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Bu araĢtırmada 20. Yüzyıl baĢlarında Osmanlı Türkçesi ile yazılmıĢ Mehmed Fahri 

Kopuz‟un “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” adlı metot kitabının günümüz harflerine 

aktarımı yapıldıktan sonra Ali Salâhî Bey‟in “İlaveli Ud Mu„allimi” adlı metot kitabı 

ile karĢılaĢtırılarak benzer ve farklı yönleri belirtilmeye çalıĢılmıĢtır. 

Mûsikî kaynaklarımızın bir kısmının Osmanlı Türkçesi ile yazılmıĢ olmasından dolayı 

günümüzde herkes tarafından yararlanılamamaktadır. Bu konudaki eksikliğin 

giderilmesi hususunda her iki kaynağın da günümüz harflerine aktarımı yapılmıĢtır. 
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araĢtırmaya dahil edilmemiĢtir.  

Ayrıca, çalıĢmada yazılmıĢ baĢka ud metotlarından (Hâfız Mehmed Efendi, Cinuçen 

Tanrıkorur, Mutlu Torun, ġerif Muhiddin Targan, Kadri ġençalar, Gülçin Yahya 

Kaçar) da, içerik ve konu anlatımlarına farklı yönlerden bakılabilmesi amacıyla kısaca 

bahsedilmiĢtir. 

Mehmed Fahri Kopuz ve Ali Salâhî Bey‟in ud metotlarının karĢılaĢtırılması sonucunda 

bir değerlendirme yapılarak, yeni bir metot yazmak isteyen mûsikîĢinaslara da öneriler 

sunulmaya çalıĢılmıĢtır. 
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In this study, Mehmed Fahri Kopuz's methodology book named "Nazarî ve Amelî Ud 
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Turkish and it is compared with Ali Salâhî Bey's methodology book named "Ġlaveli Ud 

Mu„allimi" to reveal the differences and similarities. 

Since some of our music sources are written in Ottoman Turkish, they cannot be use by 

everyone today. In order to over come this short coming, both sources have been 

transfered into the Latin alphabet which we are currently using. However, as the 

transfered of the methodology of Ali Salâhî Bey was included in the academic study of 

Mehmet Bitmez, a lecturer at Istanbul Technical University Turkish Music State 

Conservatory, not the whole of the methodology was included in this study due to 

ethical reasons.  

Besides these, other oud methodologies (written by Hâfız Mehmed Efendi, Cinuçen 

Tanrıkorur, Mutlu Torun, ġerif Muhiddin Targan, Kadri ġençalar, Gülçin Yahya 
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GĠRĠġ 

Güzel ses çıkartan bütün icrâları mûsikî olarak düĢünürsek bu icrâları oluĢturan 

unsurlardan bir tanesi de çalgıdır. Çalgılar, tarih boyunca birçok medeniyetin mûsikîyi 

ifade Ģekli olmuĢ, günümüze kadar çoğalarak ve geliĢime uğrayarak gelmiĢtir.  

Bir medeniyetin kültürünü anlayabilmek için, o kültürün mûsikî tarihine ve mûsikîye 

dair bilgilerine vakıf olmak gerekmektedir. Bu durum çalgılar için de geçerlidir. Bir 

çalgının tarihini, yapısal özelliklerini, ilk ortaya çıktığı zamandan bu yana ne kadar 

geliĢtirildiği ve ne gibi değiĢimlere uğradığını bilmek de o çalgıyı anlamak açısından 

önem taĢımaktadır. 

Ud çalgısına bu açıdan baktığımızda, eski mûsikî kaynaklarında uddan bahsedildiği 

görülmektedir. Bu kaynaklardan söz edecek olursak bunlardan birincisi, Ebû Yûsuf 

Ya„kûb bin Ġshâk el-Kindî‟nin (ö. 874?) Risâle Fi‟l-lühûn ve‟n-Nağam adlı eseridir. 

Kindî‟nin, Ahmed bin Mu„tasım için yazdığı Risâle Fi‟l-lühûn ve‟n-Nağam adlı eser üç 

bölümden meydana gelmektedir. Bu bölümlerde ud ve aksamı, ud telleri, nota bilgisi ile 

ud üzerinde egzersizler yer almaktadır. Ġslâm âleminde notayı ilk kullanan kiĢi ve ebced 

notasının mûcidi olarak kabul edilen Kindî‟nin, Risâle Fi‟l-lühûn ve‟n-Nağam adlı 

eserinde bu notayı kullanarak aktardığı mûsikî parçası, belki de günümüze ulaĢabilen en 

eski kompozisyon çalıĢmasıdır. Seslerdeki armoniyi Batı dünyası Hockbald ile tanırken 

Hockbald‟dan iki asır önce Kindî‟nin armonik bir örnek sunması, dünya mûsikî tarihi 

için önemli bir olaydır. Genel olarak Kindî, mûsikî risalelerinde aralıklar, telli sazların 

akort sistemi, aralıkların birleĢtirilmesi, notaların isimlendirilmesi, dizi, makamlar, 

makam geçiĢleri, çeĢni ve cinsler, melodilerin kompozisyonu ve bestecilik konularına 

değinmiĢtir (Turabi, 2002:58-59). 

Safiyyüddin el-Urmevî (ö. 1294) Kitâbü‟l-edvâr‟ına “Seslerin kullanılıĢı, nisbeti ve 

usullerle ilgili hayırlı bir çalıĢma yapmak için emrolunduğunda, emrine uymak bana 

vâcip olan ve emri uğurlu gelen kimsenin hatrını hoĢ etmek için, mûsikî sanatında amelî 

ve nazarî bilgiler taĢıyan bir metotla bu eseri yazdım” satırlarıyla baĢlamaktadır. Kitapta 

nağmelerin tarifi, klavye üzerindeki perdeler, aralıkların oranları, seslerde tenâfür 

sebepleri, mülâyim sesler, devirler ve oranlar, iki telin düzenlenmesi, ud tellerinin 



2 
 

düzeni, ud sazında alıĢılmamıĢ akortlar gibi birçok konuya değinilmiĢtir (Uygun, 

1999:133-224).  

Bir baĢka kaynak olan Abdülkadir-i Merâgî‟nin (ö. 1435) Camiü‟l-elhan isimli eserinde 

çalgılardan bahsetmektedir. Günümüzde de kullanılan veya unutulmuĢ birçok çalgı 

hakkında bilgiler vermektedir. Merâgî, Camiü‟l-elhan‟da ud ve tanbur gibi iyi bilinen 

çalgılardan bahsederek ses aralıkları, akort etme Ģekilleri, kullanıldığı coğrafyalar, 

yapıldığı malzemeler hakkında da ayrıntılı bilgiler vermektedir. Merâgî bu kitabını 

oğulları için yazdığını “Bu fennin usûlünü, fürûunu ve kaidelerini içeren söz konusu 

kitabı, kerîm ve izzetli evlatlarım Nûreddin Abdurrahman ve Nizâmeddin Abdürrahim -

Allah onların ömürlerini uzatsın ve bahtlarını güzelleĢtirsin- ta„lim etsinler diye te‟lif 

ettim” sözleri ile belirtmiĢtir (Sezikli, 2007:50-83). 

Merâgî, Makâsidu‟l-elhân‟ında çalgıların telli olanlarının diğerlerinden daha geliĢmiĢ 

olduğunu ve telli çalgıların içinde en geliĢmiĢinin de ud olduğunu yazmıĢtır. O, “ud-ı 

kadîm” ve “ud-ı kâmil” olmak üzere iki çeĢit ud sazından bahsetmektedir. “Ud-ı 

kadîm”; üzerinde ikiĢerli gruplar halinde dört çift tel bulunan ve her çift telin aynı seste 

ayarlandığı bir yapıdadır. Toplamda sekiz teli mevcuttur. “Ud-ı kâmil‟in” ise üzerine 

beĢ çift tel bağlanan ve her çift telin aynı sese ayarlandığı bir yapısı vardır 

(KarabaĢoğlu, 2010:75,76). “Ud-ı kadîm” ve “ud-ı kâmil”, günümüzdeki ud çalgısının 

akort düzenine (iki tel arasındaki ses aralıklarının aynı olması açısından) benzemektedir.  

Yirminci yüzyılın baĢlarına geldiğimiz zaman metot anlamında yazılı ilk kaynak olarak 

Hâfız Mehmed‟in Ud Mu„allimi adlı eseri gösterilmektedir. Mehmed Efendi metodunu 

bu alanda gördüğü ihtiyaç sebebiyle, gelecek nesillere aktarılmak üzere yazdığını 

söylemektedir. 1902 yılında yazmıĢ olduğu bu metot, notaların isimlerinden baĢlayarak 

mûsikî ve ud tekniği hakkında detaylı bilgiler vermektedir (Bitmez, 2016:1).  

Ġkinci olarak Ali Salâhî Bey‟in (1878-1945) yazmıĢ olduğu iki metot gösterilebilir. 

Bunlardan ilki 1910 yılında yayınlanmıĢ olan Hocasız Ud Öğrenmek Usûlü ve diğeri ise 

1924 yılında yayınlanan İlaveli Ud Mu„allimi‟dir. Bu metotlarla hemen hemen aynı 

tarihlerde 1920 yılında yayınlanan Mehmed Fahri Kopuz‟un Nazarî ve Amelî Ud 

Dersleri isimli metodu da üçüncü metot olarak gösterilebilir. 
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Problem Durumu 

Kütüphane ve çeĢitli arĢivlerde bulunan Osmanlı Türkçesi ile yazılmıĢ, matbu ve el 

yazması bazı müzik eserlerinin günümüz harflerine aktarımı yapılmadığı görülmektedir. 

Bu doğrultuda Mehmed Fahri Kopuz ve Ali Salâhî Bey‟in Osmanlı Türkçesi ile 

yazılmıĢ ud metotlarının günümüz harflerine aktarıldıktan sonra karĢılaĢtırması 

yapılacak olan bu çalıĢmanın problem cümlesi; 

“Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” adlı metot kitabının “İlaveli Ud Mu‘allimi” adlı 

metot kitabı arasındaki benzer ve farklı yönleri nelerdir?” olacaktır. 

Bu problemde yanıt bulunabilecek alt problemler ise Ģöyle sıralanabilir; 

 Mehmed Fahri Kopuz‟un hayatı ve eserleri hakkında kısaca neler anlatılabilir? 

 Ali Salâhî Bey‟in hayatı ve eserleri hakkında kısaca neler anlatılabilir? 

 Ud çalgısının tarihi süreçteki durumu nedir? 

 GeçmiĢten bu yana ülkemizdeki yazılmıĢ ud metotları hangileridir? 

 Mehmed Fahri Kopuz‟un “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” adlı metot kitabının 

Osmanlı Türkçesi‟nden günümüz harflerine aktarımı faydalı olabilir mi? 

 Mehmed Fahri Kopuz ve Ali Salâhî Bey‟in metot kitaplarında anlatılan 

teknikler, kapsam, örnekler, makamsal yapılar gibi detaylardaki farklılıkların 

karĢılaĢtırması yapılabilir mi? 

Bu problemlerin cevapları, araĢtırmada bulunmaya çalıĢılacaktır. 

AraĢtırmanın Amacı 

Bu araĢtırmada, Mehmed Fahri Kopuz‟un Osmanlı Türkçesi ile yazılmıĢ “Nazarî ve 

Amelî Ud Dersleri” adlı metot kitabının günümüz Türkçesi‟ne aktarımı yapılarak, Ali 

Salâhî Bey‟in “İlaveli Ud Mu„allimi” adlı metot kitabı ile mızrap tekniği, kullanılan 

parmak pozisyonları, usûller, süslemeler gibi konularda birbirileri ile karĢılaĢtırılması 

amaçlanmıĢtır. 
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AraĢtırmanın Önemi 

Mûsikîde çalgı icrâcılığını geliĢtirmek adına izlenecek yollardan biri, o çalgı için 

yazılmıĢ metotlardan geçmektedir. Günümüz icrâcılarının kullanmıĢ olduğu teknik ve 

bilgilerinin mûsikînin özünü ne derecede yansıttığını veya ne derecede deformasyona 

uğradığını öğrenmek de eski ile yenileri kıyaslamakla mümkündür. Bu bağlamda eski 

ud metotlarının gün yüzüne çıkartılarak ud metodolojisinin geliĢim kronolojisini 

görmek, yazıldıkları dönemin icrâ hususiyetlerinin ortaya çıkarılması ve gelecek 

nesillerin de bu metotlardan yararlanmasını sağlamak açısından önem arz ettiği 

düĢünülmektedir.  

Sayıltılar 

XX. yüzyıl baĢlarında yazılmıĢ bu iki ud metodunun elimizde bulunan nüshalarının 

günümüz harflerine aktarımı yapıldıktan sonra karĢılaĢtırılması ile elde edilen bilgiler 

doğrultusunda;  

 Bu nüshaların eksiksiz elimize ulaĢtığı varsayılmaktadır. 

 Rika yazı sitilinde Osmanlı Türkçesi ile yazılmıĢ olan bu eserlerin günümüz 

harflerine doğru ve eksiksiz aktarıldığı varsayılmaktadır. 

 Metodun yazıldığı dönemdeki ud çalgısı ve nota sisteminin bu dönem ile aynı 

olduğu veya yakınlık teĢkil ettiği varsayılmaktadır. 

Sınırlılıklar 

Bu araĢtırma Türk Mûsikîsi‟nde çalgı eğitimi kapsamında yazılan metotlardan  

A) Mehmed Fahri Kopuz‟un “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” 

B) Ali Salâhî Bey‟in “İlaveli Ud Mu„allimi”  

isimli metot kitapları ile sınırlıdır. 

Ġlgili AraĢtırmalar 

Bu araĢtırmada bahsi geçen Mehmed Fahri Kopuz‟un Nazarî ve Amelî Ud Dersleri adlı 

eseriyle alakalı bilimsel bir çalıĢma göze çarpmamaktadır. Ancak, Ali Salâhî Bey‟in 
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İlaveli Ud Mu„allimi adlı eseri ve XX. yüzyıl baĢlarından itibaren yazılmıĢ ud 

eğitiminde kullanılan metotlar ile bu metotların karĢılaĢtırılması hususunda yapılan 

benzer bilimsel çalıĢmalara rastlanmaktadır. Bu çalıĢmalara aĢağıdaki örnekleri 

gösterebiliriz: 

Yükseköğretim Kurulu‟nun tez arĢivinde kayıtlı bulunan 296112 belge numaralı Hamdi 

ĠTĠL‟in 2011 yılında yapmıĢ olduğu “Ud Eğitimi İle İlgili Mevcut Üç Yaklaşımın 

(Cinuçen Tanrıkorur, Mutlu Torun, Gülçin Yahya Kaçar) Mukayesesi ve Bir Model 

Önerisi” isimli, Sakarya Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü BasılmamıĢ Yüksek 

Lisans Tezi. 

Bu tezde ud eğitiminde mevcut yaklaĢımlardan günümüzde sık kullanılan metotlar 

incelenmiĢ olup, ortak özellikleri ve birbirinden ayrılan özellikleri tespit edilmeye 

çalıĢılmıĢtır. 

Yükseköğretim Kurulu‟nun tez arĢivinde kayıtlı bulunan 430681 belge numaralı Emre 

KÜÇÜKGÖK‟ün “Ülkemizde Kullanılan Yayınlanmış Ud Eğitimi Metotlarının 

Karşılaştırmalı Analizi” isimli Necmettin Erbakan Üniversitesi Eğitim Bilimleri 

Enstitüsü BasılmamıĢ Yüksek Lisans Tezi. 

Bu araĢtırmada ud eğitimi süresince teknik davranıĢların belirlenmesinin, teknik 

davranıĢların düzeylerinin ud eğitmenlerinin görüĢleri ile ne derece tutarlı olduğunun 

saptanmasına çalıĢılmıĢtır.  

Ġsmail Hakkı GERÇEK‟in “Meslekî Müzik Eğitimi Veren Kurumlarda Kullanılan Ud 

Metotları Üzerinde KarĢılaĢtırılmalı Bir ÇalıĢma” isimli makalesi. Atatürk Üniversitesi 

Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi, 2010 yılı, c.14, sy.1, s.149-156. 

Bu makalede, bugün itibarı ile meslekî mûsikî eğitimi veren kurumlarda kullanılan ud 

metotları, içerikleri açısından ele alınmıĢtır. Bu çalıĢma ile mevcut ud metotlarındaki 

benzerlik ve farklılıkların tespiti hedeflenmiĢ olup, ud eğitiminde ortak tavra ulaĢmak 

amacı taĢınmıĢtır. 

Fazlı ARSLAN ve Neslihan AKINCI‟nın “İlaveli Ud Mu„allimi” isimli makalesi. 

Ankara Üniversitesi İlahiyat Fakültesi Dergisi, 2004 yılı, c.45, cy.1, s.327-334. 
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Bu makalede, mûsikînin çalgı öğretim metotları dalında yazılmıĢ olan Ali Salâhî Bey‟in 

“İlaveli Ud Mu„allimi” adlı ud metodunun incelemesi yapılmıĢtır. Metotta ele alınan 

konular hakkında kısa bilgiler verilmeye çalıĢılmıĢtır. 

AraĢtırmanın Yöntemi 

ÇalıĢma tarama modeli ile yapılmıĢ olup, konuyla ilgili verilerin analizi yöntemi ile 

araĢtırmanın yöntemi oluĢturulmuĢtur. 

Evren ve Örneklem 

AraĢtırmanın evrenini Türkiye‟de yazılmıĢ ud eğitim metotları oluĢturmaktadır. 

Örneklemini ise Mehmed Fahri Kopuz‟un Nazarî ve Amelî Ud Dersleri ile Ali Salâhî 

Bey‟in İlaveli Ud Mu„allimi adlı metot kitapları oluĢturmaktadır.  

Verilerin Toplama Araçları 

Kütüphane verileri, Yükseköğretim Kurumu‟nun tez arĢivine girmiĢ çalıĢmalar, süreli 

yayınlar ve özel Ģahıs kütüphaneleri, veri toplama araçlarını oluĢturmaktadır. 

Bu araĢtırmada ele alınan eserler, uzmanların görüĢleri alınarak belirlenmiĢtir. Ayrıca 

elde edilen verilerin kaynak olarak analizleri yapılmıĢtır. Eserlerin güvenilirlik derecesi 

uzmanlar tarafından incelenerek değerlendirilmiĢ olup bu bağlamda bilimsel bir çalıĢma 

niteliği taĢımaktadır. 
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BÖLÜM 1: MEHMED FAHRĠ KOPUZ VE ALĠ SALÂHÎ BEY 

 

1.1. Mehmed Fahri Kopuz‟un Hayatı ve Eserleri 

1885 yılında Ġstanbul‟da doğmuĢtur. Babası gümrük memuru ve ud icrâcısıdır. Küçük 

yaĢta sünnet hediyesi olarak getirilen bir el armonikası ile mûsikîye baĢlamıĢtır. Orta 

halli bir udi olan babasına sesi ile eĢlik etmiĢtir. Önceleri kanuna merak etmiĢ, babası tel 

almayınca bundan vazgeçmiĢtir. Gizlice babasının udunu almıĢ, bazı basit eserlerle 

kantoları çalmaya çalıĢmıĢtır. Mûsikî eğitimini Tanbûrî Cemil Bey, Saadettin Arel, 

Suphi Ezgi, Ahmed Irsoy, Kanûnî Hacı Ârif Bey, Kirâmî Efendi, Üsküdarlı Ziya Bey, 

Abdülkadir Töre ve Ġsmail Hakkı Bey‟den almıĢtır.1903 yılında Vefa Ġdadisi‟nden 

mezun olarak ġura-ı Devlet Mazbata Kalemi‟nde memuriyete baĢlamıĢtır. Ġstanbul‟da 

kurulan özel Türk Mûsikîsi mektebi olan Dârülmûsikî-i Osmânî Cemiyeti, bir müddet 

sonra Mûsikî-i Osmânî adıyla 1908 yılında Muzika-i Hümâyun hocalarından bestekâr 

mu„allim Ġsmâil Hakkı Bey baĢkanlığında, aralarında Fahri Kopuz‟un da bulunduğu 

eğitmenlerle ġehzadebaĢı‟ndaki Fevziye Kıraathanesi‟nin üzerinde faaliyetine devam 

etmiĢtir. Mu„allim Ġsmail Hakkı Bey‟den Dârülmûsikî-i Osmânî‟de fasıllar geçmiĢtir. 

Kanûnî Hacı Ârif Bey‟den saz eserleri, Ahmed Irsoy‟dan usûl dersleri almıĢtır. Cemil 

Bey‟den de lavta öğrenmiĢtir. Harbiye Nezâreti Süvari Dairesi Kâtipliği yaptığı sırada 

Çanakkale SavaĢı‟nda 5. Orduya katılmıĢ ve savaĢ bitinceye kadar orada kalmıĢtır. 1916 

yılında ReĢad Erer, Kemânî HâĢim, Neyzen Ġhsan Aziz Bey, Kanûnî Â„mâ Nâzım Bey, 

Tanbûrî Ahmed NeĢed Bey, hânende Arap Cemal, hânende Sıtkı ve hânende ReĢat Bey 

ile ġehzadebaĢı‟nda açılan “Dârütta„lim-i Mûsikî” cemiyetini kurmuĢtur. Dârütta„lim-i 

Mûsikî kurulduktan sonra, Sadeddin Arel ve Suphi Ezgi‟yi tanıyarak bu iki ilim 

adamından armoni, prozodi ve nazarîyat dersleri görmüĢtür. Tanbûrî Cemil Bey‟in uzun 

yıllar çevresinde bulunmuĢ, lavta eğitimi alarak Cemil Bey‟e eĢlik etmiĢtir. Ayrıca Seyit 

Abdülkadir, Zekâî Dedezâde Hâfız Ahmet gibi isimlerden de ders alarak mûsikî 

bilgisini ilerletmiĢtir (Rona, 1960:296; Öztuna, 1980:212; Özalp,2000:102). 

Dârütta„lim-i Mûsikî‟nin üyesi olan Kanûnî Â„mâ Nâzım Bey‟den ölümüne kadar 

yararlanmıĢtır. Daha sonraları bu kuruluĢa baĢka sanatkârlar da katılmıĢtır. 1931 yılında 

bu topluluk dağılmıĢ ve Mehmed Fahri Kopuz‟un gayreti ile 1934 yılında yeniden 

açılmıĢtır. ÇalıĢmalarını 1939‟da Ankara Radyosu‟na tayin edilinceye kadar 



8 
 

sürdürmüĢtür. 1939‟da Ankara Radyosu‟nda göreve baĢlayan Kopuz, radyo evinde nota 

kütüphanesini kurmakla görevlendirilmiĢtir. Radyoda udi ve Türk Mûsikîsi Kısmi ġefi 

olarak da görev yapmıĢtır. Cevdet Kozanoğlu ile birlikte büyük emeği geçmiĢtir. 

“Ġncesaz” programlarını da yönetmiĢtir. Daha önce Dârütta„lim-i Mûsikî‟de bu tür toplu 

programların iyi örneklerinin sunulmasını sağladığından, büyük bir gayretle iĢe 

sarılarak; birçok notayı bizzat yazmıĢtır. Dârütta„lîm heyeti ile iki defa Berlin ve 

Kahire‟ye giderek plaklar doldurmuĢ ve konserler vermiĢtir. Geleneksel bir üslûp içinde 

fasıl programları sunmuĢ ve hocalık etmiĢtir (Öztuna, 1980:212; Özalp, 2000:102). 

I. Dünya SavaĢı sonrası “Mütareke” yıllarında Kaptanizade Ali Rıza Bey‟in kurduğu 

Ġstanbul Opereti‟nde çalıĢmıĢtır. 1961 yılında emekliye ayrılmıĢtır. Emekli olduktan 

sonra birkaç kez radyoevine davet edilerek kendi bestesi olan Ġstanbul Efendisi‟nin 

seslendirilmesine yardımcı olmuĢtur. Ciddi bir kiĢiliğe sahip olan Kopuz, sanatta 

disipline inanan ve falsoya tahammül edemeyen bir karakter sergilemiĢtir. Bu ölçüler 

içerisinde Ġstanbul halkına birçok konserler sunmuĢtur. Berlin, Kahire, Ġskenderiye gibi 

büyük merkezlerde ve yurtiçi turnelerinde konserler vermiĢtir. Aynı zamanda çalgı 

yapımcılığı alanında zaman buldukça eski sazları onarmıĢ ve ud yapmıĢtır (Özalp, 

2000:102). 

Fahri Kopuz, zatürre hastalığına müteakip 7 Ocak 1968 Pazar günü Ankara‟da 86 

yaĢında vefat etmiĢ ve cenazesi 8 Ocak 1968 Pazartesi günü Hacıbayram Camii‟nde 

kılınarak Cebeci Asri Mezarlığı‟na defnedilmiĢtir. Hadiye hanımla evliliğinden birisi 

kız üç çocuk sahibi olup büyük oğlu Fethi Kopuz (1995), CumhurbaĢkanlığı Filarmoni 

Orkestrası‟nda keman sanatçılığı yapmıĢtır. Fahri Kopuz aynı zamanda Türk Sanat 

Mûsikîsi ses sanatçısı Ġnci Çayırlı‟nın da dayısıdır (Öztuna, 1980:212; Özalp,2000:102). 

Kopuz, saz ve söz eserleri formlarında geleneksel tekniği ile eserlerini bestelemiĢtir. 

Musahibzâde Celâl‟in “Atlı Ases” ve “İstanbul Efendisi” adındaki eserlerini Türk 

Mûsikîsi tonal sistemine göre bestelemiĢtir. “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” adındaki 

metot çalıĢması 1920 yıllarında yayınlanmıĢtır (Say, 1985:742). 

Fahri Kopuz‟un oğlu Kemânî Fethi Kopuz, Dârütta„lim-i Mûsikî‟yi de kapsamak üzere 

Mehmed Fahri Kopuz‟un mûsikî etkinlikleri hakkında bir derleme çalıĢması yapmıĢtır. 

Bu derlemenin bazı bölümlerini Fethi Kopuz Ģu cümleleriyle anlatmaktadır:  
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“Babam lider vasfında bir müzisyendi, öğretici hassası çok kuvvetliydi. Kendimi 

ilk bildiğim zamanlar (aşağı yukarı beş yaşındaydım), onu Şehzadebaşı 

Milliyet Tiyatrosu‟nda sahnelenen operetleri idare ederken hatırlarım. Bunu 

izleyen yıllarda babam Türk Mûsikîsi‟nin ciddi bir ekole bağlı olarak 

seslendirilmesi fikrini geliştiriyor ve ilk saz heyeti arkadaşları Kanûnî Â„mâ 

Nâzım Bey, Neyzen İhsan Bey ve diğer mûsikîşinas arkadaşlarıyla Dârütta„lim-

i Mûsikî Heyeti‟ni kuruyorlar. Şuurlu olarak hatırladığım Küçüksu mesire 

yerinde vermiş oldukları konserlerdir ki, bu 1926 yılına tesadüf eder. 

Dârütta„lim-i Mûsikî Heyeti‟nin karargâhı, Vezneciler‟deki aynı adı taşıyan 78 

numaralı mûsikî mağazasıydı. 1927 senelerinde, heyetin mensupları içkili 

gazinolara dağıldıkları zaman, dükkânımızın üstündeki bir salonu dershane 

haline getirdi. Dükkânın arkasındaki bir yeri de saz imali için kullandı ve bu 

suretle içkili yerde mûsikî yapmadı. Dârütta„lim-i Mûsikî Heyeti mensupları, 

mûsikî tekniği açısından repertuvarını birlikte icrâ etmezlerdi. İcrâcıları, teker 

teker üstün tekniklerini bir kişiymiş gibi icrâ etmek için çaba sarf ederlerdi. 

Batı müziğindeki piano, forte, crescendo, decrescendo, ağırlaşmalar, 

çabuklaşmalar gibi nüans farklarını çok titizlikle uygularlardı. Repertuvarları 

o günün ve geçmişin en ağdalı ağırlıklı yapıtlarını kapsardı. Bu yüzden iki kez 

gittikleri Berlin‟de verdikleri konserde, batılıların ayakta alkışladıkları sunuş 

örneklerinden babam sitayişle bahsederdi. Günümüzdeki mûsikî gruplarının 

üyeleri çoğu kez güncel programlar için birleşirler ve herkes bildiğince icrâi 

sanat eyler, sonuçta birçok aksamalar meydana çıkar. Dârütta„lim-i Mûsikî 

Heyeti, devlet desteği olmadan kişisel çabalarla doğmuş ve yaşatılmıştır. 

Mûsikî aletleri olarak ud, kanun, kemençe, ney, keman, def ve sonraları tanbûr 

ile santur dahil oldular. Heyetin faaliyeti üç yerde mütalâa edilebilir. Kışlık 

yeri Şehzadebaşı, Direklerarası, Letafet Apartmanı altındaki Hacı Osman‟ın 

kahvehanesiydi. Küçüksu mesire yeri ise, heyetin yaz konserlerine sahne 

olurdu. “Küçüksu” deyince, akla Kâmil Usta‟nın mısırları gelirdi. Özelliği 

Anadoluhisarı suyunun mısıra kattığı ayrı bir lezzetti. Konser, Küçüksu 

Kasrı‟nın ardındaki tellerle çevrilmiş esası tahta bir gazinodan ve bahçesinin 

merkezinde yine tahtadan yapılmış sekiz köşeli sevimli bir kamelyadan 

müteşekkil bir yerdi. Kamelya etrafına muntazaman dizilmiş iskemlelere 



10 
 

oturulurdu. Konser başladığında hiçbir servis yapılmazdı. Bu ara Kâmil 

Usta‟nın "sütlü mısır" âvâzesiyle Kâzım Usta‟nın "dondurmam kaymak" diye 

bağırmaları kesilir, yoldan geçen vasıtalar sessizlik ilkesine harfiyen uyarlardı. 

Yukarıda bahsettiğim senelerde bölünen heyeti babam yaşatmak için çok çaba 

sarfetti. Geçim sıkıntısı ve değişen cemiyetimizin güzelliğe ve eskiye olan 

rağbeti azaldığından bu çalışmalar maalesef devam edemezdi. Sonuç olarak 

Berlin‟e yaptıkları iki konser turnesinde Polydor Plak Kumpanyasına taş 

plaklar üzerine yaptıkları ve bugün elimde bulunmayan kayıtlarından başka 

hiç bir ses örneği mevcut olmamakla beraber, bunların Türkiye Radyo 

Televizyon Kurumu‟nda mevcut olması mümkündür. Canlandırılması bahis 

konusu olduğunda, bu kurumdan araştırılabilir" (Say, 1985:742). 

Kopuz‟un bestelediği eserler, makamlarına göre alfabetik sırayla aĢağıdaki tabloda 

gösterilmiĢtir: 

Tablo 1: Mehmed Fahri Kopuz‟un Besteleri 

No ESER ADI MAKAM USÛL 

1  Fettan GülüĢün Her Kanayan Kalbe Devâdır Acem AĢîrân Sengin Semâî 

2  Ġncecik Kıvrak Belinden Bir Gün Olsun Sıkmadım Acem AĢîrân Semâî 

3  DıĢtan Viran Bağlıyım  Eviç Sofyan 

4  Saz Semâîsi Ferahnâk Aksak Semâî 

5  Bahar Olsa Çemenzâr Olsa Âlem Handedâr Olsa Hicaz Curcuna 

6  Bir Gececik Sevdiğim Hâlime Gel Bak Da Gör Hicaz Curcuna 

7  Eğilmez BaĢın Gibi Gökler Bulutlu Efem Hicaz Aksak 

8  Gözlerinin KarĢısında Ben BirĢeyler Olurdum Hicaz Curcuna 

9  Kalbimde Yanarken Sevgin Hasretin Hicaz Düyek 

10  KarĢıdan Gel Göreyim Hicaz Düyek 

11  Kendim Yanarım AĢk Ġle Hicaz Türk Aksağı 

12  Olsamdı Ben Semâ Olsandı Sen Hevâ Hicaz Düyek 

13  Oyun Havası Hicaz Nim Sofyan 

14  Rûhunda Senin Rûhuma Bir Tek Güzel EĢ Var Hicazkâr Sengin Semâî 

15  Sizi De Yaktı Mı Hicrân AteĢi Hicazkâr Sofyan 

16  Çoban Yıldızı Gibi Hüseynî Aksak 

17  Mehcûr Bırakıp Sen Beni Yâd Ellere Gitme Hüzzâm Türk Aksağı 

18  Sen Ki Bana Bütün NeĢ‟e Bütün Hayattın  Hüzzâm Semâî 

19  Sunar Bir Câm-ı Memlû Bin Tehî Peymâneden Sonra Hüzzâm Curcuna 

20  ġâd Olurdum Belki Bu Baht-ı Siyâhım Olmasa Hüzzâm Ağır Aksak 

21  Saz Semâîsi Isfahân Aksak Semâî 
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Tablo 1‟in Devamı 

22  Gönlüm Yine Mahzûn Seni Andım Da Derinden Kürdîlihicazkâr Sengin Semâî 

23  Gül Gibi Sînede Çift Goncelerin Saklı Ġken Kürdîlihicazkâr Ağır Aksak 

24  O Fettan Dilinin Sırrına Kandım  Kürdîlihicazkâr Curcuna 

25  Rûyine Saçlar DökülmüĢ Bir Demetsin Gül Gibi Kürdîlihicazkâr Aksak 

26  Medhal Mâhur Serbest 

27  Sâkî Bu Gece Bezmimizin Sâzı Mükemmel Muhayyer Curcuna 

28  AkĢam Oldu Her Tarafı Kara Mâtem Bürüdü  Nihâvend Yürük Semâî 

29  Çok Zamandır Sevdiğim Mehcûr-i Hüsnün Olalı Nihâvend Ağır Aksak 

30  Gece Leylâ‟yı Ayın Ondördü... Nihâvend Sofyan 

31  Hülyâ Gibi Sessiz Süzülüp Kalbime Aktın Nihâvend Curcuna 

32  Rüzgâr UyumuĢ Ay Dalıyor Her Taraf Issız Nihâvend Sofyan 

33  Saçların Hayâtımın NeĢ‟esiyle Örgülü Nihâvend Curcuna 

34  Tarasam Destelesem NeĢ‟eli Sünbüllerini Nihâvend Aksak 

35  Yâsemen‟e Gül‟e TeĢbih Ederim Sîm-Tenini Nihâvend Semâî 

36 Yok Dünyada Refâhım   

37  Karanfil Tüfek Elde Nikrîz Nim Sofyan 

38  Sirto Nikrîz Müsemmen 

39  PeĢrev NiĢâbûrek Düyek 

40  ÂĢıkım Dağlara Kurulu Tahtım Rast Düyek 

41  Medhal (Atlı Ases Opereti‟nden) Rast Nim Sofyan 

42  Neden Bir Çift Gözün Derdiyle ÇeĢmim Giryebâr Oldu Rast Semâî 

43  Nâz Ġle Meclûb Kıldın Kendine Dünyâyı Sen  Segâh Devr-iHindî 

44  Zavallı Gönlümün Yine Acıklı Bir Melâli Var Segâh Düyek 

45  Bir Kâsedir Alev Dolu Gönlüm Yana Yana  Sultânîyegâh Sofyan 

46  Gel ġu Tayyâre Ġle Hâk-i Kederden Kaçalım Sultânîyegâh Düyek 

47  Mavi Gözlü SarıĢın Bir Gül-i Rânâ Tanırım  Sultânîyegâh Aksak 

48  Uyandı Bülbülüm Dumanlı Dağda Sultânîyegâh Semâî 

49  Saz Semâîsi (Sedat Öztoprak ile beraber) Sûzidil Aksak Semâî 

50  Sevdim Seni Ah (Atlı Ases Opereti‟nden) Sûzidil Semâî 

51  Tıfl-ı Nâ-Kâmın Acınmaz Nâle Vü Feryâdına Sûzidil Ağır Aksak 

52  Elem Geçer Dedik Ammâ Hakîkat Öyle Değil Sûzinak Düyek 

53  Günler Oluyor Görmeyeli Rûyini Mâhım  Sûzinak Aksak 

54  Çektim De Senin AĢkını Yıllarca Derinden  ġedarabân Sofyan 

55  Kordonboyu‟nun Yosması Diller Çalan Uğru ġedarabân Aksak(Yürük) 

56  ÇeĢm-i Nâzın Süzülüp NeĢ‟eden Olsa Handân UĢĢâk Ağır Aksak 

57  Kalmadı Kudret Efendim Bende Artık Gayrete  UĢĢâk Düyek 

58  Sevdiklerimin Cümlesi Çıktı Terelelli UĢĢâk Düyek 
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1.2. Ali Salâhî Bey‟in Hayatı ve Eserleri 

1878 yılında Ġstanbul‟da dünyaya gelmiĢtir. Udi Ali olarak da bilinmektedir. Küçük 

yaĢta sesinin güzelliği ve mûsikî kabiliyeti ile etrafındakilerin dikkatini çeken Ali Salâhî 

Bey, baĢta Kanûnî Â„mâ Nâzım Bey ve Aziz Bey olmak üzere ailesi tarafından devrin 

mûsikî üstadlarından ders almaya teĢvik edilerek mûsikînin bütün inceliklerini elde 

etmeye muvaffak olmuĢtur. Daha sonraları ud çalgısına merak sarmıĢtır. Fahri Kopuz, 

Hanende Aziz Bey ve birkaç arkadaĢıyla birlikte defterdarda açtıkları “Terakki-i Mûsikî 

Mektebi” adlı dershanede birçok öğrencinin yetiĢmesi için çabalamıĢtır. Uzun müddet 

adliye memurluklarında bulunan Salâhî Bey, emekliye ayrıldıktan sonra tamamen 

mûsikî ile meĢgul olmuĢtur. 1945 yılında Ġstanbul‟da ölen Salâhî Bey, Eyüp GümüĢsuyu 

Mezarlığı‟na gömülmüĢtür. Yaptığı besteleriyle devrinin meĢhurları arasına giren Salâhî 

Bey, aynı zamanda yazılarıyla de Türk Mûsikîsi‟ne hizmet etmiĢtir. BestelemiĢ olduğu 

birçok eseri bulunmaktadır. Ayrıca udun kolay öğrenilmesi için yazdığı ve talebeye nota 

bilgisinin temel prensiplerini vermeye çalıĢan “Hocasız Ud Öğrenmek Usûlü” ve bu 

araĢtırmada karĢılaĢtırılması yapılacak olan “İlaveli Ud Mu„allimi” adlı iki ud metodu 

ve “Risâle-i Mûsikî‟den Notanın Ta„lim ve Kıraatı” adlı bir kitabı bulunmaktadır (Rona, 

1960:340; Öztuna, 1990:256; Ġhsanoğlu, 2003:243). 

Ali Salâhî Bey‟in bestelediği eserler, makamlarına göre alfabetik sırayla aĢağıdaki 

tabloda gösterilmiĢtir: 

Tablo 2: Ali Salâhî Bey‟in Besteleri 

No ESER ADI MAKAM USÛL 

1 Beni Terk Eyledin Ey Mah  Acem AĢîrân Türk Aksağı 

2 Misâli Yok Ġdi Âh ü Nigâh Gözlerinin Acem AĢîrân Devr-i Hindi 

3 Gam NeĢterini Vurmadasın Sîneme Her An Acem AĢîrân Sengin Semâî 

4 Gördüm de Seni Ġsmet-i Sevdâya Ġnandım Acem AĢîrân Yürük Semâî 

5 Görmez Oldu ÇeĢmimiz Hicrinle Hâb Bestenigâr Curcuna 

6 Gelmez Oldun Sevdiğim Hiç Yanıma Ferahnâk Curcuna 

7 Mey Değil Bir Cevher-i ġâd-i Nihan Peymânede Ferahnâk Curcuna 

8 Kalb-i Mahzûnum Nasıl Etmez Figan Hicaz Ağır Aksak 

9 Firkatinle Olmada Dil Dem-güzar Hicaz Türk Aksağı 

10 Hasretle Yanar Bu Dil-i Sûzân  Hicaz Düyek 
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Tablo 2‟nin Devamı 

11 Meclis Sezendi Sazlar Çalsın Hicaz Yürük Aksak 

12 Dil Sevdi Seni Bir Kere Görüp Ey Gonca-Fem‟im Hicazkâr Sengin Semâî 

13 Hasret-i Cânân Ġle ġû‟le-FeĢânım  Hicazkâr Curcuna 

14 Kalb-i Virânım Yanıyor Yok Bana Rahm Eyleyecek  Hicazkâr Curcuna 

15 Kalenderim ArkadaĢ Sen Bana Bakma  Hicazkâr Curcuna 

16 Mahzûndur Gönül Tâli‟im Ah Yâr Olmayınca Hicazkâr Curcuna 

17 Kemanımı Çala Çala Gideyim Hangi Diyâra Hüseynî Yürük Semâî 

18 Sen Sunup Bâdeyi, Ben NûĢ Etsem Hüseynî Düyek 

19 Yakdı Beni KaĢın Hilâli Ey ġîvekâr Hüseynî Aksak 

20 Arz-ı Dîdâr Eyledi Evvel Bahar Hüzzâm Curcuna 

21 Beni Gördükçe Sen Niçin Kaçarsın  Hüzzâm Nim Sofyan 

22 Bir Yıl Oldu Sevdanın Esiri Oldum Hüzzâm Sofyan 

23 GörmemiĢ Mislini Ben De Bilirim ÇeĢm-i Felek  Hüzzâm Ağır Aksak 

24 Gözümden Gitmiyor Bir An Hayâlin Hüzzâm Curcuna 

25 Gönlüm KemiĢe Sûzi Belâ Müptelâsıdır Isfahân Sengin Semâî 

26 Ġmtidâd-ı Firkatinle Cümle Kârım Ah ü Zâr Isfahân Curcuna 

27 AĢkınla Oldum Kemend Ey Dilrübâ Karcığar Düyek 

28 Kalb-i Mahzûnum Tükenmez Derdle Memlûdur Benim Kürdîlihicazkâr Düyek 

29 AteĢ-i AĢkınla Gayri Âfetim  Muhayyer Aksak 

32 Gam Çekme Aman Sevdiceğim Böyle Zamanda Muhayyer Devr-i Hindi 

30 Bilmiyorum Bana Ne Oldu Müsteâr Düyek 

31 Ben Bu Sevdâ-yı PeriĢan Ġle Daim Yanarım Nihâvend Aksak 

33 Felek Yıktı Evim Barkım Temelden Rast Sofyan 

34 Rûz ü ġeb Feryâdıma Vaslın Sebebdir Hep Senin  Rast Sofyan 

35 Tombalaya Gidelim Ġnce Saz Dinleyelim  Rast Sofyan 

36 Âh Etmez Ġdik Sabra Dili Râm Edebilsek Sabâ Türk Aksağı 

37 Kalbimle Güzel Günleri Andım Da Derinden Sûzidil Sengin Semâî 

38 Öyle Bir Yâre DüĢtü Ki Gönlüm  Sûzinak Türk Aksağı 

39 Sorma Bana Söylemem Kalbimin Feryâdını Sûzinak Düyek 

40 Gönlümde Vardır Bir Yeni Sevdâ ġedarabân Türk Aksağı 

41 Her Zaman PîĢ-i Nigahımda Hüveydâsın Sen ġedarabân Aksak 

42 Ne Zaman Ol Gözü Mestâne Gelir Hâtırıma ġedarabân Ağır Aksak 

43 Pek HâhiĢi Var Gönlümün Ey Serv-i Bülendim ġedarabân Sengin Semâî 

44 Sakladım Efganımı Ağyareden  ġedarabân Müsemmen 

45 Yâdımda Kaldı GeçmiĢ Zamanım ġedarabân Aksak 

46 Hayâlindir Beni ġâd Eyleyen, Ey Dilberi Sûzan UĢĢâk Düyek 

47 Hûbân Ġçinde Pek ġanlıdır UĢĢâk Yürük Semâî 

48 NeĢ‟e DuymuĢken Gönül Bûs-i Leb-i Peymâneden UĢĢâk Düyek 

49 Va‟d-i Visâlinle Aldattın Beni UĢĢâk Düyek 

 



14 
 

BÖLÜM 2: XX. YÜZYILIN BAġLARINDAN ĠTĠBAREN TÜRK 

MÛSĠKÎSĠ‟NDE UD EĞĠTĠMĠ ÜZERĠNE YAZILMIġ UD 

METOTLARI 

 

2.1. Ud‟un Tarihçesi 

Ud kelimesi aslen Arapça‟dır: “sarısabır veya ödağacı” anlamındaki el-oud‟dan 

gelmektedir. Türkler, baĢtaki “el” kelimesini, bazı dillerde olup bazılarında olmayan 

harf-i tarif (belirgin tanım edatı) olduğu için bu edatı atmıĢ, geriye kalan “oud” 

kelimesini de gırtlak yapıları ayn‟a uygun olmadığı için "ud" Ģekline sokmuĢlardır. 

Dillerinde tanım edatı olan batılılarsa, 11-13. yüzyıllar arasındaki Haçlı Seferleri ve 

Ġspanya‟daki Emevi Devleti sayesinde tanıdıkları bu saza, luth (Fr.), lute (Ġng.), laute 

(Alm.), liuto (Ġtal.), alaud (Ġsp.) gibi hep L ile baĢlayan isimler vermiĢlerdir” 

(Tanrıkorur, 2001:16). 

Muhammed Kâmil Hul‟î, Kitâbü‟l-Mûsikâ‟l-Şarkî adlı kitabında udun oluĢumunu 

efsanevî dille Ģu Ģekilde anlatmıĢtır: “Çok uzun yaĢamıĢ olan Lamek‟in, elli hanımı 

olmasına rağmen çocuğu olmuyordu. Ömrünün son zamanları iki kız çocuğu dünyaya 

geldi. Birinin adını Salâ, diğerinin adını ise Bam koydu. Ölmeden önce bir de oğlu oldu 

ama beĢ yaĢındayken öldü. Lamek onun için hiç kimsenin ağlamadığı kadar ağlayıp 

sızladı. Ağlaması, sanki Âdem aleyhisselâmın cennetten çıkarıldığındaki ağlaması 

kadardı. Sonra Lamek, oğlunun cesedini her zaman gözünün önünde kalması için onu 

ağaca astı. Zamanla et ve kemikleri diz, bacak ve parmaklara kadar birbirinden ayrılıp 

yere düĢtüler. Asılan ağaçtan bir parça alarak onu oğlu olarak tasavvur etti ve atının 

kıllarını tel Ģeklinde ona bağladı. Bunlara parmağıyla dokunup ağlamaya devam etti. 

Ömrünün sonuna kadar ağıtlar yakıp yas tuttu. Lamek aleyhisselâm udu bu Ģekilde icâd 

etti” (Koç, 2010:390). 

Ud benzeri ilk çalgının eski Mısır‟da 19-29. sülâleler döneminde (m.ö. 1320-1085) 

yapıldığı sanılmaktadır. Bu dönemden kalma kil kabartmalardan birinde udun atası 

sayılabilecek bir çalgı tasvir edilmiĢtir (Karakaya,2012:39). 



15 
 

Ud, Ġslam coğrafyasında çok önemli bir yer arz etmektedir. Ġslam coğrafyası içinde Türk 

bölgelerinde yaĢamıĢ olup mûsikî üzerine eserler yazan düĢünürlerinden Fârâbî‟nin (ö. 

339/950) el-Mûsîka‟l-Kebir adlı eserinde sadece mûsikî nazarîyatçısı değil mûsikî 

sanatını da icrâ eden bir sanatkâr olduğunun anlaĢıldığı söylenmektedir. Fârâbî‟nin ud 

ve kanun çalgısı üzerinde bazı hamleler yapmıĢ olabileceği de düĢünülmektedir (Jebrini, 

1995:162-163). 

Türk bölgelerinde yaĢamıĢ bir baĢka filozof olan Ġbn Sînâ‟nın (ö. 428/1037) eş-Şifâ„ ve 

en-Necât adlı eserlerinde mûsikîye dair bilgiler bulunmakta olup çalgıları üflemeli, telli 

ve ritim çalgılar olarak üç kısma ayırmıĢtır. Birtakım teorik açıklamalar yaptığı ud 

üzerinde geniĢ olarak durmuĢtur (Turabi, 1999:336-337). 

Safiyüddîn el-Urmevî‟nin (ö. 693/1294) beĢ makaleden oluĢan er-Risâletü‟ş-Şerefiyye fî 

Nisebi‟t-Te‟lîfiyye isimli çalıĢmasının mukaddime kısmında eseri yazarken takip ettiği 

metodu ve eserin neler içerdiğini açıklamaktadır. Daha sonra kimin için yazdığını 

anlatmaktadır. Dördüncü makalesinde telli aletlerin ve udun akordu, ud üzerinde onyedi 

perdelenin tespiti ve oranları, makam dizileri, farklı akortlarla icrâ ve nağmelerde intikal 

gibi konuları ele almaktadır (Arslan, 2007:48-88). 

Safiyüddîn el-Urmevî‟nin (ö. 693/1294) bahsettiği ud üzerinde, günümüzdeki Rast 

perdesinden baĢlayıp Tiz Gerdâniye perdesine kadar elde edilen sesler, ortaya çıkardığı 

onyedi aralıklı perde sisteminde Ģu Ģekliyle oluĢmuĢtur: 

Tablo 3: Safiyüddîn el-Urmevî‟nin Er-Risâletü‟ş-Şerefiyye fî Nisebi‟t-Te„lîfiyye Ġsimli Eserine 

Göre Eski Ud‟da Perdelerin Taksimi s.392 

Eski Ud‟da Perdelerin Taksimi 

Rast A YH Gerdâniye  Uzzâl  Y KZ  Tiz Uzzâl 

ġûrî  B YT Nim ġehnâz  Nevâ  YA KH  Tiz Nevâ 

Zengûle C K ġehnâz  Bayâtî  YB KT  Tiz Bayâtî 

Dügâh D KA Muhayyer  Hisâr YC L  Tiz Hisâr 

Kürdî  h KB Sünbüle  Gerdâniye YD LA  Tiz Hüseynî 

Segâh V KC  Tiz Segâh  Acem Yh LB  Tiz Acem 

Bûselik Z KD  Tiz Bûselik  Evc YV LC  Tiz Evc 

Çargâh H Kh  Tiz Çargâh  Mâhur YZ LD  Tiz Mâhur 

Sabâ T KV  Tiz Sabâ  Hüseynî YH Lh  Tiz Gerdâniye 
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Safiyüddîn el-Urmevî‟ye göre eski ud olarak bilinen ûd-ı kadim dört tellidir. Telleri 

üstten alta doğru birinci tel “Bam”, ikinci tel “Mesles”, üçüncü tel “Mesna” ve 

dördüncü tel “Zir” olarak isimlendirilmektedir. Buradaki udun klavyesi günümüz ud 

metotlarında kolon denilen destan ya da diğer bir isimle perdelerden oluĢmaktadır. Bam 

teli açık, eski tabirle mutlak olarak Rast perdesi dediğimiz A nağmesini vermektedir. 

Bugün birinci kolon, ikinci kolon Ģeklinde sıraladığımız bu perdelere sırasıyla B-zaid, 

C-mücenneb-i sebbabe, D-sebbabe, h-kadim vusta, V-zelzel vusta, Z-bınsır ve H-hınsır 

denir. Burada B-C birinci Pozisyonda birinci kolon baskıları, D ikinci Pozisyonda 

birinci Parmak baskısı, h-V orta parmak, Z yüzük parmağı, H serçe parmağı 

baskılarıdır. H serçe parmağı baskısı çargâh nağmesi aynı zamanda üstten ikinci tel olan 

meslesin mutlak, yani açık tel sesidir. Aynı pozisyonlar mesles telinde uygulandığında 

meslesin serçe parmak baskısı da acem Yh nağmesini verir ki bu da mesnâ telinin açık-

mutlak nağmesidir. Mesna telinde de aynı uygulama gerçekleĢtirildiğinde yedinci es 

olan serçe parmağı baskısı sünbüle KB nağmesini verir ki bu da zir telinin açık-mutlak 

nağmesidir. Buradan beĢ telli ud olan ûd-ı kâmil‟in üstten beĢinci teli olan hadd telinin 

mutlak-açık teli de KT tiz bayâtî nağmesi olur, bu da üst tel olan zir telinin serçe 

parmak baskısıdır (Koç, 2010:392-393). 

15. Yüzyılda ise Harîrî bin Muhammed tarafından Türkçe‟ye çevrilen KırĢehirli 

Nizâmeddin Ġbn Yusuf‟un Risâle-i Mûsikî adlı eseri, bilinen diğer adıyla 

Kırşehirli/Kırşehrî Edvarı‟nda udun beĢ çift teli olduğunu beĢli akort edilmesi 

gerektiğini belirtmektedir. Ayrıca eserde akorda iliĢkin esaslara göre birinci tel çargâh, 

ikinci tel rast, üçüncü tel kaba ısfahân (yegâh), dördüncü tel kaba dügâh (pest dügâh), 

beĢinci tel ise kaba hüseynî (hüseynî aĢîrân) olmalıdır (Doğrusöz, 2007:31-32). 

Ud sazından Mehmet Fuat Köprülü‟nün “Ud, Kopuz adıyla Asya‟dan Anadolu‟ya 

oradan da Rumeli‟ye kadar gelmiĢ, aynı zamanda mûsikîĢinas olan Yunus Emre‟nin 

Ģiirlerinde dahi yerini almıĢtır. Osmanlı sarayının düğün ve benzeri Ģenlikleri 

münasebetiyle yazılan minyatürlü sürnâmelerde (Sürnâme-i Vehbî, Sürnâme-i Nâbî) 

kopuzun iki değiĢik boyu olan ud ve Ģehrud diğer sazlar arasında ön planda 

görülmektedir” sözleriyle bahsetmektedir (Ġtil, 2011:8). 

XX. yüzyılın baĢlarına gelindiği vakit Ali Salâhî Bey‟in İlaveli Ud Mu„allimi ve 

Mehmed Fahri Kopuz‟un Nazarî ve Amelî Ud Dersleri adlı eserlerinde ud çalgısının altı 
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sıra ve onbir telden oluĢtuğunu görmekteyiz. Akort dizilimlerinin de en alt bam telinin 

“kaba dügâh – la” ikinci telin “gerdâniye – sol”, üçüncü telin “nevâ – re”, dördüncü 

telin “dügâh – la”, beĢinci telin “Hüseynî AĢîrân - mi”, altıncı telin “yegâh – re”  olduğu 

resmedilmiĢtir. 

Günümüzde ise ud, halen altı sıra ve onbir telden oluĢan yapısı tercih edilmektedir. Altı 

sıralı olan udun altıncı yani en üst teli tek olup en pest dem seslerini vurmak için bam 

teli olarak kullanılmaktadır ve icrâ edilen makama göre farklı akort edilebilmektedir. 

Bunun haricinde farklı olarak beĢinci tel “kaba bûselik – si” sesine akort edilmektedir.  

Udun, uzun süre zeytinyağına yatırılan genç ve erkek kartalın kanadından yapılan 

mızrabı ise, bugün yerini hem esnek, hem sağlam kaliteli plastik malzemeden, 11-13 cm 

boy, 6 mm en ve 0.6 - 0.8 mm et kalınlığında ve hafifçe incelen uçları parabolik olarak 

yuvarlatılıp keçe ile parlatılmıĢ mızraplara bırakmıĢtır. Günümüzde artık kartal kanadı 

yerine plastik tip mızraplar icrâcılar tarafından yaygın bir Ģekilde kullanılmakta ve 

tercih edilmektedir. Bunun yanında, mızrabın sertlik derecesi ve esnekliği icrâcının 

alıĢkanlığına göre değiĢebilmektedir. Meselâ, Targan‟ın orta sertlikte ve ucu inceltilmiĢ 

esnek mızrap kullandığı, Yorga Bacanos‟un ise oldukça sert mızrap kullandığına dair 

bilgiler mevcuttur (Yıldırım, 2012:23). 

2.2. Metot Kavramı ve XX. Yüzyıl BaĢlarından Ġtibaren Ud Eğitimi Üzerine 

YazılmıĢ Bazı Eserler 

Mûsikî eğitiminin temel yapıtaĢlarından biri olan metot kavramı kökeni itibariyle eski 

Yunanca olup, Fransızca‟da méthode, Ġngilizcede Method ve benzeri Ģekilleriyle 

kullanılmaktadır. Metot genel anlamıyla, belli bir alanda ilerlemek amacına yönelik 

olarak kullanılan teknik ve izlenilen yol demektir. Türkçenin de metot karĢılığı olarak 

“yol, yordam” (metot - teknik) ve “yöntem” kelimelerinin kullanılabilirliği mümkünse 

de mûsikî literatüründe metot kavramının özellikle çalgı eğitiminde yaygınlık kazandığı 

ifade edilmelidir (Ġtil, 2011:12). Kullanılan metot tâbirinin, günümüzde de sıklıkla çalgı 

icrâcıları tarafından söylendiğine Ģâhid olmak mümkündür. 

AĢağıda yirminci yüzyılın baĢlarından günümüze kadar, ud eğitiminde kullanılması için 

yazılan ud metotlarından birkaçı hakkında bilgiler verilmeye çalıĢılmıĢtır: 



18 
 

2.2.1. Hâfız Mehmed‟in “Ud Mu‘allimi” Ġsimli Eseri 

Bu eser, 1900-1901 (hicri 1318) yıllarında kaleme alınmıĢtır. Yazar, eserin giriĢ 

kısmında, bu teĢebbüsün o vakte kadar yapılmadığına ve bir ilk olduğuna dikkat 

çekmiĢtir. Ardından Avrupa‟da mûsikî aletlerinin her biri için yüzlerce eser vücuda 

getirildiğinden ve bu çalıĢmalarda sazın ta„liminin her türlü ince ayrıntısından 

bahsederken bunun ġark‟ta ve Osmanlı memleketinde olmadığını belirtmiĢtir. Bu 

amaçla ud için bu çalıĢmayı hazırladığını ifade etmiĢtir (IĢıktaĢ, 2016:678). 

Bu eser 64 sayfadan oluĢmuĢ bir metottur. Mûsikî aletlerinin zenginliğine rağmen metot 

eksikliğinin olmasından duyduğu endiĢe ile bu eseri yazma ihtiyacı duymuĢtur. Hâfız 

Mehmed, metoda ilk olarak nota, mûsikî bilgileri ve usûllerini anlatarak baĢlamıĢtır. 

Resimli anlatımlarla udun ve mızrabın nasıl tutulacağını, ayrıca nasıl oturulması 

gerektiğini göstermiĢtir. Ġki sayfalık bir ud resmi ve üzerindeki teller gösterilmek 

suretiyle Türk Mûsikîsi perde isimleri de yazılmıĢtır. Mızrap vuruĢ Ģekilleri, ıskala, etüt 

ve alıĢtırmalara da yer verilmiĢtir. DeğiĢtirme iĢaretleri konusunu ele almıĢ, sağ el 

mızrap ve sol elde pozisyonlar hususunda alıĢtırmalara yer vermiĢtir. Makam 

dizilerinden bahsedilirken bu dizilerin inici ve çıkıcı seyirlerinin de notaya alınmıĢ 

Ģekilleri gösterilmiĢtir. Yarım perde aralıkları ve parmağı kaldırmadan tel üzerinde 

kaydırmalardan bahsederek nota değerleri, sus iĢaretleri ve bağ konusunu ele almıĢtır. 

BoĢ tellerde alıĢtırmalara yer vermiĢ, farklı pozisyonlarda atlamalı perdelere örnek 

vermiĢtir. Noktalı ve çarpma notaları da ihmal etmeden göstermektedir. Üçleme, tril 

konusunu da ele alarak metodun son bölümünde Türk Mûsikîsi eserlerinden bazılarına 

yer vermiĢtir (Bitmez, 2016:1-3). 

2.2.2. Cinuçen Tanrıkorur Metodu 

Günümüze kadar kitap haline gelmeden çoğaltılarak yayılmıĢ bu metot, Cinuçen Bey‟in 

kendi yazdığı etütler, saz semâîsi, peĢrevler ve Ģarkılar gibi farklı türlerde notaya 

alınmıĢ eserlerin bazı bölümlerinin pozisyonlarının değiĢtirilerek etüt haline 

getirilmesinden oluĢmaktadır. Etütler sayı ile sınıflandırılmıĢtır. Ġlk 60 etütte parmak ve 

mızrap alıĢtırmaları, 60-190 arası etütlerde makamlar ve farklı sesler üzerinde icrâ 

teknikleri gösterilmiĢtir. Kapak resminde udun tutuĢu ve ud ile oturuĢ Ģekli 

resmedilmiĢtir (Ġtil, 2011:19). 
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Cinuçen Tanrıkorur, basılmamıĢ bu metodunda öğrencilerine boĢ tel alıĢtırmalarını 

teller üzerinde anlatırken aynı zamanda bunların mızrap vuruĢ sıralarını da nota 

üzerinde göstermiĢtir. Sekiz ve onaltılık değerlerle iki telde çalıĢmalar, ilk baskılar gibi 

baĢlıklar altında etütlerini göstermiĢtir. Notalar günümüzde kullanılan Türk Mûsikîsi 

nota sistemi ile yazılmıĢtır. Bağlı değerler, noktalı notalar, bağlı değerlerle senkop ve 

bunların sus değerleriyle birleĢtirilmesi, üçlemeler, ölçü tekrarları, portato, dolap, tril 

gibi konulara etütlerinde yer vermiĢtir. Arızalı perdelere etütlerinde yer verilmiĢ ve nasıl 

basılacağı hususunda uygulamalı anlatım yapmıĢtır. Parmak çalıĢmalarına epey önem 

vermiĢ olup bu parmakların hangi pozisyonlarda çalınabileceği hususunda örnekli 

alıĢtırmalarını ayrı ayrı sayfalarda anlatmıĢtır. Parmak çalıĢmalarına ek olarak kromatik 

iniĢ ve çıkıĢ alıĢtırmaları da koymuĢtur. Makam dizileri göçürmelerini etüde alarak 

notaların hangi arızaları aldığını ve parmak numaralarının ne olacağını da bu Ģekilde 

okurlarına sunarak bu detayı da anlatmaya çalıĢmıĢtır. Bunun dıĢında kendi yazmıĢ 

olduğu eserlerden de metodunda değinmiĢ ve makamların farklı perdeler üzerinde 

çalınmasını, Ģarkının temposunu ve artikülasyonlarını da ayrıntılı biçimde nota üzerinde 

göstermiĢtir. Eserler üzerinde pozisyon değiĢtirilecekse bunları da Roma harfleri ile 

detaylandırmıĢtır. 

2.2.3. Kadri ġençalar “Ud Öğrenme Metodu” Ġsimli Eseri 

Kadri ġençalar baĢlangıçta Türk Mûsikîsi tarihini anlatmaktadır. Daha sonra esas 

amacının, konservatuvar ve radyolarda ud sazını öğrenmek isteyen gençlere bu sazı 

öğretmek ve sazında mahir udiler yetiĢtirmek olduğunu dile getirmektedir. Kadri 

ġençalar bu metodu, ġerif Muhiddin Targan‟ın öğrencileri olan Cemil BeĢir, Ali Salâhî, 

Mehmed Fahri Kopuz ve Sadettin Arel‟in notlarından istifade ederek hazırlamıĢtır. 

Metot üç bölümden oluĢmaktadır. Birinci bölümde udun tarihçesi anlatılmaktadır. Ġkinci 

bölümde ise udun insan üzerindeki etkisi, ud ile ilgili efsanevi hikâyeler ve yapım 

bilgileri verilmektedir.  Üçüncü bölümde ise ıskalalar üzerinde durulmuĢtur.  Ayrıca üç 

bölümde de ayrı ayrı elli tane alıĢtırma bulunmaktadır. Bu alıĢtırmalarda boĢ tel, parmak 

etütleri ve makamsal çalıĢmalar mevcuttur. Üçüncü bölüm sonunda etüt edilmesi 

açısından peĢrev, saz semâîsi, Ģarkı ve taksim notaları yer almaktadır (Koç, 2013:3-6). 
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2.2.4. Mutlu Torun‟un “Ud Metodu - Gelenekle Geleceğe” Ġsimli Eseri 

Torun, metot kitabının önsöz kısmında batıda, her saz için yüzyıllardan beri çok sayıda 

metot yayınlanmakta olmasına karĢın Türk Mûsikîsi‟nde bu sayıların yok denecek kadar 

olmasının sebebini meĢk yöntemine bağlamaktadır. Notanın bile gerekmediği bu 

yöntemde metot yazma ihtiyacının da duyulmadığını ancak Osmanlı döneminin 

sonlarına doğru mûsikîde batı etkilerinin görülmesi üzerine bazı üstadların metot 

yazmaya baĢladığını ve nota bilmeyen müzisyenin düĢünülemediğini de sözlerine 

eklemiĢtir (Torun, 1993:11). 

Metot hakkında bilgi vermek gerekirse; Mutlu Torun, bu zamanın avantajlarını 

kullanarak çok geniĢ konuları ele alarak toplam 360 sayfalık bir metot hazırlamıĢtır. 

Torun konuya udun yapısından baĢlamaktadır. Udu oluĢturan bölümlerinden tutun iyi 

bir ud seçiminin nasıl olmasının gerektiği hususunda da bilgiler vermektedir. Hatta 

udun nasıl taĢınması gerektiğini bile dile getirmiĢtir. Akort edilme, uda tel takma 

konuları yer alırken bunları görsel olarak da göstermektedir. OturuĢ ve mızrap 

konusunu ele aldıktan sonra mûsikî ile alakalı anlatımlara baĢlamıĢtır. Ses değerlerini ve 

usûlleri anlatarak boĢ tel üzerinde çalıĢmalara baĢlamaktadır. Burada parmak 

baskılarından bahsetmektedir. Ana kolonlar olarak pozisyonları anlatarak teller 

üzerindeki en çok kullanılan parmak pozisyonlarını isimleriyle birlikte göstermektedir. 

Bunların hepsini küçük etütlerle desteklemektedir. Metronom bilgisi verip onaltılık ve 

otuzikilik değerleri de anlattıktan sonra makam, usûl, form bilgisi konusuna 

geçmektedir.  

Dizi (gam) çalıĢırken dikkat edilmesi gereken hususları ekleyerek, senkop konusunu da 

geçtikten sonra birinci parmak pozisyonundan baĢlayarak makamları anlatmaya 

baĢlamaktadır. Anlattığı makamlar arasında yeri geldikçe uzatma noktası veya iki tane 

art arda uzatma noktası gibi detayları da ilave etmektedir. Ayrıca, Türk Mûsikîsi‟nde 

kullanılan usûller hakkında da bilgiler vermektedir. 

Bu konulardan sonra yeni bir bölüm açarak teknik konuları ele almaktadır. Açık telde 

mızrap çalıĢmaları, dizi ve sol el parmak çalıĢmaları, vibrato, legato, staccato, 

süslemeler, tril, çarpmalar, glissando ve portamentoyu anlatarak konunun sonunda 

armonik seslerden bahsetmektedir. Ardından tellerin farklı akordu, transpozisyon, 
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diapozon, icrâ ve nota farklılıklarını ve taksim formunu anlatmaktadır. Metodun 

sonunda ise, küçük albüm adında kendi eser ve etütlerinin bulunduğu altı adet nota 

bulunmaktadır.  

2.2.5. ġerif Muhiddin Targan‟ın “Ud Metodu” Ġsimli Eseri 

Bu metot 1919-1956 seneleri arasında ġerif Muhittin Targan‟a ait el yazması notlardan 

meydana gelmektedir. Bu notlar birleĢtirilerek Zeki Yılmaz tarafından neĢredilmiĢtir 

(Koç, 2013:4). 

Metot, üç bölümden oluĢmaktadır.  Birinci bölümde, udun akordu, pozisyonları ve 

mızrap vuruĢları ile bu konularla ilgili etütlere yer verilmiĢtir. Ġkinci bölümde teller 

üzerinde bütün perdelerin yerleri gösterilmiĢtir. Ayrıca uzun süreli seslerin küçük süreli 

seslere bölünerek icrâ edilmesi ve farklı mızrap kullanımları gibi konulardan da 

bahsedilmiĢtir. Üçüncü bölüm ise Targan‟ın kendi eserlerinden oluĢmaktadır (Gerçek, 

2010:152). 

Metotta klavyenin, göğüse paralel duruĢu yerine, biraz öne doğru tutulması gerektiği 

belirtilmiĢtir. Udun sapı ile vücut arasında meydana gelen açının geniĢ tutulmasının, tiz 

perdelerde rahat hareket etmeye olanak sağlayacağından bahsedilmiĢtir. Tremolo 

yaparken mızrabın uzun tutulabileceği, diğer durumlarda sazdan kötü sesler elde 

edileceği de anlatılmıĢtır. Targan‟ın, perdeler üzerinde 1-3 yerine 1-2 parmak 

aralıklarını sıkça kullandığı da görülmektedir. Birinci ve ikinci pozisyondaki natürel 

sesler için eser ve etütler tertip edilmiĢtir. Süslemeler ve artikülasyonlara ise eser ve 

etütler üzerinde yer verilmesi tercih edilerek, makamsal diziler iki buçuk oktav 

içerisinde parmak numaralarıyla beraber verilmiĢtir. Metotta makamlara ait nazarî 

bilgilere yer verilmemiĢtir. Legato, staccato, senkop ve açık tellerin icrâsı gibi konular 

da sırası geldikçe anlatılmaya ve gösterilmeye çalıĢılmıĢtır. Ġleri parmak pozisyonları 

konusunda 7, 8, 9, 10, 11, 12. parmak pozisyonlarının da kullanıldığı gözlemlenmiĢtir. 

Ayrıca ince tellerde büyük kafese yakın yerlere, kalın tellerde ise büyük eĢiğe yakın 

yerlerde mızrap vurulması konusuna değinilmiĢtir. Mızrap hususunda ise farklı 

varyasyonları ile vuruĢlar anlatılmaya çalıĢılmıĢtır (Gerçek, 2010:153; Koç, 2013:4-6; 

Yücel, 2017:1421). 
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2.2.6. Gülçin Yahya Kaçar “Ud Metodu” Ġsimli Eseri 

Gülçin Yahya Kaçar‟ın ilk olarak 2002 yılında yayınlanmıĢ olan eseridir. Kaçar bu 

eserde, Türk Mûsikîsi‟nin üslubunu bozmadan iyi icrâcılar yetiĢtirmeyi amaç 

edinmektedir. Eserde ayrıca geniĢ bir kitleye de hitap edildiği belirtilmektedir (Koç, 

2013:4). 

Metot beĢ ana bölümden oluĢmaktadır. Ġlk bölümde tutuĢ ve oturuĢ pozisyonları 

anlatılmaktadır. Ardından parmak pozisyonları kavramı, boĢ tellerde mızrap çalıĢmaları, 

sol elde birinci pozisyonda çalıĢmalar konuları iĢlenmektedir. Ġkinci bölümde, parmak 

pozisyonlarından birinci pozisyonun anlatımı, ana kolonlar, makam bilgisi, bu 

pozisyonda çalınan bazı makamlar anlatılmaktadır. Bu anlatımlar ise etüt egzersizleri ile 

pekiĢtirilmeye çalıĢılmaktadır. Ġlk etütler, öncelikle sağ elin teller arasında dengesinin 

kurulabilmesi adına gösterilirken ilerleyen etütler ise her iki elin etkin kullanımını 

gerektiren etütlerden oluĢmaktadır. Etütlerin alt kısımlarında pozisyonlarla ilgili parmak 

numaraları verilmiĢtir. Genel itibariyle bu etütler yazarın kendisine aittir. Üçüncü 

bölümde ise, ikinci pozisyon eğitimi bulunmaktadır. Bu parmak pozisyonunda çalınan 

makamlara ait bilgiler yer alırken bunlar ayrıca etüt edilmektedir. Yan kolonlarda yer 

alan notalar, farklı usûllere göre mızrap vuruĢ Ģekilleri ve iki pozisyonun beraber 

kullanımı hakkında etütler ile pekiĢtirilmeye çalıĢılmaktadır. Dördüncü bölümde 

süslemeler ve farklı icrâ tekniklerinden bahsedilmektedir. Süslemelerin ne denli önemli 

olduğuna ve kararında yapılmasının gerekliliğine değinilerek, bu konuda önemli bir 

noktaya parmak basılmaya çalıĢılmıĢtır. Son bölüm olan beĢinci bölümde ise tüm 

anlatılan bilgilerin derlenip toplanması adına ve öğrencinin artık öğrendiklerini 

uygulamasına yönelik eserler seçilerek bir arĢiv oluĢturulmuĢtur. Metot içerisinde nota 

öğretimine yer verilmemiĢ ve belli bir mûsikî bilgisine sahip öğrenciler hedef alınmıĢtır. 

Ayrıca Metotta çok sayıda resim ve Ģemaya yer verilmiĢtir. 

Yukarıda değinilen ud metotları haricinde, araĢtırmanın konusunu teĢkil eden Mehmed 

Fahri Kopuz‟un “Nazarî Ve Amelî Ud Dersleri” adlı eserine, bir sonraki bölümde 

günümüz harflerine aktarımı yapılarak değinilecektir. Ali Salâhî Bey‟in “Ud Mu„allimi” 

adlı eseri ise dördüncü bölümde Fahri Kopuz‟un “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” adlı 

eseri ile karĢılaĢtırılarak incelenecektir. 
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BÖLÜM 3: MEHMED FAHRĠ KOPUZ‟UN NAZARÎ VE AMELÎ UD 

DERSLERİ ADLI ESERĠNĠN OSMANLI TÜRKÇESĠ‟NDEN 

GÜNÜMÜZ HARFLERĠNEAKTARIMI 

 

[DIġ KAPAK] 

Dârütta„lim-i Mûsikî 

Külliyâtından 

NAZARÎ VE AMELÎ 

UD DERSLERĠ 

ĠKĠNCĠ TAB„ 

 

Mu„allim 

Fahrî [Ud Ġstifli] 

Birinci Kitâb 

 

Ma„ârif nazâret-i celîlesinin fî 6 kanûn-ı evvel, sene 336 tarih ve 292 numaralı 

ruhsatıyla tab„ edilmiĢtir. 

 

Mühürsüzleri sahtedir. 

 

Mahall-i tevzi‟ ve fürûhtu: Dersaâdet Vezneciler Dârütta„lim-i Mûsikî mağazası. 

Numero 76. 
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[ĠÇ KAPAK] 

Nazarî Ve Amelî 

UD DERSLERĠ 

 

Eser-i 

Mu„allim 

Fahrî [Ud Ġstifli] 

Birinci Kitâb 

 

Her hakkı mahfuzdur. 

 

 

Mahall-i tevzi ve fürûhtu: Dersaâdet Vezneciler Dârütta„lim-i Mûsikî mağazası.  

Numero 76. 

 

Fiatı 50 guruĢtur. 
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[s.2] 

Ġzah-ı Maksad 

Takriben bundan on yedi sene mukaddem tahririne teĢebbüs ettiğim bu kitabın birincisi 

talebeler üzerinde birçok tedkîkât ve tetebbu„ât neticesinde meydân-ı intiĢâre çıkarıldı. 

Yukarıda arz edildiği vechile, bu kitap udun bütün icrâ„âtini muhtevî olamaması 

dolayısıyle birinci kitap kaydı konmuĢtur.  

Bu itibarla da kitabımız, usûlâtımızı muhtevî değildir. Âsârın vezinleri tempo ile takîb 

edilecekdir. Kitabımızın mündericâtını mükemmelen öğrenenler âsâr-ı basite-i 

mûsikîyemizi kolaylıkla notadan çıkarabilirler. 

Bu kitabımızı, ikinci, üçüncü, dördüncü, kısımları birbirini ta„kiben neĢr edilecektir. 
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[s.3] 

BeĢ çizgi, nota çizgileri (porte) Ģebeke-i mûsikîye 

 

Hutût-ı Munazzame ( îcâbında, bilâhere zamm edilecek olan hutut) 

 

 

                                                                         (diyez)Sadayı yarım perde yükselten 

                                                                         (bemol) Sadayı yarım perde alçaltan 

                 Sol Anahtarı                                         (natürel)Diyez, bemolü aslına ircâ eden  

Sol anahtarı, fa anahtarı, do anahtarı namıyla üç anahtar var ise de bunlardan bizde 

müsta„mel olanı sol anahtarıdır. 

 

Birliği bir okka farz edersek, ikilik yarım okka, dörtlük yüz dirhem, sekizlik elli dirhem, 

onaltılık yirmibeĢ dirhem, otuzikilik onikibuçuk dirhem ilâ-âhir. 
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Demek ki ikilik birliğin ikide biri, dörtlük birliğin dörtte biri, sekizlik birliğin sekizde 

biri, onaltılık birliğin onaltıda bir cüz„î olmak itibariyle birlik vâhid-i kıyasî ve diğerleri 

aldıkları isme göre vâhid-i kıyâsînin o kadar cüz„ünde biri demek olur. Bu misle 

kıyâsen bu notaları zamana tatbik edersek birlik dört saniye, ikilik iki saniye, dörtlük bir 

saniye, ilâ-âhir. Bunların saza tatbikinde ise alelekser zaman tempo, darb ile tevzîh ve 

tatbik edilir. ġöyle ki birlik için dört defa ayağı [v]urup kaldırmak icâb eder. Bittab‟i 

diğer notalar da buna kıyâsen icrâ olunur. 

Noktalı Notalar 

Herhangi bir notanın önüne bir nokta vaz edilirse mevzû nokta mezkûr notanın kendi 

kıymetinin nısfını zamm eder. Misâl: iki dörtlük önüne bir nokta vaz edilirse iki dörtlük 

nısfı bir dörtlük olduğuna nazaran fi 1+2=3 yani üç dörtlük eder. Kezâ bir dörtlüğün 

önüne bir nokta vaz edilirse bir dörtlük iki sekizlik olduğuna ve yine bir dörtlük… 

[s.4] 

Nısfında bir sekizlik olduğuna nazaran 1+2=3 sekizlik yani bir buçuk dörtlük eder. Ġlâ-

âhir. 

 

 

Bir notanın muhtelif yerlerinde tekrar iden aynı parçayı mükerreren yazmamak için o 

parçanın  ibtidâ  ve  intihâsıra  Ģu  Ģekillerden                                 bilintihâb birer danesi 

konur ve tekrar edilecek yerde yalnız bu iĢaretler yazılmakla, yukarıda geçen parçanın 

oracıkta tekrar çalınacağı anlaĢılır. 

 

ĠĢbu iĢaret kedinden evvelki battutayı aynen tekrar demektir. Aynı battuta dâhilinde de 

müsta„meldir. 



28 
 

 

 

Bu da tekrar iĢaretidir. Yani Ģu Ģekil de, noktaların bulunduğu cihetteki parça tekrar 

edilir. Misâl: 

 

 

Bu Ģekle dolab denilir. Bu numerolu dolab çalındığı takdirde yukarıda ikinci defa da 

birinci dolab atlanarak ikinci dolab çalınır ve alt tarafına devam edilir.  

 

 

ĠĢârât-ı Beyânîye 

˄,˅ ĠĢaretleri: Yanındaki perdelerden daha kuvvetli veya hafif çalınması icâb eden 

notanın alt veya üst tarafında bulunur. 

 

ĠĢareti notaların üzerine konulur. Bu zâviyenin re„sinde bulunan notadan itibaren 

sadânın gittikçe kuvvetleneceği,  çoğalacağı ve bunun aksi olan; 

 

 

ġekli dahî sadânın gittikçe hafifleyeceğini, azalacağını imâ eder. 
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 harfi piyano, yavaĢ, hafif demekdir. 

 harfi piyano, gâyet yavaĢ, hafif demekdir. 

 harfi forte, kuvvetli demekdir. 

 harfi forte, gayet kuvvetli demekdir. 

Herhangi bir notanın üstüne konulan bir nokta mevzu olan notanın gerek alt gerek üst 

tarafında sadâlardan münkatı yani ihtizâzı imtidâd-ı hakikîsinden ve daha az bir sûretde 

icrâsı lazım gelir. Buna (mücerred) denir. 

[s.5] 

 

Bu da yukarıdaki noktalı notaların aksini icrâ eder. Yani iki veya üç, dört, nota üzerine 

konularak notaları yekdiğerine rabt ve merbut olarak terennüm ettirir. Buna rabtîyye 

denir. 

Mızrabların EĢkâl-i Mütenevvi„ası  

 

 

Sekizlik, dörtlük ve onaltılık mızrabların eĢkâl-i mütenevvi„ası bâlâ da gösterildi. 

Bunlardan baĢka Ģekilleri de mevcûd olabilir. Üzerlerindeki oklar mızrabların yukarı 
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yâhud aĢağı hareketlerini irâe eder. Yani ok aĢağı doğru ise mızrabı da aĢağıya 

[v]urmak, yukarıya doğru ise yukarı [v]urmak iktizâ eder. ( Ġki ve dört dörtlükler) iki 

dörtlük için bâlâda gösterilen dörtlük, mızrablardan her haneyi iki defa birbiri ardınca 

yâhud bu dörtlük mızrablardan birinci evvelâ, sonra da yan yana iki sekizlik [v]urmak 

maksadı temin eder. Misâl: 

 

Bir buçuk dörtlük için de evvela herhangi bir mızrab [v]urulur. Bilâhere de bir sekizlik 

[v]urulursa maksad hâsıl olmuĢ olur. Misâl: 

 

Bir buçuk sekizlik için bir sekizlik ile bir onaltılık [v]urulur. Misâl: 

 

 

Bâlâdaki perdeler udun tellerinin notaya tatbikini gösterir. Mu„allim evvelâ talebeye bu 

notaların uddaki perdelerine gayr-i muayyen… 
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[s.6] 
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[s.7] 

Mızrablarla parmaklarını tereddütsüz basmağa alıĢtırılmalıdır. Numerolar da hangi 

parmağı basacağını gösterir. 

Bir Sekizlik [I]skala (1) 

Bir sekizlik için bir üstten, bir alttan olmak üzere iki mızrab.  

 

Bir Dörtlük [I]skala (2) 

 

Bir Buçuk Dörtlük [I]skala (3) 

Bir dörtlük ve bir sekizlik [v]urulur. 
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Ta„lim 

Fa diyez için kaba fa‟lara ikinci, ince fa‟lara dördüncü parmak basılır. 

 

Ġki Dörtlük [I]skala (4) 

 

[s.8] 

Ta„lim 
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Bir Buçuk Sekizlik [I]skala (5) 

 

Bir Buçuk Dörtlük Bir Sekizlik [I]skala (6) 

 

Bir Sekizlik Bir Buçuk Dörtlük [I]skala 

 

 

Ta„lim (+) 

 

(+) Ta„limleri, mu„allim talebeye solfej yani teganni ettirmeli. Saza tatbiki talebeye 

bırakılırsa, talebe için daha mûcib-i istifâdedir. 
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[s.9] 

Bir Onaltılık [I]skala (7) 

Evvelce de arz edildiği vechile bir mızrabı bir onaltılık addedeceğiz. ġu halde be her 

onaltılık için ya üstten ve yâhud alttan olmak üzere bir mızrab [v]urulur. ġöyle ki, 

aĢağıda gösterilen sıra notalarının icrââti oklarla gösterildiği vechile (re) perdesine 

yukarıdan aĢağıya [v]uruldukça, mızrab “mi” teli üzerine gelir. Mızrab “mi” perdesi 

üzerinde kaldığına nazaran “mi” ye de üstten [v]urulur. Bu kere de mızrab “fa” 

perdesinin altında kalır. “fa” perdesine de mızrab aĢağıdan yukarıya [v]urulur. Ġlâ-âhir.  
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Ta„lim 

 

[s.10] 

 

Ta„lim 
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Bir Buçuk Sekizlik Bir Onaltılık [I]skala (8) 

 

Bir Onaltılık Bir Buçuk Sekizlik [I]skala (9) 

 

Ta„lim 

 

Triole (Üçleme) 

Triole halindeki perdeler imtidâd-ı hakikîlerinden biraz daha süratli icrâ edilir. Meselâ 

üç sekizlik için saniye zaman darb etmek lazım geldiği halde üzerinde triole iĢareti 

bulunan üç sekizlik için iki saniye zaman darb etmek lazım gelir. Triole notalarının her 

birine üstten bir mızrab [v]urulur. 
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[s.11] 

Ta„lim 

 

Bir Sekizlik Ġki Onaltılık [I]skala (11) 

 

Ġki Onaltılık Bir Sekizlik [I]skala (12) 
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Ta„lim 

 

[s.12] 

Bir Onaltılık, Bir Sekizlik, Bir Onaltılık [I]skala (13) 

 

Ta„lim 
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Ta„lim 

 

Es, Sükût ĠĢârâtı
1
 (14) 

Es demek, sükût etmek demektir. Eslerin taksimâtı notaların aynıdır. Bittab‟i kıymeti de 

aynıdır. Meselâ bir eserin arasında tesadüf olunacak “  ” bir dörtlük nota için bir 

dörtlük tempo [v]urulur ve o müddet zarfında mızrab [v]urulmaksızın beklenilir. 

Bir Dörtlük Es, Bir Dörtlük Nota 

 

Ġki Sekizlik Nota, Bir Dörtlük Es (15) 

 

 

 

 

 

 

 
                                                           
1
 EĢkâl-i mütenevvi„ası mukaddemen gösterilmiĢtir. Sahife 2‟ye mürâcaat. 
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[s.13] 

Bir Sekizlik Es, Bir Sekizlik Nota  

(16) 

 

(17) 

 

Ta„lim 

 

(18) 
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 (19) 

 

Ta„lim 

 

[s.14] 

(20) 

 

(21) 
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Ta„lim 

 

(22) 

 

(23) 

 

Ta„lim 

 

(24) 
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[s.15] 

(25) 

 

(26) 

 

Bâlâdaki [ı]skalada temponun ikincisi bir dörtlük ortasında [v]urulur. 

(27) 

 

(28) 
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Ta„lim 

 

(29) 

 

[s.16] 

(30) 
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Ta„lim 

 

(31) 

 

(32) 
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[s.17] 

(33) 

 

(34) 

 

(35) 
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(36) 

 

10/16‟lık Curcuna [I]skalaları  

(37) 

 

[s.18] 

(38) 

 

(39) 
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(40) 

 

(41) 

 

(42) 

 

(43) 

 

 

 

 

 

 

 



50 
 

[s.19] 

(44) 

 

(45) 

 

(46) 

 

(47) 

 

(48) 

 

Ta„lim 

 

Dördüncü teldeki fa diyez için dördüncü parmak kullanılır. Ġkinci teldeki kaba fa diyez 

için ikinci parmak basılır. 
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Üçüncü teldeki do diyez için dördüncü parmak kullanılır. BeĢinci teldeki do diyez için 

üçüncü parmak basılır. 

 

Ġkinci teldeki sol diyez için dördüncü parmak kullanılır. BeĢinci teldeki sol diyez için 

birinci parmak basılır. 

 

[s.20] 

Dördüncü teldeki re diyez için dördüncü parmak, birinci parmak kullanılır. Birinci 

teldeki do diyez için üçüncü parmak basılır. 

 

Üçüncü teldeki la diyez için birinci parmak, si için ikinci parmak basılır. BeĢinci teldeki 

la diyez için ikinci parmak kullanılır. 

 

Dördüncü teldeki mi bemol için birinci parmak kullanılır. Kaba re
2
 bemol için birinci 

parmak kullanılır. 

                                                           
2
 Elimizdeki nüshalarda kaba re bemol yazısının üstü çizilmiĢtir. Donanımda “mi bemol” olduğundan 

orada muhtemelen “mi bemol” yazılması gerekiyordu. 
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Parmak Vaziyetleri Ta„limleri 
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[s.21] 

 

Otuzikilik mızrablar onaltılıkların bir misli seri çalınır. Mızrabları onaltılığın aynı 

[v]urulacaktır. 

 

(50) 

 

(51) 

 

(52) 

 

(53) 
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Ta„lim 

 

(54) 

 

[s.22] 

(55) 

 

(56) 

 

(57) 
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Ta„lim 

 

(58) 

(Puntalı onaltılıklar) onaltılıkların noktasında, sonraki otuzikilikden biraz fazla 

[v]urmak iktizâ eder. 

 

Ta„lim 

 

Ta„lim 
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Onaltılık Trioleler  

(59) 

 

[s.23] 

(60) 

 

Ta„lim 

 

ġimdiye kadar öğrendiğimiz eĢkâl-i mûsikîyeden ma„âdâ bir takım eĢkâl daha vardır ki 

bunların icrâ Ģekli tamamen baĢkadır. Meselâ, yürük semâî, semâî, çifte sofyan, yürük 

devr-i hindî, mandıra ve buna mümâsil usûllerle yapılmıĢ eserlerin notaları mızrab 

sazlar ile yazıldığı gibi çalınamaz. ġöyle ki; donanımda
3
 6/8 bulunan yürük semâî 

usûlünün notaları hemen hemen bir misli suretle çalınır. Bunu da çalabilmek mızrab 

adedini eksiltmekle mümkün olabilir. 

 

                                                           
3
 Donanım: Bir eserin notasının baĢındaki anahtar, bemol, diyez ve usûl rakamlarını gösteren cümleye 

armatür yani donanım derler.  Misâl; 
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Misâl; zirdeki altı sekizlik parçanın birinci notası olan bir buçuk dörtlük “la” notasına 

bir buçuk sekizlik gibi mızrab [v]urulacaktır. Ġlâ-âhir. 

 

[s.24] 

Vals, semâî usûlündeki notaların aded-i darbı dörtte bire tenezzül eder. Yani üç dörtlük 

bir nota için üç mızrab [v]urulur. 

 

Mandıra Yahud Devr-i Tûran 
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Çifte Sofyan 

 

Hitâm 
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BÖLÜM 4: MEHMED FAHRĠ KOPUZ‟UN “NAZARÎ VE AMELÎ UD 

DERSLERİ” ĠLE ALĠ SALÂHÎ BEY‟ĠN “UD MU‘ALLİMİ” ADLI 

ESERLERĠNĠN KARġILAġTIRILMASI 

 

4.1. Genel Müzik Bilgileri Bakımından KarĢılaĢtırılması 

Ġncelemeye metotların en baĢından itibaren baĢlanacak olursa, her iki metotta da 

sunumdan sonra ilk giriĢ konusu olarak porte üzerindeki notalar ve bu notaların isimleri 

anlatılmaktadır. BeĢ çizgi ve bu çizgilerin üstünde ve altında çizgisi olmayan notaların 

da tanıtımı ihmâl edilmemektedir. Bu hususta Ali Salâhî Bey‟in biraz daha ayrıntıya 

gittiğini de belirtmek gerekir. 

 

ġekil 1: Mehmed Fahri Kopuz‟a Göre Porte Üzerinde Nota Ġsimleri s.1 

 

 

ġekil 2: Ali Salâhî Bey‟e Göre Porte Üzerinde Nota Ġsimleri s.3 

Fahri Bey notaları gösterdikten sonra anahtarlar ve arızalar konusuna değinirken, Salâhî 

Bey oktav ve notaların porte üzerinde aldıkları Türk Mûsikîsi isimlerine değinmektedir. 

Her iki metot da batı notası sisteminde anlatılmıĢ ve notalar üzerindeki komalar sadece 

diyez ve bemol olarak gösterilmiĢtir. Örnek verilecek olursa “segâh” perdesi “natürel si” 

olarak tanımlanmıĢtır. 
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ġekil 3: Ali Salâhî Bey‟e Göre Ud Üzerindeki Perdelerin Porte Üzerinde Anlatımı s.4 

Ali Salâhî Bey, anahtarları Ģekillerle göstererek nota değerlerini anlatmaktadır. Fahri 

Bey de aynı Ģekilde nota sürelerini altmıĢdörtlük değere kadar anlatarak altına da aynı 

zamanda sus iĢaretlerini de göstermektedir.  

Kopuz, noktalı notalardan bahsederek ardından tekrar iĢaretlerini izâh etmeye 

çalıĢmaktadır.  Tekrar iĢaretlerini de örnekli açıklamalarla süslemektedir. Salâhî Bey ise 

Türk Mûsikîsi usûllerini anlatmaya baĢlamaktadır. Alaturka darb isimlerini “düm”, 

“tek”, “te”, “tekâ”, “hek” gibi adlandırarak “sağ el” ve “sol el” ile nasıl beraber 

vurulacağını Ģekiller yardımıyla anlatmaktadır.   

“İşârât-ı Beyânîye” olarak bir baĢlık açan Fahri Bey burada mûsikîde dinamiklerden 

(crescendo, forte, pianissimo…) bahsetmektedir. Salâhî Bey ise mûsikîmizde kullanılan 

usûllere geçiĢ yaparak “Ağır Düyek” usûlünü anlatma yoluna aĢağıdaki Ģekil ile 

baĢlayarak açıklamaktadır: 

 

ġekil 4: Ali Salâhî Bey‟e Göre Ağır Düyek Usûlü s.8 

Yukarıdaki Ģekli Salâhî Bey;“Ağır Düyek Usûlü; Üçü ikilik, ikisi dörtlük miktarı medd 

edilmek üzere beş darb ile ikmâl olunur. Şekilde olduğu üzere üzerinde “1” rakamı olan 

dörtlük nota bir medd miktarı bir kere darb ve “2” rakamı olan nota ikilik nota iki 

medd miktarı yine bir darb ile okunur. Yani birinci battutayı sağ el ile dörtlük, “düm” 

ve sol el ile biri ikilik ve diğeri dörtlük miktarı iki dörtlük ve ikinci battutayı sağ el ile 

ikilik “düm” ve sol el ile keza ikilik “tek” ile okuyarak itmam olunur” (Salâhî, 1910:8) 

Ģeklinde anlatmaktadır. 
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Salâhî Bey‟in, usûlleri ayrıntılı bir biçimde anlattığı görülmektedir. Burada göze çarpan 

bir detay var ki o da “Ağır Düyek” usûlü günümüz anlatımlarında 8/4‟lük bir usûl 

olarak gösterilirken Salâhî Bey tarafından bu usûl 4/4‟lük iki ölçü halinde 

gösterilmektedir. Anlatımdaki bu detay diğer usûller izâh edilirken de görülmektedir. 

Ali Bey‟in usûllerden sonra noktalı notaları yani değer uzatma noktasını anlatmaya 

çalıĢmaktadır. Fahri Bey ise “birlik” notadan baĢlayarak “noktalı ikilik”, “dörtlük”, 

“noktalı dörtlük”, “sekizlik”, “noktalı sekizlik”, “onaltılık”, “noktalı onaltılık”,  

“otuzikilik”, “noktalı otuzikilik” ve “altmıĢdörtlük” değerlerin bir dörtlük ölçü içinde 

yazılıĢ Ģekillerini göstermektedir.  

 

ġekil 5: Ali Salâhî Bey‟e Göre Bir Dörtlük Ġçerisinde Nota Yazımı s.13 

Bu noktadan sonra Mehmed Fahri Kopuz artık parmak ve mızrap hareketlerini 

alıĢtırmalarla anlatım yoluna gitmektedir. Ali Salâhî Bey ise noktalı notaların bitimiyle 

bağ iĢaretlerini anlatmaktadır.  

 

ġekil 6: Ali Salâhî Bey‟e Göre Bağ Çizgisi s.14 

Yukarıdaki Ģekilde Ali Salâhî Bey‟in noktalı notalardaki noktanın uzatma bağı ile nasıl 

gösterileceğini “Cetvelde gösterildiği üzere birlik bir notadan sonra bir nokta konsa, 

birliğin üzerine bir ikilik ilâve olmuş gibi okunur. Diğerleri dahî bu minvâl üzere ilâve 

olunur” (Salâhî, 1910:14) ifadeleriyle anlatmaktadır. 

Salâhî Bey ayrıca, Fahri Kopuz‟un değinmediği çarpma tekniğine de değinmektedir ve 

kendi anlatımıyla; “Çarpma  işaretidir. Yani kuyruğu bir hatt-ı ufkî ile maktu olan 

küçük bir notadır. Tezyin edeceği perdenin ya alt ya üst tarafına vaz olunup kıymeti 

notaların kıymetine kalb olunur. Nağmeleri tezyine ve gayet kısa ve hafif sadâları işâr 

için gâh bir gâh iki, bazen de üç adet geldiğinden çarpmalar sadâsına göre nota gibi, 

çizgilerin üzerine ve aralıklarına notalardan ufak olarak yazılıp kuyrukları birleştirilir. 
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Ma„ahaza çarpmaların sadâları usûl-i darbın haricinde hesaba gelmeyecek ve usûle 

halel vermeyecek surette kısa terennüm olunur” (Salâhî, 1910:15) Ģeklinde tarif etmiĢtir.  

AĢağıdaki resimde ise bu tekniğin porte üzerinde yazılıĢını göstermiĢtir: 

 

ġekil 7: Ali Salâhî Bey‟e Göre Çarpma Tekniği s.15 

Salâhî Bey bunlardan sonra sırasıyla üçlemeler, notada es, tekrar iĢaretleri, trioleler, 

değiĢtirici iĢaretler, oktav aralıklar, akort, ahenk, diapozon, portato, bağ iĢareti, 

dinamikler, tril, perde üzerindeki karar eden makamlardan sonra ud klavyesi üzerindeki 

perdelerden bahsetmektedir. 

4.2. Ud Ġcrâsına BaĢlangıç Bakımından KarĢılaĢtırılması 

Ali Salâhî Bey ud çalmaya baĢlamadan önce öğrencilerine ud çalgısının ve mızrabın 

tutuĢ Ģekline, akort etme tekniklerine dair resimli bilgiler sunmaktadır. Fahri Bey ise bu 

konulara değinmemektedir. Salâhî Bey‟in bu resimli anlatımı aĢağıdaki gibidir: 

 

ġekil 8: Ali Salâhî Bey‟e Göre Ud Çalınırken Alınacak Vaziyet s.41 
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Udun tutuĢ Ģeklini de Ali Salahi Bey, “Sol kolun vazifesi yalnız perde 

göstermektir. Sağ kol ise hem mızrabı isti„mâl hem de, gerek çalınır iken gerek 

akort olunurken udu zabt edecektir” (Salâhî, 1910:41) Ģeklinde ifade etmektedir. 

 

ġekil 9: Ali Salâhî Bey‟e Göre Udun Üst Burgularını Akort Ederken TutuĢ s.41 

Salâhî Bey “Ud'un üstündeki çivileri akort ederken vidaları kolaylıkla sıkıştırmak için 

başlığı sol diz üzerine dayatmalıdır” sözleriyle akort esnasında udun nasıl tutulacağını 

anlatmaya çalıĢmıĢtır (Salâhî, 1910:41). 
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ġekil 10: Ali Salâhî Bey‟e Göre Elin Mızrap Tutma Yüksekliği s.42 

Salâhî Bey yukarıdaki resimde ise; “Mızrabı elde sıkmamalıdır. Çünkü parmaklarda 

yorgunluk hissi olunduğu gibi mızrabın süratiyle tahrikine de mani olur. Fasıl içinde 

çalınır iken biraz sertçe mızrab kullanılmalı, taksimlerde hafifçe mızrap 

kullanılmalıdır” Ģeklindeki ifadesiyle mızrap tutuĢunu anlatmaya çalıĢmıĢtır (Salâhî, 

1910:42). 

Bu Ģekilde ud çalgısının tutuĢ ve akort ediliĢ teknikleri anlatıldıktan sonra Salâhî Bey ve 

Fahri Bey çalgının telleri, klavye üstündeki nota perdeleri, burguları ve akort sistemleri 

üzerine bilgiler vermeye baĢlamaktadır. 

Her iki metotta tel üzerinde diyez ve bemolleri bulunan, burguluk kısmında da o 

zamanın kullanılan akordunun nota isimleri yazılmıĢ bir resim tasvir edilmektedir. 

Kopuz, çizdiği ud Ģeklinde akort düzenini alttan üste doğru “kaba la”, “sol”, “re”, “la”, 

“mi”, “re”, Ģeklinde gösterirken tellerin üzerine baktığımız vakit en alt telin bam teli 

olarak kullanıldığı anlaĢılmaktadır. 
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ġekil 11: Mehmed Fahri Kopuz‟a Göre Ud Klavye ve Gövdesi Üzerinde Perdeler s.6 

 

ġekil 12: Mehmed Fahri Kopuz‟a Göre Ud Teli Üzerindeki Notalar s.5 

Yukarıdaki Ģekilde porte üzerindeki boĢ teli Kopuz, “si” perdesi olarak gösterirken 

yukarıdaki ud klavyesi üzerinde “re” perdesi olarak göstermektedir. 
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ġekil 13: Ali Salâhî Bey‟e Göre Ud Gövdesinde Notalar s.24 

 

ġekil 14: Ali Salâhî Bey‟e Göre Ud Klavyesi Üzerinde Perdeler s.24 
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ġekil 15: Ali Salâhî Bey‟e Göre Ud Teli Üzerindeki Notalar s.26 

Salâhî Bey ise porte üzerinde birinci teli, en alttaki bam telini de sayarsak alttan ikinci 

tel olan “sol” telini göstermektedir ve boĢ telleri sırasıyla “sol, “re”, “la”, “mi”, “re” 

olarak anlatmaktadır. En üst tel de beĢinci tel olarak portede boĢ “re” perdesi olarak 

ifade edilmektedir. Ancak, ud klavyesi üzerinde en üst boĢ telin de “si” olduğu 

yazmaktadır. 

Fahri Bey ve Salâhî Bey‟in, udun en üst boĢ telini değiĢken olarak “si” ve “re” sesine de 

akort ederek kullandığına dair bir düĢünce ortaya çıkabilmektedir. 

Parmak numaralarındaki farklılığa bakılacak olursa Kopuz, “segâh - si”, “muhayyer – 

la”, “tiz segâh – si” perdesini birinci parmakla almaktadır. Salâhî Bey ise “segâh - si” 

perdesini ve “muhayyer – la” perdesini ikinci parmak ile “tiz segâh – si” perdesini 

dördüncü parmakla almaktadır.  
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4.3. Mızrap Tekniği Bakımından KarĢılaĢtırılması 

Ali Salâhî Bey ve Fahri Kopuz‟un metotlarındaki mızrap tekniklerinin öğrenciye nasıl 

aktarıldığı aĢağıdaki Ģekillerde gösterilmeye çalıĢılmaktadır: 

 

ġekil 16: Ali Salâhî Bey‟in Mızrabın Dörtlü Taksimi s.23 

Yukarıdaki Ģekilde Ali Bey‟in “Mızrabın Dörtlü Taksimi” baĢlığında da görüleceği gibi 

ikilik, noktalı dörtlük, dörtlük ve sekizlik notalardan oluĢan ölçülerin farklı zaman 

değiĢmeleriyle nasıl vurulması gerektiği anlatılmaktadır. Örnek verilecek olursa; 1 nolu 

portesinde bir onaltılık “aĢağı”, bir onaltılık “yukarı”, bir sekizlik “aĢağı”, bir sekizlik 

“yukarı” ve tekrar bir sekizlik “aĢağı” vuruĢlarla göstermektedir fakat her zaman böyle 

vurulmayacağını ve notanın zamanına göre değiĢeceğini de en üstteki portenin ikinci 

ölçüsünde anlatmaktadır. Bir noktalı dörtlüğün bir sekizlik, iki onaltılık ve bir sekizlik 

yan yana geldiği zaman vuruĢların da “aĢağı – aĢağı – yukarı – aĢağı” Ģeklinde veya 

hemen altındaki ölçüde iki onaltılık, iki sekizlik nota yan yana geldiğinde de “aĢağı – 

yukarı – aĢağı – aĢağı” vurulması gerektiğini ifade etmiĢ olmaktadır. 
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ġekil 17: Ali Salâhî Bey‟in Farklı Mızrap Teknikleri s.23 

“Bir numero ile bâlâda gösterilen “do”, “si” gibi iki nota aynı tel üzerinde bulunduğu 

vakit mızrap aşağılı yukarılı vurulur. Eğer “do”, “re” gibi iki nota ayrı telde 

bulunuyorsa ikinci nota mızrabı üzerinden vurulmalı” (Salâhî, 1910:23) anlatımından 

yola çıkılacak olursa “do” ve “re” notasını 1 no‟lu örneğin ikinci ölçüsünde vuruĢları 

“aĢağı – yukarı – aĢağı – aĢağı” Ģeklinde gerçekleĢtirmesi gerekecektir. 2 no‟lu örnekte 

ise “la”, “si”, “do”, “do diyez” notalarını aynı tel üzerinde “aĢağı – yukarı – aĢağı – 

yukarı” Ģeklinde ve ikinci ölçüdeki “la”, “si”, “do” ve “re” notalarını da “aĢağı – yukarı 

– aĢağı – aĢağı” Ģeklinde gerçekleĢtirmiĢtir. 3 no‟lu ölçüde ise tüm vuruĢların “aĢağı” 

Ģeklinde olabilirse çok daha iyi olacağını izâh ederken 4 no‟lu otuzikilik notalarda sürat 

önem arz edeceğinden bunların “aĢağı – yukarı” Ģeklinde vurulması gerektiğini 

söylemektedir. Son olarak da 5 no‟lu ölçüde ya sadece “do” notasına bir defa vurup 

diğer notaları parmakla icrâ etmeli ya da tek tek “aĢağı” vurulmalıdır Ģeklinde izâh 

etmektedir. 

Mızrap vurmanın tavrının usûllere göre ve makamlara göre de değiĢebileceğini de 

anlatmaya çalıĢan Ali Bey, karcığar, segâh gibi peĢrevlerde de bunların farklılık 

göstereceğini söylemektedir. 
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ġekil 18: Fahri Kopuz‟un Farklı Mızrap Teknikleri s.5 

Fahri Bey ise mızrap vuruĢlarını yukarıdaki Ģekilde izâh etmeye çalıĢmıĢ ve kendi 

ağzından “iki dörtlük için bâlâda gösterilen dörtlük, mızrablardan her haneyi iki defa 

birbiri ardınca yâhud bu dörtlük mızrablardan birinci evvela, sonra da yan yana iki 

sekizlik [v]urmak maksadı temin eder” (Kopuz, 1920:5) sözleriyle anlatmaya 

çalıĢmıĢtır. Burada mızrap vuruĢlarının nota sürelerinin aynı olmasına karĢın değiĢiklik 

arz etmesini tel ve nota farklılıklarından olabileceği hususunu düĢünmek mümkündür.  

 

ġekil 19: Ali Salâhî Bey‟e Göre BoĢ Telde Mızrap VuruĢları s.26 



71 
 

Salâhî Bey mızrap vuruĢlarını birlik notalarla ve boĢ teller üzerindeki seslerle 

çalıĢtırmaktadır. Birlik notayı aĢağı - yukarı vurmak suretiyle sekizlik ve onaltılık 

vuruĢlarla çalınması gerektiğini öğretmektedir ve “Mızrab sallamaya alışmak için; 

acele etmeyip aheste aheste çalmalı” (Salâhî, 1910:26) sözleriyle bu hususta çok yavaĢ 

antrenman yapılması hususunda da telkinde bulunduğu görülmektedir. Bunun 

örneklendirmesini de aĢağıdaki Ģu Ģekille göstermektedir: 

 

 

ġekil 20: Mehmed Fahri Kopuz‟a Göre Dörtlük ve Sekizlik Notaların Mızrap VuruĢları s.7 

Kopuz ise mızrap alıĢtırmalarına sekizlik notalarla baĢlatmaktadır. Bir sekizlik notada 

iki onaltılık vuruĢun yapılması gerektiğini ve vuruĢları “aĢağı – yukarı” Ģeklinde sıralı 

olması hususunu “Bir sekizlik için bir üstten, bir alttan olmak üzere iki mızrab 

[v]urulur” (Kopuz, 1920:7) sözleriyle dile getirmektedir. Kopuz‟un boĢ tel alıĢtırması 

çalıĢmasını öğrencinin insiyatifine bırakıldığını düĢünmek mümkündür. 

Fahri Bey bir dörtlük notanın dört eĢit parçaya bölünüp yani onaltılıklarla çalınması 

gerektiğini ve mızrap vuruĢlarının “aĢağı – yukarı – aĢağı – aĢağı” Ģeklinde çalıĢılması 

gerektiğini anlatmaya çalıĢmıĢ ve oktav aralıklarla ve parmak numaralarıyla ne 

çalınması gerektiğini örneklendirmiĢtir. Bu durumda, “re” boĢ tel ve “aĢağı” vuruĢ ile 

baĢlayarak bütün notaların dörder kere ilk aĢağıya vurularak “aĢağı – yukarı – aĢağı – 

aĢağı” Ģeklinde icrâ edilmesi gerekmektedir.  
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ġekil 21: Ali Salâhî Bey‟e Göre Dörtlük ve Sekizlik Notaların Mızrap VuruĢları s.38 

Yukarıdaki Ģekilde Salâhî Bey mızrabın sekizliklere tek dörtlüklere ise çift vurulması 

gerektiğini söylemektedir.  Yani bu durumda “aĢağı – yukarı” Ģeklindeki vuruĢlarla 

dörtlükler de birinci ölçüyü baz alırsak toplam altı nota sekiz vuruĢ ile icrâ edilmiĢ 

olmaktadır. 

 

ġekil 22: Ali Salâhî Bey‟e Göre Bağlı Notalarda Mızrap VuruĢları s.43 

Ali Bey, Fahri Bey‟in değinmediği bağlı notalarda mızrap vuruĢlarının nasıl olacağına 

değinmiĢ ve vuruĢlarını gösterdiği ölçülerde ikilik değerinde olan “sol” ve “la”  

notalarına mızrap vuruĢlarını koymamıĢ ancak baĢlangıç vuruĢlara üstten vurduğu için 

“sol” sesi ile beraber ikinci ölçüde hepsi “aĢağı” Ģeklinde vurmuĢtur. Burada “la” ve 

“re” boĢ telde iken “do” sesini tekrar bir üst tele çıktığı için tekrardan “aĢağı” doğru 

vurmayı uygun bulmuĢtur. Diğer iki ölçüde ise farklı olarak “la” ve “si” sesleri aynı 

perdede olduğu için “aĢağı – yukarı” Ģeklinde vurmayı tercih etmiĢtir. 

 

ġekil 23: Ali Salâhî Bey‟in Dörtlük ve Sekizlik Notalarla Mızrap AlıĢtırması s.44 
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Yukarıdaki Ģekilde Salâhî Bey‟in mızrap alıĢtırmalarından biri görülmektedir. Bu 

alıĢtırmada mızrap tekniği hakkında değinmek istediği ise iki dörtlüğe tekabül eden 

sekizliklerden oluĢan notaların ilk iki vuruĢunu tek vuruĢla vurup son iki vuruĢunu da 

onaltılık olarak yani bir sekizliğe iki vuruĢ gelecek Ģekilde mızrap kullanmaktır. Bu 

durumda vuruĢlar “aĢağı – aĢağı – yukarı – aĢağı – yukarı – aĢağı” Ģeklinde olacaktır. 

AlıĢtırmanın tekrarında ise bunun tam tersinin icrâ edilmesi istenmektedir. 

 

ġekil 24: Mehmed Fahri Kopuz‟un Onaltılık Notalarla Mızrap VuruĢları s.9 

Fahri Bey yukarıdaki Ģekilde onaltılık notalara değinerek mızrap vuruĢlarının nasıl 

olması gerektiğini ifade etmeye çalıĢmıĢtır. Yukarıdaki Ģekil incelenecek olursa; “re” 

perdesine yukarıdan vurulduğunda “re” boĢ tel üzerinde olacağı için mızrap “mi” teli 

üzerine gelecektir. Bu vesile ile “mi” perdesi de boĢ tel üzerinde olduğu için mızrap 

yeniden yukarıdan aĢağı doğru vurulacaktır. Bu kez de mızrap “fa” perdesi altında 

kalacak ve bu perdeye de aĢağıdan yukarı doğru vurulacaktır. 

 

ġekil 25: Ali Salâhî Bey‟in Onaltılık Notalarla Mızrap VuruĢları s.60 

Onaltılık notalara değinen Salâhî Bey her bir onaltılığın ikiĢer vuruĢ halinde “aĢağı – 

yukarı” Ģeklinde vurulması gerektiğini söylemektedir. Bütün notalar bu Ģekilde çalındığı 

zaman daha hızlı çalınmaya olanak tanımakta ve bir senkron kaybı yaĢanmasını önlemiĢ 

olmaktadır. 

Mızrap tekniği açısından yapılan karĢılaĢtırma, Salâhî Bey‟in bu konuya dair baĢka bir 

anlatımda bulunmaması sebebiyle tamamlanmıĢ olmaktadır. Fahri Bey ise metodun 

devamında her alıĢtırmasının baĢında gösterdiği küçük vuruĢ tekniklerini farklı 

değerlerde ve varyasyonlarda anlatmaya devam etmiĢtir.  
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4.4. Kullanılan Parmak Pozisyonları Bakımından KarĢılaĢtırılması 

Bir çalgıyı iyi icrâ edebilmek için icrâcının özellikle de perdesiz bir çalgı kullanıyorsa 

perde aralıklarını, nerde hangi parmağı basacağını yani pozisyonları da iyi bilmesi 

gerekmektedir. Bu durumda eğer bir metot üzerinden yola çıkarak çalıĢmaya 

baĢlandıysa metot içerisinde mutlaka parmak pozisyonlarının bilinmesini sağlayacak 

parmak numaralarının bir Ģekilde izâh edilmesi gerekmektedir. Fahri Kopuz ve Ali 

Salâhî Bey, metotlarında bu konuya yer verdikleri için, iki metot arasındaki farklılıklar 

bu kısımda incelenecektir. 

 

ġekil 26: Mehmed Fahri Kopuz‟a Göre I. Pozisyonda Parmak Numaraları s.5 

Fahri Bey‟in parmak numaralarının tanıtıldığı bu Ģekilde, en pest sesin “si” notası ile 

baĢladığı görülmektedir. Ardından “do” sesi birinci parmakla, “re” sesi de üçüncü 

parmakla basılması gerektiği gösterilmektedir. 

ġunu belirtmek gerekir ki metot içinde udun akort sistemi üzerinde bilgilendirirken 

Fahri Bey bu teli boĢ “re” olarak göstermiĢtir. ġekilde birinci pozisyonda Salâhî 

Bey‟den farklı olarak Fahri Bey‟in alttan dördüncü tel olan “la” telinde “si” notasını 

birinci parmakla alması gösterilebilir. 

 

ġekil 27: Ali Salâhî Bey‟e Göre I. Pozisyonda Parmak Numaraları s.26 
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Yukarıdaki Ģekilde ise Ali Bey, “si” notasını gösterirken natürel olduğuna dair bir 

beyanda bulunmamıĢ, ayrıca metodunda “si” notasını “segâh” olarak isimlendirmiĢtir. 

Alttan ikinci telde ise “sol” notası boĢ tel olduğu için parmakla basılması gereken ikinci 

nota “la” olacaktır ve Fahri Kopuz burada “la” ve “si” telini birinci parmak ile almayı 

uygun görmüĢtür. Bunun sebebinin de “re” sesine gidilebilmesi adına alındığı 

gösterilebilir. Zira Ali Salâhî Bey, en tiz ses olarak “si” telini göstermiĢ ve bunun 

neticesinde “la” yı ikinci parmakla “si” yi ise dördüncü parmakla basılması gerektiğini 

anlatmaya çalıĢmıĢtır. 

 

ġekil 28: Mehmed Fahri Kopuz‟a Göre Diyezlerde Parmak Baskıları s.19-20 
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ġekil 29: Mehmed Fahri Kopuz‟a Göre Bemollerde Parmak Baskıları s.20-21 

 

ġekil 30: Ali Salâhî Bey‟e Göre Diyezlerde Parmak Baskıları s.29 
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ġekil 31: Ali Salâhî Bey‟e Göre Diyez ve Bemollerde Parmak Baskıları s.29 

ġekiller teker teker incelenecek olursa, Fahri Bey‟in öncelikle diyez ve bemolleri ayrı 

ayrı portelerde ele aldığı lâkin Salâhî Bey‟in, diyez ve bemolleri beraber bir alıĢtırma 

üzerinde gösterdiği görülmektedir. Ali Bey, metodunun bir önceki sayfasında kromatik 

olarak diyez sıralı yürüyüĢü ve parmak numaralarını ayrıca göstermektedir. 

ġekillerde ilk olarak Fahri Bey “fa diyez” sesini alttan üçüncü telde dördüncü parmakla 

ve alttan beĢinci telde ikinci parmakla alırken Ali Bey de Fahri Bey gibi aynı 

parmaklarla almıĢ olduğu görülmektedir. Fahri Bey “Do diyez” için farklı bir tasarruf 

düĢünmektedir. Birinci oktavda dördüncü parmakla alırken ikinci oktavda “do diyez” ve 

“si” sesini birinci parmakla almaktadır. Aynı zamanda “si” den sonraki tekrar gelen “do 

diyez” notasını bu sefer üçüncü parmakla aldığını göstererek bir detaya değinmiĢtir. Ali 

bey ise birinci oktav “do diyez” notasına Fahri Bey gibi dördüncü parmakla basılması 

gerektiğini söylemiĢtir ancak ikinci oktav sese çıkmamıĢtır. 

Her iki metotta “sol diyez” için birinci oktavda dördüncü parmak, ikinci oktavda ise 

birinci parmak gösterilmektedir ve bir farklılık yoktur. Diğerine bakılacak olursa, “re 

diyez” perdesine Fahri Bey birinci oktavda dördüncü parmakla basarken ikinci oktavda 

birinci parmakla basmaktadır. Burada dikkat edilmesi gereken husus Kopuz‟un “re 

diyez” olarak bastığı perdenin olduğu en üst teli “si” akorduna çekmesinden dolayı 

farklılık arz ettiğidir. Ali Bey ise “re diyez” i birinci ve ikinci oktavda birinci parmakla 

almaktadır. 
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Kopuz, “üçüncü teldeki la diyez için birinci parmak, si için ikinci parmak basılır. 

Beşinci teldeki la diyez için ikinci parmak kullanılır” (Kopuz, 1920:20) sözleriyle ifade 

etmiĢ, Salâhî Bey ise farklı olarak ikinci oktav “la diyez” sesini üçüncü parmakla 

göstermiĢtir. 

Bemol notalara bakıldığında bir bemol nota kendinden önceki sesin de ayrıca diyezi 

olduğu için farklılık arz etmeyeceği düĢünülebilir lâkin metotlar incelendiğinde notalara 

ve pozisyona göre farklılık gösterebileceği görülmektedir. Ġncelemeye devam 

edildiğinde bemol sırasına göre ilk olarak “si bemol” notasını, Fahri Bey ve Salâhî Bey 

ilk oktavı birinci parmakla alırken ikinci oktavı da ikinci parmakla almaktadır. 

Aralarında bu bakımdan bir tezatlık söz konusu değildir. Ġkinci bemol arızası olan “mi 

bemol” notasına bakıldığında ise Fahri Kopuz ve Ali Salâhî Bey iki oktavı da birinci 

parmakla almıĢtır. Oysaki Salâhî Bey ikinci oktav “la diyez” sesini üçüncü parmakla 

göstermiĢtir. 

Üçüncü arızaya gelindiğinde, “la bemol” için Fahri Kopuz ve Salâhî Bey, birinci oktav 

“la bemol” notasını üçüncü parmakla, ikinci oktavını ise birinci parmakla alırken aynı 

sese “sol diyez” olarak bakıldığında da aynı parmak numaralarıyla aldığı görülmektedir. 

Dördüncü arıza olan “re bemol” notasında Fahri Bey birinci oktavını dördüncü 

parmakla, ikinci oktavını ise üçüncü parmakla almaktadır. Ali Bey sadece birinci oktav 

sesi baz almıĢ ve onu da dördüncü parmakla almıĢtır. 

Bu kısımda karĢılaĢtırılabilecek son arızalı nota “sol bemol” notasıdır. Fahri Bey ve 

Salâhî Bey bu notayı birinci oktav sesinde ikinci parmakla alırken ikinci oktav sesini 

dördüncü parmakla almaktadır. 

4.5. Nazarîyat ve Usûl Bakımından KarĢılaĢtırılması 

Türk Mûsikîsi‟nde nazarîyat ve usûller çok önemli bir yer arz etmektedir. GeçmiĢten 

günümüze kadar Türk Mûsikîsi Nazarîyatı, meĢk usûlü olarak adlandırılan usta – çırak 

iliĢkisine dayalı bir anlatım Ģekli ile gerçekleĢtirilmiĢtir. Halen de bu sistem devam 

etmektedir fakat bunun yanında da okullarda Ģu an geçerliliğini sürdüren Arel – Ezgi – 

Uzdilek nota sistemi anlatılmaktadır. Ali Salâhî Bey ve Mehmed Fahri Kopuz‟un 

metotlarında bugünkü okullarda anlatılan ve dokuz komadan oluĢan sistem mevcut 
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olmadığından makam isimlerini ve perde isimlerinin farklılık arz edebileceğini de göz 

önünde bulundurmak gerekir.  

Örnek vermek gerekirse bugün segâh perdesi, Arel-Ezgi-Uzdilek sisteminde bir koma 

bemol olarak nitelendirilirken Salâhî Bey ve Fahri Bey‟in bu perde ismini natürel olarak 

ifade etmektedir. Böyle düĢünüldüğü vakit, metoda çalıĢırken bir eğitmen ile ayrıca 

meĢk edilmesi gerekmektedir. 

Metotların incelenmesine devam edildiğinde Salâhî Bey, makam bilgilerini eserinin 21. 

sayfasından itibaren anlatmaya baĢlamaktadır. Eserde, onüç perde üzerinde karar kılan 

makamlardan bahsetmektedir. Bununla alakalı bir örnek verilecek olursa, Ali Bey‟in 

“Mûsikîmizdeki Makamlarla Seyr ü Sefer Ettiği Perdelerinin Beyânı” baĢlığı altındaki 

bu açıklama gösterilebilir: 

“Rast perdesi üzerinde karar ile seyr ü hareketlerini icrâ eden makamât, ber 

vech-i âtî isimlerle tesmiye olunur. 

 

ġekil 32: Ali Salâhî Bey‟e Göre Rast Perdesi s.21 

Sâzkâr, sûzidilârâ, rast-ı cedîd, pençgâh, pesendîde, nev‟eser, nihâvend, 

sûzinâk, büzürk, nikrîz, mâhûr, zâvil, şevk-ı dil, hicazkâr, tarz-ı nevîn, kürdîli 

hicazkâr. 

Dügâh perdesi üzerinde karar ile seyr ü hareketlerini icrâ eden makamlar 

âtîdekilerdir. 

 

ġekil 33: Ali Salâhî Bey‟e Göre Dügâh Perdesi s.21 

Uşşak, beyâtî, karcığar, ısfahân, ısfahân-ı hicaz, hicaz-ı hümayûn, hicaz-ı nevâ, 

hisâr, hüseynî, acem gülizâr, kûçek gerdâniye, arazbâr, sipihr, tâhir, bayâti 

arabân, künan, muhayyer, muhayyer kürdî, ferahnûma, zirgûle, nişâbûrek. 
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Bûselik tabiriyle dügâh perdesi üzerinde karar eden makamât. 

 

ġekil 34: Ali Salâhî Bey‟e Göre Dügâh Perdesi s.21 

Bûselik, sabâ bûselik, hicaz bûselik, nevâ bûselik, acem bûselik, eviç bûselik, 

arazbâr bûselik, gerdâniye bûselik, hisâr bûselik, mâhûr bûselik, arabân bûselik, 

şehnâz bûselik, tâhir bûselik, muhayyer bûselik, hicazkâr bûselik. 

Kürdî tabiriyle dügâh perdesi üzerinde karar eden makamlar. 

 

ġekil 35: Ali Salâhî Bey‟e Göre Kürdî Perdesi s.21 

Kürdî, zemzeme sabâ, zemzeme kürdî, nevâ kürdî, muhayyer kürdî, gerdâniye 

kürdî, zevk-i tarab. 

Segâh perdesi üzerinde karar eden makamlar. Müsteâr, maya, hüzzâm, vech-i 

arazbâr. 

 

ġekil 36: Ali Salâhî Bey‟e Göre Segâh Perdesi s.22 

Bûselik perdesi üzerinde karar eden yalnız nişâbûrek makamıdır. 

 

ġekil 37: Ali Salâhî Bey‟e Göre Bûselik Perdesi s.22 
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Çargâh perdesi üzerinde karar eden yalnız çargâh makamıdır. 

 

ġekil 38: Ali Salâhî Bey‟e Göre Çargâh Perdesi s.22 

Hicaz perdesi üzerinde karar eden yalnız heftgâh makamıdır. 

 

ġekil 39: Ali Salâhî Bey‟e Göre Hicaz Perdesi s.22 

Yegâh perdesi üzerinde karar ile seyr ü hareketlerini icrâ eden makamât 

âtîdekilerdir. 

 

ġekil 40: Ali Salâhî Bey‟e Göre Yegâh Perdesi s.22 

Yegâh, sultânîyegâh, şedarabân, ferahfezâ. 

 

ġekil 41:Ali Salâhî Bey‟e Göre Nevâ Perdesi s.22 

 

Hüseynî Aşîrân perdesinde karar ile seyr ü hareketlerini icrâ eden âtîdeki 

makamlardır. 

 

ġekil 42: Ali Salâhî Bey‟e Göre Hüseynî AĢîrân Perdesi s.22 

Bûselik aşîrân, nühüft, sûzidil. 
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Acem Aşîrân perdesi üzerinde karar ile seyreden makamlardır ki, şevk-i tarab. 

 

ġekil 43: Ali Salâhî Bey‟e Göre Acem AĢîrân Perdesi s.22 

Irak: ırak perdesi üzerinde karar ve cevelan eden makamâta âtîdeki isimler 

verilmiştir. 

 

ġekil 44: Ali Salâhî Bey‟e Göre Irak Perdesi s.22 

Irak, beste ısfahân, râhatü‟l-ervâh, şevk-i cedîd, revnak-nümâ, ferah-nâk, eviç, 

evcârâ, dikleş-hâverân, sultânî hüzzâm” (Salâhî, 1910:21-22). 

 

ġekil 45: Ġsmail Hakkı Özkan‟ın Türk Mûsikîsi Nazarîyatı ve Usûlleri - Kudüm Velveleleri 

Kitabındaki Türk Mûsikîsi Komaları s.46 
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ġekil 46: Ġsmail Hakkı Özkan‟ın Türk Mûsikîsi Nazarîyatı ve Usûlleri - Kudüm Velveleleri 

Kitabındaki Türk Mûsikîsi Perde Ġsimleri s.47 
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Arel-Ezgi-Uzdilek sistemine göre bakıldığında, yukarıdaki Ģekillerde Ġsmail Hakkı 

Özkan‟ın “Türk Mûsikîsi Nazarîyatı ve Usûlleri - Kudüm Velveleleri” kitabının 46 ve 

47. sayfalarında gösterilen bir koma bemollü “segâh” perdesi Salâhî Bey‟in metodunda 

natürel olarak ifade edilmektedir. “Bûselik” ve “segâh” perdesi aynı perde olarak ifade 

edilmektedir. 

“Hicaz” perdesi ise Arel-Ezgi-Uzdilek sisteminde beĢ koma diyez almaktayken Salâhî 

Bey‟in metodundaki “hicaz” perdesi ise bugünkü dört koma diyezli “nim hicaz” 

perdesine denk gelmektedir. 

Fahri Kopuz ise metodunda minör ve majör dizilere göre bir anlatım yoluna gitmektedir 

fakat makamlarla alakalı bir anlatım yoluna gitmemektedir. Böyle bir durumda bu 

eserin yardımcı kitap niteliğinde olduğu ve Fahri Bey‟in öğrencileri için bazı konuları 

meĢk usulü ile anlattığı düĢüncesi ortaya çıkabilmektedir 

Salâhî Bey metodunda bazı makamların porte üzerinde dizilerine de yer vermiĢtir: 

 

ġekil 47: Ali Salâhî Bey‟e Göre Makam Dizileri 1 s.33 

Makam dizileri bugünkü sisteme göre incelenecek olursa, Salâhî Bey “rast” makamında 

arıza olarak sadece “fa diyez” kullanmıĢ çünkü “segâh” perdesi natürel olarak 

alınmıĢtır. Nihâvend donanımda aynı yazılmıĢ ve aldığı geçkiler dıĢında farklı bir 

betimleme yapılmamıĢtır. “sûzinak” makamında ise donanıma sadece “fa diyez” 

yazılmıĢ ve buradan Salâhî Bey‟in de Fahri Bey gibi donanımı tampere sistemde olduğu 
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gibi kullandığı ve farklı arızaların notanın üstüne yazdığı görülmektedir. Bu Ģekilde “mi 

bemol” eklenmiĢ olmakta ve “si” zaten natürel olduğu için gösterilmemiĢtir. 

Arel-Ezgi-Uzdilek sisteminde,“hicazkâr” makamında bir koma bemollü “si”, dört koma 

bemollü “mi”, “la” ve dört koma diyezli “fa” donanıma yazılırken, Ali Bey donanıma 

sadece “fa diyez” koymaktadır. “La bemol” ve “mi bemol” seslerini de dizinin içinde 

göstermektedir. Kürdîlihicazkâr makamında ise bir farklılık görülmemektedir. 

ġedarabân makamına bakılacak olursa, donanımda ve dizi içerisinde Salâhî Bey‟in 

“eviç” yani “fa diyez” sesini göstermemiĢ olmasıdır. Diğer bir farklılık ise “ferahnâk” 

makamındadır. Burada ise donanıma alınan  “do diyez” sesidir. Ali Bey dizide sadece 

“fa diyez” sesini göstermiĢtir. 
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ġekil 48: Ali Salâhî Bey‟e Göre Makam Dizileri II s.34 
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Salâhî Bey‟in sûzinak makamına dair bir alıĢtırma: 

 

ġekil 49: Ali Salâhî Bey‟den Sûzinak Makamına Dair Örnek s.66 

Usûller konusunda Salâhî Bey Türk Mûsikîsi‟nde kullanılan usûllere tek tek değinmeye 

çalıĢmıĢ ve bunları nota üzerinde vuruĢlarıyla anlatmaya çalıĢmıĢtır. “Usûl Yahud Ölçü” 

baĢlığı ile anlatımına baĢlarken anlatımını Ģu Ģekilde yapmıĢtır: 

“Alaturka usûllerde “düm-tek” usûlü yani “düm” geldikte sağ el ile “tek” 

geldikte sol el ile darb ederek okumak kâide-i umûmîye ittihaz edilmiştir. Birlik 

notanın imtidâdı başlanılan ve hakikatde ikmâl edilmek üzere ilk dört defa 

aşağıdan yukarıya veyahut yukarıdan aşağı kaldırılıp indirilmesi için sarf 

olunacak zamana müsâvîdir. İkilik notanın imtidâdı ilk iki defa dörtlük notanın 

dahî bir defa hareketiyle takdir olunur. Sekizlik notanın imtidâdı elin yukarıdan 

aşağıya ininceye kadar olan zamana ve onaltılık notanın imtidâdı bunun nısfına 

ve otuzikilik notanın imtidâdı da sekizlik bir zamana müsâvîdir. Bu halde elin 

yukarıdan aşağıya ininceye kadar sekizlikten bir, onaltılıktan iki, otuzikilikten 

dört adet notanın okunması icâb eder” (Salâhî, 1910:8). 
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ġekil 50: Ali Salâhî Bey‟e Göre Notada Ölçü Haneleri s.8 

Fahri Kopuz ise ölçüler hususunda sadece alıĢtırmalar ve bu alıĢtırmalar içindeki mızrap 

tekniğini göstererek bilgi vermektedir. Örnekle açıklanacak olursa, aĢağıdaki Ģekilde; 

“semâî” usûlünde bir alıĢtırma bulunmaktadır. Bu alıĢtırma da her bir ölçünün nasıl 

vurulacağını göstermiĢ fakat bu sadece mızrap vuruĢlarını göstermektedir. Burada usûle 

dair bir bilgi görememekle beraber sadece notadaki vuruĢ Ģekillerden bir bilgiye 

ulaĢabileceğimiz aĢikârdır. 

 

ġekil 51: Mehmed Fahri Kopuz‟dan Üç Zamanlı Usûle Dair Örnek s.24 
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Salâhî Bey‟in bu konuda çok daha ayrıntıya indiği görülebilmektedir. AĢağıdaki Ģekilde 

Salâhî Bey‟in “semâî” usûlündeki açıklaması incelenecek olursa: 

 

ġekil 52: Ali Salâhî Bey‟e Göre Üç Zamanlı Usûller s.10 

Burada “semâî” ve “yürük semâî” usûlünün el vuruĢlarını isimleriyle açıklamıĢ ve 

varyasyonlarını da göstermiĢtir. Dikkat çekilecek olan husus ise bu vuruĢların altı vuruĢ 

olarak anlatılmasıdır. Yani 3/4‟lük bir “semâî” usûlünün bugün okullarda öğretilen 

6/4‟lük “sengîn semâî” usûlüne eĢdeğer vuruĢ taĢıması ve Ali Beyin metodunda 

gösterdiği 3/8‟lik olarak atfettiği “yürük semâî” usûlünün ise bugün okullarda öğretilen 

6/8‟lik “Yürük Semâî” usûlüne eĢdeğer vuruĢ taĢımasıdır. Salâhî Bey‟in 3/8‟lik vuruĢ 

ile isimlendirdiği “yürük semâî” usûlü bugün nazarîyat kitaplarında “semâî usûlü” 

olarak da görülebilmektedir. 

Salâhî Bey alıĢtırmalarına “Üç Darblı Usûllere Dair Ta„lim” adı altında aĢağıdaki Ģu 

Ģekilde örnek vermiĢtir: 

 

ġekil 53: Ali Salâhî Bey‟den Üç Zamanlı Usûle Dair Örnek s.51 

Ali Salâhî ve Fahri Kopuz‟un sözünü ettikleri diğer usûllere bakılacak olursa, burada 

Fahri Bey‟in, alıĢtırmalarındaki mızrap vuruĢlarını göstermeye çalıĢtığını belirtmek 

gerekecektir. 
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ġekil 54: Ali Salâhî Bey‟e Göre BeĢ Zamanlı Usûl s.10 

Ali Bey bu usûlde sağ el ile ikilik “düm”, yine sağ el ile dörtlük “tek”, sol el ile ikilik 

“kâ” ve ikinci ölçüde ise sağ el ile ikilik “düm”, sol el ile ikilik “tek” ve yine sol el ile 

dörtlük “tek” Ģeklinde vuruĢları açıklamıĢtır. 

Fahri Bey ise 5/4 lük usûle dair örneğini aĢağıdaki Ģekilde göstermiĢtir: 

 

ġekil 55: Mehmed Fahri Kopuz‟dan BeĢ Zamanlı Usûle Dair Örnek s.22 

Diğer bir usûle değinilecek olursa, Fahri Bey‟in 7/8‟lik olarak gösterdiği “mandıra – 

devr-i tûran” usûlünün Ali Bey‟de “devr-i hindi” olarak açıklandığı görülmektedir. Ġki 

usûl de aslında aynıymıĢ gibi görünse de, içinde farklılıklar gösterdiği için isimleri de 

farklı olmaktadır. 

 

ġekil 56: Mehmed Fahri Kopuz‟dan Yedi Zamanlı Usûle Dair Örnek s.24 

Fahri Bey‟in 7/8‟lik yukarıdaki örneğinde ölçüler 2+2+3 vuruĢ Ģeklinde 

tamamlamaktadır. Ġlk ölçüdeki iki adet dörtlük notanın her birini ikiye bölerek sekizlik 

mızrap vuruĢlarıyla icrâ edilmesini istemektedir.   
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ġekil 57: Ali Salâhî Bey‟e Göre Yedi Zamanlı Usûl s.13 

Ali Bey ise bir baĢka 7/8‟lik usûl olan “devr-i hindi” usûlünü ele almıĢ ve “sağ el ile 

sekizlik “düm” ve sol ile bir sekizlik iki adet “tek”, ikinci battutada sağ el ile dörtlük 

“düm” ve sol ile keza dörtlük “tek” olmak üzere iki battuta derununda beş darb ile 

ikmal olunur” (Salâhî,1910:13) cümlesiyle ifade etmiĢtir. 

Dokuz zamanlı ölçülerde ise Fahri Kopuz “çifte sofyan” usûlüne dair örneklemde 

bulunmuĢtur. Bu usûlün aĢağıdaki örnekten yola çıkacak olursak Ġsmail Hakkı Özkan‟ın 

“Türk Mûsikîsi Nazarîyatı ve Usûlleri - Kudüm Velveleleri” kitabının 639. sayfasında 

anlattığı “çifte sofyan” usûlüne benzemekte olduğu görülmektedir. Ġsmail Hakkı Özkan 

bu usûlün diğerlerinden çok yürük çalındığını ve bunun için bazı darpların da toplu 

halde olduğunu ifade etmektedir. 

 

ġekil 58: Mehmed Fahri Kopuz‟dan Dokuz Zamanlı Usûllere Bir Örnek s.24 

Salâhî Bey‟e gelindiği vakit dokuz zamanlı usullerden, aĢağıdaki “ağır evfer yahud ağır 

aksak”, “evfer yahud aksak” ve “evfer yahud yürük aksak” usûllerine değinmiĢtir.  
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ġekil 59: Ali Salâhî Bey‟e Göre Dokuz Zamanlı Usûller s.10 

Bu usûllerin üçü de vuruĢ olarak aynıdır. Sadece “Ağır Evfer yahud Ağır Aksak” ve 

“Evfer yahud Aksak” usûlleri 9/4‟lük olduğu için ikilik ve dörtlük notalardan meydana 

gelirken, “Evfer yahud Yürük Aksak” usûlü ise 9/8‟lik olduğu için dört ve sekizlik 

notalardan oluĢmaktadır. Burada Ġsmail Hakkı Özkan‟ın kitabından farklı olarak Ali 

Salâhî‟nin “Evfer” ve “Aksak” usûlünü aynı olarak göstermesidir. Hâlbuki Ġsmail Hakkı 

Özkan  “Evfer” usûlünü aĢağıdaki Ģu Ģekille anlatmıĢtır: 

 

ġekil 60: Ġsmail Hakkı Özkan‟ın Türk Mûsikîsi Nazarîyatı ve Usûlleri – Kudüm Velveleleri 

Kitabında Evfer Usûlü s.645 

4.6. Süslemeler Bakımından KarĢılaĢtırılması 

Gülçin Yahya Kaçar, süslemelerin ne olduğunu “Eserin usûlünü bozmaksızın yapılan, 

küçük nota yazımları ile gösterilen ve değerini kendinden önceki ya da sonraki notadan 

alan çok kısa değerlikli olup, çarpma, mordan, tril, grupetto, tremolo adı verilen 

notalardır” Ģeklinde ifade etmeye çalıĢmıĢtır (Kaçar, 2005:217). 

Bu açıklama doğrultusunda süslemelerin, saz icrâsında önemli bir yere sahip olduğu 

düĢünülebilir. Türk Mûsikîsi‟ndeki süslemeler de, saz icrâcıları tarafından farklılık 

gösterebilmektedir. Söz konusu bu farklılıklar, iki metot üzerinden karĢılaĢtırılacak 

olursa, Ali Salâhî Bey‟in bu konuyla fazlaca ilgilendiği söylenebilir. 

Salâhî Bey ilk olarak çarpma hususuna değinerek konuyu Ģu cümlelerle izâh etmeye 

çalıĢmıĢtır: 

“Çarpma  işaretidir. Yani kuyruğu bir hatt-ı ufkî ile maktu olan küçük bir 

notadır. Tezyin edeceği perdenin ya alt ya üst tarafına vaz olunup kıymeti 
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notaların kıymetine kalb olunur. Nağmeleri tezyine ve gayet kısa ve hafif 

sadâları işâr için gâh bir gâh iki, bazen de üç adet geldiğinden çarpmalar 

sadasına göre nota gibi, çizgilerin üzerine ve aralıklarına notalardan ufak 

olarak yazılıp kuyrukları birleştirilir”  (Salâhî, 1910:15).  

 

ġekil 61: Ali Salâhî Bey‟in Çarpma ĠĢaretlerini Anlatımı s.15 

Salâhî Bey yukarıdaki Ģeklin ilk portesinde notanın üzerindeki küçük çarpma iĢaretini 

nota bağı ile birleĢtirerek göstermiĢ ve notanın uzunluğunda bir değiĢiklik sebebiyet 

vermediğini dile getirmiĢtir.  Ġkinci portenin ilk ölçüsünde ise çarpma çeĢitlerini 

göstermiĢtir.  

 

ġekil 62: Ali Salâhî Bey‟den Çarpmalı Notalara Dair AlıĢtırma I. s.38 
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ġekil 63: Ali Salâhî Bey‟den Çarpmalı Notalara Dair AlıĢtırma II. s.49 

Yukarıdaki Ģekillerde de çarpmalı notalara dair Salâhî Bey‟in alıĢtırmaları 

bulunmaktadır. Önce pestten tize doğru daha sonra da tizden peste doğru çarpmaları 

göstermiĢtir. 

Salâhî Bey‟in “küçük notalar” olarak bahsettiği konu ise mûsikîde “mordan” olarak 

adlandırılmaktadır ve Ali Bey tarafından çarpma konusu içerisinde ele alınmıĢtır. 

Mordan asıl notanın önüne veya arkasına konan çift çarpma notalarıdır. Salâhî Bey‟in 

çift çarpma hususunda verdiği örnek aĢağıdaki Ģekilde yer almaktadır: 

 

ġekil 64: Ali Salâhî Bey‟den Küçük Notalara Dair Ta„lim 1 s.52 

Ġkinci olarak tril konusunu ele alan Salâhî Bey Ģöyle açıklamıĢtır: 

“Tril: tezyini matlub olan nota ile bunun ya tam yahut yarım ses üst tarafına, 

yani tiz taraftaki notaya ve her ikisine suret-i mütesaviyede süratle dokunmaktan 

ibarettir. Mesela; tezyin edilecek perde ikilik imtidâdında bir “do” ise bunun 

yarım veya tam ses üst tarafında bulunan “do diyez” yahud “re” perdelerinden 

biriyle “do” ya suret-i mütesaviyede ikilik notanın derece-i imtidâdında 

otuzikilik süratlerle dokunulur” (Salâhî, 1910:21). 



95 
 

 

ġekil 65: Ali Salâhî Bey‟e Göre Tril s.21 

Salâhî Bey “tril” konusunu “Titremeye Dair” baĢlığı altında aĢağıdaki baĢka bir örnek 

ile göstermektedir: 

 

ġekil 66: Ali Salâhî Bey‟den Tril‟e Dair Bir Örnek s.61 

Son olarak süslemeler konusunda bahsedilebilecek husus “tremolo” olacaktır. Tremolo 

bir notanın küçük değerlere bölünerek tekrarlanması olarak ifade edilebilir.  Tremolo 

aynı seslerin tekrarlanması sebebiyle trilden farklılık arz etmektedir. Çalınacak notanın 

üstüne Ģekil 66‟daki örnekte olduğu gibi çizgi çekilerek gösterilmektedir. Buradaki 

çizgilerin sayısı notanın ne kadar değerde küçük nota ile çalınacağını göstermektedir. 

Eğer üzerinde tek çizgi var ise bir dörtlük nota iki eĢit parçaya bölünerek sekizlik 

notalarla çalınırken, iki çizgi bulunuyor ise bu dörtlük nota dört eĢit parçaya bölünerek 

onaltılık notalarla çalınacak anlamına gelmektedir. 

Salâhî Bey “tremolo” konusunu metodunda bir baĢlık altına almamıĢtır fakat 

“Nihâvend‟den Mızrab İçin Ta„lim” adlı küçük baĢlığıyla aĢağıdaki Ģekilde göstermiĢtir: 
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ġekil 67: Ali Salâhî Bey‟den Nihâvend Makamında Tremolo ÇalıĢması s.64 

Fahri Kopuz ise metodunda süslemelerden, açıklamalarında ve alıĢtırmalarının hiç 

birinde bahsetmemiĢtir. 
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SONUÇ 

Müziğin bir parçası olan çalgılar insan sesinden sonra melodi üretebilen en önemli 

unsurdur. Gerek Türk Mûsikîsi, gerekse baĢka kültürlerin müziklerini, bir saz olmadan 

üretmek veya icrâ etmek zor olabilmektedir. Bu sebeple nazarîyat kitaplarındaki perde 

taksimlerinde ud çalgısı sıkça kullanılmaktadır. 

Mûsikî eğitimi, Türk kültüründe çok eskiden beri geleneksel meĢk usûlü ile sözlü ve 

görsel olarak uzun süreler devam etmesinin yanında artık günümüzde eğitim kitapları 

ile de desteklenmeye çalıĢılmaktadır. Mûsikî eğitimi hususunda yazılan metotlar gün 

geçtikçe artarak ve geliĢtirilerek yararlanmak isteyenlerin istifadesine sunulmaktadır. 

Bu kaynaklar mûsikîde de artık sıkça bulunan ve yardımına baĢvurulan materyallerdir. 

Bu çalıĢmanın da konusunu oluĢturan bu kaynaklar ud eğitimi için önem arz etmektedir. 

Bu metotlar o zamanın harfleri ile yazıldığı için alfabesi ve kullanılan kelimeler 

açısından günümüz Ģartlarına göre okunması zor olabilmektedir. Buna istinaden 

Mehmed Fahri Kopuz‟un Nazarî ve Amelî Ud Dersleri ile Ali Salâhî Bey‟in İlâveli Ud 

Mu„allimi isimli eserinin, günümüz harflerine aktarımları yapıldıktan sonra incelenerek 

birbirleriyle karĢılaĢtırılmıĢtır.  

XX. yüzyılın baĢlarında yazılan bu eserler, ud metodu kategorisinde yazılan ilk 

eserlerden olduğu için, günümüze kadar yazılmıĢ diğer eserler arasındaki farkları 

kıyaslama imkânı sağlamaktadır. Ayrıca bu eserler, geçmiĢte ud sazı için ön görülen 

eğitimin ve icrâ hususiyetlerinin günümüze göre olan farklarını da anlamamızda bizlere 

yardımcı olabilecektir. 

Bu doğrultuda Mehmed Fahri Kopuz ve Ali Salâhî Bey, yazdıkları bu metotlarda kendi 

tecrübelerini gelecek nesillere aktaracak udiler için paylaĢmıĢlardır. 

Fahri Bey‟in metoduna verdiği isim “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” olduğunu 

düĢündüğümüzde ve bunu Türk Mûsikîsi çerçevesinde ele aldığımızda ilk aklımıza 

gelen metot içerisinde Türk Mûsikî nazarîyatından bahsedileceği düĢüncesi olmaktadır. 

Fakat metot içerisinde Türk Mûsikîsi nazarî bilgileri bulunmamakta ve sadece temel 

nota bilgileri ile evrensel olarak kullanılan müzik tabirlerinin bulunduğu görülmektedir. 

Donanıma, majör ve minör dizilerin yazımı Ģeklinde yapılmaktadır. Makamın içinde yer 
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alan diğer komalar ise eser içerisinde gösterilmektedir. Daha açık bir anlatımla 

günümüzdeki nazarî sistemden farklı bir yazım uygulanmıĢtır diyebiliriz. 

Ud üzerindeki boĢ teller incelendiğinde Fahri Bey, klavye üzerindeki en pest sesin (bam 

telini es geçtiğimizde) “yegâh” perdesi olduğunu göstermektedir. Porte üzerinde ise bazı 

yerlerde boĢ telin “kaba bûselik” olduğu görülmektedir. Eğer “yegâh” perdesini Fahri 

Bey‟e göre boĢ tel olduğunu düĢünürsek, bugünkü ud akort sisteminden farklılık arz 

ettiği görülecektir. 

Metotta göze çarpan baĢka bir husus ise, teknik açıdan mûsikîde kullanılan süslemeler 

konusunda olmaktadır. Fahri Bey, “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” adlı eserinde süsleme 

konusunu iĢlememiĢtir. 

Mehmed Fahri Kopuz, eserinde görsel materyallere çok az yer vermektedir. Dil 

hususunda kısa ve öz anlatımının olduğu söylenilebilir. Etütlerinde ise çok az 

açıklamaya yer vermektedir.  

Ali Salâhî Bey‟in metodunun isminin “İlâveli Ud Mu„allimi” olduğunu görmekteyiz ve 

bu metot Ali Bey‟in ikinci eseridir. Ġlk metoduna verdiği isim “Hocasız Ud Öğrenmek 

Usûlü” olup bu metoda yaptığı ilaveler ile ikinci metodu ortaya çıkmıĢtır. Salâhî Bey 

metodunu dönemin Ģartlarına göre kapsamlı yazmıĢtır. 

Salâhî Bey, makamlardan bahsederken bir perde üzerinde gerçekleĢen makam adlarını, 

bazı makamların dizilerini de notaya almıĢtır. Ancak makam yapısı hakkında bir anlatım 

bulunmamaktadır. Örnek verilecek olursa, uĢĢak makamının segâh perdesi ile rast 

makamının segâh perdesinin nasıl icrâ edilmesi gerektiği hususu anlatılmamaktadır. Bu 

konuda eski üstadların mücenneb bölgesi olarak tabir ettikleri bölgedeki koma seslerin, 

makama göre farklılık gösterebileceğini anlatan bir metin bulunmasının faydalı 

olabileceği düĢünülebilmektedir. 

Ali Salâhî Bey‟in Fahri Bey‟in değinmediği usûller konusuna değindiği görülmektedir. 

Fakat bu usûller günümüzde kullanılan usûllerden bazı hususta farklılık göstermektedir. 

Örnek verecek olursak, günümüz nazarîyat kitaplarında gösterilen “semâî usûlü”, Ali 

Salâhî Bey‟in eserinde altı vuruĢluk gösterilmektedir ve günümüzde kullanılan “sengîn 

semâî” usûlü ile benzerlik göstermektedir.    
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Günümüz kullanımından farklı olarak Salâhî Bey “tril” konusunu anlattıktan sonra bir 

tril örneğinde “titremeye dair” ifadesini kullanmaktadır. Titreme günümüz icrâlarında 

karĢımıza çıkan bir terim değildir. 

Bu metotta da yine Kopuz‟dan farklı olarak ud ve mızrap tutuĢ Ģekillerinden 

bahsetmektedir. Ud mızrabının ise günümüzde kullanılan mızraplardan farklı olduğu 

Ali Salâhi Bey‟in eserindeki resimlere bakıldığında anlaĢılmaktadır. Dil hususunda 

Kopuz‟a nazaran daha ağır bir dil kullandığı da görülebilmektedir.  

Her iki metoda da baktığımız vakit ud üzerinde gösterilen tellerden en alt telin bam teli 

olduğu görülmektedir. Günümüzde kullanılan ud sazında bam teli en kalın tel 

olduğundan en üste takılmaktadır. Bu hususta da ud icrâsının farklılık gösterebileceği 

düĢünülebilir. 

Ayrıca iki metodun da günümüz Türk Mûsikîsi nazarî bilgilerinden (Arel-Ezgi-Uzdilek 

Sistemi) farklı olarak, koma gösterimlerinin tampere sistemde olduğu gibi gösterildiğini 

ve sıkça karĢımıza çıkan “segâh” perdesinin ise natürel ifade edildiğini belirtmek uygun 

olacaktır. 

Yapılan çalıĢma ve elde edilen bulgular doğrultusunda Mehmed Fahri Kopuz‟un 

“Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” ve Ali Salâhî Bey‟in “İlâveli Ud Mu„allimi” adlı 

eserlerinin, yeni bir metot yazılması hususunda yararlanılabilecek bir kaynak olduğu 

düĢünülebilir. O döneme ait varsa sesli kayıtlar dinlenerek bir analiz yapılabilir. Bu 

incelemeler neticesinde Mehmed Fahri Kopuz‟un ve Ali Salâhî Bey‟in mûsikî tavır ve 

icrâ anlayıĢını algılayabilmek kolaylaĢacaktır. Bu Ģekilde mûsikîĢinasların, dönemsel 

teorik ve icrâ farklılıklarının karĢılaĢtırmasının yapılabilmesine ve yazılacak yeni bir 

metot için fikir edinilmesine imkân tanıyacaktır. 
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EKLER 

EK 1: Mehmed Fahri Kopuz‟un “Nazarî ve Amelî Ud Dersleri” Ġsimli Kitabının 

Matbû„ Nüshası 
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ÖZGEÇMĠġ 

Mustafa KürĢat Ceylan 1980 yılının Ocak ayında Ġstanbul‟un Fatih ilçesinde doğdu. Ġlk 

ve orta öğrenimini Fatih ilçesinde tamamladı. Müzik hayatına ailesinin getirdiği mini 

bir org ile baĢladı. Ġlkokul yıllarında Eminönü Ġlçesi‟nin düzenlediği resim yarıĢmasında 

üçüncülük ödülünü aldı. Ortaokul yıllarında ise müzik öğretmeninin kendisini 

keĢfetmesi ile okul korolarında yer almaya baĢladı. Ġlk lisans eğitimini 1997 - 2001 

yılları arasında Uludağ Üniversitesi Ġktisadi ve Ġdari Bilimler Fakültesi - Ġktisat 

Bölümü‟nde tamamladı. Klasik Gitar ile lisans yıllarında tanıĢan Ceylan sazını çok 

severek ilerletme yoluna gitti. 2005 - 2009 yılları arasında Ġstanbul Eminönü 

Belediyesi‟nde sözleĢmeli personel olarak görev yaptı. Bu dönemde çeĢitli müzik 

guruplarıyla ve kiĢisel olarak profesyonel sahne hayatına da baĢlangıç yaptı. 2010 – 

2014 yılları arasında Sakarya Üniversitesi Devlet Konservatuvarı Türk Müziği 

Bölümü‟nde eğitim gördü. Bursa‟da yaĢadığı zamanlarda Klasik Gitar ile baĢladığı 

müzik hayatına, Perdesiz Gitar ve Kopuz çalgılarını da kattı. Sakarya Üniversitesi 

Devlet Konservatuvarı Öğretim Üyesi Hamdi ĠTĠL ile aldığı Ud çalgısı eğitimiyle 

devam etti. Konservatuvar dönemi boyunca okul koroları ve konserlerinde çalgılarıyla 

eĢlik etti. Konservatuvar binası dahilinde bulunan kayıt stüdyosunda Öğretim üyesi 

Hamdi ĠTĠL‟in Tereddüt adlı eserine Klasik Gitarı ile eĢlik etti. ArkadaĢları ile kurmuĢ 

oldukları Müzik AraĢtırma Topluluğu ile “BektaĢi Nefesleri” ve “Balkan Müzikleri” 

konserlerini Sakarya Üniversitesi, Bingöl Üniversitesi ve Ġstanbul Biruni 

Üniversitesinde ve farklı projeler gerçekleĢtirdi. Halen Sakarya Üniversitesi Sosyal 

Bilimler Enstitüsü Müzik Bilimleri Yüksek Lisans eğitimine devam etmektedir. Seyr ü 

Sefa – AĢk-ı Vesile (2010) ve Kalenderi – Can (2015) albümlerinde Klasik Gitar 

çalmıĢtır. Dahil olduğu Grup Motrat ile Balkan müzikleri yolculuğuna sesi ve 

çalgılarıyla devam etmektedir. 
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