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Ön Söz

UNESCO’nun 2003 yılında kabul edilen Somut Olmayan Kültürel Mirasın Korunması Söz-
leşmesi kültürel yakınlaşma ve kültürler arası diyaloğu önemseyen bir altyapıya sahiptir. 
Bu altyapı sözleşmenin birinci maddesindeki amaçlar arasında da yer alır. Sözleşmenin 
önemsediği alanlardan biri de insanlığın ortak miraslarının belirlenmesi için uluslararası 
işbirliğinin arttırılmasına yöneliktir. Sözleşme pek çok maddesinde uluslararası yardım-
laşma, kültürler arası yakınlaşma, insanlığın ortak mirası gibi alanları teşvik etmektedir. 
Bu bağlamda Türkiye; Bulgaristan, Makedonya, Romanya gibi Güney Doğu Avrupa ül-
keleri ile ortak kültürlerin tespitine yönelik projeler gerçekleştirmiştir. Elinizdeki bu kitap 
da bu bağlamda Türkiye ve Kazakistan arasındaki ortak müzik kültürünü araştırmak için 
yapılan proje sonucunda alanın uzmanlarınca hazırlanan yazılardan oluşmaktadır. Pro-
je, UNESCO’nun Somut Olmayan Kültürel Mirasın Korunması Sözleşmesi çerçevesinde 
hazırlanmıştır. Bu bağlamda kaybolma tehlikesi altındaki kültürel mirasların korunması 
ve gelecek kuşaklara aktarılmasını öngören sözleşme kapsamında yapılan bu proje içe-
riğindeki, “ortak değerler” tanımlaması ile Somut Olmayan Kültürel Mirasın Korunması 
Sözleşmesinin prensiplerine uygun olarak bir mirasın birden fazla ülkede bulunması 
durumunda korumanın ikili ve bölgesel işbirliği ile gerçekleştirilmesi düşünülmüştür. 
Proje sonunda ülkeler arasında UNESCO Millî Komisyonlarının ve TÜRKSOY teşkilatının 
ortak çalışma ilkelerine uygun bir işbirliği sergilemeleri, somut olmayan kültürel mirasın 
korunması kültürel bağın güçlendirilmesine vesile olmuş aynı zamanda da çok uluslu 
dosya hazırlama süreçleri için de güçlü bir kaynağa dönüşmüştür. 

Türkiye-Kazakistan Ortak Müzik Kültürü adlı bu proje UNESCO Türkiye Millî Ko-
misyonu, TÜRKSOY Teşkilatı ve Kazakistan UNESCO ve İSESCO Millî Komisyonunun işbir-
liği ile gerçekleşen alan araştırmasına ve yazılı kaynaklara dayanılarak iki toplumun ortak 
müzik kültürünü ortaya çıkartmayı hedeflemiştir. Araştırma Türkiye ve Kazakistan’dan 
katılan müzikolog ve halk bilimcilerle yürütülmüştür. 

Projenin alan araştırmasına Türkiye’den Doç. Dr. İsmet Doğan, Doç. Dr. Armağan Elçi, 
Doç. Dr. Cenk Güray, Yrd. Doç. Dr. Dilek Türkyılmaz, Yrd. Doç. Dr. Evrim Ölçer Özünel’den 
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oluşan 5, Kazakistan’dan Prof. Dr. Elemanova Saida Abdrahimanovna, Doç. Dr. Muhte-
keyev Bazaralı Jumagululı ve Doç. Dr. Askar Turganbayev’den oluşan 3 olmak üzere 
toplam 8 uzman katılmıştır. İlk alan araştırması 24-02 Temmuz 2012 tarihleri arasında 
Türkiye’nin Elazığ, Aydın, Muğla, Ankara ve Kırıkkale illerinde ikinci alan araştırması ise 
14-19 Eylül 2012 tarihlerinde ekibe TÜRKSOY Genel Sekreteri Kazak bilim adamı ve mü-
zik araştırmacısı Düsen Kaseinov’un da katılımıyla Kazakistan’ın Astana ve Karaganga 
şehirlerinde gerçekleştirilmiştir.

Bu projenin ortaya çıkmasındaki asıl aktörler ise, proje ekibine yardımcı olarak so-
mut olmayan miraslarını paylaşabilmek için azami gayret gösteren kaynak kişilerdir. 
Ezgileriyle kimi zaman bizi neşelendiren kimi zaman da hüzünlendiren ama her an-
lamda bizi birbirimize yakınlaştıran sanatçılar olmadan bu proje eksik kalacaktı. Adlarını 
burada tek tek anma imkânına sahip olmasak da iki ülkenin kültürel değer ortaklığının 
ve mirasının ortaya konmasında, iki ülke arasındaki kültürel diyaloğun barışın ve işbirli-
ğinin tesisinde gösterdikleri anlayış ve yaptıkları katkı sebebiyle kaynak kişilerimize te-
şekkürü borç biliriz.  Son olarak bu projeyi gerçekleştiren ve bu kitaba yazılarıyla katkıda 
bulunan Kazakistan ve Türkiye proje ekiplerine ise ne kadar teşekkür etsek azdır.

Proje Araştırma Ekibi Adına, Editör
Yrd. Doç. Dr. Evrim Ölçer Özünel
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Takdim

UNESCO, büyük savaş ve çatışmaların neden olduğu yıkımların toplumlar arasındaki ön 
yargıları artırdığı değerlendirmesiyle kuruluşundan bu güne kadar insanlar ve toplum-
lar arasındaki ortak kültürel değerlerini harekete geçirerek sürdürülebilir bir barış ortamı 
sağlamayı hedeflemiştir. UNESCO’nun kültürel mirasın korunmasına yönelik tüm prog-
ram ve sözleşmeleri, toplumlar arasındaki ön yargıların ortadan kaldırılmasına yönelik-
tir. Ön yargıların kırılması, kültürler arasındaki diyalogun ve yakınlaşmanın arttırılması 
UNESCO’nun kültür politikalarının da temelini oluşturmaktadır.

Bu temel düşünce Somut Olmayan Kültürel Mirasın Korunması Sözleşmesine 
de aynen yansımıştır.  Sözleşmenin gerek içeriği gerek uygulamaya yönelik belgele-
ri, toplumların kültürel mirasları üzerinden diyaloğunu, yardımlaşmasını ve işbirliğini 
istemektedir. Bilindiği üzere Sözleşmenin birinci maddesinde “uluslararası işbirliği ve 
yardımlaşmanın” önemine vurgu yapılmaktadır. Ayrıca Sözleşmenin 16-24 arasındaki 
bütün maddeleri, somut olmayan kültürel mirasın korunması için gerekli olan ulusla-
rarası işbirliği ve yardımlaşma ilkelerini belirlemekte ve bu yönde atılacak bölgesel ve 
uluslararası adımları teşvik etmektedir.

Sözleşmenin söz konusu uluslararası işbirliği amaçları kapsamında UNESCO Türki-
ye Millî Komisyonu öncülüğünde Somut Olmayan Kültürel Miras Güney Doğu Avrupa 
ve TÜRKSOY Üyesi Ülkeler bölgesel seminerlerinde ortaya çıkan işbirliği beklentileri de 
değerlendirilerek,  Kazakistan ile alan araştırmasına dayalı ulusal envanterlere katkı sağ-
lamaya ve çok uluslu dosya hazırlamaya yönelik Türkiye ve Kazakistan müzik kültürünü 
konu alan bu araştırma projesi hayata geçirilmiştir. 

UNESCO Türkiye Millî Komisyonu, TÜRKSOY Teşkilatı, Kazakistan UNESCO ve İSESCO 
Millî Komisyonu ile Kazakistan’ın ilgili kurumlarının katılımıyla gerçekleşen Türkiye-Kaza-
kistan Ortak Müzik Kültürü başlıklı projenin Türkiye’deki alan araştırması 24-02 Temmuz 
2012 tarihleri arasında Elazığ, Aydın, Muğla, Ankara ve Kırıkkale illerinde, Kazakistan’da-
ki alan araştırması ise 14-19 Eylül 2012 tarihlerinde Astana ve Karaganga şehirlerinde 
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gerçekleştirilmiştir. Alan araştırmasının Kazakistan bölümüne TÜRKSOY Genel Sekreteri 
Kazak bilim adamı ve müzik araştırmacısı Düsen Kaseinov’un da katılımı projeye ayrı bir 
önem kazandırmış ve güç katmıştır.

Tarihî kökleri aynı olan Türk ve Kazak toplumlarının birbirinden uzak iki coğrafya-
da korudukları, geliştirdikleri veya diğer kültürlerle etkileşim içinde zenginleştirdikleri 
ortak müzik kültürünün araştırılmasını hedefleyen bu proje kapsamında, müzik form-
ları, müzik icracıları, müzik enstrümanları, müziklerin ezgi ve söz yapıları, icra biçim ve 
mekânları gibi pek çok konu alan araştırmasında gündeme getirilmiştir. Uzmanların her 
iki ülkede yaptıkları alan araştırması sonunda gerek kaynak kişilerle yaptıkları mülakat 
ve alanda yaptıkları gözlemler gerekse kütüphane çalışmalarıyla elde ettikleri sonuçlara 
dayalı temalar etrafında yazdıkları bildirilerin yer aldığı bu kitabın iki ülke arasındaki 
benzer ezgilerin kültürler arası yakınlaşma ruhuyla daha da coşkulu çalınmasına vesile 
olacağına inanıyorum. İki ülkenin ortak müzik kültürüne yönelik temalardan seçilerek 
hazırlanan makalelerden oluşan ve Türkçe, Kazakça ve İngilizce olarak UNESCO Türkiye 
Millî Komisyonu tarafından yayımlanan bu kitabın gelecekte TÜRKSOY Üyesi Ülkeler 
arasında yapılacak çalışmalara model oluşturmasını diliyorum.  

Bu projeyle Türkiye ve Kazakistan iki kardeş ülke olarak Somut Olmayan Kültürel 
Mirasın Korunması Sözleşmenin kültürler arası yakınlaşma ve işbirliğine yönelik hedef-
lerini başarılı bir şekilde hayata geçirmişlerdir.  Bu proje sayesinde, Sözleşmenin tanım-
ladığı ve gelecek kuşaklara aktarılmasını istediği kültürel mirasın durumunu görmek, 
karşılaştırmak ve deneyimleri paylaşmak mümkün olabilmiştir. 

UNESCO Türkiye Millî Komisyonu Somut Olmayan Kültürel Miras İhtisas Komitesi ta-
rafından biçimlendirilen bu proje, Kazakistan’dan ve TÜRKSOY teşkilatından yüksek dü-
zeyde destek görmüştür. Diğer yandan araştırmaya Türkiye ve Kazakistan adına katılan 
uzmanlar son derece özverili alan araştırmalarıyla bu kitabın oluşumunu sağlamışlardır.  
UNESCO Türkiye Millî Komisyonu sekreteryası projenin gerçekleştirilmesi ve kitabın ya-
yımlanması aşamalarında titizlikle görev almıştır. UNESCO Türkiye Millî Komisyonu adı-
na bu projenin sonuçlanmasında ve çıktılarının yayımlanmasında emeği olan herkese 
ayrı ayrı teşekkür ederim.   

Prof. Dr. M. Öcal Oğuz
UNESCO Türkiye Millî Komisyonu Başkanı



xi



xii

Türkiye Kazakistan Müzik Etkileşimi Projesi



xiii

Takdim

UNESCO Türkiye Millî Komisyonu ile UNESCO ve İSESCO Kazakistan Milli Komisyonu’nun 
TÜRKSOY’un eşgüdümünde ortaklaşa olarak gerçekleştirdiği “Türkiye- Kazakistan Müzik 
Kültürü” konulu araştırma bir ilktir ve uzun vadeli bir projenin başlangıcıdır. Avrasya’nın de-
ğişik bölgelerinde yaşayan tüm Türk halklarının geleneksel müziğinin karşılaştırmalı olarak 
araştırılması, Türk dünyası müzik kültürünün geçmişinin ve günümüzdeki durumunun or-
taya konması, Türk halklarının kültürel ortaklığının güçlendirilmesi açısından olduğu kadar 
Türk Müziğinin uygarlık boyutundaki anlam ve öneminin anlaşılması açısından da ihtiyaç 
duyulan bir konudur. Maalesef bu konuda henüz ortaya konmuş ciddi bir çalışma bulun-
mamaktadır. Bu açıdan, Türkiye’den ve Kazakistan’dan alanın uzmanlarının katılımıyla her 
iki ülkede düzenlenen saha araştırmalarının sonucunda ortaya çıkan bu eser derleme ve 
değerlendirme bakımından taşıdığı eksiklerine rağmen sembolik bir değer taşımaktadır 
ve son derece kıymetlidir. Bu nedenle, projenin her aşamasında destek olan, süreci bizzat 
yöneten ve takip eden UTMK Başkanı Sayın Prof. Dr. M. Özal Oğuz’a teşekkürlerimi sunarım.

Türk halkları tarihin her evresinde, çevresinde yaşayan diğer halklarla etkileşim içe-
risinde olmuştur. Müzik alanında meydana gelen bu tür temasların neticesinde Türk 
müziği sürekli zenginleşmiştir. Tarih içerisinde çok farklı dönemlerden geçen Türk mü-
ziği, Türk halklarının en özgün yönlerini yansıtmakla birlikte, aynı zamanda Türk halkları 
arasındaki kültürel ortaklığı da ifade etmektedir. Öte yandan Türk halkları tarafından 
icra edilen müziklerin, icra edildikleri halklara ait farklılıklarını ve Türk kültürüne ait ortak 
özelliklerini bilimsel olarak ortaya koymak gerekmektedir. 

Bu yayının; Türk müziğine ait farklı unsurları bir araya getirerek, bilimsel bir üslup 
ile Türk müzik kültürünü çok yönlü bir şekilde ele alacak ve Türk müziğinin zenginliği-
ni ortaya koyacak başka çalışmalar için ilham kaynağı, Türk müziği üzerine çalışmalar 
yürüten bilim adamları, akademisyenler ve sanatçılara benzeri ortak projeler için bir 
çağrı niteliğinde olduğuna inanıyorum. Türk devletleri ve toplulukları arasında kültü-
rel ortaklığın güçlendirilmesi, ortak kültür, tarih, dil ve sanatın araştırılması, tanıtılması, 
gelecek nesillere aktarılması hedefi doğrultusunda çalışan TÜRKSOY adına bu çağrıya 
kulak veren herkese minnettarlığımı ifade etmek isterim. 

Düsen Kaseinov
TÜRKSOY Genel Sekreteri
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1. Giriş

Eliade Şamanizm’i “arkaik bir esrime tekniği” olarak tanımlarken bu yapının “hem gizem-
cilik, hem büyü, hem de terimin geniş anlamıyla din” olduğunu da hatırlatmıştır1 (Eliade, 
2006: 16). Türklerin İslâm öncesi ilişki kurduğu tüm inanç sistemlerinin, doğayla bir 
bağlantı kurma yolu olarak da adlandırılabilecek2 Şamanizm’in bu mistik hatta büyüsel 
karakterini takip ettiğini söylemek çok yanlış olmayacaktır3. Türkler ile İran etkisiyle bu-
luşan Zerdüştilik ve Mazdeizm ile Çin etkisi ile gelen Budizm ve Maniheizm’in de çok 
güçlü mistik karakterlere sahip olduğu söylenebilir4. Bu mistik karakterlerin, Türklerin 
İslâm’ı algılayışında çok önemli bir etken olan tasavvufun Türklere has bir özgünlük ka-
zanmasında ve yaygınlaşmasında yadsınamaz bir etkisi vardır. Bu kadim geleneğin, Türk 
dünyasında şu an etkin olan inanç sistemleri, kültür hayatı ve bunların doğal yansıma-
sı olan müzik kültüründe de etkin olduğu hissedilebilmektedir. Bu yönüyle “şamanlık” 
âdeta bütün Türk dünyasını birleştiren bir kültür köprüsünün ayaklarından biri olmak-
tadır. Bu çalışmada şamanlık geleneğinin izleri Kazakistan ve Türkiye’de belirli sözlü ve 
yazılı müzik kaynaklarında takip edilerek, bir kültürel ortaklığın izleri aranacaktır. 

2. Anadolu’da Şamanlık Geleneğinin Kökleri

Türklerin Anadolu’ya gelmeleri ile geçmişlerine ait simgeler de bu coğrafyaya yerleşmeye 
başlamıştır. Eski Türklerin İslâm öncesi inanç sistemlerinin temelinde yatan ana yapılardan 
biri şaman kavramıdır. Şaman, kutsal olanla ya da bilinmeyenle ilişki kuran, bu ilişkiyi kura-
bilecek özel yeti ve bilgilerle donanmış bir kişidir. Dolayısıyla Şaman’ın gerçekleştirdiğine 

* Doç. Dr., Yıldırım Beyazıt Üniversitesi Türk Musikisi Devlet Konservatuvarı.
1 Mircea Eliade, Şamanizm, Çev.İsmet Birkan, İmge Kitabevi Yayınları, Ankara, 2006, s.16.
2 Bu konu ile ilgili tartışmalar için Bkz. Ocak,Osmanlı İmparatorluğunda Marjinal Sufilik: Kalenderiler. Türk Ta-

rih Kurumu Yayınları Ankara, 1999, s. 43.
3 Ocak, Osmanlı İmparatorluğunda Marjinal…, a.g.e., s. 30.
4 Ocak, Osmanlı İmparatorluğunda Marjinal…, a.g.e., s. 30.

Tarihsel ve Güncel Müzik Kaynaklarında 
Şamanlık Geleneğinin İzleri:  
Kazakistan Türkiye Örneği

Cenk Güray*
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inanılan pek çok doğaüstü olay, Türklerin İslâm anlayışına da yansımıştır. Bunların arasında 
sihir ve büyü yapmak, hastaları iyileştirmek, gelecekten haber vermek, rûhun bedeni ge-
çici olarak terk etmesi, göğe yükselip Tanrı ile konuşmak, Tanrı’nın insan şeklinde görün-
mesi, tabiat kuvvetlerine hâkim olmak, ateşe hükmetmek, kemiklerden diriltmek, tahta 
kılıçla savaşmak da vardır5. Kadın-erkek birlikte gerçekleştirilen müzikli-danslı âyinlerin yö-
netilmesi de şaman’ın görevleri arasındadır, âyinlerde kutsal olan ile ilişki kurmaya çalışan 
Şaman (kam) bu ilişkiyi müzik ve dans yoluyla ortaya koyar. Yörükan’ın Ziya Gökalp’tan 
(1875-1924) aktardığı şu sözler bu durumu destekler durumdadır: 

“Kamın iki yamağı vardır. Bunlar mûsikîye, curalarını öttürmeye, kam ise davu-
lunu çalarak raksetmeye başlar. Bu raks tertipsiz ve nizamsızdır. Raks yapılırken 
dua okumaya devam edilir yahut dua değil de esrarlı birtakım cümleler söylenir. 
Yamaklardan biri kam tarafından yapılmış olan merdiven gibi bir ağacı tutmak-
tadır. Bu ağacın üzerinde dokuz basamağı ifade edecek surette birtakım ker-
tikler vardır ve her kertik bir basamaktır” Kam, raks ettiği esnada bir basamağa 
ayak basmış gibi bir adım atar. Bununla kam birinci kat göğe çıkmış olur. Çünkü 
kamlar her merâsimde göklere seyahat ederler6.

Şaman bu anlarda “vecd” hâlindedir. Yoğunlaşma sonucu kendinden geçmiştir. As-
lında kutsala ilişkin olan kişinin kutsal mekânları “âyin” esnasında dolaşması, pek çok 
ezoterik İslâm inanç yapısında âyinlerin temelini oluşturmaktadır. Ocak da Potapov’dan 
alıntı yaparak Yakut’larda görülen bir şaman geleneğini anlatmaktadır7:

“Yakutlar’da da Isı-ah denilen bir âyin yapılır, bu âyinde topluca kımız içilirdi. Âyini şa-
man yönetir, kadın-erkek bir yerde toplanarak birbirlerinin ellerinden tutup bir daire 
meydana getirirlerdi. Sonra hû hû diyerek raks etmeye başlarlardı. Bazen da Şaman 
yalnız dans eder veya dokuz erkek, dokuz kadın kendisine refakette bulunurdu.” 

XI. Yüzyıl düşünürü Ahmet Yesevi (1093-1166) Şaman inancının müzik ve edebi-
yata dair yansımalarının İslâm inancına aktarılması adına önemli bir figür olarak gö-
rülebilir. Ahmet Yesevi’nin geliştirdiği yeni âyin sisteminde müzik ve söz çok önemli 
bir rol oynamaktadır. Günümüz Kırgızistan ve Özbekistan toprakları içinde yaşayan ve 
Yeseviliğin günümüzdeki takipçileri olarak görülebilecek olan Laçiler’in geleneklerinde 
bu aktarımın yansımaları görülebilmektedir.8 Laçiler zikirlerini “dutar” adlı bağlama tipli 
çalgı eşliğinde gerçekleştirmekte ve kökeni Ahmet Yesevi’ye dayanan tasavvufi şiirler 
olarak adlandırılabilecek olan Hikmet’leri bu çalgı eşliğinde icra etmektedirler.9 Bu olgu 

5 Ahmet Yaşar Ocak,Alevi ve Bektaşi İnançlarının İslâm Öncesi Temelleri, İletişim Yayınları, İstanbul, 2003, s. 141-
182.

6 Yusuf Ziya Yörükan, Müslümanlıktan Evvel Türk Dinler: Şamanizm, Yol Yayınları, Ankara 2005, s. 84
7 Ocak, Alevi ve Bektaşi İnançlarının İslâm Öncesi…, a.g.e., s .176.
8 Ali Yaman, Allahçılar: Orta Asya’da Yesevilik, Kızılbaş Türkler, Laçilik, Nokta Yayınları, İstanbul 2006, s. 121.
9 Yaman, a.g.e., s. 121.
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Anadolu’ya ve eski Türk geleneklerine dek uzanan ozanlık geleneğinin İslâm anlayışı 
içinde tekrar yapılanmasını örneklemektedir.

Dutar ve bağlamanın şamanlık geleneğindeki büyük önemine ek olarak, tarihsel 
olarak bu kültüre bağlamadan daha önce girmiş olması çok muhtemel olan şaman 
davulunun da önemi çok yüksektir. 1946 yılında Güney Sibirya’da 67 yaşındaki bir Altay 
şamanı ile görüşen Potapov şaman davullarıyla ilgili ilginç gözlemlerde bulunmuştur10. 
Roman Kaidarakov ismindeki şaman, davulundaki “yay kirişi” adındaki beyaz çizginin 
ruhlara uçarken ona yolunu gösterdiğini anlatırken, siyah şeritlerin de yağmur çağır-
mak için gerekli bulutu temsil ettiğini söylemiştir. Davulun üzerinde bulunan Orion 
takımyıldızının bir temsili, şamanın hem yerde hem gökte yolunu bulmasını sağlarken, 
kuş, kız ve oğlan tasvirleri de uçuş ve trans sırasında ona yardımcı oluyordu. 

Şamanın tedavi edeceği hastalığın köklerini bulmak için ziyaret etmek zorunda ol-
duğu “huş” ağacının bir resmi de davulun üzerinde bulunmaktadır. Güneş ve ay tasvirleri 
ise yükseldiğinde şamanın yolunu aydınlatabilmesi için davula konulmuştur. “Yedi mavi 
kurt” tasviri kurtların yağmasından sürüleri korurken, “dokuz kara köpek” de ruhları hasta-
lardan uzaklaştırmak için kullanılıyordu. Bir yılan, bir kertenkele ve bir toprak solucanı tas-
virlerinin kadın hastalıklarının tedavisinde kullanıldığı düşünülürken, kurbağa tasvirinin 
ise zührevi hastalıkların tedavisinde kullanıldığı düşünülmektedir. Bu ve benzeri bulgu-
ların ışığı altında; günümüz Anadolu’sunda gerek halk danslarında gerekse de “nevruz” 
törenleri gibi dinî içerik de taşıyan geleneksel bayramlarda rastlanan davul kullanımına 
dair pek çok uygulamanın şaman inancı kökenli olduğu da akla gelebilmektedir. 

Yukarıdaki örneklerden de görüldüğü üzere, Türklerin İslâm anlayışını etkilediğine 
dair bulguların daha önce tartışıldığı “şamanlık” olgusu, özellikle müzikal simgelerin kul-
lanımı açısından İslâmiyet sonrası dönemde de bu etkisini sürdürmüş, değişik coğraf-
yaların kültürel izlerini Anadolu’ya taşımıştır.

3. Anadolu’da İslam Dönemi Sonrası Şamanlık Geleneğinin Yansımaları

Anadolu’nun İslamlaşması, Türkleşme süreci ile paralel ilerlemiş ve pek çok dinî yapının 
etkisi ile evrilmiş bir bir süreç olarak dikkat çekmektedir. 

Anadolu’nun Türkleşmesi ve İslâmlaşması süreci çoğu Türkmen kökenli pek çok 
topluluğun ve aşiretin “Anadolu’ya” gelip kademe kademe manevi ve maddi örgütlen-
me yapılarını oluşturmaları ile gerçekleşmiştir. 1071’deki Malazgirt Savaşı ile başlayan 
ve Moğol istilası ile tekrar hız kazanan bu göçlere baba, dede, abdal ya da sultan la-
kapları ile anılan (kolonizatör) dervişler ön ayak olmaktaydı11. XV. yüzyılda kaleme alınan 
Âşık Paşazade tarihinde bu örgütlenmeyi kuran dört ana gruptan bahsedilmektedir. Bu 

10 Julian Baldick, Hayvan ve Şaman: Orta Asya’nın Antik Dinleri, Çev. Nevin Şahin, Adıyaman 2011, s. 96-97.
11 Bkz. Ahmet Yaşar Ocak, Ortaçağ Anadolu’sunda İki Büyük Yerleşimci Derviş Yahut Vefâiyye ve Yesevviye Gerçe-

ği: Dede Garkın ve Emirci Sultan, Gazi Üniversitesi Türk Kültürü ve Hacı Bektaş Veli Merkezi Yayınları, Ankara 
2011, s. 27; Ömer Lütfi Barkan, “İstilâ Devrinin Kolonizatör Türk Dervişleri ve Zaviyeleri”, Tasavvuf Kitabı, 
Hazırlayan: Cemil Çiftçi, Kitabevi Yayınları, İstanbul, 2008, s.147).
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gruplar, Gâziyân-ı Rum, Âhiyân-ı Rum, Abdalân-ı Rum ve Bacıyân-ı Rum’dur12. Bu gruplar-
dan Gâziyân-ı Rum,İslâm döneminden önce Alpler veya Alperenler olarak adlandırılan 
savaşçı grupların devamı niteliğindeydi13. Ahiyân-ı Rum ise Ahilik olarak da adlandırı-
lan esnaf teşkilatını merkez alan bir oluşumdu14. Bacıyân-ı Rum ile ilgili ayrıntılı bilgi-
ye rastlamak ise mümkün olamamaktadır. Konumuz ile en yakın ilgi kuram topluluk 
ise Anadolu Abdalları olarak da adlandırılabilecek olan Abdalân-ı Rum (Rum erenleri) 
topluluğudur. Barkan bu toplulukları “Osmanlı padişahlarıyla bütün harplere iştirak etmiş 
bulunan delişmen tabiatlı ve garip etvarlı” dervişler olarak tanımlamıştır.15 Ocak’a göre 
ise bu grup 1240’taki Babâi isyânı denilen büyük dinî-sosyal patlamayı gerçekleştiren 
kadronun üçüncü kuşaktan temsilcileri ve Ahmed-i Yesevi Sûfiliğinin aktarıcılarıdır16. 
Söz konusu kolonizatör Türk dervişleri17 önce Anadolu’nun sonra da Balkanların Türk 
egemenliğine geçmesinde önemli bir rol oynamışlardır. 

Abdalân-ı Rum yapısı genel anlamıyla tekkeleri temel alan dinî bir organizasyona 
dayanmaktadır. 

 “Tekke, genellikle doğrudan doğruya bir tarikat18 adına açılan, o tarikata men-
sup dervişlerin toplandıkları, zikrettikleri, kendi ilkelerince sürdürülen töreleri ve 
âyinleri yerine getirdiği mekânların adı olduğu gibi, tarikatlarla ilgili tüm kuruluş-
lar için de kullanılan bir genel terimdir19”

Tekkeler, daha önce işaret edilen kapalı cemiyet aktarımını yoğunlukla dinî müzik ve 
zikirden faydalanarak gerçekleştiren yapılardır. 

Abdalân-ı Rum dervişleri, birbirlerine benzer tarikat yapılarına ait tekkeleri merkez 
alarak örgütlenmiş ve değişik inanç sistemlerinden etkilenmiş olan “karma” bir inanç 
anlayışını yansıtmışlardır. Bu tarikat yapılarının temelinde Türklerin hem Anadolu’ya 
gelmeden önce hem de geldikten sonra ilişki kurdukları kültür yapılarının etkisi vardır. 
Abdalân-ı Rum sistemi içinde değerlendirilebilecek kültür yapılarının ilki Babâiler’dir. 
1239-1240 yıllarında Baba İshak ve Baba İlyas adlı iki dinî lider tarafından yönlendirilen 
Türkmen ayaklanmasına katılan gruplar Babâi olarak adlandırılmaktadır. Değişik yazar-
lara göre ayaklanmanın esas lideri doğaüstü güçlere sahip olan ve Horasan’dan gelen 

12 Barkan, a.g.e., s. 147.
13 Barkan, a.g.e., s. 147.
14 Barkan, a.g.e., s. 147.
15 Barkan, a.g.e., s. 147.
16 Ocak, Alevi ve Bektaşi İnançlarının İslâm Öncesi, a.g.e, s. 79.
17 Barkan, a.g.e., s. 150.
18 Allah’a ulaşmak arzusu ile tutulan yol, anlayış ve doktrin. (Hayrani Altıntaş, Tasavvuf Tarihi, Akçağ Yayınları, 

Ankara 2009, s. 79).
19 J.S. Trimingam, “The Sufi Orders of İslâm”, The Glossary of Arabic Terms, Özford, 1973, s. 12; Altıntaş, tari-

katları tasavvufi planda gerçekleşecek olan biyolojik ve psikolojik uygulamaların teşkilatlanması olarak 
görmektedir. (Altıntaş, a.g.e., s. 79; İlhan Ayverdi, Misalli Büyük Türkçe Sözlük, Kubbealtı Neşriyatı, İstanbul, 
2005, C. III, s. 3090).
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Baba İlyas iken Baba İshak onun mürididir20. Elvan Çelebi’ye göre ise Baba İlyas da Dede 
Garkın’ın halifesidir. Söz konusu isyan 1239’da Selçuklu Sultanı II. Gıyaseddin Keyhüsrev’e 
karşı Amasya havalisinde başlamıştır. Babâiler’in lideri konumundaki Baba İlyas ve onun 
şeyhi Dede Garkın incelendiği zaman bu kişilerin kimliklerinin eski Türk inanç gelenek-
lerindeki şaman olgusu ile etkileşim hâlinde olabileceği dikkat çekmektedir. Özellikle 
Dede Garkın’ın şiirler söyleyen bir Türkmen Babası kimliği ile ortaya konması21 ve Baba 
İlyas’ın doğaüstü “iyileştirici” vasıflara sahip olduğunun düşünülmesi22 bu durumu örnek-
lemektedir. Elvan Çelebi’ye göre Dede Garkın, Baba İlyas ile Ayna Dola, Bağdın Hacı ve 
Mihman Hacı’yı Anadolu’yu irşat etmesi için görevlendirmiştir23. Bu etki Anadolu’da hem 
eski Türk inançlarının hem de kısmen Hıristiyan Anadolu inançlarının birleşmesi ile orta-
ya çıkan yeni dinî yapılanmaları ortaya çıkarmıştır. Babâi yapısı içindeki kişilerin çoğun-
lukla intisap ettiği, Şeyh Edebali, Geyikli Baba ve Hacı Bektaş Veli gibi ilk dönem Osmanlı 
tarihinin önemli kişiliklerini etkilemiş olan Vefâîlik bu yapıların en önemlilerinden biri-
dir24. Horasan Melâmetiliği ve Yesevilik’in yoğun etkisi altında olan bu inanç sistemi Saint 
Theodore ve Saint Georges gibi Hıristiyan azizlerini de inanç sistemleri içine almıştır25. 

Dolayısıyla Anadolu’da, hem Moğol saldırılarının hem de Babâi isyanlarının ortaya 
koyduğu nüfus hareketleri ve bunlara dayalı sosyal değişim süreci özellikle Türkmen nü-
fus arasında Vefâîlik, Kalenderilik, Haydârîlik, Melâmetilik gibi inanç sistemlerinin etkisini 
arttırmıştır. Bu etkilere dayalı olarak ortaya çıkan ve XVI. yüzyıldan sonra Bektâşilik ola-
rak adlandırılacak inanç sistemini merkez olarak kabul edecek Abdalân-ı Rum yapıları ise 
Anadolu’nun Türkleşmesi ve İslâmlaşmasında öncü bir rol oynamışlardır. Kaygusuz Abdal, 
Abdal Musa, Geyikli Baba, Şeyh Edebali ve Kızıl Deli Sultan gibi inanç önderleri hep bu sin-
sile içinde ortaya çıkmıştır. Abdal kavramı dönemde, Melâmeti-Kalenderi dervişlerini ta-
nımlamak için kullanılan özel bir terim olarak olarak kullanılmaktadır. Dolayısıyla Abdâlân-ı 
Rum yapısının ana karakterinin bu ve benzeri derviş gruplarından oluştuğu söylenebilir26. 
Bu derviş gruplarının biraz daha yakından incelenmesi, Anadolu’da günümüze kadar ula-
şan inanç ve müzik ilişkisinin köklerine dair de pek çok bilgiyi ortaya çıkarabilecektir. 

Bunun yanında tasavvuftan, ehl-i sünnet yapısına daha yakın bir inanç anlayışı 
aracılığıyla etkilenen, Rifâî, Sâdî ve Bedevî tarikatları gibi çok ahenkli kıyam zikirlerine 

20 Irene Melikoff, Hacı Bektaş: Efsaneden Gerçeğe, Cumhuriyet Kitapları, İstanbul 2006, s. 67.
21 İsmail E. Erünsal, Ahmet Yaşar Ocak, Elvan Çelebi: Menâkıbü’l-Kudsiyye Fî Menâsıbi’l-Ünsiyye, Türk Tarih Kuru-

mu Yayınları, Ankara 1995, s. XLIII.
22 Erünsal, Ocak, a.g.e., s. XLV.
23 Erünsal, Ocak, a.g.e., s. XLI.
24 Erünsal, Ocak, a.g.e., s. XLVI.
25 Erünsal, Ocak, a.g.e., s. XXIX.
26 Köprülü’den (1976) aktaran: Süreyya Su, Hurafeler ve Mitler-Halk İslâmında Senkretizm, İletişim Yayın-

ları, İstanbul, 2005. s. 21. Karamustafa Abdâlân-ı Rum gruplarına ek olarak dini müzik geleneği zengin 
Câmilerden de bahsetmektedir. Bkz. Ahmet T. Karamustafa, Tanrının Kuraltanımaz Kulları-İslâm Dünyasın-
da Derviş Toplulukları, Yapı Kredi Yayınları, İstanbul 2007, s. 96-97. Ocak da aynı grubu işaret etmektedir. 
Bkz. Ocak, Osmanlı İmparatorluğu’nda Marjinal…, a.g.e., s. 114.
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sahip tarikatlarda da “şamanlık” geleneğinin getirdiği “esrime” olgusunun etkisi hisse-
dilmektedir. Yine; Kâdiri, Rifâî, Bedevi, Sa’di, Şazeli, Bayrâmî, Halvetî, Celvetî tarikatları-
nın âyinlerinde Arapça şuğuller27 okunmakla beraber daha çok Türkçe ilâhiler, duraklar 
söylenirdi. Beyyumi Halaka Zikri, Demdeme Zikri, Bedevi Topu, Tavaf Tehdidi, Halveti Dev-
ranı, Vefaî Devri gibi değişik isimlere sahip olan çok çeşitli kıyami zikirler vardı ve Bede-
vi, Halvetî, Vefâî, Kâdirî, Kâdirî-Eşrefizâde, Kıyâmî, Kuûdî gibi zümreler, değişik ritüelik 
hareketler içeren bu zikirleri coşku içinde yapar, hatta devrândan çıkarak kendi ekseni 
etrafında dönerek bir vecd hâline ulaşan müritlere de rastlanırdı. Bunlar neredeyse bir 
Şaman tabiatı göstermekteydi. Genelde bir çark anlayışıyla birbirlerine sarılarak gerçek-
leştirilen tüm bu zikirlerin en önemli anlarından biri Allah’ın isimlerinin anıldığı İsm-i 
Celâl zikri idi. Mevlevîhânelerde Mevlîd ve Mirâç cemiyetlerinden sonra semâ’ edilme-
yip, bunun yerine devrân ve kıyâm zikirleri yapılırdı. İsm-i Celâl zikri esnasında neyler 
üflenir, neyzen ve kuddümzenlere zâkirler de iştirak ederdi. 

Bunların yanında “Anadolu’daki manevi yapılanmanın” oluşumunda büyük pay sa-
hibi olan başka bir inanç topluluğu da “Melâmetîlerdir”. Melâmetîlik, Abbasi İmparator-
luğu’ndaki (750-1258) Mevali tabakasına mensup esnaf sınıfının mistik hareketi olarak 
başlamış, Hind-İran mistik kültürü vasıtasıyla Horasan ve Maveraünnehr’de şekillenmiş-
tir. Köprülü’ye göre (2009) “bunlar tıpkı eski Şamanlar gibi manzum ilâhiler okuyan, Budist 
Rahipler gibi menkıbeler anlatan kişilerdir”. 

Menâkıbu’l-Kudsiyye (XIV. yüzyıl)28 ile Menâkıb-ı Hacı Bektaş-ı Veli(XV. yüzyıl)29adlı eser-
lerde de eski Şamanist tapınım geleneğine telmihte bulunan önemli bilgiler vardır. Bu 
kaynaklarda kadın-erkek beraber gerçekleştirilen âyin yapılarıyla ilgili bilgiler verilmekte, 
bu arada kadın ve erkeklerin “âyin sırasında” nefis önceliklerini geri planda bıraktığı anlatıl-
maktadır30. Bu âyinler ateş yakılması, Şaman’ın ve diğer kişilerin yerini alması, içki sunulma-
sı, ilâhiler söylenmesi ve raks edilmesiyle gerçekleştirilmektedir. Genelde oturuş ve raks bir 
daire halinde gerçekleştirilir31. Yesevîlik, Vefâîlik, Ahîlik ve sonrasında Bektaşilik’te bu âyin sis-
teminin esas alındığı bilinmektedir.32 Benzer gelenekler, eski İran’daki Maniheist çevrelerde 
de görülmektedir, Türklerin de İslâm’dan önce yoğun olarak içinde bulundukları bu inanç 
sistemi ile süreç içinde karşılıklı etkileşimlerin olduğu da açıktır33. Bu yaklaşımla eskiden 

27 Türkler tarafından bestelenmiş Arapça sözlü ilâhilere verilen ad. (Bayram Akdoğan, Türk Din Musikîsi Ders-
leri, Bilge Ajans ve Matbaası, Ankara, 2010, s. 263).

28 Erünsal ve Ocak, a.g.e.
29 Abdülbaki Gölpınarlı, Velâyetname (Menakıb’ı Hünkâr Hacı Bektaş’ı Veli), İnkılâp Kitabevi, İstanbul, 1958.
30 Şapolyo da musahiplik ile ilgili benzer bir bilgi vermektedir (Enver Behnan Şapolyo, Mezhepler ve Tarikatlar 

Tarihi, Elif Kitabevi, İstanbul, 2006, s. 358).
31 Şapolyo, a.g.e., s. 353-357.
32 Şapolyo, a.g.e.
33 Ahmet Yaşar Ocak, Osmanlı Toplumunda Zındıklar ve Mülhidler (XV.-XVII. Yüzyıllar), Tarih Vakfı ve Yurt Ya-

yınları, İstanbul 2003b; Ocak, a.g.e., 1999, s. 47, Say, a.g.e., s. 150, Ahmet Yaşar Ocak, Türk Sufiliğine Bakışlar 
İletişim Yayınları, İstanbul, 2004, s. 248-249). 
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mevcut olan Şamanist geleneğin bu İran dinine geçtikten sonra da devam ettiği ve bu 
hüviyetiyle Yesevîlik, Vefâîlik gibi Türkmen tarikatlarına girerek yaşadığı tahmin olunabilir. 

Daha önce de dikkat çekildiği gibi semah geleneğinin köken olarak Şamanlık ri-
tüelleri ile ilgisi hissedilebilmektedir.34Alevî Kültürü’ndeki Cem Töreni de içerdiği zikir-
müzik yapısı ve simgelediği anlamlar dolayısıyla Şaman Âyinleri ile yoğun benzerlikler 
taşımaktadır. Hatta Yörükan “Alevî Erenleri’nin ve özellikle Dede’lerin” “Şaman’ın veya 
Kam’ın“ iş bölümünün bir kısmını bu kavramlar ortadan kalktıktan sonra üstlendiklerini 
de ifade etmektedir.35 Yine Şaman’ın “müzik” ile ilgili görevlerinin “ozan’a” yüklenmiş ola-
bilmesi ve ozanın çalgısı “bağlama’nın” Alevî-Bektâşi kültüründe “Telli Kur’ân” diye ifade 
edilebilecek denli bir kutsallık taşımasının altyapısında36 bu eski Türk gelenekleri ile eski 
Anadolu inanç geleneklerinin olması muhtemeldir.37Bu yüzden, İslâm dönemindeki se-
mah algısında İslâm dönemi öncesindeki Türk geleneklerinin etkileri hissedilebilmekte, 
hatta İslâm dönemi mitolojisinde bu etkiye dair simgelere rastlanabilmektedir.38

Birçok farklı mitolojik hikâyeye ve kavrama gönderme yaptığı düşünülen semah ri-
tüelinin anlamına ilişkin yaklaşımlardan birisi de semahın “pervâneler gibi aşk ateşine 
dönme” ritüeli olduğudur. Timisi de şamanların ateş etrafında dans etme geleneği ile 
bu durumu bağdaştırmıştır.39 Pervâne, İslâm Tarihi ve Edebiyatında sıklıkla kullanılan bir 
mazmun olarak, “ışık” yani bilgi kaynağı etrafında dönen ve en sonunda o kaynak içinde 
kaybolan Hâk Aşığını betimlemektedir40. Alevilik öğretisinin sırlarına vurgu yapan bir 
duvaz-ı imam’da geçen Noksani’nin şu dizeleri, bahsedilen sembolik ilişkiyi göstermesi 
açısından önemlidir41:

34 Fatma Ahsen Turan, “Şaman Ritüellerden Alevi Semâhlarına Esrarlı Yolculuk”, Türk Kültürü ve Hacı Bektaş 
Veli Araştırma Dergisi, sayı 56, s.153-162, Ankara 2010.

35 Yörükan, a.g.e., s. 93.
36 Bkz. Battal Dalkılıç ile görüşme, UNESCO Türkiye Araştırma Gezisi, Haziran, 2012. Bu görüşmede, kendisi 

de zakir olan Battal Dalkılıç’tan Çubuk bölgesinde Alevi’lerin “cem” gelenekleri ile ilgili ayrıntılı bilgiler de 
elde edilmiştir. 

37 Yüksek bir ihtimalle Hititler döneminde de uzun saplı telli çalgılar dini törenlere eşlik etmekteydi (Cenk 
Güray, Anadolu’da İnanç ve Müzik İlişkisi-Bir Sonsuz Devir, T.C. Merkez Bankası-T.C. Kültür ve Turizm Bakan-
lığı Yayınları.(Dr. Murat Salim Tokaç, Yüce Gümüş ve Osman Oksüzoğlu ile birlikte), İstanbul, 2010, s.12). 
Tanbura tipli sazlar olarak da adlandırılan (Okan Murat Öztürk, “Long, willowy and elegant-DEM Trio-The 
Fountain CD Kitapçığı”, Felmay Müzik, Torino, İtalya, 2008) böylesi çalgılar günümüzde kullanılan tar ve 
bağlama gibi çalgılarla benzerlikler içermektedir.

38 Birdoğan, Anadolu’nun Gizli Kültürü Alevilik, Berfin Yayınları, İstanbul,1994, s. 446-447. Abdal Musa’nın yüz-
lerce müridi ile semâh dönerek Teke Bey’ine karşı yürümesi ve bir dağ’ın da onlara eşlik etmesibu durumu 
örnekler. Yunus Nadi de semâhı Türklerdeki Tanrı algısına ve O’nu kutsama amaçları ile ilişkilendirmektedir 
(Birdoğan, a.g.e.).

39 Ali Haydar Timisi, Anadolu Kültürü ve Semahlar, Basılmamış Yüksek Lisans Tezi, Haliç Üniversitesi Sosyal 
Bilimler Enstitüsü, Türk Musikisi Anasanat Dalı, s. 114.

40 Güray, Şimşek, “Alevîlik ve Etkileşime Girdiği…”, a.g.e., s. 161.
41 Cenk Güray, Anadolu’daki İnanç ve Müzik İlişkisinin Sema-Semah Kavramları Çerçevesinde İncelenmesi, Anka-

ra Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, Yayımlanmamış Doktora Tezi, Ankara, 2012, s.149. 
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“Muhammed Bakır’ı zikir eyleriz
Ca’feriyiz Hakk’a şükr eyleriz
Gah yedi tamuyu fikir eyleriz
Aşkın ateşinden gah pervâneyiz”

4. Kazakistan, Şamanlık Geleneği ve İyileştiricilik: Bir Alan Çalışması

Çok değişik yazılı ve sözlü kaynaklardan şamanlık geleneğine dair bazı öğretilerin, 
“baskı ve jırav42” gibi kavramlar altında Kazakistan’da hâlen devam ettiğini görebilmek 
mümkündür43. Şamanlık geleneğine has pek çok özellik ve işlev âdeta bu iki kavram 
arasında paylaştırılmış, bu anlayışla kendilerini yeniden yapılandırma imkânı bularak 
günümüze kadar aktarılmışlardır. Bu manada, şamanlık geleneğinden gelen “iyileştirici” 
vasıf “baksılık” kavramı altında aktarılırken, “ozanlık ve destan anlatıcılık” vasıfları ise “jirav” 
kavramı altında sürdürülmektedir44. 

Yaşar Kalafat’ın Kazakistan’daki “Sovyetler döneminin hemen öncesindeki “baksılık” 
geleneği ile ilgili verdiği bilgiler, “baksılığın” iyileştirici özelliğini ortaya koymaktadır45:

 “Almatı’nın Tolgar bölgesi geçmişte Baksi bölgesi idi. Tolgar Dağı, Tolgar Çayı 
Baksilerin etkinlik gösterdikleri dik yamaçlar arasındaki derin bir vadiden mey-
dana gelmiştir. Buranın havası, suyu, bitki örtüsü Baksilerin yapacakları tedaviye 
çok uygundu. Baksiler şifalı ilaçlarını bu ortamda yapıyorlardı.” 

Baksılara göre Tolgar Çayı’ndan alınan su kutsal ve şifalıydı, bu su insanın kanını te-
mizleme gücüne sahipti. Yetim kızlar baksılık eğitimine alınır, şifalı su ve yöreden top-
lanan şifalı otlar ile ilaçlar hazırlarlardı. Yetiştirilen baksılar şifalı suyu nasıl ve nereden 
alacaklarını bilirlerdir46. Modern Psikoloji eğitimi de almış olan Tschiminova Fatima 
Sagimbekovna’nın aktardığı bilgilere göre de “baksılık” geleneği parapsikoloji ile de ilgi-
lidir ve baksılara bu gelenekler kendinden önce baksılık işiyle uğraşan aile büyüklerin-
den aktarılır. Örneğin Sagimbeknov’ya bu görev kendi büyükannesi’nden aktarılmıştır47. 
Yine Sagimbekovna’ya göre “baksılık” geleneği “İslam” inancı ile yoğun ilişkisinden dolayı 
Sovyet rejiminden ve Hıristiyanlar’dan tepki almış ve bu manada yıpranma yaşamıştır48.

42 Bu gelenek “akınlık” olarak da adlandırılmaktadır. Bekir Şişman, “Türkiye ve Kazakistan’da Yaşayan Âşıklık 
Geleneğinin Değişmeyen Unsurlar açısından Karşılaştırılması”, Millî Folklor Dergisi, Sayı54-Yaz, Ankara, 
2002, s. 68.

43 Türker Eroğlu, “Kamlıktan Aşıklığa, Baksılıktan Jıravlığa-Akınlığa Türkiye ve Kazakistan’da Aşıklık Geleneği”, 
Sakarya Üniversitesi Elektronik Kaynak Arşivi, 2013, s. 6; Yaşar Kalafat, “Baksıcılık”, Millî Folklor Dergisi, Sayı 
45-Bahar, s. 65, Ankara, 2000; Bekir Şişman, “Türkiye ve Kazakistan’da…” a.g.e., s. 68; Sadettin Gömeç, “Şa-
manizm ve Eski Türk Dini”, PAÜ Eğitim Fakültesi Dergisi, Sayı 4, Denizli, 1998, s. 40-50.

44 Eroğlu, a.g.e., s. 6-7.
45 Kalafat, a.g.e., s. 65.
46 Kalafat, a.g.e., s. 65.
47 Kalafat, a.g.e., s. 65.
48 Kalafat, a.g.e., s. 65.
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Kalafat’a ve Şişman’a göre “baksılık” geleneği günümüzde de kurumsallaşmış teda-
vi yapıları içinde de devam etmekte, özellikle psikoloji alanında diplomalı olup hasta 
kabul eden pek çok baksı bulunmakta, baksılıkta genetik aktarımın önemi neredeyse 
“geleneksel ve örgün” eğitim içindeki aktarımın önünde kabul edilmektedir49. 

Türk-Kazak müzikolog ve halk bilimcilerden oluşan bir UNESCO heyetiyle Eylül 2012’de 
Kazakistan’a yaptığımız bir araştırma gezisinde bu durum ile ilgili çok ilginç bir örnekle 
de karşılaşılmıştır50. Bu seyahatin ilk gününde, erkek destan anlatıcılara nazaran çok daha 
seyrek görülen, kadın bir epik destan anlatıcısı olan Astanalı “Elmira Zhanabergenova’nın” 
dombra ve Zhanabergenova’nın kızının “kıl kopuz” eşliğindeki icraları dinlenilmiştir. Kadın 
ozan aynı zamanda yerel halk tarafından da son derece saygı duyulan bir besteci, dok-
tora derecesine sahip bir araştırmacı ve özellikle Aral bölgesindeki icra tavrına vakıf bir 
icracıdır. Kadın ozan bu görüşmede, Kazakistan topraklarındaki kültürlerarası etkileşim-
den bahsetmiş ve bu etkileşimden dolayı yöresel “epik şarkıcılık” geleneğinin bölgeden 
bölgeye önemli değişiklikler gösterdiğini söylemiştir. Elmira’nın büyük kızı olan Sultana 
da “konservatuvarda” müzik eğitimine devam etmekte, kıl kopuz ve ses icrası üzerinde 
çalışmalarını ilerletmektedir. Sultana hem annesi hem de heyetimize eşlik eden değerli 
müzikolog, “Dr. Razia Sultanova” tarafından “baksı ve şaman” sıfatlarıyla tanımlanmış ve bu 
yetilerinin anneannesi ve annesi tarafından kendisine aktarıldığı ifade edilmiştir. Sultana, 
yine anneannesinden öğrendiği “iyileştirici ve vecde ulaştırıcı” içerikli bir şarkıyı icra etmiş-
tir. Bu şarkıda “Baksı Baba’ya” yakararak, Dede Korkut destanlarından beri yardım istenen, 
doğal ve doğaüstü güçlere sahip bir varlıktan yüksek ihtimalle Anadolu kültüründe Hz. 
Hızır’a, eski Türk kültüründe ise “bilicilik özelliğine51” sahip Korkut Ata’ya52 karşılık gelen bir 
“mistik” kişilikten yardım istenmektedir. Sultana’nın çalgısında yaratıcılık ve güzellik gibi 
özellikleri temsil eden Tanrıça Ayzıt’ın53, aynı zamanda saflığı temsil eden sembolü “kuğu” 
bulunmaktadır. Hatta bazı durumlarda Hızır’ın da kadınların koruyucusu olarak da bili-
nen54 Ayzıt’ın ile ve O’nun sembolü “kuğu” ile ilişki kurduğu da görülmektedir55, dolayısıyla 
Sultana’nın kıl kopuzundaki “kuğu” simgesi bu anlamda çok manidardır.

Günümüz Kazakistan’ında Şamanlıktan kalan diğer geleneksel kültür ürünlerini üze-
rinde toplayan “jiravlık” geleneği ise, mistik yönden ziyade kültürel ve kimliksel yönü 
daha güçlü bir anlayış olarak göze çarpmaktadır. UNESCO heyeti ile hem Astana’da 

49 Kalafat, a.g.e., s. 65; Şişman, a.g.e., s. 68.
50 UNESCO, Kazakistan Araştırma Gezisi Notları, Eylül, 2012.
51 İsmet Çetin, “Türk Mitinde Kut Üyesi Kıdır ve Medeniyet Değişikliğinde Kıdır’dan Hızır’a Geçiş”, Millî Folklor 

Dergisi, Sayı 54-Yaz, Ankara, 2002, s. 34.
52 Bahaeddin Ögel, Türk Mitolojisi (Kaynakları ve açıklamaları ile destanlar), II. Cilt, Türk Tarih Kurumu Basıme-

vi, Ankara, 1993, s. 97. 
53 Murat Uraz, Türk Mitolojisi, Mitoloji Yayınları, İstanbul, 1992, s. 75.
54 Murat Uraz, a.g.e., s. 75.
55 İsmet Çetin, “Türk Mitinde…” a.g.e., s. 31, 34.



12

Türkiye Kazakistan Müzik Etkileşimi Projesi

hem de Karagandi’de yapılan gözlemlerde ve görüşülen “ozan veya jirav’larda” böylesi 
bir özelliği hissettiren pek çok bilgiye ulaşılmıştır. 

Örneğin Karagandi’de görüşülen ünlü destan anlatıcı ve atışmacı Didar Canatoğlu da, 
ozanlık geleneğini dombra çalan babasından ve destan söyleyen dedesinden öğrendiği-
ni ifade etmiştir. Hem kendisinin hem de diğer ozanların (Abdülgazi Ahmed, Kabdilkumar 
Karipbekar, Hayrullah Saduaksagor, Akkız, Kulmara Rahmetgızı, Ernur Tutkabek vb…) an-
lattığı “Alkamış”, “Kenesarı” “Köroğlu” gibi destanlar ve “Boz Aygır, Kayrangelim” gibi tasviri 
besteler, Kazak’ların ortak millî kökenlerini güçlendirici özellikler taşımaktadır. Bu durum, 
dinleyicilerin coşku dolu tepkilerinden de anlaşılabilmektedir. Aynı zamanda “Astana’da-
ki Kazakistan Millî Müzik Akademisi yetkilileri tarafından ortaya konan sunumda, ilköğ-
retimden itibaren “dombra icrasını ve dombra eşliğinde söyleme” çalışmalarının eğitim 
sisteminde önemli bir yeri olduğu ifade edilmiştir. Bu durum Antik Yunan geleneğindeki 
“lir icrası ve lir eşliğindeki epik destanların söylenmesi” gibi derslerin eğitim programına 
alınmasının yanında56, Türkiye Cumhuriyetinin ilk döneminde ortak bir geleneksel müzik 
kültürünün halka sunularak, ortak bir kültürel kimliğin inşasının gerçekleşmesi çabası ile 
ilgili çalışmaları da57 anımsatmaktadır. Bu duruma “jirav’lık” geleneği açısından bakılınca, 
yüksek ihtimalle Sovyetler döneminin de etkisi ile “rüyada el alma”, “güçlü din bilgileri” gibi 
özelliklerine dayalı58 mistik güçlerinden daha çok “kültürel kimlik” oluşturucu gücünün ön 
plana çıktığı bir ozanlık-şamanlık geleneği ile karşılaşıldığı görülmektedir. 

5. Şamanlık Geleneğinden Kalanlar: Kazakistan ve Türkiye

Şamanlık geleneğinden kalan kültür ürünleri adına Kazakistan ve Türkiye arasında hem 
ilginç farklılıklar hem de benzerlikler mevcuttur.

a) Ozanlık geleneğinin şamanlık geleneğinin devamı olduğu her iki kültürde de ge-
nel kabul gören bir anlayıştır. Bunun yanında her iki ülkede de ozanlık geleneğinin “aile 
içi veya dışı” bir usta-çırak ilişkisi aktarıldığı da kabul görmektedir. Ancak, Kazakistan’da 
ozanlık geleneğini aktaran müzisyenlerin Türkiye’ye nazaran çok daha büyük bir kıs-
mının “konservatuvar veya müzik okulu “çıkışlı olduğu görülebilmektedir. Bu durum 
icracılık açısından teknik yeterliliği yükseltici bir etkiyi getirse de, her yerel geleneğin 
müzik okullarında temsil edilememesinden kaynaklı “bazı yerel ayrıntıların” daha az göz 
önünde olması sonucunu da beraberinde taşıyabilmektedir.

b) Ozanlık geleneğinin her iki kültürde için de “kültürel kimlikleri” işaret eden bir 
yönü mevcuttur. Ancak, Türkiye’deki ozanlık geleneğinin temsil ettiği kültürel kimlik 
Alevi ozanlık ya da “dengbej’lik” geleneklerinde görüldüğü gibi her zaman bütün top-

56 Cenk Güray, Bin Yılın Mirası: Makamı Var Eden Döngü Edvar Geleneği, Pan Yayıncılık, İstanbul, 2012, s. 23. 
57 Cenk Güray, “Bir Algı Değişimi: Devletin Geleneksel Müzikler Üzerinden Anadolu’daki Kültürel Renklerle 

Yakınlaşması”, IV. Uluslar arası Hisarlı Ahmet Sempozyumu, Kütahya, 2013.
58 Eroğlu, a.g.e., s. 9.
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lumu “bütünleştirme” hedefini taşıyan ortak bir kültür mirasını işaret etmese de, Kaza-
kistan’daki ozanlık geleneğinde böylesi “ortak bir kültür algısını” ortaya koymayı hedef-
leyen bir yaklaşım daha fazla göze çarpmaktadır. 

c) Kazakistan’da şamanlık geleneğinin mistik mirası, özellikle “iyileştiricilik” vasıfları ile 
“baksılar” da tüm canlılığıyla sürerken, Türkiye’de şamanlığın bu işlevdeki devamına çok 
fazla rastlanmamaktadır. Ancak Türkiye’de şamanlık geleneğinden gelmiş olması muh-
temel olan “müziğin mistik ve ritüelik” algısı ve ozanların bu algıdaki rolü özellikle Alevilik 
kültüründeki “zakirlik” sistemi aracılığı ile son derece canlı bir şekilde hareket etmektedir59. 

Bu açıdan bakıldığı zaman, Kazakistan ve Türkiye’de şamanlık geleneğinden kalan 
yapılar bazen birbirleri ile örtüşürken, bazen de birebirlerini “tamamlar” durumdadırlar. 
Ortak bir “Türk” geleneksel kültürü içinden gelen Kazak ve Türk toplumları, yaşanan farklı 
kültürel tecrübeler dolayısıyla, geleneksel kültür ürünlerinde bazı farklılıklar yaşamışlar-
dır. Ancak yine görülebilmektedir ki, her iki toplumda da “ortak geçmişe” dair kayıplar bir 
diğerinin hafızasında saklı olabilmektedir. Bu yüzden, her iki kültüre ait araştırmacıların 
bu örnekte olduğu gibi gerçekleşecek ortak çalışmaları, ortak bir geçmişin hatırlanıp, 
ortak bir gelecek üzerinde fikir yürütülebilmesi adına büyük önem taşımaktadır. 
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Bu çalışmada, Kazakistan ile Türkiye’den seçilen eserlerin geleneksel ezgi karakterlerinin 
analizi ile iki ülke arasındaki temel müzikal ortaklıklar keşfedilmeye çalışılırken,  

sonraki çalışmalar için de bir yol haritası belirlenmesi hedeflenmiştir.

I.

Kazakistan’da icrâ edilen halk müziğini, alan çalışmasından elde edilen veriler ışığında 
vokal müzik ve enstrümental müzik olmak üzere ikiye ayırmak mümkündür; enstrü-
mental müziği küyşülerin icrâ ettiği küyler oluştururken; vokal müziği de akınlar, cırav-
lar / cırcılar ve enciler icrâ etmektedirler. İcrâda kullanılan halk çalgıları arasında başta 
dombra olmak üzere jetigen, şerter, kılkobız, sıbızgı, dangıra, dabıl, dabılbaz, asatayak 
vb. kullanılmaktadır. Alan araştırmasında en çok karşılaştığımız dombra, Kazakların millî 
çalgısı olmanın paralelinde en çok ve en sık kullanılan çalgısıdır. Dörtlü veya beşli ara-
lığa akort edilmiş olan dombranın ses aralığı bir buçuk oktavdır. Genellikle bir metreye 
kadar varan boya ve iki tele sahip olan dombrada şertpe1 ve tökpe adında iki çalma 
tekniği kullanılmaktadır. Şertpe tekniği genellikle Kazakistan’ın doğusunda yaygınken; 
tökpe tekniği ise batısında yer almaktadır. Şertpe yavaş çalınan ezgilerde; tökpe ise ça-
buk çalınan ezgilerde yer almaktadır. Kaynak kişiler, tökpe tekniğinde ezgilerin çabuk 
çalınmasını şu şekilde açıklamışlardır: tökpe, kelime anlamıyla dökmek, suyun dökül-
mesi ve dolayısıyla işin çabuk yapılacağını çağrıştırmasıyla ilgili olarak çabuk çalınan 
ezgilerde kullanılmaktadır. Şertpe tekniği parmak ile şerterek, çerterek, çekilerek çalınan 
bir teknikken, tökpe de parmakların hepsi normal olarak kullanılmaktadır.2

* Doç. Dr., Gazi Üniversitesi Türk Halkbilimi Bölümü Öğretim Üyesi.
1 Şertpenin Anadolu’daki karşılığı şelpe geleneğidir. Geniş bilgi için bakınız: PARLAK Erol, El ile Çalma – 

Şelpe Tekniği Metodu, İstanbul, 2000.
2 Kazakistan halk çalgıları için bakınız COŞKUN ELÇİ Armağan, “Kazakistan Halk Çalgılarına Genel Bir Bakış”, 

VI. Milletlerarası Türk Halk Kültürü Kongresi, Mersin 2001, s. 115-125.

Kazakistan’daki ve Türkiye’deki  
Müzik Geleneklerine ve  
Ezgi Yapılarına Karşılaştırmalı Bir Bakış

Armağan Elçi*



32

Türkiye Kazakistan Müzik Etkileşimi Projesi

Enstrümental (çalgısal) müziği oluşturan küyleri çalan küyşülük dededen oğula, usta-
dan çırağa gelişmektedir. Küylerde söz bulunmamakla birlikte arka planda olayı, yaşan-
mışlığı veya duyguyu içeren bir söz boyutu yer almakta; bu söz boyutu sözsüz olarak 
dombrayla, sıbızgıyla, kopuzla anlatılmaktadır. Ergun (2002:118) halk kompozitörlerinin 
küyleri ile halk küylerini çalan küyşileri, kobızşı, dombıraşı ve sıbızğışı şeklinde üç noktada 
zikretmekte ve dolayısıyla küyleri kopuz küyleri, sıbızgı küyleri ve dombra küyleri olmak 
üzere üçe ayırmaktadır. Küyleri kılkopuzla veya sonradan yapılan dört bağırsaklı (işek) ko-
puzla çalan kobızşıların atası Dede Korkut kabul edilir. Dede Korkut’dan sonraki en eski ko-
bızşı Ikılas’tır. C. Kalambaev, D. Mıktıbaev, C. Kasımov, G. Bayazitov, F. Kudabaeva, A. İsma-
ilova, A. Camanşalova, C. Beketova bilinen meşhur kopuzculardır. Halk küylerini dombra 
ile çalan en eski dombraşı Kurmanğazi’dir. Kurmanğazi’den sonra Devletkerey, Kazanğap, 
Tattimbet, Dina Nurpeyisova, Muhitulı, Cantileulı, Kabiğcin, Kasenulı, Omarov ve Hamzin 
bilinen meşhur domraşılardır. Küyleri sıbızğı ise çalan sıbızğışıların en eskileri Sabır, Sadak, 
Mahar, Sarmalay, Şeruvbay, Süleyman olup; son zamanlarda yetişen Ş. Avğanbaoev, O. 
Kocabergenov ve İ. Veliev de oldukça başarılı isimlerdir. (Ergun 2002: 118-119). 

Kazak âşık tarzı şiir geleneğinde destan ve kahramanlık türündeki şiirlerle, güzelle-
me türündeki şiirler gelenekte bir arada bir tip tarafından söylenilmemesi sonucunda 
Anadolu Türklerindeki âşık, halk şairi veya saz şairi tipine karşılık Kazak Türklerinde akın, 
cırav, baksı, ölenşi, küyşi, sal-seri, anşi gibi adlar altında birkaç tip bulunmakta ve bu tip-
lerin repertuarları, dinleyicileri, çaldıkları enstrümanları ile toplum içindeki fonksiyonları 
oldukça farklıdır. (Ergun 2002:1). Bu grupta yer alan akınları Ögel (1987:433-434) Ana-
dolu ve Azeri saz şairleri ile eşleştirmekte ve akınların saz eserlerinin türlerini şu şekilde 
sınıflandırmaktadır:

1. Methiyeler, öğmeler (maktu)

2. Nasihatler, öğütler (nasihat)

3. Öğretici, eğitici şarkılar

4. Suçlama, hor görme (kordu, horlama; bu tür, methiyelerin karşısısıdır)

5. Tebrik etme, kutlama (kuttuktu)

6. Armağanlar (ornu)

Ögel’in (1987: 433-434) ve Ergun’un (2002: 102-110) aktarımları ile alan araştırma 
verileri sonucunda akınların özelliklerini şu şekilde ifade etmemiz mümkündür: Akınlar, 
akın olmadan önce rüya görürler. Usta-çırak ilişkisi içinde akın olmaya aday olan genç, 
ustasının batasını aldıktan sonra aytısa düşer (atışmaya başlar)3. İrticalen şiir söyleyen 

3 Ergun (2002:104) Kazak akınlık geleneğine göre akın olabilmenin dört yolu olduğunu aktarır: 1. Akınlığı 
düş yoluyla öğrenme. 2. Akınlığı “bata” (dua, iyi dilek) yoluyla olma. 3. Nesil takip ederek, yani kendi süla-
lesindeki akınların yolundan giderek akınlığı öğrenme; nesilden nesile aktarma yoluyla akınlığı öğrenme. 
4. Bunların dışında çalışarak, kabiliyetini geliştirerek akınlığı öğrenme.  
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akınlar, Anadolu âşıklarında olduğu gibi hikâye de tasnif ederler. Oldukça yeteneklidir-
ler ve birer enstrümanları vardır. Belirlenen bir tema üzerinde iki akın söz merkezli yarı-
şırlar. Abıl (1777-1864), Süyinbay Aranulı (1815-1898), Orınbay Baykocaulı (1816-1891), 
Baktıbay Colbarısulı (1835- 1916), Kazak akınlık geleneğinde yetişmiş önemli akınlardır.

Destanların ortaya çıkmasında, korunmasında ve güzel bir şekilde anlatılmasını sağ-
layan cırcı ve cıravların epik destanları söylemeleri ve repertuarların oluşması; 19. yüzyıl 
ile 20. yüzyılın başlarında Kazak folklorunun bölgesel özelliklerinin artmaya başladığının 
delilidir. (Koç, İşina, Korganbekov 2007:127) Kazak âşık tarzı şiir geleneğinin en eski tiple-
rinden olan cıravlar, kahramanlık şiirleri ve destanları söylerler; aytısa düşmezler (atışma 
yapmazlar), cıravlar halka akıl ve nasihat verirler; onların şiirleri vatan, millet, devlet, halkın 
geçmişi ve geleceği ile ilgilidir. Bütün milletin temsilcileri olan cıravlar, halkın yanısıra hana 
da akıl veren, yön gösteren kişidir ve han ile urukları arasındaki problemleri çözen kişidir. 
“Beyler Keneşi”nin üyesi olan cıravlar, aynı zamanda “askeri keneş” de de han ile birlikte 
bulunurlar; savaş zamanında ordunun ruhunu, moralini yükseltmek için kopuz çalıp des-
tanlar, cırlar söylerler. Cıravların esas olarak sazları kopuzdur ve işe bir ustaya çırak durarak 
başlarlar. Belli bir süre olgunlaştıktan sonra ustasının kararıyla usta konumuna gelirler. (Er-
gun 2002:111-117) Kazakların tanınmış cıravları şunlardır: Asan Qaygı Sabitulı (15. yüzyıl), 
Qaztuğan Süyinişulu Şalkiyiz Tilenşulı (1456-1560), Ciyembet Bortağaşulı (17. yüzyıl), Mar-
ğasga (17. yüzyıl), Agtamberd Sarıulı (1668-1768), Ümbetey Tilevulı (1706- 1778), Buhar 
Qalgamanulı (1668-1781) vb. (Koç, İşina, Korganbekov 2007:129).

Ergun (2002:117-118) cırşı ve cır hakkında şu bilgileri aktarmaktadır: Cırşı, cır söy-
leyen demektir. Cır (ır, yır) Kazak halk şiirinde dörtlüklere bölünmeden söylenen uzun, 
tüydek kuruluşundaki serbest kafiyeli ve daha ziyade 7-8 heceli vezinle kurulu olan “tak-
pak”, “terme” türündeki ölenlere denir. Cır, eski bir türdür; destanların ilk şekli olarak ka-
bul edilmektedir. Kazak halk şiirinde destan karşılığında kullanılan “Batırlar Cırı” terimi bu 
yakınlığı gösterir. Cırşı, daha ziyade “okıyğalı cır” denilen kahramanlar hakkındaki şiirleri 
söyleyenler için kullanılmıştır. Destanlar, bu okıyğalı cırlar’la coktav, carcar, sınsuv gibi 
törenlerle ilgili şiirlerin biraraya gelmesinden oluşmuştur. Cırşılar, bir kahraman ölün-
ce coktav söylerler. Cıravlar, bu coktavları alarak genişletirler ve destan haline getirirler. 
Kazak Türkleri arasında sayısız cırşı yetişmiştir: Murın Sengirbaev,Aysa Baytabinov, Nur-
peyis Bayğanin, Kazanğap Baybolov, Ertay Kulsariev, Omar Şipin, İmancan Cılkaydarov, 
Kaşkınbay Kaziev, Abdrahman İzbasov, Moldahmet Tırbiyev, Tölev Köbdikov, Caksıbay 
Cantöbetov, Kuvat Teribaev, Ubcar Tolıbekov, Kayıp Aynabekov, Rüstembek Ciyenba-
yev, Köşeney Rüstembekov, Bolatbek Erdavletev, Qalamkas Oreşeva, Almas Almatov 
vb. (Ergun 2002; 117-118) Cırav ve cırcıların destanları ezgi eşliğinde söylemiş olmaları 
sebebiyle bu oluşuma destan müziği dememiz yerinde olur. Ögel (1987:422,425-426) 
sazlı destanlar ile destan musikisi deyimini kullanarak sazlı destanların İslam kültürü 
yolu ile oluşan ve yerli konulara göre düzenlenmiş olan destanlar olarak iki gruba ayırır; 
Ögel (1987: 431) aynı zamanda çok önemli bir konuya işaret ederek “destan musikisinin” 
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Türk dünyası halk musikisinin temeli, onu bozulmadan koruyan, özü ve sözü ile zamanı-
mıza getiren bir “direk” olarak ifade eder.4

Alanda görüşülen cırşı Serik Jaksığlov, ustası Almas Almatov ve Elikbay İsa’nın (16 Eylül 
2012; Astara) verdiği bilgilere göre okunulan destandan önce, o destan hakkında bilgi 
verilir ve destan bir makamla5 icrâ edilir. Usta-çırak ilişkisi içinde gelişen makamlar genel-
likle kendisini oluşturan kişilerin adını almaktadır. Ayrıca bir destan baştan sona aynı ma-
kamda icrâ edilmeyebilir ve destanlarda bölümlere göre ritm değişebilir. Bu çalışmada, 
Serik Jaksığlov ve Elikbay İsa’dan derlenen üç Köroğlu makamı ile Âşık Şeref Taşlıova’dan 
notaya aldığımız Köroğlu makamını (İsabalı Çamlıbel’e Gidersen) ezgi analizi bağlamında 
karşılaştırdık6. Eserler arasında seyir bakımından benzerlikler görülürken; ses, duyum, ez-
gisel hareketlilik ve kurgu bakımından da farklılıklar görülmektedir. Eserler Hüseyni ailesi 
makamları ve Rast ailesi makamlarının ses yapısını anımsatma temelinde; Türk dünyasının 
kullanımını tercih ettiği makamları göstermesi bakımından önem arzetmektedir. 

Enler konusu ve icrâ edilme özellikleri bakımından kara ölene çok benzemekle bir-
likte ikisini birbirinden ayırt etmek kolay olmayıp kara ölen örneklerinin birçoğu da en 
olarak kabul edilmektedir. Aslında enler birçok özellikleriyle kara ölenlerden farklıdır. 
Enlerde sözden ziyade müzik ön plandadır. (Koç, İşina, Korganbekov 2007: 96).

II. 

a. İsa Balı Çamlıbel’e Gidersen (Köroğlu Makamı) Âşık Şeref Taşlıova

Dizi: 

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b2, Fa #3

Geçici Değiştirici İşaretler: -

4 Ögel (1987: 442), müzikli destanların çağlarını üç gruba ayırarak şu bilgilere yer verir: “Dış tesirlerden 
uzak Kazak-Türk destanları, tek şairler tarafından, müzikli şiirler olarak anlatılıyordu. Kopuz ile ve daha 
sonra da dombra ile söyleme geleneği, daha sonra başlamıştı. Bu Türk destanlarının melodi ile söylenen 
destanlarını, başlıca üç çağ içinde toplayabiliriz: 1- 15. yüzyıl destanları: Bunların içlerinde çok daha es-
kilerden gelen, müzik ve şiir gelenekleri de vardı. Ancak içlerinde anlatılan olayların çoğunluğu, 15. yüzyıla 
aittirler. 2- Kalmuk istilâsından sonraki destanlar: 17. yüzyılda, Kalmuk Moğollarının Ortaasya’yı istilaları, 
Türk kavimlerine gerçek bir felaket getirdi. Birlik halinde olan Türk kavimleri dağılıp yerlerini yurtlarını terk 
ettiler. Bu akın ve savaşlar dolayısıyla birçok destan ortaya çıktı. Kamber – Batır’ın destanı doğmuştur. Kız – 
Yipek, yani İpek-kız gibi birçok destan, bu savaşların izlerini taşırlar. 3- Yeni veya bozulmuş, değiştirilmiş 
destanlar: Bunlar üzerinde durmağa değmez. Dombra ile çalınan bu destanlar, siyaset ve ideolojiye alet 
edilmiş ve değiştirilmiştir.

5 Almas Almatov: (16 Eylül 2012 Astara) makamı, epik kahramanlık içeren ezgi olarak tanımlamıştır.
6 Makamlar, Anadolu Türk sahası yanısıra diğer Türk dünyası sahası için önemli bir konu olup karşılaştırmalı 

olarak çalışılması gereken bir alandır. Böyle bir çalışma, bütün Türk dünyası müzik kültürüne ışık tutacaktır. 
Ayrıca makamlar ile ilgili geniş bilgi için bakınız: Armağan COŞKUN ELÇİ, Âşık Şeref Taşlıova’nın Ezgi 
Repertuarı, Ankara, 2011.
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Ses Aralığı: Sekizli 

Ölçü: 11/8, 5/8

Biçim: 11/8’lik bir ölçüde sol üzerinden yapılan bir kalışın re notasına indirilmesiyle başla-
yan eser, daha sonra 5/8’lik ölçü içinde devam etmektedir. Sol ve re notaları aracılığıyla ya-
ratılan gerginlik mi ve do notaları üzerinde çözümlenmekte, eserdeki tam kalışlar sırasıyla 
do ve si bemol 2 üzerinden la sesine varılarak yapılmaktadır. Sonrasında gelen saz bölü-
münde ise re notasına yapılan vurgunun önce la, sonra si bemol 2 üzerinde bırakılması 
ile oluşan karşıtlık, nihayetinde la notası üzerinde yapılan uzun bir kalışla bitirilmektedir. 

b. Söyle Desen Söyleyin Könindi Sözben Delbeyin (Köroğlu Makamı) Serik 
Jaksığulov

Dizi: 

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: -

Geçici Değiştirici İşaretler: Mi b

Ses Aralığı: Onlu

Ölçü: 6/8, 7/8, 9/8, 4/4

Biçim: Farklı birçok ölçünün art arda kullanıldığı eserde, karar sesi olan la notasından 
başlayan bir saz girişinden sonra do ve fa seslerine yapılan vurgularla öne çıkan bir söz 
kısmı gelmektedir. Do ve fa arasındaki seslerden oluşan ezginin kimi zaman sol notası-
na uğramasıyla hareketlilik kazanan eserin bu kısmında, do notası üzerinde hissedilen 
yarım kalışlar dikkat çekmektedir. Sonraki kısımlarda, la sesinden başlayan saz ve söz 
bölümlerinde ise mi ezginin çekim noktasını oluşturmakta, bir önceki bölümde do sesi 
için bahsedilen yarım kalış hissi, bu bölümde mi notası üzerinde belirginleşmektedir. 

c. Kısılğanda Biz Derge Jappar Bolsın Jak Dedi (Köroğlu Makamı) Serik Jaksığulov

Dizi: 

Karar Sesi: La/Do

Kalıcı Değiştirici İşaretler: -

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Aralığı: Altılı

Ölçü: 4/4
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Biçim: Duyum olarak karar sesi karakteri sergileyen la sesi çevresinde gelişen ezgi, mi no-
tasına kadar çıkıp tekrar la yörüngesine dönmektedir. Sonraki bölümde fa notasından baş-
layarak gelişen ezgi yine la sesinde tam karar vermekte ve do notasında son bulmaktadır. 

d. Bilersin Tannın Atarın Körersin Künnin Batarın (Köroğlu makamı) Elikbay İsa

Dizi: 

Karar Sesi: Sol

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Fa #

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Aralığı: Sekizli

Ölçü: Serbest

Biçim: Başta sol notası üzerinde başlayan ezgisel hareket, önce re sonra do seslerinin 
vurgulanmasıyla devam etmekte ve karar sesi olan sol sesinin yinelenmesiyle oluşan 
karar duyumu ile bitmektedir.

(a), (b), (c), (d) Eserlerinin Karşılaştırılması

Köroğlu makamı içerisinde yazılan dört eser incelendiğinde, (a) eserinde sergilenen Kö-
roğlu makamı ile (b), (c), (d) arasında hem ses hem de duyum olarak farkların olduğu 
görülmektedir. (a) ve (b) arasında bir karşılaştırma yapıldığında iki eser arasında dikkat 
çeken ilk noktanın, (b) eserinin farklı ölçü sayılarından oluşmasıyla birlikte, saz ve söz bö-
lümündeki ezgisel hareketlilikte olan karşıtlık ile (a) eserinden duyum olarak farklılaşma-
sı olduğu görülmektedir. (a) eserinin yalın olarak nitelendirilebilecek yapısına karşın (b) 
eserinin daha karmaşık bir yapıya sahip olduğu söylenebilir. Her iki eser “Köroğlu maka-
mı” olarak isimlendirilse de, görüldüğü üzere, birbirinden oldukça farklıdır. (a) eserindeki 
dizi, halk müziğinin olağan değiştirici işaretlerine sahip la kararlı bir yapıya sahipken, (b) 
eserindeki dizi do ile fa, la ile mi arasında kurulan karşıtlıklara dayanan la kararlı bir yapı 
arz etmektedir. Her ikisi arasında bir benzerlik, seyir bakımdan kurulabilir. (a) ve (b) eser-
lerinde seyrin inici olduğu söylenebilir. Aynı açılardan (c)ye bakılacak olursa, yalınlık bakı-
mından (a)ya benzemekle birlikte, ezgisel gelişimdeki atipikyapısallaşma açısından (b)yi 
andırdığı ileri sürülebilir. Benzer hususların dile getirilebileceği (d) de, ezgisel kurgu atipik 
özellikler sergilemekte, duyum olarak doğaçlama hissi yaratmaktadır. Söz konusu eserle-
rin Anadolu kökenli makam yapıları açısından değerlendirildiği zaman, (a) ve (b) eserleri 
perdesel frekans ve organizasyon farklılıklarına rağmen Hüseyni ailesi makamları içinde 
kabul edilebilecek ezgi yapılarını hissettirirken, diğer iki eser de Rast ailesi makamlarının 
ses yapısını anımsatmaktadır. Bu iki makamsal yapının XV. Yüzyıl sonrası birbirinden doğ-
duğu düşünüldüğü zaman (Güray, 2012), Türklerin kullanımını tercih ettiği makamların 
oldukça eski hallerinin Kazak müzik geleneği içinde korunduğu hissedilebilecektir.
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e. Allah’ın İndinde Kabul Bulur, Âşık Battal Dalkılıç7

Dizi: 

Karar Sesi: Do

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b2

Geçici Değiştirici İşaretler: Mi b, Fa #

Ses Aralığı: Altılı

Ölçü: 7/8, 10/8, 16/8, 

Biçim: Temelde re ve do notaları arasındaki karşıtlık üzerine kurulan eser, re ve çevresin-
deki seslerle –ki mi bemol ve fa diyezin kullanılmasıyla en tepe noktasına ulaşan-oluş-
turulan gerginliğin, yine re ve si bemol 2 notaları üzerinden do sesine bağlanmasıyla 
ortaya çıkan çözüm duyumun sürekli olarak tekrar edilmesinden oluşmaktadır. Fa no-
tası üzerinde yapılan kısa bir yarım kalış, tekrarlar arasında farklı bir duyum yaratmakta, 
bu yarım kalışın re notasına çözülmesiyle olağan gidişe geri dönülmektedir.

f. Jigitin Takiyası Tomağası, Almas Almatov 

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Fa #, Do #

Geçici Değiştirici İşaretler: -
Ses Aralığı: Sekizli

Biçim: Eserin ezgisel kurgusu, tizlerde başlayan hareketin her seferinde do diyez ve si 
üzerinden la notası üzerinde sonlanmasından oluşmaktadır. 

(e) ve (f) Eserlerinin Karşılaştırılması 

Her iki eser arasındaki en belirgin ayrılık, (e) eserinde ezgisel kurgu belli bir yapının 
tekrarlanmasından oluşurken, (f ) eserinde atipik yapıların art arda eklenmesiyle mey-
dana gelmektedir. Her iki eserde de seyir inici bir karakter taşırken, (f ) eserinde penta-
tonik duyumun baskın olduğu hissedilmektedir. Anadolu kökenli makamlar açısından 
bir değerlendirme yapıldığı zaman her iki ezgi yapısının da Hüseyni ailesi içinde kabul 
edilebilecek makam yapılarını takip ettiği düşünülebilir. Bu bağlamda (e) eseri Karcığar, 
(f ) eseri ise Neva makamlarını hatırlatmaktadır.

7 Âşık Battal Dalkılıç’a ait olan eser “Duvazlar / Duvazimamlar Üzerine Müzikal Bir Çerçeve” başlıklı çalışmadan 
alınmıştır.
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g. Kanekey Tilim Söyleşi, Elmura Janabergenova

Dizi: 

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Aralığı: Dokuzlu

Ölçü: 2/4, 4/4

Biçim: Üçlemelerin, noktalı sekizlik ve onaltılıkların art arda kullanılması ile dikkat çeken 
ezgi, la ve mi arasında gidiş gelişlerle başlamakta, tizdeki la notası üzerinde sıklıkla du-
rulması ile gelişmektedir. Eserin ezgisel yapısı Anadolu kökenli makamlardan Kürdi’ye 
benzemektedir.

h. Aralım Şakup Akkan Teniz Be Edin, Elmura Janabergenova

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: -

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Aralığı: Onikili

Biçim: 7/8’lik içerisinde tiz la, si bemol ve do notaları arasında gelişen ezgisel hareket, 
inici bir seyirle la notasında karar vermektedir. Ezgisel yapı Anadolu’daki makamlar açı-
sından Buselik-Hüseyni Ailesi yapısını andırmaktadır.

İ. Baksının Ar Aluan Boladı İsi, Saltanat Beksultanova 

Dizi: 

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: -

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Genişliği: Onlu

Ölçü: 4/4, 7/8, Serbest
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Biçim: Tizlerde başlayan ezgi, eserin genelinde do sesinden başlayan hareketin re ve 
mi üzerinden gelişerek la notasında karar vermektedir. Bu ezgi kalıbının yinelenmesiyle 
oluşan eser, 7/8’lik ve serbest ölçünün kullanılmasıyla renk kazanmaktadır. Bu eser de 
Anadolu kökenli makamlardan Buselik’i andırmaktadır.

j. Akçileğ (Batı Kazakistan Bölgesinden, Kazankap’dan)

Dizi: 

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: -

Geçici Değiştirici İşaretler: Si b

Ses Aralığı: Onikili

Ölçü: 5/8, 6/8, 7/8, 9/8, 10/8, 12/8, 15/8

Biçim: Geniş bir ses aralığı içinde birçok farklı ölçünün art arda kullanıldığı eserde, motif 
olarak nitelendirilebilecek ana yapının re notasından başlayan ve yanaşık seslerle de-
vam eden bir ezgi hareketinin sürekli olarak üç sekizlik biçiminde tekrarlanan la notala-
rıyla bitirilmesinden oluştuğu söylenebilir. Bu yapıyı, tiz seslerde sergilenen gelişmeler 
takip etmektedir. Eser, sözü geçen yapının yinelenmesiyle bitirilmektedir. Eserin ezgisel 
yapısı Anadolu kökenli makamlardan Kürdi’yi andırmaktadır.

k. Arman (Yedisu Bölgesinden ve tökpe tekniği ile) 

Dizi: 

Karar Sesi: Sol

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Fa #

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Aralığı: Onlu

Ölçü: 4/4, 5/8, 6/8, 7/8, 10/8, 11/8, 12/8, 13/8

Biçim: İçinde farklı ölçülerin kullanılan eserde duyum olarak baskın olan, noktalı onaltılık, 
otuzikilik ve iki onaltılık notadan oluşan bir tartımdır. Sol sesinden re sesine olan bir gidiş, 
la, do ve si sesleri arasında yapılan bir gezinmeyle devam etmekte ve sol sesinde karar 
vermektedir. Devamında, mi notasında askıda bırakılan kalış, inici bir şekilde sol notasına 
çözülmektedir. İzleyen bölümlerde, sol sesinden başlayarak onlu bir aralık içinde çıkıcı ve 
inici bir seyir farklı ölçüler içinde yapılarak eserin gelişmesi sağlanmıştır. En baştaki yapı ha-
tırlatılmış ve yine onlu aralık içinde yapılan çıkıcı ve inici seyre dönülerek eser tamamlan-
mıştır. Ezgi aynı zamanda başka eserlerde de hissedilen Rast makamı tınısını taşımaktadır.
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l.  Yedisu Bölgesi Halk Ezgisi

Dizi:

Karar Sesi: Re

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Do #, Fa #

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Aralığı: Dokuzlu

Ölçü: 5/8, 6/8, 10/8, 4/4

Biçim: La notasının etrafında yaratılan gerginlik duyumunun re notasına çözülmesi-
ni merkez alan eserde, farklı ölçülerin ani girişi ile ezgiye hareketlilik getirilmektedir. 
Bu ani ölçü değişikliklerine koşut olarak gerçekleştirilen ezgisel hareketlilik, renkli bir 
duyumun oluşmasına yol açmaktadır. Neva makamı yapısı bu eserde de hissedilmek-
tedir.

m. Yılayrılga8, Dombra ile Çalan Abılgazi Ahmediyev 

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b

Geçici Değiştirici İşaretler: Si  

Ses Aralığı: Dokuzlu

Ölçü: 6/8, 9/8

Biçim: Dört onaltılık, bir sekizlikten oluşan tartım, eserin geneline hâkim olup, bu tar-
tım ana motif olarak gösterilebilir. Ezgisel bakımdan, mi notasından üçlü aralıklarla la 
notasına bir inişin baskın bir duyuma sahip olduğu, bu inişe bir anlamda cevap ola-
rak da fa notasının vurgulu bir şekilde öne çıkarıldığı bir ezgisel hareketin kullanıldığı 
söylenebilir. Bunların, bazı değişikliklerle, bir oktav yukarıdan tekrarlanmasıyla devam 
ettirilen eser, arada si natürel sesinin kullanılmasıyla ayrı bir duyumun etkisini hissettir-
mektedir. Kimi zaman tartım tekrarlarının uzatılması, ölçünün 9/8’liğe dönmesine yol 
açmaktadır. Eserde Anadolu’da sıklıkla kullanılan tiz taraftaki Buselik-Hüseyni yapısının 
karara doğru Kürdi’ye dönüşmesi özelliği göze çarpmaktadır.

8 Devletin bölündüğü zaman Kazaklarla Congarlar arasındaki savaşta oluşan 18. yüzyıl halk ezgisi.
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n. Aksak Kulan, Dombra ile Çalan Cumabek Boranbay 

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b

Geçici Değiştirici İşaretler: Si 

Ses Aralığı: Onikili

Ölçü: 4/4

Biçim: Ana motif olarak eserin genelinde baskın olan iki onaltılık bir sekizlikten oluşan tartım 
gösterilebilir. Bu tartımla notalar üzerinde kimi zaman bir ölçü süren yinelemelerden olu-
şan eserde, duyum onikili gibi geniş bir aralığın sağladığı farklı incelik/kalınlıktaki seslerden 
yararlanılarak zenginleştirilmektedir. Arada kullanılan si natürel sesi ile yeni bir bölüm etki-
si yaratıldığı da görülmektedir. Eser Kürdi makamı içinde gezinirken Anadolu’da rastlanan 
segah-buselik perdelerinin pestleşerek kürdi perdesini bulması özelliği görülebilmektedir. 

o.  Kalbimi Deldin (Takdim Beyden), Dombra  ile Çalan Kabdılkumar Karipbekov

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Fa #, Do #, Sol #

Geçici Değiştirici İşaretler: Sol 

Ses Aralığı: Sekizli

Ölçü: 2/4, 3/4

Biçim: Birer durak duyumu bırakan la ve mi notaları arasında gidip gelmelerle gelişen 
ezgisel hareket, her iki ses çevresindeki notaların işlenmesiyle çeşitlenmekte, özellikle 
tizdeki la notasına ani çıkışlarla duyum renklenmektedir. Eser Neva makamının tipik 
geçki özelliklerini andıran tınılar da taşımaktadır.

p.  Şirvan Hoyratı

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b, Fa #, Do #

Geçici Değiştirici İşaretler: -
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Ses Aralığı: Yedili

Ölçü: Serbest, 10/8

Makam: Hicaz

Biçim: Hoyrat biçimine özgü olarak sözlü kısımların serbest zamandan oluştuğu eser-
de, saz bölümleri 10/8’lik ölçü içerisinde eşlik etmektedir. Eserin genelinde re notası 
üzerinde yapılan vurgu, çevre seslerine yapılan gidişlerle zenginleştirilmekte, zaman 
zaman do diyez üzerinde yapılan kalışlarla bir karşıtlık oluşturulmaktadır.

r. Köğengin Ellerinde

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b2

Geçici Değiştirici İşaretler: Fa #

Ses Aralığı: Sekizli

Ölçü: 10/8

Makam: Muhayyer

Biçim: Mi merkezli bir ezginin re üzerindeki yarım kalışlarla çeşitlendirilmesi ile gelişen 
eser, do ve si bemol 2 notalarının vurgulanarak öne çıkarıldığı bir bölümün la sesinde 
karar vermesi ile son bulmaktadır. 

s.  Sürmelim

Dizi: 

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b2, Fa #

Geçici Değiştirici İşaretler: -

Ses Aralığı: Dokuzlu

Ölçü: 4/4

Makam: Hüseyni

Biçim: Farklı tartımların art arda kullanıldığı eserde, tizde mi sesi peste sol sesi üze-
rinde yapılan yarım kalışlar arasında ara seslerin küçük nota değerleri ile işlenmesiyle 
gelişen ezgisel hareketin bütünün tekrarında la sesi ile sonlandırılmasıyla bitmekte-
dir.
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ş.  Harmandalı Zeybeği

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b, Do #

Geçici Değiştirici İşaretler: Fa #

Ses Aralığı: Dokuzlu

Ölçü: 9/4

Makam: Hicaz

Biçim: Re sesinden başlayan ezgi, mi ve la notalarında tam kalışlar yapmakta, sırasıyla 
sol ve fa seslerinden sekvens şekilde inişlerle gelişmektedir. Bir sonraki bölümde ise si 
bemole vurguyla başlayan ezgi, yine sekvensli inişlerle la notasında karar vermektedir.

t.  Bugün Ayın Işığı

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b, Do #

Geçici Değiştirici İşaretler: Fa #, Si 

Ses Aralığı: Dokuzlu

Ölçü: 4/4

Makam: Hicaz

Biçim: Tizlerde fa diyez, la ve re sesleri etrafında şekillenen ezgisel hareket, si bemol 
ve do diyez seslerinin katkısıyla farklı bir renk kazanmakta ve inici bir seyirle la notasına 
inmektedir. İzleyen bölümde, re ve mi seslerini merkez alan ve ses aralığı bakımından 
ortalarda bulunan bir seyir izlenmekte, ani bir çıkışla tizdeki la notasına çıkan ezgi inici 
bir hareketle karar sesi olan pesteki la notasına inmektedir.

u. Acem Gızı

Dizi:

Karar Sesi: La

Kalıcı Değiştirici İşaretler: Si b
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Geçici Değiştirici İşaretler: Mi b

Ses Aralığı: Onlu

Ölçü: 15/8

Makam: Kürdi

Biçim: Tizlerde başlayan ezgi önce fa, sonra do sesleri üzerinde yarım kalış yapmakta, 
sonrasında ise mi bemolün yarattığı duyumdan yararlanarak karar sesi la notasına in-
mektedir. 

III.

Kazak ve Anadolu eserleri yukarıda yapılan analizler sonucunda ortaya konan veriler 
ışığında genel bir bakış açısı altında karşılaştırılacak olursa şu hususların öne çıktığı dü-
şünülmektedir. Öncelikle, Kazak eserlerinde kullanılan ses aralığının –Anadolu eserle-
rinden farklı bir genişlik göstermemeleriyle birlikte- tiz ve pes seslerinin kullanımı açı-
sından ezgisel hareket içerisinde daha yaygın bir biçimde işlendiği söylenebilir. Buna 
karşın Anadolu eserlerinde ses aralığı içerisinde belli sesler üzerinde duruşlar dikkat 
çekmektedir. Diğer bir anlatımla, Kazak ve Anadolu eserleri arasında kullanılan ses ara-
lığı bakımından bir farklılık bulunmamakla beraber Anadolu eserlerinde ses aralığının 
belli bir bölümündeki seslere yoğunlaşma mevcutken, Kazak eserlerinde aralıktaki ses-
ler daha homojen bir biçimde kullanıldığı dile getirilebilir. 

Biçimsel bakımından bakılacak olursa, Kazak eserlerinde ezgisel yapıların atipik bir 
karakter sergilediği görülürken, Anadolu eserlerinde bu yapıların kurgusal bir birliktelik 
içinde değerlendirilebileceği düşünülmektedir. Bu yapısal durumun, eserde kullanılan 
ölçü sayılarının farklılaşmasına da yansıdığı düşünülmekte, Kazak eserlerinde, genellik-
le, birden fazla ölçü sayısının kullanılmasına yol açtığı görülmektedir.

Makamsal açıdan bir karşılaştırma yapıldığı zaman Kazak ezgilerinin Anadolu’ya has 
makam yapılarının bazı arkaik özelliklerini bünyelerinde bulundurdukları görülebilir. 2. 
ve 9. derecelerin makamın seyri içerisinde farklı kullanımı yani, tiz oktavdaki ses daha tiz 
kullanılırken, karara doğru gidişte bir oktav alttaki sesin pestleşmesi; 5. derece sesinde 
seyir içinde pestleşmeler; 2. derece sesin ezgi karara giderken pestleşmesi; Kürdi-Rast-
Hüseyni ailesi makam yapıları gibi ortak kökler üzerinde yapılanmış ezgi sistemlerinin 
seyir içinde birbirinin yerine geçebilmesi veya değişik donanımlar üzerinden aynı orga-
nizasyonları doğurabilmesi gibi bazı temel özelliklerin şaşırtıcı bir biçimde hem Kazakis-
tan hem de Anadolu kökenli ezgilerde hissedilebildiği görülebilmektedir. Bu bağlamda 
her iki bölgedeki ezgilerin de genel olarak birbirinden doğmuş Rast-Hüseyni-Kürdi ai-
lesi yapılarını kullanıyor olması ve Anadolu’da bu makam yapılarını yine perdelerdeki 
oynamalarla elde edilen Hicaz Ailesi’nin eklenmesi zamansal ilişki açısından da araştır-
macılara ilginç bilgiler sağlayabilmektedir. Bu anlamda Anadolu’daki makam organizas-
yonlarının gerek çalgı kültüründeki gerekse kentli müzikteki farklı yaklaşımlar sebebiyle 
hem malzeme hem de organizasyon bakımından daha zengin bir içeriği yansıttığı ve 
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dönemsel olarak Kazakistan’daki örneklere göre daha yeni zamanlara ait olduğu söy-
lenebilir. Kazakistan’da sözlü kültürün halen aktarımın temel unsuru olarak kalmasının 
çok eski ezgi yapılarını günümüze taşınmasına imkân vermiş olması da muhtemeldir. 
Benzer bir aktarım mekanizması, Anadolu’da kırsal kültürün daha yoğun yaşandığı böl-
gelerde de mevcuttur.

Kazak ve Türk eserlerine duyum açısından bakılacak olursa, Kazak eserlerinde pen-
tatonik bir etkinin varlığı hissedilirken, Türk eserlerinde makamsal etkinin baskınlığı 
gözlenmektedir. Bu durumun, Kazak ve Türk müziğinin köken bakımından aynı kay-
naktan beslenmelerine karşın her iki toplumun içinden geçtiği farklı kültürel ve tarihsel 
yaşantılar ile uyumlu olduğu düşünülmektedir. Her iki toplumun müzik karakterlerinin 
birlikte değerlendirilmesi bu toplumların ortak kültürünün ve müziksel tercihlerinin 
ortaya konabilmesi, karşılaştırılması, birbirleriyle örtüşen ve çelişen noktaların anlaşıla-
bilmesi açısından önem arzetmektedir. Bu ayrıntıların ortaya konmasının her iki toplu-
mun hafızasındaki birlikteliğe dair unutulan noktaların hatırlanması açısından da fayda 
getireceği açıktır. 
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1. GİRİŞ

Türklerin kullandığı telli çalgılara bakıldığında, en eski Türk sazı olarak karşımıza “Kopuz” 
çıkmaktadır. 

“Türk Çalgı Bilimi” ile ilgili çok sayıda araştırma bulunmamakla beraber, mevcut ça-
lışmalarda “Kopuz”a ayrı bir yer verildiğini görmekteyiz.

Aşağıda belirtileceği gibi, çeşitli lehçe, şive ve ağız farklılıklarıyla “Kopuz”un bugün Türk 
illerinin, neredeyse, tamamında bulunduğu ve etkili bir şekilde kullanıldığı görülmektedir.

1.1. Kopuz Çeşitleri İçinde Yaylı Kopuz

“Ülkelerde Kopuz ve Tezeneli Sazlarımız” adlı kitabında, “Kopuz” adı hakkında detaylı bil-
giler veren Mahmut Ragıp Gazimihal, kelimenin morfolojik bakımdan “Halis Türkçe” ol-
duğunu belirtmekle beraber “Kop” kökünün etimolojik olarak çözülemediğini belirtiyor.1

Gazimihal, söz konusu çalgının birçok çeşidinin olduğundan bahisle; “Kopuz” adı-
nın, ağızla çalınan ve “Ağız Komuzu-Kopuzu veya Kovzı” adı verilen; başka bir alete de 
verildiğini belirtiyor. Sözünü ettiği aletin, günümüzde Sibirya’dan Asya’nın içlerindeki 
Türk topluluklarına kadar birçok topluluğun kullandığı Komuz, Kumuz, Gobıs, Gobuz, 
Kopuz veya başına “Ağız” veya “Şan” ibaresini ekleyerek adlandırdıklarını ve halen yaygın 
olarak kullandıklarını biliyoruz.

Ayrıca yukarıda sözü edilen topluluklar dışında, Asya halklarının çoğunda ağız ko-
puzunun kullanıldığı bilinmektedir.

Gazimihal, kitabında daha çok elle çalınan ve “Kolca Kopuz” olarak da isimlendirilen 
çalgıyı incelemekle birlikte “Ağız Kopuzu”ndan bahsederken, kopuzun çeşitlerinin bu-
lunduğunu ve bunların elle ve yayla çalınanlarının da olduğunu belirtmektedir.2

* Prof. Dr., Gazi Üniversitesi Gazi Eğitim Fakültesi, Güzel Sanatlar Eğitimi Bölümü, Müzik Eğitimi Anabilim 
Dalı, Öğretim Üyesi.

1 Gazimihal, Mahmut Ragıp, Ülkelerde Kopuz ve Tezeneli Sazlarımız, Ankara, 1975, s.15.
2 Gazimihal. a.g.e., s. 24.

Kıl Kopuzdan  
Tırnak Kemaneye

İsmet Doğan*
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İbrahim Kafesoğlu, “Türk Millî Kültürü” adlı eserinde; 

“Türk müzik âletleri arasında Çinlilerin Hyu-pu (veya K’ung-hou, K’ong-heou) adı 
ile zikrettikleri kopuz Bozkır Türk folklorunda çok mühim yeri olan bir çalgı idi. 
Destanlar, kahramanlık menkıbeleri, aşk türküleri, acı tatlı hâtıralar, saz şâirleri ta-
rafından kopuz çalınarak söylenirdi. Asya Hunları’ndan beri bütün Türkler arasın-
da en çok tanınmış olduğu anlaşılan bu basit, fakat tatlı sesli saz “kopuz, kobuz” 
adı ile Uygur metinlerinde ve Divan-ı Lugat-it Türk’te geçer.”3 

diyerek “Kopuz”un bütün Türkler arasında yaygın olarak kullanıldığından söz etmektedir.

Yılmaz Öztuna da “Büyük Türk Mûsıkîsi Ansiklopedisi”nin “Kopuz” maddesinde şu 
bilgilere yer vermektedir:

“Türklerin en az 15 asırdan beri kullandıkları ünlü bir mızraplı çalgı. Bugün 
Anadolu’da yerini bağlama çeşidinden benzer sazlara bırakmış olmakla be-
raber Orta Asya ve Sibirya Türkleri arasında halen kullanılmaktadır…. Kopuza 
Göktürkler’de, Uygurlar’da ve Asya ve Doğu Avrupa’nın bütün Türk kavimlerinde 
tesadüf edilmektedir. Kopuz asırlarca Türk halk şairinin sazı olmuştur. Kopuzun 
asırlar boyunca çeşitli ülkelerde çeşitli şekilleri olacağı açıktır. Mesela halen kullanı-
lan Özbek kopuzu at kılından iki tellidir. “Kopuz-ı Rumi=Anadolu Kopuzu” XV. Asır-
da Anadolu’da, Mısır ve Suriye Türkleri’nde makbul bir aletti. Meragî’ye göre 3 telli 
kopuz-u ozan’dan 5 telli olması ve uda benzemesiyle ayrılıyordu…. XVII. Asır orta-
larında İstanbul’da bu sazı çalan 40 profesyonel vardı. Bunların en ünlüleri Çelengli 
Şehbâz Ahmet Ağa, Sübrâb Ağa, Yamalı Recep Ağa ve Boşnak Memo Ağa idi.”4

Öztuna yukarıdaki yazısında Kopuz’un mızraplı bir çalgı olduğunu söylemekte; an-
cak, Özbek Türklerinde ise at kılından iki telli kullanıldığından bahsetmektedir. Öztuna’nın 
Kopuz’un at kılından yapıldığını ifade etmesi ise yayla da çalındığını akla getirmektedir.

Bilindiği üzere kopuz adı, belirli bir dönemde, neredeyse bütün sazların ortak adı 
gibi kullanılmakla beraber, parmakla çalınmasının mı, yoksa “ok” da denilen yayın sür-
tülmesi suretiyle çalınmasının mı daha eski olduğu konusunda farklı görüşler vardır.

“Türk Kültür Tarihine Giriş” adlı kitabında Bahaeddin Ögel, konuyla ilgili olarak şunları 
söylemektedir.

“Herhalde en eski kopuz, yay ile çalınan bir çalgı idi. Sunduğumuz vesikalar ile 
resimler de bunu göstermektedir. Resimlerde yay ile çalınan eski karakterdeki 
Türk sazları insana biraz korku ve biraz sihirle dolu bir duygu verir. Zaten sesi de 
iniltili ve genizden gelen bir mırıltı ile doludur. Herhalde en eski destanlar bu 
kemençeler ile çalınıyordu.”5

3 Kafesoğlu, İbrahim, Türk Millî Kültürü, Boğaziçi Yayınevi, İstanbul 1984, s. 328.
4 Öztuna, Yılmaz, Büyük Türk Mûsıkîsi Ansiklopedisi, Ankara, 1990, s. 455.
5 Ögel, Bahaeddin, Türk Kültür Tarihine Giriş, Kültür Bakanlığı Yayınları, 9. Cilt, s. 269.
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Aynı konuyla ilgili olarak Mahmut Ragıp Gazimihal “Iklığ” adlı kitabında görüşünü şu 
şekilde belirtmektedir:

“Uygurlarda esas çalgı kopuz’du: Önce onu bazen ok ile de çalmaya başlamış, 
sürtmeye daha yatkın ayrı kopuzlar yapmış ve işte bu yenisine oklu kopuz adını 
vermiş olmaları pek mümkündü”6 diyerek bu görüşünü pekiştirecek inceleme-
leri yapıyor ve “Oklu Kopuz”un Türkler tarafından kullanılan yaylı bir çalgı olduğu 
görüşünü ortaya koyuyor.”7

Tuncer Gülensoy, “Eski Türk Müzik Aletlerinden Kopuz ve Yatugan” adlı bildirisinde:

“Kopuz genellikle diz üzerine konulup, dik tutularak çalınır. Bazı eski kopuzlar iki 
sesli çalınırdı. Birinci telle istenen melodi çalınır, ikinci telle de eşlik edilirdi. Tek 
sesli çalınan bazı kopuzlarda yay kullanılmaz, teller parmakla çekilerek çalınır-
dı. Bugün Kazakistan’da kullanılan Kazak dombırası parmakla çalınan kopuzlara 
benzemektedir.

Kırgız kopuz (komus)ları üç telli olup, orta tel tam sesi ve perdeyi verir. Uzunluğu 
85-90 santim kadardır. Kadın ya da erkek kopuzcular aynı sazı kullanırlar.

Kırgızların demir kopuz ya da ooz (Ağız) komusu dedikleri dövme ya da dökme 
demirden yaptıkları “baş parmak ile işaret parmağının birleştirilmiş ve aradaki boş-
lukta ince ve ucu (L) şeklinde kıvrık ve ince bir teli bulunan, ağza konulup işaret 
parmağı ile bu (L) biçimindeki tele vurularak çalınır. Genellikle kızlar çalar.”8 diyerek 
kopuz çeşitlerinden bahsetmekte ve yayla çalınan kopuzu da dile getirmektedir.

Bu konuda Ögel, “Gerçek kopuz, yaylı kopuz mu idî?” (Oklu kopuz): sorusuyla başla-
dığı yazısında “Kemençe (tipi), herhalde kopuz adını taşıyan çalgıların atası, ilk şekli idi. 
… «Oklu kopuz» veya yaylı kopuz, herhalde destancı âşık veya şamanların ilk sazları 
idiler.” diyerek “Oklu Kopuz”un daha önce kullanıldığı noktasında hüküm vermektedir.

Bahaeddin Ögel: “Yaylı saz ve kopuzlar” başlığı altında da şu bilgilere yer vermiştir:

“Dualarda ve Tanrıya yakarışlarda herhalde yaylı kopuz kullanılıyordu. Çünkü yarı 
müslüman, yarı şaman olan Kırgız baksı’ları dua ederlerken şöyle diyorlardı: «...Tek 
başına» (yalnız çıkan) tobulgu çalısından yaycığını (catçık) yaptığım kopuzum!..»

“Kopuzların yapıldığı maddeler ile ilgili bölümümüzde, bu konu üzerinde çok 
geniş olarak durmuştuk. Oldukça uzun dualarda, baksıların kopuzlarının yaylı 
olduklarını bu sözden anlıyoruz. Tobulgu adı verilen çalı, bu dualara göre, ya bir 
taş üzerinde çıkıyor veyahut da koca bozkırda tek başına bitiyordu. Bunun için 
Türkler bu çalıda bir kutluluk görüyorlar ve kopuzlarını da, kutlu bir ağaçla yapıp, 
kopuzlarına bir kutluluk katıyorlardı.”9

6 Gazimihal, Mahmut Ragıp, Asya ve Anadolu Kaynaklarında Iklığ, 1958, s. 11.
7 Gazimihal, a.g.e., s. 11
8 Gülensoy, Tuncer, “Türk Müzik Aletlerinden Kopuz ve Yatugan”, Türk Halk Kültüründe Çalgılar, s. 301.
9 Ögel, a.g.e., 240.
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Görüldüğü üzere Kopuz’un ululuğu, kutsiyeti kutsal adamlar olan “Ozan ve Baksı”lar, 
“Kam”lar ile de pekiştirilmektedir.

Bahaeddin Ögel, «Kıyak», yaylı kemence ve sazlar: başlığıyla da:

“Kıyak, kayak, çiçek, sözleri, bütün Türk kültür çevrelerinde, kemençe için söyle-
nen deyimlerdir. Aslında asıl kopuzlar bunlardır. Fakat deyimler nedeni ile onla-
rı, kopuz başlığı altında inceleyemedik. Burada, kopuz adını taşıyan Türk sazları 
üzerinde duracağız. Tabii olarak kopuz sözü de Türk ağızlarında çeşitli söyleniş-
lerle söylenmiştir: Kopuz, kobuz, kobıs, komuz, komıs...”, gibi söylenişlerle günü-
müze kadar gelmişlerdir.

Kazak kopuzları biçim, yapılış, ses ve kullanılış bakımından, en eski Türk karakterini 
taşıyan sazlardır. Bu nedenle konuya Kazak kopuzlarıyla başlıyacağız. Ancak bun-
lar yapılış, kök ve çalınış bakımından, kemençeler idiler. Parmakla çalınanlar da 
vardı. Güney Anadolu yörük sazlarında olduğu gibi mızrabla çalınma geleneği 
yoktu”10 demek suretiyle kopuz’un yaylı olduğu konusundaki görüşünü sağlam-
laştıran bilgiler vermektedir.

Kopuzun hangi türünün önce kullanıldığı konusunda tam bir birliktelik olmamakla 
beraber, ağırlıklı görüş yaylı türünün daha eski kullanıldığı noktasındadır. Gerçi kopuzun 
varlığı ve çeşitlerinin bulunması gerçeğinin yanında hangisinin önce kullanıldığı husu-
sunun ne derece değerli olduğu da ayrı bir konudur.

1.2. Dede Korkut Sazı Kopuz

Kopuz Türk toplulukları arasında kutsal bir alet olarak biliniyordu. Bu konuda gerek Ögel, 
gerekse Gazimihal açık bilgilere yer vermişlerdir. Bu iki araştırıcının yanı sıra Bibigül Os-
panaliyeva ise “Şamanlar Kopuzu Tedavide Kullanmıştır” başlığıyla kıl kopuz hakkında 
şunları söylemiştir:

“Kazaklarda önemli olan bir başka çalgı ise kobızdır. Kobız, yayla çalınan telli çal-
gılardandır. Kobızın büyülü sesini asırlarca Şamanlar, törenlerinde hasta tedavi 
etmek, kötü ruhları kovmak gibi amaçlar için kullanmışlardır.

Baksı veya Kam adı verilen bu Asya Türk tedavicileri, tedavi seansı sırasında kut-
sal saydıkları müzik aletlerine özel önem verirlerdi. Yayın tellere sürtünmesinden 
çıkan sesin, ata ruhu ile bağlantı kurmaya yardımcı olduğuna ve bu sesin iyi 
ruhları çağırıp kötü ruhları kovduğuna inanırlardı. Bu nedenle ‘kıl kobız’ baksılar 
tarafından kullanılmıştır.”11

Kıl Kopuz’un Kamlar tarafından kullanılması onun kutsiyetini ortaya koyarken, özel-
likle Kazak Türkleri, “Korkut Ata” deyip ululaştırdıkları Dede Korkut’u “Kopuz” ile özdeş-
leştirmişlerdir. 

10 Ögel, a.g.e., s. 242.
11 Ospanaliyeva, Bibigül, a.g.e., ttp://www.musikidergisi.net/?p=872/Erişim Tarihi: 15/03/2014/14:28
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Kopuzun kutsiyeti ile “Korkut Ata”ya 
“Kutsal Ata” olarak kutsiyet atfedilmiş olma-
sı birlikte anılmalarını getirmiştir. Konuyla 
ilgili olarak Bahaeddin Ögel, aynı eserinde 
“Kopuz”u Korkut Ata ile birlikte anmakta: 
“Dede Korkut, kopuzlu veli ve uluların ata-
sı olarak sayılmıştır. Bu kitapta geniş olarak 
belirtildiği gibi, elinde kopuz taşıyan kimse, 
«Dede Korkut hürmetine» saygı görüyor-
du. O, bir devlet ve bütün Türk kavimlerinin 
ulusu idi. Kopuzu ile överek güç veriyor, 
yol gösteriyordu. Kopuzun sihirli sesi, ha-
tiften gelen bir sadâ gibi, toplumu yönlen-
diriyordu. Bu, yüksek insan topluluklarını, 
hayvanlardan ayıran bir özelliktir.”12 diyerek 
hem kopuzun ululuğuna, hem de Dede 
Korkut’un kutsiyetine işaret etmektedir.

Yukarıda ifade ettiğimiz Dede Korkut ve Kopuz ilişkisi hakkında Bibigül Ospanaliye-
va aşağıdaki yazısında bu görüşümüzü destekleyen bilgilere yer vermiştir.13

“Kazaklar kıl kopuzun Dede Korkut’la bağlantılı olduğuna inanmaktadırlar. İki 
telli kıl kopuzun telleri at kılındandır. Gövdesinin üstü açık oyuktur, alt tarafı de-
riyle kaplıdır. Yüzü genelde düz değildir. O yüzden telleri yüksek durmaktadır. 
Diz üzerine konularak çalınır. Kopuzu çalmak için kullanılan ağaç yay şeklindedir. 
Kopuz yapmak için kayın, meşe, ıhlamur gibi ağaç türleri seçilir. Kopuz yapılacak 
ağaç fidanken özel bakıma alınır ve sadece sonbahar günlerinde kesilmektedir. 
Ustalar yılın diğer mevsimlerinde kesilen ağacı ham görmekte ve kullanmamak-
tadırlar.

Dede Korkut Kopuzu Rüyasında Keşfeder

Dede Korkut’un kopuzu nasıl icat ettiği ile ilgili efsane günümüze kadar korun-
muştur. Bu efsaneye göre; Korkut küçüklüğünden kavrama yetisi yüksek ve ha-
fızası kuvvetli bir çocuk olarak büyür. O dönemde kullanılan müzik aletlerinin 
hepsini çalabilecek seviyeye gelir. Fakat bununla yetinmeyen Korkut kendi elle-
riyle, insan ve hayvanların tabiat olaylarının, kâinattaki varlıkların sesini çıkarabi-
len bir müzik aleti yapmak istemiş. Aleti nasıl yapacağını çok düşünmüş, kesip 
getirdiği bir çam ağacının gövdesine tasarladığı şekli vermeye çalışmış. Fakat 
bundan sonra ne yapacağını bilemeyip çok zorlanmış.

12 Ögel, Bahaeddin, Türk Kültür Tarihi’ne Giriş, 240.
13 Türker Eroğlu arşivinden alınmıştır.

Kazakistan’ın Altınorda Şehrindeki Korkutata Dev-
let Üniversitesi’nde Sergilenen Korkut Ata ve Ko-
puzunu Temsil Eden Resim.13
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Günler hep böyle çam ağacına şekil vermekle ve nasıl bir alet yapacağını dü-
şünmekle geçmiş. Bir gün artık iyice yorulan Korkut otururken bir anlık uykuya 
dalmış. Rüyasında bir melek ona: “Ey, Korkut! Yapmakta olduğun kopuz altı ya-
şındaki erkek devenin kemiği kadar olmuş. Fakat onun deve derisinden göv-
desi, erkek keçinin boynuzundan oyularak yapılmış tiyeği (teli yüksek tutmak 
için altına konulan köprü), beş yaşındaki aygırın kuyruk kıllarından örülmüş işegi 
(bağırsak) eksiktir. Bunları sağlarsan, aletin kuş gibi ötmeye dünden hazırmış.” di-
yerek kopuzu nasıl tamamlayacağı hakkında bilgi verir. Korkut uyanır uyanmaz 
meleğin anlattıklarının hepsini yapmış. 

“Çam ağacının gövdesinden,
Kesip de yaptığım kopuzum.
Üyenkinin gövdesinden,
Oyarak yaptığım kopuzum.
Jelmaya’nın derisinden,
Şanak yaptığım kopuzum.
Asi tekenin boynuzundan,
Tiyek yaptığım kopuzum.
Beş yaşındaki aygırın kuyruğundan,
İşek yaptığım kopuzum.
Kulaklarını ayarlayayım,
Olmazsa bu dediklerim, 
Tekrar yere vurup seni parçalayacağım!”

diyerek kopuzu eline almış, kendi elleriyle 
yaptığı bu müzik aletinin tellerinden güzel 
nağmeler dökülmeye başlamış. Uçan kuş, 
koşan hayvan, esen rüzgâr, bütün tabiat 
hareketlerini durdurmuş, kopuzun sesi-
ne kulak vermişler.” (Bu yazı www.turksoy.
org,tr adresinden iktibas edilmiştir.)1415

Kazakistan’daki Kızılorda şehri yakınla-
rında Dede Korkut’un mezarının bulundu-
ğuna inanılan bir yer vardır. Kazak Türkleri 
mezarın nehir taştığında kaybolduğuna 
inanmakta olduğundan bu yerin hemen 
yanına, içinde “Korkut Ata Müzesi”, temsili 
bir türbe, bir koç heykeli ve kopuz şeklin-
de altında dilek ağacı bulunan ve birbirine 

14 Ospanaliyeva, Bibigül, a.g.e., ttp://www.musikidergisi.net/?p=872/Erişim Tarihi: 15/03/2014/14:28.
15 Türker Eroğlu Arşivi.

Kopuz Sesi Çıkaran Anıt.15



87

sırtlarından yapışık dört kaşık şeklinde bir anıt yapılmış olan büyük bir park bulunmak-
tadır. Dört kaşığın sır sırta görüldüğü anıtın, üst tarafının orta kısmında borular bulun-
maktadır. Rivayete göre rüzgâr estiğinde bu borulardan kopuz sesi çıkmakta ve Korkut 
Ata’nın ölümsüzlüğü temsil edilmektedir.

Kazakistan’da kopuz genellikle ağaçtan yapılırken zaman zaman gövdesi metalden 
de yapılmıştır. Metal olarak da en fazla tunç kullanıldığı bilinmektedir.

Tunçtan Yapılma Eski Bir Kopuz.16

Gelenekte en eski “Kılkopuz” olarak 
kullanılan iki telli olanının, sapa bastırma-
dan tellere yandan tırnakla itilerek veya 
dokunularak çalınması şekliyle, daha çok 
sözsüz ezgiler anlamına gelen “Küy”lerin 
çalımında kullanıldığını görüyoruz.17

Türkiye’de “Tırnak Kemane”, “Klasik 
Kemençe” veya “Hegit” adıyla bilinen sa-
zın çalım şeklinin aynı olduğu bilinmek-
tedir.

16 Türker Eroğlu Arşivi.
17 Türker Eroğlu Arşivi.

Korkut Ata Müzesi’nde Sergilenen Kılkopuzlar.17
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İki Telli Kıl Kopuz.18    İki Telli Kıl Kopuz Çalan Kazak Kızı19

Bibigül Ospanaliyeva, “Dede Korkut’un Sazı Kopuz” başlığıyla aşağıdaki bilgileri ver-
mektedir.

“Kopuz, Dede Korkut’un sazıdır ve yayla çalınır. Baş kısımdaki tellerin bağlandığı 
ses burgularından birisi güneşi diğeri ayı temsil eder. Gövdede telleri taşıyan 
köprü kısmının altı yeri, üstü de göğü temsil etmektedir.

Geliştirilip dört telli orkestra kobızına dönüşen “Narkobız” da bunların devamı 
niteliğindedir.”20

Kazak orkestralarında “Kılkobız’ın çeşitli şekillerinin kullanıldığı gözlemlenmektedir. 
Bütün diğer ülkelerde olduğu gibi, bir çalgının esas formu korunmakla beraber, zaman 
içerisinde tel sayıları veya yapımda kullanılan malzemeler değişebilmektedir.

Kazakistan’da kullanılan Kılkobız’ın da değişikliğe uğradığını görüyoruz. Mesela dört 
telli örnekleri günümüz orkestralarında kullanılmaktadır. Bunlardan biri aşağıdaki fotoğ-
rafta gösterilmektedir.

18 Türker Eroğlu Arşivi.
19 Türker Eroğlu Arşivi.
20 Ospanaliyeva, Bibigül, a.g.e., http://www.musikidergisi.net/?p=872/Erişim Tarihi: 15/03/2014/14:28.
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Dört Telli Kılkobız (Nargobız) Çalan Kazak Kızı2122            Dört Telli Kılkobız (Nargobız)ın Yakından Görünüşü

Bu bölümün sonunda, şunu belirt-
meliyiz ki; Kıl Kopuz Türk Dünyası’nda 
yaygın olarak kullanılmakla beraber, özel-
likle Kazakistan’da ayrı bir öneme haizdir. 
Kopuza kutsiyet atfedilmesi, Dede Korkut 
ile özdeşleştirilmesi, orkestralarda yer 
alması, Kopuzla ilgili çeşitli hikâyelerin 
anlatılması, Kopuzun bu ülkede önem 
taşıdığını açıkça göstermektedir.23

2. KAZAKİSTAN VE TÜRKİYE’DE KIL 
KOPUZ

Türkiye’deki yaylı sazların kökeni söz 
konusu olduğunda, bu sazları sadece 
Anadolu’ya mal etmenin ve burada do-
ğup geliştiğini söylemenin yanlış ola-
cağını düşünmekteyiz. Çünkü Asya’dan 
Anadolu’ya olan bir göç ve taşınan kül-
tür varlıklarının gökten zembil ile inme-

21 Türker Eroğlu Arşivi.
22 Türker Eroğlu Arşivi.
23 Türker Eroğlu Arşivi.

Kazak Orkestrasında Kılkopuz Çalan Kazak Kızları22

Korkut Ata Müzesinde Sergilenen Eski Bir Kol Kopuz.23
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yeceği, Anadolu’daki ölü kültürlerden de kalmayacağı aşikârdır. Yapılan çalışmalara göre 
bu sazlar Merkezi Asya ve Sibirya bölgesinde yaşayan Türkler tarafından göçler yoluyla 
Türkiye’ye getirildiği yolundadır.

Bu cümleden olarak Türkiye’de “Kopuz” adının kullanılması ve Yaylı Kopuzun muadili 
olan sazlar hakkında araştırıcıların görüşleri aşağıdadır.

Türk yaylı sazlarından olan kopuzun Türkiye’deki uzantıları hakkında önemli ve ye-
terli bilgilere sahibiz. Bahaeddin Ögel, Türkiye’de kopuz ile ilgili olarak: 

“Kopuz, her gün sesleriyle iç içe olduğumuz, Anadolu sazlarının, ünlü ve şanlı 
bir atasıdır. Anadolu’daki sazların, bütün İç Asya’da ve Türkçe konuşan kuzeydeki 
tundralarda, eşlerini bulabiliriz. Hem de aynı ad ve aynı biçimle! Bu da Anadolu 
Türklerinin ve Anadolu Türk kültürünün köksüz olmadıklarını göstermektedir. 
Belki bu kitabımızda sunduğumuz bir kaç resim ve tanıtmadır. Ancak bunlar, hiç 
bir münakaşa ve kuşku götürmeyen vesikalardır. Kopuz, eski Anadolu’da yazıl-
mış kitaplarda da çok geçen bir deyimdir. Eski Anado1u’da, Osmanlı devletinde 
ve belki de Selçuklular çağında, sazlarımızın tek ve köklü adı, kopuz idi. Bu konu-
da, eski Anadolu kitaplarından sık sık örnekler verilmiştir. Bundan da anlaşılıyor 
ki, gerek Anadolu’da ve gerekse İç Asya ile Kuzey Asya Türklerinde, musiki ala-
nında ana deyim ve her şeye hükmeden, tek çalgı kopuz idi. Bu, açık ve kesindir.” 
diyerek “Kopuz”un İç Asya’dan Türkiye’ye kadar uzanan bir Türk sazı olduğunda 
kesin hüküm vermektedir.

Almanya, İran ve Taiwan’da araştırmacı ve öğretim üyesi olarak görev yapan Ögel’in 
ömrü vefa etseydi, İran’daki çalışmalarında ve 1961 yılında Taiwan Hükümeti’nden 
davet alarak, gittiği Tai-pei’de ki “National Cheng-chi Üniversitesi”nde misafir öğretim 
üyeliği görevi sırasında yaptığı araştırmalara ilave olarak, Sovyetler Birliğinin dağılması 
sonrasında ortaya çıkan Türk Cumhuriyetlerini de görecek ve kaynaklara dayalı çalış-
malarına alan araştırmalarını da ekleyecekti. Ancak ne yazık ki, tam Sovyetlerin dağılma 
sürecinin başladığı 1989 yılında vefat etmiştir. 

Ögel, “Türk Kültür Tarihine Giriş” adlı eserinde yaylı kopuzdan bahsederek yapımını 
da anlatmıştır:

“Yaylı kopuz: (Kobız): Vertkov, Atlas’ın da Kazak kopuzlarının, kobız adı altında ve 
yaylı sazlar içinde toplamıştır. Ona göre kobız, yaylı kemençelerdi: 1930 yılında 
orkestra için geliştirilmiş kopuzlar da, bu eski biçim ve gelenekten ayrı tutulma-
mışlardı. Telleri de yine iki kıllı olarak bırakılmışlardı… Kazak kobız’ı, tek bir ceviz 
kütüğünden yapılmıştır. Ses ve çalınış bakımından ‘kıvrak’ bir çalgı değildir. Orta 
yeri oyulmuştur. Oyulan göğüsün altı, yuvarlak olarak çıkarılmıştır. Bu çıkıntıya, 
«seçki» denilir. Gövde ile sapının aynı ağaçtan çıkarılmasına, ayrı bir önem verilir. 
Büyük bir kepçeyi andırır. Ancak dayağı, tanıdığımız diğer kopuzlardan, çok daha 
uzundur. Sihirli bir görüntüsü vardır. Burulmamış at kılından, telleri yapılır.” 
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Burada Bahaeddin Ögel önemli bir özelliğe dikkat çekiyor. “Burulmamış at kılı”. Bi-
lindiği üzere Kazaklar atın doğumunda yedinci yaşına kadar her dönemine değişik 
adlar veriyor. Burulmuş olan ata da başka bir ad veriyor. Burulması demek, atın er-
kekliğinin alınmış olması, kısırlaştırılması demektir. Tellerin “Burulmamış At” kılından 
alınması Kazakların kopuz yapımına ne kadar değer verdiğini göstermesi bakımından 
önemlidir.

“Telleri, özellikle, yayları bir demet veya bir tutam kıl gibi, görünürler. Aşağıdan, 
deri kayışlarla bağlanmışlardır… Burgular, kopuzcuların ustalıklarına göre de-
ğişiyordu. Çünkü burgulara tellerin bağlanmaları, ustaların isteklerine göre ya-
pılıyordu. Köprü, yaygın olarak çok yüksekti… Döşü veya göğsü, «deve derisi» 
ile kaplanmıştı. Bu, Türk sazlarının çok önemli bir karakteridir… Vertkov’a göre 
uzunluğu, 60-70 santim kadardır. Çalınışı, yaygın olarak dik tutularak çalınır. Kısa 
olduğu için de, diz üzerine konur. Vertkov’a göre, iki sesli olarak çalınır. Bir telle 
melodi çıkarılır, iki telle ise, çeşitli seslerle eşlik yapılıyordu.”24

Türkiye’de kullanılan Karadeniz Kemençesi, Kabak Kemane, Kemança, Kemene, Ke-
man gibi sazlar bir yana özellikle tellerin üzerine basmadan, yandan tırnak dokundu-
rularak çalınan Tırnak Kemane, Klasik Kemençe veya Hegit adıyla anılan yaylı kopuzun, 
hem yapım malzemeleri, hem de çalma özellikleri bakımından “Kılkobız”a benzediğini 
söylemek mümkündür.

Türkiye’de “Kılkopuz” adının kullanıldığına dair Prof. Dr. Bahaeddin Ögel, “Türk Kültür 
Tarihine Giriş” adlı eserinde, Türkiye’de kılkopuz adına dair şu bilgilere yer vermektedir.

“Anadolu’da, Tokat Karaçay’ında, kıllı sazlara da, «kıl kobuz», dendiği üzerinde 
durmuştuk. Altayların kuzeyindeki Sagay Türklerinde de kemençelere, «okça ko-
mısı», yani oklu kopuz, dendiği üzerinde durmuştuk. Buradaki oklu kopuz, yaylı 
kopuz demektir”25

Nitekim Gazimihal’de, bir yaylı çalgı olan “Iklığ”ı anlattığı eserinde Hegit denilen yaylı 
çalgı ile ilgili olarak; ”Hegit — Eğit de denir. Bugün ıklığdan şekilce ayrı ise de, gövdesi 
kabaktandır. Köylü yapısıdır. Adana bölgesinin bazı güney Türkmen obalarında vardır.”26 
demektedir.

“Hegit” sazı ile ilgili olarak Atınç Emnalar, “Tüm Yönleriyle Türk Halk Müziği ve Nazari-
yatı” adlı kitabında şu bilgilere yer veriyor:

“Tahta kapaklı yaylı sazlarımızdandır. Malatya, Şanlıurfa, Gaziantep gibi doğu ve 
güneydoğu illeriyle, Fethiye ve Antalya gibi “Teke Yöresi”nde, Batı Karadeniz’de-

24 Ögel, a.g.e., s. 242, 243.
25 Ögel, a.g.e., s. 289.
26 Gazimihal, Mahmud Ragıp, Iklığ, s. 54.
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ki Kastamonu yörelerinde kullanılmakta-
dır…. Çok eski adı “Hegit”tir. Sonraları deği-
şik isimler almıştır. Mesela Teke Yöresi’nde 
“Tırnak Kemane” adıyla anılmaktadır. 

Tırnak Kemane denilmesinin sebebi ise, 
yaylı bir saz olup, sol el parmaklarının teller 
üzerine tırnakla dokunularak, yan taraftan 
tırnakla ittirilerek çalınmasındandır. Bu saz 
günümüzde TRT kurumunda Fethiye’nin 
Yaka Köyünden Bayram Salman tarafından 
icra edilmektedir. Ayrıca Ömer Aydilek, 
Salik Salman, Mehmet Yalçın ve Yusuf Dur-
maz tarafından da kullanılmaktadır.”

Emnalar’ın verdiği bilgilerin yanında Millî 
Folklor Araştırma Dairesi’nde “Folklor Araş-
tırmacısı” görevimiz sırasında Türkiye’nin bir-
çok yöresinde “Tırnak Kemane”ye ve “Tırnak 
Kemane Ustalarına” rastladık. 

“Tırnak Kemane”nin “Kıl Kopuz”, denilen 
yaylı kopuzun şekliyle benzerliği olduğu 
gibi, en önemli benzerliğin çalım şeklinde 
olduğunu görüyoruz. Kazakların kullandığı 
“Kıl Kopuz” da, “Tırnak Kemane” veya “He-
git” denilen yaylı saz da tellere tırnakların 
yandan dokundurulması suretiyle çalın-
maktadır.

Türkiye’de yaylı sazlara, ağırlıklı olarak 
kemane denilmesi hayli yaygın ve ilgi çeki-
cidir. Gazimihal, “İstanbul’da batılı, yaylı saz-
larını ele alma heveskârlığı bir çığır halinde 
baş gösterip de keman adı «violon-violin» a 

geçince ve sine – keman adı fransız işi “violon d’amour”a takılınca, adsız kalan ıklığa kendi 
adı yine bağışlanamadı! Lügât paralama meraklıları arasında rebab adı artık kesin surette 
(ve şehirli dilinde) onun adı oldu. Cerbezede usta kemankeşin tirendazlığıyla övülen «ke-
mani» ünvanı mûsıkîcilerce fasılbaşılığa (konsertmayesterlik gibilerde) layık tutulmakla: 
faslın ilk Avrupaî âletinin milletlerarası violin adı kendiliğinden‘keman’a dönmüştü.”27 diye-

27 Gazimihal, Mahmud Ragıp, Iklığ, s. 38.

Tırnak Kemane Çalan Bir Türkiye Türkü
Ali ÇORUH
http://old.kesfetmekicinbak.com/atlasdan/muzikatlas/07494

Klasik Kemençe, Tırnak Kemane ve Kıl Kopuz.
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rek Türk yaylı çalgılarının keman ve kemane ola-
rak anılması hakkında bilgi veriyor.

Ögel, “Anadolu’da, güneydeki yörükler ke-
mençe yayına sürgeç derler. Bu yayların ağaç 
kısmı, murt, yani defne ağacından yapılıyor-
du. Bu sürgeçler, sonbaharda, genç atların 
kuyruklarından seçilerek alınırdı:28 Derleme 
Sözlüğü’ne göre kemençenin yayına, Trabzon 
taraflarında da «ok» deniliyordu. Yine aynı kay-
nağa göre, Erzurum çevrelerinde kemençe 
yaylarına, «kıyak» adı veriliyordu. Kıyak, Kazak - Kırgız, hatta İç Asya Türk dünyasının, ke-
mençeler için söyledikleri müşterek bir deyimdir. İnsan Erzurum’daki bu kayak sözünü 
duyunca, Türk tarihinin derinliklerindeki girdaba kapılmaktan kendisini alamıyor.”29

Ali Rıza Yalgın’da, kabaktan yapılan bu kemençe üzerinde önemle durmuştur. Bunla-
ra, «eğit» veya «heğit» denilir. 3 bağırsak kirişi (?) vardır. Su kabağından yapılır. Göğüs veya 
döşüne ince deri geçirilir. Bu gelenek, Altaylılar ile çok daha kuzeylerindeki Türk sazların-
da da görülür. Onlar da, tay veya deve derisi ile göğsü kaplarlar. Eğit’in çıkardığı ses de, 
yaylı kopuzlar gibi kaba davudi’ye yakın ve tahrik edicidir. Evliya Çelebi, «kopuzlar at gibi 
kişner» diyordu. Onlar da üç telli idi. Ünlü Macar bestekârı müzikologu Bela Bartok da, bu 
kabak kemençeye, Türk geleneği bakımından büyük bir önem vermişti:30 , Bölümleri: A) 
Tutu. B) Burgu. C) Döş derisi. D) Bağ ve tokaç. E) Yay veya sürgeç.”31

Ayrıca Türkiye’de Kılkopuz adıyla bir saz bulunduğunu Gazimihal de haber vermek-
tedir:

“Kılkopuz — Karadeniz Kemençesinin bir çeşididir. Günümüz için bu böyle olmak-
la beraber, adından kıllı kopuz (yani daha evvel ıklığ biçiminde) olduğunu istidlâl güç 
değildir. Tokat’ın Karaçay köyünde varlığı önce tesbit, sonra tahkik edilmiştir. Şimdi ke-
mençe de diyorlar ve telleri kıldan değildir; belli ki şimdiki saz kuzeyden inip burada 
da eski tipin yerini tutmuştur. — Buralar köylüsü eski sekenedir; zaten göçmen köyleri 
yurtta pek az ve yenicedir. — (İlâve edelim ki, ıklığa nice zamanlardır Moğollarca «khıl 
- khur» denilmekteydi, hâlâ da öyledir: Bu birleşimdeki «khıl» sözü Türkçe kıldır; “khuur” 
da kovuz (=kopuz) adından muhaffeftir: Kıl - Kopuz demek olur.”32 diyerek “Kılkopuz”un 
kökenini işaret etmektedir. 

28 Yalgın, Ali Rıza, Cenupta Türkmen Çalgıları, s. 6, 39.
29 Ögel, a.g.e., s. 294.
30 Yalgın, a.g.e., s. 37-33.
31 Ögel, a.g.e., s. 310.
32 Gazimihal, Mahmud Ragıp, Iklığ, s. 63-66.

Güney Anadolu Yörüklerinde Kabak (Eğit) 
(Ögel 310).
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SONUÇ

Türkiye’de kullanılan “Tırnak Kemane, klasik kemençe ve “Hegit” adlı çalgıların bugün-
kü formları eskiye göre değişmiş olsa bile Kazakistan’da kullanılan “Kıl Kopuz” veya 
Kırgızistan’da kullanılan “Kılkıyak” ile benzerlikler gösterdiği aşikârdır.

Kazakistan’da kullanılan “Kılkopuz”a göre boyları itibarıyla biraz kısalmış, göğüs kıs-
mına kısmî olarak deve derisi germek yerine ağaç tabla konulmuş olan “Tırnak Kemane” 
ve “Klasik Kemençe”nin tel sayıları üçtür.

Bilindiği üzere Kazakistan’daki klasik “Kılkopuz”un teli iki adet olmakla beraber üç 
telli ve dört telli olanlarının da bulunduğunu önceki bölümlerde belirtmiştik. Keza 
Kazakistan’da yaptığımız araştırmalarda incelediğimiz “Kılkopuz” ile Türkiye’deki “Tırnak 
Kemane” ve “Klasik Kemençe”nin benzerliğini de gözlemledik.

Nitekim Veyis Yeğin’in “Tırnak Kemâne’nin Hikâyesi” adlı bildirisinde belirttiği gibi:

“…bu çalgının izlerini ya da benzerlerinin izlerini, Avrupa’dan Orta Asya’ya, Doğu 
Türkistan’a kadar izleyebiliyoruz. Irk ilişkilerini ve göç hareketlerini dikkate aldı-
ğımızda (6. yüz yıldan bu yana) kuzey göç yollarında batıdan doğuya değil, hep 
doğudan batıya doğru ve çok güçlü etkilerin yaşandığı görülür... Tırnak kemane 
ya da klasik kemençe, Avrupa’ya ikinci koridordan yayılmıştır. Tırnak kemane’nin 
ve genel olarak tüm tırnak çalgılarının serüvenleri de bu coğrafya’da cereyan et-
miştir. Tırnak çalgıları, gerek erken dönemlerinde, gerekse günümüzde yalnızca 
Türk ve Slav topluluklarda var olmuştur. Tırnak kemane, Türk ve Slavların dışında 
bir de Yunanlılarda görülür ki o da, salon kültürü dediğimiz etkileşim yoluyla 
geçmiştir. Tırnak kemane, erken dönemlerinde Orta Avrupa’ya da gitmiş ancak 
orada ayrı bir kimlik ve kişiliğe bürünmüştür, tırnak tekniği terk edilerek telleri-
nin üzerine basılarak çalınmaya başlanmıştır. Bu süreçten sonra keman’ın erken 
dönemi diyebileceğimiz ayrı bir süreç başlar.”33

Gazimihal yaylı çalgıların menşei konusunda Orta Asya’yı işaret ettiği halde “Armudî 
kemançenin Macar, Rumeli ve Ege topraklarına Polonya’dan indiği ve yalnız oralarda 
folklor çerçevesinde kaldığı anlaşılıyor.”34 ifadesiyle tırnak kemaneyi ayrı bir yere koy-
maktadır.

Ancak değerli müzikolog Mahmut Ragıp Gazimihal, bugün yaşıyor olsaydı, yeni 
belgeler ışığında “Yaylı-Oklu Kopuz”, “Kıl Kıyak” veya “Kıl Kopuz” adıyla bütün Türk dün-
yasında bilinen ve kullanılan çalgının Türkiye’deki yaylı halk çalgılarının atası olduğunu 
rahatlıkla söylerdi ki, bizim görüşümüz de o yöndedir.

33 Yeğin, Veyis, Tırnak Kemane’nin Hikâyesi, http://www.musikidergisi.net/?p=805, Erişim tarihi 20.03.2014
34 Gazimihal, Mahmud Ragıp, Iklığ, s. 57.
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Bir milletin karakterini anlamak için onların müziğine bakınız.

Konfiçyüs

Müzik ve onun en önemli iletim vasıtası olan çalgılar, salt insan sesinin yanında etkin 
olan aletlerdir. Müzik ve müzik aleti birbirini tamamlayan iki unsurdur. İnsanoğlu sade-
ce insan sesinin müziği ifade etmekte yetersiz kaldığını hissetmiş ve doğada görmüş 
olduğu nesnelerden sesler çıkarmak yolunu tercih ederek, müzik aletlerinin ilk örnekle-
rini meydana getirmiştir. Bu bakımdan müzik aletlerinin bulunuşunun çok eski çağlara 
kadar uzandığını söylemek mümkündür.

Tarihlerinin ilk dönemlerinden itibaren Türklerin hayatında müzik ve müzik aletleri 
mühim bir yer işgal etmiştir. Çeşitli belgelere ve araştırmalara göre tarihte tam teşekkül 
etmiş ilk Türk devleti Hunların, Türk kültürü ve sanatının temelini teşkil ettiği söylene-
bilir (Öztuna, 2008:31; Roux, 2000:55). Orta Asya kavimlerini ilk defa tek bayrak altında 
toplayarak Türk kültür tarihi açısından da büyük önem arz eden Hun dönemi, diğer Türk 
sanatları gibi, Türk müziğinin de temelini teşkil etmektedir. 

Türk yaşayış, kültür, sanat ve müzik ürünlerinin kökenini oluşturması açısından da 
Hunlar ayrıcalıklı bir yere sahiptir. Hunlara ait kültür ürünlerinin arasında, dünyanın en 
eski dokuma halısından, deri ve ahşap işlemeciliğinin en seçkin örneklerine kadar pek 
çok eser yer almaktadır (Eberhard,1996; Kafesoğlu,1995;). Türk müziğinin kökenlerini de 
diğer sanat dalları gibi Hun döneminde aramak gerekmektedir. Hun devleti bir yandan 
Orta Asya’daki kültür birliğini sağlamış, bir yandan da etkileşimde bulunduğu pek çok 
topluluğun kültürel unsurlarından yeni bir terkip yaratmayı başarmıştır. (Ögel,2003:45) 
Hunların ulaştığı bu yeni terkip, Hun müziğinin gelişimini ve müzik aletlerini de etki-
lemiş aynı zamanda hükmü altındaki bütün boylarda ortak bir müzik dili ve zevkinin 
gelişmesine imkân sağlamıştır. 

Hun müziği, Türk müziğinin kökenini oluşturması bakımından büyük öneme sahip-
tir. Hun hükümdarlarının saraylarında müziğe karşı ilgi duyulduğunu ve sarayda müzik 

Geçmişten Günümüze  
Kazak Halk Çalgıları

Dilek Türkyılmaz*

* Yrd. Doç. Dr., Gazi Üniversitesi Türk Halkbilimi Bölümü Öğretim Üyesi. 
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heyetleri olduğunu Çin kaynaklarından öğrenmekteyiz. Hun devrinde Orta Asya’da 
devletlerarası ilişkilerde, karşı tarafa hediye olarak müzik aleti göndermenin siyasî ve 
kültürel bir anlamı vardı. Eldeki belgelere göre Türkler ve Çinliler arasında alınıp verilen 
armağanlar içinde müzik aletleri önemli yer tutmuştur. (Vural 2011a:16)

Pek çok kaynakta çalgıların Orta Asya Türkleri için çok önemli bir yere sahip olduğu 
ve onları ibadetlerinde, savaşlarında, hayatın her alanında beraberlerinde götürdük-
leri ve çaldıkları bilgisine rastlanmaktadır (Vural 2011a:18). Hun çalgıları denildiğinde 
ilk akla gelen çalgı davuldur. Davul Hunların resmî ve dinî çalgısıdır. Davula eski Türk-
lerde “köbürge, küvrüğ, tuğ” isimleri verilmiştir. Ögel (1984:52)’e göre davul simgesel 
anlamlarıyla Hun kültürü için ayrıcalıklı bir yere sahiptir. Bir boyun otağına tuğ ve davul 
dikmesine izin verilmesi, onların siyasî bir birlik olarak tanınması anlamına gelmekteydi.

Bilinen en eski Türk telli çalgısı olan “kopuz”un kökü de ilkçağ Hunlarına dayanır. 
Kopuz sözlü kültüre eşlik eden yegâne saz olarak Hunlarda da destanlar, kahraman-
lık menkıbeleri, aşk türküleri terennüm eden saz şairlerinin adeta bir uzvu gibiydi. Şa-
manların da kopuz çaldığını biliyoruz, bazı şamanlar ise davul yerine iki telli bir çeşit 
kemençe kullanıyorlardı. Kenarları zillerle ve ses veren madeni parçalarla süslenen bu 
müzik aletine Türkler “kobus” derlerdi (Ögel, 1987:7).Büyük davullar, kopuz ve boruların 
dışında, Gubing ve Jie adlı küçük davulları ve Pipa’yı ilk kullananlar Hunlar olmuştur 
(Vural 2011a:19)

Hunlardan sonra Orta Asya’da kurulan Türk birlikleri içinde, “Türk” adıyla anılan ilk 
siyasî örgütlenmeyi kuranlar Göktürkler olmuştur. Müzik, Göktürklerin günlük hayatında 
da çok önemli bir yere sahipti. Kamlar din adamı kimliklerinin yanı sıra, şair, şarkıcı, mü-
zisyen, kâhin, hekim ve sözlü gelenek taşıyıcısı idiler. Törenlerde kamlar davulun yanı sıra 
kopuz da çalarlardı. Kopuz, Göktürkler döneminde de büyük olasılıkla iki telliydi. Gök-
türklerin resmî çalgısı Hunlardaki gibi “köbürge” adı verilen davul ve boru idi. Köbrüg ya 
da köwrüg de denilen davul, Orhun kitâbelerinde de geçmektedir. Davul, kam müziği 
dışında da Türkler için çok önemli bir yere sahiptir. Davul Türkler için devletin simgesi 
niteliğindedir ve askeri müziğin de temel taşıdır. Göktürkler döneminde davulun dışın-
da kös, def ve ziller gibi vurmalı çalgılar kullanılmıştır. Göktürkler hem bir çeşit kemençe 
olan yaylı kopuzu hem de bağlamanın atası olan kopuzu çok sık kullanmışlardır. Yaylı 
(oklu) kopuz, “ıklığ” olarak adlandırılmıştır. Iklığ özellikle bu döneminde büyük gelişim 
göstermiştir. Bunun yanı sıra devletin resmî çalgılarından olan boru, ayrıca sıbızgı, kaval 
ve flüt çeşitleri diğer üflemeli çalgılar arasında yer almıştır (Vural 2011b:88-92).

Orta Asya Türk toplulukları pek çok alanda zengin bir kültürel kimlik oluşturmuştur. 
Efsane ve diğer anlatılar sayesinde de köken bilgilerini günümüze kadar taşımışlardır. 
Türkler kullandıkları müzik aletlerinin değişik sebeplerle meydana geldiğine ve her ale-
tin kendine ait bir tarihi olduğuna inanmaktadırlar. Bu manada Kazakistan’da yaygın 
olarak kullanılan ve hatırı sayılır bir geçmişe sahip olan dombra ve kopuz’un çıkışı ile 
ilgili birçok efsaneden söz etmek mümkündür. Telli çalgılar arasında önemli bir yere 
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sahip olan dombra ve kopuz, en yaygın kullanılan ve üzerine birçok efsane söylenen 
iki çalgıdır. 

Telli çalgılar konusunda Türk kavimleri oldukça orijinal müzik aletlerine sahiptir. Orta 
Asya’daki telli çalgılar küçük gövdeli, uzun saplı ve büyük gövdeli, kısa saplı olmak üzere 
iki grupta incelenebilir. Türk topluluklarında telli saz bulunmayan bir topluluk düşü-
nülemez. Günümüzde olduğu gibi geçmişte de saz eşliği eğlence için olduğu kadar 
ibadet için de gerekliydi. Kazaklara ait telli çalgılar arasında ise “dombra”, “çetigen” ve 
“çerter”i sayabiliriz. Kazak dombrası, Orta Asya Türk kavimlerinin en orijinal ve en yaygın 
tipidir ve Kazaklarda en çok kullanılan telli çalgıdır. Kazak dombrası batıda Rus çalgıla-
rını, doğuda da Moğol tanburalarını etkilemiştir. Ruslar, Kazak dombralarına benzeyen 
çalgılarına “domra” demişlerdir. Başkurt Türkleri de Kazak dombralarını kullanmaktadır-
lar. Tanbur ve dambura, dombra Türklere çok geç çağda girmiş olmalıdır. Bunun içindir 
ki Dede Korkut kitabında buna benzer bir deyim görülmemektedir. Nasıl ki Anadolu 
sahasında saz deyimi yaygın ise, Orta Asya Türklerinde de kopuz yerine dombra geniş 
bir kullanım alanına sahiptir. Dombura ve dombra, Orta Asya Türklerinde en yaygın ve 
birlik gösteren bir söyleyiştir. (Elçi 2002: 2).

Türkmenler ve diğer Orta Asya Türk kavimleri tarafından Korkut Ata olarak tanınan 
Dede Korkut, Kazakların ve Kırgızların inanışına göre kopuz, tanbure, dombra gibi saz-
ları icat etmiştir. Korkut-Bahşi denmesi de onun, kopuzlu ve sazlı âşıkların pîri ve en bü-
yüğü olarak kabul edilmesinden ileri geliyordu. Dede Korkut, bilinen ilk Türk Ozanıdır. 
O Türkler’in musikî ve hikmet pîridir. Orta Asya’da Kopuz, Anadolu’da saz diye bilenen 
çalgının mucididir. Türk coğrafyasındaki bütün ozanların pîridir.

Kazak dombraları iki grupta değerlendirilebilir. Birinci gruptakiler Güney 
Kazakistan’da çalınan armut biçiminde, ince görünüşlü ve uzun olanlardır. İkinci grup-
takiler ise Doğu Kazakistan’da kullanılan ince ve uzun olan dombralardır. İki telli dombra 
daha çok Kazakistan’ın doğusunda kullanılır. Kazak dombraları iki telin birden ve aynı 
anda parmak çekilmesiyle yani “çerterek” çalınır. Yani dombra çalarken mızrap (teze-
ne) kullanılmaz, parmakla çerterek veya baş işaret parmağıyla çalınır. Parmakla çalma 
yani çerterek çalma geleneği eski bir Türk geleneğidir. Bu tekniğin Anadolu’daki adı 
“şelpe” geleneğidir. Çok sesli çalış ve üslûp, Kazak Türkleri arasında çok yaygındır. Kazak 
âşıklarını dombrasız düşünmek mümkün değildir. Kazak halk edebiyatı ile müziğinin 
en geniş alanı, dombra repertuarıdır. Dombra eserleri tarihte olanları, destanları men-
kıbeleri, savaşları, biyografyaları, günlük hayatın temalarını, tabiat tasvirleri ile yorumla-
yan insanların duygularını içlerinde toplayan halk şiirlerinden oluşuyorlardı. Bu eserlere 
“küy” adı veriliyordu. Kazak Türklerinin profesyonel sanatının en büyük eserleri, dombra 
ile çalınan parçalarda görülüyordu. Gövdesi, göğsü ve sapı Kazak süslemeleri ile süsle-
nen dombra, Kazak düğünlerinde ve bayramlarda mutlaka çalınır. Günümüzde kullanı-
lan kazak kopuzu ise üç veya dört telli olup iki buçuk veya üç buçuk oktav sese sahiptir. 
Telleri at kuyruğundan yapılan kopuz günümüzde hâlâ kullanılmaktadır (Elçi 2011:5).
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Kazak Türkleri arasında dombra en yaygın, değerli telli çalgılardan sayılmaktadır. 
Halk arasında bu çalgıdan atalarının kalbinin sesini, gönül şarkısını dinledikleri inancı 
yaygındır. O yüzden Kazakistan’da duvarında dombra asılı olmayan ev yoktur. Bu aletin 
bu kadar yaygın olmasının en başta gelen nedeni kolay taşınabilir olmasıdır, ikinci ne-
deni ise yapılışının kolay oluşudur. 

Kazaklardaki diğer telli çalgılara gelince “Cetigen”, yedi telli ve çerterek çalınan eski 
bir enstrümandır. Gövdesi bütün ağaçtan oyularak yapılır ve telleri at kılından veya ba-
ğırsaktandır. Diz üzerine konularak çalınır ve “kanun”u hatırlatır. Yine eski bir enstrüman 
olan ve gövdesi deriyle kaplanan “Çerter” çerterek çalınan bir başka telli çalgıdır. Kıl ko-
puz ise, Kazaklarda kullanılan eski bir yaylı çalgıldır ve baksılar tarafından kullanıldığı bi-
linmektedir. Kazaklar, kıl kopuzun 8. yüzyılda yaşayan Korkut Ata ile bağlantılı olduğuna 
inanmaktadırlar. İki telli kıl kopuzun telleri at kılındandır. Gövdesinin üstü açık oyuktur, 
alt tarafı deriyle kaplıdır. Yüzü genelde düz değildir. O yüzden telleri yüksek durmakta-
dır. Diz üzerine konularak çalınır. Kopuzu çalmak için kullanılan ağaç yay şeklindedir. 
Kopuz yapmak için kayın, meşe, ıhlamur gibi ağaç türleri seçilir. Kopuz yapılacak ağaç 
fidanken özel bakıma alınır ve sadece sonbahar günlerinde kesilir. Ustalar yılın diğer 
mevsimlerinde kesilen ağacı ham görmekte ve kullanmamaktadırlar. Telli çalgıların 
yayla çalınan türlerine, Türk topluluklarında oldukça sık rastlanmaktadır. Bunlar genel 
olarak oklu kopuz, kobız, gıyak, rebab vb. isimlerle anılır. (Elçi 2001:2-3)

Nefesli sazlara ise hemen hemen her Türk topluluğunda ve her Türk yerleşim böl-
gesinde rastlanmaktadır. Türk dünyasında değişik boyutlarda ve farklı malzemelerden 
yapılan kaval, sıbızgı, sipsi, sıbsıg gibi isimlerle tanınan çalgılar ortak nefesli çalgılardan-
dır. Kazak nefesli çalgıları arasında olan sıbızgı, şankobız, kamışsırnay, uran, müyüzsı-
ray, üskürük ve saz sırnay en bilindik olanlardır. Genellikle bayanlar tarafından çalınan 
şankobız ortasında sivri bir dil bulunan ve bağlı olan ip çekildiği zaman ses çıkaran bir 
alettir. Demirden yapılan çeşidi de vardır. Sazın akordu dilçenin uzunluğu ve kalınlı-
ğına bağlıdır. Kamışsırnay, Kazak üflemeli çalgılarının en eski türüdür. Kamıştan yapı-
lan iç tarafında dilçe olan ve onu üfleyerek ses çıkartılan bir alettir. Altı deliği vardır. 
Bir oktava yakın sese sahip olan kamışsırnayda alt sesler derinliğe ve dilçeye bağlı çı-
kartılır. Genellikle çobanların çaldığı eski bir enstrüman olan sıbızgı üç veya dört de-
likli olup iki buçuk oktav sese sahiptir. Üfleyerek yirmiden fazla ses çıkartır. Etkileyici 
ve kadife yumuşaklığında bir sesi vardır; ağaçtan ve metalden yapılır. Anadolu’da ve 
diğer Türk topluluklarında nasıl hayvan otlatılırken kaval çalınıyorsa, Kazaklarda da bu 
amaçla sıbızgı kullanılır. Eskiden savaşçılar tarafından kullanılan uran ise ürkütücü bir 
sese, sahiptir. Farklı ölçülerde olmakla birlikte gövdenin üzerinde üçer delik bulunmak- 
tadır. Yine eski bir üflemeli çalgı olan müyüzsırray boynuzdan yapılır ve üç deliği vardır; 
parmakla basılmak sureti ile ses çıkartılır. Balçıktan yapılan bir üflemeli çalgı türü olan 
üskürük, üç ya da fazla deliğe sahip olup pişmiş topraktan yapılır. Aynı zamanda Kırgız-
lar arasında da kullanılan Sazsırnay pişmiş topraktan yapılır. Altı delikli ve üzeri süslü bir 
çalgıdır (Elçi 2001:6).
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Kazak vurmalı çalgıları arasında günümüzde kullanılan dangıra ve asatayak da bulun-
maktadır. Dangıra, daire şeklinde kıvrılan ağacın tek yüzünün deri kaplanmasıyla yapılan 
bir alettir. Bizdeki bendire benzediğini söyleyebiliriz. Asatayak ise, ağaç gövdenin içine sal-
landığı zaman ses çıkarmasını sağlayan küçük nesneler ya da üstüne ve yanlarına metal 
parçalar, ziller takılarak oluşturulan orijinal bir Kazak vurmalı çalgısıdır (Elçi 2001:1).

Kazaklar’ın en önemli müzik aleti olan dombranın çıkışıyla pek çok efsane bulun-
maktadır. En yaygın olan efsanelerden biri hüzünlü bir hikâyeyi barındırır; 

Eskiden bir hanın kızı fakir bir delikanlıya âşık olur ve gizli gizli buluşurlar. Bu 
durumu fark eden han, delikanlıyı öldürtür. Ölen delikanlıdan hamile kalan kız, 
bir kız ve bir oğlan doğurur. Dedikodudan korkan han, çocukları jalmavuza, yani 
cadıya öldürtmeyi düşünür. Jalmavuz çocukları gözün görmediği, kulağın duy-
madığı bir yere götürüp yemyeşil yüksek bir ağacın başına; kızı doğuya, oğlanı 
batıya doğru çevirip bağlar. Çocukların gözyaşlarının ağaca değdiği yer çürü-
meye başlar. İki bebeğin kalp atışı durduğunda bu ağaç da yaşamını durdurur.

Kız ise halk arasında söylenenlere dayanamayıp ikizlerini aramaya yola çıkar. Git-
mediği yer, çıkmadığı dağ kalmaz. Üzüntüyle günleri geceleri uykusuz geçer; 
umutla ayları, ağlamakla yılları geçer. Sonunda yorgun, hâlsiz kalan kız dinlenmek 
için çürümekte olan ağacın altına gelip uzanır. Uyuyakaldığında onu büyüleyici 
bir ses uyandırır. İyice dinleyince sesin ağaçtan geldiğini fark eder. Kız gündüz 
ikizlerini arar, gece ise bu ağacın altında hem dinlenir hem de ağaçtan gelen 
sesle gönlünü avutur. Günün birinde etrafına bakmak için ağaca tırmanırken onu 
devirir. Çok geçmeden rüzgâr esince ağaç tekrar canlanır. Kız onun sırrını araştı-
rınca ağacın tepesinden dibine kadar oyuk olduğunu görür. Ağacın tepesinde 
incecik çekilmiş ipi görür. Bu ipler onun iki çocuğundan kalan iplerdir. Batıdaki ip 
serbest, doğudaki ip ise sert çekilerek bağlanmıştır. Ölmüş ikizinin ipleri olduğun-
dan haberi olmayan kız ağacın bu şekilde bu güzel sesleri verdiğini anlar. Sonra 
kendisi de ağacı oyup iki ip bağlayıp çalmaya başlar. Çalınca çok güzel ses çıkarır 
alet. Kız, ipin gevşek olanına hüzünlü sesinden dolayı oğluna koyacağı Munlık 
(hüzün) ismini, sert çekilmiş ipe de sesinin acı olmasından dolayı kızına koyacağı 
Zarlık (aşırı üzüntü, hüzün) ismini verir. Aleti gece gündüz elinden bırakmayıp, 
ezgi besteleyip, halk arasında dolaşıp ikizlerini ararmış (Ospanaliyeva, https://on-
turk.wordpress.com/tag/bibigul-ospanaliyeva).

Dombranın kökeni ilgili başka bir efsane ise şu şekildedir; 

 Cengizhan’ın büyük oğlu Joşıhan ava çıkar. Yaralı ceylanın peşini kovalarken vefat 
eder. Oğlundan habersiz kalan Cengizhan onun öldüğünü sezerek “Kim bana bu 
acı haberi söylerse onun boğazına kurşun dökeceğim.” der. Cengizhan’ın sertliğin-
den korkan vezirleri haberi vermeye cesaret edemezler. Buna daha çok sinirlenen 
Cengizhan tüm kahrını, acısını halktan çıkarmaya başlar ve halka zulmeder. Bu 
kadar ağır eziyetin altında kalan halkını bu ıstıraplardan kurtarmak ümidiyle Ker-
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buğa-küyşi Hanın huzuruna gelir, bildiklerini gizlemeden anlatmasını ister. Kerbu-
ğa da bildiklerimi ben değil iki telim anlatsın der; “Aksak Ceylan” küyünü yazar ve 
dombırasıyla Cengizhan’a anlatır. Küyde Hanın katılığı, acımasızlığı, halkın çektiği 
ağır işkenceler, avcılık hayatı ve Joşıhan’ın ölümü anlatılır. Bunun hepsini çok iyi an-
layan Cengizhan Kerbuğa’nın boğazına kurşun dökülmesini emreder. Fakat Ker-
buğa acı gerçeklerin kendisi değil dombırasının ağzından çıktığını söyler. Böylece 
kurşun dombıranın gövdesine dökülür. Sıcak kurşuna dayanamayan dombıranın 
birkaç teli kopar, eskiden altı telli olan dombıra bugünkü iki telli hâlini alır (Ospa-
naliyeva, https://onturk.wordpress.com/tag/bibigul-ospanaliyeva)

Efsaneden anlaşıldığı gibi müzik dilinin derinliği, ustalık gerektiren alet çalma tekni-
ğinin gelişmesi, müzik aletleriyle ilgili efsanelerde önemli bir role sahiptir.

Bu çalgıların yanında artık unutulmaya yüz tutmuş enstrümanlar da vardır. Bunlar-
dan en ilgi çekeni telli bir çalgı olan jetigendir. Jetigen bütün ağaçtan yapılmaktadır. 
Etrafı kapalı, üstü açık, üzerine bağırsaktan ipler gerilir. Araştırmacılar tarafından boş 
bir kutuya benzediği söylenen bu çalgı aletinin, Türk boylarında yaygın olduğu fakat 
korunmadığı söylenir. Kazak Türkleri arasında da unutulup gitmiştir.

Jetigenin ile ilgili efsane de yine hüzün çağrıştırır;

Halk zor bir dönem geçirmektedir. Kışın soğuktan hayvanlar ölmekte, açlık ile 
beraber hastalıklar artmaktadır. Halk eziyetli günler yaşar. Bu felaket, yaşlı bir 
adamın da ocağını vurmuştur. Adamın çocukları ardı ardına ölür. Yaşlı adam kıt-
lıktan nasibini almış kuru bir ağacı oyup bundan müzik aleti yapar ve her bir 
oğlu ölünce yılkının, yani atının bağırsağını çekip ağıtı yakar. Bu yedi bağırsaktan 
yedi çeşit ses çıkarıp her oğlunun karakterini, hareketlerini anlatan bir müzik 
çalar. Bu küyler geliştirilip halk arasına “Jetigennin Jetevi” adıyla yayılır (Ospanali-
yeva, https://onturk.wordpress.com/tag/bibigul-ospanaliyeva).

Sonuç olarak denebilir ki, ilk çağlardan itibaren dünyada gelişen ve değişik coğrafyala-
ra yayılan Türkler, müzikteki ilerlemelerini gittikleri yerlere de taşımışlar ve geliştirmişlerdir. 
Türklerle iletişim hâlinde olmuş tüm müziklerinde, Türk Müziğinin etkisi görülmektedir. 
Çok sayıda batılı besteci, eserlerinde Türk motiflerini işlemiştir. Türk müziği etkisine Asya, 
Avrupa, Orta Doğu ve Afrika’nın bir bölümünde rastlamak mümkündür. Ayrıca Türkler, 
nota ve müzik aletlerinin gelişmesine de öncülük etmişlerdir. Telli çalgılardan “Kemen-
çe” (ıklığ), “Tar”, “Kopuz”, “Saz”, vurmalı çalgılardan “Davul”, “Tef”, “Kudüm”, “Kös” gibi çalgı-
lar, Türklerin geliştirdiği enstrümanlara örneklerdir. Dede Korkut hikâyelerinden, Orhun 
Abideleri’nden ve çeşitli tarihî belgelerden halk müziğinin günlük yaşamın içerisinde ol-
duğunu, Korkut Ata’nın Kazaklar’ın kopuz ve dombrasının atası olduğunu öğrenmekteyiz. 
Kısaca izah etmeye çalıştığımız Kazak müzik aletleri günümüzde hem Türk dünyasında 
hem de evrensel anlamda Kazak müziğinin yaratılmasında etkili olmuştur. Almatı’da ku-
rulan “Muhtar Avezov Kazak Halk Çalgıları Müzesi” Kazak müzik kültürünün ve onlarla ilgili 
efsanelerin yaşatılmasında önemli bir misyonu yerine getirmektedir. 
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Kahramanlık olgusu, farklı coğrafya, inanç ve dillerde de olsa kültürlerin genlerinde 
vardır ve benzerlik gösterir. Kahramanlar bulundukları yaşam alanlarının kültürel, 
sosyal ve çevresel boyutlarına göre biçimlenirler. Masal, destan, hikâye gibi türlerin 
yanı sıra kahramanlık olgusunun en çok yansıdığı alanlardan biri de müzik kültürü ve 
müzikle birlikte anlatılan hikâye ve destanlardır. Bu müzikle birlikte anlatılan hikâye 
ya da destanlar çoğu zaman birer sözlü tarih metni gibidir ve adeta kolektif hafıza 
mekânlarıdır. Aynı zamanda müzik, kahramanlık coşkusunu, liderlik ruhunu ve macera 
hissini yansıtmak için iyi bir araçtır. Bunun yanı sıra müzik, insanın doğa ile uyumunu ve 
kurduğu ilişkiyi de yansıtmada önemli bir işleve sahiptir. Kültürler, müzik ve hikayeler 
aracılığıyla hem var oldukları coğrafyaya ait doğa olaylarını hem de yaşam biçimlerini 
gelecek kuşaklara aktarmışlardır. 

Bu çalışmada, birbirine fiziksel olarak uzak olmalarına karşın aynı kültür genlerine 
sahip iki ülke olan Kazakistan’da ve Türkiye’de müzikle ifade edilen kahramanlık olgusuna 
ve kahramanın doğayla olan ilişkisine odaklanılarak iki kültür arasındaki benzerliklerin 
gösterilmesi hedeflenmektedir. 

Çalışmada UNESCO Türkiye Millî Komisyonu ile TÜRKSOY Teşkilatı ve Kazakistan’ın 
ilgili kurumlarının katılımıyla gerçekleşen Türkiye-Kazakistan Müzik Etkileşimi 
başlıklı projenin alan araştırmasına ve yazılı kaynaklara dayanılarak iki kültürün ortak 
kahramanlık algısının müzikle ifade edilme biçimleri konu edilmiştir. Araştırma, 
Türkiye ve Kazakistan’dan katılan müzikolog ve halk bilimcilerle yürütülmüştür. İlk 
alan araştırması 24 Haziran-02 Temmuz 2012 tarihleri arasında Türkiye’nin Elazığ, 
Aydın, Muğla, Ankara ve Kırıkkale illerinde; ikinci alan araştırması ise 14-19 Eylül 2012 
tarihlerinde Kazakistan’ın Astana ve Karagandi şehirlerinde gerçekleştirilmiştir. Türkiye 
ve Kazakistan arasında gerçekleştirilen bu alan araştırmasından çıkan sonuçların yazılı 
kaynaklarla da desteklenerek analitik tartışma alanlarının geliştirilmesi önemlidir. Bu 
makale de alan araştırmaları gözlemleri ve literatür taraması yapılarak oluşturulmuştur. 

Efe’den Batır’a Kahramanlık Ezgileri: 
Kazakistan-Türkiye Örneği

Evrim Ölçer Özünel*

* Yrd. Doç. Dr., Gazi Üniversitesi Türk Halk Bilimi Bölümü Öğretim Üyesi, UNESCO Türkiye Milli Komisyonu 
Somut Olmayan Kültürel Miras İhtisas Komitesi Üyesi.
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Yürütülen araştırmalar sonucunda tarihî kültür genleri aynı olan iki toplumun 
birbirinden uzak iki coğrafyada korudukları, geliştirdikleri veya diğer kültürlerle 
etkileşim içinde zenginleştirdikleri ortak müzik kültürünün pek çok alanda varlığını 
devam ettirdiği gözlemlenmiştir. Bu konulardan biri de her iki kültürde de önemli 
bir yeri olan kahramanlık olgusu ve kahramanların doğayla ilişkileridir. Her iki kültür 
de bu kodları her dönemde kahraman inşasında kullanmış ve bunu da destanlarda 
ve ezgilerinde korumuştur. Bu bağlamda Kazak Batır’ları ve Türk Efe’leri incelenmeye 
değerdir. Bu nedenle makalede öncelikle Türk ve Kazak kültürlerinin kahramanlık olgusu 
ortaya konulacak ardından Anadolu zeybek türkülerinde ve Kazak küy ve jır’larındaki 
kahramanlığın yani Batır ve Efe’lerin kahramanlık kimliklerini inşa edişlerine, doğayla 
ilişki biçimleri arasındaki benzerliklere ve müzikle anlatılan hikâyelerine odaklanılacaktır. 
Ardından her iki kültürde kahramanları oluşturan sosyal, çevresel ve kültürel arka 
plana dikkat çekilecek ve bu durumun müzikle ifade ediliş biçimi irdelenecektir. Bunu 
yaparken de hem alan araştırması gözlemleri hem de daha önceden bu konuda 
yapılmış çalışmalar değerlendirilecektir. 

Kahramanların hikâye ve destan anlatıcısı olması her iki kültürün de ortak kültür 
kodları arasındadır. Her iki kültür için de önemli bir kahraman olan Korkut Ata ya da 
Dede Korkut’un en büyük özelliği hikâye anlatmasıdır ve bu hikâyelerin başat unsuru 
müziktir. Bahaeddin Ögel Türk Kültür Tarihine Giriş adlı eserinde Abdülkadir İnan’dan 
aktararak Türkmenlerin ötesindeki Kazak-Kırgızların inanışlarına göre, Korkut-Ata’nın, en 
büyük velilerden sayıldığını ve Kazakların kopuz, tanbure ve dombra gibi sazları onun 
icat ettiğine inandıklarını (Ögel, 168) söyler. Dolayısıyla kahramanın müzikle ilişkisinin 
önemli bir kültür kodu olduğu görülür. Kazak destanlarının pek çoğunda kahraman, 
elinde tutuğu kopuz ya da dombrası ile gösterilmiştir. Ögel’in aktardığına göre Keykubad 
adlı Kazak destanında bir sahnede atlı konar göçer Kazaklar, baz, cura ve dombralarıyla 
görülür. Bu sazlar, çoğu zaman birkaç dombranın eşliğinde çalınırlar (Ögel, 194). Ayrıca 
İpek Kız adlı destanda kızların peşinden giden âşık, dombrası ile görülür (Ögel, 195). Aldar 
Köse adlı destanda da Aldar-Köse insan üstü güçlere sahip olan bir âşıktır ve şeytana 
binerek dombrasını çalar. Âşığın çaldığı bu dombra ilahi bir güce sahiptir ve sihirle 
idare edilebilmektedir (Ögel, 196). Anadolu âşıklık geleneği ile Kazak cıravlık geleneği 
arasında pek çok ortak nokta bulunmaktadır. Anadolu âşıklarının anlattıkları özellikle 
efe ve zeybeklere ait kahramanlık hikâyeleri ile Kazak cıravlarının anlattıkları batırlık yani 
kahramanlık hikâyeleri arasında da benzerlikler bulunmaktadır. Metin Ergun, Kopuz Sarını 
adlı eserinde cıravların kahramanlık şiirleri icra ettiklerinden söz eder. Savaş sırasında 
orduyla birlikte hareket ederek askerin moralini yükselten cıravları Anadolu ordu 
âşıklarına benzeten Ergun’a göre cıravlar halkın müşkülünü de tıpkı Dede Korkut gibi 
çözebilen saygın kişilerdir (Ergun, 2002: 3). Ergun’un sözünü ettiği bu saygınlık bugün 
artık orduların önünde kahramanlık destanları söylemeseler dahi Kazak destan icracıları 
için geçerlidir. Kazakistan’ın Karagandi bölgesinde yapılan gözlemler ve görüşülen 
kaynak kişilerden edinilen bilgiler de bu yönde bir saygınlığa işaret etmektedir. 
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Tıpkı Kazak Batır kültüründe olduğu gibi Efe kültürü de müzikle hep iç içe olmuştur. 
Efeler içinde müzik ve çaldıkları alet önemli bir yerdedir. Zeybekler arasında bağlama ve 
cura taşımak türkü çalıp söylemek eski bir zeybek geleneğidir. Dönemin tanıklarına göre 
çete hâlinde dolaşan zeybekler, mutlak olarak sırtlarında üç telli bağlama da taşırlardı. 
Kütahya Gediz bölgesinden 19.yy’ın ünlü efelerinden İslamoğlu’nun da çok güzel cura 
ve bağlama çaldığı deyiş ve türküler söylediği bilinmektedir. Hatta deyişlerinden birinde 
‘‘Ben sazımın tellerinden hız aldım’’ bir başka deyişinde ise ‘‘gönül aşksız, dağlar sazsız 
olmuyor’’ demektedir (Avcı: 2004, 71). Yine ünlü Çakırcalı Mehmet Efesinden Çoban 
Memet’in de yanında sürekli bağlamasını gezdirdiği, gayet güzel saz ve cura çaldığı, 
çok yanık ve güzel türküler söylediği bilinmektedir. Bunlardan da anlaşılacağı gibi 
genel olarak yanında bağlaması ve curası bulunmayan bir zeybek düşünülemez. İşte 
bu saz çalan, deyiş ve türkü söyleyen kızanlar ve zeybekler hem zeybeklerin keder ve 
hüzünden uzak keyifli günler geçirmesini saplar, hem gerginlik ve sıkıntının azalmasına 
yardımcı olurlar (Avcı: 2004, 72). 

Görüldüğü üzere kahramanlık destan ve hikâyeleri söz konusu olduğunda müzik, 
anlatının başat unsuru olarak karşımıza çıkmaktadır. Her iki kültürde de müziksiz bir 
icraya hemen hemen rastlanmaz. Halk hikâyelerinde musiki deyiş ve türkülerin anlatıcı 
tarafından icra edilmesi sırasında devreye girmektedir. Musiki olmadan türkülü hikâyenin 
varlığını düşünmek mümkün değildir. Anlatıcı, hikâyede yer alan deyiş ve türküleri, 
hikâye kahramanlarını temsilen ve onların dilinden söylemektedir. Hikâyecilik geleneği 
içerisinde, hikâyelerde yer alan deyiş ve türkülerin geleneksel bir mahiyet kazandığı ve 
bunların belirli icra makamlarını oluşturduğu bilinmektedir. Dinleyiciler, anlatıcının deyiş 
ve türküleri eksik ve yanlış bir tarzda icra etmesine tahammül edememektedir (Görkem: 
2000, 11). Karl Reichl ise, Türk Boylarının Destanları adlı eserinde Türk boylarının manzum 
destanları dünyada pek çok sözlü destan geleneğinde olduğu gibi, belli nağmelerle 
türkü gibi söylendiğini belirtir. Bu özellik, manzum destanlar yanında nazım nesir karışık 
hâldeki pek çok Türk destan geleneği için de tipik bir özellik olup, merkezi gelenekler 
için kesin bir kural gibidir (Reichl: 2002, 105). Geleneklerin çoğunda anlatıcıya bir müzik 
aleti eşlik ederken bazılarında anlatıcı hiçbir alet kullanmaz. Bir müzik aleti kullanan bazı 
destancılar arasından bazıları dutar veya dombıra adı verilen telli bir çalgı kullanırken 
diğer kısmı da kobız veya gıydak adını alan yaylı çalgılar kullanır (Reichl: 2002, 105). Efe 
ve zeybekler ise cura ve sazdan vazgeçmezler. 

Destan anlatıcılarının gösterim sırasındaki en çok kullandıkları müzik aleti kopuzdur. 
Kopuzla destan söyleme geleneği Kazak toplumu içerisinde bugün de yaygın olarak 
devam eder. Ezgili destan anlatma geleneği içerisinde halkın kahramanlık algısına dair 
algıyı tespit etmek mümkündür. Yapılan alan araştırmasında epik şarkıcılık ve destan 
anlatımının devam ettiği ve buna eşlik eden kopuzun hâlâ canlı bir biçimde kullanılmaya 
devam ettiği görülmüştür. Kazakistan’da bu anlatıcıların ve anlattıkları hikâyelerin 
kahramanları saygınlıklarını korumakta ve halen gündelik yaşamda dolaşımda 



108

Türkiye Kazakistan Müzik Etkileşimi Projesi

tutulmaktadırlar. Bugün Kazakistan’ında “jirav’lık” geleneği, kültürel bir kimlik olarak ağır 
basmaktadır. Astana ve Karagandi’de yapılan alan araştırmalarında ve kaynak kişi olarak 
görüşülen “ozan veya jirav’larda” destan anlatmanın toplumsal yaşamda önemli bir 
kimlik unsuru olarak yaşadığı görülmüştür. Anlatıcılara gösterilen özenle kahramanlara 
gösterilen özen bütünleşmiş ve halkın saygı duyduğu kahramanlar anlatıcıların 
kişiliklerinde canlanmıştır. Anlatıcı dinleyicileriyle kurduğu ilişkide son derece saygın 
bir konumdadır. Karagandi’de görüşülen destan anlatıcısı Didar Canatoğlu, ozanlık 
geleneğini dombra çalan babasından ve destan söyleyen dedesinden öğrendiğini 
belirtmiştir. “Alpamış”, “Kenesarı” “Köroğlu” gibi destanlar ve “Boz Aygır, Kayrangelim” 
gibi tasviri besteler, Kazak’ların ortak millî değerlerine ve atalarıyla olan bağlarına sıkı 
göndermeler yapmaktadır. Bu anlatıcı icrası sırasında dinleyicilerden övgüler almıştır. 
Destancıyı dinleyenler kimi zaman coşku dolu ses, söz ve mimiklerle anlatıya ortak 
olmuşlardır. Metin Ergun Kopuz Sarını: Kazak Âşık Tarzı Şiir Geleneği Akın ve Cıravlar adlı 
eserinde Kazak ‘Batırlar Cırı’nın destan (epos) demek olduğunu belirtir. Jıravların bu 
batırlık cırlarını yani kahramanlık destanlarını kopuz eşliğinde icra ettiklerini belirten 
Ergun, eserinde batırlık cırı olarak Koblandı Batır adlı destandan örnekler aktarır (Ergun, 
2002: 35). Yapılan alan araştırmasında bu destanın hâlen ünlü destancılar tarafından 
anlatıldığına dair bilgiler derlenmiştir. 

Destanlardaki müzik unsurlarının belirleyici unsurlarından biri de o toplumun 
yaşam tarzıyla ilişkilidir. Konar göçer ve doğayla uyum içerisinde yaşayan toplulukların 
hikâyeleri, destanları ve bunları yansıtan müzik formları da daha çok pastoraldir. Ayrıca 
daha çok hayvancılıkla uğraşan toplumlarda çoban müziği denilen tür de yaygındır. 
Boratav’a göre üslubunu nazmın belirlediği destanlar, toplumda iç çatışmaların 
edebiyata konu olacak derecede kuvvetli olmadığı çağların ve sosyal merhalelerin 
eseridir (Boratav: 1946 59). Bu cemiyetlerde göçebe bir hayat tarzı hâkimdir. Nazım 
nesir karışık olarak anlatılan türkülü hikâyeler ise yarı göçebe-konar göçer bir hayat 
tarzının hâkim olduğu bir hayat tarzının ürünüdür. Halk hikâyelerinde cemiyet içindeki 
dâhilî mücadele ve isyanlar anlatılır (Görkem: 2000, 7). 

Bu bağlamda Türk ve Kazak toplumlarının kahramanlık ve macerayı anlatan, 
pastoral yaşam ve hayvancılıkla ilgili ifadeler içeren müzik türleri ve bunlarla bir bütün 
olan anlatılardan söz etmek uygundur. Ögel, Kazak kültüründeki pastoral şarkıların Türk 
halk edebiyatında önemli bir yeri olan tabiat ve çevre ile ilişkili olduğunu düşünür. 
Ögel, Türk kültür çevrelerinde, en güzel tanıtma ve duyguların, Dede Korkut kitabında 
önemli yer tutan Kazılık dağı için söylenmiş ve yazılmış olduğunu ifade eder. Ancak 
Ögel’e göre bu şarkıların en ünlüsü Sırım-bet Dağı için söylenenlerdir; gerek melodi, 
ölçü ve gerekse vezin bakımından, en ünlü olanı budur. Bu eser Kazak saz şairi Berkim-
bayev (1863-1946), bu söyleşi ile üne kavuşmuştur: Notası, yine Erzakoviç tarafından 
yapılmıştır (Ögel:1987, 438). Sığır çobanları, at çobanları ve koyun çobanlarının 
her birinin farklı ezgileri bulunur. Ögel, Kazak bozkırlarında da, yılkıcı denilen at 
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çobanlarının çoğunlukta olduğunu söyler ve bunların şarkılarına yılkıcı eni veya 
ünü dendiğini aktarır. At çobanlarının çok geniş bir repertuvarı bulunur (Ögel: 1987, 
437). Kazakistan’ın Karagandi bölgesinde yapılan araştırmada pastoral kazak küylerini 
icra eden kaynak kişilerle de görüşülmüştür. Yapılan bu görüşmelerde icra edilen 
küylerde kahramanlık olgusunun yanı sıra doğa olaylarının da çok güçlü bir biçimde 
tasvir edildiği görülmüştür. Abdülgazi Ahmed, Kabdilkumar Karipbekar, Hayrullah 
Saduaksagor, Akkız, Kulmara Rahmetgızı, Ernur Tutkabek gibi icracılar icra ettikleri 
küylerde güçlü bir biçimde doğaya yer vermişlerdir. Örneğin kahramanın evinin önüne 
gelip atından inerken esen kuvvetli rüzgâr ya da göğü yarıyormuşçasına yağan yağmur 
ve kahramanın bu doğa olayları sırasındaki tepkileri icra esnasında müzikal olarak ifade 
edilmiştir. Bu da hem icra edilen müziğin hem de kahramanın içinde yaşadığı coğrafya 
ve doğa olaylarıyla iç içe olduğunu gösterir niteliktedir.

Kahramanları şekillendiren doğa ve coğrafya belirleyici olsa da aynı kültür genlerine 
sahip iki toplum olan Kazak ve Türk toplumlarının bu müzikler etrafında oluşturdukları 
kahramanların da özellikleri birbirine benzerdir. Nerin Köse ‘‘Destanlarımız ve Zeybek 
Türkülerimiz’’ adlı makalesinde destanlarda görülen 40 yiğit ve Zeybekler arasında bir 
ilişki olduğunu söyler. Yazara göre Kız Jibek adlı Kazak destanın kahramanı Tölögön’ün 
kendine layık bir eş bulmak üzere giderken ona kırk yiğidinin eşlik etmesi ya da Dede 
Korkut kitabındaki Dirse Han’ın yiğitleri ile olan ilişkisi ile Zeybek türküleri arasında 
benzerlikler bulunmaktadır. Köse, bu durumu şu biçimde aktarır:

Zeybek türkülerinde destan kahramanının yerini “efe”, yiğitlerin yerini de 
“zeybek” ya da “kızan”ların alması şeklinde aksetmiştir. Nitekim bazen “uşak” 
olarak da bilinen kızanlar efelerine candan bağlı, onun emirlerini ikiletmeyen 
kimselerdir. Osmanlı döneminde Batı Anadolu da Sancaklar bünyesinde 
köylerle çevresinin asayişini korumak amacıyla Uç beyleri tarafından kurulan 
bir çeşit milis kuvvetleri, bir akıncı ve mukavemet birliği olan zeybekler (Bayrak, 
ss:311-312) Ahî Birliklerindeki teşkilatlanmaya benzer şekilde (Çağatay, ss: 
40-42) içlerinden bir lider seçerler ve onu “efe-başı”, “zeybek-başı” olarak 
adlandırırlardı. Zeybekler ise liderlerine sıkı sıkıya bağlıdırlar. (Bayraktan aktaran 
Köse: 2002, 311)

Görüldüğü gibi her iki kültürde de kahramanların yanlarında bulunan ve onlara 
her durumda yol arkadaşlığı yapan yiğitler önemlidir ve dürüstlük, mertlik ve cesaret 
gibi kavramlar ön planda yer almaktadır. Örneğin Haydar Avcı, zeybek oyunlarında 
sekmeler, yürüyüşler, tartımlar ve yere diz vurmalar, zeybeklerin kendilerine 
olan güvenlerinin, mertliğin, dürüstlüğün, korkusuzluğun ve çevreye meydan 
okuyuşlarının anlatımı olarak kabul edildiğini belirtmektedir (Avcı: 2004, 488). Avcı’ya 
göre Zeybek oyunları “ağır” ve “yürük” olmak üzere ikiye ayrılır. Efeler ağır zeybekleri, 
zeybekler ve kızanlar yürük zeybekleri oynarlar. Ağır zeybek oyunları doğal ortamında 
çoğu kez oyuncunun içinden geldiği gibi tek oyuncu tarafından oynanır. Zaten genel 
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olarak zeybek oyunlarını belirli bir kalıba sokmak zordur. Oyuncu ruhsal bağlamda 
coşmadıkça oyuna başlamaz. Oyunun özelliği ve etkileyiciliği coşkuyla orantılıdır. 
Coşku arttıkça oyun daha da güzelleşir ve daha da çekici hâle gelir. Genel olarak efe, 
zeybek ve kızanların oynadığı oyunlar sözlü ve sözsüz (çalgısal-ezgisel) olarak ikiye 
ayrılır. Kadınların oynadığı zeybek oyunları genellikle sözlü (türkülü) ve ağırlıklı olarak 
kıvrak, yani hareketli oyunlardır. Ağır ve tek kişilik olan efe oyunu gurur, yiğitlik ve mertlik 
ifadesidir (Avcı:2004, 489). Benzer bir durum Kazakistan’da yapılan alan araştırmasında 
da göze çarpar. Sözsüz olarak icra edilen küyler de kahramanın yani batırın cesaretini, 
mertliğini ve dürüstlüğünü anlatan ezgilerle biçimlenmiştir. Haydar Avcı’nın aktardığına 
göre efe oyunu bir kişiyle oynanırken, zeybeklerin oyunları ise genellikle iki veya dört 
kişiden oluşur. Kızanların oyunları ise çoğu zaman topluca oynanır. Oyun süresince 
izleyiciler oyuncunun coşmasını sağlamak için, “Haydi efem!”, “Este!” diye coşkuyla 
bağırırlar. Zeybek oyunları, kahramanlık, mertlik, cömertlik, aşk, yengi, başkaldırı 
motif ve duygularıyla yoğrulmuş bir oyun türüdür. Oyunlarda ilk göze çarpan unsur, 
gurur ve heybetli oluşudur. Zeybek kültürünü yakından gözlemleyen araştırmacılara 
zeybeğin oynarken parmağını kaldırıp şaklatması, arakaya doğru gerilmesi, kaykılma 
ve yekinmeler karşı koymanın, baş eğmezliğin ve dağlara yaslanmanın anlatımı olarak 
yorumlanmalıdır (Avcı: 2004, 490). Avcı’nın sözünü ettiği dinleyicinin oyun oynayan 
efeye cesaret vermek ve takdir etmek için sarf ettiği sözlerin çok benzer bir biçimde 
Kazak destan anlatıcıları ve icracılarını da cesaretlendirmek için dinleyiciler tarafından 
kullanıldığı görülmüştür. Destanın heyecan verici bir kısmında dinleyiciler coşkularını 
ifade etmek için ‘‘höyde’’ diye bağırmaktadırlar. Dinleyici tarafından icracının coşkusuna 
ortak olmak için yapılan bu katılım iki kültürün arasındaki benzerlikleri vurgulamak 
açısından önemlidir. 

Bunun dışında her iki kültürün ortak yönlerinden birisi de icra esnasında icracıya, 
ezgiye ve enstrümana duyulan saygıdır. Örneğin, zeybekler arasında bağlama çalınırken 
konuşulmaz. Konuşulması saygısızlık olarak kabul edilir. Sesi güzel olan ve bağlama 
çalmasını bilen zeybek; türkü söyler, diğer zeybekler de saygılıca dinler. Nöbette olan 
zeybek, bağlamayı ve türküyü duymayacak uzaklıkta nöbetini tutar. Zeybek bağlaması 
yanında, dümbek ya da benzeri bir çalgı çalmak uygun görülmez (Avcı:2004, 292). 
Benzer durum Kazakistan’da gerçekleştirilen alan araştırmasında da karşımıza çıkmıştır. 
Karagandi bölgesinde icracı Hayrullah Saduaksagor’un performansı sırasında evdeki 
çocuklar gürültü yaptıkları ve kendi aralarında konuştukları için büyükler tarafından 
azarlanarak icraya saygısızlık yaptıkları ifade edilmiştir. Bu durum her iki kültürün de 
biçimsel değişikliklerine rağmen kültürel kodlar acısından birbirleriyle ortak yönlerini 
hâlen korumakta olduklarının bir başka göstergesidir. 

Sonuç olarak, müzik kahramanlık ve doğayla olan ilişkileri ele alındığında Türk ve 
Kazak kültürlerinin birbirileriyle ortak köklerinin izlerini hâlâ koruduklarını söylemek 
mümkündür. Yapılan inceleme ve araştırma sırasında Batır ve Efeler arasındaki ilişkiyi 
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hem müzikal hem de sosyal bağlamda ele almanın mümkün olduğu görülmüştür. 
Her iki kültür için de kahramanlık, kahramana duyulan saygı, çalınan müzik aleti ve 
icra ortamının güçlü bir kimlik algısı yarattığı söylenebilir. Bu güçlü kimlik algısının iki 
kültürü birbirine bağlayan bir köprü olarak kullanılarak, geleneği geleceğe aktaracak bir 
vizyona dönüştürülebileceği ve böylece sosyal uyum ve kültürler arası diyaloğu teşvik 
edici bir unsur olarak kullanılabileceği söylenebilir. 
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