlıyordu. Yalnız ustanın 

ağzından -elinden işitip görerek değil, aynı zamanda yazıp okuyarak da müzik yapma 

yöntemi öğrenilip uygulanıyordu. Bunu Uygur çalgıcılarının müzik yazısından (ya da 

notasından) çaldıklarına ilişkin sağlam ve inanılır bir gözlemle Tansukname‟de yer 

almasından anlıyoruz” (Ortakale, 2007,12) 

 

Büyük bir kültür devleti olan Karahanlılar, Ġslamiyet‟i benimsemesiyle Arap ve Ġran 

kültürlerinin etkisinde kalmıĢ, “Tuğ takımı” yerini “Tabılhane”ye bırakmıĢtır. 

“Selçuklular ile birlikte müzik kültürü, kırsal kesimde ve geniş halk kitleleri arasında “halk 

müziği” olarak, devlet kapısında ve orduda, “nevbet”  (nöbet)  mehter müziği olarak, tekke ve 

tarikatlarda “dinsel” ya da “tasavvuf müziği” olarak başta saray olmak üzere, kimi 

yöneticilerin ve ileri gelen ailelerin konaklarında “sanat/klasik müziği” türünde varlığını 

sürdürmüştür” (Budak, 2006, 36). 

 

Ġslamiyet medeniyetiyle birlikte sanat ve kültürde birçok yenilik ve geliĢme olmuĢtur. 

Mûsikînin bilimsel yönüyle ilgili ilk eserler, Arap filozofu Kindi ile baĢlamıĢ, Fârâbi, 

Ġhvân-ı Safâ ve Urmevî ile geliĢmiĢtir. 2. Abdurrahman‟ın Ziryâb için açtırdığı bir 

konservatuarda musiki eğitimi verdiği bilinmektedir. Kendinden önceki uygulamalı 

öğretilen eğitim sistemini değiĢtirmiĢ ve eğitim müfredatını üç bölümde ele almıĢtır. Ġlk 
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olarak ritim, vezin ve Ģarkının sözleri çalgı ile öğretilmiĢ, ardından nağme ve nüanslar 

öğretilmiĢtir (Arslan, 2015, 34). 

 

Ġlk islam filozu unvanına sahip, Kûfe doğumlu El-Kindî (d.801, ö.873), (asıl adı Ebu 

Yûsuf Ya‟kûb b. Ġshâk) günümüze müzik teorisi üzerine yazdığı eserleri ulaĢan ilk 

filozof olma özelliği taĢır. Türklerin, Yunanların ve antik Mısırlıların farklı nota 

sistemlerini kullandıkları bilinmektedir. Ġslam dünyasında ise notaları Ebced harfleriyle 

sembolize eden ve Ġslam dünyasında nota yazımına dair adı bilinen ilk kiĢi Kindî 

olmuĢtur. Musikiyi gök ile iliĢkilendirmiĢ, ses teorisini, tetrakortları ve kompozisyon 

konularını aktarmıĢtır. “Risâle fi‟l-Luhûn ve‟n- Nağam”, “Muhtasaru‟l-Mûsîka fi 

Te‟lifi‟n-Nağam” ve “Sanati‟l-Ûd”, müzik üzerine yazdığı eserlerinden bazılarıdır 

(Arslan, 2015, 50). 

 

“Kitâbu‟l Mûsîkâl Kebir”, “Kitâbu‟l- ikâ‟at”, “Kitâbun fi‟l-Musikâ”, “Kitâbu‟l- Medhal 

fi‟l-Musika”, “Ustukisâtu „Ġlmi‟l-Mûsîka”, “Ġhsâ‟ul-Ulûm” adlı nazari, müziğin fizik ve 

fizyolojik esaslarını incelediği eserler yazan Fârâbî (ö.950), dönemin eĢsiz nazariyatçısı 

olmuĢtur. Farabi‟nin çizgisinden giderek 250‟yi aĢkın eser veren ve 11.yüzyılın müzik 

anlayıĢını günümüze taĢıyan önemli bir isim de Ġbn Sina (ö.1037) olmuĢtur. Müzik 

üzerine bir risâle yazan Nasîruddîn-i Tûsî‟ de 13.yüzyılın önemli bir filozofu olmuĢ, 

müzik ilminin “beste”, “ikâ”(vuruĢlar ve nağmeler ile sakin zamanlar arası uyum), 

“bu‟d” (aralık), intikâl (seyir) gibi kavramlarına yer vermiĢtir (Arslan, 2015, 98). 

 

Safiyyüddîn-i Urmevî (d.1216, ö.1294), müziğe 17 perdeli ses sistemini kazandıran, 

Arapça güfteli bestesi, icat ettiği iki çalgı (nüzhe ve muğni) ve müziğin nazari alanına 

kazandırdığı eserlerle döneminin en üstün âlimi olmuĢtur. “ġerefiyye” ve “Kitâbu‟l 

Edvâr” isimli eserlerinde, farklı makamlarda (nevruz ve geveĢt) ezgi örneklerinin 

bulunması ve bu eserlerin günümüze ulaĢan en eski eserler olarak yer alması 

bakımından son derece önemlidir. 

 

13. yüzyılın dini ilimler, tıp ve tasavvuf bilgini Kutbuddîn-i ġîrâzî (d.1236, ö.1311), 

“Dürretü‟l-Tâc li Ğurreti‟d-Dibâc” adlı yazdığı eserde Urmevi‟in devamı niteliği 

taĢımıĢ ve notaya nüans terimleri kazandırmıĢtır. 
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Osmanlı döneminde gelindiğinde Türk müziği geliĢmeye devam etmiĢ ve Osman Bey 

ile “Tabılhane” yerini “Mehterhane”ye bırakmıĢtır. Askeri müziğin yanında, halk 

müziği ve sanat müziği eserleri de repertuara girmiĢtir. Mehter takımı 1.Murat 

tarafından kurulmuĢ, yeniçeri birlikleriyle askeri bir kurum olmuĢtur. 2.Mahmut‟un 

1826‟da Mızıka-yı Humayun‟u kurmasıyla mehter müziği son bulmuĢtur. Mehter 

müziğinde kullanılan makamların sayısı 25 olarak belirlenmiĢ (acem, bayati, buselik, 

çargâh…), çalgılar ise nefesliler, vurmalılar ve ziller-çıngıralar olarak gruplanmıĢtır. 

(Budak, 2006, 54). 

 

Batı müziğinde kullanılan majör ve minör tonlarla benzerlik taĢıyan makamlardaki 

eserler (peĢrev, oyun havaları, köçekçeler, Ģarkılar, saz semaileri) Mızıka-yı Humayun 

repertuarında yer almıĢtır. Türk müzik tarihinde ilk Türkçe eserler bestelenmiĢ ve Batı 

armoni sistemine uygun eserlerle, geleneksel müziği sentezleyerek kullanmaya 

çalıĢmıĢlardır. Mızıka-yı Humayun‟da çoksesli müziğe dair eğitim verilmiĢ, buradan 

mezun olan öğrenciler çeĢitli bandolarda görev almıĢ ve bu kurum dönemin ilk 

konservatuarı olma özelliği taĢımıĢtır. Çok sesli müziğin benimsenmesiyle Ġstanbul 

baĢta olmak üzere çeĢitli merkezlerde tiyatro ve opera binaları açılmıĢ, opera temsilleri 

hızlıca artmaya baĢlamıĢtır. Enderun müziği meĢk usulüyle çalıĢmalarını sürdürmüĢ, 

bundan dolayı 19. Yüzyıl sonlarına kadar notasız ve yazısız olarak kulaktan kulağa 

yayılan bir sanat anlayıĢı oluĢmuĢtur (Budak, 2006, 58). 

 

MeĢk usulü Türk müziğinin yüzyıllarca ana çalıĢma prensibi olmuĢ, taklit ve tekrara 

dayalı bir öğretim metodu benimsenerek olumlu yanlarının aksine, eserler içerisinde çok 

fazla değiĢimi de beraberinde getirmiĢtir. Türk-Ġslam devletlerinde ilk nota kullanımına 

dair net bir tarih olmasa da Sâsâni Ġran‟da geliĢtirilmiĢ “Mani” nota yazısının 

kullanıldığı bilinmektedir (Budak, 2006, 24). Ġslam‟ın kabulü ile Kindi ‟ye ait “Ebced” 

nota örneklerine rastlanmıĢ, daha sonra yine ebced notasının biraz geliĢtirilmiĢi olan 

“Nayi Osman Dede Notası” oluĢturulmuĢtur (Ak, 2009, 25). 

Osman Dede‟nin çağdaĢı olan ve yabancı kökenli iki isim Ali Ufki ve Kantemiroğlu‟da 

yine ebced notası sistemini geliĢtirip halk müziği ve klasik müziğine ait birçok ezgiyi 

notaya almıĢ ünlü isimlerdir. Nota yazılarının sonuncusu ve en geliĢmiĢi ise 1813-1815 

yılları arasında Hamparsum Limonciyan tarafından oluĢturulan “Hamparsum” notasıdır. 

Porteli Batı notası ise ilk olarak 1830 yılında Osmanlı müzikçileri tarafından Mızıka-yı 

Humayun‟da kullanılmıĢtır (Budak, 2006, 60). 



20 

 

Türk müziği Osmanlı saray ve çevresinde ağır baĢlı bir üslupla varlığını sürdürdüğü 

gibi, sarayın dıĢında da Anadolu halkının kendilerine özgü müzik kültürü aynı Ģekilde 

devam etmiĢtir. Türk geleneklerine bağlılığını devam ettirerek, Ġslami inanç ve 

öğretilerini yaymak amacıyla, eski halk ezgilerinden ve tasavvufi Ģiirlerden 

yararlanmıĢlardır. Kopuz eĢliğinde söylenen bu ezgiler anonim olup, âĢık müziğini‟nin 

temelini oluĢturmuĢlardır (Özarslan, 2016, 4). 

 

Geleneksel Türk müziğinin içerisinde, “âĢık müziği, tekke ve tarikat müziği, anonim 

müzik” olarak adlanan ve geleneksel müziğin hatlarını belirleyen, besleyen kaynakları 

vardır. ÂĢık müziği Ġslamiyet öncesi “ozan”, “baksı” ya da “kam” olarak bilinen halk 

öncülerinin, Ġslamiyet‟in kabulünden sonra ortaya çıkan tasavvufi düĢünce ile 

ĢekillenmiĢ halidir (Özarslan, 2016, 5). Tekke-tarikat müziği ise Ġslami felsefeye 

dayanan bir ayin müziği türü olmuĢ, Osmanlı‟nın kuruluĢu ve sonrasında, yaĢayıĢ 

farklılıkları ile değiĢiklilere uğramıĢtır (Budak, 2006, 63). 

 

Yüzyıllarca kendi nota sistemi, makam, usul ve felsefesiyle varlığını sürdüren Türk 

müziği, Osmanlı‟nın son dönemlerinde Avrupa‟yla kültürel ve sanatsal etkileĢim 

içerisinde olmuĢ ve batı sanatına dair temsillerin saray ve çevresinde yaygınlaĢmasına 

olanak tanımıĢtır. Fransız Devrimi‟nin ve Aydınlanma hareketlerinin bir yansıması 

olarak ortaya çıkan “Ulusalcılık” kavramı ülkemizde de çeĢitli reformlara ön ayak 

olmuĢtur. 19. yy ‟da yaygınlaĢan “ulusalcılık” bilinci ülkemiz dâhil birçok Avrupa 

ülkesinin de dikkatini çekmiĢtir. Temelinde aydın kesimin kendi milli unsurlarını, 

kimliklerini ön plana çıkartma, fikirlerini eserlerine özgürce yansıtma çabası vardır. 

 

Mustafa Kemal Atatürk‟ün eğitim politikaları üzerine sanatçı ve öğretmen yetiĢtirmek, 

Batı müziğinin teknikleri ve incelilerini öğrenmek amacıyla Avrupa‟nın çeĢitli 

ülkelerine yetenekli öğrenciler gönderilmiĢtir. Bu amaç doğrultusunda tanınan önemli 

isimler ileride “Türk BeĢleri” olarak anılacak ve ulusal müziklerini dünyaya tanıtarak 

yeni bir anlayıĢ kazandıracaklardır. Müzik eğitimi için Avrupa‟ya gönderilen ve Türk 

BeĢleri olarak literatüre geçen isimler ise: 

 

• Cemal ReĢit Rey (1904-1985) 

Eğitim için Paris‟e gönderilen Türk BeĢleri‟nin ilk üyesi olarak bilinmektedir. 

Türkiye‟de Ġsmail Zühtü‟den nazariyat, Macar Tevhik Bey‟den piyano eğitimi aldıktan 
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sonra Paris‟te Marguerit Long‟dan piyano ve teori dersleri almıĢ, ardından Ġsviçre‟de 2 

yıl eğitim aldıktan sonra Ġstanbul‟a dönmüĢtür. Avrupa‟da yaygınlaĢmıĢ olan 

Ġzlenimcilik akımından etkilenmiĢ ve besteciliğinin ilk yıllarında eserlerinde bu 

akımının izleri görülmüĢtür. 1925- 1926 yılları arasında ise halk müziğinin makamsal, 

ritmik ve melodik yapısından etkilenmiĢ, Türk halk müziği ve Batı müziği öğelerini 

ustaca bir araya getirmiĢtir. 

 

BaĢlıca eserleri: “Zeybek (opera), 12 Anadolu Türküsü (Ģan ve orkestra), Bebek 

Efsanesi (orkestra), Lüküs Hayat (operet), Türk Sahneleri (orkestra), Kâtibim 

ÇeĢitlemeleri (piyano ve orkestra) Anadolu Türküleri (koro), 2 Piyano Ġçin 12 Prelüd ve 

Füg”. 

 

• Ulvi Cemal Erkin (1906-1972) 

 

1906‟da Ġstanbul‟da doğan Ulvi Cemal Erkin, devlet bursu ile eğitim için Paris‟e 

gönderilmiĢtir. Jean Gallon, Isidor Philipp ve Boulenger ile çalıĢmıĢ, 1930‟da ülkeye 

geri döndükten sonra piyano ve kompozisyon eğitimi vermiĢtir. Bestelerinde, Türk halk 

dansları, geleneksel modlar ve islam felsefesi üzerine yoğunlaĢmıĢtır. 

 

BaĢlıca eserleri: “Bayram (orkestra), Köçekçe (orkestra), Bülbül ve Ayın Ondördü (Ģan 

ve orkestra), Ninni (keman ve piyano), Yedi Halk Türküsü, BeĢ Damla (piyano)” 

(Ġlyasoğlu, 2001, 282). 

 

• Hasan Ferid Alnar (1906-1978) 

 

Ġstanbul‟da doğan ve küçük yaĢlarda Klasik Türk müziğiyle tanıĢan Hasan Ferit Alnar, 

iyi bir kanun yorumcusu ve besteci olmuĢtur. Sadettin Arel ve Edgar Manas ile çalıĢmıĢ 

ve eğitim için Viyana‟ya gönderilmiĢtir. Ülkesine döndüğünde ise CumhurbaĢkanlığı 

Senfoni Orkestrasının Ģefliğini üstlenmiĢ ve yazdığı bir konçerto ile ilk defa yaylı bir 

orkestrada kanuna solistlik kazandırmıĢtır. 

 

BaĢlıca eserleri: Yalova Türküsü (oda müziği), Sarı Zeybek (oda müziği), Ġstanbul 

Sokakları (film müziği), Kanun Konçertosu, Halıcı Kız (film müziği). 
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• Ahmed Adnan Saygun (1907-1991) 

 

1907 yılında Ġzmir‟de doğan Ahmed Adnan Saygun, küçük yaĢlarda müzikle tanıĢmıĢ 

ve aldığı devlet bursuyla Paris‟e eğitim için gönderilmiĢtir. Madame Eugene Borrel, 

Vincent d‟Indy, Monsieur Borrel, Souberbielle ve Amadee Gatoue ile çalıĢmıĢtır. 

Ülkesine geri döndükten sonra ünlü Macar besteci Bela Bartok ile halk ezgilerini 

incelemek amacıyla Anadolu‟nun birçok bölgesini gezip, halk ezgilerini derleme 

çalıĢmaları yapmıĢ ve bu ezgileri notaya almıĢlardır (Ġlyasoğlu, 2001, 284). 

 

BaĢlıca eserleri: Kerem (opera), Köroğlu (opera), GılgamıĢ (opera), Ayin Raksı 

(orkestra), ÇeĢitlemeler (orkestra), Kızılırmak Türküsü (Ģan ve orkestra), Yunus Emre 

Oratoryosu, Ġnsan Üzerine DeyiĢler (Ģan ve piyano), Atatürk ve Anadolu‟ya Destan 

(koro ve orkestra), Ağıtlar (Ģan ve koro), Ġncinin Kitabı (piyano), Aksak Tartılar 

Üzerine On iki Parça (piyano),  birçok konçerto ve oda müziği eserleri de mevcuttur. 

 

• Necil Kazım Akses (1908-1999) 

 

1908 yılında Ġstanbul‟da doğmuĢ, Türk BeĢleri‟nin en genç üyesidir. Ġlkokulda müzik 

eğitimine baĢlamıĢ daha sonra Cemal ReĢit Rey‟den armoni dersleri almıĢ ve eğitim için 

Viyana‟ya gönderilmiĢtir. Kleinecke ve Marx çalıĢmıĢtır. Ülkeye geri döndükten sonra 

birçok çalıĢmaya imza atmıĢ, halk müziği incelemelerine Paul Hindemith ile köyleri 

dolaĢarak devam etmiĢtir (Boran, ġenürkmez, 2010,291). 

 

BaĢlıca eserleri: Senfonik Destan (Ģan ve orkestra), Bir Divandan Gazel (Ģan ve 

orkestra), On Türkü (koro) Çiftetelli (Ģan ve piyano), Ankara Kalesi (senfonik Ģiir), 

Eskilerden Ġki Dans (Ģan ve piyano) ayrıca çalgı ve orkestra için de birçok yapıtı vardır. 

 

Batı‟ya dair sanat-müzik anlayıĢlarının benimsenmesi ve bu anlayıĢın takip edilmesiyle 

çağdaĢ Türk müziği de geliĢip değiĢimlere uğramıĢtır.  Halk müziğinin gerek modal 

temelli ezgileri, gerekse zengin ritmik yapısı çağdaĢ Türk bestecilerinin eserlerinde 

sıkça kullandıkları malzemeler olmuĢtur. Makamsallık, milli konular, çeĢitlik gösteren 

ritmik yapılar, Türk bestecilerinin eserlerinde özel bir yer alarak profesyonel müziğin 

önemli göstergelerinden biri olmuĢtur. Orta Asya temelli halk müziğimizin, baĢlangıçta 

pentatonik yapıda olması, çağdaĢ bestecilerimizin besteleme tekniklerinde de sıkça 

kullandıkları bir unsur olmuĢtur. Cumhuriyet‟in kurulmasıyla derleme çalıĢmaları adı 
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altında ciddi bir hareketlenme baĢlamıĢ ve Anadolu‟dan gelen 85 nota iki kitap halinde 

basılmıĢtır. Ancak gönderilen notaların müzik tekniğine uygun bulunmaması, ezgilerin 

notaya alınırken ağızdan dikte edilmesi ve bunun bir kayıt cihazına kaydedilmemiĢ 

olmasıyla Ģüpheye düĢülmüĢtür (ġenel, 1996, 31). 

Yapılan araĢtırmalarda çalıĢma konularının baĢında “pentatonizm” gelmiĢtir. Bela 

Bartok‟un Macar ve Türk halk ezgilerindeki yakınlık derecesi üzerine bir araĢtırma 

yapmak istemesi, Ahmet Adnan Saygun, Necil Kazım Akses, Ulvi Cemal Erkin ve 

Mahmut Ragıp Gazimihal‟in de bu çalıĢmayı desteklemeleriyle ortak bir paydada 

buluĢmuĢlardır. Derleme çalıĢmaları sırasında Türk-Macar müziğinin benzerlikleri Béla 

Bartok‟un dikkatini çekmiĢ ve Osmaniye‟de saha çalıĢması sırasında dinlediği bir 

türkünün Macar müziğine ait bir ezginin varyantı olabileceğini düĢünmüĢtür. 1937 ve 

1951 yılları arasında yapılan derleme çalıĢmaları ise, bu zamana kadar yapılan en 

verimli çalıĢma olarak kabul edilmiĢtir. Necil Kazım Akses, Hasan Ferit Alnar, Ulvi 

Cemal Erkin, Muzaffer Sarısözen, Halil Bedii Yönetken gibi uzmanların oluĢturduğu 

ekibin, halkevlerinin de yardımıyla yurdun çeĢitli bölgelerinden yaklaĢık olarak “8960” 

adet halk türküsü derlediği bilinmektedir (Ortakale, 2007, 27). Bu yapılan derleme 

çalıĢmaları, TRT‟nin de desteğiyle yurdun birçok bölgesini kapsamıĢ ve dönemsel 

olarak devam etmiĢtir. Toplamda yaklaĢık 15000 halk ezgisi günümüze ulaĢmıĢtır. 

Derlenen ve notaya alınan bu halk ezgileriyle, çağdaĢ Türk bestecilerinin eserlerinde 

kullandıkları halk ezgilerini ve içerisinde barındırdığı ritmik-melodik yapıyı inceleme 

olanağı bulmuĢ oluyoruz. ÇağdaĢ bestecilerin eserlerindeki halk müziği unsurlarını 

gözlemleyebilmek için öncelikle halk müziğinin yapısı, türleri, ritmik ve makamsal 

özellikleri ayrıca kullanılan tartım kalıplarını incelemek doğru bir yaklaĢım olacaktır. 

 

Halk müziğinin yöresel bir üsluba, ağza sahip olması, söylenilen türkülerin anonim 

eserlerden oluĢması, sade bir dil ve tavrın kullanılıyor olması, zamanla gelenek haline 

gelmesi ve en önemlisi de halkın ürünü olması halk müziğinin özellikleri arasındadır. 

Türkülerin dili zengin ve akıcı bir konuĢma dili olsa da Gevheri, Dertli, Zihni gibi 

âĢıkların eğitimli kiĢiler olması, Arapça-Farsça kelime ve tamlamalarla türkülerin dilini 

daha da zenginleĢtirmiĢtir (Özbek, 2009, 28). 

 

Türk müziğinin köklü geliĢimi beraberinde kuramsal sorunların yaĢanmasına da sebep 

olmuĢtur. Halk müziği ve Klasik Türk müziği arasındaki “Makam ve Ayak” 
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kavramlarının içerik olarak tam bir netliğe ulaĢmadığını görmekteyiz. Bundan dolayı 

sadece bu iki kavramın tanımlarına dair bilgiler sunulmuĢtur (Sümbüllü, 2006, 122). 

 

Edinilen kaynaklarda “ayak” kavramına dair tanımlar Ģu Ģekildedir: 

 
1. Bir halk ezgisinden önce, özellikle uzun havalarda bir saz ile yapılan açış müziğidir. Bu 

bölüme, yol gösterme, gezinti denir. (Erzurum, Sivas, Erzincan, Konya) 

2. Kendinden sonra gelecek, çalınacak ana bölüm için giriş müziği. (Konya, Diyarbakır, 

Elazığ, Urfa) 

3. Halk müziğinin sözel yapısını oluşturan anonim halk şiirlerinin vezin ve uyak biçimini 

belirleyen satırlara, beyitlere denir. (Genel kullanım) 

4. Halk müziğinde bazı ezgilerin dizisi ve seyrine denir.(Kerem, Garip, Misket)  (Genel 

kullanım) 

5. Âşık atışmalarında, âşıklara dinleyiciler tarafından verilen kafiye kelimeleri 

(Koçak,2003). 

 

Bilinen bazı ayak çeĢitleri ise: Kerem Ayağı, Yahyalı Kerem Ayağı, Müstezat Ayağı, 

Hüseyni Ayağı, Garip Ayağı Kesik Kerem Ayağı, Bozlak (abdal) Ayağı, Kalenderi 

Ayağı, Azeri Ayağı, Yörük Ayağı, Fidayda Ayağı‟dır ( Sümbüllü,2006,128). 

 

Türk müziğinde kullanılan makam kavramı, Arapçadan dilimize girmiĢ ve durulan yer, 

mevki, ayaküstünde durmak, gibi anlamlara gelmektedir. Müzik literatüründe makam 

kavramına dair açıklamalar: 

 

1. “ Bir dizide, belirli sesi ve sesleri güçlendirerek oluşturulan ezgiyi veya ezgileri, 

belirli bir sesle bitirme sonucu oluşan duygudur” (Ersoy, 1993, 41). 

 

2. “Bir durakla bir güçlünün çevresinde, bunlara bağlı olarak toplanmış seslerin 

genel durumudur” (Emnalar, 1998, 529). 

 

3. “Türk müziğinde belli aralıklarla birbirine uyan mülâyim seslerden kurulu bir 

gam içerisinde özel bir seyir kuralı olan mûsikî cümlelerinin meydana getirdiği 

çeşnidir” (Arel, 1968, 14. Akt. Kaçar, 2008, 146). 
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4. “Türk Müziği makamları, makam dizilerinde, Durak, Güçlü ve asma karar 

perdeleri belli kurallar çerçevesinde dikkate alınarak oluşturulan melodi 

çizgileridir” (Öner, 2011, 18). 

 

Klasik Türk müziği yaklaĢık olarak 600 makamla günümüze ulaĢmıĢ,  “Basit makamlar, 

ġed (göçürülmüĢ) makamlar ve Mürekkeb (birleĢik) makamlar” olarak üç ayrı grupta 

toplanmıĢtır.  

Çargâh makamı, Buselik makamı, Rast makamı, Kürdi makamı, UĢĢak makamı, 

Hüseyni makamı, Neva makamı, Hümayun makamı, Hicaz makamı, Zirgüleli Hicaz 

makamı, Karcığar makamı, Suzinak makamı, Hüzzam makamı, Segâh makamı, Saba 

makamı, Sultani Yegâh makamı, Hüseyni AĢiran makamı, Acem AĢiran makamı, 

Nihavent makamı Türk müziğinde icra edilen makamlardan yalnızca birkaçı olarak 

karĢımıza çıkmaktadır. 

Türk müziğinin karakterini oluĢturan temel unsurlardan biri de “usûl” kavramıdır. Türk 

müziği geçtiği coğrafyalarda gösterdiği geliĢmeler sonucunda birçok usûlü de 

beraberinde Anadolu‟ya getirmiĢtir. Usûl, içerisinde birden çok kavramı da 

barındırmaktadır.  

 

Atım:  Bir vuruşun sürekli olarak aynı şiddette ve eşit aralıklarla 

seyretmesidir. 

 

Tartım: Müziğin atımını belirleyen ve birimlerin usul ile vurgulanışından 

oluşan kalıptır. Eşit şiddetteki birimlerin, eşit olmayan şiddetteki birimlere 

dönüşümü ile ortaya çıkmaktadır. 

 

Düzüm: Tartımda gördüğümüz tek tek vuruşların ya bölünmesi ya da 

birleşmesi yoluyla ortaya çıkar. Tartım vuruşların sözel veya ezgisel amaçlı 

olarak değişik şekillerde bölünmesidir. Düzüm usulü meydana getiren bir 

parça olabildiği gibi, başlı başına bir usul olarak da düşünülebilir” 

(Emnalar, 1998, 110). 

 

Bu bilgiler ıĢığında Usul, belirli düzümlerden oluĢan, kalıp halinde tespit edilmiĢ 

ölçülere verilen isim olarak karĢımıza çıkmaktadır. Bir usulün oluĢabilmesi için güçlü 

ve zayıf zamanlara ihtiyacı vardır. Bundan dolayı en ufak usul, iki zamandan 

oluĢmaktadır (Emnalar,1998,110). 
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Türk halk müziğinde usul prensiplerini ilk olarak Muzaffer Sarısözen ortaya koymuĢ 

ancak ilerleyen süreçlerde çeĢitli görüĢ ayrılıkları yaĢanmıĢtır.  Muzaffer Sarısözen 

usulleri üç grupta ele almıĢtır. 

 

Ana usuller ve üçerli Ģekilleri 2, 3 ve 4 vuruĢlu olarak özellikle Orta Anadolu‟da ve 

çoğunlukla oyun havalarında karĢımıza çıkmaktadır. ÇeĢitli yörelerde farklı isimlerle de 

anılmaktadırlar. Sivas‟ta “ġıkırdım havası”, Tokat‟ta “Sağma”, Doğu Karadeniz‟de 

“Metelik ve Kolbastı”, Burdur ve Isparta‟da Ġnce hava olarak bilinmektedir. 

 

BirleĢik usuller Ana usullerin bir araya gelerek oluĢturdukları renkli bir usul olmasıyla 

bilinmektedir. 5, 6, 7, 8, 9 vuruĢlu olarak birbirlerinden ayrılırlar. 

 

BirleĢik beĢli usuller:  Ġki ve üç vuruĢlu ana usullerin birleĢmesinden oluĢur. 2+3 ya da 

3+2 kalıbıyla Sivas, Gaziantep, Erzurum, Kars, Erzincan dolaylarında yaygın olarak 

kullanılır. 

 

BirleĢik altılı usuller: Dört ve iki vuruĢlu ana usullerin veya üç vuruĢlu iki ana usulün 

birleĢmesinden oluĢan usullerdir. 

 

BirleĢik yedili usuller: Ġki ve üç vuruĢlu ana usullerin bir araya gelmesiyle oluĢur.  

 

1) 3+2+2 

2) 2+3+2 

3) 2+2+3 kalıplarıyla gösterilen usul hemen her bölgede karĢımıza çıkabilmektedir. 

 

BirleĢik sekizli usuller: Ġki ve üç vuruĢlu ana usullerin bir araya gelmesiyle oluĢur. 

 

1) 2+3+3 

2) 3+2+3 

3) 3+3+2 kalıplarıyla bilinmektedir. 

 

BirleĢik dokuzlu usuller: Ġki ve üç vuruĢlu ana usullerin farklı Ģekillerde birleĢmesiyle 

oluĢmuĢtur. Trakya ve Güneydoğu Anadolu bölgesinde sıkça karĢımıza çıkan bu usul, 

Batı Anadolu ve Güney Batı Anadolu‟da “Zeybek Havası”, Antalya ve Burdur 
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çevresinde “Teke Zortlatlaması” gibi isimlerle bilinmektedir. Ġstanbul, Giresun, 

Samsun, Ordu dolaylarında ise bir diğer ismi  “KarĢılama”dır  (Emnalar, 1998, 134). 

 

Karma usuller: Ana usul ve birleĢik usullerin bir araya gelmesiyle meydana gelen bu 

karma usuller, 10, 11, 12, 15, 16, 18, 20, 21 zamanlı olarak görülmektedir.  

 

Ġncelenen Ana, BirleĢik ve Karma usuller geleneksel ritmik bir özellik taĢımıĢ ve 

kendine has bir vuruĢ stili oluĢturmuĢtur. Düz ve Aksak olarak nitelik kazanan bu 

usuller sadece halk müziği değil çağdaĢ Türk bestecilerinin de eserlerinde kullandıkları 

ve ulusal kimliklerini yansıtan öğelerden biri olmuĢtur. 

 

Düz usuller 2/4, 6/8, 4/4 Ģeklinde oluĢan iki ve dört vuruĢlu usullerdir. 

 

Aksak usuller ise, 5/8, 7/8, 8/8, 9/8, 10/8, 10/16 Ģeklinde vuruĢlardan oluĢmuĢ ve müzik 

geleneğinin en önemli unsurlarından biri olmuĢtur  (Emnalar, 1998, 167). 

 

Halk müziğinin önemli özelliklerinden biri de, yörelere göre değiĢen ve kendine has bir 

üslubu olan çalma (tavır) stilleridir. Konya tavrı, Kayseri tavrı, Yozgat tavrı, Azeri tavrı, 

ÂĢık Tavrı, Teke tavrı, Karadeniz tavrı, Zeybek tavrı, KarĢılama tavrı gibi her bölgenin 

kendine has bir çalıĢ stili-tavrı bulunmaktadır (Ersoy,1993,46). 

 

Her kültürde, sanatta olduğu gibi dönemin değiĢmesiyle beraber müzik de zaman 

içerisinde değiĢikliğe uğrar. Müziğin üslubu, dili dönemine ayak uydurur. Ancak 

kendinde sakladığı ve özünü korumaya çalıĢtığı bir anlayıĢı, felsefesi de vardır. Halk 

müziğinde öne çıkan bu tavır, usul ve diğer öğeler Türk kültürünün bize sunduğu 

önemli unsurlardır. 

 

Halk müziğinin formları literatürde “Ġnançsal (Tasavvufi) Halk müziği” ve “Dünyasal 

Halk müziği” olarak iki ayrı grupta ele alınmıĢtır. AĢağıdaki Ģemada adı geçen çeĢitli 

formlar, Cumhuriyet‟le birlikte Türk BeĢleri ve diğer kuĢaklara ait besteciler tarafından 

benimsenmiĢ, usullerinden, tavır özelliklerinden, edebiyatından, oyun havalarından 

sıklıkla yararlanılmıĢ ve sonraki kuĢaklar da bu geleneği devam ettirmiĢtir. ÇeĢitli oyun 

havaları, inançsal ezgi ve bu inançlara ait felsefi fikirler eserlerinin ana karakterlerini 

oluĢturmuĢlardır. Ahmet Adnan Saygun‟a ait “DeyiĢ”, “Ağıtlar”, “Köroğlu”, 

“GılgamıĢ”, “Ġnsan Üzerine DeyiĢler”, “Horon”, Cemal ReĢit Rey‟e ait “Zeybek”, 
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“Anadolu Türküleri”, Ulvi Cemal Erkin‟e ait “Köçekçe”, “Ninni”, Necil Kazım Akses‟e 

ait “Çiftetelli” adlı eserler bu temeller üzerine kurulan eserlerden bazılarıdır. 

 

 

ġekil 2.1. Türk Halk Müziği Tür ve Biçimleri 

 

2.2.1. Türk Halk Müziğinde Varyasyon Prensibi 

 

Halk müziği, tarih boyunca varlığını sürdürmüĢ, bir ulusun yaĢamına dair her türlü 

bilgiyi bize aktaran önemli unsurlardan biri olmuĢtur. Ancak Türk halk müziğinin bir 

kurallar silsilesi temelinde ĢekillenmemiĢ olması, doğaçtan yapılması, sözlü geleneğe 

bağlı bir yapı göstermesi metodik olarak birçok eksiklik taĢımaktadır. Türk kavimlerinin 

tarihsel süreç içerisinde sıklıkla yer değiĢtirmeleri, daha sonra Anadolu‟ya gelmeleriyle 

yerleĢik bir yaĢama sahip olsalar da yerli halkın göçleri, halk müziğinin de aynı Ģekilde 

değiĢkenlik göstermesine sebep olmuĢtur. Halk ezgileri bu bölgesel değiĢiklikler 

esnasında kendi içinde varyasyon özelliği taĢımaya baĢlamıĢtır. Bir bölgede söylenen 
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halk Ģiirleri ve ezgileri yöre halkı veya ozanları tarafından hafızaya alınmıĢ, ancak her 

çalınıp-söylendiğinde bilinçli ya da bilinçsiz olarak değiĢikliklere uğramıĢtır.  

 

Mazel‟e göre varyasyon formu, halk Ģarkıları ve dans müziğindeki tekrarlar neticesinde 

oluĢmuĢtur. ġarkılarda bulunan ilk kuple esas temayı oluĢtururken, aynı Ģarkı temelinde 

onu takip eden her bir kuple lokal değiĢimlere uğrayarak küçük yenilikler kazanmıĢtır. 

Profesyonel müzikte ise varyasyon silsileleri daha büyük değiĢimler (armonik 

altyapısında, tonda, yapısal içerikte, formda) ile sergileme yapmakta ve değiĢim 

varyasyon silsilelerinin geneline yayılmaktadır (Mazel, 1979, 202). 

 

Türk müziğinde de diğer tüm milletlerin ezgilerinde gözlemlenen bu karakteristik 

özellikler bulunmakta, aynı Ģarkı temelinde her bir kuple yinelenirken ezgisinde ve 

vokalinde değiĢimler meydana çıkmaktadır. Batı müziğinde öne çıkan “varyasyon” 

teriminin halk müziği terminolojinde karĢılığı “çatal”, “solak”, “solaklama”, “baĢkantı” 

olarak karĢımıza çıkmaktadır (Elçi, 2011, 133). 

 

Halk müziği terminolojisinde yer alan “Çatal” (Varyasyon-varyant) tanımları aĢağıda 

verilmiĢtir. 

 

• Ezgisel karakteri birbirine benzeyen türkülere verilen isim. Nadiren usulünü 

belirtmek, ayrıntılarını tanımlamak için de kullanılır. Çeşitleme, varyant (Duygulu, 

2014, 113). 

• Başkalık, değişim. Belli bir müzik parçasını, özünden ve ana özelliklerinden 

ayrılmadan, değişik söz, ezgi, ölçüyle yeniden üretme; bu şekilde oluşturulmuş 

ürün; Çeşitleme, çapraz, varyasyon (Özbek, 2014, 43). 

• Bir ezgiyi oluşturan motif ya da motiflerin bir veya birkaç sesine yeni sesler 

eklemek veya motifin ses sürelerinden birkaçının süresini değiştirmek işlemine 

verilen ad (Koçak, 2004, 14). 

 

Farklı yörelerde çalınıp söylenen aynı ezgilerin, sözde, usulde veya eserin icrasında az 

da olsa değiĢikliklere uğrayıp, varyasyon elementleri taĢıdığı görülmektedir. Halk 

müziğinde türkülerin varyasyona uğrama sebepleri arasında ezginin ya da sözlerin güçlü 

bir yapıya sahip olması, ezgilerin kolay ezberlenebilir olması ve sosyal- kültürel yapı 

olarak belirtilmektedir. Türkünün çıkıĢ noktasından uzaklaĢması ve farklı mekânlara 

taĢınması, varyant özelliği taĢıyacak elementlerin de aynı oranda artmasına olanak 
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sağlamıĢtır. Merdan Güven, “Türkülerin VaryantlaĢması” adlı makalesinde “Kaba çamı 

büyük çamı oydular” ve “Çermiğin altında büyük bir kaya” adlı eserlerde olduğu gibi 

aynı ezgiye sahip, ancak sözlerin kısmen ya da tamamen değiĢerek yeni bir kimlik 

kazandığını ve sözsel varyasyona örnek teĢkil ettiğinden bahsetmiĢtir.  Ayrıca “Sarı 

Gelin” ya da “Erzurum ÇarĢı Pazar” adlı türküde olduğu gibi aynı türkülerin farklı 

bölgelerde usul değiĢiklikleri ile de bir varyasyon elementi taĢıdığından bahsetmiĢtir 

(Güven, 2013). 

 

Merdan Güven‟in “Türkülerin VaryantlaĢması” adlı aynı makalesinde “Ben Razı 

Değilem Hicrana Gama”-“Kalksak Bu Yerlerden Hicret Eylesek”, “Ġndim Yârin 

Bahçesine”-“Meclisinde Mayil Oldum”, “Sıra Sıra Kazanlar”-“Yaylaların Ayranı”, 

“Tevekte Üzüm Kara”- “Gel Benim Gelin Yârim”, adlı halk türkülerinin birbirlerinin 

varyantları olduğunu belirtmektedir.  

 

Yukarıda bahsi geçen bu ezgilere ait notalar incelendiğinde ise ezgiler üzerinde 

gözlemlenen varyantlaĢmalar aĢağıda sunulmuĢtur.  

 

• “Tevekte Üzüm Kara” ve “Gel Benim Gelin Yârim”  Türkülerin Ġncelenmesi 

 

Halil Söyler‟den alınan “Tevekte Üzüm Kara” adlı türkünün yöresinin “Sivas- Zara” 

olduğu, 2/4‟lük basit ölçüyle kurulduğu görülmektedir. Temelinde 16‟lık ve 32‟lık 

tartımlar, donanımında ise  “Si b2” arızası yer almaktadır. Eser içerisinde ise “fa#” 

arızası kullanılmaktadır. Varyantı olarak gördüğümüz  “Gel Benim Gelin Yarim” adlı 

türkü ise 4/4‟lük basit ölçüyle oluĢmuĢ, yöresi ise Elazığ olarak kaydedilmiĢtir. “Si b2” 

donanımda yer almıĢ, geçici olarak eser içerisinde “fa#” ve “mi b” arızaları 

kullanılmıĢtır.  

Ġncelenen iki türkünün entonasyonları ufak değiĢiklikler dıĢında büyük ölçüde aynı 

iĢitilmektedir. Kaynak kiĢileri ve yöreleri farklı olan bu halk türkülerinin tematik 

kurulumu benzerlik taĢırken sözleri farklılık göstermektedir. 

 

• “Ben Razı Değilem Hicrana Gama” ve “Kalksak Bu Yerlerden Hicret 

Eylesek” Türkülerin Ġncelenmesi 

 

ÂĢık Sümmâni‟ye ait bu iki deyiĢ kendine has üslup ve tavırla, oldukça hızlı süreye 

sahip deyiĢler olmuĢtur. Literatüre “Sümmani tarzı” olarak geçmiĢ bu deyiĢlerin 5/8‟lik 
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usulde söylenmesi, her dörtlüğün baĢında “Amman ey” veya “Ah” ile baĢlayan bir giriĢ 

yapılması, usulün bazı bölümlerde kesilip serbest bir sergilemenin yapılması Sümmani 

tarzının karakteristik yapısını gösteren unsurlardan olmuĢtur (Tuna,turkuler.com). 

 

Bardızlı ÂĢık Nihani‟den alınan “Ben Razı Değilem Hicrana Gama” türküsü 5/8‟lik 

usule sahip, yöresi ise “Kuzey-Doğu” olarak TRT nota arĢivinde kayıtlı görünmektedir. 

Donanımda arıza olarak “Si b2” bulunmaktadır. 18. ölçü türkünün ritmik yapısına 

kontrast oluĢturmuĢ ve ağır bir usulle devam etmiĢtir. A. Yörüktümen‟den alınan 

“Kalksak Bu Yerlerden Hicret Eylesek” deyiĢi ise Erzurum yöresine ait görülmektedir. 

Donanımda arızaya yer verilmemiĢ, eser içerisinde 9. ölçüde “Fa#” arızası geçici olarak 

kullanılmıĢtır. 18. ölçüde ise usul serbestlik kazanmıĢtır. Sümmani‟ye ait bu iki deyiĢte 

entonasyon özellikleri büyük ölçüde benzerlik taĢımaktadır. Kullanılan arızaların ve 

sözlerin değiĢkenlik göstermesi sözsel varyantın ağırlık taĢıdığını ortaya koymaktadır. 

 

• “Sıra Sıra Kazanlar” ve “Yaylaların Ayranı” Türkülerinin Ġncelenmesi 

 

Muğla/ Fethiye yöresine ait, kaynak kiĢi olarak Mustafa CoĢkun‟dan alınan “Sıra Sıra 

Kazanlar” adlı bu türkü, 9/8 usulle yazılmıĢ, donanımda “Si b3”, eser içerisinde ise “Mi 

b”, “Fa#” arızalarıyla icra edilmektedir. Muğla/Ula yöresinde ġerafettin Civelek‟ten 

alınan “Yaylaların Ayranı” adlı türkü, 9/8‟lik usulle notaya alınmıĢtır. Bu iki eser aynı 

yöreye ait tavırla sergilenmektedir. Sözlü geleneğe ait bu iki eserin, aynı yörede de olsa 

birçok değiĢikliğe uğradığı görülmektedir. Benzer entonasyon özellikleri göze 

çarpmakta ancak sözsel bir varyantlaĢma görülmektedir. 

 

• “Ġndim Yârin Bahçesine” ve “Meclisinde Mayil Oldum” Türkülerinin 

Ġncelenmesi 

 

10/8‟lik usulle notaya alınmıĢ, yöresi Elazığ, kaynak kiĢisi ise Faik Buz- Mevlüt 

Canaydın olarak TRT arĢivinde bulundurulmaktadır. “Sol” karar perdesi üzerinde 

kurulmuĢ, donanımında “Fa#” arızası görülmektedir.  Varyantı olarak Diyarbakır 

yöresine ait ve Celal Güzelses‟ten alınmıĢ “Meclisinde Mayil Oldum” türküsü öne 

çıkmaktadır. Usul ve entonasyon benzerlikleri bulunan bu türkülerin, incelenen diğer 

türkülerde de olduğu gibi sözsel ve ezgisel varyant taĢıdığı görülmektedir. (Ġncelenen bu 

eserlerin notalarına eklerden ulaĢabilirsiniz). 
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Prof. Dr. Ali Osman Öztürk‟ün “Türküyü Okumak” adlı kitabında, “Leyla Kalk 

Gidelim Yolumuz Uzak” halk türküsünün sekiz ayrı varyantından bahsetmektedir. Bu 

araĢtırmada bu türküye ait varyantların, Türkmen- Abdal geleneğinin yaygın olduğu 

bölgelerde (Adana, Çorum, Gaziantep, Sivas, Ankara, Yozgat) ortaya çıktığını dile 

getirmiĢtir. Bela Bartok‟un el yazısıyla notaya aldığı bu türkünün üçü ağızdan derleme, 

biri basılı belge, ikisi performansların video ve plak kaydına alınmıĢ hali diğerleri 

sonraki yıllar içerinde meydana gelen varyantlardır (Öztürk, 2017, 133). 

 

Sözlü gelenek içerisinde öne çıkan tüm eserler, her tekrarda değiĢim göstermektedir. 

Hafızada yer edinmiĢ tüm halk Ģarkıları, hem kendi döneminde hem de sonraki 

kuĢaklarda tavır, üslup ve melodide yöreye has farklılıkları ile yeni bir kimlik 

kazanmıĢtır. Her yörenin farklı bir üsluba ve tavra sahip olması, söylenen türkünün 

bölgesel göçler neticesinde melodik varyasyon oluĢumuna zemin hazırladığı 

görülmektedir. Bu değiĢim sözlü ürünlerin derlenmesi, sabit bir biçim almasını 

sağlamıĢtır (Elçi, 2011, 133). 

Bu bölümde ulaĢılan milli müziğe ait yapı ve özellikler, 20. Yüzyıl çağdaĢ Türk 

müziğinde, kısmen de olsa Hasan Niyazi Tura yaratıcılığında yer alan özellikler 

olmuĢtur. 2. Bölümde ulaĢılan her bilgi Hasan Niyazi Tura‟nın Türk halk müziğiyle 

olan bağlılığının tespitini gözlemleyebilmek amacıyla bizlere yardımcı olacak 

niteliktedir. 
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3. BÖLÜM 

 

3.1. Hasan Niyazi Tura‟nın Yaratıcılığı 

 

H. Niyazi Tura‟nın incelemeyi amaçladığımız eseri hakkında bilgi sahibi olabilmek için 

öncelikle onun hayatı ve yaratıcılığı hakkında bilgiler sunmak önem taĢımaktadır. 

 

Hasan Niyazi Tura‟nın Antalya Devlet Senfoni Orkestrasına gönderdiği özgeçmiĢi 

 

“1982 yılında İstanbul‟da doğdu. Çok küçük yaştan itibaren kompozisyon, kontrpuan ve 

armoni çalışmalarına babası Prof. Yalçın Tura ile başladı. Prof. Gönül Gökdoğan ve 

Prof. Nuri İyicil ile Keman eğitimi görerek 2003‟te mezun olduğu Mimar Sinan 

Üniversitesi Devlet Konservatuarı‟nda Prof. Hasan Uçarsu ile de özel olarak çalıştı.  

 

2004 yılında Kültür ve Turizm Bakanlığı‟nın Ulusal Beste Yarışması‟nda “1. Senfoni”si 

ile Büyük Ölçekli Senfonik eserler kategorisinde birinci oldu. 2007 yılında Aytaç 

Yalman‟ın derlediği libretto üzerine “Şehitler Oratoryosu”nu besteledi. 2012 yılında 

bestelediği “Klarinet Konçertosu”, Katar ve Letonya‟da, sırasıyla İsmail Lumanovski 

ve Marcis Kulis tarafından seslendirildi. “Aspendos: Yüzyılların Aşkı” Balesi, 20. 

Uluslararası Aspendos Opera ve Bale Festivali‟nde 5 Haziran 2013 tarihinde Antalya 

DOB tarafından sahnelendi.  

 

Eserleri arasında “Şehitler” ve “Sakarya” Oratoryoları, “Aspendos” Balesi, 2 Senfoni, 

“Çanakkale” Senfonik Şiiri, Yaylı Sazlar için Sinfonietta, Obua Konçertosu, Klarinet 

Konçertosu, Piyano İkilisi için Konçerto, Piyano Sonatı ve diğer oda müziği eserleri 

sayılabilir. Besteci ayrıca aralarında Cihat Aşkın‟ın “Minyatürler II” albümündeki çok 

sayıdaki parçanın da yer aldığı çeşitli düzenlemeler gerçekleştirmiştir.  

 

2010 yılında Hacettepe Üniversitesi Devlet Konservatuarı‟nda Prof. Rengim Gökmen 

ile Orkestra Şefliği Yüksek Lisans çalışmalarını tamamlayan Hasan Niyazi Tura hâlen 
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Cumhurbaşkanlığı Senfoni Orkestrası‟nda 1. Keman grubu üyesi ve Doğuş Çocuk 

Senfoni Orkestrası‟nda Şef Yardımcısıdır. Tura‟nın yönettiği orkestralar arasında 

Cemal Reşit Rey, Eskişehir Büyükşehir Belediye, Hacettepe Akademik, Doğuş Çocuk ile 

İslimye (Bulgaristan) ve Karaganda (Kazakistan) Senfoni Orkestraları sayılabilir” 

(Bayramoğulları, 2014, 22). 

 

Hasan Niyazi Tura‟nın BaĢlıca Eserleri: 

 

• Orkestra Yapıtları: 

Senfoni No. 1, 2003  

Pop Uvertürü, 2004  

“2005” (yaylı sazlar orkestrası ve vurmalılar için), 2004 

“Çanakkale Şehitleri” (senfonik şiir), 2006   

Senfoni No.2, 2010  

Sinfonietta (Yaylı Sazlar için), 2012  

Dans Süiti (Türk Dansları), 2013  

 

• Bale Yapıtları: 

Aspendos “Yüzyılların Aşkı Balesi” 2013  

 

• Solo Çalgı ve Orkestra Yapıtları: 

Çifte Çılgınlık (2 Piyano ve Orkestra için), 2005  

Obua Konçertosu, (Obua ve Yaylı Çalgılar Orkestrası için), 2006  

Adagio ve Scherzo (2 Viyolonsel ve Yaylı Çalgılar Orkestrası için), 2007 

Klarinet Konçertosu, (Klarinet ve Yaylı Çalgılar Orkestrası için), 2012  

 

• Oda Müziği Yapıtları:  

Çeşitlemeler (Âşık Veysel‟in “Uzun İnce” ezgisi üzerine) (Flüt ve Piyano için), 2004  

Cemal Reşit‟in Anısına…(Keman ve Arp için Düet), 2004  

Sonat (Flüt ve Piyano için), 2006  

Uzun İnce Bir Yoldayım (4 Viyolonsel için), 2006 

Introduzione e Burletta (4 Viyolonsel ya da 4 Viyola için), 2008  

Halk Süiti, 6 Halk Melodisi (Keman ve Piyano için), 2011  

“Ah mine‟I-aşk (Flüt Viyola ve Arp için Trio), 2014  

Konser Parçası (Flüt ve Piyano için), 2014  
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• Solo Çalgı ve Ses Yapıtları:  

Konser Etüdü (Gitar), 2002    

Sonatin (Piyano), 2005  

Ah Bir AteĢ Ver (halk ezgisi üzerine fantezi) (Piyano), 2005 

Keman için iki kolay etüd, 2008  

Çanakkale „de Zaman (ġarkı), Söz: Murat Göksu, 2009  

Sonat (Piyano), 2012  

 

• Koro ve Orkestra Yapıtları:  

Şehitler Oratoryosu, 2007  

Sakarya‟da Diriliş Oratoryosu, 201 (Bayramoğulları, 2014,70) 

 

3.1.1. “Variations on a Turkish Folk Tune” Eserinin Analizi 

 

Küçük yaĢlarda babası Prof. Yalçın Tura ile müzik çalıĢmalarına baĢlaması, eğitiminin 

devamında Prof. Hasan Uçarsu‟dan “soyut müzik dili” ve Türk BeĢleri‟nden Cemal 

ReĢit Rey‟in “melodik kontrpuan” anlayıĢını benimseyerek, onlardan devraldığı 

geleneğini devam ettirmiĢ ve eserlerinde bu önemli özellikleri ustaca sergilemiĢtir 

(Bayramoğulları, 2014, 23). 

 

Hasan Niyazi Tura‟nın 2004 yılında flüt ve piyano için besteleyerek Bülent Evcil‟e ithaf 

ettiği “Variations on a Turkish Folk Tune” adlı eserin temasını, ÂĢık Veysel 

ġatıroğlu‟nun“Uzun Ġnce” adlı ezgisi üzerine kurmuĢtur. 

 

ÂĢık Veysel ġatıroğlu‟nun anlayıĢında bulunan “İnsanın yaradılışı, Kâinatın yaradılışı, 

Bilgi-Varlık-Ahlak Görüşü, Aşk, Gönül-Akıl, Nefis ve Ölüm” kavramları, Ģiir ve ezgilerin 

felsefesini oluĢturan kavramlar olmuĢtur (Aytaç, 2003, 253). Bu hayat anlayıĢı ÂĢık 

Veysel‟e ait ezgilerin karakterlerine de yansımıĢtır. “Uzun Ġnce” adlı halk türküsünün 

hisli, düĢünceli, insanın dünya üzerindeki arayıĢı ve yolculuğunu sorgulayan yapısı, 

Hasan Niyazi Tura‟nın bestelediği “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 

temasında koruduğu bir unsur olmuĢtur. 

 

ÂĢık Veysel ġatıroğlu‟nun eski Ģarkı formu özelliklerine sahip olan “Uzun Ġnce" adlı 

ezgisi, Hasan Niyazi Tura‟nın incelenen eserinde periyot Ģeklinde kurulmuĢtur. ÂĢık 
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Veysel ġatıroğlu‟nun TRT nota arĢivinden edinilen ve Ali Canlı tarafından notaya 

alınan “Uzun Ġnce” ezgisinin ilk üç dizeği (saz bölümü), Hasan Niyazi Tura‟nın 

eserindeki temada “b” cümlesini, vokalin dâhil olduğu söz kısmı ise “a” cümlesini 

oluĢturmaktadır. Yani Hasan Niyazi Tura, ÂĢık Veysel‟e ait bu türkünün kurulumunda 

saz-söz kısmının yerlerini değiĢtirerek tema materyalini sunmuĢtur. “La” kararlı olan 

“Uzun Ġnce” ezgisi, incelediğimiz eserde ise “re” karar sesi üzerinden iĢlenmiĢtir. ÂĢık 

Veysel‟in incelenen “Uzun Ġnce” türküsü her tekrar ile beraberinde ufak motif 

değiĢiklikleri göstermektedir. Bu değiĢkenlik sözlü geleneğe bağlı eserlerin bir özelliği 

olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

 

Eser incelendiğinde genellikle 20. Yüzyıl müziğine has olan “atonal” sistemle 

kurulduğu görülmektedir. Temelinde makamsal özellikler taĢımıĢ ve müzikal dokusu 

belirli bir karar sesi üzerine kurulmuĢtur. Temadan baĢlayarak müziğin tüm geliĢimi 

modal tekniklerden, homofon-armonik tarz müzik usullerinden ve polifonik usullerden 

yararlanılarak geliĢtirilmiĢtir. Eserin kurulumunda, tema sergilenir ardından 8 çeĢitleme 

ve “coda” ile eser son bulur. Her bir çeĢitlemenin son sesi bir sonraki çeĢitlemenin 

baĢlangıcı niteliğindedir. Bu özellik birçok dünya bestecisinin (Johannes Brahms, 

Ludwig van Beethoven…) varyasyon temelli eserlerinde karĢımıza çıkmaktadır. 

 

Tema 

 

Eserin 1.Bölmesi (tema) incelendiğinde, metronomunun “108” olarak belirlendiği ve 

4/4‟lük basit ölçüyle oluĢtuğu görülmektedir. Ġlk iki ölçü piyano, “Kürdi” çeĢnisi ile 

giriĢ yaptıktan sonra 3.ölçüde temayı flüt duyurmaya baĢlamaktadır. Temayı seslendiren 

flüt partisinin değiĢtirici iĢaret almadığı ve “Buselik” makamına ait özellikler taĢıdığı 

görülmektedir. EĢlikte piyanonun “re” sesi üzerinde “si b” değiĢtirici iĢaretini 

kullanarak “Kürdi” dizisine ait makamsal bir hissiyat oluĢturduğu ve temayı 

desteklediği görülmektedir. 
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ġekil 3.1. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eseri (1.-4.ölçüler arası) 

 

3.ölçüde temayı flüt duyururken piyano, ileride çeĢitlemelerde geliĢim gösterecek 

malzemeleri kullanarak temayı desteklemektedir (akor, ani dinamik geçiĢleri ve 

üçlemeler). 

 

 

ġekil 3.2. H. Niyazi. Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eseri (5.-9. ölçüler 

arası) 

 

3. ve 6. ölçüler arası “a” cümlesini oluĢturuken, 7. ve 8. ölçülerde “a” cümlesinin 

tekrarlanması “a1”  cümlesini oluĢturmaktadır. Her cümle 4 ölçüden oluĢmuĢ, simetrik 

kurulum gösteren “a” ve “a1” cümlesi 1. periyot olarak gözlemlenmiĢtir. 
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ġekil 3.3. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eseri (10.-14. ölçüler 

arası) 

 

11.ölçü ile “b” cümlesi baĢlamakta ve 2. periyot bölünmeden 8 ölçü devam etmektedir. 

1. periyot “re” karar sesi üzerinde akor dizilimi gösterirken, 2. periyot “mi” karar sesi 

üzerinden kurulmuĢtur. 

 

 

ġekil 3.4. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eseri (15.-18. ölçüler 

arası) 

 

18. ölçüde piyano bir ölçü bağlayıcı geçiĢ yapmakta ve 19. ölçüde mezzo-piano (mp) 

dinamiğiyle “a” cümlesi bir oktav tiz seslenmeye baĢlamaktadır. 
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ġekil 3.5. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eseri (19.-22.ölçüler 

arası) 

 

19. ve 35. ölçüler arasında tema önceki bölmenin tekrarı niteliğinde bir oktav tizden 

tekrarlanmıĢtır. Piyano “re” sesi üzerinde aldığı “si b” değiĢtirici iĢareti ile 19. ölçüde  

“Kürdi”, 21.ölçüde “re” sesi üzerinde “si b” değiĢtirici iĢareti ve “do#” yeden sesini 

kullanarak “Hicaz” dizisini duyurmaktadır. 

 

 

ġekil 3.6. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eseri (23.-25.ölçüler 

arası) 

 

Flüt ana temayı duyururken, piyano 23. ölçüden baĢlayarak temayı “poliritmik” bir 

usulle takip etmektedir. 23. ölçüden 34. ölçüye kadar 1. bölmenin tekrar ediliyor olması 

formun “Basit 2 bölmeli” olduğunu göstermektedir. Temanın kurulumu aĢağıda 

verilmiĢtir.  

 

(a+a1)+(b→)+(a+a1)+(b→) 

(4+4)+(8)+(4+4)+(8) 
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1. ÇeĢitleme 

 

Temanın ardından 1. çeĢitleme 7/8‟lik bir usulle piano (p) ve pianissimo (pp) 

dinamikleri ile sergileme yapmaktadır. 1. çeĢitlemede 2 ve 3 vuruĢlu ana usullerin bir 

araya gelerek “birleĢik 7 zamanlı” usul özelliği taĢımasıyla da besteci Türk halk müziği 

unsurlarına bağlılığını göstermektedir. Temanın entonasyonu belirli noktalarda kendini 

hissettirmekte ve temayı hatırlatmaktadır. Temanın rahat yapısının aksine 1. 

çeĢitlemenin aksak ritimle sergilenmesi, armonik altyapının değiĢime uğraması, 

makamların karakteristik özelliklerini ortaya koyan çeĢnilerin armonik kurulum 

göstermesi, 3‟lü, 4‟lü ve 5‟li aralıkların sıklıkla kullanılması göze çarpan özellikler 

olmuĢtur. 

 

Flüt, 36. ve 39. ölçüler arasında “Buselik” makam dizisine ait bir hissiyat vermektedir.  

 

 

ġekil 3.7. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 1. ÇeĢitlemesi 

(36.-38. ölçüler arası) 

 

40. ve 47. ölçüler arasında ise “Hüseyni” makam dizisine ait bir hissiyat 

kazandırılmıĢtır 
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ġekil 3.8. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 1. ÇeĢitlemesi  

(39.-42. ölçüler arası) 

 

Temada bulunan “a” ve “b” cümlelerine ait geliĢim elementleri, 1. çeĢitlemenin 

kurulumunda değiĢim göstererek sergilenmiĢtir. Temanın hacmi korunarak yapısında 

değiĢimler gözlemlenmiĢtir. Temanın kurulumunda 1.bölmenin bir oktav tizde 

duyurulması, 1. çeĢitlemeye de yansımıĢtır. Piyano partisi aksak ritim ve makamsal 

çeĢnilerle kurulan sekizlik ve dörtlüklerle geliĢim göstermiĢ, flüt ise 48. ölçü ve 49. 

ölçüde “Buselik”, 50. ölçüde “Eksik Buselik BeĢli”, 51. ölçüde yeniden “Buselik” 

makam dizisini hissettirmektedir.  

 

 

ġekil 3.9. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 1. ÇeĢitlemesi 

(47.-50. ölçüler arası) 

 

52. ölçü ve 55. ölçüler arasında flütte “Çargâh” 5‟li görülmekte ancak türk müziğinde 

kullanılan komaların, batı müziğinde yer almamasından dolayı duyum olarak “Rast” 

makamı hissedilmektedir. 
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ġekil 3.10. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 1.ÇeĢitlemesi 

(51.-54. ölçüler arası) 

 

Flüt, 55. ve 56. ölçüde “Buselik 5‟li”, 57. ölçüde “Buselik Eksik 5‟li” dizi özelliği 

gösterirken, piyanoda 57. ölçüde “D9” akorun eksiltilmiĢ beĢlisiyle kurulum 

gözlemlenmiĢtir. 

 

 

ġekil 3.11. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 1.çeĢitlemesi 

(55.-58. ölçüler arası) 

 

Hasan Niyazi Tura, 59. ve 64. ölçüler arasında farklı akor veya makam seslerini dikey 

Ģekilde ve aynı anda kullanarak daha dolgun armoni birliği kazandırmıĢ ve müziği 

zenginleĢtirmiĢtir. 
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ġekil 3.12. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 1. ÇeĢitlemesi 

(63.-66. ölçüler arası) 

 

2. ÇeĢitleme 

 

Birinci çeĢitlemenin bitiĢ sesi ikinci çeĢitlemenin baĢlangıç sesi olmuĢ ve önceki 7/8‟lik 

usulün aksine 4/4‟lük basit ölçüyle kurulmuĢtur. Ancak çeĢitleme esnasında sıklıkla 

birleĢik ölçülerden yararlanılmıĢtır. 4/4‟lük baĢlayan çeĢitleme sırayla 6/8, 2/4, 6/8, 2/4, 

6/8, 2/4, 6/8, 2/4‟lük kalıplarla devam etmiĢ ve son olarak 4/4 lük basit ölçü ile sonraki 

çeĢitlemeye bağlanmıĢtır. Müzikte genel olarak jazz armonisi ve ritmik yapısı 

mevcuttur. 

 

Flüt ve piyano giriĢ yaptıktan sonra piyano solist olarak ustalığını sergilemektedir. 2. 

çeĢitleme tematik motif üzerine kurulmuĢ ve aynı ritim kalıbının sürekli tekrarı ritmik 

ostinato ile oluĢtuğunu göstermektedir. Piyanonun 65. ve 66. ölçülerde Türk halk 

müziğinin önemli çalgılarından biri olan çöğür bağlamanın karakteristik yapısını 

yansıtan ve karara gidiĢ hissini duyuran bir motifi duyurması dikkat çeken bir detay 

olmuĢtur. Bestecinin bu süslemeyi kullanıyor olması özellikle temasını oluĢturmada 

yararlandığı ÂĢık Veysel ġatıroğlu‟nun “Uzun Ġnce” adlı ezgisinde sıklıkla iĢitilen bir 

motif olmasıyla iliĢkilendirilebilir.  
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ġekil 3.13. (65.-66. ölçüler) 

 

 

ġekil 3.14. (67.-70. ölçüler arası) 

 

3. ÇeĢitleme 

 

4/4‟lük basit ölçü ve 108 metronomla oluĢtuğu görülmektedir. 2. çeĢitlemenin 67. ve 68. 

ölçülerinde öne çıkan ve piyano partisinde sol elin seslendirdiği müzikal motif, 3. 

çeĢitlemenin temelini teĢkil eden bir unsur olarak görülmektedir. Güçlü ve belirgin bir 

baĢlangıç yapan piyano, 82. ölçüde çeĢitleme materyallerinin tartım ve armonik 

özelliğini sergiledikten sonra flüt 16‟lık notalarla 16 ölçü sergileme yapmaktadır. 
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ġekil 3.15. (82.ölçü) 

 

 

ġekil 3.16. (83.-86. ölçüler arası) 

 

91. ölçüde flüt temayı oluĢturan “b” cümlesini 9 ölçü yinelerken, 16‟lık notalarla oluĢan 

pasajlar piyanoda sergilenmeye baĢlamaktadır. Flüt ve piyano partisindeki farklı iki 

melodik çizginin birlikte yürüyüĢü ile kontrpuan usulü göze çarpmaktadır. 
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ġekil 3.17. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 3. ÇeĢitlemesi 

(91.-94. ölçüler arası) 

 

99. ölçüde piyano partisi temanın “a” cümlesini seslendirmiĢ ardından flüt 100. ölçüde 

yinenelen “a” cümlesi tekrarlamıĢ, böylece “stretto” polifonik usulü öne çıkmıĢ ve 

çeĢitlemenin genelinde kullanılan bir usul olmuĢtur. 

 

 

ġekil 3.18. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 3. ÇeĢitlemesi  

(99.-102. ölçüler arası) 

 

107. ve 111. ölçüler arasında bestecinin, temadan aldığı elementlerle imitasyonlar 

oluĢturarak 3. çeĢitlemeyi bir sonraki çeĢitlemeye bağladığı görülmektedir. 
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ġekil 3.19. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 3. ÇeĢitlemesi 

(107.-110. ölçüler arası) 

 

 

ġekil 3.20. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 3. ÇeĢitlemesi  

(111.ölçü) 

 

4. ÇeĢitleme 

 

4/4‟lük basit ölçüyle kurulan bu çeĢitleme flüt partisinde sekizlik, piyanoda ise akor 

çizgisiyle baĢlamıĢtır. Flüt partisi, piyanonun akor çizgisi ile birlikte temanın 

entonasyon özelliklerini hissettirmektedir.  
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ġekil 3.21. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 4. ÇeĢitlemesi 

(112.-114. ölçüler arası) 

 

119. ölçüden baĢlayarak 32‟lik ses dizimi ile flüt yükselen pasajlarla sergileme 

yapmaktadır.120. ölçüde temanın kırıklarını flütte 16‟lık ve noktalı dörtlüklerle çıkıcı, 

piyanoda ise yine aynı tartımlarla inici olarak birbirini takip ettiği görülmektedir. Bu 

motif 122. ölçüde yinelenmektedir 

 

 

ġekil 3.22. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 4. ÇeĢitlemesi 

(119.-120. ölçüler) 

 

124. ölçüde temanın “a” cümlesinde görülen motifle flüt ve piyanonun fortissimo “ff” 

nüansı yaparak zirveye çıkması ve sonraki ölçüde piano (p) nüansına düĢmesi 20.yy 

form oluĢumu olan “dalgavari” usulün ilk zirve noktasını burada göstermektedir. 
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ġekil 3.23. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 4. ÇeĢitlemesi 

(123.-124. ölçüler) 

 

5. ÇeĢitleme 

 

Sergilenen tüm çeĢitlemelerin sonu bir sonraki çeĢitlemenin baĢlangıcı olarak devam 

etmektedir. 5. çeĢitleme de 4. çeĢitlemenin son sekizliği ve piano (p) nüansıyla 

sergilemeye baĢlamaktadır. 4/4‟lük basit ölçüyle baĢlayan bu çeĢitleme 3/4‟lük, 4/4‟lük, 

3/4‟lük, 4/4‟lük kalıplarla devam etmektedir. Temelinde senkoplu tartımlar 

bulunmaktadır. 135. ölçüde 16‟lık altılamalardan oluĢan pasajda empresyonizm 

akımının özel sesleniĢi hissedilmektedir. Temadan alınan ufak motifler, yapılan 

yönelmelerle çeĢitlemenin yapısını oluĢturan unsurlardan biri olmuĢtur. 

 

 

ġekil 3.24. (135.ölçü) 
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6. ÇeĢitleme 

 

Besteci “Adagio” ve 3/4‟lük olarak belirlediği çeĢitlemeye piyanonun son derece 

yumuĢak molto pianissimo (ppp) dinamiği ve akor çizgisiyle baĢlamakta, flüt bir ölçü 

sonra pianissimo (pp) dinamiğiyle dâhil olmaktadır. 

 

 

ġekil 3.25. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 6. ÇeĢitlemesi 

(139.-142. ölçüler arası) 

 

141. ölçüden baĢlayarak 149. ölçüye kadar devam eden flüt partisinde, önce “fa” perdesi 

üzerinde, daha sonra “sol” ve “la” perdeleri üzerindeki kromatik kullanımı neticesinde 

“Segâh” makamına ait hissiyat kazandırılmıĢtır. Piyanonun kalınlaĢmıĢ akor çizgisinde 

jazz müziğinin özel sesleniĢi duyulmakta ve kromatik sesler ile bir tırmanıĢ 

görülmektedir. 15 ölçüden oluĢan bu çeĢitlemede melodik ve ritmik zıtlıklar,  armonik 

kurumla zenginleĢmiĢ ve flüt partisinin Ney‟i andıran sesleniĢiyle felsefi bir hava 

yaratılmıĢtır. 
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ġekil 3.26. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 6. ÇeĢitlemesi 

(143.-146. ölçüler arası) 

 

 

ġekil 3.27. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 6. ÇeĢitlemesi 

(147.-150. ölçüler arası) 

 

7. ÇeĢitleme 

 

Bu çeĢitlemede hem flütün hem de piyanonun melodik-teknik kapasitelerini zorlayan 

pasajlardan oluĢtuğu ve her iki icracıya da ustalıklarını sergileme imkânı verildiği 

görülmektedir.  Senkoplu tartım ve ani gürlük değiĢimleri göze çarpmaktadır. Bu 

bölümde ani dinamik değiĢimleri neticesinde Empresyonizm akımının yankıları 

hissedilmektedir. Flüt partisinde modern flüt tekniklerinden olan “Flatterzunge” 

(Kurbağa dili) tekniği piano (p) baĢlayarak forte (f) dinamiğine yükselmektedir 
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(Önertürk,2015,15). Molto pianissimo (ppp) dinamiği ile baĢlayan yürüyüĢ kademe 

kademe planlanarak 2. dalgaya hazırlık yapmaktadır. 

 

 

ġekil 3.28. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 7. ÇeĢitlemesi 

(156.-157. ölçüler) 

 

Hasan Niyazi Tura, müzikal dokumasını oluĢtururken temadan parçalanmıĢ motifler 

almıĢ ve polifonik usullerle zenginleĢtirmiĢtir. 16. ölçüde flüt çift dil tekniğini 

kullanarak geniĢ atlamalarla sergileme yapmakta, piyano “secco ma dolce” nüansı ile 

önceki bölmeye kontrast karakterle eĢlik etmektedir. Kontrast dinamiklerin yakın 

mesafede ani kullanımı Empresyonizm etkilerini taĢıdığını göstermektedir. 

 

 

ġekil 3.29. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 7. ÇeĢitlemesi 

(160.-161. ölçüler) 
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164. ölçüde piyano solist konumunda olup, senkoplu tartımlarla gösteriĢli ve kalınlaĢan 

oktavlarla sergileme yapmaktadır. 

 

 

ġekil 3.30. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 7. ÇeĢitlemesi 

(164.-165. ölçü) 

 

168 ve 171. ölçüler arasında piyano eĢliği sağ elde devam eden akor çizgisinde yeniden 

temayı hatırlatmakta, flüt 171. ölçüde forte (f) nüansında 16‟lıklar ve çift dil tekniğiyle 

sonraki çeĢitlemeye bağlanmaktadır. 

 

 

ġekil 3.31. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 7. ÇeĢitlemesi 

(163.-165. ölçüler arası) 

 



54 

 

ġekil 3.32. (171.ölçü) 

 

8. ÇeĢitleme 

 

Bu çeĢitlemede besteci, temanın sesleniĢinde jazz armonisinin alt yapısını kullanmakta, 

eserin etkisini kaybettirmeden güncelleĢtirmiĢ ve günümüz müzik anlayıĢına 

yaklaĢtırmıĢtır. Yapısal içeriğin değiĢtiğini, flütün öne çıktığını, virtüözlük gerektiren 

pasajların, usul ve teknik zenginliklerin olduğunu görmekteyiz. Piyanonun mezzo-forte 

(mf) dinamiğiyle ve 8‟liklerle sergilemeye baĢladığı bu bölümün ilk 4 ölçüsünde 

Empresyonizm etkileri görülmektedir. Bu çeĢitlemede Majör sesleniĢ hâkimdir. “re” 

kararlı bu bölümde tema farklı bir armonizasyona sahiptir.  176. ölçüde ise sağ elde 

temanın “a” ve “b” cümleleri seslendirilmeye baĢlanmıĢtır.  

 

   

ġekil 3.33. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 8. ÇeĢitlemesi 

(175.-178. ölçüler arası) 

 

191. ölçüde tema flüte geçmiĢ ve “a” cümlesini bir oktav tizden seslendirmiĢtir. Flüte 

“espressivo” terimi ile içten, duygulu bir hissiyat kazandırılmıĢtır. Piyano eĢliğinde 

ritmin aynı kalıp ile tekrarlanmasıyla “Ritmik Ostinato” gözlenmekte, aksak ritim ve 

değiĢen tartım kalıpları çeĢitlemenin geneline yayılarak zengin bir alt yapı 
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oluĢturmaktadır. Bu bölümün geneline yayılmıĢ bir diğer unsur da tema kırıklarının 

sekvens oluĢumlarla sık sık yinelenmesidir. 

 

   

ġekil 3.34. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 8. ÇeĢitlemesi 

(191.-194. ölçüler arası) 

 

“Dalgavari” usulün ikinci dalgası 7. çeĢitlemede molto pianissimo (ppp) dinamiğiyle 

baĢlamıĢ ve kademeli olarak 195. ölçüye dek kendini hissettirmiĢtir. Ġkinci dalganın 

zirve noktası ise fortissimo (ff) dinamiğiyle bu dizekte görülmektedir. 

 

 

ġekil 3.35. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin 8. ÇeĢitlemesi 

(195.-198. ölçüler arası) 

 

Coda Appassionata 

 

Forte (f) dinamiği ve 3/4‟lük ölçü ile sergilenmeye baĢlayan bu son bölümde basit ve 

bileĢik ölçülerin (2/4, 3/4, 4/4, 5/4, 6/4) sıklıkla değiĢikliğe uğradığı görülmektedir. 

Modal temelinin değiĢmesine rağmen tema kırıkları ile hatırlatıldığı görülmektedir. 

8‟lik ve 4‟lüklerin yoğunlukta olduğu, piyano partisinde yinelenen tema motifinin 

kalınlaĢarak sergilendiği görülmektedir. 229. ölçüde artan dinamizm ve çıkıcı yürüyüĢ, 
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dalgavari usulün son dalgasını 232. ölçüde fortissimo (ff) dinamiği ile zirveye 

çıkartarak müziği güçlü bir sona ulaĢtırmıĢtır. 

 

 

ġekil 3.36. H. Niyazi Tura “Variations on a Turkish Folk Tune” eserinin Codası (229.-

232.ölçüler) 

 

Elde ettiğimiz bilgiler doğrultusunda Hasan Niyazi Tura‟nın “Variations on a Turkish 

Folk Tune” adlı eser üzerinde ulaĢtığımız sonuçlar: 

 Besteci “Varyasyon” formunu seçmiĢtir. 

 Klasik Varyasyon Form anlayıĢının dıĢına çıkmamıĢ, büyük ölçüde bağlı 

kalmıĢtır. 

 Varyasyon teması Basit 2 bölmeli form temelinde yazılmıĢtır. 

 Müziğin teması ÂĢık Veysel ġatıroğlu‟nun “Uzun Ġnce” adlı ezgisi üzerine 

kurulmuĢtur. 

 ÇeĢitlemelerin herbiri, sonraki çeĢitlemenin baĢlangıcı olmuĢ ve birbirini takip 

ederek kesintisiz devam etmiĢtir. 

 Batı müziği enstrümanlarına Türk müziği çalgılarının icra ve entonasyon 

özelliklerinin kazandırıldığı görülmektedir. 

 ÇağdaĢ yazım teknik ve usullere sıklıkla yer verilmiĢtir (homofon-armonik, 

polifonik, poliritmik, modal teknik…). 

 Eserin müzikal materyalinde Türk müziğinin makamsal, tartımsal, tınısal, form 

özellikleri gözlemlenmiĢtir. 
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4. BÖLÜM 

 

SONUÇ VE ÖNERĠLER 

 

4.1. Sonuç 

 

Merak ettiğimiz ve araĢtırmamızın amacını oluĢturan, H. Niyazi Tura‟nın yaratıcılığı, 

halk müziğimize ait unsurlardan nasıl yararlandığı, bu unsurları eserinde iĢleme tarzı, 

ayrıca “varyasyon” formunda bestelendiği için bu formun dönemsel geliĢimi, temelleri 

halk Ģarkılarındaki yineleme ve değiĢimlere bağlı olarak geliĢim gösteren bu form 

elementlerinin Türk halk müziği köklerinde nasıl yer aldığı gibi merakımızı uyandıran 

sorulara yanıtlar aradık.  

Bu araĢtırmada ilk olarak incelenen eserin formu göz önünde bulundurulmuĢ ve 

“varyasyon” formunun dünya müziğindeki geliĢimi dönemsel olarak incelenmiĢtir. 

Daha sonra bestecinin incelenen eserinde milli unsurları tesbit edebilmek için Türk 

müziğinin yapısı, dönemsel olarak nasıl bir geliĢim gösterdiği, makamsal-ritmik öğeleri, 

tür ve biçimleri incelenmiĢtir.  

Ardından Türk halk ezgilerinin köklerindeki tekrarlamalara ve değiĢmelere bağlı olarak 

meydana gelen varyantlaĢmalar üzerinde durulmuĢtur. 

Sonraki bölümde ise Hasan Niyazi Tura‟nın yaĢamı, eğitimi ve eserlerine yer verilmiĢ, 

ulaĢılan bilgiler ıĢığında bestecinin “Variations on a Turkish Folk Tune” adlı eseri 

üzerinde halk müziği ile olan bağlılığı tespit edilmeye çalıĢılmıĢtır. 

Bu incelemeler ıĢığında ulaĢtığımız sonuçlar ise aĢağıda verilmiĢtir. 

 

 Varyasyon formu tarihsel süreç içerisinde birçok besteci tarafından kullanılmıĢ, 

her dönemde çağın dili, felsefesi, besteleme teknik ve usulleriyle birleĢerek 

zengin bir form Ģeklini almıĢtır. 
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 Kökleri Altaylar‟a kadar uzanan Türk Müzik kültürü, kuramsal ve icrasal 

çalıĢmalarla günümüze değin her dönemde aktif rol alarak büyük geliĢmeler 

göstermiĢtir.  

 Türk halk müziğinin icra tekrarlarındaki yineleme ve yinelenirken de değiĢime 

uğramasıyla sözlerde, ezgide, ritmik yapıda varyasyon elementleri taĢıdığı 

görülmüĢtür. 

  

 Bestecinin incelenen flüt ve piyano için “Variations on a Turkish Folk Tune” 

adlı eserinin temasını bir halk ozanı olan ÂĢık Veysel ġatıroğlu‟nun “Uzun 

Ġnce” adlı halk ezgisinden edindiği ve makamsal dizileri dikey kurulum ile 

armonize ederek makamsal entonasyon sağladığı görülmüĢtür. 

 

 Besteciye ait eser incelendiğinde genellikle 20. Yüzyıl müziğine ait “Atonal” 

sistemle kurulduğu sonucuna ulaĢılmıĢ, müziğin tüm geliĢimi “Modal” 

tekniklerden, “Homofon-Armonik” ve “Polifonik” usullerinden yararlanılarak 

sağlanmıĢtır. 

 

  Bestecinin, eser içerisinde Batı enstrümanları olan flüt ve piyanoya Türk halk 

müziği çalgı karakterini yansıtan tını ve icra usul özellikleri kazandırdığı 

gözlenmiĢtir.  

 

 Bestecinin eserleri gözlemlendiğinde, konularını, ritmik-makamsal dokusunu, 

içeriğinde kullandığı milli müziğin felsefesini ve karakterini yansıtan 

elementleri Anadolu topraklarından almıĢ olması, halk müziğine verdiği önemi 

ve bağlılığı göstermektedir. 

 

 ÇeĢitlemelerinde yakın mesafelerde ani dinamik değiĢiklikleri ile 

“Empresyonizm” akım özellikleri etkisi taĢıması, kullandığı armonizasyonda ve 

entonasyonda Jazz esintilerinin hissedilebilir olması (20. Yüzyıl bestecilik 

anlayıĢında sıklıkla rastlanmaktadır), temanın ve birçok materyalin halk 

türküsünden oluĢması, flüt ve piyanoda çağdaĢ icra teknik ve usullerinin 

kullanılıyor olması bestecinin çok yönlü bir anlayıĢa ve donanıma sahip 

olduğunu göstermektedir.  
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 Son olarak Hasan Niyazi Tura‟nın, Türk BeĢleri ve babası Yalçın Tura‟nın 

benimsediği gibi Türk Müziği makamsal, ritmik yapı, milli konular ve 

entonasyon özelliklerini, Batı müziğinin besteleme teknikleri ve çok seslendirme 

usulleriyle birleĢtirerek kendi özgün üslubunu oluĢturduğu gözlemlenmiĢtir. 

 

4.2. Öneriler 

 

 Hasan Niyazi Tura‟nın incelenen eseri, iki ayrı kültür, donanıma ait unsur ve 

teknik özellikleri barındırmasıyla hem flüt eğitim repertuarında, hem de çağdaĢ 

Türk müziği repertuarına katkı sağlayacak, icracılara ve öğrencilere ıĢık 

tutabilecek bir kaynak olarak kullanılması, 

 Dünya müziğine katkı sağlayacak ve milli unsurları dünyaya tanıtacak çağdaĢ 

Türk bestecilerine ait eserlerin incelenerek literatüre kazandırılması, 

 ÇağdaĢ Türk müziği ve dünya müziğine dair yapılacak bilimsel araĢtırmalarda 

yardımcı bir kaynak olarak kullanılması, 

 ÇağdaĢ Türk bestecilerine ait eserlerin, konser repertuarına kazandırılarak, daha 

geniĢ kitlelere ulaĢtırılabilmesi için gerekli çalıĢmaların yapılması, 

 Batı müziği ve milli müziği oluĢturan kültürel değerleri gelecek nesillere 

ulaĢtırırken bilinçli bir yaklaĢımın sergilenmesi ve öğrencilerin her iki müzik 

kültürünü de benimseyerek, eĢit derecede sempati duyması önerilir. 
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