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ÇEViRMENiN ÖNSÖZÜ 

Müzik, dünyamızı saran, bizi duygusal o lara k  besleyen bir  olgudur, 

gerek  d in leyici gerek icracı o larak bizi duyg usa l  manada doyurur. 

Müziğ in  b i l imi  o larak  ad land ı rabi leceğ im iz m üzik teorisi ise yaşa­

d ığ ım ız duygu lara yen i  bir boyut kazand ı r ı r, bun lar ı  somutlaştı rı r. 

Müzik teorisi, daha iyi b i r icracı ve bir  müzik yarat ıc ıs ı  o lma yolun­

da i ler lerken müziği somutlaşt ı rması, bize onun  kap ı ları n ı  açan 

anahtarlar ı  vermesi dolayıs ıyla en öneml i  b i lg i  kaynağ ımızd ı r. An­

cak teori bi lg isi salt d in leyici n in  de i lg is ini  çekebi l i r, çünkü d in ledi­

ğ im iz b i r  müzikte olup biten leri an lamland ı rab i lmemiz, d in leme 

deneyimine mutlaka ayrı b i r  boyut katacaktı r. 

Daha önce de pek çok ça l ı şma m bu lunan  Say Kitap i le bu kita­

b ın  çevri lmesi üzerine i l k  o larak  görüştüğ ümde ve metn in  ing i l iz­

ces in i  inceleme şans ım o lduğunda açıkças ı  çok heyecan land ım ve 

bu heyecan ım çevir i sürecin in  sonuna dek de devam etti. Bunun 

sebebi, as l ı nda çevirmen l i k  kariyerimin d ı ş ı nda, b i r  müzisyen o l ­

mamdan kaynaklan ıyordu.  Üste l ik kend im de dah i l  o lmak üzere 

i l k  başta insana son derece zor ve karmaş ık ge len bu konu lar ı  aç ık­

l ı kla, en basitten a la rak ve hiçbir  müzik sti lin i d ış lamadan, biraz da  

n ü ktel i  b ir  d i l le  an latan bir  kitaba rastlam ı ş  o lmak da ayrıca heye­

can vericiydi .  

Tü rkçede müzik terim lerin in  çevi ri ler i  konusunda büyük b i r  

ka rmaşa söz konusu, herkes ayn ı şeyi fa rkl ı d i l lerde söylüyor di­

yebi l i riz: Müziğe damgasın ı  vurmuş Türk besteci ve eğitmenleri n 

Türkçe terimsel terc ih ler ine sad ık  ka lmayı yeğ leyenler in yan ında, 

terim ierin ing i l izcelerin i  olduğu gibi  ku l l anan la r  ya da her bir teri m 
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Müzik Teorisi 101 

iç in kend i  çevi risi n i  terc ih  eden ler  de var. Aç ı kçası bunu önceden 

de b i lmeme rağmen, doğru karş ı l ı k ları bu lma çabası içeris inde 

başvu rduğum her kitapta, her i nternet sayfas ında fark l ı  karşı l ı klar  
bu lmuş o lmam, dan ışt ığ ım  her müzisyen dostumdan yine fa rkl ı 

yanıt lar a l mam ben i çok şaş ı rttı ve çevi rmen o larak  zor ladı d iye­

bi l i rim.  Ancak bu noktada ben kitabın yazarlar ı n ı  k ı lavuz a ld ım ve 
herkes in  i l k  duyduğunda an l ayabi leceği, tek baş ına an lam ifade 

eden terim leri terc ih ederek, kuramsal yazı la r  iç inde geçen değ i l  

de, gün l ük  hayatta müzisyen ler  a rasında terc ih  ed i len  terimiere 

yöneld im .  
Müzik Teorisi 107, kend i  i ç i nde  as l ında derin l i k l i  konu ları öz şe­

k i lde aç ık laya rak merak  edene kapı  açmaktad ı r, her ne kadar özet 

geç i lm iş g ib i  görünse de  müzik  teorisi çat ıs ı  a lt ında ka lan hemen 

hiçbir  baş l ı k  atlanmamı şt ı r. Gerç i  bu kitap bir ders kitabı değ i ld i r, 
kitab ın  içerd iğ i  konu la r  usta b i r  öğretici tarafından beslenmesi ge­

reken, öğrencin in  ise üzerinde uzun zaman ça l ışmasın ı  ve özüm­

semes in i  gerektiren kon u lard ı r; yine de herkes bir yerden başla­
ma l ıd ı r  ve bu kitap da iyi bir baş lang ıç kitabı o labi l i r. 

Son o larak, bu kitab ın  çevir is ine ve yayı n ianmasına katkı ları 

o lan herkese çok teşekkür etmek i sterim. Önce l ik le  bana bu kitabı 
çevi rme şans ı  veren Say Yayı n l a rı 'na özen l i  okuma ve düzelti le­
r i ,  kitab ın  görse l iyle i l g i l i  it i na l ı  ça l ı şmalar ı  iç in teşekkü r ederim. 

Kitapta hiçbir ing i l izce not ka lmaması, şeki l l eri n hepsin in  Tü rkçe 

terim ler le yayı n lanabi lmesi i ç in  tüm şeki l içeri k ler i  b i r nota yazım 
program ında tekrar yazı lm ı şt ı r, bu konuda bana sonsuz destek ve­

ren eşi m Gücüm Sezer'e çok teşekkür ederim.  Çeviri sürecinde sor­

d uğu m b in lerce soruyu yan ıt layan sevg i l i  Baki Duyarla r'a sonsuz 
teşekkü rü borç b i l i r im.  

Funda Sezer 
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GiRiŞ 
Müzik teorisi müziğ in  b i l im id i r; müzikteki ka l ıp l a rın  neden 

b i re r  ka l ı p  o lduk lar ın ı  ve bunun müziğ in  i ş leyiş ine nası l yan­

s ıd ığ ın ı  çözümlerneyi amaçlar. Ne de olsa m üzik, büyük oran­
da matematiğ i, b i l imi ve akustiği kapsayan o ldukça gi rift ve 

yap ı land ı rı lm ı ş  b i r  sanatt ı r. Müziği an l aman ın  zaman ve çaba 

gerektird iğ i  doğru olsa da, o çok sevd iğ in iz m üzi k le i lg i l i  daha 
çok şey öğrenmenin o kadar  da zor o lmas ına gerek yok! Bu 

k ı lavuz kitap size müziğ i  okumak, icra etmek ve kavramak iç in 

i htiyac ın ız olan araç lar ı  usta l ı k la ku l l anman ızda ya rd ımcı o la­

cak. 
Bu kitap ş imdiye kadar  a lmış o lab i leceğ in iz d iğer müzik 

teoris i  kitap lar ından farkl ı .  Çoğu teori kitab ı  deneyiml i  mü­

zisyen lerin  ihtiyaçlar ı n ı  ka rş ı lamaya yöne l i kt i r  ve s ı radan oku­
yucuyu buna ltab i lecek ka rmaşık terim le rle ve varsayım lar la 

do ludur. Ayn ı zamanda bu kitaplar, daha çok k las ik müziğe 

odaklanarak d iğer müzik tür ler in i  genel l i kle  göz a rd ı  ederler. 

Buna  ka rş ın Müzik Teorisi 107, ele a ld ığ ı  konu lar ı  aç ık, kolay 

a n laş ı l ı r  bir d i l l e  ve tüm m üzik tü rleri n i  ve ça lg ı l a rı kapsayarak 

sunar. 

i ster müziği icra edebi len bi ri, ister bu konuda daha fazla 
bir şeyler öğrenmek i steyen biri o lun, bu kitap m üziğin nas ı l  

i ş led iğ in i  ve tüm bi leşen lerin in  nas ı l  i ç  içe geçtiğ in i  an lama­

n ıza ya rd ımcı o lacak. Müzik teorisi , m üz ikteki sesleri a la rak 

bun la rı kelimelere çevi r i r; müziğ i n  yı l l a r  iç i ndeki evrimine 
b i r  bak ış  ata rak bu değ iş im lerden öğreneb i leceğ im iz şeyleri 

a ra ştı r ı r. 

Bu kitap bi lmeniz gereken temel nokta la rı içermekted i r; 
örneğin: 
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• Rit im ve ölçü ned i r? 
• Akor lar  ve gamlar nas ı l  kuru l u r? 
• Geleneksel armoniyi nas ı l  a n lama l ı  ve yazmal ıyız? 
• Ton lar ı  nası l tan ım la rız ve ton l a r  ne şeki lde düzen lenmişti r? 
• Müzik yazıs ında gördüğümüz çeşitl i işaretler ne an lama ge­

l i r  ve ne işe yarar lar? 
• Armoniyi geniş letmek iç in medları nas ı l  ku l l an ı rız? 

Müzik teoris in in  kafa ka rışt ı r ıc ı  ya da aş ı rı g i rift olmasına 
gerek yok. Müzik teoris i n i  öğrenmenin kolay b i r  iş  o lmadığ ı  

doğru, fakat bu kitap bu sü reçte size güven l i  b i r  şeki lde ve 

açı k l ı kl a  k ı lavuzluk  edebi l i r. 
Not: Kitapta yer veri lm iş o lan  şeki l leri n çoğunda, standart 

nota yaz ım örneklerini"n yan ı nda g itar tabletü rüne ve ayn ı za­

manda g ita r akor d iyag ram la rına  da yer veri ld iğ in i  göreceksi­
n iz. Eğer g ita r çal ıyersan ız, bu  kitaptaki örnekler in bi rçoğuna 

eşl i k  etmeniz ve armoni ler i  ça l man ız öğrenmenizi kolaylaştı­

racakt ı r. 
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BÖLÜM 1 

TEMEL MÜZiK BiLGiSi 

i ster öğrenmeye yen i  baş lamış, ister okumakta ve icra etmekte 

usta laşmış o lun, müzik teoris in i  an iayab i lmeniz içi n müziğ in  te­

mel ler in i  iyice an lamış  o lman ız ve müziğ in  yap ı lm ı ş  besteler bakı­
m ından  zengin tari hçes in in  değerin i  b i lmeniz gereki r. Bu amaçla, 

bu bölümde temel müzik terim lerine ve m üzik teori s in in  üzerine  

kuru l u  olduğu kavramiara genel b i r  bakış atacak ve  müzikal tarz­

lar ın  k ı sa bir tarihçesi ne yer vereceğiz. 



"KLASiK" MÜZiK DÖN EMLERi 
Tarzların Tarihçesi 

Burada a lt a lta yazmaya yerim iz yetmez ama b i rçok müzik ta rzı 

ve el bette tüm bu tarzla r ın  her b i r in in alt tü rleri bu lunmaktad ı r; 

ancak temel olarak b i rçok şeyi iç ine a lan ta rzla r  va rd ı r  ve birçok 

müzik eseri de bun ları n a l t ında s ın ıfland ı rı l ab i l i r. Aşağ ıda sayı lan 

müzik ta rzları n ı n  heps i  aşağı  yukarı Batı müziğ in in  ku ra l  ve yapı la­

r ına sad ı k  kalsa da, bun la r  kend i ler ine özgü, hemen ayı rt edi lebi l i r  
ve yen i l i kç i  ifade biçim leri, detaylar ı  ve gelenekleriyle ön plana 

ç ıkmaktad ı r. işte senfon ik  ve orkestra için beste lenmiş müzik tü r­

lerin in  k ısa bir  tarihçesi . 

B A R O K  D Ö N E M  (Yak. 1600-1760) 
Barok müzik karmaşı k, t ı rmanan, çok süs lü ve i htişam ı  i nkar  ed i le­

mez b i r  m üzik tarzıd ı r  ve a rd ından  gelen k las ik ve senfonik müzi­

ğin de temel in i  o luştu ru r. Bu dönem, çığ ı r açan besteci ler ortaya 

ç ıka rm ışt ı r. Bu besteci ler in en öneml i leri aras ında Johann Sebasti­
an Bach, Antonio Viva ld i  ve George Handel sayı labi l i r. 

K L A S i K  D Ö N E M  (Yak. 1760-1820) 
Klasik terim in in  s ık  s ık  çeşit l i  ça lg ı l a rdan ol uşan, geniş b ir  grup ta­

rafından icra edi len, g i rift ve sözsüz bestelere atfen ku l l an ı ld ığ ın ı  

duymuş  o lab i l i rs in iz, fakat as l ı nda  bu terim Avrupa müziğindeki 
bel i r l i  bir dönemi ifade etmekted i r. "Klasik" müzik kulağa her ne 

kadar  süs lü  ve ihtişam l ı  ge lse de, aslen net ve güç lü  melodi leri 

yeğ leyen k las ik besteci ler, bun l a rdan sıyrı l a ra k  müziği temel ine 
ind i rgerneye ve en güzel öğelerin i  ön plana ç ı ka rtmaya ça l ışmış­

lard ı r. Bu dönemin tan ınm ı ş  besteci leri aras ında Wolfgang Ama-
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deus Mozart, Ludwig van Beethoven ve Franz Joseph Haydn yer 

a l ı r. 

R O M A N T i K  D Ö N E M  (Yak. 1780-1900) 
Romanti k çağda, besteci ler  bel i r l i  h is ler  uyand ı rmaya ve hatta 

d uygu yüklü ve bi raz da formlar ın d ı ş ına ç ı ka n  parça la rla  h i kayeler 

an latmaya ça l ı şmış lard ı r. H i kaye an latıcı l ı ğ ı  içeren opera ve ba le  

g ib i  d iğer  tür lere çok  benzer bir  tarzla doğayı, sevg iyi, t insel l iğ i  ve 

yabancı  d iyariarı ideal ize ett i ler. Bu dönem in  bel l i  baş l ı  besteci le­

ri a ras ı nda Johannes Brahms, Pyotr l lyich Tcha ikovsky (Pyotr i lyiç 

Çaykovski olarak da bi l i n i r) ve Richard Wagner  yer a l ı r. 

M O D E R N  D Ö N E M  (Yak. 1900- 1975) 
Yüzyı l la rca önces ine dayanan müzikal gelenekler in iç ine doğmuş  

o lan modern besteci ler i ç in  tek  b i r  seçenek vardı, o da geçmişi ve 

onun  ku ra l ları n ı  reddederek denemeler yapmak. Bu dönemde is­

t ikra r l ı  ve ku lağa hoş gelen melodi, armoni  ve ritim lere genel l i k le  

önem veri lmeyerek dissonant (uyuşumsuz) ses ler, ağ ı r l ı k l ı  o lara k  

minör ton lar ın ku l l an ım ı, a ksak ritimler v e  hatta rasgele ses ler ö n  

p lana ç ı kartı lm ı şt ı r. B u  dönemin her şeyi tersyüz eden besteci leri 

a ras ı nda Richa rd Strauss, Ca l ude Debussy, lgor Stravinsky ve Erik 

Satie vard ı r. 

Önemli Not 
Batı müziği, Avrupa müziği geleneğinden doğup büyümüştür. Ke­

şişler tarafından bir tür ibadet olarak söylenen basit, monofonik 

(ya da teksesli) ilahiler bu geleneklerin başlangıcını oluşturur. Yak­

laşık 350-1500 yılları arasında en yaygın müzik türü buydu, yani 

polifonik ayinsel müziğin (çok sayıda insanın aynı anda farklı par­

tileri söylemesiyle oluşan çokseslilik) gelişmesi 700 yıl gibi uzun 
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bir süre almıştır. Çoksesli müzik 1050-1300 yılları arasında ege­
menliğini sürdürmüş, ancak bunun ardından daha girift besteler ve 
orkestrasyonlar ortaya çıkmaya başlamıştır. 

ÇAG D A Ş  S E NFO N I K  M ÜZ I K  

{1975- G Ü N Ü M Ü Z) 

Modern ist besteci ler tarafından  reddedi len tarih, b i rçok müzisye­

n in  i l ham ı  1 7. ve 1 8. yüzyı l la r ı n  a lt ın  çağ ında a ramas ı  ve şatafatl ı ,  
doku l u, melodi odak l ı  senfon i ler yaratmalarıyla dönüp dolaş ıp 

ayn ı noktaya gelmişti r. M üz ikte denemelerin i  sürdürerek onu 

mantığ ı n  mutlak s ın ı r ına  taş ımakla bir l ikte, y ine de maku l  düzeyde 

müzik denebi lecek eserler ü reten, 20. yüzyı l başlar ın ı n  avangart 

ça l ı şma lar ın ı  sürdüren besteci ler de olmuştur. Ayrıca b i r  min ima­

l izm ak ım ı  da söz konusud u r. Rock and rol/ m üziğinden etki lenen 

min ima l i st ler, tekra rl anan  ve g i riftl iği  artan kısa melod i ler in pay­
laşt ı rı l d ığ ı  seyrek enstrümantasyonu yeğ lemekted i r. Besteci l iğ in  

son k ırk yı l ı nda öne ç ıkan bel l i  baş l ı  i s imler  aras ında Ph i l l ip  Glass, 

John  Adams ve Thomas Ades'i sayabi i  i riz. 

Önemlinot 
Yukarıda üzerinde durduğumuz müziklerin tamamı Batılıdır; tarih­
te Batılı olarak nitelendirilen müzikler, Avrupa'dan ve sonrasında 
da Amerika kıtasından doğmuş müziklerdir. Asya, Afrika, Amerika 
kıtası ve tüm dünyanın yerel haklarının her birinin kendine has 
zengin müzikal geçmişleri olmakla birlikte, bunlar başka kitapların 
konusu olabilirler. Bu kitapta neredeyse tamamen Batı müziğinin 
formlarına ve sistemlerine odaklanılmıştır. 
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ÖNEMLi TERiMLER 
Adım Adım Müzik 

Müzik teorisi, daha etrafi ı b i r  an layış kazanabi lmek iç in d iğer mü­
zi kte o lup biten leri, yan i  müziğ in  icras ında yap ı lm ı ş  o lan lar ı araştı­
rır ve i nceler. Bu kitapta baştan sona yazı l ı  m üziğ in  d i l i n i  göreceği­
n izden, onu okuyabi l iyor o lman ız gerek i r. Standart müzik yazıs ın­
da sol  ve fa anahtarlar ı  en s ı k  ku l lan ı l an anahta riard ı r, bazı ça lg ı l a r  
iç in  do anahtar ı  da terc ih ed i ld iğ inden fark l ı anahta r lar ı  okuyabi l ­
men iz gerekir. Okuduğunuz şeyin an la m ı n ı  kavrayab i lmeniz iç in 
i şte basit bir inceleme. R itim ler de an laş ı lmas ı  zor b i r  kavram ol­
duğundan onlar la i lg i l i  bi raz daha detayl ı  b ir ince leme yapacağ ız, 
zi ra nota lar ı n porte üzeri nde yerlerin i  b i l iyor o lsan ız b i le, tartım la r, 
nota lar ın  süre değerleri g ibi konu larda zorlanab i l i rs in iz. Eğer bu 
böl ü m  daha ş imdiden gözünüzü korkuttuysa, bu kitab ın 9. ve 1 O. 
Böl ü m lerinde müziği okumak (solfej) üzer ine k ı sa, eğ itici b i lg i ler  
yer a l ıyor. Ya da tamamen solfej üzerine yazı lm ı ş  b i r  kitap ed in ip  
onu yan ın ızda bu lundurab i l i rs in iz; burada yazı l an la rı an lamanız 
bak ım ı ndan bunun  size çok faydası olacakt ı r! 

N OTA L A R* 

Konuya baş lamak iç in nota lardan daha iyi b i r  yer o lab i l i r  mi? işte 
kısa b i r  müzik yazıs ı  örneği; burada neler o l up  bitt iğ i n i  k ıs ım k ıs ım 
i ncelemeye ça l ış ın ,  bak ın baka l ım  ihtiyac ın ız  o lan tüm bi lg iye sa­

h ip  mis in iz? 

* Nota lar Batı müziğ inde harflerle an ı lmaktadır: C do, D re, E mi, F fa, G sol, A la, B 
si (ingil izce), H si (Almanca). Tü rkçede nota lar bu harflerle an ı lmaz, bu sebeple 
kitapta bel ir l i  bir notada n bahsedi ldiğinde bu harfler yerine daima do-re-mi­
fa-sol-la-si ifadeleri kullan ılacaktır. Fakat i lerleyen bölümlerde karşı laşacağı­
n ız a korlar için Türkçede ve modern ku l lanımda bu harf sistemi  tercih edi ld i­
ğ inden akor şifrelerini harflerle bel irt i lmeyi tercih ett im. (çev.) 
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Grave 
fı 

Şeki lde görebi leceğ in iz üzere, bu bir solo p iyano eserinden 

k ısa bir a l ı ntıd ı r. işte gördükleri n iz şun lar: 

1. Burada çift porte üzerine yerleşti ri lm iş  nota lar  görü l üyor: B iri 

sol anahta r l ı  porte, d iğeri fa anahtar l ı  porte. 

2. Porte ler  anahtarla r  vasıtas ıy la ayı rt edi l i r ler. 

3. Nota la r  ancak anahta r  olduğunda an lam kazan ı r, aks i  takd i rde 

bi rtak ım çizg i leri n üzer leri ne  ve ara lar ına konmuş  işaretlerden 

başka bir şey ifade etmezler. 

Eğer nota lardan bahsetmek i stiyorsan ız anahtar lardan da bah­

setmeniz gerekir; çün kü anahtar as l ında bir porte üzerindeki no­

ta lar ın i s im lerin i  bel i rle r. 

A N A H TA R L A R  

Anahta r, müzik notas ı n ı n  her b i r  portesin in  baş ına konu lan bir  

sembo ldür. Porte beş çizg iden ve bunlar ın a ra la rı nda ka lan dört 

boş luktan o luşur. Peki öyleyse l a  ya da do notas ın ın  yerin i  nas ı l  

bu lu ruz? Burada eks ik  o lan öğe, notalar ın nereye konu lacakları­

n ı  bel i rl eyen ve haritaya çok benzer bir iş lev gösteren anahtard ı r. 

Porten in  başına sol anahtarı kon u lduğunda, porten in çizg i leri ve 

boş luk ları nota larla ad land ı rı lm ı ş  o lu r. Aşağ ıdaki şeki lde sol anah­

tar l ı  b i r  portedeki nota la r  görü l mekted ir. 
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öneml i Terimler  

' J J J J J j r r r F r r r 41 
DO RE Mi FA SOL LA Si DO RE Mi FA SOL LA 

Sol anahta rı, sol notas ın ı n  yörüngesinde döner. Ona sol anah­
tarı denmesin in  sebebi budur. Nota lara ge l ince, bu bakımdan çok 

1 
öneml i  bir ka l ı p  söz konusudur. Mi notası n ı n  yerleşti r i ld iğ i  en a l t  

çizg iye bakın .  B i r  sonraki notan ın  yerin i  bu lab i lmek iç in müzik a l ­

fabes in i  sayın. Fa  notası ,  m i  notasın ın  hemen üzeri ndeki boşluğa 
kon u l muş. Nota la r  porte üzerinde bu şeki lde, b i r  çizgi üzerine, 

sonra bir  boşluğa, sonra yine çizg i üzerine denk ge lecek şeki lde 

tizleşerek i ler ler ( la - si - do - re - mi  - fa - sol) .  
Fa anahtarı, sol anahtarı ndan farkl ı b i r  anahtard ı r  ve ya l n ızca 

nota lar ın porte üzerindeki yerlerine göre i s im leri n i  değişti rmekle 

ka l m ayıp farkl ı ses geniş l ik ler indeki* nota l a rı tan ım la r  ve okunma­

la rı n ı  kolaylaşt ı r ı r. Fa anahtarı, basg ita r g i bi pese doğru inen bir 
ses geniş l iğ ine sah ip  ça lg ı l a r  iç in ku l lan ı l ı r. Fa anahtarı yine ayn ı 

beş çizg i l i  porten in üzerine konu lsa da, nota la rı n  konumlar ına 

göre i s im lerin i  değ işt ir ir. B i rçok müzisyen sol anahta rı n ı  okuyabi l i r, 

zi ra bu  en s ık  ku l l an ı l an  anahtard ı r. Ancak b i rçok müzisyen iç in fa 
anahtar ın ı  okumak zordur. Teoride i ler leme kaydedebi lmeniz iç in 

fark l ı  anahtar larda yazı lm ı ş  nota lar ı  okumakta hüner kazanmanız 

gerek i r. Aşağıdaki şeki lde fa anahtar l ı  b i r  porte üzerindeki nota la r  
görü l üyor. 

:>= J J J J J j r r r F r r r ll 
Mi FA SOL LA Si DO RE Mi FA SOL LA Si DO 

* Ses genişliği: Insan seslerin in  ve çalgıların en pes ve en tiz perdesini kapsayan 
alan. Insan sesleri ve bazı çalg ı lar ses geniş l iklerine göre tan ı mlanır; örneğ in  
soprano, ten or  g ib i .  (çev.) 
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Önemli Not 
Bu iki anahtarla yazılmış portelerin üzerinde notaların yerlerini 

anlamış olsanız bile, bu konuda ustalaşmanın tek yolu, farklı anah­

tarlarda yazılmış mevcut müzik yazılarını sık sık okumaktan geçer. 

Her gün farklı anahtariara göz atmak için birkaç dakikanızı ayınr­

sanız, notaların başta yer alan anahtara göre yerlerini ve isimlerini 

kolayca ayırt edebilir hale gelirsiniz. Anahtarlar notaları tanımladı­

ğına göre, farklı anahtarcia yazılmış müzik yazılarını okuyabilmeyi 

bir tür müzik okuryazarlığı becerisi kazanmak olarak düşünebilir­

siniz. 

P i YA N O  YAZ I S I  V E  O R TA D O  

Piyano yazıs ı ,  fa anahtar l ı  ve sol anahtar l ı  ik i  porten in  bir leşti r i l­

mesiyle ortaya ç ıkar. Piyano için nota yazı l ı rken bu yazım şekl ine 

başvuru lduğundan buna piyano yazıs ı  denir. B i r  piyano yazıs ı  iç in, 

sol anahtarl ı ve fa anahtar l ı  b i r  porteyi şeki lde görü ldüğü g ib i  sat ır  

bağıyla bağ lamanız gerek i r. 

ll 
Piyano yazıs ı  çok öneml i  b i r  notayı gözler önüne sermekted i r: 

orta do. Aşağ ıdaki şeki lde orta do notası gösteri l mekted ir. 
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ll 
Üstteki şekle baktığ ınızda, sizce bu nota fa anahtar l ı  porteye 

mi yoksa sol anahtar l ı  porteye mi ait? Cevap şu :  Bu nota as l ında 

her i kis ine de a itti r. Eğer  sol anahta ri ı portede müzik a lfabes in i  dü­

şünüp en a lt çizg ide yer a lan  mi notas ından pese doğru inersen iz, 

do notası n ın  portenin son çizgis inden b i r  çizgi aşağıda kald ığ ın ı  

görü rsünüz. Fa  anahtarl ı porteye bakarsan ız, do notası porten i n  
en ü st çizgis inden b i r  çizg i yukarıdad ı r. Notada b u  şeki lde bel i r­

t i len do, asl ı nda piyano üzerinde ayn ı perdeded i r, yani  piyanoda 

ayn ı tuşa denk gelmekted i r. Buna orta do denmesi n in  sebebi her 
şeyi n tam ortas ında olmasıd ı r. Orta do i le bu  kitab ın  i lerleyen bö­

l üm lerinde de ka rı ş ı lacaks ın ız, bu yüzden onu  unutmayın! 

Y E R i  D E G i Ş T i R i L E B i L E N  A N A H TA R L A R  

Son o larak ele a lacağ ım ız anahta r do anahtar ı .  Normalde bu anah­

tar viyolayla i l işki lendiri l i r, zi ra müziği bu anahta rdan en fazla oku­
yan ça lg ı  budur; ancak başka ça lg ı la r  da va rd ı r. Do anahta rı viyola 
part is i  iç in ku l l an ı ld ığ ında buna a lto anahtarı den i r. Neyse ki bu 

anahtarı okuması  kolayd ı r; do anahta rı n ı n  sembolü portenin tam 

orta k ı smında kıvrı l an ve esasen tam orta çizgiyi, yan i  do'nun ye­
ri n i  i şaret eden i ki ya r ım da i reden o luşur, üste l i k  bu do a lelade b i r  

do deği l, bizzat orta do'nun  kendis id i r. Aşağ ıdaki şek i lde, do anah­

tar l ı  b i r  porte üzerinde nota ları n yerleri gösteri l mekted ir. 

IIR J J LJ J J r r r F f r r ll 
RE Mi FA SOL LA Si DO RE Mi FA SOL LA Si 
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Do anahtarı yeri değişt i ri l eb i l i r  o lduğundan, i sted iğ in iz yere 

koyab i l i rs in iz; nereye koyarsan ız  koyun, ik i  yar ım da i ren in ara­

s ında ka l an  çizgi orta do'yu işaret edecektir. Çok eski döneme ait 

kora l müzik ler in bazı la r ında her b i r  parti için farkl ı bir yer değiş­

t ir i lebi l i r  do anahtarı ku l l an ı l ı rd ı  (tenor anahtarı, a lto anahtarı ve 

soprano anahtarı g ibi). Anahtar ın  da ima orta do'nun  yerin i  işaret 

ettiğ in i  b i ld iğ in iz sürece, bu anahtarda yazı lm ı ş  nota la rı rahatl ı kla 

okuyabi l i rs in iz. 

Önemli Not 
Çok tiz veya çok pes notaları yazmak için ek çizgiler kullanılması 
gerektiğinde müziği okumak zorlaşabilir, zira portenin içinde ka­
lan notaları okumak daha kolaydır. Farklı anahtarlar kullanmak 
orta do'nun yerini değiştirmenize imkan sağladığından, notaların 
büyük bir çoğunluğu portenin içinde ya da çok yakınında kalacak­
tır. 

ARlZALAR 

Nota lar  ar ıza la r  vasıtasıyla değişti r i leb i l i r. Belki si bemol (si� ) ya da 

do d iyez (do# )  d iye bir  şey d uymuşsunuzdur, eğer öyleyse a rızala­

r ın  is im lerin i  de duymuşsun uz demektir. Arıza la r  b i r  sesi tizleşti r­

mek ya da  pesleştirmek iç in ku l l an ı l ı r  ve iki tür lüdür: tek l i  ve çift. 

• En s ık  ku l l an ı lan  ar ıza l a r � (bemol) ve # (diyez) sembolüyle gös-

teri len tek l i  ar ıza lard ı r. 
• � (bemol), sesi yar ım perde pesleşti r ir. 
• # (d iyez), sesi yar ım perde tizleşt i r i r. 
• � (bekar/natürel), a rızayı i pta l eder (gerek b i r  ö lçü içinde yer 

a lan b i r  a rızayı, gerekse porten in  başında bel i rt i len tona l itede­

ki a rızayı) .  
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Diyez ve bemol sembol lerine ek o lara k, çift a rıza la rla da karş ı­
laşa bi l i rs in iz. 

• � (çift bemol) sesi i ki yar ım perde pesleşt i r i r. 
• x (çift diyez) sesi ik i  yar ım perde tizleşti ri r. 
• q (bekar/natürel) tek l i  a rızayı devre d ı ş ı  b ı ra kt ığ ı  g ibi, çifti i o lan­

l a rı da devre d ı ş ı  b ı rak ı r. 
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ZAMAN 
Bu Nota Kaç Vuruş? 

Zaman, formel müzik teoris i  i nce lemelerin in  genel l i k le d ı ş ında 

b ı rak ı lan temel bir husustur. Zaman ya ln ızca vuruş ları ve ölçü leri 

saymaktan i baret olmayıp, bir m üz ik  parçasın ı n  h issin i  ve ak ış ın ı  

bel i rleyen etmendir; hatta armonin i n  bi le armonik ritim diye son 

derece uyg u n  şeki lde ad land ı rı lm ı ş  bir ritm i vard ı r. Ölçü değerle­

ri, zaman la  i lg i l i  o larak  ayrı nt ıs ıy la kavramanız gereken i l k  öneml i  

nokta olduğundan i şe on la rla  baş layacağız. 

Ö LÇ Ü  D E G E R L E R i  

Müzik hem okuma kolayl ığ ı  aç ı s ından hem de m üzika l  sebeplerle 

ölçü lere ayrı l ı r. Çoğu müzik tü rü bir ö lçüye bağ l ıd ı r  ve bu da melo­

d in in  cümle lenmesin i  etki ler. Müziğ i  okumak konusunda az dene­

yim e sah ipsen iz, ritim s ize kavranmas ı  zor bir kavra m g ibi gelebi l i r. 

Önemli Not 
Vuruş, müzik çalarken zamanı saymanın bir yoludur. Vuruşlar ölçü 
içinde (belirli sayıda vuruşa denk gelen notalar ve suslar olarak) 
gruplandırılırlar. Güçlü ve zayıf vuruşların gruplanmasına ölçü de­
nir. Ölçü değeri her müzik eserinin en başına yazılır. 

' 

En standart ölçü değeri ! ' l ü ktü r, buna ortak zaman ( ing i l izce 

"common t ime") da den i r  ve C sem bolüyle kısaltma o larak yazı l ı r. 

! ' l ük  ölçü değeri b i r  kes re benzer ve ik i  ayrı b i lg i  veri r. Kes ri n üstün­

deki 4 sayıs ı ,  her b ir  ölçüde dört vuruş olacağ ı n ı  ifade eder. Alttaki 

4 sayıs ı  ise vuruşun a lacağ ı  nota değerin i  bel i rti r; bu durumda 4 

sayıs ı  dörtl ü k  notayı ifade etmekted i r  (J ) . Öyleyse ! ' l ük  ölçü değe-
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Zaman 

ri her  b i r  ölçüyü 4 vuruşa böler ve her b i r  dörtl ü k  notaya bir vuruş 

denk ge l i r. E lbette ki nota lar ın  süreleri n i  i sted iğ in iz kadar küçük 

parça la ra ayı rabi l i r  veya d i lerseniz uzatab i l i rs in iz ama sonuçta b i r  
ö lçü iç i ndeki vuruş sayıs ı  toplamda mutlaka dört etmel id i r. 

R i T i M  

Müzik, ses yüksek l iğ i  ve ritimden oluşur. Son radan gü rl ü kler ve ifa­

deler g ibi daha ince detayla r  devreye g i rse de, ya l n ızca bir ses in  
yüksek l iğ in i  (ka l ı n  ya da ince oluşunu) ve o ses in  ne kadar sü re 
uzatı lacağ ın ı  b i lmen iz müzik yapmanız iç in yeter l i  o lacakt ır. Ritim 

o lmadan insanlar müziği tam manasıyla okuya mazla rd ı .  

R it im, müzikte b ir  notan ın  süresin i  bel i r lemen in  b ir  yol udur. 
Müzi k bu işi, porte üzerinde notalar ın şeki l le ri n i  değ i ştirerek ya­

par. Fark l ı  ritimler farkl ı süre uzun lukları n ı  bel i rt i r. işe koyu lmadan 

önce, müziğ in temel bir  kavramı  olan vuruş hakk ında bir şeyler  
öğren meniz gerekiyor. B i r  konsere g id ip 30 b in  hayranla birl i kte 
el ç ı rptığ ın ız h iç  o ldu mu? Herkesin sabit b i r  ka l ı p  izleyerek ayn ı 

anda el ç ı rptığ ın ı  fa rk ett in iz mi? Peki ya 30 b in  kiş i n i n  nas ı l  o lup  

da herhangi b i r  konuda hemfik i r  olabi ld iğ in i  h i ç  mera k  ettiniz m i?  
Eğer  b i r  diskoya gittiysen iz, müziği sürük leyen sabit ve isti kra r l ı  

b i r  davu l vuruşunun  ya da b i r  bas d izi l im in in  da ima o lduğunu fa rk 
etm işs in izd ir  ve bu genel l i kle  yüksek tem podad ı r. Bun la r  müzikte 

nabız ve vuruşu n örneklerid i r. Ritim müziğ in  temel öğesi o lmakla 
b i rl i kte, nabız ve vuruş evrensel kavramiard ı r. 
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TEMEL RiTiMLER 
Bir Yerden Başlamak Gerek 

Müzikte nota lar ı  n şeki l l e ri n i n  değişt i r i lmesi ritmi  bel i rtmek iç ind i r. 

Hatır layın, nota lar ın yeri sabitti r ve (anahtar değişmedikçe) asla 
değişmez. Ancak notan ı n  şekl i  çeşitl i l i k  göster ir  ve ne kadar süre 

uzatı lacağ ın ı  (yan i  süres in i )  bel i rt i r. Rit im le i l g i l i  temel  müzik sem­

bol leri şun la rd ı r: 

D Ö R T L Ü K N OTA L A R  

Dört lük nota (J) içi do lu b i r  da i re (notan ın gövdesi d e  den i r) ve bir 

sap i le  bel i rti l i r. Üzerinde duracağ ım ız en basit rit im budur. Dörtlük  

notalar tek sayı l ı r, yan i  sü resi b i r  vuruştur (aşağ ıdaki şekle bakın ız). 

ı Dörtlük Notalar ı 

r r r ll 

I K I L I K  N OTA L A R  

Sırada basit ritim lerden ik i l i k  n ota var (J ) .  Gördüğünüz üzere ik i l ik  

nota dört l ük  notaya benzer, tek fa rkı da irenin  içi n i n  boş olmasıd ı r. 

Dört lük nota g ibi, iki l i k  notan ı n  da  tek bir sapı vard ı r  ve bu sap ya 
yukarı ya da aşağı bakar. i k i l i k  nota çift sayı l ı r, yan i  süresi ik i  vuruş­

tur. Dört l ük  notayla kıyas larsak, i k i l i k  notan ın  onun ik i  katı oldu­

ğunu söyleyebi l i riz, zi ra ik i  vuruş boyunca uzamaktad ı r  (aşağ ıdaki 

şekle bak ın ız). 
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Temel Ritimler 

i lkilik Notalar 1 

ll 

B i R L i K  N OTA L A R  

B i rl i k  nota (o) dört vuruş boyunca uzayan b i r  rit imdi r. Süre bakı­

m ı ndan  iki l ik notan ın  iki katı ,  dört lük nota n ı n  dört katıd ı r; ş imdi  

sayın :  b i r, iki, üç, dört. B i r l ik  nota iç i  dolu o lmayan b i r  yuvarlak o la­
rak gösteri l i r  ve sap konmaz. B i r l ik  nota m uhtemelen karşı laşaca­
ğ ı n ız en uzun ritmik değerd i r. Birl ik nota l a r  d iğerler inden kolay­

l ı kla ayı rt edi leb i l i r  çünkü sapı  olmayan tek notad ı rlar  (aşağ ıdaki  
şekle bakın ız). 

1 Birlik Notalar 1 

ll 

S E K IZ L I K  N OTA L A R  

Şu ana  dek gördüğünüz e n  kısa nota, b i r  vuruş boyunca uzayan 

dörtlü k  notayd ı .  Bu vuruşun bölünmesi m üzisyenlere daha h ız l ı  
ritim lerle ve daha h ız l ı  pasaj la rla keşifler yapma imkan ı  sunmakta­

d ı r. Dört lük notayı ikiye bölerek sekizl ik  notayı elde ederiz (}) ve 

bu nota yarım vuruş boyunca uzar (aşağ ıdaki şekle bakın ız) .  

1 Sekizlik Notalar 1 

& r r r r r E E r ll 
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Müzik Teorisi 1 0 1  

ON A LT I L I K  N OTA L A R  

Vuruş lar, daha kısa nota süre değerleri elde etmek üzere daha da 

fazla bölü nebi l i r. E le a lacağ ı m ız bir sonraki nota süre değeri on 
altı l ı k  notad ı r  () ); bu değer, dört l ü k  notan ın  dört eşit parçaya bö­

lünmüş  ha l i n i  ve sekizl i k  nota n ı n  ik i  eşit parçaya bölünmüş ha l in i  

ifade eder (aşağ ıdaki şekle bakın ız) .  

ı On Altılık Notalar ı 

D A H A  K I S A  N OTA S Ü R E D E G E R L E R i  

Vuruş lar ı  g itg ide daha kısa o lacak şeki lde bölmek mümkündür. 

On altı l ı k  nota lardan son ra otuz i k i l i k  nota lar  ge l i r; bu nota bir vu­

ruşu n sekiz eşit parçaya böl ünmüş  ha l in i  ifade eder. Sekizl i k  nota­
lardan on a lt ı l ı k  nota la ra geçişte o lduğu gibi, on a ltı l ı k  nota lardan 

otuz ik i l i k  nota la ra geçişte de notan ı n  sapına yen i  b i r  kuyruk ekie­

n i r. Tekra r  bir kuyruk eklersen iz, o da önceki notan ın  yarıs ı  uzun lu­
ğunda bir  nota elde etmen izi sağ l a r. B i r  son raki  şeki lde daha kısa 

nota süre değerleri görü lmekted i r. 

ı Otuz ikilik Notalar ı 

ı Altmış Dörtlük Notalar ı 

pprrrrprppppprppprrrrrprrppprrrrl 
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Temel Ritimler 

U Z AT M A  N O KTA L A R I  

Şu ana  dek nota süre değerlerin in  g itg ide k ısa lt ı l mas ına odaklan­

d ı k; a ncak nota lar ın  süre değerlerin i  yan la r ına  b i r  nokta koyarak 
uzatmak da mümkündür. Herhangi bir  notan ı n  sağ tarafı na küçük  

b i r  nokta konu lduğunda, nota kend i  süre değerin in  yarıs ı kadar  

uzatı l m ış o lur. Örneğ in, b i r  i k i l i k  notan ın  yan ına  nokta koyarsan ız, 
o zaman bu nota üç vuruş boyunca uza r ha le  ge l i r. i ki l i k  notan ın  

or ij i na l  ha l i  i k i  vuruş o lmas ına rağmen, ek ied iğ i n iz nokta orij ina l  

notan ı n  süresin i  yar ıs ı  kadar  uzatı r: Bu nokta, i k i l i k  notaya fazladan  

b i r  vu ruş  ekler (b i r  adet dörtl ük  nota) ve  onu  üç  vu ruş luk  bir nota 
ha l i ne  getiri r. isted iğ in iz her notan ın yan ı na nokta koyabi l i rs in iz. 

Aşağ ıdak i  şeki lde nokta l ı  nota lar ın ve süre leri n i n  görü ldüğü b i r  

şeki l yer  a lmaktad ı r. 

Önemli Not 

Noktalı Sekizlik Nota: 
Bir vuruşu n Wü 

Nokta lı Dörtlük Nota: 
1)7 Vuruş 

Noktalı ikilik Nota: 
3 Vuruş 

Uzatma noktası, bir notanın süre değerini uzatır. Ama notaların 

süre değerini uzatmak için bir bağ kullanmak da mümkündür. Bun­

ların ikisi de aynı işlevi görmekle birlikte, ikisi birbirinden görsel 

bakımdan farklıdır. Bir notanın yanına nokta konduğunda, o nota­

nın süre değerinin yarısını bilmeniz ve ona göre sayınanız gerekir. 
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Müzik Teorisi 1 0 1  

Bağı okumak bazen daha kolaydır çünkü notalar bu şekilde görsel 
olarak birbirlerine iliştirilmiş olurlar. 

YA PAY B Ö L Ü N M E L E R  

Bu noktaya kadar  ritim değer leri hep ik in in eşit bölünmesine da­
yan ıyordu .  Mesela, bir b i rl i k  notayı ik iye böldüğünüzde iki adet 
i k i l i k  nota elde eders in iz. Ayn ı  şeki lde, bir adet i k i l i k  notayı i kiye 
böldüğünüzde i ki adet dörtl ü k  nota elde eders in iz. Bu bölme iş­

lem in i  tekra rlad ığ ın ızda, hep eşit şeki lde i kiye bölünmüş sekizl i k  
ve on a l t ı l ı k  nota lar ı  vs. e lde eders in iz. Ancak vuruş lar başka şe­
k i l lerde de bölünüp grup lanabi l i r; en öneml isi , üç g ib i  olağandış ı  
sayıla rda da  gruplama yap ı l ab i l i r. Bu tip yapay gruplamalar ın en 
sık ku l l an ı l an ı  üçlemedi r  (triyole) .  

Bi r vuruşu üçe böldüğünüzde, b i r  üç leme yapmış  o lursunuz. En 
temel  üç leme, üç adet sekizl i k  notan ın  grup lanmas ından oluşur. 
Sekizl i k  nota üçlemesi, tek b i r  vuruşun eşit o larak  üçe bölünme­
sinden i ba rett ir  (bir son ra ki şekle bakın ız) .  Bunu bir orantı olarak 
da göreb i l i rs in iz: üç notan ı n  b i r  vuruşa eşit şeki lde bölünmesi. B i r  

vuruşa üç  nota denk geleceğ ine  göre, sekizl i k  nota üçlemesin in  
ayn ı vuruşa denk ge len ik i  adet sekiz l ik  notadan daha k ısa  sürede 
okunacağ ın ı  söyleyebi l i riz. Vuruş başına ne kadar  fazla nota varsa, 
bu on lar ın  daha kısa sü rede okunacağı an lamına gel i r. 

ll 
3 3 3 3 

JIJ In JIJ In ll 

Ya pay böl ünmeler sadece üç lemeyle kıs ıt l ı o lmasa da müzikte 
en çok ku l la n ı l an yapay bölünme üçlemedi r. Nota lar  beşleme, ye­
d i leme ve hatta on bir ierne şekl i nde gruplanabi l  i r. Bu n ota grupla­

ma l a rı n ı n  üzerine yazı l an  sayı, nota süre değerlerin in  nası l bölün­
mesi gerektiğ in i  gösterir. 
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Temel Ritimler 

S U S L A R  

Sus lardan (es veya susku d a  denir) bahsetmed iğ imiz takd i rde, no­

ta lar ve rit im lerle i lg i l i  söyled iklerimiz yar ım kalacakt ı r. Ritim de­
ğer leriyle i lg i l i  o larak öğrendiğ iniz her şey sus lar iç in de geçerl id i r. 

Aradak i  tek fark, b i r  susun s ize hiçbir şey yapmaman ızı söyleme­

s id i r! 

Her  notan ın b i r  sü reye i htiyacı vard ı r. R it im, nota la rı n hangi sü­
reyle uzatı lacağ ı n ı  bel i rler. Müzi k  seslerden i ba ret değ i ld i r; sus lar, 

yan i  a radaki sessizl i kler de en az nota la r  kadar  yayg ın  ku l l an ı l an  

öğelerd i r, müzikte h içb i r  ses  ü retmediğ in iz a n lar ı  ifade ederler. B i r  
sus kendiyle i l inti l i  b i r  t ın ıya sah ip  olmad ığ ı ndan, onun iç in  fa rkl ı 
b i r  sembol gerekir. i şte çeş itl i süre değerler ine sah ip  sus lar ın gös-

teri l d iğ i  b i r  şema. 

' 
ı Birlik Sus ı 

ll 

' 
ı ikilik Sus ı 

ll 
ı Dörtlük Sus ı 

' ı ı ı ı ll 

' 
ı Sekizlik Sus ı 

' ' ' "! "! "! "! "! ll 
ı On Altılık Sus ı ' fffffffli'lfi'fi'ff ll 
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ÖLÇÜ 
Vuruşun Bölünmesi 

Son olarak aç ık lamam ız gereken şey ölçüdür. Bu böl ümün baş ın­

da bir  ö lçü değeriyle, yan i  ortak zaman ya da � ' l ük  ölçüyle ka rş ı laş­

mışt ın ız. Ş imdi  bu zaman konusunun üzerine b iraz daha eği le l im 

ve fa rkl ı ö lçü değerlerin i  öğrenel im .  

B A S i T  Ö LÇ Ü  

Basit ö lçü, vuruş değeri n i  eşit pa rça lara bölen ö lçüdür. Yan i  vuruş 

kaç kaçl ı k  o lursa o lsun (� ' l ük, ı ' l ük  ya da �' l ük), her b ir  vuruş (ki 

bu bir adet dört lük notad ı r) eşit bölünür. Vuruş eşit o larak ikiye 

(sekiz l ik  nota), dörde (on a lt ı l ı k  nota) ya da sekize (otuz ik i l i k  nota) 

bölünü r. (Aşağıdaki basit ö lçü örneklerine bak ın ız.) 

ll i J J J J J J ı J  J J J J J J J n J ll 

-tt--i j .rJ J J J ı .rJ r=J .rJ ll 

-ll i J J J ı J J J J ll 

Basit ö lçüyü diğer ö lçü lerden ayı ran şey vuruş lar ın gruplan ış 

biçim id i r. Gruplamalar ı  net şeki lde görmen in  yolu  sekizl i k  ve on 

alt ı l ı k  nota lar ı  ku l l anmaktan geçer. Nota lar ın saplar ı  görsel olarak 

birl i kte grup land ığ ından, nota la r ın  ve vuruş lar ın nas ı l  bölündü­

ğünü kolayl ı kla görebi l i rs in iz. B i r  bas it ölçüde, herhangi b i r  ritm ik  

gruplaman ın  da ima i l k  notas ına  denk gelen güç lü  vuruş lara çok 

sert o lmayan, doğal vurgu la r  .(aksan lar) yerleşt i ri l i r. Nota lar ın i k i-
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Ölçü 

l i  veya dörtl ü olarak grup land ığ ı  durumla rda  basit zamandas ın ız  
demektir. Zi ra j, l ve � en s ı k  ku l lan ı l an ö lçü değerleri o lduğundan 

ve bun lar ın hepsi de basit zamanda o lduğundan  basit ölçüler ko­
nusunda çok kısa sürede usta laşabi l i rs in iz! 

B i L E Ş i K  Ö LÇ Ü L E R  

Basit ölçüler öneml i  b i r  öze l l iğe sah ipt i r: nota la rı n  i ki şerl i  ya da  

dörder l i  olarak grup land ı r ı lmaları .  Ş imdi  e le a lacağ ı m ız bi leş ik ö l ­

çü lerde  i se  nota lar  üç lü o larak  grupland ı r ı l ı r. B i l eş ik  zamanı ,  basit 
zamandan farkl ı  k ı lan şey budur. En sık ku l l an ı l an  b i leş ik ölçüler �, 
�, § ve 1l ' l i kt ir. B i leş ik  ö lçü lerde, kesrin a lt ında genel l i kle 8 sayıs ı  

o lu r, çünkü ö lçü sekizl i k  nota lar ı  n vuruş la  ra denk gelmesine daya­
l ı d ı r. (Aşağıdaki örneklere bak ın ız.) 

ll � J J J ı J J J ll 

--11 o J J J J J J ı J J J J J J ll 

ıı g J J J J J J J J J ı J LJ J J J J J J ll 

11 w .m .m .m .m ı .m ITJ .m m 11 

Önemli Not 
Bileşik zaman notalann üçlü olarak gruplandırılmasına dayanır, bu 

yüzden vuruşlann sürelerine bakış açınızı buna göre ayarlamanız 

gerekir. Metronomun bir kliği daima bir dörtlük notayı belirtmez. 

Onun belirttiği şey müziğin nabzıdır. Ortak zamanda <1'lük ölçü 

değerinde) o klik bir noktalı dörtlük nota da olabilirdi, bu yüzden 

zaman kavramı konusunda esnek olmanız gerekir. 
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Müzik Teorisi 7 O 7 

Bir  önceki şeki lde b i leş ik  ö lçüde üç nota l ı  grup lamalar  gösteri l­

mekted i r. Yan i, � ' l i kte tek bir ö lçünün  içinde tek b i r  üçlü g ruplama 

vard ı r, � ' l i kte tek bir ö lçü n ü n  iç inde ik i  adet üç lü  gruplama vard ı r. 
� ' lüğü ve d iğer basit ö lçü leri saymak çok da zor değ i ld i r. Ya l n ızca 

metronomu ayariayın ve her b i r  dört lük  notada ayağ ın ızı yere vu­

run.  B i leş ik  zamanda ise vuruşunuz her bir üç lü nota gruplaması­

na; yan i  daha ayrıntı l ı  ifade etmek gereki rse, üç adet sekizl i k  nota 
gruplamasına denk gel i r  (gerçi iıı' l ı k  b i r  ölçüdeysen iz, o zaman da 

vuruş üç lü  on a ltı l ı k  nota grup lamasına denk gel i rd i  ama zaman 

görecel i  bir şey olduğundan, sonuçta her şey ayn ı şeki lde çözüme 
kavuşur) .  

Basit ve bi leşik ö lçü leri b i ld iğ i n izde karşı laşabi leceğin iz hemen 

her tür lü m üziği kavrayab i l i r  hale gelmiş o lursunuz. Yine de bes­

teci ler ve m üzisyenler s ı n ı rlar ı  zorlamaya bayı l ı r la r. Ş imdiye kadar  
gördüğümüz ö lçü değerleri hep en temel grup lama lardan ibaret­

tL Ancak s ı ra d ış ı  grup lamalar ın  o lduğu müzikler de vard ı r  ve bun­

lara a ksak ö lçü lü müzik ler den i r. 
Aksak ö lçü, as imetr ik ve hatta düzensiz grup lamaların  olduğu 

ölçülerd i r. Aksak ölçüde ü st k ıs ımdaki değer 5, 7, 1 O, 1 1 , 1 3  olur. 

Alt kıs ımda ise herhangi  b i r  r itm i  k değer olabi l i r; ö lçünün s imetrik 

(basit) m i  yoksa asimetrik (aksak) m i  olacağın ı  bel i rleyen şey üstte­
ki değerd i r. B i r  sonraki şeki lde baş l ıca ve s ıkça ku l lan ı l an  b i r  aksak 

ölçü olan � ' lüğe bir  örnek bu lab i l i rs in iz. 

ll i J J J J J ı J J J J J J J J J J ll 
2 4 + 2 + 3 + 4 + 5 + 
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BÖLÜM 2 

A R A L I K L A R 

Her b i r  notan ın  d iğer b i r  notayla aras ındaki  i l işkiyi an lamak, müzik 

teoris in in  en öneml i  k ısm ın ı  o luşturu r. Nota la r  a ras ındaki mesafe­

ye a ra l ı k  denir. Ara l ı kla r, bu kitapta baştan sona keşfedeceğ in iz ne­
redeyse her kavram ın  temel in i  o luşturmaktad ı r. Ara l ık ları an lamak 
son derece öneml id i r. 



ARALIKLAR 
Mesafeleri Kat Etmek 

Bir nota i l e  d iğer bir nota a ras ı ndak i  mesafe ya da uzak l ık  o larak ta­

n ımlanan a ra l ı klar  müzikteki her şey için en temel çerçeveyi oluş­
turur. Gamlar  küçük a ra l ı kla r ın  b i leş iminden o luşur. Daha büyük 

ara l ı kla r  b i r  a raya gelerek akor lar ı  o luştururlar. Ara l ık lar  melod in in  

seslerininota lar ın dizi l im i n i  bel i rl emede, bestelernede ve aktar ırn­

da (transpozisyon) yard ı mcıd ı r. Müzikte ara l ı k iara başvuru lmayan 
neredeyse h içbir a lan yoktur  (trampet sololar ı  hariç). 20. yüzyı l ı n  

son derece uyuşumsuz (dissonant) müziklerin i n  bazı lar ında bi le, 

ara l ı klar  çoğu beste ve ana l izi n temel in i  o luşturur. 
Beş tür  a ra l ı k  vard ı r: 

ı .  Majör a ra l ı klar  
2. Minör  a ra l ık lar 

3. Tam a ra l ı klar  

4. Art ık a ra l ı klar  

S. Eks ik  a ra l ı klar  

Bu böl ümde bu beş a ra l ı k  türüyle i lg i l i  her şeyi öğreneceksin iz; 

ama daha fazla i ler lemeden önce görsel bir yard ımcıya ihtiyacın ız 

var: piyano klavyesi .  Ara l ı kla r  s ize soyut bir kavram gib i  gelebi l i r; 
başvurab i leceğ in iz bazı görsel i l i şk i ler in olması  bu kavramı  daha 

somut ve kolay anlaş ı l ı r  hale geti recektir. Yandaki şeki lde bir  piya­

no klavyesi görü lmekted i r. 
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' . .. ' 00 '  .. 
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DO RE Mi FA SOL LA Si DO RE Mi FA SOL LA Si 

Klavye (tuş lar d izisi) b i r  oktav iç inde yer a l an  tüm nota ları gös­
teri r. Ayn ı  zamanda siyah tuş lara denk ge len tüm bemol ve d iyezl i 

nota lar ı  da gösterir. 

Önemli not 
Fark ettiniz mi, Do# ve Rel> aynı tuşa denk geliyor. Bir tuşun bir­
den fazla isminin olması durumuna sesteşlik denir. Bu durum tüm 
siyah tuşlar için geçerlidir. Beyaz tuşların hepsinin tek bir adı var­
ken, siyah tuşlar için hep ikinci bir alternatif söz konusudur. (Kita­
bın ilerleyen bölümlerinde bu konu hakkında daha fazla şey öğre­
neceksiniz .) 

YA R I M  S E S L E R  

i l k  o la rak  ele a lacağ ım ız a ra l ı k  yarım ses a ra l ı ğ ıd ı r. Batı müziğ inde 

ku l l an ı lan  en küçük ara l ı k  o lan yarım ses a ra l ı ğ ı  (Doğu müziğ inde 
ya rım ses ara l ığ ı ndan daha küçük o lan koma la r  ku l l an ı l ı r) müzik 

ça lg ı la rı n ı n  büyük b i r  çoğun luğunda ça lab i ieceği n iz en küçük a ra­

l ı kt ı r. Öyleyse b i r  yar ım ara l ı ğ ı n  mesafesi ne  kada rd ı r? Pekala, eğer 
b i r  m üzik yazıs ına bakarsan ız, b ir  yarım ses a ra l ı ğ ı na en iyi örneğ i n  

do notası i l e  do# ya da  rel> aras ındaki mesafen in  o luşturduğunu 

göreb i l i rs in iz; unutmayı n ki  do# ve re� nota la r ın  ses  yüksekl i kler i  
ayn ıd ı r. Aşağıdaki şeki lde sol anahta rl ı bir porte üzerinde yarı m 

ses a ra l ığ ı  gösteri lmekted i r. 
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ll 
Yanm Ses 

Art ık yar ım ses ara l ı ğ ı n ı  aşağ ı  yukarı an lad ığ ı n ıza göre, ş imdi 

piyanoya dönme zaman ı .  Basitçe ifade edi l i rse, p iyano do'dan baş­

lamak üzere, ard ı  ard ına  b i rb i ri n i  izleyen yar ım ses a ra l ı klar ından 
o luşan  b i r  düzene sah ipti r. B i r  sonraki  mevcut notaya i lerlemek 

için tek yapman ız gereken hemen bir sonraki tuşu ça lmakt ı r. Diye­

l im ki b i r  beyaz tuşa denk ge len do  notasın ı  çald ı n ız, ondan sonra 
gelen do# 1 rel> onun hemen yan ındaki  siyah tuştur. Bu tuşu ça ld ı­

ğ ı n ızda yar ım ses i lerlemiş  o lu rs u nuz. Ş imdi s iyah tuştan, beyaz bir 
tuşa denk gelen re notasma i ler leyin,  işte yine  yar ım ses i lerlemiş 

o ldunuz. Bunu on ik i  kez tekra rl ad ığ ın ızda do'ya u laşmış  ve bir  ok­

tavı tamam lamış  o lursun uz ki bu da  yine bir a ra l ı kt ı r. 

Bu sabit b i r  kura l  değ i ld i r. Yar ım ses i ler leme, da ima b i r  beyaz 

tuştan siyah tuşa (ya da ters ine) geçmekle o lmaz. 
Bir sonrak i  şeki lde göreceğ i n iz üzere, mi  i le fa a ras ındaki  ha­

reket ve s i  i le do aras ındaki ha reket, beyaz tuştan yine bir beyaz 

tuşa geçi lerek gerçekleş i r, a rada h içb i r  siyah tuş yoktu r. Bu şu an­

lama ge l iyor: S i  i le  do aras ı  ve mi i le fa arası  yarım sest i r. Buna na­
tü re! ya r ım ses denir  ve ku rd u ğ u m uz yar ım ses a ra l ı ğ ı  mantığ ın ın  

M i  - FA Si - DO Gizl i Yarım Ses Aral ıkları 

n n - ' -- - ,- ,-,- ,- ,---T ' ,---

DO RE Mi FA SOL LA Si DO RE Mi FA SOL LA Si 
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tek ist isnası budur. iy i  haber şu ki ,  bunu akl ı n ızda tuttuğunuzda 

ya l n ızca yarım ses a ra l ı kl a r ın ı  değ i l, tüm a ra l ı k ları tan ımak kolay­

laşacakt ı r. 
Peki ama müzik a lfabesin in  bir sonraki ha rfine i lerlerken a ra­

da hep bir tam ses ara l ığ ı  oluyor da, neden s i  i le  do ve mi  i le fa 

a ras ında yar ım ses ara l ığ ı  var? Bunun cevabı  düşündüğünüzden 

de basit. Her  şeyin baş ında do majör gamın sesleri (do-re-mi-fa­
sol-la-si-do) gel i r. Bu gamda da tesadüfen m i  i le  fa ve si i le  do 

a ras ı  yarım ses a ra l ığ ından oluşuyordu .  Müz ik  s i stemi  ana l iz ed i l i p  

tan ı m landığ ında, o gam beyaz tuşlara denk  gelecek şeki lde dü­
zen lenmişti ve diğer nota lar  arasındaki d iğe r  ya r ım ses  ara l ı k iarı na  
uyması  gerekiyordu. Bu keyfi b i r  uygu lamad ı r  ve  ses ler in her şeyin 

baş ında geldiği ,  ad iand ı rma ya da açıkl ama lar ın  sonradan geld iğ i  

gerçeğin i  destekleyen bir  sav ortaya koyar. 

TA M S E S  A R A L I K L A R I  

Tam ses ara l ığ ı ,  ik i  yar ım ses a ra l ığ ı  mesafeyi ifade eder. Do i le re ya 
da fa# i le sol# ara l ığ ı  tam ses ara l ığ ına örnekt i r. Eğer tam ve yar ım 

ses a ra l ı klar ın ı  iyice kavrad ığ ın ızı düşünüyorsan ız, o zaman daha 

i leri b i r  bi lg iye geçebi l i rs in iz. Buradan gamlar  konusuna ve oradan 
da a korlara atlayab i l i rs in iz. 

Tam Ses Ara l ıkları Si� - DO M i - FA# 

n n 
r-- ,--- r- - ,.----,.---- r- ,.----- r- ;- � 

DO RE Mi FA SOL LA Si DO RE Mi FA SOL LA Si 
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Mi i le  fa ve  s i  i le do a ras ındak i  a ra l ı klar ın ya rım ses olduğu ger­

çeği değişmemekted i r. B i r  önceki  şeki lde bir  örnek görebi l i rs in iz. 

Mi 'den bir  tam ses i l er lend iğ inde fa� notas ına u laş ı l ı r. Çünkü 
bir  tam ses o luşturab i lmen iz iç i n fa'dan geçip b i r  yar ım ses daha 

i ler lemeniz gerekir ve böylece fa� notas ına u laşmış  o lursunuz. 

Ayn ı  durum si� i le  do iç in de geçerl id i r. 

Artı k yar ım ve tam sesler in üzerinden geçtiğ imize göre, bir 
sonraki ad ımda do majör gama i lerleyeceğ iz. Baka l ım  orada da 

ara l ı k lar la karş ı laşacak m ıyız? 
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GAM ÜZERiNDEKi ARALIKLAR 
Aral ıkları Ayırt Etmenin En Kolay Yolu 

Ara l ı kla rdan bahsederken neden birdenb i re do majör gamdan 
bahsetmeye başlad ığ ım ızı merak etmiş  o lab i l i rs in iz. Açı kçası, tam 
ve ya r ım ses a ra l ı klar ın ı  b i ld iğ in iz zaman, i sted iğ in iz herhangi b i r  

gamı  o luştu rmanız mümkündür; ama daha da öneml isi , b i r  gam 

vasıtasıyla ara l ı kla rı ayı rt etmek ve öğrenmek daha kolayd ı r. 

Önemli Not 
Müzisyenlerin geniş bir aralığın adının ne olduğunu bulmaları 
gerektiğinde, cevap verebilmeleri için genellikle yarım ses aralık­
larını saymaları gerekmez.  Gama çok aşina olduklarından, bulma­
cayı çözmek için bu bilgilerinden faydalanırlar. Gamlar işte böyle 
faydalı bilgi parçacıklarıdır ve elbette ki basit, küçük aralıklardan 
oluşturulmuştur. 

D O  M A J Ö R  G A M  Ü Z E R i N D E K i A R A L I K L A R  

Do m ajör gamı oluştu rmak o ldukça kolay b i r  i ştir : Do notasıyla 

başlayı p do notas ında biti r in, müzik alfabes indeki nota lar ı  n hepsi­

n i  ku l l an ı n  ve d iyez ya da bemol ku l lanmayın .  Do majör gamı ku r­

mas ı  da an laması da kolayd ı r, çünkü bu gamda h içb i r  d iyez ya da 

bemol bu lunmaz. B i r  piyanoda do'dan baş layıp b i r  sonraki do'ya 

kada r  sadece beyaz tuş ları ku l lanarak çald ı ğ ı n ızda bu gamı  ça lm ı ş  
o lu rsunuz. Aşağıdaki şeki lde do majör gam görü l üyor. 

Bu gamda bu lunan birbir ine komşu i ki nota aras ı ndaki mesa­

fe, ya rı m ve tam seslerden o luşan bir der lemeden iba retti r. Ş imdi  

gama şöyle bir göz at ın ,  baka l ım  ne tür  a ra l ı kla r  bu lacaksın ız. Bu  
ça l ı şma s ıras ında do'yu temel a la rak işe baş layın .  Her  b i r  ara l ı k, do. 
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majör gam üzerindeki do notas ından diğer b i r  notaya olan mesa­

fed i r. 
Başlang ıç  olarak a rada herhangi bir mesafenin olmad ığ ı  duru­

mu inceleyel im.  Arada h içb i r  mesafe olmayan a ra l ığa  ünison (bir l i  

a ra l ı k) denir. B i r  sonrak i  şekle bak ın ız. 

J ll 

Ünison düşündüğü n üzden çok daha öneml i  b i r  şeyd i r. Ona 

(aynı tuşu aynı anda iki kez ça lamayacağ ın ız iç in)  bir solo piyano 
partis inde rastlamasan ız  da, tam bir müzik pa rtisyonunu ana l iz et­

meyi öğreni rken, ça lg ı l a rı n  ne zaman birebi r ayn ı notayı ça ld ıkla­

rın ı  (yan i  başka ara l ı k lar ı  ya da oktav ça lmad ık lar ın  ı )  görebi lmeniz 

açıs ından ü n isonu b i lmen iz fayda l ıd ı r. 
Do i le  re aras ındaki mesafe tam ses ara l ığ ıd ı r  ama bu ara l ığ ı  

majör (büyük) ik i l i  o larak ad land ı rmak çok daha usu le uygundur. 

Her b i r  majör ik i l i  ara l ı k, i ki adet yar ım sesten o luşur. Sonraki şekle 

bak ın ız. 

J ll 
ı Majör 2' 1 i  ı 
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Bir sonraki ara l ığ ımız do i le  mi aras ındaki dört yarım sesten 

o luşan ara l ı kt ır. Buna majör üç lü den i r  (b i r  sonrak i  şekle bakın ız). 

ll 
!Majör 3 ' lül 

S ı rada beş yar ım sesten oluşan do-fa a ra l ı ğ ı  var. Şeki lde de gö­
rü ldüğü  üzere buna tam dört lü ara l ı k  den i r. 

J ll 
1 Tam 4'lü 1 

Tam dört lü mü? Ara l ı klar ın  adland ı r ı lmasıy la i l g i l i  kafan ız m ı  

karışt ı? Azıc ık dayan ın !  Bunun neden böyle o lduğu konusuna g i r­

meden önce gamı  biti ri n .  Ara l ı k lar ı  tan ımaya daha yen i  başlad ı n ız. 
Bir sonraki ara l ı ğ ım ız do i le sol aras ında ka lan a ra l ı kt ır. Yed i  

adet yar ım sesten oluşan bu ara l ığa tam beş l i  a ra l ı k  den i r  (sonrak i  

şek le  bakın ız). 

ll 
1 Tam 5' l i 1 

Do i le  la aras ında ka lan ve dokuz adet ya r ım sesten oluşan 
a ra l ı ğa  majör a lt ı l ı  den i r. B i r  sonraki şeki lde b i r  majör a ltı l ı  ara l ı k  

göste ri lmekted i r. 

ll 
1 Majör 6' l ı l  
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Bir  sonraki ara l ığ ı  m ız o lan do-si ara l ığ ı  on b i r  ya r ım sesten olu­
şur. Buna majör yed i l i  a ra l ı k  den i r  (sonraki şekle bak ın ız) . 

ll 
ı Majör 7' 1 i  ı 

Gamın  tamamlanmas ı  iç in  son ara l ığ ımız do-do ara l ığ ıd ı r. Bu 

ara l ı k  on i ki yar ım sesten ya da  başka bir deyiş le b i r  oktavdan olu­
şur (aşağ ıdaki şekle bak ın ız). 

ll 

D O  M i N Ö R  G A M  ÜZ E R i N D E K i  A R A L I K L A R  

Art ık  d o  majör gam üzerindeki  a ra l ı k lar ın hepsin i  gördüğünüze 

göre, ş imd i  do minör gam ın  tamamın ı  görmenizin zaman geld i .  
Şekle bak ın .  Ne görüyorsunuz? 

:1 j 
Ün iso n ı Majör 2 ' 1 i  ı ı Minör 3 ' 1ü  ı 

ı Tam 4' 1ü ı ı Tam 5' 1 i  ı ı Minör 6' 1 ı ı 

ı Minör 7 ' 1 i  ı Oktav 
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ı Do Majör Gam ı 

ı Do Minör Gam ı r 1 ı 

Yalnızca üçüncü, altıncı ve yedinci ses farkl ı .  

Öncel ikle şunu söyleye l im, üçüncü, a l t ınc ı  ve yedi nci ara l ı kl a r  

m inördür. Mantık l ı ; çünkü bun lar  b i r  do m ajör ve b i r  do minör  

gamı  yan yana koyup kıyas lad ığ ın ızda farkl ı o lan üç notadır. Yuka­

r ıdaki şeki lde görü ldüğü g ib i :  

Majör gam üzerinde tam olan ara l ı kl a r  her i ki gamda da ayn ı­

d ı r. Ancak gamın ikinci notas ı  (do i le re arası) her ik i  gamda da ayn ı 

ka l ı r  ki bu ara l ığa majör ik i l i  denir. 

Ara l ı klar  üzerinde ça l ış ı rken gamları e le a lmak  neden bu kadar 

öneml i? Ara l ı klar ı  kendi  baş ları na, bir  gamdan bağ ıms ız olarak ö l­

çemez miyiz? Elbette ölçeriz, ama çoğu m üzisyen gamları o ka­

dar rahat ku l l an ı r  hale ge l i r  ki, on ları a ra l ı k l a rı bu lmakta ku l l an ı rl a r  

çünkü gamlar  bir  başvuru noktas ıd ı r. B i r  m üzisyene la  i le  fa aras ın­

daki  a ra l ığ ı  sorarsan ız, büyük iht ima l le  önce ak l ına  la  majör gam ı  

geti recek ve b u  gamda fa' lar ın  diyez o l u p  olmad ığ ın ı  düşünecek-
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t ir. Bu böyle olduğuna göre de fa# 'i majör a l tı l ıdan minör a lt ı l ıya 

ind i recekti r ve cevap da budu r. 

Önemli Not 
Bir aralığı ölçerken, ilk notayı daima birinci basamak olarak düşün­
melisiniz . Örneğin, do ile sol arası beşli aralıktır çünkü do'yu bir 
olarak sayınanız gerekir. Öğrencilerin aralıklar üzerinde çalışırken 
en sık düştükleri hata budur. Başlangıç noktasım bir diye sayınayı 
unuttuklarından, aralığı hep bir eksik hesaplarlar. 

N I T E L I K  V E  M E S A F E  

Ara l ı kl a r  i ki ayrı parçadan o luşur: n ite l ik  ve mesafe. Nite l i k  a ra l ığ ın  

i l k  parçasıyla i lg i l id i r, do majör gamdaki ara l ı kl a rda da gördüğü­

nüz üzere bir  a ra l ı k  majör, minör ya da tam o lab i l i r. Müzikteki ara­

l ı klar  ya l n ızca bun lardan ibaret değ i ld i r; bun la r  sadece do majör 

gam üzer indeki ara l ı kl a rd ı r. Mesafe iş in en basit k ıs ımd ı r; ik i l i, üçlü 

ve dört lü  g ibi ifadeler tam o lara k  nota lar aras ı ndaki  mesafeyi ifade 

eder. Örneğ in, do i le m i  da ima üç lü  b i r  ara l ı k  olacakt ı r; z ira 1 do, 2 

re, 3 mi  d iye saydığ ın ızda üç  sayıs ına ulaşabi l i rs in iz ancak bu ara l ı ­

ğ ın  n itel iğ i  değişebi l i r. 

S E ST E Ş L E R  

Ara l ı k, b i r  nota i le  d iğeri a ras ındaki mesafeyi bel i r lemel id i r. Do 

majör gamda da gördüğümüz üzere, her a ra l ı ğ ı n  kapsad ığ ı  b ir  

mesafe ve bir  de n itel iğ i  vard ı r. Öte yandan birden fazla ismi olan 

nota larda b i raz ka rı ş ık l ı k  yaşan ı r. Sesteş leri hatı r layacaks ın ız, yan i  

sesi ayn ı ama yazımı fa rkl ı o lan do# ve reı. nota la rı va rd ı han i .  

Yazı l ı  müziği ana l iz  ederken s ize sunu lmuş o lan la  baş  etmeniz 
gerekir. Herhangi  bir a ra l ı ğ ı  d i n lediğ in izde ona has t ın ıyı duyar-
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s ın ız, yan i  do i le  re# a rasındaki  mesafe, do i le m i� a ras ındakiyle 

ayn ı gelecektir. i ş ittiğ in iz şey bu nota lar ın  bir a rada t ın lamasıd ı r; 
ama on ları kağ ıt üzerinde ana l iz etmeniz gerektiğ inde, karş ın ızda 

iki fark l ı  isme sah ip  iki farkl ı a ra l ı k  görürsünüz (b i ri m inör üçlüdür, 
d iğeri ise art ık ik i l id i r) .  Sesteşler yazı l ı  müziğ i n  iç inde ima l  ed i ld ik­

leri nden, ara l ı kl a r  s istemi  b i raz tuhaf b ir  şek i lde evri lm i şt ir. 

Önemli Not 
Modern kurarncıların ve bestecilerin birçoğu geleneksel aralık 
sistemini kullanmazlar. Bunun yerine daha çok kümeler kuramı 
denen ve aralıksal ölçürolerin tamamen yarım seslik mesafeye da­
yalı ilişkilere dayandınldığı sayı odaklı bir örgütleme sisteminden 
faydalanırlar. Bu sistem, sesteş aralıklarla ilgili muğlaklığı ortadan 
kaldırır. Böylece majör üçlü diye bir ifade kullanmak yerine, buna 
beşli denir; çünkü majör üçlü beş yarım sesten oluşmaktadır. 

47 



BASiT ARALIKLAR 
Tam Anlamıyla Kusursuz Ara l ıklar 

Ara l ı kla r  n itel i k  bakı m ından beş g ruba ayrı l ı r: majör (veya büyük), 

minör (veya küçük), tam, eks ik  ve art ık. B ir  a ra l ı ğ ı n  mesafesi bel i r­

t i l i rken önce daima n itel iğ i  söylen i r  ve sonra da kaç nota i lertene­
ceğ i bel i rt i l i r  (örneği n; majör a lt ı l ı ) .  Şimdi en basit ara l ı klar olan 

majör, m inör ve tam a ra l ı k iara baka l ım .  

M A J Ö R  A R A L I K L A R  

Majör a ra l ı klar  ik i l i ,  üç lü, a ltı l ı  ve yedi l i  ses a ra l ı k lar ı  iç in geçerl id i r. 

Herhang i  b i r  majör a ra l ı ğ ı  bu lman ın  en basit h i lesi ku l l an ı lan ma­

jör gama dönüp bakmakt ı r. Mesela, mi notas ı  üzerine majör üçlü 

i ler lersek hangi  notaya u laş ı rız bu lmak istiyorsan ız, gamı sayar, mi 

majör gam ın  üçüncü notası n ı n  adın ı  söylers in  iz ve cevabı bu lmuş 

o lursunuz. B i rçok müzisyen a ra l ık ları ve gamları saymak iç in bu 
yöntemi  ku l lan ı r. 

B i r  a ra l ığ ı  bulman ın  d iğer b i r  yolu  da mesafeye bakıp arada­

ki yar ım (ya da tam) sesleri bu la rak  hesaplamakt ı r. Bu yöntemde 
gamı b i lmen ize gerek yoktur. Aşağ ıdaki tabloda tüm majör ara l ı k­

lar  ve a ra la rındaki mesafe göster i lmektedi r. 

MAJÖR ARALIKLAR 

TİPİ KAÇ YARIM SES? KAÇ TAM SES? 
Majör ik i l i  Ik i  yar ım Bir tam 

Majör üçlü Dört yar ım Iki tam 

Majör alt ı l ı  Dokuz yar ım Dört tam bir yarım 

Majör yed i l i  On bir yar ım Beş tam bir yarım 
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M i N Ö R  A R A L I K L A R  

Minör  a ra l ı k lar, ik i l i, üç lü, a ltı l ı  ve yed i  l i  o l a ra k  ayrı ld ı k lar ından ma­

jör a ra l ı klar la yakından i l işk i l id i r. Peki, öyleyse b i r  majör a ra l ı k la bir 

m inör  a ra l ı k  aras ında ne fa rk var? B ir  minör a ra l ı k, b i r  majör a ra l ı k­

tan tam olarak yar ım ses azd ı r  (ondan ya rım ses pestir). Aşağ ıda 

minör a ra l ı k lar la i lg i l i  b i r  şema yer a lmaktad ı r. 

MiNÖR ARALIKLAR 

TİPİ KAÇ YARIM SES? KAÇ TAM SES? 
Minör iki l i  • Bir yarım • Bir yarım 

Minör üçlü · Üç yarım • Bir tam bir yarım 

Minör alt ı l ı  • Sekiz yarım • Dört tam 

Minör yedi l i  • On yarım • Beş tam 

Herhangi bir majör gama bakıp kapsad ığ ı  nota ları sayarak her­

hangi  bir majör ara l ığ ın  ad ın ı  söyleyebi l i rs in iz. Ayn ı  s istem minör 

gamda da iş ler; ancak majör gamda olduğu kada r  mükemmel de­

ğ i ld i r. Minör gamın  notaların ı  söylersen iz, as l ında minör üçlü, minör 

a lt ı l ı  ve minör yed i l in iz o lur; ama ikinci notaya d ikkat ed in.  Bir minör 

gamın ikinci notas ın ın kök ses le arasında b i r  majör ik i l i  ara l ık  vard ı r. 

Eğer b i r  minör ik i l i  bu lmanız gerekiyorsa, b i r  m inör ik i l in in müzikte 

en dar  a ra l ık  olduğunu hatı r iarnan ız yeterl i ;  yar ım ses ara l ığ ı .  

Önemli Not 
Kelime dağarcığınızı arttırıni Yarım ve tam ses diye konuşmak ye­
rine, onları kendi isimleriyle adlandırın. Bir yarım ses bir minör 
ikilidir ve bir tam ses de bir majör ikilidir. 

Minör ara l ı k lar, daima majör mevkidaş lar ından tamı tamına  

b ir  ya r ım ses pestir ler. Öyleyse, bir  m inör  a ra l ı ğ ı n  ad ın ı  bu lmanız 
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gerekiyorsa ve majör a ra l ı klar ı  bu lmakta da h ızl ıysan ız, o zaman 

herhang i  b i r  majör a ra l ı ğ ı  bir yar ım ses ind i ri n, cevabı bulmuş 
o lursunuz. B i r  sonraki şeki lde bunun  nası l  olduğunu görebi l i rs in iz. 

Majör Ara l ı k  --. Minör Aral ık 

' :eo ı& :eo ı# ı�og 
Majör 2' 1 i  - Minör 2' 1 i  Majör 3 ' 1ü - Minör 3 ' 1ü 

' lt ıl,. ı ı o ı�o -- -- -- --
Majör 6'1 ı - Minör 6' 1 ı Majör 7' 1 i  - Minör ?' l i  

Gördünüz mü, o kada r  da zor deği l !  Majör ve m inör ara l ı k ları kı­

yas la rken, bu iki ara l ı k  a ras ında daha geniş o lan ı n ı n  majör ara l ı klar  
olduğunu hatı r iarnan ız yeterl i .  

TA M A R A L I K L A R  

Şimd iye kadar ara l ı klar ın  n ite l ik ler i n i  i s imlendirme mantığ ı  gayet 
güzel i ş led i :  Majör a ra l ı kl a r  majör  gamlardan, minör  ara l ı klar  ise 

(sadece b i ri d ı ş ında) m inör  gamla rdan gelmekted i r. Ş imdi  s ı ra tam 

ara l ı kia ra geld iğ ine göre, on la rı "tam ya da kusu rsuz"* k ı lan ın  ne 

olduğunu  merak ediyor o labi l i rs in iz. işte kısa bir tari h dersi : Mü­

ziğ in  evrim i  s ı ras ında, yap ı l an  bestelerin çoğu teksesl iyd i (mo­

nofon ik), yan i  bu, ayn ı anda sadece tek bir partin i n  söylendiği ya 
da ça l ı nd ığ ı  an lamına gel i r. M üzisyenler bestelere i ki nci bir par­

ti ekleme cesareti gösterecek ha le  geld ikleri nde, bel i r l i  a ra l ı kları 

uyumlu/ahenk l i  (konsonant) bu lduklar ından sadece bu ara l ı klar ı  

* Bu a ra l ı klar  lng i l izcede "perfect i nterva ls': yani birebir  çeviriyle "kusursuz ara­
l ı klar" olarak adlandırı lmaktad ı r. Ancak Türkçede bun lara tam ara l ı klar  denir. 
(çev.) 
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ku l l and ı lar. Çokses l i l iğ in  i lk dönemlerinde, en fazla dörtlü ve beş­

li a ra l ı klar  ku l l an ı l ıyordu ve bun lar  b irl i kte neredeyse her zaman 
kusursuz bir  şeki lde t ın lad ık lar ından, "kusursuz" i smi  de  çok ye­

rindeydi .  Modern ku lak lar  iç in dörtl ü ve beş l i  a ra l ı kl a r, üç lü ya da 

a ltı l ı l a r  kadar güzel tın layan ara l ı klar  değ i l d i r  ama bu da bir zevk 
meselesid i r. Tekra r  a ra l ı ki a ra dönel im !  Tam a ra l ı kla r  şun lard ı r: ü n i­

son (arada hiç mesafe yoktur), dörtlü, beş l i  ve oktav. 

Önemli Not 
Oktav (octave) teriminin içinde sekiz anlamına gelen "oct" öneki 
bulunur; yani bir oktav sekiz notayı kapsayan bir mesafeyi ifade 
eder. Daha da önemlisi, bir oktav müzik alfabesinin bitip yine en 
başa dönülmesini ve bu sebeple başlangıçta söylenmiş olan nota­
nın bu kez daha tizden tekrarlanmasını anlatır.* 

Tam ara l ı kları bu lmak o ldukça kolayd ı r  çünkü bun lar ın tüm ü  
h e m  majör hem d e  minör gamda bu l unu r lar; bu sebeple hang i  

gamı  daha rahat sayabi l iyorsanız sayın, orada tam a ra l ı klar ı  bu la­

b i l i rs i n iz. Eğer tam ve yar ım sesleri sayıyorsan ız, o zaman sonrak i  
şemaya bir  göz atın .  

TAM ARALIKLAR 

TİPİ KAÇ YARIM SES? KAÇ TAM SES? 
Ün i son • Sıfı r  • Sıfı r  

Tam dörtlü • Beş yarım . Ik i  tam bir  yarım 

Tam beşli . Yed i  yarım . Üç tam bir  yarım 

Oktav • On iki yarım • Altı tam 

* Örnek: Do majör gamı sayarken do-re-mi-fa-sol-la-si diye saydıktan sonra 
müzik alfabesi bitmiş olur. Son notayı izleyen nota yine do olacaktır ancak bu 
do notası i lk  başta söylediğimiz do notasından bir  oktav tizdir. (çev.) 
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Sadece b i r  yarım ses dara lt ı l a rak  minör a ra l ı k  ha l ine geti r i lebi­

len majör a ra l ı k iara kıyas la, tam a ra l ı klar sabitt i r. Bir tam ara l ığa 

herhangi  b i r  müdahalede  bu lunduğunuzda (nota lardan b i rine d i­
yez ya da bemol eklemek g ibi} ,  o zaman bu a ra l ı ğ ı  tam olmaktan 

ç ıkartmış  o lu rsunuz. Bir tam a ra l ı k  üzerinde herhangi  bir değiş ik l ik  

yaptığ ın ız takd i rde, o a rt ık  başka b i r  şey ha l ine dönüşür. Neye dö­

nüştüğünü  ise bir son ra ki böl ümde ele a lacağ ız. 
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Farkl ı Olmak Iyidir 

Sesteş nota lar ın is im lend i ri lmesi ve d iğer s ı ra d ı ş ı  du rumlar  gibi  
mesele leri kapsayan i ki a ra l ı k  türü bu l unu r: a rt ık  ve eks ik ara l ı kl a r. 

B i ld iğ in iz üzere, do i le  mi� a ra l ığ ıyla, do i le  re# a ra l ığ ı  b irebir  

ayn ı t ın la r. Aradaki tek fa rk re# i le  mi�  nota la r ın ın  yazım ı  ya da ad­

l and ı rı l ı ş  biçimid i r.* Bu tür nota lara sesteş denmekted i r. 
Notan ın  adı değiştiğ inde bu ara l ı k la rı n  ad ı  da değiş ir  ve a ra­

l ı kl a r ın  birebir ayn ı tı n lamas ın ın  bu bak ımdan h içbir  önemi yok­

tur. Mesela, eğer ara l ı k  do-mi� d iye ad land ı rı l ıyorsa, o zaman bu 
a ra l ı ğ ı n  bir minör üç lü o lduğu söylen i r. Eğer a ra l ı k  do-re# d iye 

ad land ı rı l ıyorsa, o zaman buna art ık minör  üç lü  d iyemeyiz. Üç lü 

a ra l ı k l a r  ya l n ızca üç notayı kapsayan, üç notan ın  söz konusu o l ­
duğu  a ra l ı kiara hastı r (do-mi) .  Bu do'dan re'ye uzayan bir ara l ı k  

o lduğuna göre, b i r  t ü r  iki l i  a ra l ı k  olarak ad land ı rmamız gerekir. Bu  

du rumda, ku l l anmamız gereken doğru i s im  a rt ık  ik i l id i r. Sesteş 

nota lar ın  is imlendi ri lmesi, a rt ık ve eks ik a ra l ı kl a r  g ib i  terimiere ge­
reks in im duyu lmasına yol açmışt ı r. 

A RT I K A R A L I K L A R 

B i r  a rt ık  a ra l ı k, b i r  majör ya da tam ara l ı ktan daha geniş  olan her­

hang i  b i r  ara l ı kt ı r. B i r  sonraki şeki lde bi rkaç a rt ık  a ra l ı k  örneğ i yer 

a lmaktad ı r. 

* Bir gamın diyezli veya bemol lü bir gam olmasına bağ l ı  olarak da aynı notayı 
farkl ı  adlandırmak gerekebi l i r, bu sebeple sesteş notalar bu şekilde iki farklı 
is imle anı l ı r. (çev.) 
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Artık Ara l ıklar 

ı Artık 2'1i ı 

&•s ı,-A
-
rtı

-
k 4-'lu....,· ı ı Artık 5' 1 i  ı ı Artık 6'1 ı ı 

Geleneksel olarak  ya l n ızca i k i l i, üç lü, dört l ü ve a ltı l ı  a ra l ı klar ı  

a rtt ı rab i l i rs in iz ve a rttı r ı lm ı ş  a ra l ı k ları bu nota la r  ya l n ızca s ı ra dış ı  

b i r  şek i lde adlandırı ld ığ ında ku l l anabi l i rs in iz. Şöyle b i r  mantık yü­

rütmel is i n iz: "Gördüğüm/işitt iğ i m  a ra l ı kta üç nota söz konusuysa, 

onu b i r  tür  majör ara l ı k  o lara k  i s im lendirmel iyim ve bu, b i r  majör 

üçlüden daha geniş:' Burada kararı bel ir leyen, a ra l ığ ın  kağ ıt üze­

rindeki yazı l ı ş  biçimid i r. Nota l a r  arasındaki mesafeyi kendin ize 

k ı lavuz a l ı n .  Tekrar  söyleye l im, b i r  ara l ı k  majör veya tam olarak ad­

landır ı lamayacak kadar  gen iş  o lduğunda bun lar  art ık ara l ı k  olarak 

ad land ı r ı l ı r. 

E K S I K  A R A L I K L A R  

Eksik a ra l ı klar  daha fazla öze l leşti r i lm iştir. Eksi k bir  a ra l ı k, daralt ı l ­

mış  b i r  a ra l ı kt ı r. Eks ik  a ra l ı kl a r  t ip i k  olarak ya l n ızca tam ara l ık lar ı  

dara ltmak iç in ku l l an ı l ı rl a r. Asl ında bu da adiand ı rma bak ım ından 

ortak b ir  uzlaş ımdan ibarett i r. Herhangi bir tam ara l ığ ı  b i r  yar ım 

ses dara ltarak eks ik dört lü ya da  eks ik  beşl i  a ra l ı k  yaratab i l i rs in iz. 

Bir minör a ra l ığ ı  yar ım ses dara ltarak  eks ik minör a ra l ı k  yapabi l i rsi­

n iz. Do#-mi� ara l ığ ı  bir eks ik  üç lüdür. Eksik beş l i  a ra l ığa genel l i k le 

triton den i r, çünkü bu a ra l ı k  top lamda a ltı ya r ım sesten oluşmakta 

ve oktavı eşit şeki lde i kiye bö l mekted ir  (bir oktav on i ki ya r ım ses­

ten o luşur) .  

54 



I ler i  Düzey Ara l ık lar 

Önemli Not 
Eksik beşli de artık dörtlü de triton olarak değerlendirilir; nasıl ad­
landınldıklarının bir önemi yoktur, tek önemli olan aradaki mesa­
fedir. Triton öylesine uyuşumsuz (dissonant) bir aralıktır ki orta­
çağda ona diabolica in musica (müzikteki şeytan) adı verilir ve ne 
pahasına olursa olsun bu aralığı kullanmaktan kaçınılırdı. 

K R O M AT i K A R A L I K L A R  

Kromatik gam, oktav ın  iç inde bu lunan o n  ik i  sesin hepsini  kapsar 
(tüm yarım sesler de buna dah i ld i r) .  Dolayıs ıy la kromatik ara l ı kl a r  

b i r  yar ım perde l ik  mesafeyi kapsar. 

Ara l ı klar ın heps in i  b ir  a rada görüp an i ayab i lmeniz için, aşağı­

da  bir oktav iç inde mevcut olabi lecek her a ra l ı k  ve sesteş yazım ı n  
göster i ld iğ i  b i r  şemaya yer verd ik. B i r  a ra l ı ğ ı n  i smin i  bel ir leyen 

etmene karar veri rken, ya r ım sesleri n  sayı s ı n ı n  da ima bel i r leyici 
o lmad ığ ına dikkat ed in .  Sesteşleri n yazım ı  sebebiyle aynı t ın layan 

ara l ı k ia ra farkl ı i s im ler veri l iyor. Önce yazı l ı  o lan nota lar  aras ındaki 
mesafeye bakmayı unutmayın, ara l ığ ın  n ite l iğ ine sonra karar  ve­

ri n .  
i şte ara l ı klar ı  ayı rt etmenin başka b i r  yolu :  Eğer a ra l ığ ın  en tiz 

notas ı  en pes notas ın ın  majör gamında mevcutsa, bu a ra l ı k  ya ma­

jörd ü r  ya da ta md ı r. Eğer mevcut deği lse bu a ra l ı k  m inördür, eks i k  
ya  da  art ıkt ır. işte size yard ımcı olabi lecek b i r  şema. Oklar her  i ki 

yönde bir yar ım ses in hareket in i  gösteriyor. 

Eksik ++ Minör ++ Majör ++ Artık 

Eksik ++ Tam ++ Artık 

Aşağ ıdaki şeki lde kromatik ara l ı k lar görü lmekted i r. 
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Tüm Kromatik Ara l ıklar 

' ı #-aa- ı & ı � -aa- � 

ı Ün i son ı ı Artık Ünison ı ı Minör 2' 1 i ı ı Majör 2' 1 i ı 
��� '� ı# ın:tı: ı Artı k 2' 1 i  ı ı Minör 3 ' 1 ü  ı ı Majör 3 ' 1ü ı ı Artık 3 ' lü ı 
&ı�z ı .. ı� .. ı�o 

-e- -e- -e-ı Eksik 4' 1ü ı ı Tam 4' 1ü ı ı Artık 4'1ü ı ı Eksik 5 ' 1 i  ı 
-e- -e- -e- -e-

ı Tam 5' 1 i  ı ı Artık 5 ' 1 i  ı ı Minör 6'1 ı ı ı Majör 6' 1 ı ı 
���� ı�o ı o ılzo 1 "  

-e- -e- -e- -e-

ı Artık 6' 1 ı ı ı Minör 7 ' 1 i  ı ı Majör 7' 1 i  ı ı Eksik S' l i  ı ı Tam 8'1 i ı 
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ÇEVRiLMiŞ VE GENiŞLETiLMiŞ ARALIKLAR 
Bir de Tersinden Bakal ım 

Do-sol a ra l ığ ı  nas ı l  b i r  a ra l ı kt ı r? Buna hemen tam beş l i  d iye ce­

vap verebi l i rs in iz. Ancak  a ra l ı k  in i  ci olsayd ı ne o lu rdu? Ya do notas ı  
porte üzerinde sol 'den daha yüksekte bi r yere yazı lm ı ş  ol sayd ı? 

Buna yine de tam beş l i  d iyebi l i r  miyd ik? Asl ında bu durumda bu 

a ra l ı ğ ı  tam dörtl ü d iye ad land ı rmamız gerek i rd i .  
Kitab ın bu sayfas ına kadar  hep ç ık ıc ı  a ra l ı k la r  üzer inde durduk. 

Peki ya in ici b ir  ara l ı kla ka rş ı laştığ ın ızda ne  olacak? Do-sol g ib i  

b i r  a ra l ı ğ ı  is im lend i ri rken bunun in ici m i  çı k ıc ı  m ı  o lduğunun da 

bel i rt i lmesi gerekir. Eğer bu ç ı kıcı b ir  a ra l ı ksa, h iç  sorun değ i l, bu 
soruyu kolayl ı kla cevaplayab i lmeniz iç in gereken eğitim i  a ld ın ız. 

Öte yandan ara l ığ ın  in ici olması durumunda onu ayn ı şeki lde ad­

land ı ramayız. B ir beş l i  a ra l ı k, ters ine çevri ld iğ inde a rtı k beş l i  o lmaz 

çünkü gamlar  simetri k değ i ld i r. 

A R A L I K L A R l N  Ç E V R i M i  

Çık ıc ı  herhangi b i r  ara l ı k  çevri lebi l i r  (a ltüst ed i leb i l i r) .  Aşağıdaki şe­

k i lde ü stte ele a ld ığ ım ız do-sol ara l ığ ı  örneğ ine  yer veri l iyor. Tam 

beş i iyi çeviri rsen iz, tam dört lü o lur. Bütün a ra l ık ları çevirmen ize 
yard ımcı  olacak b i r  s istem o lsa ne harika o l u rd u  değ i l  mi?  Neyse ki 

böyle b i r  s istem var. i sted iğ in iz her ara l ı ğ ı  kolayca çevi rebi lmeniz 

iç in ş imdi dokuz kura l ı n ı  öğreneceksin iz. 

ll 
ı' l-am-5-'li'ı ı Tam 4'1ü  1 
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D O K U Z  K U R A L l  

Dokuz kura l ı n ı  şöyle aç ı klayab i l i riz: Bir ara l ı k  çevri ld iğ inde, i n ici ve 

çık ıc ı  a ra l ı k lar ın toplam ı  da ima dokuza tamamlanma l ıd ı r. i l k  örne­

ğ imizi ku l l an ı rsak, do-sol a ra l ı ğ ı  tam beş l id i r. Sol-do ara l ığ ı  tam 
dört lüdür. 5 i le 4'ün topl am ı  9 eder. Bu bi lg iyi bir sonraki şeki ldeki 

örnekler üzerinde test ed in .  Bir üçlü ara l ı ğ ın  çevrimi  ned i r? Altı­

l ıd ı r, çünkü 3 i le 6'n ı n  top lam ı  9 eder. Bu kura l  tüm ara l ı klar için 
geçerl id i r. 

ı :; 

u 

Ç E V R i M  A R A L I K L A R l N  N i T E L i K L E R i  

Dokuz ku ra l ı n ı  ku l l anara k  a ra l ı k la rı a ltüst ed i p  doğru çevrimi bu­

labi l i rs i n iz. Ama bu çevrim s ı ras ında ara l ı ğ ın  t ip i, n ite l iğ i  de de­

ğ iş i r. Dokuz kura l ı ,  çevri lm i ş  olan a ra l ığ ın  ad ı n ı  sayısa l  bakımdan 

veri r ama n itel iğ in i  söylemez. Bu  çevri lmiş  b i r  a ra l ı k  o lduğundan 

n itel iğ i  (majör, minör, tam) de değişecekt ir. Bu sorunun  basit b ir  

çözümü  var. Ara l ı k lar  çevri ld iğ inde n itel ik ler de şu şeki lde deği­

şi r ler: 

• Ara l ı k  majörse, çevri ld iğ inde minör  o lur. 
• Ara l ı k  m inörse, çevri ld iğ inde majör o lur. 
• Ara l ı k  tamsa, çevri ld iğ inde tam olarak ka l ı r. 
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Çevri lm i ş  ve Geniş let i lmiş Ara l ık lar 

Önemli Not 
Aralıkların çevrim sistemini akılda tutmak aslında oldukça kolay­
dır. Majör minör olur, min ör majör olur ve tam da tam olarak kalır. 
Gördüğünüz gibi, dokuz kuralını kullanarak ve niteliği de gerektiği 
gibi değiştirerek aralıkları profesyonel bir müzisyen gibi çevirebi­
lirsiniz i  
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ARALIKLARI DUYMAK 
N e  Tınl ıyor Söyle 

Müzik teorisi i l la kağ ıt  üzerinde va r olacak d iye bir  şey yok; ku lağı­

n ızla da ö lçebi l i r, i ş itebi l i rs in iz. Şu anda insana has muhteşem bir 
a lg ı  o lan rölatif işitme (görecel i  ku lak) ve onun e l i t  kuzeni absolüt 

işitmeden (mutlak/sa lt  ku lak) bahsediyoruz. Müzik teorisi yet i leri­

n izi g üç lendirmen in  bir yol u  da ku laklar ın ızı ku l l anmaktan geçer. 

Alg ı ,  eğit i lmesi çok zor b i r  şey o lsa da duyumunuzu iyi leşti rebi l ­
men iz, keskin leşti rebi lmeniz iç in b i rtakım h i le ler, k ısa yol l a r  öğre­

nebi l i rs in  iz. 

i ş itsel keskin l i k  kazand ı rmada, ku lağı eğitmede ku l l an ı lan tek­

n ikler inden biri de a ra l ı kl a rı ü n l ü  şarkı lar la bağdaşt ı rmakt ı r. "Dü­

ğün Marş ı "n ın  i lk iki notas ı  n ı  söyleyebi l i r  mis in iz? Eğer evet cevabı 

verd iyseniz, o zaman isted iğ in iz  vakit bir tam dörtl ü ara l ı k  söyle­

yebi l i rs in iz demekt i r. Ara l ı klar ı  ku lağ ın ızla ayı rt etmenize yard ımcı 

olacak b i rçok b i l ind ik  şarkı vard ı r. Bu melod i ler büyük oranda tel if­

lend i ri lm i ş  o ldukları ndan,  yazı l ı  m üzikte on lar ın  örneklerine rast­

lamazs ın ız. Bu melod i leri yazı l ı  m üzikle bağdaşt ı rman ız gerekiyor­
sa, bas ı l ı  m üzik materya l leri n i  sat ın  a l ı p  oradan ça l ı şman ız gereki r. 

i şte en s ı k  ku l l an ı l an  a ra l ı kla r ın  ve onlar la bağdaştı rı lan şarkı lar ın 

bir  l i stesi :  

• Minör ikil i :  Jaws fi lm in i n  tema ezgi si ç ık ıc ı  minör  ik i l iye örnek­

tir. 
• Majör ikil i :  "iyi ki Doğdun" şarkıs ı  ç ık ıc ı  majör ik i l i  a ra l ığa ör­

nekt i r. 
• Minör üçlü: Beethoven'ı n "5. Senfoni"s in in  i l k  üç notas ı  in ici 

minör  üç lüye örnekt i r. 
• Majör üçlü: "When the Sai nts Go March ing I n" şarkıs ın ı n  i l k  ik i  

notas ı  ç ı kıcı majör üç lüye örnektir. 
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Ara l ı kları Duymak 

• Tam dörtlü: "Düğün  Marş ı "  ve "Amazing Grace" şarkıs ın ın  i l k  i ki 

notası çıkıc ı tam dört lü a ra l ığa örnekt i r. 
• Triton (eksik beşl i/artık dörtlü): Batı Yakasının Hikayesi mü­

zika l inde bu l u nan  "Maria" şarkıs ı n ın  i l k  i ki notas ı  ve Simpsonlar 

çizg i d izisi n in tema müziği ç ı kıcı triton a ra l ığa  örnekt ir. 
• Tam beşli: "Daha Dün Annemizin" şarkı s ı n ı n  i l k  dört notas ı  ç ı ­

k ıc ı  tam beş l i  a ra l ığa örnektir. 
• Minör altı h: Minör a ltıya örnek bu lmak bi raz zor, çünkü bu ara­

l ı kl a  başlayan b i l ind ik  daha az şarkı va r. Doctor Who dizisi n i n  

tema müziğin in  i l k  iki notas ı  ç ı kıcı m inör  a lt ı l ı  a ra l ığa  örnekti r. 
• Majör altı l ı :  N BC televizyon kana l ı n ı n  tema müziği ve "My 

Way" şarkısı n ı n  i l k  ik i  notas ı  ç ı kıcı majör a lt ı l ıya örnektir. 
• Minör yedil i :  Star Trek d izisi n in  tema m üziğ in in  i l k  i ki notas ı  

ç ık ıc ı  minör yedi l iye örnektir. 
• Majör yedi l i :  A-Ha müzik grubunun "Take on Me" i s iml i  şarkıs ı­

n ı n  nakarat bölümünün i lk i ki notası ve Norah Jones'un "Don't 

Know Why" şarkı s ın ın  i l k  i ki notası ç ık ıc ı  majör yed i l iye örnekti r. 
• Oktav: Oz Büyücüsü müzika l in in  "Somewhere over the Rain­

bow" is iml i  pa rças ın ın  i lk i ki notası ç ık ıc ı  oktava örnektir. 

Önemli Not 
Rölatif işitme ile absolüt işitme arasında ne fark var? Rölatif işit­
me, aralıkları, nitelikleri ve tınılan kulakla ayırt edebilme yetisidir. 
Her bir ses perdesinin adını yalnızca işittiğinizde söyleyemeyebilir­
siniz ama duyduğunuz iki sesin dörtlü aralıkta olduğunu işitmeyi 
öğrenebilir ya da hiçbir ses yardımı almadan bu aralığı seslendir­
ıneyi öğrenebilirsiniz . Absolüt işitmesi olan bir insan ise notaların 
isimlerini sadece kulağıyla dinleyip söyleyebilir. Onlar her bir no­
tayı ya da akoru/ çoklu notayı bir anda işi te bilir ve her birinin adını 
söyleyebilirler. 
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M A J Ö R  V E  M i N Ö R  G A M L A R  

Nota la rdan meydana get i r i lecek basit b ir  o luşum, beste yaparken 

ku l l an ı l an  öğeleri an laman ızı sağ layacak ve sizi bestec i l i k  yoluna 

sevk edecektir. Majör ve minör gamlar müzikte öğrenmeniz gere­

ken i şte böyle yapısa l  öğelerd i r. Çok yön lü  o lan majör gamlar, me­

lodi ve a rmoni lerde ku l l an ı l ı r. M i nör gamlar ın ise kendi lerine has 

örüntü leri, yapı ları ,  düzen leri ve daha da öneml is i ,  majör gamlara 

kıyas la daha karan l ı k  ve ağ ı r  o lan  kend i lerine has b i r  t ın ı lan vard ı r. 

Majör ve minör, müzik teoris i  nde, müzik yazıs ında ve icras ı nda en 
s ık ku l l an ı l an gamları n  i ki temel  öğesid i r. 



GAMLARI TAN IYORUZ 
Baştan Başla ve Başta Bitir 

Gam notalar ın gruplanmasıd ı r  ve bu grup lama tona l iteyi o luştu­

rur. Ka rşı laşacağ ın ız gamlar ın  çoğunda yed i ses bu lunur  (fakat i l k  

ses so nda da  b i r  oktav tizden tekrarland ığ ından  b i r  gam toplamda 
sekiz notadan o luşur da diyebi l i riz). Bazı gamla rda yediden fazla 

nota bu lunur, bazı lar ında ise daha az. Gam a rd ı  a rd ına  gelen se­

kiz notadan (yed i farkl ı ses) oluşan ve ayn ı notada başlayıp ayn ı 
notada biten bir yap ı  olarak tan ım lan ı r, tekra rlanan bu notaya ise 

kök den i r. Gama ad ın ı  veren işte bu kök sest i r. Eğer bir gam do 

notas ında başlayıp bitiyorsa, kök ses do'du r  ve bu gamın  adı  da do 
"b i r  şey" (majör, minör, vs.) gamdı r. Bu "bir şey"in ne o lduğu gamı n  

ara l ı ksa l  formü lüne bağ l ıd ı r. Ş imdi ara l ı kl a r  hakkında bi rkaç şey 

b i ld iğ i n ize sevinmed in iz m i ?  Aşağıda yer a l an  ve en temel gam 

o lan do majör gama baka l ım .  

J J J J J r r ll 
Gördüğünüz g ibi, gam do notasında baş layıp do notasında bi­

t iyor ve s ı rayla her bir  notaya uğrayarak i ler l iyor. Do majör tonun­

da h içb i r  d iyez ya da bemol o lmadığ ından, bu an laş ı lması  ve ha­

t ır lanmas ı  kolay b i r  gamd ı r. Piyano üzerinde, sadece beyaz tuşlara 

bası l a ra k  ça l ı nab i l i r. Do gamında yed i farkl ı nota bu lunur: do, re, 

mi ,  fa, sol, la ve si . Son nota do olsa da, tekrar lanan b i r nota olduğu 

iç in bun u  saymıyoruz, ama majör gamın  top lamda sekiz notadan 

o luştuğunu  söyleyebi l i riz. 

Bunu  majör nite l iğe sah ip  bir gam yapan şey, do-re-mi-fa­
sol-la-si-do nota ları n ı n  ku l l an ı lması değ i l .  Bu  b i lg i  sadece gam­

daki nota lar ın ad ı n ı  b i ld iğ in izi gösteri r. Müzik teorisi daha geniş 
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ölçek l i  kavramiara odaklan ı r  ve  bun lar ı  b i rb irler ine bağ lamaya 

ça l ı ş ı r. Bu gamı  majör b i r  gam yapan şey onu o luşturan nota lar ın 

arasındaki mesafeler, yan i  a ra l ı k lard ı r. Gamda yer a lan nota lar ın 

her b i ri n in  aras ındaki  mesafeye baktığ ın ızda, ya rım ve tam perde­
lerden o luşan seri bir örüntüyle karşı laş ırs ın ız. Bu nota lar seris in i  

b ir  formü l  olarak da ad land ı rab i l i riz ve işte ş imdi  tam olarak bu 

formü l ü  öğreneceğ iz. 
Bir sonraki şeki lde do majör gamı  görüyorsunuz ama bu kez 

ara l ı k l a r  da bel i rti l m iş. 

' J J J J J j r r ll 
V V V V V V V 

ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı 

Burada gördüğünüz g ib i  e l im izde "tam, tam, ya rım, tam, tam, 

tam, yar ım" ya da "TIYTTIY" şekl inde i ler leyen bir ara l ı klar seri­

si var. i şte bir gamı  d iğerinden fa rkl ı k ı lan da budur, yan i  içerdiğ i  
ara l ı kla r ın  formü lü .  Ka rş ın ızda bu ara l ı k  formü lünü  görüyorsanız, 

o zaman gördüğünüz şey b i r  majör gamd ı r. Bu mükemmel bir sis­

temdi r  çünkü on iki  kromatik notan ın  herhang i  b i rinden başlayıp 

şu ku ra l lar ı  uygu layarak majör gam elde edebi l i rs in iz: 

1. Bir  kök ses seçin .  
2. Oktavına u laşana dek yed i nota i lerleyin .  

3. Gamı  doğru sayd ığ ı n ızdan  emin olabi lmeniz i ç in  "TIYTITY" 

formü lünü  uygu layı n .  
4. Oktava varana dek her b i r  notayı sadece b i r  kez ku l landığ ın ız­

dan emin o lun .  

Bu kura l l a rı uyg u la rsan ız, i sted iğ in iz her gamı o luşturabi l i rsi-
n iz. 
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Gamları Tanıyoruz 

G A M L A R  M Ü Z i KT E N A S I L  K U L L A N I L I R  

Gamlar  gerçekten de öneml id i r. Göreceğ in iz üzere, gamlar bölü­
nüp parça lanarak her yöne dağ ı l ı r, müziğ i her bakımdan etki ler­

ler. Gam perdelerin, yan i  seslerin örgütlenmes id i r. Bu örgüt lenme 

gamla rı bir d izi rasgele sesten fazlas ı  ha l i ne  get ir i r; on ları müzis­

yen ler in ve teorisyenler in tonalite dediğ i  bir t ın ı l a r  d izis ine dönüş­
türür. 

Tona l ite bir a i le  g ibid i r: Herkes bir şeki lde b i rbir iyle akrabad ı r. 

B i r  melodiyi bestelemek iç in bir gamı  ku l l and ığ ın ızda, ku l l and ı ­
ğ ı n ız nota lar birbirler ine a i tmiş  g ib i  b ir  h i s  doğar. Tek bir  gamda 
veya b i r  tonal itede ka ld ığ ın ızda, düzgün  ve beklendi k bir t ın ı  e lde 

eders in iz. Besteci ler melod i leri oluştu rmak  iç in gamları ku l l an ı rl a r. 

Z i ra tonal ite kend i  iç inde bi rbir ine ait o lma h iss in i, hatta daha da  
iyis i  b i r l ikte t ın lama öze l l iğ in i  barınd ı rd ığ ından, b ir  gamı  akı lda ka­
l ıc ı  bir melod iye dönüştürmek zor değ i ld i r. Çok b i l inen yüzlerce 

melodi  de şu veya bu gamdan meydana ge l i r. Yan i  harflerin kel i ­

meler i  oluşturması ve kel imeler in de cüm le leri o luşturması g ibi, 

gam ı  da müzik cümleleri n in  kel ime dağarc ığ ı  gibi düşünebi l i rs i ­

n iz; a radaki para le l l iğ i  fark ett in iz mi? 

Önemli Not 
Her ad ımda tek bir  notas ı n ı  ça larak i lerlemek suretiyle bir gamı  

ça ld ığ ı n ızda, b i r  melodi e lde  eders in iz. B i r  gamdaki  nota lar ı  a l ıp  
bun la rı b ir l ikte ça larak bi rleşt iri rseniz, armoniyi e lde  edersin iz. Bu 

kavramla rı kitab ın i lerleyen bölümlerinde öğreneceksin iz ama 

ş imdi l ik  müziğ in büyük oranda melod iye ve armoniye bölünebi­
leceğ in i  kabu l ed in  yeterl i .  Art ık  gamlardan melodi ve a rmoni e lde 

edebi leceğin izi b i ld iğ in ize göre, ne kadar  öneml i  o ldukların ı  an la­

d ığ ı n ız gamları öğrenmeye başlayabi l i rs in iz. 
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BiR GAMIN OLUŞUMU 
Art1k Müzik Alfabesini  Bi l iyorum 

Bir gamın  nota ların ı  söyleyebi lmeniz için, b i r  kök notayla işe başla­

yın; aşağıdaki şeki lde görü leceğ i gibi bu kök nota la� olacak. 

ll 
Sonra diğer nota la rı porteye yazın. Ş imd i l i k  doğru a ra l ığ ı  kul­

l an ıp  ku l l anmadığ ın ızı ya da n ota la ra gerekl i  a rıza la rı koyup koy­

madığ ın ızı dert etmeyin;  sadece oktava u laşa dek her bir  notayı 

porteye yerleştirmeniz gerekiyor. Öyleyse porteye ya l n ızca si-do­

re-mi-fa-sol-la nota lar ın ı  ek leyin .  

J J J J J J J ll 
Notalar ı  ham ha l leriyle porteye yazd ı n ız, o zaman ş imdi ara l ı k­

lar ı  eklemeniz gerek. Form ü l ü m üz "TTYTITY" id i, öyleyse aşağıda 

görü ldüğü gibi  gamın nota l a rı n ı n  a ra larında o lması gereken ara­

l ı kla rı yazın .  

' �J J J J J J J J ll 
V V V V V V V 

ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı 

Neredeyse bitti . Ş imdi  a ra l ı ki a ra d ikkatin izi verin ve gamın ızın 

doğru i le rlemesin i  sağ layın .  i ş lemim iz şu: 
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• La!. kök sesinden sonra bir  tam ses i lerlemeniz gerekiyor. Bir tam 

ses i lerisi s i� 'dü r. O zaman si 'n in önüne b i r  bemol eklemesiniz (1.). 
• S i� 'den sonra b i r  tam ses daha i lerlemeniz gerekiyor. Öyleyse 

s ı radaki nota do o lmal ı .  Ama bunu zaten yazmışt ın ız, o yüzden 

b i r  şey değiştirmen ize gerek yok. 
• Do notas ından b i r  yar ım ses i ler lemeniz gerekiyor. Do' dan son­

ra yar ım ses i ler lerseniz r� notasma u laş ı rs ı n ız, öyleyse re'n i n  

önüne b i r  bemol işareti koyarak onu  r� yap ın .  
• R� 'den sonra b i r  tam ses i lerlemeniz gerekiyor. O zaman b i r  

sonraki nota m i� o lma l ı .  Mi 'n in  yan ına  b i r  bemol işareti ekleyin .  
• Mi� 'den tam ses i leriemel is i  n iz. Mi� 'den b i r  tam ses i lerlerseniz 

fa'ya ulaş ı rs ın ız ki bunu zaten yazmışt ın  ız ,  bu yüzden herhangi  

b i r  değiş ikl iğe gerek yok. 

• Fa' dan da bir tam ses i ler lemeniz gerekiyor. B i r  tam ses i lerled i­

ğ i n izde sol notasma u laş ı rs ı n ız. Sol notas ı  zaten portenizde var, 

öyleyse hiçbir değiş ik l iğe gerek yok. 
• Ş imd i  Sol'den b i r  yarım ses i ler lemeniz gerekiyor. Bu durumda 

u laşacağın ız nota la� 'dü r. Ş imdi la '  n ın yan ına  b i r  bemol ekle­

yin .  (Şu işe bak ın  ki biz zaten la� gamı yazıyordu k, bu durumda 

zaten bu gam içindeki tüm la nota ları n ı n  bemol o lması gere­

k i r, yan i  bemolü en baştan da koyab i l i rd i n iz.) Ş imdi  aşağ ıdaki  

şekle bakın .  

' PJ &J J &J �w J J d ll 
V V V V V V V 

ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı 

I şte bu kadar! Müzik a lfabesin in her bir  notas ın ı n  sadece tek bir  

kez ku l lan ı ld ığ ı  ç ık ıc ı  bir gam elde ettin iz. Bu  gam, tüm majör gam­

lar ın "TTYTTIY" örüntüsüne uyuyor. Bunu enstrüman ın ızda ça l ın ,  o 

aş ina t ın ıyı duyduğunuzda doğru yaptığ ın ızı an layacaks ın ız. 

67 



Müzik Teorisi 1 0 1  

G A M L I  D Ü Ş Ü N C E L E R  

Art ık bi rkaç majör gam gördüğünüze göre ş imdi  b i raz duraklayıp 

gamlar la i lg i l i  çok i lg inç bazı öze l l i klerin üzerinde durmak için mü­

kemmel bir zaman. 

Önce l ikle bel i rte l im, gamlar ın  her bir i  eşs iz ve kendine hastır. 

Bi raz DNA'ya benzerler ve bu da onları, arad ığ ın ız şeyi b i ld iğ in izde 

çabucak ayırt ed i lebi l i r  ha le  getirmekted i r. Bu ne demek? Peka la, 

önce l ik le şunu söyleye l im ki her gam fa rkl ı t ın la r. Görünürde h iç­

bir gam d iğer bir gama benzemez. Her ne kadar  her gamda ayn ı 

ara l ı k  örüntüsü mevcut o lsa da,  gamı  ana l iz etmediğ in iz sürece bu 

gerçeğ i net şeki lde göremezs in iz. Her gam kend ine has bir sesler 

grubundan oluşur ki zaten onu eşsiz k ı lan da budur ve bu açıkça 

görebi leceğ in iz bir şeyd i r. 

i ki ncis i ,  iç inde d iyez o lan gamlarda yaln ızca diyez ku l l an ı ld ığ ı ­

n ı ,  a raya asla bemol karıştın l mad ığ ın ı  fark ett in iz mi?  Ayn ı  şeki lde, 

iç inde bemol olan gamlarda da  asla d iyez bu lunmaz, bunu fark 

etmiş miyd in iz? Bir gam ı n  nota la r ın ı  söyled iğ in izde ya da yazd ığ ı­

n ızda veya müziği ana l iz ettiğ i n izde, gamları n ya bemol ya da di­

yez içerd iğ i  n i  fark eders in iz; ayn ı gamın içinde hem diyez hem de 

bemol olduğu durumlar la  nad i ren karşı laş ı l ı r. Bu i ki öneml i  nokta, 

gamları daha iyi an laman ıza yard ı mcı  olacak ve müzik teoris ini öğ­

ren i rken yaşamın ızı çok daha kolaylaşt ıracakt ı r. 

Gam ı n  hangi kromatik notadan başlad ığ ına  bağ l ı  o larak, ko­

layca kurulabi lecek gamlar  vard ı r. Öte yandan, "TIYTTIY" örüntü­

sünün devam ettiri lebi lmesi ve a lfabedeki her bir notan ın  ku l lan ı­

labi lmesi iç in bazı gamlarda  çift d iyez ve d iyez bemol ler olabi l i r. 

Bazı gamlar ı  kurmak kolayd ı r  bazı lar ı  ise tam bir  baş belas ıd ı r. So­

nuç o larak  da bazı kromatik majör gamlara s ı k  rastlamazs ın ız; t ipik 

olarak çift bemol ve çift d iyezleri n o lmadığ ı  gamlar  tercih ed i l i r. 

Sesteş nota lar  sebebiyle, gamla r  ayn ı t ın ıya sah ip  o lup da farkl ı 

şeki lde kuru labi l i r ler. Buna en iyi örnek la� ve sol# majör gamları-
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d ı r. La� majör gamda dört bemol vard ı r  ve bu hem sayması hem 

de okumas ı  kolay b i r  gamd ı r. Sol� majör gamda a ltı d iyez ve b i r  
adet ç ift diyez bu lunur. Eğer bu ik i  gam da aynı t ın l ıyorsa, s iz  han­

g is i n i  okumayı terc ih ederd in iz? Olas ı  gam la rı n  sayıs ı  24 olsa da,  

gamda ya ln ızca 1 2  adet kromatik nota bu l unu r  ve s iz de kend in i­

zi en kolay olan 1 2  tona l iteyi okurken bu lu rsunuz. Unutmayın ki  

m üzik sadece besteci ler iç in  değ i ld i r, icrac ı  açıs ı ndan da elveriş l i  
o lma l ıd ı r. 

Önemli Not 
Bemol ve diyezlerin gamlarda birbirini dışladığını bilmeniz, gamla­
n daha doğru kurmamza yardımcı olacaktır. Eğer bir gam yazıyor­
sanız ve karşınızda hernotlerden ve diyezlerden bir kanşım varsa, 
bir şeyler yanlış demektir. Birçok bemol varken arada bir tane diyez 
varsa, yine bir şeyler yanlıştır. Gamlar daima kendi içinde bir bü­
tünlüğe sahip olduğundan işiniz biraz daha kolaylaşacaktır. 

69 



GAMIN SESLERi 
Beni ya Adımla ya da Derecem le Çağır 

Her gamda yedi (oktavı da  dah i l  ederseniz sekiz) ses bu lunur. 

Bu ses lerden ik i  şeki lde bahsed i lebi l i r: derecesiyle ya da özel b ir  
i s im le. 

G A M D A K I  S E S L E R I N  D E R E C E Y L E  

B E L I RT I L M E S I  

Bir d o  majör gamda, do notas ına 1 .  derece den i r  çünkü do, bu ga­

m ın  bir inc i  notasıd ı r. Öyleyse, gamdaki sesler in her birine birden 
yed iye kadar bir sayı ya da derece atfedi lebi l i r. Bunun bi rkaç açıdan 

faydas ı  vard ı r. Bir incis i ,  b i r  a ra l ığ ın  mesafesi sayıyla ö lçü l ü r  ki bu da 

s ık l ık la gamdan a l ınan b i lg iye göre yapı lan bir  ö lçümdür. i kincisi, 
tüm majör gamlar ayn ı örüntüyü izlediğine göre, müzik teoris inde 

gamları i s im lendirrnek iç in de evrensel bir s istemden faydalan ı l ı r. 

Eğer b i r  m üzik parças ı  b i r  gam ın  üçüncü notasıyla başl ıyorsa, bu 

fikri a l ı p  bunu herhang i  bir tona l itede ku l lanabi l i rs in iz. Eğer sa­
dece "mi 'den başl ıyor" derseniz bağlam ı kaybetmiş, hangi gamda 

ya da hangi  tonal ite o lduğunuzu karışt ırmış o lu rsunuz ve bu fikri 

iş ieyebi lmeniz için fazladan b i lg iye i htiyaç d uyars ın ız. Sayı ları kul­
lanmak gamlar ve gamın  sesleri hakkında düşünmek bak ımından 

kolayl ı k  kazandır ı r. Numara land ı rma sistemi ayrıca akorlar ve akor 

yürüyüş ler inden bahsederken de i şleri kolaylaştı r ı r, z ira müzik teo­
risi nde akor yürüyüş leri ya l n ızca Romen rakamlarıyla bel i rt i lmek­

ted i r. 
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Gamın Sesleri 

G A M DA K i  S E S L E R i N  i S i M L E  B E L i R T i L M E S i  

Majör gamdaki her bir  sesi numaraland ı rmak yerine, her bir sese 

bel i r l i  bir isim de verebi l i rs in iz. Bu yöntem geleneksel olarak kla­
s ik  ya da akademik müzik teorisi bağ lamlarında ku l l an ı l ı r  ama bazı 

terim ler evrensel hale ge lmiş  o lduğundan, en azından böyle b i r  
şeyler in var l ığ ından haberdar  o lman ız  gerekiyor. Mesela kök ( i l k · 
akor  veya i l k  ses) iç in ku l l an ı lan  eksen (tonik de den i r) terim i  i şte 

aynen  böyle bir terimdir. Aşağ ıdaki şemada bir majör gamda yer 

a l an  her bir ses in is im leri yer a lmaktad ı r.* 

MAJÖR GAMLARDA NOTALARI N ISIMLERI 

KAÇINCI SES/DERECE ' ADI 

Bir inci • Tonik (Eksen) 

Ik inc i  • Süperton ik  (Eksenüstü) 

Üçüncü • Medyant (Ortanca) --�------------------� 
Dördüncü • Subdominant (Aitçeken) 

Beşinci  · Dominant (Çeken) 

Alt ıncı • Submedyant (Alt ortancal 

Yedinci  • Sansibl  (Yeden/Kı lavuz nota) 

Sekizinci (Oktav) • Ton ik (Eksen) 

Bu is imler ayn ı zamanda akarlardan ve akor  yürüyüşlerinden · 

bahsederken de ku l l an ı l ı r, bu yüzden on la rı b i l iyor o lman ız yü­

rüyüş leri an laman ıza da yard ımcı olacaktı r. Ton ik, dominant ve 

sans ib l  g ibi terimler, sayı lar  kadar  olmasa da  m üzisyen lerin s ıkça 

ku l l and ıkları terim lerd i r. Ancak forma l teor ide gamın  dereceleri­
nin i s im leri ku l lan ı l ı r  ve siz de bu is im leri öğrend in iz. 

* Gamın nota larma veri len bu is imleri n Türkçeleştiri lm iş  hal ler ine de yer veri l­
m iştir. Yerine göre her iki alternatifle de karş ı laş ı lab i l i rs in iz ama biz kitap bo­
yunca parantez içinde olmayan terimleri ku l lanacağız. (çev.) 

7 1  



Müzik Teorisi 1 O 1 

Önemli Not 
13 . yüzyılda ortaya çıkmış olan motet (Fransızca "kelime" anlamına 
gelen mat sözcüğünden türetilmiştir) , polifonik (çoksesli) müziğin 
erken döneme ait bir örneğidir. Motetler genel anlamda çok sayıda 
ses için yazılmış ayinsel koral bestelerdi. Johann Sebastian Bach 
çok sayıda motet yazmıştır ancak bunlardan sadece yedi tanesi gü­
nümüze ulaşmıştır. 
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TANIMLAYICI VE Ç lKARlMSAL 
YAKLAŞlMLAR 
I şe  Ortak Öğelerden Başlayın 

Müzik, tonal iteye ve gamın türüne bağ l ı  o la rak  bel i r l i  bir ruh ha l i  

ya  da h issiyat yaratab i l i r. Majör gamlar  daha  par lak  ve neşe l i  o l ­

maya meyi l l iyken, minör gamlar  daha ka ran l ı k, kara msar bir t ın ıya 

sah ipti r. Bu, minör gamın n ite l i ksel bakımdan daha alt seviyede 

oldu ğ u  an lamına gelmez; müzika l  baharatl ığ ın ızdaki lezzetler­

den bir id i r  ya l n ızca. Minör gam kendine has  formü le, ara l ı kiara 

ve ku l l an ıma sah ip  bir  o luşumdur. Minör gam bi rkaç yoldan ele 

a l ı nab i l i r. Bun lardan biri tan ım layıcı yaklaş ım, d iğeri ise ç ıkarımsal 

yaklaş ımdı r. 

TA N I M L AY I C I  YA K L A Ş l M  

Daha önce ara l ıkla rı açık la rken, do minör gamda bi rkaç minör a ra­

l ı k la karş ı laşmış ve do majör gamla aras ındaki tezat lara göz atm ış­

t ık. Bir sonraki şeki lde do minör  gam yer a lmaktad ı r. 

Artı k do majör gamda h iç diyez ya da bemol o lmadığ ın ı  b i l i ­

yorsunuz ve onu icrası bu kadar  kolay b i r  gam ha l ine  geti ren de 

bu öze l l iğ id i r. Ş imdi bir  önceki şekle tekrar baka rsan ız, onun farkl ı 

o lduğunu  göreceksin iz. Zaten öyle o lmal ı  değ i l  m i ?  Çünkü kök sesi 
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(do) ayn ı  olsa da  bu fark l ı  b i r  gam.  2. Bölüm'de bu gamda bulunan 

ara l ı klar la  i lg i l i  farkl ı l ı klar ı  öğrenmişt iniz ama herhangi bir  minör 

gamı yazıp söyleyebi l men izi sağlayacak formü l ü  an iayabi lmeniz 

için, nota lar  arasındaki  a ra l ı klar ı  a lttan destekleyen öğeleri öğren­

meniz gerekiyor. Teorin i n, m üziğ i n  evrensel o lma öze l l iğ ine sahip 

kıs ım ları n ı, yan i  tüm m üzik tü rleri iç in geçer l i  o lan öğeleri bu lma 

yönünde bir  çaba olduğunu  u nutmayın. Sadece do m inör gamı­

n ın  do-re-mi� -fa-sol- la� -si� seslerinden o luştuğunu b i l i rseniz, 

o zaman sadece tek b i r  tona l iteyi tanıyabi l i r, yazabi l i r  ve s ırf onu 

iş leyebi l i rs in iz. Oysa gamı a ra l ı ksa l  içeriği aç ıs ından değerlendir ir­

seniz, o zaman bu b i lg iyi a l ıp  her  yere uygu layab i l i rs in iz. Gamı par­

ça lar ına ayı rman ın  vakti ge ld i .  B i r  sonraki şeki lde do minör gamda 

bu lunan  yarım ve tam seslerin örüntüsü görü l mektedi r. 

' J J �w J J d �r r ll 
V V V V V V V 

ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı ı Tam l ı Tam ı 

Hiç şaş ırtıcı değ i l  ama buradaki ara l ık  örüntüsü majör gamın­

kinden farkl ı .  Burada formü l ü m üz "TYTIYTT" şekl inde i ler l iyor. Bu 

ara l ı k  örüntüsünü bir şablon o larak  ku l lanarak  i stediğ in iz her gamı 

o luşturab i l i rs in iz. Gel i n  adım adım bir minör gam oluştura l ım:  

Önce l i kle bir kök notayla işe başlayın, mesela bir  sonraki şeki l­

de o lduğu gibi  do'yu kök o lara k  a l ı n. 

ll 
Ş imdi  porteye diğer nota la rı da  yerleşti r in .  Ara l ı k lar ın doğru lu­

ğunu ya da arıza ları ş imd i l i k  önemsemeyin.  Şu a nda sadece oktava 

u laşana dek müzik a lfabes in in  her notası nı tek b i r  kez ku l l anmanız 
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öneml i .  Bu yüzden ş imdi l ik  sadece bu porteye re-mi-fa-sol-la ve 

s i  nota lar ın ı  eklemeniz yeter l i .  

J J J J J r r ll 
i şte notalar ham ha l leriyle yazı ldı ;  ş imd i  a ra l ı klar ı  eklemeniz 

gerekiyor. Formü lümüz "TYTIYTI" olduğuna göre, gamdaki nota­

lar ın  a ra lar ına bu formü l ü  (şeki lde görü ldüğü  g ib i )  yerleşti ri n. 

' J J J J J J r r ll 
V V V V V V V 

ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı 

Neredeyse bitti .  Geriye b i r  tek ara l ıklar ı  formüle göre inceleyip 
nota la r  üzerinde gerekl i  düzeltmeleri yapmak ka ld ı .  Sürecimiz şöy­
le: 

• Do notasından sonra b i r  tam ses Herlemel iyiz. Do'dan bir tam 
ses i lerlersek re'ye u laş ı rız, ki bu nota portem izde var. 

• Re notasından sonra bir  yar ım ses i ler iemel iyiz. Re üzerine yar ım 
ses mi� o lur, öyleyse portedeki mi'n in  önüne b i r  bemol ekleyin .  

• M i� notasından bir  tam ses i lerlemel iyiz. M i� üzer ine bir tam 
ses i l erisi fa o lur  ki o da portemizde mevcut. 

• Fa notasından bir  tam ses i leriemel iyiz. Fa'dan  bir  tam ses i ler is i  
sol 'd ü r  ki o da portemizde mevcut. 

• Sol  notasından bir  yar ım ses i lerlemel iyiz. Sol 'den b i r  yarım ses 
Her is i  la� o lur, öyleyse portede yer alan la'n ı n  önüne bemol işa­
ret in i  ekleyin .  

• La� notasından bir tam ses i lerlemel iyiz. La� 'den bir tam ses i leri­
si si� olur, bu yüzden portedeki si 'n in  yan ı na bir bemol koyun uz. 

• Si� notasından bir  tam ses i leriemel iyiz. B i r  tam ses Herisi do olur. 
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Ş imdi  gamın tamamın ı  görmek için aşağ ıdaki şekle bakın. 

' J J �w J J ıUJ �r r ll 
V V V V V V V 

ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı ı varım ı ı Tam ı ı Tam ı 
i şte bu kadar! Artı k e l in izde m üzik alfabesin i n  her bir  notas ın ın  

tek b i r  kez ku l l an ı ld ığ ı  b i r  ç ı k ı c ı  gam var. Gam ın ız, tüm minör gam­

ları n  izled iğ i  "TYTIYTT" örüntüsünü izl iyor. 

Ç l K A R l M S A L  YA K L A Ş l M  

Ara l ı k ları sayarak bir  gam ın  nota la rın ı  bel i rlemek en s ık ku l lan ı l an  

ve en elveriş l i  yol la r ından b i rid i r. Bu bakımdan ku l lan ı ş l ı  d iğer  b i r  

yol da onları majör gamla rdan  ç ıka rsamakt ır. B i rçok öğrenci ma­

jör gamlar ı  rahatl ık la  sayabi i  i r  ve onları kolayl ık la  ak l ı nda tutabi l i r  

ha le ge l i r. Kök sesi ayn ı o lan b i r  majör gamla minör  gamı  kıyasladı­
ğ ın ızda, m inör gamı o luşturman ın  başka b i r  yolunu  da keşfetmiş 
o lursunuz, yan i  majör gam üzerinde birtak ım değ iş ikl i kler yapa­

rak on la rı ç ıkarımsa l o la rak  e lde etmeyi öğren i rs in iz. Bir sonraki 

şeki lde üstteki portede do majör gam görü l üyor, a lttaki portede 

ise do m inör gam yer a lmaktad ı r. 

ı Do Majör Gamı ı 

J J J J J r r 
ı Do Minör Gamı ı 
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Burada vurgu lanan nota lar  do majör gama kıyas la do minör 

gamda farkl ı olan nota lard ı r  

Bu  i ki gam birbir ine çok benziyor. Do, re, fa ve  so l  notaları ayn ı 
ka l m ış.  Ya ln ızca üçüncü, a lt ınc ı  ve yed inci nota la rda fa rk var. Daha 
detay l ı  söylemek gereki rse, majör gam ı n  m inör gama dönüştü­

rü leb i lmesi için gamın üçüncü, a lt ınc ı  ve yed inc i  dereceleri tam 
olarak b i r  yarım ses pesleşti r i lm iş. 

Önemli Not 
Gamları yazmanın ya da oluşturmanın tüm farklı yollarını rahat­
lıkla kullanabiliyor olmanız önemlidir, çünkü hangisinin en fazla 
işinize yarayacağını veya size en fazla uyacağını asla bilemezsiniz !  

Ara l ı k ları detayl ı  şeki lde i ncelediğ imize göre, ş imdi  majör gam­

dan m inör gama geçt iğ imizde neler olduğuna  daha yakından ba­

ka l ım .  Basitçe olan şu :  (Kök ses do'dan hesap land ığ ında) majör 

üç lü,  majör altı l ı  ve majör yed i l i  ara l ı k lar ı n hepsi, majör ara l ı ktan 
minör  a ra l ığa döndü ve bu da ya ln ızca bu derecelerdeki sesler in 

yar ım ses pesleşt ir i lmesiyle (a ra l ı klar ın dara lt ı lmasıyla) gerçekleş­

t i .  Ara l ı k lar  konusundan hat ır layacağın ız üzere, bir majör ara l ı k  i le  
b i r  m inör  ara l ık  aras ındaki tek fark, minör  a ra l ığ ın  majör ara l ıktan 

yarım ses daha dar o lmasıd ı r. 

Bu  da herhangi b i r  majör gamın sadece üçüncü, a lt ıncı  ve ye­
d inci derecelerin i n  yarım ses pesleşti r i lmesi (a ra l ığ ın  yar ım ses da­
ra ltı l mas ıyla) bir m inör gam elde ed i lebi leceği an lamına  gel i r. Bu 

yöntemle  minör gam majör gamdan çıka rsan mış, yan i  ç ıkarımsal 
yak laş ım uygu lanmış  o lur. 
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MiNÖR GAMLARIN DERECELERi 
Konumunu Bilmelis in 

Tıpkı majör gamlar g ib i  minör gamların  da dereceleri vard ı r. Ma­
jör gamlarda olduğu  g ibi, m i nör  gamdaki sesiere (nota lara) birer 

sayı ya da derece atfedebi l i rs in iz; tıpkı minör  gamı yazmak iç in 

ç ıkarımsa l  yaklaşım üzerinde d u rduğunuzda yaptığ ın ız gibi (ga­

mın üçüncü, altıncı ve yed inc i  derecelerinden bahsetmiştin iz) . . .  
Bi raz hatı rlatma o lsun d iye, i şte size gamın  dereceleriyle i lg i l i  b ir 

açık lama. 
Minör gamdaki  ses ler i  tan ı mlamanın d iğer b i r  yol u  da her b i­

rine kendine has bir  i s im vermektir. Bu yöntem geleneksel o larak  

klas ik ya  da akademik m üzik teorisi bağ lamlarında ku l l an ı l ı r  ama 

bazı terimler  evrensel ha le  ge lm iş  olduğundan, en azından böyle 

bir şeyler in varl ığ ından haberdar  olmanız gerekiyor. Herhangi bir 
gamın kök sesine atfen ku l l an ı l an  eksen (tonik) terimi, m inör gam­

daki derecelere veri len i s im lere bir örnektir. Aşağıdaki şemada bir 

majör gamda yer alan her bir ses in is imleri yer a lmaktad ı r. 

MINÖR GAMLARDA NOTALARIN ISIMLERI 

KAÇINCI SES/DERECE ADI 

Bir inci Tonik (Eksen) 

Ikinci Süpertonik (Eksenüstü) 

Üçüncü Medyant (Ortanca) 

Dördüncü Subdominant (Aitçeken) 

Beşinci Dominant (Çeken) 

Altıncı Submedyant (Alt orta nca) 

Yed inci  Sansibl (Yeden/Kılavuz nota) 

Sekizinci (Oktav) Ton ik (Eksen) 
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Bu is im ler ayn ı zamanda akarlardan ve a kar yürüyüşlerinden 

bahsederken de ku l l an ı l ı r, bu yüzden on la rı b i l iyor o lmanız yü­

rüyüş leri an laman ıza da yard ımcı olacakt ı r. Ton i k, dominant ve 

sans ib l  g ib i  terimler, sayı lar  kadar olmasa da m üzisyen lerin s ıkça 

ku l l and ıkları terim lerd i r. Ancak formel teor ide gamın  dereceleri­

nin i s im leri ku l lan ı l ı r  ve siz de bu is im leri öğrend in iz. 

M i N Ö R  G A M  T Ü R L E R i - G A M L A R I  

N ET L E Ş T i R E L i M 

Majör gamın sadece tek bir  türü varken, m inör  gam ın  farkl ı çeşit­

leri bu lunur. Şimdiye kadar üzerinde durduğum uz gamlar ın hepsi 

natüre l  m inör gamdı .  insan la r  b ir  minör gamdan bahsettiğ inde 

genel l i kle "TYTIYTI" formü l ünden oluşa n  natürel m inör gamı  

kastederler. Ancak farkl ı a ra l ı k  örüntüsüne sah ip  i ki farkl ı minör 

gam daha bu lunmaktad ı r. Bun lar  armon ik  m i nör  ve melod ik  mi­

nör  gamlard ı r. 

Önemli not 
Natürel minör gam, majör gamın doğal olarak meydana gelmiş bir 
uzantısıdır ki buna ayrıca ilgili minör de denir. İlgili minör konusu 
kitabın sonraki bölümünde ele alınacaktır. Diğer min ör gamlar (ar­
monik ve melodik minör) natürel minör gamın türevleridir. 

Armonik minör ve melod ik  minör gamları ge leneksel müzik te­

orisi nde bi raz tart ışma l ı  gamlard ı r. Bazı kuramcı l a r, bun lar ın doğa l  

o lara k  meydana ge len örüntü ler olmad ık la rı iç in hak ik i  b irer gam 

o lmad ık lar ın ı  öne sürerler. Fakat müzik teoris i ,  m üzikte görü len le 

iş iti l en i  tan ım lamakla i lg i l id i r  ve gamlar ın kend i le rine has is im leri 

o lmas ı  gerektiğine inan ın  veya inanmayın, bu minör  gamlarla mü­

zikte o kadar s ık karş ı laş ı l ı r  ki, on larla i lg i l i  bir şeyler b i lmek bu ba-
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k ımdan öneml id i r. Armon ik  m inör ve melod ik  minör gamları her  
ha l ü ka rda temel düzey teori b i lg i s in in  bir parças ıd ı r. 

A R M O N i K  M i N Ö R  

Minör gamın öğrenmeniz gereken i l k  varyasyonu armonik  minör­
dür. Natürel minör gamdan sadece ufak b i r  fa rkı vard ı r  o da ye­
d inci derecenin yarım ses tizleşt ir i lmesiyle meydana gelmekted i r. 
Bu iş lemi  yaptığ ın ızda gamda bi r  sansibl ses ya ratmış o lursunuz. 
Bu size gamın son notas ından toniğe doğru çok güç lü bir çekim 
sağ lar. Tüm majör gamlarda bu sansibl sesi kendi l iğ i nden bulu­
nur  ama natürel m inörde bu l unmaz, zi ra bu gamlarda a ltıncı ve 
yedinc i  dereceler a ras ında b i r  tam ses bu l unmaktad ır. iş in i lg inç 
tarafı, besteci ler in armonik m inör gamı ku l l anmaların ın  sebebi bu 
değ i ld i r. Gamın i sminden bu gamın neden var o lduğuna dair bir 
fik i r  ed i nebi l i rs in iz. Yed i nci derecen in  tizleşt i ri lmesi, besteci lere 
iş leyebi lecekleri b iraz daha iyi b i r  armonik  palet sunmaktad ır; bu 
gamdan daha iyi ya da i lg inç  akorlar çıkmaktad ı r. Armonik minör 
gamda, dominant ses üzerinde b i r  majör akor  ve sansibl  sesi üze­
rinde ise bir eksik akor  o luşur. Bu akarlar ın her ik is i  de besteci ler 
ve m üzisyenler açıs ından son derece öneml id i r  ve bunlar o kadar 
s ık ku l l an ı lm ıştır ki armonik m i nör de farkl ı b i r  i s imle an ı lan farkl ı 
bir gam ha l ine gelmişti r. 

Aşağ ıdaki şeki lde re armon ik  minör gamı görüyorsunuz: 

Gamın  formü lü, a rt ık  s ık  s ı k ıya tam ve yar ım sesiere bağ l ı  ka l­

maması dolayısıyla i lg inçleşti. Mesela alt ıncı i l e  yed inci dereceler 
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aras ında bir yar ım ve bir tam sesten o luşan bir ara l ı k  bu lunmak­

tad ı r  (daha net ifade etmek gereki rse a rt ık  ik i l i) .  Bu uzun sıçrama, 
melod ik  bakımdan biraz tuhaftır. 

Armonik minör, melod ik  açıdan iş lenmes i  tuhaf b i r  gamd ı r. Bu  
yüzden de  besteci ler bu ik i lemi çözmek i ç in  melod ik  minör gamı  

yaratmış lard ı r. 

M E LO D i K  M i N Ö R  

Melod ik  minör, b ir  natü rel m inör gamın a lt ı nc ı  ve yed inci nota la­
rın ı n  b i r  yarım ses tizleştiri lmesiyle elde ed i l i r. Tek amaç, armoni k  

minördeki a lt ıncı ve  yed inci nota lar aras ındaki at iarnayı g idermek­

t ir. Armonik minörde tizleşt ir i len yed inci nota m inör gam armonis i  
aç ıs ından çok öneml i  o lsa da, gamı  baştan sona ça ld ığ ın ızda ku­

lağa b i raz garip gelmekted i r. Alt ıncı notan ı n  da tizleşti r i lmesiyle 

meydana gelen melod ik m inör gam, melodi ve armoni  açıs ından 
daha elveriş l id i r. A lt ınc ı  ve yed inci nota lar  a ras ı ndaki a rt ık ik i l i  a ra­
l ık ortadan ka lkmış  o lur ve gam böyle l ik le y ine tek ve yarım ses ler­

den o luşan bir formüle dönüş yapmış o lu r. 

Gamdaki bu değiş i k l ik  onu  melod ik  bak ımdan daha pürüzsüz 
ha le getirdiğinden dolayı, buna melod ik  minör  gam adı veri lmek­

ted i r. Fakat hem armonik  hem de melod ik  m i nör gamlar ın temel 

m üzik teorisi n in şemsiyesi a lt ında olduğu n u  b i lmek, müziği oku­
mak açıs ı ndan da önem taş ımaktad ı r. B i r  sonraki  şeki lde re minör 

tona l itesinde melod ik minör gam yer a lmaktad ı r. 
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BÖLÜM 4 

M Ü Z i KT E  TO N A L i T E L E R  V E  
TO N L A R A G Ö R E  A R l Z A L A R  

Daha önceden b i ld iğ i n iz üzere, a ra l ı klar  müziğ in  en küçük biri­

mid i r. Ara l ı klar  bi rleşerek gamla rı o luşturu r lar. Gamlar  da melodi 

ve a rmon iyi, yan i  müziğ i n  can damarın ı  ol uştu rur lar. Tonlar, dü­
zen bakım ından bir  son raki aşama, müzika l  ana l iz bakım ından en 

öneml i  öğelerden bi r id i r. Bu bö lümde tona l ite ned i r, bir tonu nas ı l  
ayı rt eder iz ve ton lar  neden bu kadar öneml id i r, onu öğreneceğiz. 



MÜZiKTE TON LAR* 
Müziğin DNA'sı 

Müziğ in  a ltyapıs ın ı  o luşturan başl ıca gamları keşfettiğ in ize göre, 

ş imdi  de ton ları keşfetmenin vakti geldi .  Ton,  tona l  m üzikte düzen 
bak ımdan birinci derecede önem taş ı r; daha doğrusu ton lardan, 

akar lardan ve gamlardan oluşan müzik iç in bu böyled ir. E lbette 

modern ve atonal  müzik g ibi, ton lar  üzerine kuru l u  o lmayan müzik 

tür leri de vard ı r. Bu kitab ın amacına uyg u n  o la rak, k las ik dönem­
den başlayarak yazı lan ve icra edi len müziğ i n  (yak. 1 685-1 900) b i r  

k ısmı  tona l müzik kapsamındad ı r  ve bugü n  de bu durum geçerl i­

l iğ in i  büyük oranda korumaktadır. Teori eğ itim i  k las ik dönemden 
başla r  ve sonrasına doğru i ler ler. Tonal müziği öğrenmek istiyorsa­

n ız, ton lar  eğitimin izde çok öneml i  bir yer a l acakt ı r. 

M üzikte tona l ite/ton kavram ı  hem majör hem de m inör o lmak 

suretiyle gamlarla  çok i l işki l id i r. B i r  ton, müz ika l  b i r  eserde ku l la­
n ı lacak temel ses leri tan ım la r. B i r  eserin içeriğ indeki nota lar ın bü­

yük bir çoğun luğu eserin yazı ld ığ ı  tonun  gam ında yer a lan nota­

la r  o lacaktı r, gerçi eser baştan sona s ı rf bu seslerden (nota lardan) 
o luşacak diye bir  ku ra l  yoktur. Majör ve minör gamları incelemiş  

o lduğunuza göre, h içb i r  gamın  diğeriyle ayn ı nota la rdan o luşma­

d ığ ın ı  b i l iyorsunuz. Her bir  gam/ton eşsiz o lduğuna göre, bun ları 
müziğ in  içinde ayı rt etmek ve içerd ikleri m üzikal  yap ın ın  bir  kıs­

m ın ı  a n lamak da o ldukça kolayd ı r. Ton la rı m üziğ in  DNA'sı o larak  

düşünebi l i rs in iz. 

* Ton sözcüğü lngi l izcede ses ya da nota anlamına gel ir. Tonal ite bağlamında 
ise ton deni l ince anlaşı lması gereken bir gam veya müzik parçasının içinde 
bulunduğu tonal ite olmal ıd ı r. Ton, bir tek sesi değil , bel ir l i  bir tonal iteyi oluş­
turan gamdaki tüm öteki sesleri kendine doğru çeken bir temel sesi, tonik  
ses in i  an latır. {Otto Karolyi, Müziğe Giriş, çev. Mehmet Nemutlu, Pan Yayıncı l ı k, 
1 995) {çev.) 
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Önemli Not 
Tonların aldığı arızalar majör ve minör gamlara karşılık gelir. Yazılı 
müziğin büyük bir kısmı majör ve minör gamlara dayalı olduğuna 
göre, arızalar da sıklıkla kullanılan tonları ve gamları belirtmenin 
elverişli bir yoludur. Portenin başına arızaların yazılması da bir 
müzik eserinin tonunu belirtmenin de görsel bir yoludur. 

Biraz soyut bir kavram o lan ton veya tonal iteyi açık laması zor­
dur. Ton, a rzu ed i len t ın ıyı (uyuşumsuz/dissonant değ i l, ahenkl if 
konsonant olanı )  ya ratmak  iç in  ku l l an ı labi lecek nota ları bel i r ler. 
Bir müzisyen olarak kend in izi ge l i şt ird ikçe, ton la r  ve arıza lar sizin 
iç in hang i  notalar ın ça l ı nmas ı  gerektiğ inden daha öneml i  hale 
gelecekt i r. Tonlar  size, bestec in in  zihn ine bir  a n  iç in göz atma ve 
müziğ in i  nas ı l  beste lendiğ i n i n  s ı rr ın ı  çözme fı rsatı sunabi l i r. Her 
ha lükarda, eğer ehil bir müzik teorisyeni  o lmak istiyorsanız, ton lar  
ve arıza la r  hakkında bi rçok şey b i lmeniz gerekir. 

TO N L A R A  G Ö R E  A R l Z A L A R  

Diyezler ve bemol ler le i l g i l i  her  şeyi bi l iyorsunuz ve gamları her­
hangi  b i r  tonda rahatl ı kla  kurab i l i rs in iz. Bu b i lg i, gerçek müzikten 
ve onun iş leyişinden bir ad ım i l erid i r. Aşağ ıdaki  i l k  şeki lde yer a lan 
la majör gamı,  ik inc i  şeki lde yer a lan arıza ları fark l ı  ama nota lar ı 
ayn ı olan gamla kıyas layı n .  Parça içinde d iyez a lacak olan her no­
tan ın  önüne arızasın ı  yazmak yerine, tüm fa, do ve sol notaların ı  
d iyezl i  yapacak şeki lde porten in  başına yazabi l i rs in iz. Müzisyen le­
rin çoğu  i kinci yazım ı  okumayı da ima tercih edecektir. 

' J J nJ J J #J uJ J ll 

&üıı# J J J J J J J J ll 
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Başka bir deyiş le, porten in  baş ına (anahtarı n hemen yan ına) 

bel i rt i len arıza lar, bel i rl i  b i r nota veya nota lar ın  tüm eser boyunca 

d iyez veya bemol l ü  o lacağ ı n ı  bel i rt ir. Bu s istem, tüm eser boyunca 
çok sayıda d iyez veya bemol yazı lmasın ı  enge l leyerek müzik yazı­

s ın ı  o kuyucu açıs ından sadeleştir ir. iy i  b ir  m üzik okuryazarı b ir  ese­

ri ton u na göre okumaya a l ı ş ı kt ı r  ve her zaman terc ih i  bu yönded i r. 

TO N L A R l N  A L D l G I  A R l Z A L A R  

Porten in  başına yazı lan a rıza lar, tonal iteyi bel i rt i r. Öğrenci ler s ı k  
s ı k, t ip ik  o larak ku l l an ı lan  ton lar ın grafi kse l  b i r  sunumu o lan  tonlar 

çemberi diye bir şeyle karş ı laş ı rlar. Her bir ton ya da gam, kendine 

Do  Majör 

Fa Majör ' Sol Majör 

&� ,_ 
Si� Majör Re Majör 

&�ı, 'ö# 
Mi> Majör la Majör ��Iz Tonlar Çemberi &ön# Iz 

lal> Majör Mi Majör &�Iz � ,_### lı 
R& Majör Si Majör 

f}�lzlh Sol� Majör � � &��v��� 
ff u# 

DO# Majör D� Majör 

ttffl#u Fa# Majör &��v����, 
&ün#uıııı 
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has  a rd ı  ad ı na gelen nota la rdan  o luştuğuna göre, a ld ığ ı  arıza lar  
da fa rkl ıd ı r. Her bir majör ton u n  arıza ları kend ine hast ı r. işte size 

ton la r  çemberi. {B ir  önceki şekle bakın ız.) 

T O N L A R  V E  A R l Z A L A R  D E G i Ş E B i L i R  

Müzik her  zaman ayn ı tonda kalacak d iye bir  şey yok; müzikte s ık  
s ık  ton değ işebi l i r. Armoniyi iyice öğrendiğ in izde, tonu  değişti r­

mek ve ton değişimleri n i  tespit etmek de daha kolay ha le gele­

cektir.* Ş imdi l ik  ton la r  çemberi ne bakın ve bi rkaç varsayımda bu­
lun un; bu varsayım la rı n ız kitap i ler led ikçe aç ık l ığa kavuşacak. 

işte ku ra l la r: 

• Müziğ in  tonu  değ iştiğ inde, kendis ine yak ın ve i lg i l i  o lduğu bir 

tona geçiş yapar. 
• En yak ın  i lg i l i  ton, i l g i l i  m inördür. 
• Yak ın  o lan ve modü lasyon yapabi leceğ in iz d iğer ton lar  ise ton­

lar çemberinde orij i na l  ton u  n hemen yan ında o lan lard ı r  {ya so­
l unda ki ya da sağ ındak i  en yak ın ton). 

• Bir  de majör tondan para le l  b i r  minör tona modü lasyon yapa­

b i l i rs i n iz; örneğ in  do majörden do minöre g ib i .  

* Bir  eserin içinde meydana gelen ton değişimlerine modülasyon adı  veri l ir. 
(çev.) 
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ARIZALARLA iLGiLi HER ŞEY 
Hangi Tondayız? 

Arıza lar ın  kend i leri ne has bir s istemi vard ı r. Ton u  portenin başına  
a rıza l a rı koyarak bel i rti rken bun lar ı ge l i ş igüzel koyamayız. Ton u  
ve a ld ığ ı  arıza ları an laş ı labi l i r  k ı lan bir düzen ve bir mantık vard ı r. 
A ld ı k ları arıza lar  bakım ından ton lar ikiye ayrı l ı r: d iyezl i  ton lar  ve 
bemo l l ü  ton lar (do majör hariç; çünkü bu tonda d iyez de bemol  
de bu lunmaz). B i r  tonun  a ld ığ ı  arıza lar  ya d iyezlerden ya da be­
mo l lerden o luşur, bun lar ın  i kis i  as la bir  a rada bu lunmaz. Bu diyez 
ve bemol gruplama ları , bel i r l i  b ir düzen i  izleyerek her bir notan ın  
o m üzik eserin in  iç inde nas ı l okunacağ ı n ı  be l i rlerler. 

Gamları konuşurken, gam lar ın ya tamamen d iyez l i  ya da tama­
men bemol lü  o lması gerektiğ in i  okuduğu n uzu hatır l ıyor musu­
nuz? Gamlar ve ton lar ın a ld ı klar ı  arıza la r  s ize ayn ı b i lg iyi vermek­
ted i r  ki müziği daha fazla an lam ın ıza yard ımc ı  o lma lar ın ın  sebebi 
tam o la rak budu r. 

Diyezl i  bir ton u  n a ld ığ ı  a rıza lar  bel i r l i  b i r  d üzen le  yazı l ı r lar*: fa# ,  
do# ,  sol#,  re# , la# ,  m i# ve si# . 

Ton lar ın a ld ıkları arıza lar  her zaman bu  d üzen le  yazı l ı r. Eğer b i r  
ton tek bir diyez a l ıyorsa, o zaman bu fa# 'd i r. Eğer bir  ton iki d iyez 
a l ıyorsa, o zaman bun lar  fa# ve do# 'd i r. Arıza l a r  her zaman yukarı­
daki d üzeni  izler. Diyez sayı s ın ı  ezberlemek için küçük bir ipucun­
dan yararlanabi l i rs in iz: Father Charles Goes Down And Ends Batt­
le. Bu cümlenin her bir  kel imesin in  i l k  ha rfi d iyez s ı ras ı n ı  o luştu ru r. 

Önemli Not 
Tonların aldıklan arızalar ilk başta size biraz kanşık ve zor gele­
bilir, ama bunlar yazılmadığında çoğu müzisyen önündeki notayı 

* Buna diyez SlfOSI da denir. (çev.) 
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okumakta zorlanır. Bir eser boyunca sürekli diyez ve bemollerle 
karşılaşmak, en başta eserin tonuna göre belirtilmiş arızalan bilip 
notayı ona göre okumaktan daha zordur. 

Nas ı l  b i r  diyez s ı ras ı  varsa, bemal lerin de s ı ras ı  vard ı r. Bemol lü  
ton larda arıza lar  şu s ı rayla yaz ı l ı rla r: si�, mi�, la�, r�, sol�, d� ve fak 

Bemal ler in s ı rası n ı  ezberlemenin de kolay b i r  yolu  vard ı r: Di­
yezler için geçerl i o lan teker lerneyi tersten söyleyin !  Battle Ends 
And Down Goes Charles's Father.* Tek bir tekerlerneyle hem diyeı­
leri hem de bemal leri saym ış  o luyorsunuz, hari ka deği l  mi?  

Eğer  ton lar  çemberine yeterince uzun süre bakarsan ız, her  b i r  
tonun hangi  anıalar ı  a ld ığ ın ı  ezberleyebi l i rs in iz. Ancak ezberi ko­
laylaşt ı rman ın  bi rkaç h i les i  va r. Bemol lü  ton lar ın  o lduğu taraftaki 
i l k  ton fa majör tonudur  ki o da ing i l izce "fiat'; yan i  bem ol  kel imesi­
n in  i l k  harfiyle başlar. Fa'yı iz leyen tonlar ın baş harfleri ise BEAD'd i r  
(yani  s i ,  mi ,  l a ,  re), ki bun la r  bemol s ı ras ındaki i l k  dört bemoldür. 
Bu, bazı ton ları öğrenmenin elveriş l i  bir yoludur. Diyez tarafı bi­
raz daha zordur. Sağ ta rafta da yine BEAD kısaltmas ın ı  yakalamak 
mümkündür. Ancak tonu n  a rıza lar ına bakar bakmaz tonun adın ı  
söyleyebi lmek iç in ik i  küçük hi le vard ı r.** 

D i Y E Z L i  TO N L A R  i Ç i N  i P U C U  

iç inde diyez bulunan b i r  tonu  tan ıyabi lmek içi n şu i ki basit adım 
izlenebi l i r: Önce son d iyezi bu l u n  (en sağda, en son yazı lm ı ş  olan 

* Başka bir deyişle, diyez s ıras ın ı  ters ine okursanız bemol sırasın ı  elde etmiş 
olursunuz. (çev.) 

** Bu baş l ık  a ltında tavsiye edi len küçük hatırlatıcı tekerlemeler, h i leler ne ya­
zık ki hep Batı d i l lerinde notalara atfedi len harfiere (C, D, E, F, G, A, B) göre 
uydurulmuştur. Bunların Türkçede bir  karşı l ığı olmadığı g ibi, diyez ve bemol 
sıraların ı  hatırlamak için de bu tür genel geçer h i leler ya da kısa yol lar bulun­
muyor. Okur belki Ingi l izce üzerinden düşünerek bu h i lelerden faydalanabi l i r  
diye bunları olduğu g ib i  çevirdim. Ancak b i r  sonraki başl ı k  altında tonları he­
men tan ımak için anlatı lan ipucundan faydalanabi l i rs in iz. Bu s ıkça kul lanı lan 
bir h i ledi r. (çev.) 
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arıza). Bu arızayı bu lup, bu lunduğu çizg iye/boş luğa bakarak hangi  
notaya denk geld iğ in i  söyleyin ve ondan hemen son ra ge len (tize 

doğru) notan ın  ad ın ı  söyleyin, böylece ton u  bu lmuş  olacaks ın ız. 
Bir sonraki şekle bakın.  Bu tondaki en son d iyez la# . Bir nota i ler­

lersen iz si 'ye u laş ırs ın ız. Beş d iyez a lan ton hakikaten de si majör 

ton udu r. Emin o lmak iç in başyard ımcın ız ton la r  çemberi ne bakın .  

ll 
Güzel haber şu ki, bu küçük h i le  tüm d iyez l i  ton la rda iş ler. Di­

yez l i  bir tonu n ad ın ı  bu lun :  

1.  Son d iyezi bu lun ;  en sağda yazı l ı  o lan, son a rıza. 

2. Tize doğru bir nota i lerleyin, i şte tonu  n adı budur. 

Ne yazık ki bu sadece portede yazı l ı  o lan  tonun  ne olduğunu 

bu lmaya ça l ı ştığ ın ızda i şe  yarar. Başka d iğer  her şey iç in  ton lar  

çem beri ne, d iyez ve bemol s ı ra larına başvu run uz. 

B E M O L L Ü  TO N L A R  i Ç i N  i P U C U  

Bemo l l ü  ton lar ı  bu lmak iç in başka bir  h i lem iz var. Bemol l ü  arıza­
lar ın  yazı l ı  olduğu bir müzik parçası gördüğünüzde, sondan b i r  

önceki bemolü bu l un. Bu bemol  her  ne i se ton unuz da odur. Aşa­

ğ ıdaki şekle bakın.  Bu ton iki bem ol a lmış  ve sondan b i r  önceki be­

m ol  si� . i ki bemol a lan tonu  n adı si� majördü r. Bu kolay bir hi led i r. 

ll 
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Ya l n ız bunun  tek bir  i sti snas ı  vard ı r; o da tek bemol a l an  ton, 

yan i  fa majör tonudur. Bu ton tek bir bemol a ld ığ ından, sondan 

bir  önceki bemol d iye b i r  şey bu lmanız müm kün  değ i ld i r. Bu du­

rumda tek yapman ız gereken fa majör tonu n u n  tek bem ol  a ld ığ ın ı  

ezber lemektir (k i  o da  s i� 'dü r) .  

Bemol lü  bir  ton u  n ne o lduğunu  bu lmak iç in :  

1. Sondan bir önceki bemo lü  bu lun (sağdan sayarak) .  

2. Bemol lü  notan ın  ad ı n ı  söyleyin, böylece tonu da bu lmuş ola­

caks ı n ız. 

Bir istisna o lduğunu  u n utmayın yeter: Fa majör tonu  tek bemol 

a l ı r  ve bu  sebeple bu h i le  onda iş lemez. Diğer ton larda bu hi le t ık ı r  

t ık ı r  iş leyecektir! 

Ç E M B E R  D Ö R T L Ü L E R  

V E  B E Ş L i L E R L E  D Ö N Ü YO R  

Ton lar  çemberi, gene l l i kle dörtlüler veya beşliler çemberi diye an ı l ı r. 

Ton la r, çemberi n etrafında o ldu kça mantık l ı  b i r  şeki lde dizi lm iş ler­

d i r. H iç  d iyez ya da bemol a lmayan do majör tonu  tam ı tamına or­

tadad ı r; d iyezl i  ton lar  çemberin sağ tarafına doğru i lerlerken, her 

bir tonu  n a ld ığ ı  d iyezler in sayıs ı  da birer birer a rta r. Bemol lü  ton lar  

çemberi n solundan i l  er ler ve y ine her yen i  tonda bemal ler in sayıs ı 

bir artar. 

Eğer do'dan  sağa doğru i ler lersen iz, her b i r  tonu  n ondan tam 

beş l i  a ra l ı k  uzakta olduğunu  görürsünüz. Ayrıca d iyez s ı ras ına ba­

karsan ız, onun  da fa# 'den baş laya rak tam beş l i  a ra l ı k lar la i lerled i­

ğ in i  göreceks in iz. 

Eğer do'dan sola doğru i ler lersen iz, her b i r  ton bi rbir inden tam 

dört lü a ra l ı k  uzaktad ı r. Yine ayn ı  şeki lde, bemo l  s ı ras ı  da si� 'den 

başlamak suretiyle tam dört lü  a ra l ı k lar la i ler ler. 
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Arıza larla l ig i l i  Her Şey 

Şu i ki madde üzerinde düşünün :  

1. Diyezl i  ton lar, çemberin etrafında beş l i  a ra l ı klar la i lerl iyor ve 
d iyez s ı ras ı  da yine beş l i  a ra l ı klardan o luşuyor. 

2. Bemol lü  ton lar, çemberin etrafında dörtl ü a ra l ı k lar la i lerl iyor 

ve bemol s ı ras ı  yine dört lü  ara l ı k lardan o luşuyor. 

Ton l a r  çemberinde bir  yöne doğru i ler led iğ in izde beşl i a ra l ı k­

lar la  i ler l iyorsunuz; bunun  tam ters yönünde i ler led iğ in izde ise 

dört lü  a ra l ı k lar la i ler l iyorsunuz. Ara l ık lar ın  çevrim iyle i l g i l i  an lat ı­
l an lar ı  hatır layın:  B i r  tam beş l i  a ra l ı k  çevri ld iğ inde tam dört lü ara­

l ık ha l i ne  gel i r. B i r  tam beş l i  yukarı, bir dört lü  aşağıyla aynı şeyd i r. 

Ayn ı aç ı klama d iyez ve bemol s ı ra ları iç in de  geçerl id i r. Diyezler 
fa'dan başlar, ara la rı nda beş l i  a ra l ı k  vard ı r  ve geriye doğru (geriye 

doğru = çevri lmiş = dörtl ü ara l ı klarla) okuduğunuzda bemol s ı ra­
s ın ı  e lde edersin iz. 
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i LG iLi MiNÖR TON LAR 
Bu Majör B i r  Mesele 

Bu noktaya kadar ya l n ızca majör ton lar ın a ld ıkları arıza lar ı  ve bu 

ton la rla  i l i nti l i  gamları öğrend in iz; üzerinde du rduğumuz ton lar  

çemberi ve bir  tonu  n a rıza lar ına bakarak onu i s imlendirmekle i lg i­
l i  verd iğ im iz ipuç ları da hep majör tonlarla i l g i l iyd i .  

Ama tabi i  ki minör ton la rı da duymuştunuz ve gamların o ldu­
ğu yerde tonlar  da vard ı r. Güzel  haber şu k i ,  sizi n de bi ld iğ i niz üze­

re tüm minör gamlar  ve ton l a r  ayn ı arıza ları a l ı rl a r. Kötü haberse, 
bu arıza lar  majör ton lar ınkiyle ayn ı değ i ld i r. Fakat sakın korkma­

yın, m inör tonları da öğrenmen in  kolay yol lar ı  var. 

AY N I  A R I Z A L A R I  A L A N  M AJ Ö R  

V E  M i N Ö R TO N L A R  

Her majör ton ve bu tonu  n a ld ığ ı  a rıza lar çift iş lev gösterir. Bun lar  
bir  majör tonun bel i rteci o lmakla bir l ikte, b i r  m inör tonun  da be­

l i rticid i rler. Bu, ilgili tonlar ve ilgili minörler adı veri len bir konudur. 

Basitçe ifade edersek, her b i r  majör gam ya da ton, kendi  iç inde 
gizl i  bir m inör gam veya ton barınd ır ı r. Şimdi a rıza larına bakarak 

bir majör tonun ism in i  söylemeyi öğreneceğ iz. Bir sonraki porte­

n in  başında mi� majör ton u n u n  a rıza ları konmuş. Aynı  a rıza lar do 
minör ton u  için de geçerl id i r. 

ll 
Ton m i!, majör mü, do minör mü ? 
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i lg i l i  Minör Tonlar 

Peki ama bu nası l  mümkün olabi l iyor? Eh, basitçe ifade eder­

sek, eğer mi� majör gamı  ve do minör gam ı  yazarsan ız, bunlar ın 

ayn ı a rıza ları a ld ık ları n ı  görü rsünüz. Göreceğ in iz d iğer bir şeyse 

şudur: M inör gam, majör gamın  bir modudu r. Modlar  konusunu 
daha sonra e le  a lacağız ama ş imdi l i k, sadece d izi l i ş leri farkl ı  o l ­

makla b ir l ikte ayn ı nota lardan o luştuklar ı n ı  ve birbir leriyle i l g i l i  

o lduk lar ın ı  b i lmeniz yeter l i .  

Önemli Not 
Aslında portenin başında yazılı olan arızalara bakarak bir müzik 
parçasının majör veya minör olduğunu söyleyemezsiniz. Bunun 
için müziği iyice incelemeniz gerekir. 

A L D l G I  A R I Z A L A R A  B A K A R A K  M i N Ö R  

TO N L A R I  TA N I M A K  

Görd ü ğ ünüz a rıza la r ın  hang i  m inör tona a it o ld u ğ u n u  söyleye­

b i lmek  iç in, i l k  önce majör ton u  (yan i  bu a rıza l a r  hang i  majör 
� 

tona a it  o lduğunu)  bu lun .  Sonra tize doğru a lt ı  nota sayın (b i r  

majör  a lt ı l ı  yukar ı )  ya da pese doğru üç nota say ın  (m inör üç lü 
aşağ ı ) .  Her ik i  şeki lde de ayn ı notaya u l aşacaks ı n ız. Eğer do üze­

ri nden d üşünürsek, bu şeki lde u laşacağ ı n ız nota la 'd ı r. Do ma­

jör ve la minör ton lar ı  aynı a rıza la rı a l ı r l a r  ve buna  bak ı larak la 

m inörü n do majörün i l g i l i  m inörü o lduğu söylen i r. Eğer e l in izde 

porten i n  baş ında h içbir  a rıza o lmayan b i r  m üzik yazı s ı ,  bir eser 

pa rtisyonu  va rsa, bu eserin tonu  peka la la m i nör  de, do majör 

de o l ab i l i r. S ı rf arıza la ra bakarak buna ka ra r veremezs in iz, çün­

kü m üz ik  kolay b i r  şey değ i l d i r. Bunun iç in  a rmon iyi i nceleme­

n iz gerek i r  ki bu kon uya kitab ın  i lerleyen k ı s ım lar ında ge leceğiz. 

Ş imd i l i k  sadece majör tonu  n a rıza lar ına bakı p m i nör tonu  n ad ı n ı  
bu lmaya odaklan ın .  
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i lg i l i  M inör Tonlar 

Bir m inör tonu n  ne olduğunu  söylerken a rıza lara iyice baktı­

ğ ı n ızda n  emin o lun .  Altı nota tize doğru ya da üç nota pese doğ­

ru sayarak doğru tona u laşamayabi l i rs in iz. Eğer seçtiğ in iz nota o 

tona l ite iç inde d iyezl i ya da bemol l üyse, m inör  tonu n  ad ın ın  da 

bun u  yans ıtması gereki r. Yaptığ ı n ız sadece a lt ı  nota saymak değ i l ­

d i r; tona l iteye ve a ld ığ ı  arıza lara da d ikkat etmen iz gerekir. Majör 

a ltı l ı  a ra l ı ktan fayda lanmak daha kolayd ı r, zi ra o layı daha net ifade 

eder. Aşağıdaki şekle baki'n. Burada a ltı nc ı  nota do değ i l, do# 'd i r, 

öyleyse tonun  adında da bu böyle geçmel id i r. M i  majör tonunun  

i l g i l i  m i nörü do� minördür. 

J r r ll 
Gamın 6. notası, i lg i l i  minörü verir. 

Yandaki şeki lde yer a lan ton lar  çemberinde hem majör hem de 

m inör ton lar  gösteri lmekted i r. 

Arıza la ra ya da ton lar  çem berine bakarak tonu n  ne o lduğunu  

tespit edebi l i rs in iz. Bu şeki lde en az  i k i  cevaba u laşmış  o lu rsunuz: 

majör ton ve onun i lg i l i  minör tonu .  Bir bakıma, bu müzik ana l izi­

ne doğru attığ ın ız i l k  ad ımd ı r; ama burada a rıza la ra bakmaktan 

çok daha fazlası söz konusudu r. Arad ığ ın ız cevap nad i ren bu ka­

dar basit o labi l i r. Yoksa hakikaten de basit m id i r? 

Ton u  tespit etmek iç in ku l l an ı l an  en eski n u mara lardan bi ri, b ir  

müzik eserin in  i l k  ve son nota la rına bakmaktı r. Gerçi şunu da bel i r­

tel im, m üzik pek çok değişken içerdiğinden bu  nadi ren iş leyen bir  

h i l ed i r, ama bazen hakikaten işe yarad ığ ı  o l u r. B i r  ton u  n a rıza lar ına 

bakt ığ ı n ızda, as l ında önünüzde iki seçenek vard ı r: Bu ya minör bir  

tondur  ya da bir majör tondur  (do majör mü yoksa la m inör mü 

g ibi ) .  Bunun üzeri ne parçayı ta rayarak do ve l a  nota la r ın ı  araya­

b i l i r  ve sorunuzun cevabın ı  bu şeki lde a labi l i rs i n iz. Ancak yine de 
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bu doğru bir  cevap o lmayab i l i r. Birçok müzik eseri tonun eksen 

(ton ik) sesiyle son bu l sa da, bu size sadece parçan ın  nerede son­
land ığ ı  b i lg is in i  vermekted i r, yan i  orta larda nereye g ittiğ in in  değ i l .  

Hang i  tonda o lduğunuzu bu lmaya ça l ı ş ıyorsan ız, eserin i l k  ve 

son notas ı  (ya da akoru) en temel cevabı bu lman ızı sağlayacaktı r. 

Ancak her müzik eserinde bu  cevabı bu lab i lmenin yolu,  o eserin 

ayrı ntı lar ına -armoniye- bakmaktan geçer ve bun lara arıza la r, 
yan i  eser boyunca her b i r  notada ki değiş imler  dah i ld i r. Artık gam­

ları detayl ı şeki lde öğrend iğ in ize göre, minör gamlarla  i l i nti l i  ton­
lar ve onlar ın tipik görsel ka l ı pl a rıyla i lg i l i  d iğer bir konu  üzeri nde 
ça l ı şabi l i rs in iz. 
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KAGIT ÜZERiNDE MiN ÖR TON LAR 
Bu Bir Arıza Deği l  

Müzikte genel  o larak natü rel m inör gamla  nad i ren ka rş ı laş ırs ın ız; 

bun u n  yerine armonik  ve melodik minör gam la rı görürsünüz. B i r  

müzik eserine baktığ ın ızda, porte baş ında yazan a rıza la r  size olas ı  

ik i  yan ıt verir, daha fazla ipucuna u laşmak iç in  m üziği baştan sona 

i ncelemeniz gerekir. 

Önemli Not 
Hem armonik minör gamda hem de melodik minör gamda arıza­
lar vasıtasıyla gerçekleştitilmiş alterasyonlar bulunur. Bir minör 
gamın geleneksel manada işlev gösterebilmesi için, bu alterasyon 
gereklidir. Daha belirgin bir ifadede bulunursak, sansibl sesinin tiz­
leştirilmesi gerekir, ki bu da normalde olmaması gereken yere bir 
diyez ya da natürel konulmasına yol açar. 

Eğer eser majör tondaysa, iş lev göstereb i lmes i  iç in hiçbir ar ı­

za ek lenmesine (diyez ya da bemol) gerek yoktur. Tab i i  bu majör 

tondaki eserlerde hiçbir arıza ku l lan ı lmayacağ ı  an lamına  gelmez; 

ama m i nör tonlara eklenen a rıza lar  son derece bel i r l id i r. Neyi a ra­

d ığ ın ızı b i ld iğ in izde, cevabı bu lmakta zorlanmazsı n ız. 

Sans ib l  sesi bir gamın yed inci notasıd ı r. Armonik  ve melod i k  

m inö r  gam açıs ından bakarsak, bu nota natü re l  m inör gama göre 

ya rım ses tizleşt iri lm i şt ir. Örneğ in, la minör tonunda, natü rel mi ­

nör gamın sansibl  sesi sol'dü r; bunu yarım ses  tizleşt i rd iğ in izde 

sol# o l u r. Ş imdi, la minör ve do majör ton la rı n ı n  a ld ı klar ı  a rıza lar ın 

ayn ı o lduğunu, yan i  bu ton la rda h içbi r d iyez veya bemol bu lun­

mad ığ ın ı  hatı r layın .  Ş imdi  portenin baş ına gerek l i  ar ıza ların  yazı l ı  

o lmad ığ ı  b i r  müzik eserine bakıyorsunuz ve  eserin he r  yerine b i r  
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sürü sol# saçı lm ış. Eserin son  notası ise l a .  Bu  du ru mda büyük ihti­

ma l le  la  m inör tonu ndas ın ız ya da en azından o eserin b i r  k ısmın­
da la  m inör tonundayd ın ız ve eser la 'da bitt i .  Ayn ı ipucuna göre, 

eğer a rıza lar ın yazı l ı  o lmad ığ ı  b i r esere bakıyorsan ız ve sol ' ler hep 
natü re l se, o zaman do majör ton undasın ız demektir, çünkü sol# , la  

minör tonunun  sans ib l  sesid i r. 

B i r  sonraki şekle bak ın .  Sizce bu eser hangi  tonda? 

i lk bak ışta şunu görüyorsunuz, tonu n tek b i r  a rızas ı  va r, bu yüz­
den bu ton sol majör ya da mi m in  ör olabi l i r. Yap ı lacak i l k  iş, eserin 

iç inde geçen arıza lara bakmak olacak. Bak ın  baka l ım  h iç arıza var 

mı?  Evet, tüm eser boyunca re notası hep d iyez a lm ış. B i r  sonraki 
ad ımda yapı lacak şey, acaba bu  sadece herhangi  bir  a rıza mıd ı r, 

yoksa minör gamın sans ib l  sesi mid i r  diye bakmak olacak. Şu işe 

bakı n ki m i  minör tonu nda sans ib l  sesi, yan i  tizleşti ri lm iş  olan ye­
dinci  nota re# 'd i r. Ayrıca eserin mi i le  başlayıp bitmesi de mi minör 
tonunda olduğunuz sonucuna varman ızı sağ l ıyor. 

Gördünüz mü, o kadar  da zor değ i lmiş. Bu  size tona karar veri r­

ken s ı rf en başta yazan a rıza l a ra bakman ızı n yeter l i  o lmayacağ ın ı , 

kesin l i k le emin olabi lmeniz iç in eserin iç inde o l up  biten her şeye, 
materya l ier in tamam ına bakman ız gerektiğ in i  gösteriyor. Sansibl 
ses in ne o lduğunu bi l i rsen iz, ton la r  ve onlar ın i l g i l i  minörleri ara­

s ındaki fa rk ları an laman ız da kolaylaş ı r. 
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Kağıt Üzerinde Minör Tonlar 

Önemli Not 
Minör ton un sansibl sesini bulabilmek için gamın yedinci notasım 
bulun. Aslında yedi nota saymak yerine, sadece bir nota aşağı da 
inebilirsiniz . Ama o zaman yarım ses indiğinizden emin olmanız 
şart. Örneğin, do minör tonunun yeden sesi siq 'dır (si bekar) çünkü 
si notası do notasından yarım ses aşağıdadır. Re minörün sansibl 
sesi do# 'dir. 
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BÖLÜM S 

M O D L A R  V E  D i G E R ' G A M L A R  

Gene l l i k le  karş ı laşt ığ ı n ız ton la r ın  büyük çoğun luğunun minör ve 
majör gamlardan o luştuğ u  doğru. Ancak hem geleneksel hem de 

modern müzik teoris inde başka gamlar da bu lunur. Mod, müzik 

öğrenci lerin in  s ık  s ık  iş itt iğ i  ama pek de an layamadığ ı  b i r  terimdir. 
Mod lara ek olarak bu böl ümde pentatonik, eksi/tilmiş ve tam ton 

gamlar  hakkında da b i r  şeyler öğreneceks in iz. 



MODLAR 
Madalyonun Öteki Yüzü 

Gamlarla i lg i l i  b i lg i ler in izi der in leşti rmek iç in  baş langıç noktas ı  
majör gamdı r. K las ik müzik eğitimin in  i lk baş lar ında modlar ko­
nusuna pek g iri lmez ama cazda ve rock m üzikte durum böyle de­
ğ i ld i r. Müzikte ve m üzisyenler a rasında böyle b i r  ayrım olmasın ı n  
bi rkaç sebebi vard ı r; bu sebepler de mod lar la i l g i l i  daha  fazla b i lg i  
sah ib i  o lduğunuıda netleşecektir. 

M O D L A R I  TA N I M L l YO R U Z  

Modu en basit an lamda yeri değişti ri lm  iş b i r  majör gam olarak ta­
n ım layabi l i riz. Peki, önce l ikle yeri değişti ri t mi ş  ne demek? Fa ma­
jör gam ı  ele a la l ım:  fa-sol- la-si� -do-re-mi-fa . B i ld iğ in iz üzere, 
bunu fa majör gam yapan şey, en fazla fa notas ına {tonik dere­
ceye) ağ ı r l ık  veri lm i ş  o lmasıd ı r; gamı ça ld ığ ın ızda size de bu gam 
fa'da sona ermek veya karar k ı lmak istiyor g ibi gelecekt ir. 

Ş imd i, diyel im ki ayn ı nota la rı, yani  fa majör gamı  o luşturan fa­
sol-la-si� -do-re-mi-fa nota lar ın ı  ku l l an ıyorsunuz ama bu sefer 
kök ses olarak fa rkl ı b i r  notayı a ld ın ız, ne o lu r? Diyel im  ki gam şöy­
le görünüyor: re-mi-fa-sol-la-si� -do-re? Eğer re ku lağ ın ıza {ese­
rin bağ lamında) kök ses g ib i  geld iyse, o zaman e l in izde resmen 
b i r  mod var demektir. As l ına  bakarsanız bir moddan biraz daha 
fazlas ına sah ipsin izd i r. 

B i r  önceki paragrafı tekrar okursan ız, fa gamın ın  re'den başla­
narak kurulduğunu  fark edeceksin iz. Fa i le re a ras ında özel her­
hang i  b i r  i l işki var mı?  Şey, bun lar ın  a rasında a lt ı  nota l ı k  bir mesafe 

' var. H m mm, bir majör gamın  alt ıncı  notası m ı ?  Bunu  sanki bir yer­
lerde d uymuştu n uz değ i l  m i ?  "Ald ığ ı  Arıza ta ra Bakarak  Minör Ton­
lar ı  Tan ımak" başl ı k l ı  önceki bölüme tekra r bir göz atın .  Orada a ltı 

nota yukarı ç ıka rak  i lg i l i  minör tonu bu lmayı öğrenmiştin iz. Bunu 
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örnek a l ı p  fa majör gam ı  re'den, yan i  a lt ıncı notası ndan başlayarak 
yazab i l i rs in iz ve işte buna mod denir. Bu, re minör gamdır ve fa 
majör gamın bir  modudur. 

Öyleyse minör gamlar ın da b irer mod o lduğunu an lad ın ız. Re­
mi-fa-sol-la-si� -do-re nota ları, re minör gamı  o luşturu r. Mod, ga­
m ın  orij ina l  kök sesin i n  d ı ş ında herhangi bir notayı kök ses olarak 
is imlendirdiğ in izde o luşan şeyd i r. Minör gam, zaten bi ld iğ in iz g ib i  
modun  tek bir  örneğid i r. Ama bekleyin, dahas ı  var. Çünkü bir majör 
gamda yedi nota bu lunduğu na göre, demek ki yedi mod vard ı r. 

Önemli Not 
Klasik müzik teorisi derslerinde, dini müzikte, özellikle de Gregor­
yen ilahilerde sıkça kullanılmaları dolayısıyla modlara genellikle 
kilise modları (ve hatta makamları) diye atıfta bulunulur. Ancak 
modları tarihin sayfalarına gömmek pek de doğru olmaz. Modlar 
modern müzikte, özellikle de caz müzikte halen yaşamaktadır. 

M O D L A R I N  TA R i H Ç E S i  

Modla r  G regoryen i l ah i leri n i n  a l t ın  çağ ında (yak. MS 900), voka l 
ki l ise m üziği melod i leri n i n  bestelen işinde ku l l an ı ld ı klar ı  s ı rada bi­
l in i r l i k  kazanmış lard ı .  Bazı değ iş ik l i klere uğramakla  birl i kte, mod­
lar ın ku l l an ım ı  tüm ortaçağ boyunca devam etti . Barok ve barok 
öncesi dönemlerde modlar  yer ine majör ve m inör gamlar tercih 
ed i l i r  hale gelmişti r. Hatta mod la r  baştan sona barok ve klasik dö­
nemler boyunca ve romantik dönemin (baştan sona olmasa da) 
büyük b i r  k ısmında k ış  uykusun u  sürdürmüştü. 

Empresyonist besteci ler  modları yen iden hayata döndürmüş 
olsa lar  da, caz müzisyen leri doğaçlama ve bestelerde on lar ı  ku l­
lanmaya başiaya dek, modlar m üzik eğitim in in  öneml i  b ir  parçası 
hal ine ge lememiştir. Günümüzde tüm müzik öğrenci leri mod ları 
öğrense de, on lar ı  en s ı k  ku l l anan la r  rock ve caz müzisyen lerid i r. 

1 02 



MODAL GAMLAR 
Düşünce Biçimini Değiştir 

Tüm majör gamlara, gamın ayrı ayrı her bir notas ından başlayarak  

i lerleyen birer mod olarak yed i fa rkl ı açıdan bak ı lab i l i r. Modlar  her  
ne kadar teoride ebeveynleri o l an  majör gamla rdan gelseler de, 

on la rı kend i lerine has o luşumlar  olarak düşünmek daha kolayd ı r. 

i YO N Y E N  

i l k  öğreneceğiniz mod iyonyen medudur  ama bunu  zaten b i l iyor­
sunuz. iyonyen gam, majör gamın ta kendis id i r. "TIYTTIY" a ra l ı k  

örüntüsünü izler. Aşağıdaki  şeki lde fa iyonyen gam ı  yer a lmakta­
d ı r. iyonyen modu b i ld iğ imiz majör gam o lduğuna  göre, onun b i r  

majör gam iç in  uygun  olan is im olarak düşünebi l i rs in  iz. 

ı Fa Iyonyen ı 

O O RY E N  

Yeri değ iştiri lmiş  gamlar ın i l k i o lan Doryen modu, gamın  ik inci de­
recesi nden/notas ından baş lanarak oluştu ru l u r. Ana gam olarak  fa 

majör gamı ku l l anmaya devam edersek, Doryen modu bu tona l i ­

tede sol notas ından başlayıp, fa majör gamın tüm nota lar ına uğ­

rayarak i lerler. B i r  son raki şeki lde sol Doryen gamı görüyorsunuz. 
Sol Doryen gamın  ara l ı k  ka l ıb ı "TYTTIYT"d i r. 
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ı Sol Ooryen ı 

Modla rın  an laşı l mas ı  açıs ı ndan çok öneml i  b i r  notan ın  üze­

ri nde du rmal ıyız. Sol Ooryen gam,  fa majör gamdan çıkmıştı r ve 

fa majör gamdaki nota lar ın  hepsi  onda da va rd ı r. Bu çok öneml i  

bir öğrenme aracı o l sa  da ,  tüm müzisyenler in mod ları "kend i le­

rine has o luşumlar" o larak  öğrenmeleri de şartt ı r. Ooryen modu 

baş l ı  baş ına bir gamd ı r  ve kend ine  has bir t ın ıs ı  vard ı r. Sol Ooryen 

gamın nota larına bakarsan ız (sol-la-si� -do-re-mi-fa-sol), ge­

leneksel sol minör gama çok benzediğ in i  fark edebi l i rs in iz (sol­

la-si� -do-re-mi� -fa-sol)  ve bu konuda çok da hak l ı s ın ız. i kis in in 

arasındaki  tek fark, sol Ooryen gamda mi varken, sol minör gamda 

mi� o lmas ıd ı r. 

Ooryen gama, a lt ıncı  notas ında a lterasyon o lan bir tür minör 

gam olarak  bakabi l i rs in iz. Yan i  bu gamın a lt ınc ı  notası yarım ses 

tizleşti ri lm i şt i r. Sanki b i raz hafif baharat katı lm ı ş  b i r  minör gam 

lezzeti vard ı r. Bugün modlar, çok fazla ku l l an ı l ı p  kan ıksanmış  ve 

modası geçmiş g ibi t ın layan geleneksel majör ve minör gamlara 

değiş ik b i r  tat katmak iç in ku l l an ı l ıyor. Göreceğ in iz üzere, geri ka­

lan mod la rın  hepsi ya geleneksel b i r  majör gama ya da geleneksel 

bir minör gama çok benzemekted i r. 

Önemli Not 
Her bir mod ve onun ana gamla ilişkisini düşünürken, sakın her bir 
mod ana gamıyla ilişkili olmak zorundaymış gibi düşünme gafleti­
ne düşmeyin. Yine min ör gamı örnek verelim; bu gamın ilgili majör 
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Modal Gamlar 

gamını düşünmek zorunda değilsiniz, öyle mi? Hayır, o kendi ken­
dine bir anlam ifade ediyor zaten. O zaman aynı şey tüm modlar 
için de geçerlidir. Onları hızlıca kullanır hale gelmek istiyorsanız, 
onları oldukları gibi görmeyi öğrenmelisiniz . 

F R I G Y E N  

Üçüncü modumuz o lan Frigyen, ana majör gamın  üçüncü nota­

s ından başlayarak kuru lan  bir gamdır. Ana gamım ız fa majör ise, o 

zaman  Frigyen gam, b i r  la Fr igyen gamd ı r. A ra l ı k  ka l ı  bı "YTITYTT"­

d i r  (b i r  sonraki şekle bakın ız). Frigyenin çok bel i rg in  b i r  t ın ıs ı  vard ı r  

ve  i spanyol besteci ler ta rafı ndan s ık l ık la ku l l an ı l an  b i r  moddur. 

La Frigyen gam (la-si� -do-re-mi-fa-so l- la), geleneksel la mi­

nör gama çok benzer ( la-si-do-re-mi-fa-sol- la) .  Aradaki tek fa rk, 

la Fr igyen gamın ikinci notas ın ın  yarım ses pes o lmas ıd ı r. Frigye­

n in, i ki nci notası pesleşti ri lm i ş  bir minör gam o lduğu n u  söyleyebi­

l i rs in iz ve bu konuda da hakl ı o l u rsunuz. 

L i DY E N  

Majör gamın dördüncü modu Lidyen modudu r. Fa majörü ana 

gam o larak a l ı rsak, o zaman Lidyen gamımız s i �  Lidyen o lur. Lid­

yen gamın  a ra l ı k  kal ı bı "TITYTTY"d i r. Aşağ ıdaki şekle bakın ız. 
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ı Siı. Lidyen ı 

Lidyen modu çarpıcı, hoş ve parlak b i r  t ı n ıya sah iptir. Lidyen 

can land ı rıc ı  ve mutl u l uk  verici b i r  hava yaratmak isteyen fi lm mü­

zikleri besteci leri tarafı ndan ku l l an ı l ı r, ayrıca caz ve rock müzik 

bestec i lerin in  de favoris id i r. L idyen gam öyles ine par lak ve mutlu 

bir t ın ıya sah iptir ki, majör gamla  i l işki lendir i lmesi bu bakımdan 

hiç de şaş ı rt ıc ı  değ i ld i r. S i� -do-re-mi-fa-sol- la-si� nota lar ından 

o luşan  s i� Li d yen gam, ge leneksel s i�  majör gama benzer (si� -do­

re-mi� -fa-sol-la-si� ) .  Si� Li d yen ile si� majör gam aras ı ndaki tek 

fark, majör gamın ya rım ses tizleşti r i lmiş o lan dördüncü notasıd ı r. 

Demek ki s i� Lidyen, dörd ü ncü notası tizleşti ri lm iş  bir  si� majör 

gamd ı r. Dördüncü notan ı n  tizleşti r i lmesi parlak  ve s ı ra dışı bir t ın ı 

elde ed i lmesine yol açara k, normal  majör gamın  eşi benzeri olma­

yan ve genele yayı lan b i r  etkiye sah ip olmas ın ı  mümkün k ı lar. 

M i K S O L i DY E N  

Majör gamın  beşinci modu M iksol idyen modudur. Ana gam ola­

rak yine fa majörü a l ı rsak, bu d u ru mda beşinci modumuz do Mik­

sol idyen o lacaktır. Do M ikso l idyen in  ara l ı k  ka l ı bı "TIYTIYT"d i r. 

Yandaki  şekle bakın ız. 

M iksol idyen modu n, majör gamın  yak ın akrabası olmakla bir­

l i kte daha karan l ı k  ya da  kasvet l i  b i r  t ın ıs ı  vard ı r. Do Miksol idyen 

gam (do-re-mi-fa-sol- la-si� -do), do majör gama (do-re-mi­

fa-sol-la-si-do) çok benzer. Aradaki tek fark, M iksol idyen gamda 

majör gamın  yed inci notas ı n ı n  yar ım ses pesleşti ri lm i ş  olmasıd ı r. 
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Moda! Gamlar 

Yed inci notan ın pesleşti ri lmesi Miksol idyen moduna  blues-vari, 

koyu renkl i  bir hava katarak aş ı rı enerj i k, sü rek l i  gü ler yüzlü ma­
jör gamdan biraz uzaklaş ı lmas ın ı  sağ lar. Ayrıca caz, b lues ve rock 

müzi klerinde en s ık  ku l l an ı l an  akarlardan bi riyle de örtüşür: domi­

nant yedi l i  akor (yan i  kitab ın  i lerleyen bölü m lerinde ka rşı laşacağ ı ­

n ız Cl akoru). 

A E O L i Y E N  

Majör  gamın alt ıncı modu Aeol iyen'd i r. Daha önce m inör gamla­
r ın, b i r  majör gamın a lt ıncı  notas ından türed iğ in i  öğrenmiştin iz. 

Evet doğru, zaten Aeol iyen modu da natü rel minör  gamın ı  ta ken­

dis id i r. i şte önceden b i ld iğ in iz b i r  mod daha !  Natürel m inör gam ı n  
doğru a d ı  Aeol iyendir. Yine fa majörü a n a  gam o larak  a l ı rsak, a lt ın­

cı modumuz bu durumda re Aeol iyen o lu r. Fa majör ve re minör 

ton la r ın ın  i lg i l i  ton lar  o lduklar ın ı  da hatır layacaksı n ız; aynı şeki lde 
fa iyonyen i le re Aeol iyen de ayn ı ana gamdan gelen i lg i l i  mod­

lard ı r. Re Aeol iyen gamın ara l ı k  ka l ıbı "TYTTYTT"d i r. Sonraki şekle 

bak ın ız. 
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Aeol iyen gam tam an l am ıyla bir  m inör  gam olduğuna göre, 

onu başka b ir  majör ya da m i nör gamla kıyas lamaya gerek yok. 

Ancak yine de bazı icrac ı l a r  majör gamları daha rahat h issederler. 

Bu s iz in iç in de geçer l iyse, Aeol iyen moduna üçüncü, a lt ıncı ve ye­

dinc i  sesleri pesleşti ri lm i ş  b i r  majör gam olarak  da bakabi l i rs in iz. 

LO K R i Y E N  

Yedinc i  ve en sonuncu mod u m uzun ismi Lokriyen'd i r. Ana gamı­

m ız o lan fa majör gamda yedi nci mod mi Lokriyend i r. Mi  Lokriyen 

modunun  ara l ı k  ka l ıb ı "YTTYTTT"d i r. Aşağıdaki  şekle bakın ız. 

ı Mi lokriyen ı 

Mi Lokriyen gam (m i-fa-sol-la-si� -do-re-mi) bir  m i  minör 

gama çok benzer (mi-fa�-sol- la-si-do-re-mi) .  Aradaki tek fark, 

Lokriyen gamdaki ik inc i  ve beş inci nota ları n pesleşti ri lm iş  olması­

d ı r. Lokriyen modun pek de s ık karş ı laşmad ığ ın ız çok bel i rg in b i r  

t ın ıs ı  va rd ı r. Yine de mod lar la i l g i l i  b i lg i lerin izin tam olması  açıs ın­

dan onu da öğrenmeniz iyi o l u r. 

K E N D i  B A Ş L A R I N A  M O D L A R  

Mod lar ı  b i r  ana gamla i l i nti l i  o la rak  öğrend in iz. Ancak bir i sizden 

d� Lidyen gamın nota la rı n ı  söylemen izi i steyecek olsa, bunda 

o ldukça zorlanabi l i rs in iz. Önce bunun  kaç numara l ı  mod olduğu­

nu  hatı rlaman ız, sonra geri g id ip  ana gamı bu lman ız gereki r ve 

ancak o zaman gamın nota la rı n ı  doğru söyleyebi l i rs in iz. Modlar  
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bi lmecesin i  çözmek için böyle birkaç ad ım l ı k  i ş lemler yapmak ye­

r ine, on la rı kend i ler ine has öze l l i klerin i  b i lerek  tan ı rsan ız iş in iz çok 
daha kolay o lur. 

i şte modları, a ra l ı k  formü l lerin i  ve gamla rla  a ra la rındaki akra­

ba l ı klar ı  görebi leceğin iz bir şema: 

MO OLAR, GAMLAR VE ARALIK FORMÜLLERI 

MOD GAM ARALIK FÖRMÜLÜ 

l . Mod Iyonyen TIYITTY iyonyen, majör gamdır  

2. Mod Ooryen TYTTIYT Doryen, a lt ıncı notas ı  

tizleşti r i lmiş  bir  m inör gamdır 

3. Mod Frigyen YITTYTI Frigyen, ik inci notas ı  

pesleşt i r i lmiş  bir  m inör gamdır 

4. Mod Lidyen ITTYTIY Lidyen, dördüncü derecesi 

tizleşti r i lmiş  bir majör gamdır 

S . Mod Miksolidyen TIYTIYT Miksol idyen, yedinci notası  

pesleşt i ri lm iş  bir majör gamdır 

6. Mod Aeol iyen TYTIYTI Aeol iyen, m inör gamdır  

7. Mod Lokriyen YTIYITT Lokriyen, ik inci ve beşinci 

nota lar ı  pesleşti ri lm iş  bir 

minör gamdı r  
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DiGER ÖNEMLi GAMLAR 
Sonuncusu Ama En Önemlisi 

Majör gamlar, minör gam la r  ve modlar Bat ı  müziğinde karşı laş ı lan 

gamlar ın  çoğun luğ u n u  o l uştu ru r. Ancak öneml i  gamlar  bun lardan 

ibaret deği ld i r; öze l l i kle  de tari hsel bir çizg ide i ler led iğ in izde tür lü 

şeki l lerde ve nota sayıs ı  bakı m ı ndan farkl ı gamla rla  karş ı laş ı rs ın ız. 

M A J Ö R  P E N TATO N i K  

Yed i  notadan o luşa n  majör  ve m i nör gamlar ın  ters ine, pentaton ik 

gamlarda ya l n ızca beş nota bu lunu r. Zaten penta öneki  Yunan­

cada "beş" demek o lduğundan  ve tonik de "ton lar" veya "nota lar" 

demek o lduğundan, petatonik terimi  de bu fa rkı ifade etmekted i r. 

Pentaton ik  gamlar fo l k, rock ve caz müzikleri nde ve ayinsel müzik­

lerde yayg ı n  biçimde ku l l an ı l ı r. Pentatonik gamlar ın  ik i  tü rü vard ı r: 

majör pentaton ik ve minör  pentatonik. 

Önemli Not 
Majör pentatonik folk, blues ,  rock ve country müziklerinin daya­
nak noktasıdır. "Mary Had a Little Lamb" ya da "London Bridge" 
gibi ünlü melodiler sadece majör pentatonik gam kullanılarak bes­
telenmiştir. Eğer doğaçlama solo çalmak/söylemek istiyorsanız, 
majör pentatonik, rock, caz ve blues gibi müzik tarzlarında bulu­
nan majör tonaliteler üzerine doğaçlama yapmak için en temel ve 
en önemli gamdır. 

Majör pentaton ik, majör gamdan tü remiş beş nota l ı  b i r  gam­

d ı r. Pentaton ikte, majör gamda bu lunan ik i  nota, yan i  dördüncü 

ve yed inc i  ses ler hariç b ı rakı l ı r. So l  tonunda pentaton ik  gam şöyle 
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o lu r: sol-la-si-re-mi.  Başka türlü ifade edersek, sol  majör penta­
ton i k, bir majör gamın  bir inci, i kinci, üçüncü, beşinci  ve a lt ıncı no­

ta l a rı ndan o luşur. Aşağıdaki  şekle bakın ız. 

ı Sol Majör Pentatonik ı 

M I N Ö R  P E N TATO N i K  

Minör  pentatonik de i ki notan ın  hariç tutu lmasıy la tü reti lmiş  b i r  

gamdı r  (ya ln ız d ikkat, hariç tutu lan nota l a r  majör pentatonikte­

kiyle aynı deği ld i r) .  Bir minör pentatonik gamda, b i r  natürel minör 
gam ı n ı n  (daha formal b i r  ifadeyle bir  Aeol iyen gamın) ik inc i  ve 

a lt ınc ı  nota ları hariç b ı rakı l ı r. Bu du rumda örneğin re tonu  nda, mi ­

nör pentatonik gam şu nota lardan o luşaca kt ı r: re-fa-sol-la-do. 

Ayn ı  zamanda, bir natürel m in  ör  gamın b i ri nci, üçüncü, dördüncü, 
beşinc i  ve yed inci  nota ları n ı n  ku l l an ı ld ı ğ ı n ı  da söyleyebi l i rs in iz. 

Aşağ ıdaki şekle bakın ız. 

ı Re Minör Pentatonik ı 
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TA M TO N G A M I 

Tam ton gamı baştan sona tam ses ara l ık lar ından oluşan bir gam­

d ı r. Baştan sona hep ayn ı a ra l ı k larla i leried iğ i  iç in s imetrik bir gam 

olarak  e le a l ı n ı r. Do' dan başlayarak bir tam ton gamı ku rarsak şöyle 
b i r  şey o lu r: do-re-mi-fa#-sol#-la# . Tam ton gamın ın  a ltı notadan 

o luştuğ u na d ikkat ed i n  (b i r  sonraki şekle bak ın ız); yan i  tam ton 

gamı pentatonik gamlar  gibi beş notadan ya da majör ve minör 

gamlar  g ibi yed i notadan değ i l, a lt ı  notadan o luşmaktad ı r. 

Do Tam Ton Gamı 

ı Reı. Tam Ton Gamı ı 

Yal n ızca iki farkl ı  tam ton gamı  vard ı r. Do ya da re� d ı ş ında her­

hangi b i r notadan tam ton gam ı  o luşturduğunuzda do ve r� tam 
ton gam la rı ndaki nota la r ın  ayn ı la r ın ı  elde eders in iz. Bir sonraki şe­
kilde bunu  görebi l i rs in iz. 
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Do Tam Ton Gamı 

Re Tam Ton Gamı 

Her iki gam da aynı notalardan oluşuyor. 1 

Do ve re tam ton gamları n ı n  birebir ayn ı nota lardan oluştuğu­

nu fark ettiniz mi?  Bu özel l i k, onlar ı  öğrenmesi ve ça l ması kolay 

gamla r  ha l ine geti r i r. Tam ton gamlar ına romantik müzikte ve caz 
m üziğ inde rastlayab i l i rs in iz. 

Önemli Not 
Caz piyanisti Thelonious Monk tam ton gamına bayılırdı ve onu 
kayıtlı doğaçlama caz sololarının birçoğunda kullanmıştı. Tam ton 
gamı adeta onun markasıydı. Bu gamı ilk kullanan o olmasa da, ona 
bayıldığı kesin! 
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E K S I LT i L M i Ş / O K TATO N i K  G A M L A R  

Son o larak ele a lacağ ım ız gam yine simetri kti r  ve ara l ı kların  tek­

rarlanmas ıyla kuru l an  b i r  gamd ı r. Eksi lti lm i ş  gam daima tam ses 
ve ya rım ses ara l ı klar ın  tekrar lanmasına dayan ı r. Eks i lti lm iş  gamla­

r ın ik i  türü bu lunur: tam ses a ra l ı kla başlayıp sürekl i  ya rım seslerle 

i ler leyen ler ve sürek l i  bir ya r ım ses, bir tam ses a ra l ı k  ka l ıbıyla i ler­

leyen ler. Aşağ ıdaki şeki lde her  i kis i  de do'dan başlayan eksi lti lm iş  
gamlar ın  iki çeşidi n i  de göreb i l i rs in iz. Bu gam ayrıca yed i notadan 

fazla nota içeren i lk gamd ı r. 

ı Eksilti lmiş: Tam / Yarım ı 

ı Eksilti lmiş: Yarım /Tam ı 
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BÖLÜM S 

A KO R L A R  

Müzika l  yolcu luğunuzda b i r  sonraki du rağ ı n ız akar lar ve armo­

n in in  temel taş lar ıd ı r. Ara l ı kla r  bi rleşerek a kar lar ı  o luşturur lar; bu 

akar lardan armoni ler doğar ve bun lar  da duyduğun uz müziğ in  
ku l l and ığ ı  konuşma d i l i  o lan tona l iten in  teme l in i  o l uştu ru r la r. 

Akor la rla i lg i l i  bi lg in izi gen iş ietebi lmeniz iç in yed i l i  akarlar üzerin­

de d uracağız. Yed i  l i  akar lar tüm müzik lerde gen iş  ö lçüde ku l l an ı ­

l ı rl a r  ve üç lü  akar ları kavrad ıktan sonra b i r  sonraki mantık l ı  ad ım  
on la rı öğrenmek olacakt ı r. 



AKORLAR* 
Hep Oçlü Düşün 

En temel  tan ımıyla bir akor, üç ya da daha fazla sesin ayn ı anda 

t ın latı l masıd ı r. En basit akor türü üçlü akordu r. Bu akora triad da 

denir  ve buradaki tri öneki "üç" an lamına ge lmekted i r. Üçlü akar­

lar, üç notadan o luşan akar la rd ı r  ve bu üç nota aras ında daima 

üç lü a ra l ı k  bu lunur  (b i razda n öğreneceğ in iz g ibi) .  i şte yine bir "üç" 

ile karşı laşt ık. 
Tıpkı  ara l ı k lar  g ib i  akorla r  da fa rkl ı n itel ik lere sah iptir. Bu ni­

tel i kler on lar ın ne tür  b i r  akor  olduğunu bel i rt i r  ve bu da daima 

kuru l um açıs ından b i r  tür  ku ra la  daya l ıd ı r. Üç lü  akorlar iç in en te­
mel n itel ik ler majör, m inör, a rt ık  ve eks iktir. Bun lar  a ra l ı k lar ın n i­

tel i k leriyle ayn ıd ı r  (tam d iye ad land ı rı l an a ra l ı kla r  hariç). Öyleyse 

özetlemek gereki rse, b i r  akor  en ya l ı n  ha l iyle üç notadan oluşan, 

nota la rı n ı n  aras ında üçlü bir mesafe bu lunan ve bir l ikte t ın layan 
üç lü b i r  nota g rubudu r. Daha fazla i ler lemeden önce aşağıda yer 
a lan do majör üçlü akoruna bak ın .  

��---------------------H 

* Daha önce notalardan bahsederken, Batı d i l lerinde notalar ın bel ir l i  harflerle 
bel irti ld iklerin i  ama Türkçede böyle o lmadığı iç in on lardan hep do-re-mi­
fa-sol-la-si adlarıyla (heceleriyle) bahsedeceğimizi söylemiştik. Ancak akor­
lar söz konusu olduğunda bu harfleri kul lanmamız daha doğru olacaktır. Zira 
akor şifrelerinde genel l ik le bu harfler kul lan ı lmaktad ı r. Hatırlatırsak: C (do), D 
(re), E (mi), F (fa), G (sol), A (la), B (si) .  (çev.) 

1 1 6 



Akarla r  

Bu bir  akoru, öze l l ik le de model ya  da p rotatip kuru lum açı­

s ından ele a lman ın  en basit yoludur, ancak akar ları böyle apaçı k 

ve basit bir düzende görebi lmek nad i ren m ümkün o lan bir şeyd i r. 
Üç lü  akarlar ı model akorla r  o larak düşünmel i s in iz. On la r  bir akoru 

kurman ın  en basit şekl in i  temsi l  ederler. Ne yaz ık  ki müzikte böyle­

sine kusursuzluk  örneklerine nad i ren rastlan ı r. Onun yerine daha 
b i rçok farkl ı akor ses dizi l im leriyle karşı laş ı rs ı n ız. Akor ses dizi l im  i ,  

b i r  üç lü  akorun as ı l  ma lzemelerine bir şey ek lemeden veya ç ıka rt­

madan yeniden düzen lenmesid ir.  (Söz konusu  o lan do majör i se, 

do-mi-sol nota la rı n ı n  d izi l i şi nas ı l  olacak, hang i leri oktavıyla b i r­

l i kte ça l ı nacak g ibi) .* 
B i r  g itaristten C majör akoru ça lmas ı  isten i ld iğ inde, bu akoru 

nası l  kurduğu (ses lerin i  hangi s ı raya dizd iğ i )  aşağıdaki şeki lde gö­

rü l mekted ir. 

Do 

m 
& ı ll 

Bu akoru bir önceki şeki lde gördüğünüz üç lü  akorun saf ha l iy­

le k ıyas larsan ız, her ne kadar  kağıt üzerinde fa rkl ı g ib i  görünseler 
de ayn ı öğeleri içerd iklerin i  görürsünüz. Her  ik is inde de akoru n 

temel  sesleri o lan do, mi ve sol nota ları mevcut, ama g ita r kuru­

l u m unda akoru b i raz ş iş i rerek daha dolu duyu l mas ın ı  sağ lamak 

iç in do  ve mi nota ları tekrar lanmış. Her ha l ü ka rda, yan i  neres in­

den bakarsan ız bakın, bu yine de bir  do-mi-sol  üç lü  akorudu r. B i r  

* Orij ina l  terim "voicing'; b ir  a korun seslerin in  çeşitl i ça lg ı lara nası l  dağıtı laca­
ğ ı  ya da d ikey düzende (örneğin tek bir  ça lg ı  tarafından tek b i r  akor olarak 
ça l ı nd ığında) notalar ın aynı anda hangi dizi l irnde çalmacağın ı  ifade eden bir 
terimdir. Hangi nota en tizde ya da peste olaca k, hangisi ortada olacak, hangi­
leri  oktavıyla birl i kte ça l ı nacak (katlanacak) gibi .  (çev.) 
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akoru ana l iz ettiğ in izde, onu  tan ı m iayabi imek iç in  temel sesler ine 

bakars ın ız. Tip ik o larak  da ima üçlü düzende güzelce s ı ra lanmış  ol­

mazla r; çoğu zaman on lar ı  bu lmak  için bi raz ava ç ıkmanız gereki r, 
ama bunun  üzerinde daha sonra dura l ım .  Şu  anda her bir akoru, 

onu tam olarak bir akor yapan öğelerine bakarak  tan ımlamanız 
gerekiyor. 

Önemli Not 
Eğer aralıkları iyi öğrendiyseniz, akor kurmak hiç de zor değildir. 
Üçlü aralıkların dört niteliğinin her biri (majör, minör, eksik, ar­
tık) , tıpkı gamlarda da olduğu gibi kendine has kurulum kalıplarına 
sahiptir. Üçlü yapılarını bir kez öğrendiniz mi bunların birbirlerin­
den çok farklı olduklarını ve onları birbirine karıştırmanın zor ol­
duğunu fark edeceksiniz . 
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MAJÖR ÜÇLÜ AKORLAR 
Armoniyle i lk Tanışma 

Her bir akor ve üçlü ara l ığ ın  dizi l im i  burada önce an latı ld ığ ından 

daha farkl ı  an lat ı lacak. Önceden, en başta formü l, sonra uygu la­

ma ge l iyordu. Oysa bu sefer, art ık  bir a kora önce bak ıp  sonra (b ir  

m i kta r k ı lavuzlu kla) bundan formü lü  çı kartab i lecek kadarın ı  b i l i ­

yorsunuz. Hadi işe en sade ha l iyle bir do majör üç lü a kora bakarak 

başlaya l ım .  Aşağ ıdaki şekle bakın.  

ll 
Üç lü  akorlar la i l g i l i  şunu b i l iyorsunuz: Bu  a kor lar üç lü  ara l ı kla r­

la ku ru l uyor. Öyleyse ara l ı k lar ın yapıs ın ı  i nce leyip (ki bun lar ın üç lü 

o lduğunu  b i l iyorsunuz) ka l ıb ı  buradan ç ıkarmaya ça l ı şa l ım. 

i l k  a ra l ığ ım ız do-mi ara l ı ğ ı  ki bu bir majör  üç lü  a ra l ı kt ır. Sonra­

ki ise m i-sol ara l ı ğ ı  ki o da b i r  m inör üçl ü a ra l ı kt ı r. Art ı k  majör üçl ü 

akarla r ın  formü lünü  yazab i l i rs in iz: B ir  kök ses le başla, isted iğ in iz 

herhang i  bir tanesiyle ve kök ses in üzerine  b i r  majör üç lü ekle 

ve en  son ekled iğ in  notan ın  üzerine de b i r  m i nör üç lü ekle. Üçlü 

akor lar  söz kon usu o lduğunda daima üç lü  a ra l ı k la rla  karşı karşıya 

o lduğunuzu b i ld iğ in ize göre, formü lü  kısaca majör 3/minör 3 o la­

rak d üşünebi l i r  ve böyle l ik le  üç lü akoru daha h ızl ı ca ku rabi l i rs in iz. 

M A J Ö R  Ü Ç L Ü  A KO R L A R A  A LT E R N AT i F  B A K l Ş  

Üçl ü a ra l ı k iara odaklanman ın  yan ında, d o  majör akorda mevcut 

bu lunan  bi rkaç başka i l i şkiyi görmenin  de faydası  o lacaktı r. Ön­

cel i k le, b ir  majör üç lü ara l ı k  o lduğu bar iz şek i lde görü len do-mi 
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ara l ığ ına  baka l ım.  Ş imdi  de do-sol ara l ığ ına baka l ım. Ara l ı klar me­

safeyi ö lçer ve akar her ne kadar  üçlü ara l ı kl a rdan o luşsa da, daha 

önce ya l n ızca üçlü akorun iç inde bu lunan bir notayla, hemen ona 

biti ş ik  olan d iğer nota a ras ındaki i l i şkiyi göz önünde bu lundur­

muştunuz. Ya her b i r  a ra l ı ğ ı  a korun kök ses ine göre hesapiasanız 

ne olu rdu?  Peka la, o zaman i lk nota olan do i le  son nota olan sol 

aras ındaki ara l ığa baka l ım. Do-sol ara l ığ ı  tam beş l i  a ra l ı kt ır. Öy­

leyse kök sesten başlayarak  b i r  majör üç lü akar kurmak için şunu 

yapman ız gerekiyor: 

1. Akorun kök ses inden baş layarak bir majör üç lü ara l ı k  oluştu­

run.  

2. Akorun kök ses inden başlayarak bir tam beş l i  a ra l ı k  o luşturu n. 

Üçlü akar kurman ı n  farkl ı yol l a r ın ın  her ik is in i  de bi lmek önem­

l id i r. Ayrıca kök sesten başlayara k  ara l ı klar ı  öğrenmek de fayda l ı  

olacakt ı r, z ira bu sefer yen i  b i r  şeyin farkına varı rs ın ız: Üç lü akarlar­

da kök vard ı r, kökü n üç lüsü vard ı r  ve kökü n beşi is i  vard ı r! 

ÖnemliNot 
Bir gamda nasıl yedi nota olmalıysa ve bu yedi nota, gamın için­
de tek bir kez geçmek zorundaysa, üçlü akodarın da bir kök sese, 
bu kökün üçlüsüne ve beşlisine mutlaka ihtiyacı vardır. Do üzerine 
kurulu tüm temel üçlü akarlarda do-mi-sol notalarının şu veya bu 
türü (elbette ki farklı arızalar almış olarak) bulunacaktır. Bu gerçe­
ğin farkında olduğunuzda üçlü akorları çok daha hızlı kurabilirsi­
niz , özellikle de üçlü akodarı birbirlerinden yola çıkarak oluştur­
mak için çıkarımsal yaklaşımı öğrendiğinizde (merak etmeyin, kısa 
süre sonra onu da öğreneceksiniz) . 

Majör üç lü akorlar la i l g i l i  b i l i nmesi gereken diğer b i r  şey de 

bun ları n  her zaman ait o lduklar ı  gamın  kök, üçlü ve beş l i  sesinden 
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o luştuk larıd ı r. Mesela, eğer D majör akarun u  ku rmak istiyorsan ız, 
o zaman tek yapacağ ın ız şey re majör gam ın  b i ri nci, üçüncü ve 

beşinc i  sesleri n i  ku l lanmak olacakt ır  (ki ş imd iye kadar  bu gamın  
nota la r ın ı  söylemeyi gayet iy i  öğrend in iz), yan i  re-fa# -la ve tam 

isabet, işte hemencecik bir  majör üçl ü akorunuz o luverdi .  
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MiNÖR ÜÇLÜ AKORLAR 
En Sık Kullanılan Diğer Üç lü  Akor Türü 

işe aşağıda gördüğünüz C minör  üçlü akoruyla başlaya l ım .  

tı 

�I---------------------H 

Ara l ı k larla i lg i l i  b i lg in ize dayanarak, bu üç lü akorun formü lünü 

ç ıka rmak iç in  akorda mevcut o lan üç lü  a ra l ı klar ı  inceleyin. Do­

mi� i le  başlayın ki bu b i r  m inör  üç lü ara l ı kt ı r. M i� -sol ise bir majör 

üç lü a ra l ı kt ı r. Öyleyse formü l  şöyle olma l ı :  bir minör üç lü üzerine 

bir  majör üçlü .  Bu formü l ü  majör üçlü akorun formü l üyle kıyas­

larsan ız (majör üçlü, m inör üç lü), en n ihayet inde her i kis i nde de 

bir majör üçlü, bir de m in  ör  üç lü  o lduğunu göreceksin iz. Başka bir  

deyiş le, üç lü a ra l ığ ın  her ik i  tü rü de formülde yer a l ıyor ama bu 

sefer yer leri fa rkl ı .  Majör üçlü akorun formü l ü  majör üç lü+minör 

üçlüyken, minör üç lü akorun formü lü  minör üç lü+majör üçl üdür. 

Önemli Not 
İşte size majör ve minör üçlü akorlardaki üçlü aralıkların düzenini 
hatırlayabilmeniz için müthiş bir ipucu: Üçlü akorun adına bakın, 
o zaman ilk üçlü aralığın ne olması gerektiğini bulacaksınız . Majör 
üçlü akorlar majör üçlü ile başlar, minör üçlü akorlar minör üçlü 
ile başlar. Her iki akor da ilk üçlünün tam zıddı niteliğe sahip bir 
aralıkla biter; yani majör üçlü akor majör üçlü aralıkla başlar ama 

1 22 



Minör Üçlü Akarla r  

min ör üçlüyle biter; minör üçlü akor ise minör üçlüyle başlayıp ma­
jör üçlüyle biter. Bunu ezberleyin! 

M i N Ö R  Ü Ç L Ü  A KO R L A R A  A LT E R N AT i F B A K l Ş 

Minör  üç lü akarlar ı  daha rahat kavrayabi lmek iç in bi rkaç farkl ı  yol 

izleyeb i l i rs in iz. Önce, do kök sesin i  temel a l a rak  akorda hangi ara­

l ı k l a r  va r ona bak ın .  

• Bir minör üç lü ara l ı k  o lan do-mi� a ra l ı ğ ı  var. 
• Bir tam beş l i  a ra l ı k  o lan do-sol a ra l ı ğ ı  var. 

Majör üçlü akorda, bir  tam beşl i  ara l ı k  bu l unduğunu hat ır layın .  

i şte bu ara l ığa tam {ya da kusu rsuz) denmesi i ç i n  başka b i r  sebep 

daha .  Beş i i ieri n fark l ı  türleri o lmadığ ına göre, as l ında bir akorun 

majör mü yoksa minör mü o lduğunu an iayab i lmeniz için akorda 

mevcut olan üçlü ara l ığa bakmanız yeterl id i r. Majör üçlü akorda 

majör üç lü ara l ı k  o lur, minör üç lü akorda ise m inör üç lü  ara l ı k  o lur  

ve her  i kis inde de kök üzerine bir  tam beş l i  a ra l ı k  vard ı r. Do majör 

üç lü i l e  do minör üç lü akor arasında sadece tek b i r  nota farkı o l ­

mas ına rağmen, bunlar ın yine de çok fa rk l ı  t ı n l ama la rı inan ı lmaz 

bir şey değ i l  mi? 

i şte müzikte ç ıkarımsal yaklaş ıma başka bir bakış: Herhangi  b i r  

majör  üç lü akorun nota ları n ı  söyleyebi l iyorsan ız, bu akoru minör 

üç lü  a kora dönüştü rmek iç in tek yapma n ız gereken şey majör 

üç lü  a korun tam ortas ında yer a lan notayı {kökün üç lüsünü) ya­

rım ses pesleşt irmekt ir. Her zaman işe ya rayan bir h i led i r  bu. Teori 

üzeri nde ça l ı şı rken yol a lma h ızın ız çoğu zaman zaten b i ld iğ in iz 

şeyler i  b i raz değ işti rmekle a rtar. Majör gam ı  ve majör üç lü akoru 

en baştan ezberlemiş o lduğunuzda, ya l n ızca tek b ir  notayı değiş­

t i rerek onu minör yapmak o kadar da zor bir iş  değ i ld i r. 
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B i r  majör üçlü akoru e le a l man ın  üçüncü b i r  yol u  da onu minör 

gamla i l işk i lendirmekt i r. Majör  üç lü akorun do majör gamın bir in­

ci, üçüncü ve beşinci nota l a rından oluştuğu n u  hatı r lad ın ız mı?  C 
minör üç lü akoru da tı patı p aynı yolu  izleyerek do minör gamın ın  

bir inci, üçüncü ve beş inc i  nota lar ın ı  a l ı r: do-mi� -sol .  Gerçi bu  sizi n 

iç in b i r  minör akar ku rman ın  en kolay yolu  o lmayabi l i r. 
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DiGER ÜÇLÜ AKORLAR 
Artık ve Eksik Üçlü Akorlar 

Modern müzikte a rada s ı rada ku l lan ı lmak la b i r l i kte yine de bi lme­

n izin önem taşıd ığ ı  iki tane üçlü akor çeş id i  va rd ı r: eks ik  üçlü akor 

ve ondan daha da s ı ra d ış ı  o lan art ık üç lü akor. 

E K S i K  Ü Ç L Ü A KO R  

Önce l i k le eks ik üç lü akorlara baka l ım.  Aşağ ıda C eks ik  üç lü akaru­

nu  g örüyorsunuz. 

tı 
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Do eksik üçlü akarunun  ara l ı k ları n ı  i nceleyin .  Do-mi� ara l ı ­
ğ ıyla başlayın k i  bu bir  minör  üç lü  ara l ı kt ı r. B i r  sonraki ara l ığ ım ız, 
yan i  m i� -sol� ara l ığ ı  da yine bi r  minör üç lü  a ra l ı kt ı r. Bu üçlü ako­
run a ra l ı k  ka l ıb ı  öyleyse minör üç lü+minör üç lüdü r. Bu öneml i  bir 
nokta; z i ra her ik i  a ra l ı k  da m inör üçlü.  Majör ve minör  üçlü akar­
lar ın  i kis i nde de, düzen leri fark l ı  o lmakla b i r l i kte a ra l ı k lardan bir i  
majörken diğeri m inördü.  Eksik üç lü akorda ise a ra l ı k lar ın i kisi de 
ayn ı, yan i  min ör. Şöyle düşünün:  Tüm üç lü a kar larda ik i  adet üç lü 
ara l ı k  bu lunuyor ve as l ı nda seçenek olarak  e l i n izde ya l n ızca majör 
ve m i nör  üçlü ara l ı k lar  va r. (S ı ra laması ters o la rak) bir  majör ve bir  
minör üç lü ara l ı ktan oluşan ik i  adet üçlü a kor  va r ve bu da karş ın ı ­

za  o las ı  ik i  adet üç lü akor ç ıka rtıyor. Eğer ayn ı n ite l i kte i ki ara l ığ ı  ik i  
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kez ku l l an ı rsan ız, o zaman daha farkl ı üç lü akor lar  e lde edebi l i rs i­

n iz demektir. i ki adet m inör  üçlü ara l ığ ın  ku l l an ı lması ha l inde bir 

eksi üçlü akor elde etmiş  o luyorsunuz. 

Önemli Not 
Majör, minör ve eksik üçlü akorlar, gamlarla ilişkili olmaları se­
bebiyle gamın içinde doğal olarak meydana gelen akorlardır. Son 
olarak ele alacağımız üçlü akor ise, herhangi bir majör veya minör 
gamda doğal olarak meydana gelen bir üçlü akor değildir. 

Eks ik  üçlü akar lar ı  e le  a lman ın  a lternatif b i r  yol u  da, hepsin i  

kök ses o l an  do'dan hesap lamak su retiyle bu akorda mevcut o lan 

a ra l ı k iara bakmaktı r: 

• Do-mi� a ra l ı ğ ı  b i r  m inör  üç lüdür. 
• Do-sol� a ra l ı ğ ı  ise b i r  eks ik beş l id i r. 

Eks ik  üç lü akarla rda i l k  kez tam olmayan b i r  beş l i  ara l ı kla karşı­

laşt ın ız. Zaten bu d u ru m, eks ik  üç lü  akarlar ın  majör ve minör üç lü 

akor lara kıyasla neden s ı ra d ış ı  b i r  tın ıs ı  olduğunu  açık l ıyor. 

Her ne kadar eks i lt i lm i ş  gam d iye bir şey o lmas ına ve o gamı n  

bir inci, üçüncü ve beş inc i  nota lar ı  b u  akoru o luşturmak iç in ku l ­

l an ı l abi l i r  o lsa da,  m üzisyen leri n  çoğu eks ik üç lü akorun ku ru lu­

munu eksi lt i lmiş  gamla  i l i şki lend i rmez. Gerçek şu k i ,  eğer bir caz 

doğaçlamacıs ı  değ i lsen iz, eks i lt i lmiş  gamla teorin i n  d ış ı nda pek 

de uğraşmanız gerekmeyecekti r. 

A RT I K  Ü Ç L Ü  A KO R L A R  

Şimd iye dek üçlü a ra l ı kla r ın  o las ı  her kombinasyon uyla ku ru lmuş  

üç lü akar ları gördünüz; geriye b i r  tek üçlü akor  ka ld ı .  Aşağ ıdaki 
şeki lde C a rt ık üçlü akoru yer a lmaktad ı r. 
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.... 

��-------------------H 

Eğer akoru üç lü ara l ı kia rına  ayı r ırsan ız, do-mi a ras ı  majör üç lü 

ara l ı kt ı r, mi-sol# a ras ı  majör üç lü ara l ı kt ı r. N ihayet üç lü  a ra l ı k  kom­

binasyonları n ı n  her olas ı l ı ğ ı n ı  gördünüz. Aşağ ıdaki tablo üç adet 

nota ve ik i  üçlü a ra l ı kla neler yapabi leceğ in izi gösteriyor; bun lar  

b i r  üç lü  ak or iç in  mevcut o lan tüm majör ve m i nör  üç lü a ra l ı k  kom­

binasyon larıd ı r. 

ÜÇLÜ AKORLAR FORMÜLÜ TABLOSU 

ÜÇLÜ AKOR ARALIK FORMÜLÜ .. . 

Majör . Majör üçlü + minör üçlü 

Min  ör  • Minör üçlü + majör üç lü  

Eksik • Minör üçlü + minör üçlü 

Art ık • Majör üçlü + majör üçlü 

Eksi lt i lmiş  gam ve tam ton gamları s imetrik o larak  ele a l ı n ı r, 

z ira bun la r  ya ayn ı ara l ı kları (tam ton) ya da aynen tekra r eden ara­

l ık ka l ı b ın ı  (eksi lti lm iş) içeri r ler. Eksik üç lü a kor lar  ya l n ızca minör 

üç lü  a ra l ı k lardan o luştuğuna göre, bu üç lü a kor lar  simetriktir. Ben­

zer şeki lde, art ık üçlü akorlar  da simetri kti r çünkü on la r  tamamen 

majör üç lü ara l ı kl a rdan o luşu r lar. 

Ş imd i  gel in  artı k üç lü akor lara başka yönden, yan i  bu sefer do 

kök sesinden ara l ı k  hesaplamas ı  yaparak  baka l ım .  Do-mi ara l ığ ı  
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majör üç lüdür. Do-sol# a ra l ı ğ ı  ise art ık beş l id i r. Tam olmayan b i r  
beş l i  a ra l ı k la ik inci  kez karş ı laş ıyorsunuz ve  o da artı k beş l i . . .  üs­

tel i k  bu akora da a rt ı k üçlü akar den iyor {eks ik üç lü akorlara da 
iç inde barınd ı rd ığ ı  eks ik  beş l i  a ra l ı k  sebebiyle böyle den iyordu) .  

Ş imdi, üç lü akarlar ı  ku rmak iç in ç ıkar ımsa l  yaklaş ımı  uygu laya­

lı m.  Eğer C majör üç lü  akarun u  a l ı p  {do-mi-sol), bunu C artı k üç lü 
akoruyla kıyaslarsak {do-mi-sol#), şu sonuca varı rız: Herhangi b i r  
majör üç lü akoru, a rt ık  üç lü  a kora çevirmek iç in,  tek yapmamız ge­

reken akorun beş l i s in i  ya r ım ses tizleşt irmektir. 

Ü Ç L Ü A KO R  K U R U L U M L A R I  i Ç i N  TA M 

Ç l K A R l M S A L  YA K L A Ş l M  

Çıka rımsa l  yaklaş ım, b i r  majör üç lü akoru kolayca kurabi ld iğ in izi 
varsayar. Eğer bir majör üç lü  akorun nota la rı n ı  kolayl ı k la sayamı­

yorsan ız, yapabi lene dek ça l ı şmaya devam ed in .  Bu kitaptaki teori 

b i lg is i n i n  büyük bir k ı smı, şu veya bu şeki lde majör gamdan kay­
naklanmaktad ı r, zi ra majör gam her şey iç in mükemmel bir temel 

o luşturur. 

Bu noktada ufac ık  b i r  değiş ik l ik  söz konusu, zira burada ya l n ız­

ca sayı la rı ku l lanacağ ız. Bu yüzden kök, üç lü ya da beş l i  g ib i  terim­

ler ku l l anmak yerine 1 -3-5 d iyeceks in iz. 

i şte tüm üçlü akarlar ın  ve bun lar ın majör üç lü  akardan tü reti l  i ş  
biçim leri n in  bir  l i stes i :  

• Majör: 1 -3-5 
• Minör: 1 -1> 3-5 
• Eksi k: 1 -1> 3-1> S 
• Art ık: 1 -3-# 5 

Yandaki şeki lde, m üzikal  a n lamda neler o lup  bittiğ in i  an iaya­
b i lmeniz iç in bütün üç lü  akar lar  alt a lta gösteri lm işt ir. 
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Arkeo log la r  ta rafından bu lunan tahtadan, kem ik lerden ve hayvan der i ler inden yap ı l ­
m ı ş  ve  40.000 y ı l  g ib i  çok  uzun  b i r  süre öncesiyle tari h l enen  fl üt ler b i rçok b i l im insan ı  
ve  müz i k  uzman ı n ı , tari hte insan e l iy le  ya ratı lm ış  i l k  müz i k  enstrüman ın ı n  fl üt o lduğu 
yönünde  b i r  kanıya sevk etm iştir. Bu  fl ütler in bu l unmas ı  ayn ı  zamanda modern insa­

n ın va ro luşunun i l k  dönemler inden it ibaren ge l i şmiş b i r  m üz ik  ge leneği  o lduğunu da 
kan ıt la maktad ı r. Fotoğ rafta görü len  bu fl ütler Anti k M ı s ı r'dan  ka lmad ı r  ve yaklaş ı k  
o la ra k  MÖ 1 537  i l e  ta ri h l end i ri lmekted i r. 



MS 521  y ı l ı nda Romal ı  fi l ozof Boeth i u s  Ant ik Yunan müz ik fe lsefesine da i r  b i lg i ler i 
derleyerek kend i  d i l i ne  çevird i  ve önem l i  noktala rla i l g i l i  kend i  görüşler i n i  ekledi .  De 
institutione musica ad ın ı  verd iğ i  bu ça l ı şmas ı  sonuç o larak  o rtaçağ ve Rönensans bo­
yunca m üz ik  üzerine yazı l m ış  en öneml i  eser olma n ite l i ğ i n i  korumuştur. Boethi us, 

ça l ı şmas ında Yunan l ı l ar ın m üz ik üzeri ne  teori ler in i  sadeleşti rm iş  ve s ı radan bir i nsa­

n ı n  b i l e  bu  teori ler i  ko layl ı k l a  a n iayab i lmes in i  ve kend i  müz iğ ine uygu layab i l mes in i  
mümkün k ı lm ıştır. 

Gu ido d 'Arezzo (Guido Monaco 
adıy la da b i l i n i r) ortaçağda ita l ­
ya'da yaşam ı ş  b i r  Bened i kt keş iş i  
ve müzik teo risyeniyd i .  Gu ido'nun  
koyduğu  i l ke ler  modern Batı 
müziğ i  yazıs ı n ı n  temel i  o la ra k  gö­
rü lmekted i r. Onun  müz ik  yazıs ına  
getird iğ i  yen i l i kçi s istem in  kapsa­
m ında, dört çizg i l i k  b i r  s istemde 
(yan i  portel üç lü ler in  ku l l a n ım ı  ve 
anahtarla r ın  ha rfler le bel i rt i l mesi  
g ib i  unsur lar bu l unuyordu .  Gu ido  
d'Arezzo, bu  sebeple porte üzer ine 
modern nota yazım ın ı n  muc id i  
o larak  görü l mekted i r. 



-··--

Gu ido'n un  E l i ,  genel l i k le müz ik teorisyen i  Gu ido d 'Arezzo'ya atfed i l en  b i r  an ımsat ıc ı­
d ı r. Bu  an ımsatıcı, şarkıo lara nota lar ı  okuma konusunda  ya rd ımcı o lmak üzere ku l l a ­

n ı l ı rd ı .  E l i n  her b ir  k ı sm ı ,  Gu ido'n u n  icat ett iğ i  heksakord (a l t ı  nota l ı )  gam üzeri ndek i  
be l i r l i  b i r  notayı tems i l  ediyordu .  B i r  eğ itmen öğrenc i l e ri n i  eğ iti rken e l i nde be l i r l i  no­
ta l a rı temsi l  eden yerleri göster ir, öğrenc i ler  de şark ıy ı  buna  göre söylerlerd i .  



Franch inus  Gaffuri us, Rönenas döneminde  yaşamış b i r  ita lyan  müzik teorisyeni  ve 
bestecid i r. Gaffurius'un müz ik  üzeri ne ka leme a ld ığ ı  b i rçok b i l imsel eser aras ında 
Theorica musicae, Practica musicae ve De harmonia musicorum intrumentorum opus 
yer a lmaktad ı r. O aynı zamanda,  m üz ikte r itmi k b ir im o larak  tan ım lanan b i r  tactus'un 
(bir b i r l i k  notan ı n  temposunun )  saki nce nefes alan b i r  i nsan ı n  nabız atışı na (yaklaş ık 

o larak  dak ikada 72 vu ruş) eşit o l duğunu  be l i rlemiş olmasıy la da ün l üdü r. Gaffur ius 
temperaman'dan (b i r  akort s istemi )  i lk bahseden müzik teorisyen i  o lmasıyla da b i­
l i n i r. 



Müz ik  teorisi , müz iğ in  yap ı s ın ı  ve 
beste len i ş in i  ince ler. Akort lama 
ve to na l  s istemler  g ib i  kavram­
lar la  i l g i l en i r. Diyapazon, sert b i r  
nesneye vuru lduğunda sürek l i  
o l a ra k  sabit b i r  t ın ıda titreşi r  ve 
b i rçok d iğer  t ın latıc ı  ( rezonatör) 
tür ler inden fa rk l ı  o la rak b ir  a n l ı k  
bek leme sü resin i n  a rd ından ta­
mamen  saf b i r  m üzikal t ın ı  yayar. 
1 700' Ierde icat ed i lmesin in  ar­
d ı ndan ,  d iyapazondan yayı lan ses 
tiz l i ğ i/tı n ı  müzik a l etleri n in  ako rt 
ed i lmes inde ku l l a n ı lan standart 
ses t iz l iğ i  ha l i ne  ge lm iştir. 

Ü n l ü  m üz ik  teorisyen i  He inrich 
Schenker'i n  mezar taşında şu 
söz le r  yaz ı l ı d ı r: "Burada, kend in­
den önce k imsen i n  yapamadığ ı  
şeki l de  m üziğ i n  ruhuyla i l  int i l i  

yasa lar ı  ince lemiş  ve ortaya koy­
muş  b i r  kiş i  yatıyor:' Schenker, 
m üz iğ in  görünü rdeki yüzey in in  
a l t ına bakarak  daha gen iş  b i r  
manada onun  iç  içe geçmiş  o lan 
öğe leri n i  a n lamayı amaçlayan 
ve büyük oranda kabu l  görmüş 
Schenker  ana l iz in i  ya ratmıştı .  
Schen ker bir müzik eserin in  
i ç inde yan yana o lmayan nota la r  
a ras ındaki bağ lant ı lar ı  ku lağ ın ız­
la d uyab i l eceğ i n iz i  söylüyordu .  



Caz, geçen yüzyı lda müzikte ve 
müz ik  teoris inde meydana ge lm i ş  
önem l i  b i r  yen i l i kt i r. Caz  m üz iğ i ,  
yer leşi k kavram lar ın b i rçoğunu  
a l ı r  ve  yen i  b i r  müzik s istem i  
ya ratmak üzere on la rı değ işt i r i r. 
(azı bu kada r fark l ı  k ı l an  şeylerden 
b ir i  de  onun özünü ol uştura n  
doğaçlamad ı r. Akor yürüyüş leri 
üzeri ne  doğaçlama ça l ı nan  me lod ik  
so lo l a r  onu  d iğer  müz ik  tür ler inden 
ay ı r ı r. Besteci ve trompetçi D izzie 
G i l lesp ie gibi b i rçok ün l ü  cazcı, 
müz iğe daha önce hiç duyu lmam ı ş  
g i riftl i kte armonik  katman l a r  
ek lemiş lerd i r. 

Eastman Müzik Okulu,  Amer ika'n ı n  
en p restij l i  müz ik oku l l a r ı ndan 
b i r id i r. Oku l ,  bünyes inde bu l undu r­
duğu  Müz ik  L ider l iğ i  Enstitüsü'yle 

ön p l ana ç ıkmaktad ı r; bu rada 
öğrenci l e re müzik teori s in i  ku l ­
lanara k  kend i  müzik leri üzeri nde 
düşünme leri öğ reti lmekted i r. 
Eastman'dak i  enstitünün  kurucusu 
besteci ve müz ik  teorisyen i  Howard 
Hanson'd ı r. Harmonic Materials 
of Modern Music i s im l i  kitab ı n ı  
Eastman'da o l duğu  dönemde 
yay ım iayan Hanson, (tiz l i k  s ı n ıfl a rı 
g ib i )  m üzika l  öğeleri kategorize 
eden ve bun lar ın  b irb ir ler iy le i l i şk i­
leri n i  tar if eden b i r  müz ika l  küme 

teoris i n i n  teme l i n i  o l uştu rmuştur. 



Ameri ka l ı  müzik teorisyen i ,  müz iko log ve Ya le Ün iversitesi Battel i  Müz ik  Teorisi bö lü­
mü  onu rsa l  profesörü A l ien  Forte, atana l  müzikteki ( i ş levsel a rmon i  bar ınd ı rmayan 
müz ik) çal ışmalar ı  dolayıs ıy la müzik teorisi a l an ında çok önem l i  b i r  yere sahipti r. For­
te ayn ı zamanda Müzik Teorisi Derneği 'n i n  de ilk başka n ıyd ı .  



Müzik Teoris i  Derneği, Chicago Ü n iversites i 'n i n  müzik fakü ltesi iç inde yer a l ı r. Bu der­
nek, b i l imsel  derg i l er yayın l amakta, y ı l l ı k  konferans lar ve ça l ı ştay lar  düzenlemekte, 
ödü l le r  ve bu rs lar  vererek müz ik  teorisi kon usunda ça l ı şma la r  yü rüten kiş i l eri destek­
lemekted i r. 



Diğer Üçlü Akorla r  

ı Majör J 

& � 
ı Minör ı 

&� 
ı Eksik ı 

'� 
[§D 

'Dj 
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GAMIN AKORLARI 
Üçlü Akorlar Kuruyoruz 

Gamlar  çok öneml id i r. On la r  müziğ in  en öneml i  yapıtaşlarıd ı r. 

Had i aşağıdaki C majör üç l ü a koruna yen iden baka l ım :  

ll 
Bu üç lü akor bi rkaç farkl ı  şeki lde oluştu ru lab i l i r. Bu yol lardan 

i lki, do majör gamı n  bi r inci ,  üçüncü ve beş inc i  nota lar ın ı  a l ıp on­

lar ı  ü st üste d izerek çabucak bir C majör üçlü akoru elde etmek­

t ir. Bu tüm majör ve minör  gamlarda işe yarayan bir kısa yoldur, 

yan i  teorik olarak, i htiyac ın ız o lan  herhangi  b i r  majör ya da minör 

akoru kurabi l i rs in iz. Akorlar üç lü  ara l ıklardan o luştuklar ına göre, 

gam ı n  sadece bir inci, üçüncü ve beşinci nota ları n ı  ü st üste diz­

rnekten çok daha fazlas ı n ı  yapabi leceğin izi söylesek an lamsız gel­
meyecektir. Eğer gamın  her bir notasından başlayarak üç lü akorlar 

kura rsan ız, b ir  gamda b i rçok olas ı  üçlü kombinasyon olduğunu 

görü rsü nüz. Bu farkl ı kombinasyonları gam ı n  her bir  notası n ı n  

üzerine  kursan ız ne o lu rdu?  O zaman gam ın  he r  b i r  derecesi iç in 

birçok farkl ı akorunuz, yan i  tam ı tamına yed i akorunuz o lurdu.  

Do majör gamın her b i r  notas ın ın  üzerine üç lü  akorla r  ku rmayı 

öğrenmek için, gel i n  bu gam ı n  her bir notası  nı kök ses a larak bu­

nun  üzerine üç lü ara l ı kta nota la r  ekleyel im ( üç lü ler  ve beş l i  ler). Az 

önce yaptığ ım ız şey sayes inde, yan i  her bir notan ın  üzerine üç lü 

akor ku rarak do majör tonundaki tüm temel a rmon i leri (ve akorla­
rı) o luşturmuş o lduk. (Yandaki  şekle bakın ız.) 

Bu başarıyı sak ın önemsemezl i k  etmeyin .  Az evvel armonin in  

ve akor yürüyüşleri n in  temel i n i  öğrend in iz. Bu yed i fa rkl ı akor, mü­
zik ya rat ıs ı  iç in sonsuz o lası l ı kl a r  barınd ı rmaktad ı r. B i r  gamın her 
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bir  notası için b i r  üç lü  akor ku rduğunuzda ve bunun iç in ya ln ızca o 

gamın  nota ların ı  ku l land ığ ın ızda, diyatonik armoni ad ı  veri len b i r  

tekn i k  ku l lanmış o lursunuz. 

Ş imdi  kurduğunuz bu üç lü  akorlar ın n itel i kler ine, tam olarak 

nası l  i s im lendiri ld ikler ine baka l ım. (Aşağ ıdaki şekle bakın ız.) 

' j j j • � � , � ll 
CMaj Omin Emin FMaj GMaj Amin B• CMaj 

Bu örnekte gördüğünüz üzere gamın nota la rından çok çeşitl i 

üç lü  a korlar ortaya çıkmış. Majör akorla r  var, m inör  akorlar var ve 

b i r  tane de eks ik üç lü akor var. Tuhaf ama h i ç  a rt ı k üç lü  akor yok. 

Ü Ç L Ü A KO R LA R I N  S I R A S I  

Üç lü  a korları n gamdaki s ı ras ı  öneml id i r. B i r  majör gamda/tonda, 

üçlü akorlar daima şu s ı rayla yer a l ı r: majör, m inör, m inör, majör, 

majör, minör ve eksik. Bu s ı rayı ezberleyin, i ş in ize çok yarayacak; 

üste l i k  iş in iyi tarafı, az evvel do majör gam üzerinde yaptığ ın ız 

şey tüm majör ton lar  iç in geçerl id i r. Majör gamla rı n  hepsi ayn ı for­

mü l le, ayn ı ara l ı k  örüntüsüne göre ku ru lduğundan, herhangi  b i r  

majör  gam üzerine üç lü akorlar ku rduğunuzda da y ine ayn ı üç lü  

akor  d üzen in i  e lde eders in iz. Bu inan ı lmaz zaman kazand ı ran  b i r  
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şey! Değişen yal n ızca nota la r ın  i s im lerid i r, z ira her  bir  gam farkl ı 
nota lardan o luşur, içerd iğ i  nota la r  birebir  ayn ı o lan ik i  tane ton/ 
gam olmadığ ına göre, akor lar  ve bu akorlar ın s ı ras ı  da daima ayn ı 
olacakt ı r. 

B i r  sonraki şeki lde re majör, s i� majör ve m i  majör gam üzerine 
kuru l u  üçlü akorlar ın s ı ras ı n ı  görebi l i rs in iz. Şeki lde de görü ldüğü 
gibi, hang i  gam o lursa o l sun, üç lü  akorlar ın s ı ras ı  değişmemek­
tedi r. Majör gamları n formü l ü n ü  b i lmek nas ı l  on lardan herhangi 
biri n i  kolayca oluşturab i l  men izi sağl ıyorsa, üç lü akorlar ın gamdaki 
s ı ras ın ı  b i l iyor olmak ve bu s ı ran ı n  tüm majör gamlarda/tonlarda 
geçer l i  o lduğunu bi l iyor o lmak da müzik teoris inde her zaman s ı r­
t ın ızı dayayabi leceğ i n iz b i r  b i lg id i r. 

DMaj Emin F#min GMaj AMaj Bmin 

si' Maj Cm in Dm in & Maj FMaj Gm in 

EMaj F#min G#min AMaj BMaj (#min 

Önemli Not 

(#• DMaj 

, , 
D#• EMaj 

Her gam farklı notalardan oluşuyor ama bunların hepsinde akor 
sırasının hep aynı olduğuna dikkat edin (majör, minör, minör, ma­
jör, majör, minör ve eksik) . Bu sıra tüm majör gamlar/tonlar için 
geçerlidir. 
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R O M E N  R A KA M L A R I  

Müzik teorisyenlerin in  görüşüne göre, herhang i  b i r  majör ton l a  
d iğe r  b i r  majör ton aras ında gerçekten de b i r  fark yoktur. Abso lüt 

ku lağ ın ız olmadığ ı  müddetçe, yan i  b ir  notayı d uyduğunuz anda 

adın ı  söyleyemiyorsan ız, o zaman do majör i l e  re majör gamları 

a ras ında bir fa rk i şitemezs in iz. Tonlar ın böyle b i r  öze l l iğ i  o lduğu 
iç in ,  m üzik teoris inde akorları, hang i  akorun hang i  notas ı  üzerine 

ku ru l du larsa ona göre is imlendirme şek l inde b i r  s istem bu lun­

maktad ı r. Eğer so l  majör gamdaki nota la rı ve  on larla i l i nt i l i  üç l ü 
akarlar ı  numara land ı racak  o lu rsan ız, aşağ ıdaki görd üğünüz g ib i  
b i r  şey e lde ederd in iz. 

' • j ij j • j • � ll 
l l l  IV  V VI VII 

Üç lü  akorlar nota lar ın üzerine ku ru lduğuna  göre, bun lara b i r  

sayı ve/veya bir Romen rakamıyla atıfta bu l unu labi l i r. Mesela, do 

majör tonundaki b i rinci  akor  do majör gamın  bir inci  notas ın ın  
üzerine  ku ru lmuştu. Tüm majör gamlar b i r  majör üç lü  akorla baş­

lad ığ ına  göre, herhangi bir majör tondaki b ir inc i  akor daima b i r  

majör o lacaktır. 
1 ,  2 veya 3 d iye b i r  numara land ı rma s i stemi  ku l l anman ın tek 

s ık ı nt ıs ı ,  bu şeki lde akorun majör mü minör  mü o lduğunun be­

l i rt i lemiyor olmasıd ı r. i şte müzisyenler de tam bu sebepten ötü rü 

Romen rakamların ı  tercih etmekted i rler. Majör akor lar için büyük 
harfleri, minör akorlar iç in küçük harfleri terc ih  eden müzisyen ler  

her tonda bir an lam ifade eden ve bir  akorla i lg i l i  b i rçok bi lg i  veren 

b i r  s istem yaratm ış lard ı r. 
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ÖnemliNot 
Romen rakamları, müzik teorisyenleri için akodarı adlandırmanın 
standart bir yolu olmakla birlikte, müziğin nasıl biçimlendirildiği­
ne dair içgörü kazanmak için mevcut bir eserdeki akor yapılarını 
analiz ederken de tercih edilmektedir. Romen rakamları klasik mü­
zikte halen ortak bir standarttır. Eğer resmi bir kurumda müzik 
eğitimi almayı planlıyorsanız, Romen rakamlarını da bilmeniz ge­
rekir. 

Bi r  sonraki şeki lde armonize edi lmiş b i r  majör gam ve her bir  
dereceyle i l i nt i l i  Romen raka mlar ın ı  göreb i l i rs in iz. Eks ik üçlü ako­

run küçük  harfle ve yan ında küçük bir derece sembolüyle bel i r­

ti ld iğ ine d ikkat ed in .  Eks ik  a korlar ı  bel i rtmen in  standart yöntemi 

budur. 

' J j ij j • j • � ll 
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YEDiLi AKORLAR 
Yedi Adım Ötesi 

Daha önce de bel i rttiğ imiz g ibi, üç lü akor üç notada n o luşur. Üç lü 

akor lar  temel armonin in  büyük bir k ısm ında baskın o lmakla bir­

l i kte, tamamında egemen o ldukların ı  söyleyemeyiz. Tüm akorla­

rı, üç lü  a ra l ık ları ü st üste koyarak elde ediyordu k. Majör ve minör  

gamlardan d iyaton ik  armoniyi ku l lan ıp  b i r  ç ıkar ım yaparak her  b i r  

kök ses iç in üçlü leri üst üste d izersen iz, yed i l i  akarlar ı e lde eders i­
n iz; bu  akorlar da yine baştan sona üç lü a ra l ı kla rdan o luşur. Ara­

l ı klar la  i lg i l i  b i lg in iz üç lü akar lar ın şifresin i  çözmenizi ve bunlar ın 

gamdaki s ı ras ın ı  an lamanız ı  sağ lamışt ı .  Ş imdi aşağ ıdaki şek l i  in-

celeyin :  

&� • � � , � f t f ll 
iii IV V vi vii• 

Ş imd i, buradaki üç lü akar ları n üzerine b i r  tane daha üçlü a ra­

l ık ek leseniz ne o lu r? Eh, ne olacak, yed i l i  a kor lar  e lde etmiş o lu r­

sunuz, i şte o kadar! Bun lara yed i l i  akor lar denmesin i n  sebebi ise 

en ü ste ekied iğ in iz son üçlü a ra l ığ ın  kök sesten yed i nota uzakta 

o lmas ıd ı r. Bunlara dört lü akor lar ya da "triad " teri minden esin lene­

rek "quad-ad" da d iyebi l i rd in iz elbette ama bu  i s im yedi l i  akorlar 

kadar  iyi  t ın lamıyor, üste l ik  quad-ad terim i  de  kulağa b i r  tür mekik 

çekmek benzeri b i r  şey gib i  gel iyor. 

Önemli Not 
Uğraşrnakta olduğunuz arrnoni büyük oranda üçlü aralıklar üzeri­
ne kuruludur. Bu tür arınoniye tersiyan armoni adı verilir ve klasik 
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dönemin öncesine dek uzanan müziğin ya da bugün bile öğretilen 
ve kullanılan tonal arınoninin temelidir. 

D I YATO N I K  Y E D i L i  A KO R LA R  

Diyaton ik  terimi  "to ndan gelen, tona ait o lan" an lam ına gelmekte­

d i r. Bu terimi  i l k  kez, b i r  gam üzerinde basit üç lü  akorlar o luşturur­

ken duymuştunuz. Hadi  fa majör gamın üzerine üç lü akorlar ın ızı 

kurun .  

Ş imdi, bu  d iyaton ik  üç lü  a kar ları yed i l i  akor lar ha l i ne  geti rebi l ­

mek iç in her birin in  üzerine yen i  b i r  üçlü a ra l ı k  ekleyin, yan i  başka 

bir deyiş le kök sese göre yed i  nota uzakta ka lan notayı en üste 

ekleyin .  Üç lü ara l ı klar ı  en üste eklerken, sadece fa majör gamın 

iç inde bu lunan nota la rı ku l l anmayı unutmayın (fa-sol-la-si� -do­

re-mi-fa), böylece akorunuz d iyatonik armoni kura l lar ına uygun 

olacakt ı r. Bu i ş lemi  yaptığ ı n ızda yed i l i  akorları n ız hazı r olacak (aşa­

ğ ıdaki şekle bakın ız). 

Fmaf Gm ı Arnı B� maf e Dmı Emı� ı Fmaf 

u ll lt • m ll bl )1 
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Bu l i stede, dört tür  yed i l i  a kor var: majör yed i l i , minör yedi l i, 

dominant yed i l i  ve ya rım eksi lt i l m iş (yarım eks ik) yed i l i .  

B i r  önceki şeki lde akarl a rı ana l iz etmek üzere ku l l an ı lan Romen 

rakamları ,  akorun hangi  türde bir yedi l i  akor o lduğunu söylemi­

yordu.  Ya l n ızca her b i r  Romen rakamın ın  yan ı na 7 sayıs ı  eklen-
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mişti .  Bunu tek tek an latmamız gerekiyor. Yan i  bir majör yed i l i n in  

dominant yed i l iden fa rkı ned i r, bunu bi lme l i s in iz; z ira bun lar ın her  
i kis i  de  büyük Romen rakamıyla (majör o ldu kla rı n ı  bel i rt ir şeki lde) 

yan la rına  bir yed i konara k bel i rti l i r ler. 

Önemli Not 
Teoride kısıtlı bir deneyime sahip olsanız bile, G7 (ya da başka 
bir kök sesten oluşmuş bir yedili) akoru diye bir şey ya çalmış ya 
da duymuşsunuzdur. İşte bu akor, bu kitapta öğreneceğiniz yedi­
li akor çeşitlerinden biridir. Yedili akor terimi bu kitapta geniş bir 
kategori olarak ele alınmaktadır. Yedili akodarın çok çeşitli türleri 
vardır ve G7 akoru bunlardan sadece bir tanesidir. 
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YEDiLi AKORLARIN KURULUMU 
Yedi l i  Akorların Inşa Planı 

Bu böl ümde mevcut tüm yed i l i  akarları keşfedeceğ iz. Yed i l i  akor 

ded iğ im iz şey, bir üçlü a koru n  üzerine bir üçlü a ra l ı k  daha eklen­

miş (kökten hesap land ığ ında yedi l i  ara l ı k) bir akardan başka bir  
şey değ i ld i r. Bu şeki lde en azından sekiz adet yed i l i  akor (o las ı  dört 

adet üç lü  akor ve iki adet yedi l i  akor) elde edebi l i rs in iz, gerçi bun­

lar ın b i r  tanesi ku ra l la rı bozar. 

Y E D i L i S i  E K L E N M i Ş  M A J Ö R  Ü Ç L Ü  A KO R L A R  

Bir majör üç lü akoru yed i l i  akora dönüştürürken iki  olası l ı ğ ınız var­

d ı r: En ü stte bir majör yed i l i  o lan  bir majör üç lü  akor ve en üstte 

bir m inör  yed i l i  o lan b i r  majör üç lü  akor yapab i l i rs in iz. Aşağ ıdaki 

şekle bakarak başlaya l ım :  

Dmaf 

ll 
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Bu akora bakarsan ız, ik i  şey görebi l i rs in iz: b i r  majör üç lü akor 

(re-fa#-la) ve bunlar ın üzer ine eklenmiş do# . Kök ses in yed i l iye 
uzak l ığ ı  b i r  majör yed i l i  a ra l ı kt ı r  ( re-do# ). Ş imd i l i k  buna bir  majör/ 

majör yed i l i  akor diye l im, çünkü bu, gördüğünüz şeyi tam olarak 

ifade ed iyor: üzerine yed i l is i  de  eklenmiş bir  majör üçlü akor. An­
cak dünyada diğer herkes bu a koru "majör yed i l i '' akor d iye is im­

lendir i r, D majör yed i l i  ya da kısa lt ı lm ış  ha l iyle DMaj7'de olduğu 

1 38 



Yedi l i  Akorlar ın Kuru lumu 

gib i .  Majör yed i l i  akor armonize ed i lmiş  majör gamın birinci (to­

n i k) ve dördüncü (subdominant) dereceleri nde o luşur. 

Majör yedi l i  akorun formü lünü  (eğer b i r  majör gamın  derece­

leri üzerinden düşünmeyi terc ih ediyorsan ız) 1 ,  3, 5, 7 olarak dü­

şünebi l i rs in iz. 

Önemli Not 
Majör yedili (ya da Maj7)* akoru iki sebepten ötürü ilginç bir akor­
dur: Birincisi, herhangi bir majör gamın birinci, üçüncü, beşinci ve 
yedinci notalannı alıp onu oluşturabilirsiniz . Zaten majör yedilinin 
majör tondaki tonik yedili akor olmasının sebebi de budur. İkincisi, 
asıl ismi olan majör/majör yedili, sadece majör yedili olarak kısal­
tılmaktadır. 

Oluşturabi leceğ imiz d iğer bir  yed i l i  akor  aşağıdaki  şeki lde gö­

rü lmektedi r. Bu akora bakt ığ ın ızda yine bir D majör üç lü akoru 

(re-fa#-la) ve bunun  üzerine yed i l i  olarak ek lenmiş do notasın ı  
görü rsü nüz. Re-do ara l ığ ı  b i r  minör yed i l i  a ra l ı kt ı r. Bu akora majör/ 

minör  yedi l i  akor denir. Kısa ltı ld ığ ında ise buna sadece yed i l i  akor 
den i r, t ıpkı G7'de ya da buradaki örnekte yer alan D7'de olduğu  

g ib i .  Oysa müzik teorisi i ç i n  yed i l i  akor fazlasıyla genel lemed i r. Te­

orisyen ler ve birçok müzisyen bu akora dominant yed i l i  akor ad ın ı  

veri r ler çünkü akor, gam ın  beşinci derecesin i n, yan i  tam adıyla ga­

mın dominant sesin i n  üzerine kuru ludur. Ona i ster sol yedi akoru, 
i ster sol  dominant yed i l i  akor deyin, her i kis i  de  doğrudur. 

07 

ll 
&#H ll 

* Maj7 akorları bazen bir  üçgen sembolüyle de bel i rt i l i r: Ör; DMaj7 yerine D" 
(çev.) 
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Dominant yed i l i  akorun formü l ü  şöyled i r: 1 ,  3 ,  S, � 7 (b i r  majör 

gam ın  bu sayı lan dereceleri n i  ku l land ığ ın ızda bu akoru kurmuş 

o lu rsunuz). Dominant yed i l i  a karlar öneml id i r; çünkü bunlar ol­

madan a rmoniyi o luşturmak g ü çtür. 

Y E D i L i S I  E K L E N M I Ş  M i N Ö R  0 Ç L 0 A KO R L A R  

Üzerine yedi l i s i  eklenmiş  m inör  üç lü akarlar ın ik i  çeşidi vard ı r. Aşa­

ğ ıdaki şekle bakın ız. 

ll 
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işe do minör üç lü akorla baş layı p (do-mi� -sol)  ve bunlar ın üze­

ri ne si� 'ü ekleyin. Do-si� a ra l ı ğ ı  b i r  minör yedi l i  a ra l ı kt ı r, bu yüzden 

de bu a kora do minör/minör yed i l i  akar denir. Bu Cm7 veya C-7 

şekl inde kısa ltı ! ı r. Minör yed i li a kar, armon ize ed i lmiş  bir  majör ga­

mın i kinci, üçüncü ve a lt ınc ı  derecelerine üzerine kuru lan temel 

minör yed i l i  akordur. Yine, majör  yed i l ide de o lduğu g ibi, hem 

üçlü akor  hem de yed i l i ayn ı n ite l i kte (her i kis i  de  m inör) o lduğun­

da bu akar  da böyle l ik le minör yed i l i  ad ın ı  a lmış o lu r. B ir  m inör ga­

mın  (Aeol iyen) bir inci, üçüncü, beşinci  ve yed inci nota ları n ı  a larak 

kolayl ık la  b i r  minör yed i l i  akar ku rab i l i rs in iz. Bu akoru majör gamı 

düşünerek ç ıkartmak i stersen iz, o zaman formü l ü  şöyle o lma l ıd ı r: 

1 ,  � 3, S, � 7 (majör gamı n  derece lerinden yola ç ıka rsak). 

Yanda gördüğünüz yed i l i  a kar  ise karş ı laştığ ı n ız i l k  doğal olma­

yan yed i l i  akar olacak; bu akar d iyatonik majör veya minör gamda 

bu lunmaz. Yandaki şekle bir göz atın.  
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Cm(may) 

ll 
'" 

Üzerine si� eklenmiş o lan bu C minör (C- d iye gösteri lebi l i r) 

üç lü akorun çok s ı ra d ış ı  b ir  t ın ıs ı  vard ı r, hatta gayritabi i  ve tuhaftır. 

Do-si a ra l ığ ı  bir majör yed i l i  a ra l ı kt ır, bu yüzden de bu akorun i smi  

do m inör/majör yed i l i  akordu r; kısalt ı lm ış  b i r  i smi  yoktur. Popüler  

m üzikte genel l i kle şu sembol ler le gösteri l i r: Cm (maj7), C- (maj7) 

ya da C min (maj7). Bu akor s ı ra d ış ı  bir t ın ıya sah ip  olmakla birl i kte, 

doğru bağlamda ku l l an ı ld ığ ında çok ça rpıc ı  b i r  etki yarat ır. Yine 

bel i rtel im  ki bu akor normal  majör ve minör  gamlarda var olan b i r  

akor deği ld i r. 

M i nör/majör yed i l i  akorun formü lü  şöyled i r: 1 ,  � 3, 5, 7 (eğer  

akorun seslerin i  majör gamın derecelerinden a l ı rsak) .  

Y E D i L i S i  E K L E N M i Ş  E K S i K  Ü Ç L Ü  A KO R L A R  

Eks ik  (ya da eksi lti l miş) akor ları kavramak bi raz daha zordur, özel­

l i k le ad iandırma bakımından .  işe bir majör gamın  sansibl ses in in  

üzerine  bir diyatonik eks ik yed i l i  akor kurarak başlaya l ım .  (Sonraki  

şekle bakın ız.) 

ll 
Yukarıda gördüğünüz akor B eks ik üç lü  akorudur  ve en üste 

la notas ı  eklenmişti r. Si-la a rası  minör yed i l i  a ra l ı kt ı r, bu yüzden 
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de bu a korun tam ismi  eks ik!minör yed i l i  akordur. Fakat tam bu 
noktada  i ş le r  bi raz karış ıyor. Bu  akor yarım eksi lti lm iş  akor olarak 

ad land ı rı l ı r. Yarım eks i lt i lm i ş  a kor  şu sembol le  gösteri l i r: B07. (Ba­

zen B-7� S d iye de gösteri l i r.) 
Yar ım eksi lti lm iş  yed i l i  akorun formü lü  şöyle bir şeyd i r: 1 ,  � 3, � S, 

� 7 (majör gamın derece lerinden yola çıkarsak). 

Bu a kor her ne kadar  d iyaton ik  olsa da, tip ik  bir  eks ik yedi l i  akor 
değ i ld i r. Aşağıda yer a lan eks ik  yed i l i  akora bakın, o zaman bu ako­

ra neden yarım eksi lti lm i ş  dendiğ in i  an layacaksı n ız. 

g 
4ıu ll 

işe B eksik üçlü a koru i le  başlayıp onun üzerine la� ekleyin. Si­

la� a ra l ığ ı  eks ik yed i l id i r. Öyleyse tam ismi eks ik/eksik yed i l i  o lur. 
Tıpkı ayn ı ismi ve ayn ı yed i l i  çeş id i  ni paylaşan majör ve minör ye­

d i l i  akorla r  g ibi, bu akorun adı  da eksik yed i l i  a kordu r. Ayn ı  zaman­

da tam eksi lti lmiş yed i l i  akor  da  denir ama çoğu insana eks ik yed i l i  

demek yeterl i  gelmektedi r. B tam eksi lti lm i ş  yed i l i  akor şöyle bir 

sembol le  gösteri l i r: 8°7 veya B7 (veya Bdim7 diye yazı l ı r) .  

Eks ik  yed i l i  akorun formü l ü  şöyled i r: 1 ,  � 3, � S, �  7 (majör gamın 

derecelerinden yola ç ıkarsak). Not: Bir akor formü lünde çift be­
mol le i l k  kez karşı laşıyorsunuz. Tam eksi lti lm iş yed i l i  akorlar majör 

ve minör  gamda doğa l  o larak  o luşmaz; minör üçlü a ra l ı kların  üst 

üste d izi lmesiyle ortaya ç ıkar. Armonik minör gaı:nın sansibl  dere­
ces in i  armonize ederek de bu a koru bulabi l i rs in iz. 
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YA R I M  VE TA M E K S i K  

Neden bu akarlar ın bir ine yarım eksik (eksi lti lm i ş) d iyoruz da diğe­
r ine tam eksik diyoruz? Peka la, öncel ik le bu bir is im. Fakat bundan 
daha fazlası var. Eks ik üç lü akor simetri k b i r  akordu r, yani  tama­
men üçlü ara l ıkla rdan o luşur. B i r  eksik yed i l i  a korun nota ların ı  söy­
led iğ in izde as l ında hep minör  üç lü ara l ı k la r  saymış o lu rsunuz (si­
re-fa-la� ) .  Buna tam eks ik denir, çünkü tamamen m inör üç lü ler  
ka l ıb ına  uygundur ve o noktada kusursuz şeki lde s imetrik ha lde­
d i r. Yarım eksik akorda ise (si-re-fa-la), beş inc i  ve yed i nci notan ın  
a ras ı  majör üçlü a ra l ı kt ır  ve tamamen m inör  üç lü lerden oluşan ka­
lı b ı  bozduğu için ona tam eks ik denemez. i şte a radaki fark budu r. 
Gördüğünüz eks ik  yed i l i  akar lar genel l i kle  hep tam eks iktir. Yar ım 
eks ik  a karlar daha çok cazda ku l l an ı l ı r. 

Eks ik akarlar ın i ki çeşidi  o lduğundan, modern m üzisyenler bu 
i ki a koru birbirinden ayı rı r. Yar ım eksik akora beş i i s i  yar ım ses pes­
leşti ri lm i ş  � S) bir minör yed i l i  akor olarak da bakab i l i rs in iz. Karı­
ş ık l ığ ı  ön lemek için, modern müzikte genel l i kle yarım eksi lti lm i ş  
sem bo lü  yerine {0} m in7b5 (ya da -7b5) yazım ı  ku l lan ı l ı r. Bu şeki lde 
bir  eksi lti lmiş  sembolü gördüğünüzde n bun u n  tam eksi lti lm i ş  
b i r  a kor  o lduğunu an layab i l i rs in iz. 

Y E D i L I S i  E K L E N M i Ş  A RT I K Ü Ç L Ü  A KO R L A R  

Art ık üç lü  akorlar, çok fazla terc ih ed i lmeyen çok bel i rg in  bir t ın ıya 
sah ipti r ler. Yine de modern müzikte, öze l l i kle  de cazda iki çeş id i  
bu lunan  bu akor ku l l an ı lmaktad ı r. işe aşağ ıdaki şeki l l e  başlaya l ım .  

ll 
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Öncel ik le G art ık  üç lü  akorunu  yaza l ım {sol-si-re# ) ve bunun 

üzerine fa# ekleyel im.  Sol-fa# a ra l ığ ı  majör yed i l i  o lduğuna göre, 

akorun ismi artık majör yed i l i  o lmal ı .  Ancak kısaca şu sembollerle 
gösteri l i r: G+{maj7) ya da Gaug{maj7). Akorun formü lü  şöyledi r: 1 ,  
3, # 5, 7 {akoru majör gamın  derecelerinden ç ıkart ı rsak) . 

Diğer a rt ık akor çeş id in  i aşağıdaki şeki lde görebi l i rs in iz. 

Gaug7 

ll 
ll 

Önce sol art ık üç lü  akorun u  kurup bun u n  üzerine fa notas ın ı  
ekleyin .  Sol-fa ara l ığ ı  m inör yed i l id i r, öyleyse bu akorun ismi ar­

t ık minör  yed i l i  akor o lma l ıd ı r. Her zamanki g ib i  bu da kısaltı larak 

G+7, Gaug7 ya da G7# 5 o larak  bel i rti l i r. G+7 akoru, G7 akoruyla 
çok yakından i l i nti l id i r. nzleşti r i lmiş  olan beş l i n in  t ın ısal  açıdan 

"artık" doğası ya ln ızca bir a lterasyon olarak görü l ü r. 

Bu akorun formü l ü  şöyled i r: 1 ,  3, #S, � 7 {eğer akoru majör ga­

mın derecelerinden ç ıkartı rsak). 

Ö Z E T  H A L D E  Y E D i L i A KO R L A R  

Yandaki tabloda tüm yed i l i  akorlar ın formü l leri n i  b i r  arada bula­

bi l i rs in iz. 
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MAJÖR GAMDAN ÇlKMlŞ FORMÜLLER 

AKORUN ADI SEMBOLÜ ARALIKLAR 

Majör yed i l i  Cmaj7  1 , 3, 5, 7 
Dominant yed i l i  C7 ı '  3, 5, � 7 

Minör yed i l i  Cmin7 veya C-7 Ü 3, 5, � 7  

Minör/majör yed i l i  
Cmin(maj7) veya 

ı ,  � 3, 5, 7 
C-(maj7) 

Yar ım eksi lti lmiş yedi l i  C07 veya C-� 5 Ü 3, � 5. � 7  

Tam eksi lti lmiş yed i l i  co? ı , �  3, � 5, bl. 7 

Art ık majör yedi l i  C+(maj7) ı ,  3, # 5, 7 

Artık yed i  l i  C+7 ı ,  3, # 5, bl 
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BÖLÜM 7 

A KO R  Ç E V R i M L E R i  
V E  A KO R  Y Ü R Ü Y Ü Ş L E R i 

Akar lar ya ln ızca birta kım  a ra l ı kl a rdan ibaret değ i ld i r. Akarları bü­

tünüyle a n iayabi lmeniz için a kar  çevrimleri ve yürüyüşleri de dah i l  

o lmak üzere bi rkaç konuya göz atman ız gerekir. Akarlar ı ve akar­

lar ın nas ı l  kuru lduk la rı n ı  an l amak  ya l n ızca i l k  ad ımdı r. B i r  akora 

bakı p onu  tan ıyabi l i r  ha le  ge ld iğ in izde, artı k d i kkati n izi bağ lama 
yöneltmeniz gereki r. Bu  akorun a rd ından hangi a kar geld i  ve on­

dan son ra hang is i ge ld i ?  Acaba burada bir ka l ı p  söz konusu mu? 

Bu bölümde bir a kardan d iğer ine geçiş le i l g i l i  soru ları n ızın ce­

vapları n ı  bu lacaks ın ız. 



ÜÇLÜ AKORLARIN ÇEVRiMLERi 
Karıştır Yakıştır 

Çevrim kel imesi deyince akl ı n ıza ne gel iyor? Çoğu insan ın akl ı na  

a ltüst ya  da  tersyüz ed i lm i ş  cevabı geleb i l i r. Söz konusu akor çev­

rim leriyse asl ı nda akla gelen bu cevap lar  doğrudan pek de uzak 

değ i l d i r. Şu anda dek bu kitapta gördüğünüz tüm üç lü ve yed i l i  

a korl a r "kök" ha l i ndeydi .  Kök ha l i, akorun kök ses in in  (akorun ad ı n ı  
a l d ı ğ ı  nota) akorun en  pes notası o lmas ı  an l am ına  ge l i r. He r  ne 

kada r  akarlar s ık l ı kla  kök ha l inde ka rş ın ıza ç ı ksa da ,  as l ı nda prat ik­

te on lar ı  daima böyle görmezsi n iz. Akardaki herhang i  bir nota en 

pes ses  olabi l i r  ve işte çevrim dediğ imiz şey de tam o larak budu r, 

yan i  a korun üçlüsünün, beş l i s in in  ya da yed i l i s i n i n  (eğer va rsa) d i ­

zi l imde en bas sesi a lmasıd ı r. Çevrim akorla rla  b i r l i kte bi rkaç yen i  

sembol de tan ıyacaks ın ız. 
işe C majör üç lü akarunun  kök ha l iyle başlaya l ım .  (Bir sonrak i  

şek le bakın ız.) 

ll 

Bu akoru kök ha l indeki C üç lü akoru d iye çabucak tan ıyabi l iyor 

o lman ız lazım. Ş imdi  b ir  ad ım daha i ler leyip onu i nceleye l im ve 

hang i  Romen rakamıyla göster i lmesi gerektiğ in i  düşünel im. Ce­

vap şu: Bu akoru 1 Romen rakamıyla gösteri riz çünkü do tonunda 
C akoru ton iktir ya da b i r inc i  derecenin üzer ine ku ru lan akordu r, 

bu sebeple bir sayı s ın ın  ka rş ı l ı ğ ı  o lan 1 i l e  gösteri l i r. 
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Ş imdi  bu üç lü  akorun çevrim lerine baş laya l ım .  Önce bas nota­

s ın ı  (yan i  do) en tize a la l ım .  Ortaya ç ıkan sonucu aşağıdaki şeki lde 

göreb i l i rs in iz. 

C/E 

Il 
& s ll 

ı. 

Do notas ın ın  b i r  oktav tize taşınmasıyla, a korun üçlüsü (yani  
mi) akorda en pes t ın layan ses hal ine geld i .  B i r  akorun üç lüsü, ako­
run bas sesi ha l ine (en pes sesi) geldiğinde, o üç lü  akorun bir inci 
çevrim ha l i nde olduğu  söylen i r. Şimdi, bu akor ik i  şeki lde is imlen­
d i ri lebi l i r: klasik ya da modern. 

Bu üçlü akor klas ik tarzda 16 d iye adland ı rı l ı rd ı .  Peki ama neden 
16? Akorun en pes notas ı  (en a ltta yer a lan) m i  notas ın ın  do i le ara­
s ındaki mesafeye bakarsan ız, bunun  bir a lt ı l ı  a ra l ı k  o lduğunu gö­
rürsünüz, i şte 6 sayıs ı  bu radan ge l iyor. Burada m i-sol ara l ığ ın ı  çok 
fazla d ikkate a lmıyoruz, zi ra bu bir üç lü ara l ı ktı r ve zaten ondan bir  
üç lü a ra l ı k  olması beklen i r. Ne de  o lsa akor üç lü lerden oluşmuştu, 
öyle değ i l  mi?  

Bu akoru klasik ta rzda ana l iz ederken, b i r inc i  çevrimierin hep­
sinde Romen rakam ın ın  hemen yan ında a lt s imge olarak  yazı lm ış  
6 sayıs ı n ı  göreceks in iz. Akorun majör, minör, eks ik ya  da art ık ol­
ması fark etmez, bir inci  çevrim söz konusuysa, o zaman bu sayı 
her zaman 6 olacakt ı r. Akorun hang i  Romen rakam ıyla bel i rti ld iği  
de (yan i  kaçıncı  derece akoru olduğu da) h iç  fark etmez. Armo­
nize ed i lm iş gamda bu l unan  yed i akor da b i ri nci çevrim ha l inde 
olabi l i r  ve bu akorun derecesin i  bel i rten Romen rakamın ın  yan ına 
küçük a lt s imgeyle 6 konu l a rak  bel i rt i lebi l i r. 

Ş imdi  gele l im modern nota yazımına, bu d iğerinden kolay: Bu 
akor C/E şitresiyle gösteri l i r  ve a korun do akoru o lduğu ama basta 
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mi notasın ın  ça l ınacağı an lamına gel i r. Eği k  çizg i ya da bölme işa­

reti (!) genel olarak  "üzerine" an lamında ku l l an ı l ı r, yan i  burada bas 

notas ı  üzerine üçlü akor an lamındadır. 

B i ri nci çevrim i  nas ı l  yaptığ ın ızı hatı r l ıyorsunuz, deği l  mi?  En  

a lttaki notayı a l ı p  bir  oktav yukarı atm ıştı n ız. Peki, ş imd i  de ik in­

ci  çevrim için ayn ıs ın ı  yapacaksın ız. Bu sefer  işe bir inci  çevrim le  

başlayın ve mi notas ın ı  b i r  oktav üste taşıyın .  Sonucu aşağ ıdaki 

şeki lde görebi l i rs in iz. 

C/G 

ll 
ll 

ı� 

Çok da zor b i r  şey deği l ,  öyle değ i l  m i ?  O zaman ş imdiye kadar  

yaptık lar ımızı özetleye l im:  E l in izde ha len  C üç lü  akoru var ve nota­

lar ın  ız do-mi-sol ;  akorun bu öğeleri asla değişmeyecek. Değ işen 

tek şey, akorun en a lt kısm ında yer a lan sesin, akorun beşi is i  olma­

sı (so l ) .  B i r  akorun beşi is i  basta olduğunda, bu onun i kinci çevrim 

ha l inde olduğunu gösterir. 

Bunu  klasik ta rzda ad landı rsayd ık, o zaman ona 1� d iyecektik. 

Bu bir üç lü akordu r  çünkü en pes (en a lttaki) notayı şu ara l ı kl a r  

izlemekted ir : sol 'den mi 'ye a ltı l ı  a ra l ı k, so l 'den do'ya dörtlü a ra l ı k, 

i şte � sayısı da buradan gel i r. 

Önemli Not 
Barok dönemde, klavsenciler akodarı birtakım rakamları okuyarak 
çalariardı (bu şifreleme sistemine rakamlı has veya basso continuo 
denir) . Rakamlı has, notaların altına yazılmış sayılardan ve sem­
bollerden oluşan bir has nota partisi yazım ve eşlik yöntemidir. 
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İcracı, sayılara bakarak hangi akoru hangi çevrimde çalacağını an­
lardı. Bu tıpkı modern caz gitaristlerinin veya piyanistlerinin, çalı­
nacak eserin yalnızca melodisinin ve akor şifrelerinin yazılı olduğu 
bir notaya bakarak çalmasına benzer. 

Modern bir müzisyen C/G ş ifresin i  gördüğünde bunun sol no­

tas ı  basta bir  C üçlü akoru o lduğunu  (ya da C majör üç lü akorun 

ik inci  çevrimi  de d iyebi l i riz) a n la rd ı .  

Üç lü akorlarda ya l n ızca üç  nota olduğuna göre, tüm çevrim 
olas ı l ı kl a rı bitti demekt i r. i şte ş imdiye dek çevrim lerle i lg i l i  olarak 

öğrendikleri n iz: 

• Bir  akor kök ha l indeyse, herhangi bir şey yapmaya gerek yok­

tur. 
• Bir  akor bir inci çevr im ha l i ndeyse (akorun üç lüsü bastaysa), bu 

16 ya da C/E şekl inde gösteri l i r  (tabi i tonu  n ne o lduğuna bağ l ı  

o larak; biz burada hep do'yu örnek gösterd i k) .  
• Bir  akor ik inci çevr im ha l indeyse (akorun beş i i s i  bastaysa), bu 

1� veya C/G olarak gösteri l i r  (burada biz hep do üçlü akarla rı n ı  

örnek olarak verd ik) .  
• Tüm üç lü  akorlar, n ite l i k ler i fa rk etmeksizin (majör, minör, art ık 

ya da eksik) çevri lebi l i r. 
• Armonize ed i lmiş  gamdaki tüm akorlar çevri lebi l i r, bu yüzden 

de önce akorun dereces in i  gösteren Romen rakamı  ve onun 

yan ına  da bir inci ve ik i nci çevrimleri bel i rtmek iç in gerekl i  sa­

yı la r  yazı l ı r. 
• Eğer yan ına hiç sayı yazı lmamış  bi r Romen rakamı  varsa, bu 

akor kök durumunda demekt i r. 
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B i r  Çevrim Daha 

Çevrim yed i l i  akarlar teorik bakımdan üç lü  çevrim lerinden h iç  

fa rkl ı deği ld i r. Ancak yed i l i  akarlarda fazladan b i r nota daha o ldu­

ğ u  iç in,  bir çevrim olas ı l ı ğ ı  daha ortaya ç ıka r: üçüncü çevrim. B i r  
d iğer  fa rk ise, k las ik  müzik teoris inde yed i l i  a kar lar ın çevrimleri n i  

ad land ı rmak iç in ku l l an ı l an  sembol lerin ya  da  sayı la r ın  tamamen 

fa rkl ı o lmasıd ı r. Bunun d ış ında ka lan kura l l a r ın  hepsi aynen geçer­
l id i r. 

B u rada örnek olarak do majör tonundaki G7 akoru (sol-si-re­

fa), yan i  dominant ya da V olarak iş lev gösteren akar üzerinde ça­

l ı şacaksı n ız. 
Kök ha l inde hiçbir  değiş ik l ik  olmad ığ ı ndan an latacak bir şey 

de yok, onu G7 veya V olarak bel i rteceğ i mizi b i lmeniz yeterl i .  

G7  akarunun biri nci çevrim inde so l  notas ın ı n  bir  oktav üste ta­
ş ınmas ıyla, si notası en a ltta ka lmış  o lur  (aşağ ıdaki  şekle bakın ız). 
Bu çevrim V� sembolüyle bel i rti l i r. Bu akor ayrıca G7 /B d iye şifrele­

nebi l  i r, yani  sol yed i  basta s i  d iye oku nu r. 

G7/B 

� IF ll 

� ak l ın ızı bi raz karışt ı rab i l i r  ama as l ında h iç  de zor deği ld i r. S i­

sol a ras ı  a ltı l ı  ara l ı kt ı r, si-fa a rası  i se beş l i  a ra l ı kt ı r. 

i k i nc i  çevr imde bu sefer  si notas ı  b i r  oktav üste taş ı n ı r  ve böy­
le l i k le  en altta (basta) re notası ka l ı r  (b i r  sonrak i  şekle bak ın ız). 
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Bu çevr im Vİ olarak gösteri l i r. Dört sayıs ı  re-sol a rası n ı n  dörtl ü 

a ra l ı k, ü ç  sayıs ı  i se re-fa a ras ı n ı n  üç lü a ra l ı k  o lmas ından gelmek­

ted i r. Bu  akor G7 /D ş itres iy le gösteri lebi l i r  ve sol yed i basta re 

d iye oku n u r. 

G7/D 

� � ll 
V1 

Gl akarunun üçüncü çevrim i  yapı l ı rken re notası bir oktav üste 

taşın ı r  ve böyle l ikle akorun yedi l is i olan fa en a ltta ka l ı r  (aşağıdaki 

şekle bakın ız) . Bu akor  V2 sembolüyle gösteri l i r. 2 sayıs ın ın konma­

sının sebebi fa-sol a ra l ığ ın ın  ik i l i  a ra l ık  olmasıd ı r  (bu akardaki diğer 

nota ları n hepsi üçlü o lduğundan, bunları bel i rtmeniz gerekmez). 

GlfF 

ll 
G7/F 

� go ll 
V ı 

Bu akor  G7/F şitresiyle gösteri l i r  ve sol yed i basta fa d iye oku­

nur. 

ÖnemliNot 
İşte size, yedili akarların çevrim hallerinin sembollerini akılda 

tutmanın kolay bir yolu. � birinci çevrimi, İ ikinci çevrimi, 2 ise 
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üçüncü çevrimi ifade ediyordu. Sayılar 6'dan başlayıp birer birer ek­
silerek ilerliyor, yani 6: 65-43-2. Bunu kolayca ezberleyebilirsiniz , 
öyle değil mi? 

i şte yed i l i  akar lar ın çevrim iyle i lg i l i  b i r  özet: 

• B i r  yed i li akor kök ha l indeyse, herhang i  b i r  şey yapmaya gerek 

yoktur. 
• B i r  yed i l i  akor bir inci  çevrim ha l indeyse (akorun üç lüsü bastay­

sa), buna vha da G/B den i r  (tabi i  akora bağ l ı  o larak, burada sol 
sadece bir örnekt i r) .  

• B i r  yed i l i  akor i kinci çevrim ha l indeyse (akorun beş i is i bastay­

sa), (sol 'ü örnek olarak  veri rsek) buna V� ya da G/D denir. 
• N itel iğ i  fark etmeksizin tüm yedi l i  a kor lar  çevri lebi l i r  (majör, 

m i nör, art ık ya da eks ik) .  
• Armon ize ed i lm iş  akordaki tüm yed i l i  a kor lar  çevri lebi l i r, yan i  

1-vi i  a rası Romen rakamlarıyla bel i rti len  her gam derecesi ya 
da akor, yan ı na bir i nci, i kinci  ve üçüncü çevrim i  bel i rtmek iç in 

ku l l an ı lan sayı l a r  eklenerek çevrim ha l iy le gösteri leb i l i r. 
• Yan ı nda hiçbir sayı o lmayan bir  Romen rakam ı  görürseniz, o 

a kor  kök ha l inde demekt i r. 
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AKOR YÜRÜYÜŞLERi 
Nereden Geldik, Nereye Gidiyoruz 

Akor yürüyüşü den i len şey, basit bir ifadeyle, akar lar ın bir nokta­
dan d iğerine hareketin i  an l atan bir terimdi r. Eğer bugüne kadar  
b ir  b lues şarkısı d in led iysen iz, akor yürüyüşünü duymuşsunuz 
demekt i r. Son yüzyı l ı n  tüm pop parça ları akor yürüyüşleriyle do­
ludur. Eğer gitar  ya da piyano çal ıyorsan ız, a kor yürüyüşleriyle i l ­
g i l i  her şeyi b i l iyorsun uz demekt i r. Ş imdi  de on lar ın  tam olarak ne 
o lduğu n u, onlar ı  neden b i lmen iz gerektiğ in i  ve daha da öneml is i  
bu bi lg in in  size ne g ib i  faydas ı  o lduğunu öğreneceks in iz. 

A KO R  i S T i F L E R i  

Akor ku rmayı öğren i rken kon uyu bi rkaç farkl ı yönden ele a lmışt ık. 
Önce l ik le  d iyatonik gam ın  nota lar ın ı  üst üste dizerek yedi fark l ı  
akor e lde etmiştik. Öte yandan,  gamda mevcut olan her üçlü ve 
yed i l i  a koru ara l ı ksa l öze l l i kler i  bakımından i ncelemiştik. Akarlar ı 
ele a lman ın  yol larından b i ri budur. Fakat fa rkl ı b i r  bakış açıs ı  daha 
var. Akar lardan d ikey istiflenmiş  notalar o larak bahsett iğ imizde, 
as l ında akarlar ı  b i rer  nesne o larak ele a lan b i r  fel sefeyi ben imse­
miş o l uyoruz. 

Önemli Not 
Akorlar ve melodiler birbirlerine sıkı sıkıya bağlıdır. Bir melodi çal­
dığınızda, o melodide mevcut olan arınoniyi de aşağı yukarı tasav­
vur edebilirsiniz . Dolayısıyla, hem melodiyi hem de arınoniyi aynı 
anda düşünmek mümkündür. Hangi melodi hangi akora uyar gibi 
teoriyle ilgili konular bir yana, bir melodiyi dinlediğinizde, o melo­
di size bir şekilde ona hangi akorun eşlik etmesini istediğini anla­
tabilir, tek yapmanız gereken dinlemektir. 
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Y U M U R TA M l  TAV U K M U ?  

Dikey istifleme, tek bir  akor üzerinde ça l ı ş ı rken insana gayet an la­

ş ı l ı r  b i r  kavram g ib i  ge l i r. Geçmişe, müziğ in  baştan sona tüm ge­

l i ş im ine baktığ ı m ızda ise, a korlar her ne kadar  üst üste dizi lm i ş, 

i stiflenmiş  nota lar  olsa lar  da, daha çok i n sa n  ses leri n i n  üst üste 

b inmesinden ibaret bir şeye daha çok benzed ik leri n i  görürüz. Bu  

ne demek? Diye l im k i  g itar ya  da piyano ça l m ıyorsun uz da  bir  ko­

roda şarkı söylüyorsunuz. Koroda soprano, a lto, tenor  ve bas ses­

ler i var. Her ses renginden (gen iş l iğ inden) bir kiş i n i n  bu lunduğu 

çok küçük bir koro düşünün .  Bas  ses gen iş l iğ ine sah ip  kişi acaba 

her seferinde tek b i r  nota mı söyler, yoksa bir akorun tamamın ı  

ayna a nda mı  ses lendirir? Tabi i  k i  hayı r, tek b i r  partiyi söyler; daha 

bel i rg i n  ifade etmek gereki rse, tek bir melod iyi ses lendi r ir. Tek b i r  

insan sesi b i r  akoru bir  anda ses lendiremeyeceğ ine göre, koronun  

ses lend i rdiği  şeyin net sonucuna bakman ız gereki r. Ayn ı  anda i ler­

leyen dört melodi vard ı r. Parti lerin  her bir i  fa rkl ıd ı r. Ş imdi, d ikey 

zaman ın  herhangi  bir k ısmın ı  donduru rsan ız, b ir inc i  ölçünün bi­

r inc i  vu ruşunda seslend i ri len tüm nota la rı görebi l i r  ve orada bir 

akor bu labi l i rs in iz. Bu mantı k l ı  gelecekt i r; z i ra müziğ i n  zeng in  ve 

uyu m l u  t ın laması gerekir ve akorlar ve armoni  de bunu  mümkü n  

k ı l a r. Ş imdi  kendin ize hangis i  önce gel i r  d iye sorun, bağımsız me­

lodik çizgi ler mi yoksa akor lar mı? Yoksa insan la r  nota lar ı  bir arada 

ses lendi r i l i rken akorlar ı  m ı  meydana geti rmiş lerd i ?  

Bunun  kolay b i r  yan ıtı yok. Besteci ler i n çoğu ö lüp  g itmiş o ldu­

ğundan buna kesi n  bir yan ıt vermek zor. Ancak baştan sona mü­

ziğ i n  gel iş imine, öze l l i kle de klas ik müziğe bakt ığ ım ızda melod i k  

çizg i ler in egemen olduğu n u, akarlar ın sonradan ak l a  geld iğ in i  

söyleyebi l i riz. 

Basitçe ifade edersek, besteci ler, müzisyen leri n toplu ha lde 

akor  o larak görd ükleri melod ik  çizg i ler/hatla r  yazıyar iard ı  (d i key 

düşünme yöntemi) .  Müzik teorisi geriye dönüp  bestelenmiş eser-
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lere bakma konusunda m uhteşem bir yetiye sah ip  o lduğundan, 
en başta bu melodi çizg i le ri n i n  egemen o lduklar ı  kolayca unutu­

labi l i r. 
Müzik teoris in in  a raçl a rı n ı  ku l lanarak, i ster yen i  ister eski, her­

hangi  b i r  müzik eserine  bak ıp hangi  akarlar ın  n iye ku l l an ı ld ığ ın ı  

an layab i l i rs in iz. Soru lacak en iy i  soru "Neden ?"d i r. Herhangi  b ir  şey 

neden böyle oldu?  Bach neden başka ları n ı  değ i l  de bu akarlar ı 

terc ih etti? Beethoven ve Mozart neden benzer akorlar ku l lanmış­

la rd ı ?  Deyim yerindeyse, acaba e l lerinde bir tür ku ra l l a r  kitabı var­

dı da ona göre mi beste yap ıyorla rd ı ?  Cevap, hayı r. Armoni zaman 

iç inde gel i ş im göstermişti r, bu  kadar  basit. Diyaton ik  armoni  uzun 
b i r  yap ım aşamas ından geçmişt i r. Tek b i r  insan sesiyle başlamış, 

sonra buna ikincisi ve sonra dahas ı  eklenmiş  ve en sonunda üç lü 

akor lar  ve armoni aç ıs ı ndan taş la r  yerine otu rmuştu r. Armon in in  
ayı rt ed i leb i l i r  bir şeye dönüşe rek somutlaşmaya başlaması barok 

döneme dek mümkü n  o lmamışt ı r. Müzik evrim geçirmişt ir  çünkü 

müzisyen ler daha önce yap ı l an l a rı d in lemiş ve üzerinde ça l ı şmış­

la rd ı r. Eski lerden beğend ikleri n i  a l ı p  onları öteye taşımış lard ı r. 

Önemli Not 
Teorisyenler geriye dönüp bakar ve müziği bütünüyle bir dizi kura­
la sığdırmaya çalışırlar. Fakat bu her zaman çıkarımza olan bir şey 
değildir. Belirli akodarın hep birbiri ardına geldiğini ve bunun hep 
böyle olduğunu fark etmek önemli olmakla birlikte, neden böyle 
olduğunu anlamaya çalışmak sizi delirtebilir. Sonuç olarak varaca­
ğınız nokta, teorik bakımdan nicel veya nitel olarak ifade edileme­
yecek hislerle, ruh halleriyle ilişkilendirilen tımların var olduğunu 
anlamaktır. Unutmayın, önce müzik gelir, sonra teori. 
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DIYATONiK AKOR YÜRÜYÜŞLERi 
VE GÜNEŞ ARMONiSi 
Müzik Evreninin Merkezi 

Akor yürüyüşleri konusuna d iyatonik akor lardan (yan i  majör ve 

minör  gamda doğal olarak bu lunan akorla rdan)  bahsederek baş­

lamak en mantık l ı s ı  olacak. S ı rf d iyaton ik  majör gamdaki akor lar ı  

ku l l ana rak bi le iy i  b i r  iş ç ıka rtab i l i rs in iz. Aşağ ıdaki şeki lde re majör 

gamdaki akorları görüyorsunuz. 

&üıı i j i � � , � ı ll 
i i i IV V vi vii• 

Ton unuz re majör olduğunda bu akorla rdan  isted iğ in iz her­

hang i  b i r in i  ku l lanab i l i rs in iz; z ira bun lar  tamamen re majör gam­

daki nota lardan o luştu ru lmuş  olan akorla rd ı r  (tek fa rk, üst üste 

dizi im iş olmalar ıd ı r) .  

Gel  gele l im, karş ın ızda yed i farkl ı akor va r; bazı lar ı  majör, bazı­

l a rı m inör ve bir tane de tam eks ik akor va r. Bun la rdan hangi leri n i  

neye göre seçeceks in iz? i şe önce b i r  kavram la  başlayı n ve  sonra da 

en s ı k  karş ı laşt ığ ı n ız akorlar ı  aç ım layın.  

Hang i tonda o lu rsanız ol u n, ister ses ister akor  o larak  ton ik  da­

ima en etki l i  ve en önem l i  derecedi r. Bu yüzden de bu "bir inci de­

rece" akorun evren in izi n merkezi olduğu n u  söylersen iz, yan l ı ş  bir 

şey söylemiş olmazs ın ız. Armon ide, öze l l i k le  de geleneksel tona l  

armonide ton ik  b i r  çözü lüm, b i r  ka rar  noktas ıd ı r. Daima olmasa da 

t ip ik o la rak müzi k hep bu bir inc i l  akora döner. 

Ton i k  akorun evren in iz in merkezi olduğu  yön ündeki benzet­

me, m üzikal haya l gücünüze de katkıda bu l unabi lecek bir ben-
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zetmed i r. Bu akorun g üneş s i stemin in  tam merkezinde bu lundu­

ğunu haya l ed in ,  yan i  o g üneş in ta kendis id i r. D iğer tüm akorla r  

çekimse l  açıdan farkl ı seviye lerde olmakla b i rl i kte hep  bu merkezi 

akorun etrafında döner ler (bu konuya daha son ra döneceğ iz) . Bu 

kavram "güneş" armonis i  o larak adland ı rı lmaktad ı r  ve akorla ra bu 

şeki lde bakmak kabu l  ed i lm i ş  b i r  yöntemdi r. Ton i k  akor, tıpkı gü­

neş g ib i  çok öneml id i r. 

B i R i N C i L  A KO R L'A R 

Bi r  majör  tonda, o ton u  tan ı m layan ve a rmonize eden temel akor 

olma özel l iğ ine sah ip  üç adet b i rinc i l  akor bu l unu r. B i r  majör ton­

daki b i r inc i l  akorla r  1 , IV ve V derecelerin in  akorla r ıd ı r. 

Bu bir inc i l  akarla r ın  üçü n ü n  de majör olması  e lbette tesadüf 

değ i l .  Peka la, sadece b i r inc i l  a karlar ı  ku l l anarak  neler yapabi le­

ceğ imize b i r  baka l ım .  Fol k  (ha lk) müzik, ayinsel müzikler, b lues 

pa rça l a rı ve rock parça la rı n ı n  büyük bir k ısmı  bu bir inci l  akorlar 

üzer ine ku ru ludur. Üç  akor lu rock d iye bir ter im duymuş muydu­

nuz h iç? işte burada bahs i  geçen üç akor, tam olarak bu birinc i l  

akorl a rd ı r. Örnek o larak, çoğu i nsan ın  b i ld iğ i  ve yandaki şeki lde 

yer a l an  "Amazing Grace" şarkı s ına baka l ım .  

Bu ,  b i r  müzik eseri n i n  melodis in i  ve eşl i k  akar ları n ı  görebi ld i­

ğ in iz b i r nota yazım ı  örneğ id i r. Okuman ızı kolaylaşt ı rmak amacıy­

la şarkı re majör ton unda b ı ra kı ld ı .  Melod i üstteki portede yazı l ı , 

akorla r  ise sadece şifre ler i  e gösteri lm iş. Gita rist lere yard ımcı olma­

s ı  içi n akor diyagram la rı konu l muş. Piyan istler in akor ses dizi l im­

lerin i  kendi  başlar ına bu lma la rı gerekecekti r ama bu du rum, bu 

basit fo l k  melodisi n i n  ana  tona  ait üç adet bir inc i l  a kor i le usu lüne 

uygun  a rmon ize ed i ld iğ i  gerçeğ in i  değişti rmez. 

Bu, ana l izi n i l k  ad ım ıd ı r. Ton u  n a rıza ları (porten in  baş ında yazı l ı  

o lan değiştirme işa retler i ) s ize bu  müzik parças ın ın  re majör ya d a  

s i  m inör  tonunda o lduğu b i lg i s in i  veri r; a m a  öte yandan D, G ve 
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Amazing Grace 

ll • mm 
D G D 

ll • 
D G 

D A D 

A akar ları n ı n  bu l unuşu parçan ı n  re majör tonu nda o lduğunu ke­

s in leşti r i r, zi ra bu akor lar - 1 , IV ve V- re majörün b i r inc i l  akorlarıd ı r. 

B i r inc i l  akorlar daha b i rçok yerde karş ın ıza ç ıkab i l i r; sadece pop 
ve fol k  müziğe has deği ld i r ler. Klasik müzikte de b i rinc i l  akarlardan 

bolca faydalan ı l ı r, as l ı  na bakarsan ız her  tür  m üzikte bu böyled i r. 

Üç  akorla ancak bu kadar  yol a labi l i rs i n iz, bu yüzden gamı  

daha deri n lemesine i nceleyin, bak ın baka l ı m  daha neler bu lab i ­
leceks in iz. 
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i K i N C i L  A KO R L A R  

1 , IV ve V akorlarına  e k  o larak b i r  gamda i kinc i l  akar lar bu lunur. 

i kinc i l  a kar lar herhang i  b i r  majör tonun  i i ,  i i i  ve vi dereceleri n in  

akorlar ıd ı r. 

Romen rakamları n ı  küçük  yazmamızdan  da an layacağ ın ız üze­

re, bu akarlar ın üçü de minörd ü r. S ir tonda hangi  akarlar ın diyato­

n ik  o lduğunu b i ld iğ in ize göre, bir inci l  akar la r ın  majör oldukları n ı, 

ik inc i l  a karla r ın ise minör  o ldu klar ın ı  ezber lemeniz yeterl i .  

Ya l n ızca ik inc i l  a kar lar  ku l l an ı la rak bir müzik eseri yazı labi l i r  mi?  

Bu pek s ık  olmaz, ama yine de hemen her zaman kura l ı  bozan lar  

vard ı r. i kinc i l  akorla r, b i r inc i l  a karlar ı  süs ler  ve akor yürüyüşlerine 

çeşit l i l i k  kazandır ı r lar. i şte aşağıda basit b ir  a kor yürüyüşü örneği 

görüyorsunuz; burada melodi  yazı l ı  değ i l  ama la majör tonunun  

hem bir inc i l  hem de ik inc i l  a kar ları iç in piyano ve  gitar akor ses 

dizi l im leri görülüyor. 

A F'm Bm F 

m • mı m 
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vi 

A 

il 
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Örnekte de gördüğün üz üzere, bu akıc ı  b i r  akor yürüyüşü. Bu 

örnekte ya ln ızca la majör  ton undaki  diyaton i k  akar lar ku l l an ı lm ış; 

bu her ne kadar müzik d ü nyas ı n ı  sarsacak b i r  sonuç ortaya koy­

masa da, kulağa hoş ge len b i r  akor yürüyüşüdür. 

Buradaki en önem l i  nokta, akarlar ın rasgele seçi lmemiş ol­

masıd ı r. Akarlar ın ku l l an ım ında kulağa hoş gelen yerleşik bazı 

norm la r  vard ı r. i l k  ad ım ın ız d iyaton ik  akarla r ın  nas ı l  ku l l an ı ld ığ ın ı  

an lamak ve on lar la nas ı l  müz ik  yazı lacağ ın ı  öğrenmek olma l ıd ı r. 
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Daha sonra keşfe ç ıkabi l i r, farkl ı  müzikleri ana l iz ederek, deyim ye­
ri ndeyse resmi yaparken çizg i ler in ne kadar  d ış ına taşabi leceğin izi 

an layab i l i rs in iz. 

Önemli Not 
Bu bölümde yer alan iki akor yürüyüşü örneğine bakın. Bir şeyler 
dikkatinizi çekiyor mu? Pekala, öncelikle akor yürüyüşlerinin her 
ikisi de tonik akorda başlıyor ve bitiyor. Sondan bir önceki akor ise 
her iki örnekte de V. derece akoruydu. Acaba bu sadece bir tesa­
düf mü yoksa bir akor yürüyüşünde V. derece akoru I. derece ako­
rundan hep önce mi gelir (ki buna kadans da denir)? Bundan kesin 
emin olabilmeniz için sadece okumaya devam etmeniz yeterli. 

Ş imd i  gel in, b i r  akordan diğer akora i l er leyerek standart yürü­

yüş ler üzerinde du ra l ım .  Şu  andan itibaren g üneş a rmonis in i  ve 
u l u  a kor merdiven in i  öğrenmeye baş layacaks ı n ız. 

1 6 1 



GÜNEŞ ARMONiS i  
Müzikal Yerçekimi 

Bu bölümün  başı nda, ton her ne o lursa o l sun ton ik  akorun en 

öneml i  a kar olduğu n u  ve d iğer  akarlar ın onun  etrafı nda döndük­

leri n i  söyleyerek güneş a rmonis i  konusuna kısaca değ inm iştik. 

Ş imdi  bunun  tam olarak ne demek olduğunu keşfedeceğ iz. 

Önemli Not 
Her ne kadar bir gamda/tonda yedi adet diyatonik akar mevcut 
olsa da, bunlardan hangisinin neden kullanılacağına dair sabit bir 
kural yoktur. Ancak her ne kadar kendi yolunuzda ilerlemeyi seçe­
rek akodara farklı baksanız bile, müziğin evrimini incelediğinizde, 
araştırmaya ve dikkate değer bazı eğilimlerin olduğunu görmeniz 
mümkündür. 

Tona l  müzikte, ton ik akorun ik i  rolü  vard ı r: baş langıç ve bitiriş. 
Müzik cümleler in i  başlat ı r ve bit i r i r. Yerçek imi  terim in i  kağıt üze­
r inde a n latmak zor olsa da, yere b i r  şey düşürdüğü n üzde onun ne 
olduğunu  an layıveri rs in iz. Müz ikte de eğer tona l  müzik yazıyorsa­
n ız, a kar  yürüyüşleri da ima ton ik akora doğru çeki l ecek, onun yer­
çekim in i n  gücüne kap ı lma eğ i l im ind� olacakt ı r. Müzik cümleleri 
hep oraya varmayı, orada son bu lmayı isteme eğ i l im inde oldukla­
r ından, besteci ler o güç lü  ton iğe kaçın ı lmaz biçimde geri dönme 
an ın  ı m ümkün olabi ld iğ ince i leriye atmak, kavuşmayı geciktirmek 
iç in e l ler inden ne gel iyorsa yapm ış lard ı r. Klasi k müzi kteki bu tona l  
yak laş ım, bi rçok besteci güç lü  ton i k  akar ku l l anman ın  sürekl i  yen i  
şeki l l e ri n i  bu lmakta g itg ide zorlanmaya baş lad ığ ında, en n ihaye­
t inde gözden düşmüştü r. i n an ı lmaz olan şu ki, tona l  müzik hala 
terc ih ed i lmekte ve ge l i şmeye devam etmekte; a rmon ik yerçek imi  
de müziğe güç ve güzel l i k  katmaya devam etmekted i r. 
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Aşağıdaki örnek, tona l  yerçekimine iyi  bir örnek o luşturuyor. 

Ne kadar şiddetl i  b i r  çekim deği l  mi?  O fa# nas ı l  da sol'e g itmek 

istiyor, nası l  da oraya doğru çeki l iyor, öyle  değ i l  mi? Peki ama ne­

den? Bunu kimse tam olarak b i lm iyor; ama bunu  h issederek me­
lod i ler i ve akor yürüyüşleri n i  i lerleten şeyin tam üzerine basmış  

o ldu nuz, yan i  ton i k  sese doğru kaçın ı lmaz çeki lme h i ss in i  duyum­

sad ı n ız. Bu basit b i r  melod iyd i, b i r  sonraki  şeki lde ise ayn ıs ın ı  tek 

bir a korda h issedeceks in iz. 

tı 

v, 

Akor  neden yer l i  yeri nde otu rmayı reddediyor  acaba? Bu G7 

akoru, do majör tonuna d iyatonik o lan b i r  a kord u r. Ona V. derece 

akoru ya da dominant akor da d iyebi l i riz. Bu örnekte, bu bir yed i  l i  

a kord u r. Peki ama öyleyse, bu akor neden başka b i r  yerlere gitmek 

istiyo r  olabi l i r? Armonik yerçekimi yüzünden.  O b i r  ton ik  akor de­

ğ i l, as l ı nda ondan b i r  adım öncesi. Toniğe en  yak ın olan akor {bu 
konuya daha son ra geleceğ iz) ve toniğe doğru g itmek istiyor. B ir  

sonraki şeki lde nas ı l  ka rara va rd ığ ın ı ,  çözü ldüğünü  göreceks in iz. 
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Toniğe, yan i  müzik s istemin in  merkezine geri döndük ve en 

sonu nda çözü lme yaşand ı .  Bu  oyunun sürmesi n i  sağ layan şey ge­

ri l im ve rahatlamad ı r. 
Şu  ana kadar hep ik i  a kor  gördük: 1 ve V. Ş imdi  diğer akorlara 

da baka l ım, akor merdiven in i  i nceleyerek ton i k  akorla nas ı l  h iza­

land ık ları n ı  görel im.  
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AKOR MERDiVENi 
Hadi Tumanıyoruz! 

Akor merdiveni ,  b i r  tondaki tüm diyaton ik  a korla r  a ras ındaki i l işki­

leri gösteren çok faydal ı ,  hoş b i r  a raçt ı r. Aşağ ıdaki şeki ldeki merd i ­

vene  bakar bakmaz verd iğ i  b i lg i  hakkında bi rçok şey öğrenecek­

s in iz. 

i i i Geri l im 

vi 

i i  ya da IV 

V ya da vii• 

1 ya da vi 

Akor Merdiveni 
Çözülme 

Bu, her basamağında akor lar olan bir merd ivend i r; temel ola­

rak, daha önce bahsettiğ imiz a rmonik yerçekim ine bir atıft ı r. Akor­

l a rı n  hepsi eninde sonunda b i r  şeki lde 1. derece akorun basama­

ğ ına  i nerler. 
Bu rada dikkat ed i lmesi gereken birkaç şey va rd ı r. B i ri ncisi ,  

merdivenin farkl ı basamaklar ı  olduğunu  ve a rada s ı rada bu basa­

mak larda bir akordan daha fazla akor bu l unduğuna  d ikkat ed in .  
Akor  merdivenin in  ayn ı basamağ ında ik i  a kor bu lunduğunda, bu 

o akor lar ın birbi ri n i  ikame edebi leceği, b i rb i ri n i n  veki l i  o labi leceğ i 

an lam ına  gel i r. Daha fazla i lerlemeden önce akorl a r  a ras ında bu 
veki l l i k  s istemi nas ı l  i ş le r  onu b i lmeniz gerekiyor. 
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V E K i L A KO R L A R  

Akor merdiven in in  i l k  basamağ ında 1 .  derece (ton ik) akor ve min i  

m innac ık  bir  v i .  derece a kor bu l unu r. Bun lar  ayn ı basamakta yer a l ­
maktad ı r  çünkü her ik i  a kor  da  bi rbirin in  yeri ne ku l l an ı lab i l i r. Çok 

ortak nota lar ı  vard ı r, hatta on la rı o luşturan  nota lar ın  üçte ikisi ay­

n ıd ı r. Do majör tonu nda 1. ve vi .  derece akarl a rda şu sesler bu lunu r  
(aşağ ıdaki şekle bak ın ız) :  

ll 
vi 

1 Her iki akorda do ve mi notaları ortak 1 

Merdivenin hangi  basamağ ında iki akor görüyorsan ız, bun lar  

birbir leri n in  veki l id i r, b i rb i rler i n i n  yerine ku l l an ı lab i l i rler çünkü or­

tak ses lerden/nota la rdan  o luşmaktad ı rlar. 

B E Ş L i L E R  M E R D i V E N i  

Beş l i le r  çemberin i  hat ır lad ı n ız m ı ?  işte ş imdi  de bir  beş l i ler mer­

d iven i görüyorsunuz. Akor yürüyüşleri çoğ u n l u kla beş i i ier in hare­

keti üzer ine kuru l udu r. Öyleyse ş imdi  ekstra akarla rı n o lmadığ ı  bu 

akor merdivenine bak ın  ve onu tamamen ton i k  akordan başlayıp 

yukarı doğru t ı rmanan  beş i i ier in  yürüyüşü o larak  görün (sonraki 

şekle bak ın ız) .  
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i i i  Geri l im 

vi 
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Beşl i ler Akor Merdiveni Çözülme 

i i i , vi, i i, V, 1 şekl inde i ler leyen bir akor yürüyüşümüz va r. Bun u  
piyanoda ya da g itarda ça l mak  iç in b i r  son raki şekle bak ın ız. 

Em Am Dm G' c 
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Bu  örnek ku lağa çok hoş gel iyor değ i l  m i ?  Evet kes in l i kle öyle!  

Ş imdi bir sonraki şeki lde gördüğünüz g ibi, bi rkaç veki l  akor 
serpişti rmeye başlaya l ım .  Baka l ım  i i  yerine  IV ve V yerine v i i 0  ça­

l ı nca neler olacak. 

Güzel t ın layan bir  akor yü rüyüşü elde ett ik. Ne yaz ık ki , bu akor 

yürüyüşler ine neresinden bakarsan ız bak ın  ve bu konuda ne ka­
dar h ünerl i  o lursan ız o lun, V akaruna (ya da  onun  veki l i  olan vi i0 
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akoruna) geldiğinizde l 'e doğru çeki l i rs in iz. Yoksa öyle deği l  mi?  
Akor merd iveninde l 'i n  hemen yan ında du ran  küçük v i  akorunu  

hatır iad ı n  ız m ı ?  

Ş A Ş I R T M A C A L I  S O N L A R  

Merd ivendeki o min ik  vi a koru, 1 .  derece akora şaş ı rtmaca l ı  bir son 

yaratmak için oradad ı r. Esasen, V. derece akorun vi. derece akora 
çözü l mesine izin vererek, V'i n l 'e çözü lmesi ka l ıb ın ı  k ı rmış o lu ruz. 

Buna kmk kadans (a ldatıc ı  ya da sürpriz kadans) ad ı  veri l i r. 

Bu o layla i lg i l i  şaşmaz ve d üzen l i  d iyebi leceğ im iz bir  şey varsa 

o da şudu r: Kadans la l 'de  çözü lme olacağ ın ı  ve yü rüyüşün sona 
ereceğ in i  düşündüğü n üz a nda, müzik sizi kand ı r ıp  ka rş ın ıza b i r  

vi. derece akor ç ıkart ı r. Bu, s iz i  merdiven in  bi rkaç basamak üstüne 

taşıyarak  akor yürüyüşünü  uzatı r ve müzik cüm lesin i  can l ı  tutarak 
yürüyüşü devam etti rmeniz iç in  daha fazla zaman tan ı r. 

Eğer vi .  derece akorun neden çok ufak yazı ld ığ ın ı  merak  ettiy­

sen iz, bu ton ik akora veka let etmesin in  yan ında onun  daha çok bir  

u laş ım a racı , s iz i  bir hokkabazl ı kl a  yeniden akor merdivenindeki 
hakiki vi .  derece akora bağ layıvermesid i r. Belki de merd iven şöyle 

b i r  şey o lma l ıyd ı :  
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Çözülme 

Akor merdiveni, müzik yazarken ne kullanıp ne kullanmayacağı­
nızı dikte etmez; sadece birlikte iyi işleyen birkaç seçenek sunar. 
Merdiven, akorların diyatonik bağlamda tipik akor yürüyüşlerini 
gösterir. Bunu bir başlangıç noktası olarak alıp buradan kendi yo­
lunuzu çizmekte özgür hissedin. 
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BÖLÜM S 

A R M O N i Y i  K E Ş F E D i YO R U Z  

Geçen b i rkaç bölü m  boyunca a kor larla uğraşt ı k; a rt ık  melodi hak­

k ında b i r  şeyler öğrenmen in  zaman ı  geld i .  Akar lar ve melodi a ra­

s ındaki i l işk iyi an lad ı ğ ı n ızda a rmon i  bi lg i n iz tamamlanmış  olacak. 

Akorl·a r  asla tek baş lar ına hayatta ka lamazla r, ayn ı şeki lde melo­
d i ler de on ları destekleyecek akarlar o lmadan hayatta ka lamaz­
lar. Gam ları ve on la rı n  melodi leri nas ı l  o luşturd u kları n ı  öğrend ik. 

Akar lar ı  ve akarlar ı n köken ier in i  öğrend ik. B i r  a kardan diğerine 
geçiş leri öğrend ik. O zaman  ş imd i  s ı ra melod iyle armoni  i l işk is in i  

öğrenmeye geldi .  



MELODi 
Doğru Yönde Atı lan Adımlar 

Bu kitapta müziğ in  birçok öğes i  üzerinde ça l ı ştı n ız ama yine de şu 

bas it  soruyu hiç sormad ın ız: Melodi  ned i r? Açı kçası ,  bu konunun  

açı lmamasın ın  çok iyi b i r  sebebi var, çünkü bu yan ıt laması zor b i r  

soru d u r. 

En  basit manada melodi ,  b i r  şarkıyı o l u şturan  sesler d izis id i r. 

" iyi ki Doğdun" şarkı s ın ı  söyleyin .  işte melod iyi söylemiş oldunuz. 
Bu ko lay oldu çünkü söz konusu şarkı melod in in  tamamıd ı r. Me­

lod i n i n  tamamı ne demek o zaman? Şey, "iyi ki Doğdun" şarkı s ı  

söz konusu o lduğunda, bunun ard ı nda bazı akor lar o lab i l i r  elbet­

te ama bunlar  gerekl i  değ i ld i r; ezgi, akor la r  o l sun ya da o lmas ın 

kend i  baş ına ayakta du rabi l i r, varl ı k  göstereb i l i r. Ak ı lda ka lan ako r  

yürüyüşü deği l ,  melod id i r. 
Ş imd i  bi raz kıyas lama yapmak için Beethoven'ı n b i r  senfonis i n i  

d i n leyip melod iyi söylemeye ça l ış ın .  Bu daha  zor gelecektir çünkü 

b i r  senfon i o kadar da kesk in hat l ı  ve net değ i l d i r. B i r  anda yürüyen 

çok sayıda melodi vard ı r. Öyleyse, bu kada r  zahmete ne gerek va r? 

Melodi  ve armoni i l i şkisi , m üzik teoris in i  öğ renmek aç ıs ından çok 

ama çok elzemd i r. Gamlar ı  ve akorlar ı  ne kadar  iyi an lamış  o l u r­
san ız o lun, bun lar ın birbi r leriyle i l işk i leri n i  a n lamad ığ ı n ız takd i rde 

b i lg in iz yarım ka lacakt ı r. 

D E S T E K L E Y i C i  A KO R L A R  

Gel in  melodi ve a rmoni a ras ındaki i l işkiyi keşfetmek iç in basit b i r  

benzetmeden fayda lana l ım .  Akorlar t ıpk ı  b i rer merd iven g ibid i r, 

melodi leri desteklerler. En basit manada, tek b i r  melodik ses b i r  
a kor la armonize ed i leb i l i r; e lbette bu akorun iç inde bu melod i k  

ses o lduğu  sürece. 
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Öyleyse, d iyel i m  ki do majör tonundaysan ız, melodi olarak do 

notan ız var ve  s iz  de bu notayla hangi akorun uyuşacağın ı  bul­

mak istiyorsunuz, o zaman do majör tonuna ve a rmonize ed i lm iş  

akarlar ı  na bakın.  Sonra iç inde do o lan bir akor  seçin .  Bu durumda, 

aşağıdaki  şeki lde görü ldüğü  üzere üç seçeneğ in iz olacaktır. 

Do sesini armonize edebilen akorlar 

ll 
IV vi 

Seçtiğ iniz akor bi rkaç değişkene bağ l ıd ı r. Akarlar ın hepsin i  tek 

tek d in leyip ara larından isted iğ in izi seçebi l i rs in iz. Ancak şu anda 

zaman ın  iç inde tek b i r  ana odakland ın ız; ama normalde bu anı 

izleyen, yan i  bu akardan önce gelen ya da onu izleyen akarları he­

saba katarak bu notan ın  parça boyunca hangi bağ lamda ortaya 

ç ıktığ ın ı  an lamak isteyeceks in izd i r. 

En temel düzeyde açık lamak  gereki rse, herhangi bir  nota, iç in­

de onu barınd ı ran b i r  a kor ta rafından destek lenir. Eğer herhangi 

bir  akorun neden orada o lduğunu merak ederseniz melod iye ba­

kın; o akor şu veya bu şeki lde melodiyle i l i nt i l i  olacakt ı r. 

Önemli Not 
Tekli notaları arınonize ederken, seçtiğiniz akorun melodi notasım 
kök sesi, üçlüsü veya beşiisi olmak suretiyle kapsaması gerektiğini 
unutmayın. Yalnızca basit üçlü akorlarla kalmayı tercih ederseniz, 
bu durumda daima üç seçeneğiniz olacaktır. Eğer bir yedili akor ek­
lerseniz, o zaman da dört seçeneğini olacaktır. İnsanın seçenekleri­
nin olması iyi bir şeydir. 
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Melod i 

N O KTA S I  N O KTA S I N A  

Bu sü rece başlarken, öncel ik le bir gamı  noktası noktasına nas ı l  

armon ize etmeniz gerektiğ in i  öğrenmel is in iz, yan i  b i r  gamda bu­

lunan her bir nota iç in bir akor oluşturma l ı s ı n ız. Melod in in  her b i r  

notas ı  iç in en az üç akor seçeneği vard ı r, ki as l ına  bak ı l ı rsa bu da  

insa n ı  serseme çevirecek kadar fazla sayıda seçenek var  demekt i r. 

Bun lar ın  hepsin i  l i stelemektense, işte-tam burada işe yarar bir ör­

nek vere l im (sonraki şekle bakın ız) .  Rasgele a kor lar seçmek yerine, 

akor  merdiven i başlangıç noktas ı  olarak a l ı nd ı, geri ka lan akorla r  

ise ku laktan seçi ld i .  
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Yukarıdaki örneğe bakarak melod in in  sesleri iç in akorların na­

s ı l  seçi ld iğ ine dair  bir fi kir edinebi l i rs in iz. 

Peki, ama acaba melod in in  her notas ı  b i r  akorla a rmonize ed i l ­

mel i  m i ?  Her zaman deği l .  i ş in  as l ı ,  melod i n i n  her notas ın ın  ona 

has b i r  akorla armonize ed i lmesine gerek yoktur, zaten böyle b i r  

şey b i raz aşı rıya kaçmak o lurdu.  
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Önemli Not 
Hoşunuza giden herhangi bir pop şarkısının partisyanunu (no tası­
nı) inceleyin. Neredeyse %100 oranında, akodarın yalnızca birkaç 
melodi notasım desteklediğini göreceksiniz . Melodi çok ama çok 
yavaş olmadığı müddetçe, melodinin her bir notasında hemen hiç­
bir zaman yeni bir akor olmaz; ki bu çok ama çok ağır olma duru­
munda eğer her bir notada akor varsa, o zaman armoni şarkının bir 
ağıt gibi duyulmasına engel olmaya çalışıyor demektir. 
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AKOR SESLERi VE GEÇiŞ NOTALARI 
Uygulamalı  Armoni 

Akar lar ın  ve melodi ler in karşı l ı k l ı  etki l eş im i  tek b i r  temel nokta 

üzerinde odaklan ı r: akor sesleri ya da geçiş (akora a it olmayan)  

nota l a rı .  Aşağıdaki şeki lde, akor sesleri koyu ltu larak  bel i rti l m iş, 
akora ait olmayan ses ler ise normal yazı lm ı şt ı r. Armoniyi melo­

d iy le kıyaslayın; bi rçok farkl ı benzer nokta o lduğunu  göreceksi­

n iz. Genel  olarak d iyebi l i riz ki bel i r l i  b ir  melodi iç in bir  armon in  
iyi i ş leyebi lmesi iç in, melod ideki sesler in büyük b i r  çoğun luğunun  

on la rı destekleyen akorun iç inde olmas ı  g erek i r. B i r  ölçüde kaç 

sesinota olacağ ına  da i r  değişmez bir kura l  yoktur  ama müziğ in  

ahenk l i  t ın laması  iç in melod in i n  armoniyle ge rek l i  nokta larda hep 
ayn ı h izada olmas ı  gerekl id i r, öyle k i  melodi  ve a rmoniyi bir  ara­

da  d i n l eyen k iş i  ik is in in ayn ı tonda ve uyum içinde olduğu hiss in i  

yaşama l ıd ı r. Geçiş nota lar ı  i l l a  k i  akor ses leri nden b i r  aşağı ya da  
b i r  yukarıda olacak d iye bir  ku ra l  yoktur ama  iht imal le ri düşünü r­

sek şunu  söyleyebi l i riz: B i r  üç lü  akorda üç nota, b i r  gamda ise yed i  

nota o lduğuna göre, yan i  akor sesleri gam ı n  yed ide üçünü kapsa-

Amazing Grace 

D G D 

J ı r  r ı r  r ı 
G 

J ' r  f 
D A D 

i�H j J ı r r ı r ll 
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dığ ına  göre, o zaman geriye geçiş notası o larak  ku l l anabi leceğin iz 

dört nota ka l ıyor demekt i r. Bu bağ lamda bu dört notadan sadece 

biri n i n  hakikaten de armoni  d ı ş ı  olduğunu söyleyebi l i rim ancak o 

bi le ku l l an ı ld ığ ında fena tı n l amayacaktır. 

ÖnemliNot 
Artık yeniden dikey düşünmeye başladınız ki bu da iyi bir şey. Ar­
moninin melodiye, melodinin arınoniye etkisini görebilmek önem­
lidir. Aslında bu biraz tavuk mu yumurta mı paradoksuna benzer. 
Sadece dinlenmeyi ve her bir örneği çalınayı unutmayın ki müzik 
bir düşünce olarak kalmayıp işitebildiğiniz bir şey olabilsin. Bazı 
şeyler kağıt üzerinde pek bir şey ifade etmez ama yazılanı işittiği­
nizde her şey mükemmel bir şekilde yerine oturur. 

TO N U  B E L i R L E M E K  

Melod i k  armonizasyon la  i l g i l i  g üzel şeylerden bi ri, ku l lanmak is­

ted iğ in iz tonu bel i r leyebi l iyor  o lman ızd ı r. Tek nota l ı  bir melod iye 

baktığ ı n ızda, onu destekleyen b i r  a rmoni o lmad ıkça majör tonda 

mı  yoksa minör tonda m ı  o lduğunuzu ayı rt etmeniz neredeyse 
imkansızd ı r. i şe tek b i r  melodi  i le  başlad ığ ın ııda ise, majör veya 

i lg i l i  m i nör tonu seçerek parçan ı n  ruh ha l i, h iss i  üzerinde kont­
rol sah ib i  o labi l i rs in iz. Melodideki  b i r  nota en az üç farkl ı akorun 

kapsam ı nda olacağ ı ndan,  ton la r ın ızı da s ık  s ı kıya kontrol alt ında 
tutab i l i rs in iz. 

i şte bunun basit b i r  örneği :  Aşağıdaki örnek h içbir arıza a l ­

mayan b i r  tonda, yan i  bu melodi  do majör tonunda da olabi l i r, la 
minör de. Bu örnekte bi rkaç ö lçüye yayı lan ve uzun süre değerli 

nota la rdan  o luşan bir melodi  va r. Yandaki melod iyi o lduğu gib i  

inceleyin .  

1 76 



Akor Sesleri ve Geçiş Nota ları 

' r r ı V r ı V r ı ,, ll 
Her ne kadar  bir  melodi, tonun  a ld ığ ı  a rıza la r ın  destekled iğ i  

herhangi  bir tona uygu lanab i l i r  olsa da,  onu  minör tona yönlendi­

recek tek bir şey vard ı r. Sans ib l  ses in i  hatı rl ad ı n ız m ı ?  La minör to­

n u n  da sol# notas ı  parçan ı n  la minör tonu nda olduğunu  bel l i  eden 

b i r  işa rettir. Gördüğünüz melodide bu notadan (tamamen kasti 

o larak) uzak duru lmuş olduğuna göre, la  m i nör ton unda olma ih­

t ima l i n i n  ortadan ka l ktığ ın ı  söyleyebi l i riz. 

Sol notas ından kaçın ı lm ış olduğunu  göz önünde bu lundura­

rak bir sonraki örneğe bak ın  ve do majör tonu nda bir melodi ha l i­

ne  dönüşmesin i  gözlemleyin .  
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S ı rf do majör tonuna ait a karlar ı seçmek ve dominant V akaru­

nu a raya ka rıştı rmayı ihma l  etmemek, do majör tonu n u  yerleşi k 

ha le  getirmeye yetti. Bu noktada bir akor merdiveninden de fay­

da lan ı lab i l i rd i  ama bu, daha çok bir piyan i st veya g itaristi n yazı l ı  

o l an  nota lara hangi  akarlar ın  daha iyi uyacağ ın ı  görmesi aç ıs ın­

dan b i r  eleme süreci o lurdu .  

Ş imd i  ge l in  bu parçayı la  minör tonuna  doğru kayd ı ra l ım, sa­

dece la  minör tonuna ait a karlar ı  ku l l ana l ı m  ve bu tonun domi-
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nant V a korunu, yan i  E7'yi m ut laka ku l l ana l ım .  Aşağ ıdaki şeki lde 
sonucu görebi l i rs in iz. 

Am F Am Dm Am F Am 

ilr 111 ilr mm ilr 111 ilr 
rı 
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fı ı ı ı ı 
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Ya l n ızca la minör ton u na a it  akarları ve o tona has akar yürü­

yüş leri n i  ku l l and ığ ım ızda bu  basit melod iyi l a  m inör tonuna dö­
nüştü rmeyi başa rd ı k. Basit bir melod in in  akarla rı tarafı ndan ta­

n ım lanmasın ı n  gerekmesi ne kadar  müth iş  b i r  şey değ i l  mi?  Ama 

bu bak ımdan genel bir denge u nsurumuz var: Melodi ve armoni 

birbi r ine yas lanmal ı ,  b i rb i r inden destek a lma l ıd ı r. H içbiri, d iğeri 

o lmadan kendi  kend ine  va r o lamaz. 

Önemli Not 
Armoniyle oynayarak yapabileceğiniz en havalı şeylerden biri, bir 
müzik cümlesini alıp (örnekte de olduğu gibi) bir tona göre arıno­
nize etmek ve sonra parçanın belirli bir yerinde bu sefer başka bir 
tona göre arınonize etmektir. Bu işlem melodik malzerneye bir 
miktar zıtlık ve farklı bir lezzet katar. Böylelikle tınının fazlasıyla 
durağan hale gelmesine izin vermeden onu yeniden ve yeniden kul­
lanabilir hale gelebilirsiniz . 
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HAKiKi MELODiK ARMONiZASYON 
Hangi Nota Nereye Uyar 

Melod ik  armon izasyonun a rmoniyle h içb i r  a l akas ı  o lmayan diğer 
b i r  boyutuna geçel im.  Gel i n  bi rkaç g rubun  parça la rı n ı  hatır laya­

l ı m; mesela S imon and Garfunkel ve Beatles. Bu m üzik grup ları 

melod iye s ık ı  s ı kıya bağ l ı  b i r  a rmoni ku l l anmaktad ı r, yan i  şarkı l a rı 

baştan sona birbi riyle ahenkle t ın layan nota l a rdan o luşur. Bi rkaç 
kadeh sert içki devri ld ikten son ra armoni  aç ı s ından berbat g i ri­

ş im lerde bu lunu lduğuna m utlaka rastlamışs ın ızd ı r. B i ris i  ç ıkıp "Si­

le  nt N ight" şarkıs ına  ya da başka herhang i  bir pa rçaya ikinci ses 

yapmaya ka lk ışmışt ı r. Bu t ip du rumlarda gene l l i kle ortaya pek de 

a rzu ed i lmeyen sonuçlar  ç ıkar. 

Tek bir çizgide i lerleyen melodi leri a rmonize ederken hang i  

nota l a rı n uyumlu  olacağ ına da i r  genel b i r  fi k re sah ip  o lmak önem­

l i  b i r  şeydi r. Zaten akarla r  da böyle ortaya ç ıkmışt ı r. Gregoryen 

i l ah i le ri de tek b i r  çizgide i lerleyen melod i le rden iba retti ve buna 

monofoni  (tekses l i l i k) den iyordu.  Zaman i l er led ikçe buna ik inc i  

b i r  ses eklenmişti . Kısıt l ı sayıda ara l ığ ın, bu  teksesl i melodi leri n 
üzerine  genel l ik le de dört lü  ve beşl i  a ra l ı kl a r ın  eklenmesine izi n 

vard ı (bun lara "kusu rsuz" ya da tam denmesin i n  sebebi de buy­
du) .  B i rkaç yüzyı l iç inde, üç lü ler  üzerine b i r  a rmoni  s istemi ku ru l ­

du .  Tersiyan armoni adı  veri len bu sistem armon in in  temel formü l ü  

o lduğundan bu  kitab ın  da odağındad ı r. Tersiyan ı n  kökleri üçl ü ler  

o ld u ğ u na göre, buras ı  başlang ıç  iç in  iyi b i r  noktad ı r. 

T E K  B i R  Ü Ç L Ü H E R  Y E R E  U YA R  

Bakı l mas ı  gereken i l k  yer üç lü lerd i r. Basitçe ifade edersek, her­
hang i  bir orij ina l  melod iyi, sadece bir d iyaton i k  üç lüyle armon ize 

edersen iz, bir anda a rmonide başarı sağ layab i l i rs in iz. 
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Buradaki "d iyaton i k" anahtar kel imedi r. (Majör ya  da minör fark 

etmez) öyle akl ı n ıza i l k  ge len herhangi b i r  üç lüyü (majör ya da 

minör) ça lamazs ın ız; melod i n i n  hangi tonda o lduğunu b i lmeniz 

ve ona uyumlu  olan nota lar ı  ça lman ız gerekir. Aşağıda re majör 

tonunda yazı lm ı ş  çok basit bir örnek yer a l ıyor. 

Bu melod iyi armonize etmek iç in ikinci b i r  parti oluşturun, yan i  

orij ina l  melodiyi temel a la rak  re  majör gama göre bu melodi no­

ta ları n ı n  üç lü leri n i  yazın .  Ortaya aşağıdaki şeki ldeki gibi bir sonuç 

çıkacakt ı r. 

ikinci hat, 3 ' 1ü  yukarıdan armonize edilmiştir. 

Ç E V R i M L E R i  K U L L A N l N  

Üçl ünün  çevrimi  a lt ı l ı d ı r  ve a lt ı l ıyı ku l l anmak da bir  melod iyi ar­

mon ize etmenin hoş yol la r ından başka bir id i r. Tip ik olarak, d iya­

ton ik  o lması bakım ından a lt ı l ıyı pesten armonize edebi l i rs in iz. Bu, 

bir üç lü  tize ç ıktığ ın ızda bu lduğunuz nota lar ın  ayn ı ların ı  ku l lan­

man ızı sağlar. Aradaki fa rk, a rt ık  a rmon in in  orij ina l  melod iye göre 

peste ka lmasıd ı r. Bu yaklaş ım lar ın  her ikis i  de gayet işe yarar. Bu 

sefer para le l  a lt ı l ı  a rmoniyle i ler leyen ve aşağ ıda yer a lan örneğe 

bakın .  
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i kinci hat, 6'1ı aşağıdan armonize edi lmiştir. 

H A N G i  A R A L I K L A R I  KU L L A N A B i L i R S i N i Z ?  

Armon izasyon yaparken bazı a ra l ı klar ı n her  zaman işe yarad ığ ın ı , 

bazı l a r ın ı  ku l l anman ın  ise daha zor o lduğunu  görebi l i rs in iz. i şte 

t ip ler ine göre ara l ı klar ın b i r  l i stesi .  Unutmayı n ki herhangi bir to­
na l itedeki bir melod iyi armonize ederken melod in in  nota ları üze­

r ine d iyatonik düşünmel is i n iz. 

• Ünison/oktav: Bu tek baş ına bir  armoni  o luştu ru r  denemez 
ama  melodiyi çiftiernen in  etkis in i  ku l l anmak  ona bi raz doku 

katman ın hoş b ir  yol u  o labi l i r. 
• ik i l i  aral ıklar: i ki l i l er geri l im  ve uyuşumsuzl uğun  tam eşiğ i n­

dedir  ve itinayla ku l lan ı lmalar ı  gereki r. B i raz renk  katmak ama­

cıy la bazı nokta larda ku l l an ı labi l i rler ama a rd ı  a rd ı na ku l l an ı l ­

d ı k larına pek s ık  rast lanmaz; as l ına bakarsan ız, para le l  düşün­
meyi bir kenara b ı rakmanız daha iy i  o l u r. 

• Üçlü aral ıklar: Üçlü leri ku l land ığ ın ızda hata yapmanız müm­

kün deği l .  Da ima iyi t ın la larlar. Para le l  o la rak  da gayet iyi iş lev 

gösteri r ler. 
• Dörtlü aral ıklar: Dört lü  a ra l ı klar  da hoş o labi l i r  ama para le l  

o la rak  deği l .  Para le l  dört lü ler melodi çizg i s in in  yatay i lerleyi­

ş i  bakım ından başl ı ca yasaklardan bi rid i r. Ancak bir üçlü ako­
run beş i isiyle kök sesi dört lü ara l ı k  o ldu ğ u ndan, b i r  dört lü de 

peka la ku l l an ı l abi lecekler a rası nda sayı l ab i l i r. 
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• Beşl i  aral ıklar: Beş l i  a ra l ı k la r  da t ıpkı üç lü ler gibi  iyi sonuç 

a l ı nab i lecek uyu m l u  a ra l ı kl a rd ı r. Ancak melodi çizgis in in i ler­

leyişiyle i lg i l i  d iğer temel  kura l ı  bozduklar ından, on lar ı  para le l  

o larak  ku l lanmayı pek terc ih  etmemel i s in iz. Ayrıca, sadece düz 

para le l  beş l i ler le a rmonizasyon yaptığ ın ız takd i rde, müziğ in iz 

Gregoryen i lah is i  g ib i  d uyu lacakt ı r. 
• Altı l ı  aral ıklar: Altı l ı  a ra l ı k  üç lü ara l ığ ın  çevri lm iş  ha l id i r. Altı­

l ı l a r  da da ima gayet iyi t ın l a r. Her koşulda,  öze l l i kle de para le l  
harekette gayet iy i  sonuç  veri r ler. 

• Yedi l i  aral ıklar: Yedi l i ler de uyuşumsuz/geri l im l i  a ra l ık lard ı r. 
Bazı nokta larda iyi tm laya bi l i rler ama genel olarak yed i l i ler 

uyu m l u  bir t ın ı vermeyecekt i r. Ayrıca, on lar ın  bi rbiri a rd ına kul­

l an ı ld ıklar ı  na çok nadir rast lan ı r. 

Genel o larak geri l im l i  a ra l ı kl a r, yani  ik i l i  ve yed i l i ler kesin l i k le 

ku l l an ı lmayacak diye b i r  şey yoktur. Zira m üziğ in  üzerine ku ru l u  

olduğu  şey de işte bu  geri l im  ve çözü lmed i r, bu sebeple bu  ara­
l ı k ları tedbir l i  şeki lde ku l l anarak  müziğ in ize kusursuz bir lezzet 

katab i l i rs in iz. 

Önemli Not 
Tarihe baktığımızda, bestecilerin notaları arınonize ederken, özel­
likle de melodinin gidişatını belirlerken çok dikkatli davranmak, 
notaları birbirlerine paralel olarak ilerietmeye (tek bir sesin/vokal 
partisinin orijinal melodiyi birebir aynı şekilde takip etmesine) 
özen göstermek zorunda kaldıklarını söyleyebiliriz . Neyse ki üçlü­
ler paralel şekilde hareket ettiklerinde daima iyi sonuç vermekte­
dir. 
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EZGiSEL ARMONi 
Yatay i lerle 

Bu kitabın baş ından itiba ren a rmoni, çokses l i  (ayn ı  anda b i rçok 

notayı ça labi len) ça lg ı l a r  aç ıs ı ndan ele a l ı nd ı .  E lbette bir eser in 
tüm partisyonu aç ıs ından bak ı ld ığ ında orkestran ı n  iç inde yer a l an  

b i r  k la rnet de a rmon i  h iss ine katkıda bu lu n u r, fakat teksesl i  (tek 

seterde sadece tek bir  nota ça labi len) ça lg ı l a r ın  tümünün bu par­
tiye kat ı lması nas ı l  mümkün o lur? (Üstel i k  tekses l i  ça lg ı l a r  çoksesl i  

ça lg ı l a rdan sayıca daha fazlad ı r.) 

Arpej, bir akorun her b i r  notas ın ın  her sefer inde tek baş ına ve 

a rd ı  a rd ına ça l ı nması  demektir. Yeterince a rpej yaparsan ız, sonuç­
ta akorlar ı  elde eders in iz. Arpej, akorla r ın  d i key o larak  değ i l, ya­

tay o la rak ele a l ı nmas ından ibarettir, z i ra tekses l i  ça lg ı l a r  akorlar ı  

d i key o larak (yan i  heps in i  b i r  anda)  ça lamazlar. Ancak arpej de­
d iğ im iz şey armonin in  bir  parçasıd ı r; hatta daha net ifade etmek 

gereki rse, armonin in  ima ed i lmesidir. 

iyi haber şu ki, teksesl i  b i r  ça lg ı  ça l ıyorsan ız, m uhtemelen za­
ten a rmoniyi bu şeki lde ça l ıyorsunuz. Bi rçoğunuz ça ld ığ ın ız şeyin 

armonin in ima ed i l iş i olduğunun fa rkında deği l s in iz ya ln ızca. Son­
raki şek i lde buna b i r  örnek veri l iyor. 

&ı Jlj]  jQ f!J] lj] p f!J] ı Eii1 fJJ] ı 
ı ı i i  

& J J J J r r r r ı c r f r r r r r ı J ; J J fJ J ı ı 
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Arpej ler  Romen rakamla rıy la bel i rti ld i k ler inden, bir a rmonin in  

yü rüdüğünü açıkça görebi l i rs in iz. Sadece armoni  burada yukarı 

aşağ ı  deği l  de, sayfa boyunca baştan sona doğru i ler lemekted i r. 

Ezgisel a rmoni, tona l  m üzik icras ın ın kaçı n ı lmaz bir pa rçasıd ı r. 
Şu şeki lde düşünün :  Her  şey gamlardan doğar. Gamlar akorlar ı 

o luştu rmak üzere bir leş ir ler ve böylece armoni o luşur. Armoniden 
ve onun içerd iğ i  an lamla rdan,  ç ıkar ımiardan habersiz olup da bir 

müzik eseri yazabi irnek neredeyse imkansızd ı r. Armoniye katkıda 

bu lunma h issi o lmasayd ı, tekses l i  ça lg ı lar  aç ıs ı ndan müzik çok sı­

kıcı o lu rdu .  Müzik amaçsızca do lan ıp  dururdu .  

Önemli Not 
Eğer ezgisel arınoninin nasıl bir şey olduğunu görmek isterseniz, 
işte size birkaç örnek: Bach'ın solo çello süitleri (ve aynı zamanda 
solo flüt ve keman eserleri) ve Vivaldi'nin, Mozart'ın ve Beetho­
ven'ın konçertoları. Bunlar en çok bilinenlerdir. Her bir çalgı için, o 
çalgıya özel olarak yazdığı solo eserlerle ön plana çıkmış besteciler 
vardır; örneğin Rodolphe Kreutzer keman için yaptığı bestelerle ta­
nınmış bir bestecidir. 
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CAZ VE CAZ ARMONiSi 
Güzel l ik  ve Karmaşanın Eşsizl iği 

Caz, evrimin i  halen sürdürerek nefes kesici bir h ızla kend in i  yen iden 

şeki l lend i ren genç bir  müzik tarzıd ı r. Bu ta rz, bi rkaç önemli öğeye 
göre s ın ıflandırı l ı r. Bun lardan biri ku l l an ı l an  ça lg ı l a rd ı r  ki hemen 

akla gelen ler bas, piyano, davul, saksafon ve trompett i r. Diğeri ise 

doğaçlamad ı r. Asl ında bu, yan i  akarla r ın üzer ine dağaçiama olarak  
ezgisel sololar ça lma i ş i  caz icras ın ın  en güç lü  bi leşen id i r. Cazı d iğer 

müzik tü rlerinden net bir  b iç imde ayı ran şeylerden bir i  doğaçla­

mad ı r. Gel in  cazın bi leşenler ine müzik teoris i  aç ıs ından baka l ım.  

C A Z  A R M O N i S i  

Caz a rmonis i n in  kökleri h iç  şüphesiz m üz ik  teoris i geleneğ ine 

uza n ı r. Caz, akorla rla armon ize ed i lm iş  melod i l ere daya l ıd ı r. Caz 
armonis i  ve diğer a rmoni a ras ındaki başl ıca fark, üç lü  akarlardan 

çok daha uzun boylu akarla r  ku l l an ı lmas ıd ı r; uzun boyluyla kast 

ettiğ im iz şey sayfan ın  üzeri nde d ikey o lara k  daha uzun görünen 
akorla rd ı r. B i r  sonraki şeki lde i nceleyebi leceğ i n iz G 1 3 akoru işte 

böyle b i r  yapıd ı r. 

Gıı 
m 

& u ll 
I GB I  

G 1 3  akoru sayfada boylamas ına uzun göründüğünden uzun 

b i r  akar  olarak ele a l ı nmaktad ı r. O geniş leti lm i ş  akarl a r  adı veri len 
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akor s ı n ıfına g i rer. Geniş leti lm i ş  akorlar ı an iayab i lmeniz i ç i n  ön­

cel i kl e  geniş leti lm i ş  a ra l ı k l a rı b i lmeniz gereki r. Kitab ın  önceki bir  

bölü m ü nde ara l ı kl a rı e le a l ı rken geniş leti lm i ş  a ra l ı kla r  konusunda 

pek fazla b i r  şey söylememiştik ancak caz söz konusu o lduğunda 

bu gerekl id i r. On üç lü  ne demekt i r, geniş let i lm iş a ra l ı klar  nelerd i r  

b i lmeniz gereki r. 

Önemli Not 
Caz, direkt olarak Avrupa geleneğinden gelmeyip tamamen Ame­
rikan kökenli az sayıda sanat biçiminden biridir. Caz, gospel müzi­
ğine ve ABD'nin güneydoğu eyaletlerinin blues müziğine dayanan 
köklerinden yavaş yavaş şekillenmiştir. Louis Armstrong, Miles 
Davis, Charlie Parker ve John Coltrane gibi daha birçok yenilikçi 
caz müzisyenin vasıtasıyla çabucak gelişim göstermiştir. 

G E N i Ş L E T i L M i Ş  A R A L I K L A R  

Ara l ı kl a r  müzik teoris i  deneyim in izin olağan b i r  parças ına ha l ine 

çoktan ge lmiş  o lma l ı .  Ara l ı k l a r, herhangi  i ki nota a ras ındaki me­

safeyi tam ı  tamına göstermişt i .  Ş imdiye kada r  da oktavdan daha 

geniş b i r  a ra l ı kla karş ı l aşmad ı n ız. 

Ama önce gel i n  h ız l ı  bir g özden geçirmede bu luna l ım :  Oktavı 

geçtiğ in iz anda (ki oktava sekizl i ara l ı k  da den i r), daha geniş olan 

ve evet doğru tahm in  ett in iz, sekizden daha büyük sayı lar la bel i r­

t i len bu a ra l ı klar ın ayı rd ı na va racaks ın ız. B i r  oktavdan daha geniş 

o lan a ra l ı k iara geniş leti lm i ş  a ra l ı k  denir. Ancak bazı  ara l ı klar  vard ı r  

k i  bun la r  as la gen iş leti lmez. 

Müzik teorisinde bir üç lü i l e  bir beşl i  ara l ığ ın  mesafesi bakımın­

dan, bun lar  hangi oktavda o lu rla rsa olsun lar, herhangi bir ayrıma gi­

d i lmez. Bu büyük oranda tarihten gelen uygu lamalarla i lg i l i  olmakla 

birl i kte, ası l sebep üç lü lere daya l ı  (tersiyan) armonide yatmaktad ı r. 

1 86 



Caz ve Caz Armonis i  

Önemli Not 
Caz akodarının büyük bir çoğunluğunda genişletilmiş aralıklar 
bulunduğundan, do notası üzerine dokuzlunun ne olduğunu bu­
labilmek için dokuz kuralını hatıriarnanız yeterli. Caz müziğinde, 
yedili akor karşılaşabileceğiniz en ufak birimdir ve bu genişletilmiş 
akorlara yedili akodardan daha sık rastlanılır, bu sebeple başarılı 
olabilmeniz için genişletilmiş aralıkları bilmeniz gerekir. 

Üç lü  ara l ı klar ı  üst üste d izmeye baş lad ığ ı n ızda, şöyle bir  s ı ra 
e lde eders in iz: do-mi-sol-si-re-fa-la-do. Ya da a ra l ı ksal olarak: 

kök-üçlü-beşl i-yedi l i-dokuzlu-on bir l i-on üç lü  ve kök. 

2 .  Bölüm'de bahsett iğ imiz dokuz kura l ı ndan  tayda lan ı ld ığ ında 

geniş leti lmiş  ara l ı klar ın (yan i  dokuzlu, on b i r l i  ve on üçlü) asl ında 

ik i l  iye, dörtlüye ve alt ı l ıya denk geldiğ in i  göreceks in iz; sadece bun­

lar  b i r  oktav üstte yer a lmaktad ı r. Onlu ve ik i l i  d iye b i r  şey görme­

meniz in sebebi (üçlü ve beş l i ler) her seferinde bir  üçlü ekleyerek 

i ler led iğ in izde, bu ara l ı klar ın ortaya çıkmamas ıd ı r. On üç lüye kadar  

u laştığ ın ızda, bir sonraki üç lüde yeniden oktava ge lmiş  o lursunuz. 

Üç lü  ve beşi i ier in geniş leti lm iş  ara l ı kl a r  aras ında sayı lmama­

s ı n ı n  d iğer sebebin i ,  on ları d i n leyip d iğer a ra l ı k lar la kıyaslad ığ ı ­

n ııda daha iyi an layab i l i rs i n iz (mesela i k i l i l e re kıyas la dokuzlu la r) .  

Üçlü ler  ve beş l i ler  hangi  oktavdan ça l ı n ı r l a rsa ça lms ın lar b irçok 

ku lağa ayn ı g ib i  gelmekted i r. Bu on lar ın b i rebir  ayn ı t ın lad ı kla rı 

an l am ına gelmez; ama a radaki  fark öyle  azd ı r  ki, b i r  oktav daha 

üstten  o lduklar ı  iç in on lara başka bir i s im vermen ize gerek yoktu r. 

B i r  i k i l i  i se bir  dokuzludan çok fark l ı  tı n l a r. Bunu  enstrümanın ızda 

ça la ra k deneyebi l i rs in iz. 

G E N i Ş L E T i L M i Ş  A KO R L A R  

Dört akor a i lesin i  öğrenmişti n iz: majör, m inör, eksik ve artı k. Denk­

leme yed i li akorla r  da eklendiğ inde, bun la r  beş inc i  b i r  akor a i lesi n i  
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oluştu rmuştu: dominant akor lar  (minör yed i l i  eklenmiş majör üç lü 
akor lar) .  Caz armonis in i n  büyük bir kısm ın ı  bu beş temel akor ve 
on lar ın  geniş leti lm i ş  ha l leri o l u şturur. Caz m üziğ i nde bir  şeyler ya­
pa b i lmeniz için öncel ik le  majör, minör ve dominant uzant ı ları kav­
rama l ı s ı n ız. Eksik ve a rt ık  a kor lara (tipik o larak  notasa l bakımdan 
geniş leti l m iş o lan lara) daha sonra geleceğ iz. 

G E N i Ş L E T i L M i Ş  M A J Ö R  A KO R L A R  

Cazda e n  temel geniş leti lm i ş  akorlar, majör yed i l i  akorlard ı r. Ha­
tı rlayacağ ın ız üzere, bir majör yed i l i  akor, üzerine majör yedi l i s i  

eklenmiş  olan bir  majör üç lü akordur. Yed i  l i  a korla ra ek olarak, ge­
n iş leti lm i ş  majör akar lar ı  aşağıda görebi l i rs in iz. 

• C Majör 7' 1 i  (Cmaj7) 
• C Majör 9' 1u (Cmaj9) 
• C Majör 1 1 ' 1 i  (Cmaj 1 1 )  
• C Majör 1 3' 1ü (Cmaj 1 3) 

Bu akarlar ın formü l l erin i  ç ıka rmak oldukça kolayd ı r: kök (majör) 
uzantıs ı .  Bu formüle uyan her akor majör yed i l i  a i lesine gi rer. Örne­
ğin, Fmaj9 akoru bir majör yed i li akordur ama F9' 1u  başka bir şeydi r; 
zi ra ad ında en gerekl i  majör bi leşenin i  içermemekted i r. Bu temel 
kura l l a rı b i lmek hayatı daha az karmaşık hale geti ri r; zira cazda akar­
lar porte üzerinde açıkça yazı la rak  bel i rti lmek yerine daha çok akor 
şifreleriyle gösteri l i r. Evet doğru, cazda şifreler t ın ı la ra dönüştürü lü r. 

Cazda tüm majör akor uzant ı ları, nota ları n ı  kök sesten başlana­
rak o luştu ru lmuş olan majör gamdan a l ı r. Bir Dmaj 1 3  akorunda bu­
lunan notalar ın hepsi re majör gamdan gelmekted i r. Bu öneml id i r  

çünkü akoru oluşturan  nota la r  ana gamda bu lunmuyorsa, o zaman 
akor doğru t ın lamayacakt ı r. Uygu lamaya baktığ ım ızda, i leri seviye­

de caz m üzisyenlerin in  bu gen iş leti lmiş  akarlar ın nota ların ı  değiş­
tird ikleri n i  görebi l i riz ama bu tamamen kişisel zevk meselesidir. 
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G E N i Ş L ET i L M i Ş  M i N Ö R  A KO R L A R  

En temel caz minör akoru minör yed i l i  a kordu r. Hatır layacağ ın ız 
üzere, b i r  minör yed i l i  akor, üzerine minör  yed i l is i  eklenmiş b i r  
üç lü  a kordur. Aşağıdaki  yed i l i  akordan yola  ç ık ı la rak  geniş leti lm i ş  
m inör akorları göreb i l i rs in iz. Minör akorla r  aşağıda gösteri ld iğ i  
şeki lde yazı lsa lar da minör şemsiyesi a lt ı ndad ı rlar  ve dolayısıyla 
birbir ler in i  ikame edebi l i r ler: 

• C m inör ?' l i  (Cmin7, Cm7 veya C-7) 
• C m inör 9' 1u (Cmin9, Cm9 veya C-9) 
• C m inör l l ' l i  (Cmin l l ,  Cm l l  veya C- l l )  
• C m inör 1 3' 1ü (Cmin 1 3, Cm1 3 veya C- 1 3)* 

Bu akarlar ın formü lü  kolayca çı kartı l abi l i r: kök (minör) uzantıs ı .  
Bu formüle uyan akarlar ın hepsi minör yed i l i  a i les ine a itti r. Örne­
ğ in, F l l ,  geniş leti lm iş  b i r  minör yed i l i  akor çeşid id i r. 

Cazda, minör yed i l i  akoru geniş letmek iç in ku l l an ı lacak  nota­
lar ın hepsi kök üzerine kuru lmuş Doryen gamdan a l ı n ı r. Dmin 1 3  
akorunu  oluşturan tüm nota lar  re Doryen gamdan ge l i r. Bu önem­
l idir çünkü ana gama ait olmayan bir nota ku l lan ı ld ığ ından akor  
doğru t ın lamayacaktır. Cazda minör akarlar ın  ana gamı  Doryen 
modudur, yani  beklenebi leceğ i üzere natü rel minör  gam değ i ld i r. 

G E N i Ş L E T i L M i Ş  D O M i N A N T  A KO R L A R  

Cazdaki  en temel dominant akor, dominant yed i l i  akordur. Hat ı r­

layacağ ın ız üzere, b� r dominant yed i l i  akor, üzerine minör yed i l is i  
eklenm iş bir majör üçlü akordur. Aşağıda geniş leti lm iş  dominant 
akorlar ı  görebi l i rs in iz. Bun lar  icrada ku l l an ı l ı rken, caz icracı ları n ı n  
b i rçoğu bun ları sadece yed i l i  akorlar diye n itelendir ip dominant 

* Parantez içinde bel i rt i len ler, bu akarların farkl ı  yazım/şifre lendirme biçimleri­
d i r. (çev.) 
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terim in i  eklemezler, z ira yed i l i  akor dend iğ inde genel l i kle an laş ı lan 
budur. Domi nant akor lar aşağıda gösteri ld iğ i  şeki l lerde yazı l sa la r  
da dominant şemsiyesi a ltındad ı rlar  ve bi rbi r i leri n i  ikame edebi l i r­
ler: 

• c ?' l i  (C7) 
• C 9'1 u (C9) 
• C 1 1 ' 1 i (C 1 1 )  
• c 1 3 ' 1ü  (( 1 3) 

Bu akarlar ın formü l ü n ü  ç ı kartmak kolayd ı r: kök uzantıs ı .  Bu 
formü le  uyan akarla r ın  hepsi  dominant yed i l i  a i lesin in  üyesid i r. 
Örneğ in,  F 1 1 b i r  çeşit dominant yed i l i  akordu r, ya l n ızca 1 1 ' 1 iye ka­
dar gen iş leti l m  işti r. 

Tip ik  o larak, dominant akor lar  söz konusu o lduğunda işe b i r  de 
akorla i l i nti l i  b i rtak ım a lterasyon lar  da dah i l  o lu r. Burada alteras­
yon genel l i kle akorun beş l i s ine  ya da dokuzlusuna uygu lanan b i r  
tü r değ iş ik l iğ i  ifade etmekted i r. Aşağ ıda b i r  a l tere dominant akor 
örneğ i görebi l i rs in iz: 

• (7!>9# 5 

Bu, her ne kada r  çok zor b i r  a kor g ib i  görünse de as l ı nda özün­
de sadece bir dominant akor, yan i  C7 akorudu r, fakat yan ına bi rta­
kım şeyler eklenmişt i r. 

Cazda, geniş leti lm i ş  dominant akar lar ı  o luşturan nota lar ın 
hepsi  kök üzerine ku ru lmuş  M iksol idyen gamdan a l ı n ı r. E 1 3 aka­
runun  tüm nota ları mi M iksol idyen'den ge lmekted i r. Bu öneml id i r  
çünkü akorun nota l a rı doğru gamdan a l ı nmazsa, o zaman akor 
doğru tı n lamayacakt ı r. Cazda, dominant akarlar ın  ana gamı  Mik­
sol idyen modudur, yan i  majör gam değ i ld i r  (zi ra bu gam Maj ye­

d i l i  a kor lara rezerve ed i l m iştir) . 
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CAZDA AKOR YÜRÜYÜŞLERi 
Gelenekiere Bağl ı l ık 

Caz icrac ı ları dağaçiama yapacakları şa rkı l a rı Büyük Amerikan Şar­

kı Kitab ı 'ndan* seçerler. Şarkı ça l ı nmaya baş land ığ ında, melodi 
enstrümanta l o larak ça l ı n ı r  (ya da bir şa rkıc ı  varsa söylenir); buna 

parçan ı n  ana temasın ı  ça lmak  denir. Bu bittiğ i nde, şarkı n ın  armo­

nis i n i  o luştu ran akar lar ça l ı nmaya devam ed i l i rken soloyu a lan ic­
racı bu akarlar üzerine dağaçiama o larak  yen i  b i r  melodi ya ratı r; 

buna akar lar üzerine "üflemek" denir. En sonunda, ana  tema son 

bir  kez ça l ı n ı r  ve parça burada biter. 

Caz icrac ı ları bu şarkı l a rı çok tercih ettiğ i nden, bun lar ın me­
lodi ler i  ve armoni leri caz armonis in in teme l i n i  o luşturmuştur. 

Bu şarkı lar  tüm caz icracı la rı n ı n  bi ld ikleri ve bugün de ça ld ıklar ı  

şarkı l a r  ha l ine ge lmişti r ve du ruma çok uyg u n  düşecek şeki lde 
"standartlar" (ya da caz standartlar ı) ad ıyla a n ı l ı rl a r. Bu şarkı la r ın  
armon i lerinde sürekl i  ortaya ç ıkan bazı d üzen l i  ka l ı pla r  va rd ı r  ve 

neyse ki bun ları inceleyip üzerlerinde ça l ı şmak  m ü m kündür. işe 

d iyaton ik  akor yürüyüş leriyle başlama l ı s ın ız. 

D i YATO N i K  A KO R  Y Ü R Ü Y Ü Ş L E R i  

Caz m üziğinde, sadece diyaton ik  majör gamı  a l ı p  her b i r  notası n ı  

yed i l iyi de kapsayacak şeki lde a rmonize ederek, caz a rmon is in in  

iş leyiş i  hakkında pek çok şey öğrenebi l i rs i n iz. B i r  son raki şeki lde 

yed i l i  a korlarla armonize ed i lm i ş  la�  majör gamı görüyorsunuz. 

* Asl ında bu somut bir  kitaptan ziyade 20. yüzyı l  başlar ında popüler olmuş şar­
k ı lar ın  bir  l istesidir. (çev.) 

1 9 1 



Müzik Teorisi 1 0 1  

A'maf B'maf Cm' D'maf Em'' Fm' Gm71 A'maf 
"" X  • 4fr 11 • ... lm il aıs· il,,, 

��lı � lı i j j 1 1 � � , ll 
ı, i h i i  h ıv, v, yj, vii" ı, 

A'maf B'maf Cmin' D'Maf f' Fmin' Gmin71 A'maf 

Temel  caz akor yürüyüş leri n i n  d iyatonik o lmakla bir l i kte akor 
merdiven in in  basamaklar ında i lerlediğ in i  duyduğunuza sevine­
ceks in iz. işe caz akor  yürüyüş lerin in  en kad im iyle başlaya l ım :  i i­
V-I, yan i  2-5-1 akor yürüyüşü .  

(azda i i-V-I akor yü rüyüşünden daha s ı k  rastlayabi leceğ in iz 
başka h içbir  şey yoktur. Sonra ki şekle bakın .  

B' m' f' A'maf 

a •. ,, •. ,, 

��:���: ı·:: ı:: ll 
V 

Caz a rmonis i  dam ıt ı l a rak  tek b ir  ortak potada toplanacak olsa, 
bu pota mut laka i i-V-I yürüyüşü o lurdu. Cazda nereye baksanız 
onu görürsünüz. E lbette iş ler  b i raz daha ka rmaş ık laş ı r  ama yine de 
i i-V-I yürüyüşünün tüm caz icrac ı la rın ın  ku l l and ığ ı  temel armonik  
b i r im o lduğunu söyleyebi l i riz. 

i ş in  i l g inç yan ı ,  i i-V-I yürüyüşünün  IV-V-I yürüyüşünün ikame­
si, veki l i  o lmasıd ı r  (zi ra i i  ve IV birb irin in  veki l id i r) ki bu da sadece 
1-IV-V'in fa rkl ı düzen lenmiş  b i r  b iç imid i r  (hat ı r larsan ız bu akorla­
rı n b i rinc i l  akorlar o ldukları n ı  söylemişt ik) .  Peki, o zaman neden 
IV' ün yerine i i 'yi ku l l and ık? Bu şeki lde, fa rkl ı n itel i kte üç akor ya rat-
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m ış  o luyoruz: bir m inör yed i l i akor, bir dominant yed i l i  akor ve b i r  
majör yed i l i  akor. Cazın diğer müzik tarzla r ından fark l ı  t ın lamas ın ı  
sağ layan budur. 

Buna bir de geniş leti lm i ş  akorlar eklersen iz, bu akor yürüyü­
şünden bel i rg in  b i r  caz t ın ı s ı  elde etmiş o lu rsunuz. Aşağ ıdaki şekle 
bak ın ız. 

B'm9 rı ı  A'619 • 6. .Sf. . .. 

��;;:;: ı:: ı: ll 
V 

i i 'den önce bi rkaç akor daha eklersen iz, böyle l i kle s ık  ku l lan ı ­

lan başka bir caz akor yürüyüşü e lde etmiş o l u rsunuz: i i i-vi-ii-V-1 .  

Aşağ ıdaki şekle bakın ız. 

cm ı Fm7 B'm9 r ı ı  A'619 

• b .6fr gs• ��Sf< 

e;: ı: ı:: ı:: ı:: ll 
i i i  vi V 

M i N Ö R  A KO R  Y Ü R Ü Y Ü Ş L E R i  

Minör  tonal itede de, majördeki i i-V-I yürüyüşüne denk bir yürü­
yüşü vard ı r. Bu yine 2-5-1 şekl inde bir yürüyüş o lmakla birl i kte, 
akorla r ın  nite l i k ler i farkl ıd ı r. Dmin7-G7-Cm aj7 yerine (C majör 
tonun u n  akorlar ı) a kor lar şu ha l i  a l ı r: Dm in?� 5-G7-Cmin7 (aşağı­
daki şekle bakın ız). 
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Dm"5 G' Cm' 

lm ��Sf• gsh 

��:�;": ı�; r: = 
i i" V 

Bi rbi ri nden farkl ı n itel ik lerde üç akor içermesi, tam ortada bir  
dom inant akor o lmas ı  do layıs ıy la bu yürüyüşü hemen ayrıt ede­
b i l i rs in iz. Sadece m in  ör 7� S 'i bu lun ,  (bu genel l i kle  "Hey, min ör iki 

beş yürüyüşü gel iyor" d iye bas bas bağ ı ran  bir işa ret levhası d ı r) ve 

a rd ından  gelmesi gereken a kar lar  gel iyor mu d iye bakın .  
Ş imd i, gerçek b i r  caz parças ı  nas ı l  b ir o luşumdur  ona bakın .  

Sonraki ik i  şeki ldeki me lod is i  yazı l mamış, sadece akar ları bel i rti l ­

miş  b i l ind ik  b i r  standart yer  a l ıyor. 
Akar lar ın a lt ında yap ı lm ı ş  o lan  ana l ize d ikkat ed in .  Gerek ma­

jör gerekse minör ton l a rda  b i rçok i i-V-I akor yürüyüşü mevcut. Bu 

(yan i  ton u  s ık  s ık değ i şt i rmek, modü lasyon yapmak) cazda stan­

dart bir uygu lamad ı r  ama bun u n  ötesinde akor  yürüyüş leri o lduk­
ça bas itti r, bu akor yürüyüş leri nde s ık s ık modü lasyon olmaktad ı r  

o kada r. 

Önemli Not 
Üstte gördüğünüz şekil, esasen cazda sıkça tercih edilen nota yazı­
rnma bir örnektir. Müziğin iskeletini gösteren bu müzik yazısında 
hangi akodarın hangi vuruşta çalmacağını ve eğer bir melodi var­
sa, melodi çizgisini görebilirsiniz . Eğer buraya melodi de yazılmış 
olsaydı, bu müzik yazısı bütün grup için yeterli bir belge olurdu. 
Akorlar şifrelere bakılarak çalınır, basçı akorlarla uyumlu bir has 
yürüyüşü çalar ve melodiyi icra edenler ise akor üzerine doğaçlama 
yaparlar dı. 
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Fmin' B' min' A'Maj' 

' /  / / / 1 '  ' " ' I z " ' " r r r r  r r z  ı 7 7 / / 
vi V 
AJ, Major _________________ _ 

G7 CMaj' 

r r r  r r r z  
IV V 

CMajor 

Cmin' Fmin' B' ' E'Maj' 

4 z / /  z j z / z z j z z / z I z / / /  
� V 

S. Major -------------------

A'Maj' 

' 7  / / 7 ı 7 7 r z 7 7 ı 7 r r z 7 / / , / / / /  
vi V 

GMajor --------------

Amin' D' 

4 / / / / j z 

V 

GMaj' 

r r z  r r r z  j z  z / z 
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F'min7 gı EMaY cı 

' 7 z 7 z 7 z 7 z ı 7 2 7 z / 7 z ı 7 1 7 z 7 z 7 z ı 7 1 7 2 7 z 7 2 
ii V V/vi 

EMajor A>Major 

Fmin7 B'min7 rı A'MaY 

' 7 1 7 7 7 1 l 7 ı l 1 l 7 7 1 l 1 ı / l 1 ,. 1 ,. 1 ı 7 1 7 1 7 1 7 2 
vi V 

D'Maf D'min7 Cmin7 go ı 

' 7 7 7 2 7 2 7 1 ı 7 2 7 2 7 7 7 7 ı 7 1 / 7 1 7 7 ı 7 1 7 1 7 1 7 1 
IV iv iii iii• 

B'min7 rı A'Maf 

' -, 7 7 --, ı --, --, --, --, ı 7 7 7 7 ı 7 7 7 7 ll 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 2 1 2 1 
V 
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BLUES FORMLARI VE ARMONi 
1 2  Ölçülük Mükemmeliyet 

Artı k a karlar ve a rmoni hakkında biraz fi k i r  ed ind iğ in ize göre, ca­
zın temel  unsuru o lan blues konusuna değ i nmen in  vakti geldi de­
mekti r. Caz, bluesdan  doğmuştur ve ha len de biçimse l  standart ve 
şarkı sti l i  aç ıs ından ona dayanmaktad ı r. B lues pek hava l ıd ı r  ve ik i  
türü vard ı r: minör b lues ve majör b lues. Tüm blues şarkı ları tam ı  
tam ı na 1 2  ölçü uzun luğundad ı r. B lues şarkı l a rı tekra r eden bir  a r­
mon ik  formü lü  s ık ı  s ı kıya tak ip ederler, bu sebeple on ları herhang i  
b i r  tona  aktarmak (transpoze etmek) ve ça lmayı öğrenmek genel­
l i kle kolayd ı r. 

1 2  Ö LÇ Ü L Ü K  M AJ Ö R  B L U E S 

1 2  ö lçü l ük  blues, B.B. King g ib i  b i r  sanatç ıdan ya da b lues ça l ınan 
b i r  ku l ü pte duymuş olabi leceğ in iz geleneksel b lues formundan 
doğmuş  olmakla b i r l ikte, caz icrac ı ları armoniyi b i r  m iktar uyar la­
mış la rd ı r. Aşağıdaki şeki lde geleneksel b i r  1 2  ö lçü l ük  b lues pa rça-

s ı n ın  neye benzediğ in i  görebi l i rs in iz. 

(1 F C' 

' "7 z --,. z --,. z 7 2 ı "7 z 7 1 7 1 7 1 ı 7 2 "7 z "7 z "7 z ı 7 1 7 1 7 i 7 1 
IV 

F' C' 

' 7 z 7 z --,. z 7 1 ı "7 z "7 z "7 z "7 z ı "7 z --,. z "7 z "7 z ı 7 2 "7 z --,. z "7 z 

IV 

G' F' C' 

' "7 z "7 z 7 2 --,. z ı 7 2 7 2 "7 z "7 z ı --,. l 7 1 "7 z "7 z ı 7 z 7 2 "7 z --,. l :ll 
V IV 
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Ş imdi  bunu çoğu caz icrac ı s ı n ı n  ça ld ığ ı  b lues i l e  kıyaslayın :  

(1 F' C' 

& ---,. ---,. 7 7 ı ---,. ---,. ---,. 7 ı 7 7 7 7 ı / ---,. / ---,. l l 2 1 1 l 1 z 2 z 2 7 l l 
IV 

F' (1 Em' A' 

& ---,. l ---,. l ---,. l 7 2 ı 7 l ---,. l 7 2 ---,. l ı ---,. l 7 2 7 7 / ı 7 7 / 7 7 ---,. l 
IV i i i  V/ii 

Dm' G' (1 A' Dm' G' 

& 7 2 ---,. l 7 7 7 1 ı 7 7 7 7 7 7 7 7 ı 7 7 7 l ---,. l ---,. l ı ---,. l 7 l 7 2 ---,. l =ll 
V V/i i V 

Parçan ı n  son beş ö lçüsünde değişik l ik  olduğunu  görebi l i rs in iz. 
Geleneksel b lues bit ir iş i  o l an  V-IV-1 yeri ne, cazda standart o lan 
i i-V-I a kor yürüyüşü ku l l an ı lm ı ş. Akor yürüyüşünü kurgu lamak ve 
doğaçlama yapacak kiş i  aç ıs ı ndan  hayatı b i raz daha i lg inç kı lmak 
iç in i i 'den önce araya b i r  V/i i  a koru eklenmiş. 

Her ik i  örnekte de Romen rakamlarıyla bel i rti lm iş  a rmonin in, 
akor şifrelerin in  ve g itar akarl a rı n ı n  nas ı l  gösteri ld iğ ine dikkat 
ed in .  Böyle l ik le akar lar ı  i sted iğ in iz tona akta rab i l i rs in iz. Bl> blues 
kesin l ik le  en çok ku l l an ı l an  b lues ka l ıbı, standart/caz blues tonu­
dur, bu yüzden işe onun la baş lamak iy i  o lu r. 

i şte 1 2  ölçü lük  majör b lues ka l ı b ı üzerine ku ru l u  caz parça lar ı­
n ın b i r  l i stesi: 

• "Now's the Time" (Char l ie  Pa rker) 
• "B iue Monk" (Thelon ious Monk) 
• "Stra ight, No Chaser" (The lon ious M on k) 
• "Bi l l ie's Bounce" (Char l ie  Parker) 
• "Tenor Madness" (Sonny Rol l i ns) 
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Bl ues Formaları ve Armoni 

E lbette daha m i lyon larca örnek veri lebi l i r  fakat bun lar  sizi mo­

tive etmeye yetecekt ir. Bu şark ı ları fa rkl ı  ton l a ra aktarmaya ça l ı ş ın .  

Armon i leri ça lm ıyorsan ız b i le melod i lerin i  öğren i n  (t.ü m  caz b lues 
pa rça lar ın ın  bir ana teması vard ı r, onlar ı  öğren in ) .  

12 Ö LÇ Ü L Ü K  M i N Ö R  B L U E S 

Caz b lues ka l ıp la rı n ı n  bir  başka şekl i  de m i nör  b lues ka l ıbıd ı r  ve 

tahm in  edebi leceğ in iz üzere bu kahb ın  tona l itesi minördür. 

Cmin1 

' 7' 7 , 7 , 1 "7 1 ı l 7 7' 7 -.,. 2 -.,. 2 ı , 1 l 2 -.,. 2 7' 2 ı -.,. 1 7' z -.,. 2 7 2 

Fmin1 Cmin1 

' -.,. 1 -.,. 1 l 1 , 1 ı -.,. 1 -.,. 1 , 1 7 2 ı -.,. 1 -.,. 1 , 1 � 1 ı , 1 -.,. 1 "7 1 4 
iv 

A' l Gl Cmin1 Dm75 Gl 

' 7' 7 -.,. 1 , 1 , 1 ı , 1 , 1 , 1 -.,. 1 ı "7 2 , 1 -.,. 1 , 1 ı -.,. 1 -.,. 1 "7 1 , 1 =ll 
'v1 V jj• V 

Yukarıdaki örnekte, i ve iv akorlar ı  ve minör  tona l iteler iç in e l ­
zem olan dominant V akorunu  görebi l i rs in iz. Bu örnekte biraz tu­

haf görünen bir akor var, o da V akorundan önce gelen dokuzuncu 
ö lçüdeki � VI akorudur. Bu a kor, b i r  minör b l ues ka l ıb ın ı  minör b lu­

es yapan şeyd i r; majör ve m inör b lues ka l ıp l a rı a ras ında kesin  b i r  

ayrım n ite l iğ inded i r. 
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ÖnemliNot 
Eğer çalmak üzere birkaç caz parçasının notalarını arıyorsanız, 
içinde melodileri, temel akarları ve şarkının sözlerini içeren ve 
"fake book"adı verilen kitapların benzeri olan "real book" isimli bir 
kitaba göz atabilirsiniz . Bunlar müzisyenlerin istedikleri parçayı 
seçerek üzerine doğaçlama yapabilmeleri için hazırlanmış ve caz 
standartlarını içeren nota kitaplarıdır. Tonlarca "real book" var­
dır ve bunların her birinin içinde melodisi, sözleri ve akorlarıyla 
yazılmış yüzlerce caz parçası bulabilirsiniz . Bu nota kitapları, caz 
standartlarını çalışmak ve müzikle ilgili birçok çok şey öğrenmek 
açısından çok faydalıdır. 

Önceki örneğ imiz in son ö lçüsünde yer a lan  Dmin7� 5 ve G7 
akarlar ından sonra b i r  röpriz konduğunu göreb i l i rs in iz. Bu röpriz 
sizi en başa, yani  i a karun u n  bu l unduğu bir inci  ö lçüye döndürdü­

ğünden, parça böyle l ik le  b i r  döngüye g i rmiş  o lu r. Bu akor yürüyü­

şü i i-V-I akor yürüyüşünün  m i n  ör versiyon udu r. 

200 



BÖLÜM 9 

M Ü Z i G i  OK U MA K 

Müzik nota lardan ve ritimlerden daha fazlas ıd ı r. Herhangi b ir  mü­
z ik eseri başlangıc ından itibaren müzik yapmak iç in  e lzem o lan 

sem bol ler  ve işa retleri ortaya koyar. Besteci aç ı s ından bu ek sem­
bol le r  müziğ in tam olarak  nas ı l  icra ve organ ize ed i lmesi gerekti­

ğini  a ktarmaya yarar. Tempo, gürl ükler, ö lçü çizg i leri ve döngü ler  

g ib i  öğelerin her  birin in  özel işaretleri va rd ı r  ve  bun la rın birçoğu 

da başka di lded i r! 

Yazı l ı  müzikte geçer l i  d i l  italyancad ı r. M üzikte büyük çoğun l uk­

la standart o larak  italyancadan gelen kısa ltma la r, terim ler ku l l an ı ­

l ı r. Bestecin in m i l l iyetine bağ l ı  o larak başka d i l lere de rastlayabi­
l i rs in iz. Alman besteci ler bazen Almanca not lar, Fransız besteci ler  

Frans ızca notla r  vs. yazab i l i rler. Eğer bun la ra s ı k  s ık  rast l ıyorsan ız, 

b i r  sözlük  a l ıp  müzikte ku l l an ı l an  her b i r  terim in  karş ı l ığ ına bakı n .  

S ı rf b i r  kel imenin an lamına söz lükten bakmaya zaman ayı rmad ı­
ğ ı n ız iç in çok öneml i  b i r  ipucunu kaçı rmayın .  Bazı ça lg ı la r  yabancı  

d i lde terimleri e diğer ça lg ı l a ra kıyasla daha fazla haş ı r  neşi r o lu rl a r. 

Örneğ in  klasik g ita rcı la r, s ıkl ı kla eserlerine  ispanyolca d i l ine has 
terim ler, işaretler koyan ispanyol bestec i ler in eserleri n i  ça lar lar. 
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TEMPO 
Müziğin Hızı 

Şimdiye kadar  tona l ite ve rit im g ibi temel m üzik sembol ler in i  nas ı l  

okuyacağ ın ız hakkında b i rçok şey öğrend in iz. Ancak bu noktada 

müzik a n layı ş ın ız ha len temel  düzeyde sayı l ı r  ve i ki boyutlu  ba­

sit sembol leri a l ı p  bun la rı dopdolu, üç boyut lu  bir müzik o larak 

yen iden ü retebi lecek b i rçok başka sembol bu l unmaktad ı r. Tempo 

terim leri de işte tam da  böyle öğelerd i r. 
Ritim, seslerininota la r ın  s ü resiyle i lg i l id i r. Bu ritim lerin süresi 

bir eseri n temposuna  bağ l ı d ı r. Tempo, müzik ö lçü bir im izin h ızı 

olarak tan ım lan ı r. Zaman  aç ıs ı ndan bakarsak, tempo dört lük no­

ta lar ın  hangi  h ızda ça l ı nacakla r ı n ı  bel ir leyen şeyd i r. Tempo müzik­

te çok öneml i  bir etmendi r  ve i ki fa rkl ı şeki lde ifade ed i l i r: sayısa l 

o larak  ya da genel l i k le yüzyı l l a rd ı r  ku l l an ı l an  ita lyanca sözcükleri e. 

Metronom ku l l anman ın  ritmi  sabit tutman ıza yard ımcı o labi lece­

ğ in i  d uymuşsunuzdu r. Artı k metronamdan nas ı l  faydalanabi lece­

ğ in izi öğ renmenizin vakti ge ld i .  

Metronamlar 

Metronom basit b i r  c ihazd ı r. 1 8 1 5  yı l ı  civar ında icat ed i lm iş olan 

metronomun tek ve çok basit b i r  görevi va rd ı r: h ız lanmadan ya da 

yavaş lamadan tempo tutmak. i l k  metronom lar, sağa ve sola her 

sa l ı n ım ı nda ki ik  sesi ç ı ka rtan mekan ik  sarkaç ta rzında bir  tasanma 

sah ipti .  Metronom h ız la rı , metronamdan dakikada kaç k l ik sesi 

geldiğ in i  ifade eder. Buna  ayrıca dakika baş ına  vuruş sayıs ı  (bpm) 

da den i r  ve bu da sayısa l o larak ifade ed i l i r. Metronamlar ın h ızı­

nı dakika baş ına vuruş sayı s ına  daya l ı  o larak  ayarlayab i l i rs in iz ki 

bu da gene l l ik le dakikada 40 vuruş ile (yavaş b i r  tempo) dakikada 

200 vuruş (h ızl ı b ir  tem po) a ras ında değiş ir. Metro n om icat ed i ld i­

ğ inde en büyük destekçi lerinden b i ri Beethoven o lmuştu r, çünkü 
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Tempo 

metronom besteciye bir  besten in hangi h ızda ça l ı nmas ı  gerektiği­

n i  net şeki lde bel i rtebi lme imkan ı  sunuyordu .  Metronom, müzi k 

ça l ışmas ı  açıs ından çok etk in bir araç o ldu ğ undan günümüzde 
de ha len ku l l an ı lmaktad ı r. i ki tür metronom vard ı r: kuru larak ça­

l ıştı rı l an  mekan ik  tasar ım lı metronomlar  ve p i l l e  ça l ışan elektron ik  

metronomlar. 

Temponun Sayısal Olarak Ifade Edilmesi 

1 8 1 5  yı l ı ndan sonra yazı lm ı ş  o lan müzik eserleri nde, metronom 

değerleriyle uyu m l u  sayısa l  tempo terim ler ine rastlayabi l i rs in iz. 
Besteci ler size müziğ in  tam h ız ın ı  veri r ler ve siz de metronomu o 

h ıza ayarlayarak müziğ i  buna göre ça lars ı n ız. Modern müzikte ise 

daha çok metronom değerler ine rastlan ı r. 

B i r  sonraki şeki lde göreceğ in iz üzere, metronom değeri sayısa l  

o larak bel i rti lm iştir ve bir  vu ruşa denk ge len nota i le  gösteri lm i ş­

t i r. �' l ve � gibi  ö lçü değerlerinde genel l i kle  dörtl ü k  nota sayı l ı r, 
z ira basit ölçüde her b i r  vu ruşa bir  dörtl ü k  nota denk gel i r. � ' � ve 
1l g ib i  ölçü değerlerinde ise metronomu nokta l ı  dört lükleri {yan i  

he r  üç  adet sekiz l ik  notayı) sayacak şeki lde aya rla rs ın ız. Bi ld iğ in iz 

üzere, bi leşik ö lçü ler t ip ik o larak üçlü nota gruplar ı  ha l inde h is­
sed i l i r. Metronomu her bir sekizl i k  notayı sayacak şeki lde ayarla­

mak yerine, nokta l ı  dört lük leri sayacak şeki lde ayariayı n {yan i  üç 

adet sekizl ik!). � (Alla breve denir) i ç in  i se, metronom genel l i kle i ki­

l ik notaya ayarlan ı r. Kısacası ,  metronom parçan ızın nabzına göre 
ayar lan ı r  ki bu da her ölçü değerine ve her parçaya göre çeşitl i l i k  

gösteren b i r  şeyd i r. 

J =120 

t (' r a F r r ry Wl ı J ı r U Wlf W  
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Temponun Terimlerle Ifade Edilmesi 

Metronarnun icad ından önce, besteci ler zaman ı  ve tempoyu ge­

nel terim lerle ifade ederlerd i .  Çoğu müzik terim i  italyancadan 
doğmuş  o lduğundan, çeşit l i  tem poları bel i rten sözcükler de ita l ­

yancad ı r. Bu sözcükler in ku l l an ım ı  tempoyu bel i rtmenin  en eski 

ve en standart yoludur. Müziğ i  an layabi lmek için e lbette italyanca 

öğrenmenize gerek yok ama karş ı laşacağ ın ız  terimierin birçoğu 

ita lya nca o lacağ ından en azından bu terim ier in ne an lama geld ik­
lerin i  b i lmeniz gerekl id i r. 

i şte s ize en s ık ku l l an ı l an  tem po terimler in i  ve bun larla i l i nti l i  

metronam değerleri n i  gösteren b i r  l i ste; müzik ça l ı şacağ ın ız za­
man metronomunuzu bun la ra bakarak doğru ayarlayabi l i rs in iz. 

Tem poyu ifade eden sözcükler yaklaş ık tem poyu verir. Bu terim­

ler in ne an lama geld iğ ine da i r  m üzisyenler in kend ine has fikir leri 

o lur, bu terim ierin  böyle genel o lmas ın ın  sebebi de budur. 

TEMPO TERİMİ ANLAMI 
DAKİRA BAŞINA 
VUR UŞ 

Grave Çok ağ ı r  · 40 bpm 

La rgo Ağı r  SO bpm 

Larghetto Largo kadar  ağ ı r  değil SS bpm 

Adagio 
Yavaş (veya acele • 60-70 bpm 
etmeden) 

Andante Orta yürüme hızında · 70-8S bpm 

Moderato Orta h ızda • 8S-1 00 bpm 

Allegretto Al legro kadar hızl ı  deği l  1 00- 1 1 S  bpm 

Allegro H ız l ı  1 20 bpm 

Vivace Can l ı  ve hız l ı  1 40 bpm 

Presto Çok h ız l ı  1 S0- 1 70 bpm 

Prestissimo Çok, çok ama çok hızl ı 1 70 + bpm 
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Burada bahsetmeye değer d iğer şey de, çoğu metronomun  

üzerinde size k ı lavuz olması  iç in tempo terim lerin in  de yazı l ı  o l­

duğudur. Şüpheye düşersen iz onlara b i r  bak ın ;  metronomunuzun 

üzerinde büyük i ht imal le yaklaş ık ayar lar yazı l ı  o lacakt ı r. Standart 

tem po terim lerine ek olara k, tempoyu b i raz daha netleşti rmeye 

yarayan bazı sözcükler de va rd ı r. i şte ka rş ı laşabi leceğ in iz standart 

terim ier in bir  l i stesi :  

• a poco a poco (yavaş yavaş) 
• assai  (çok) 

• molto (epey çok) 
• con ( i le) 

• meno (daha az) 

• non troppo (fazla deği l )  

• piu (daha) 
• pochissimo (azıcı k) 
• poco (az, bi raz) 
• quasi  (g ibi, b i r  nevi) 

Örneğin, eserin nota yazıs ında "a l legro non troppo" ibaresi 

bu lunuyorsa, o zaman bu h ız l ı  ama çok hızl ı değil an lamına gel i r. 

Besteci ler bu terim leri eserin hangi h ızla ve nas ı l  b i r  duyguyla icra 

ed i leceğin i  bel i rtmek için ku l lan ı rlar. E lbette tempoyu sayısa l ola­

rak be l i rtmek en sağ lamıd ı r  ama yine de besteci ler genel bir fik i r  

vermek amacıyla sözcükleri tercih etmekte ve böyle l ik le icracıya da 
yorum lama açıs ından bir  m iktar özgürl ük  sağ lamaktad ır lar. B i r  kla­

sik eserin farkl ı bi rkaç yorumunu d in leyin, daha birçok şeyin yan ın­

da eserin tempoların ın  değişken l ik  gösterd iğ in i  fark edeceksin iz. 

Önemli not 
Tempoyu belirtmek için ister sayı ister sözcük kullanın, tempo ile 
ilgili bilgiler daima eserin başında, ilk ölçünün üzerinde, genellikle 
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anahtarın hemen sağında olur. Eserin içinde herhangi bir değişik­
lik söz konusu ise, tempo yine o noktada yeniden belirtilebilir. 

Ritardando, Accelerando ve Diğer Terimler 

Şimd iye kadar öğrend iğ in iz tem po terimlerin in  hepsi b i r  eserin 
genel h ızıyla i lg i l iyd i .  Fakat m üzik durağan b i r  şey değ i ld i r, keza 

tempo da öyle. Müziğ in  h ızı n ı  b i raz artt ı rmak ya da bi razc ık  yavaş­

Iatmak isted iğ in iz yer ler o l u r. Bu tip durumla rda, yan i  öze l l i kle de 

bu değ iş ik l i klerin çok bel l i  bel i rs iz ve kısa süre l i  o lduğu zamanlar­
da, baştan sona bir  tem po değiş ik l iğ ine gerek yoktur. 

"Yavaşlamak" an lam ına  ge len ritardando terimi, g iderek yavaş­

lan ı lmas ı  gereken k ıs ım lar ı  bel i rtmek iç in ku l l an ı l ı r. Çoğu melodi­
de doğa l bir  yavaş lama h issi n i n  doğduğu bölü m  sonlar ında ku l la­

n ı lab i len fayda l ı  bir terimd i r. Gerçi müziğ in  herhangi bir yerinde 

de rita rdandoya rastlayab i l i rs i n iz. Bu teri m genel l i kle  "rit:' şekl inde 

kısa lt ı l a rak  bel i rti l i r. Aşağ ıdak i  şeki lde ritardandoyu aksiyon ha l in­

de göreb i l i rs in iz. Gördüğünüz üzere, ritardando genel l i kle beste­

cin in  yavaş lamanızı i sted iğ i nota veya nota ları n a lt ına konan kes ik 

çizg i ler le gösteri l i r. 

lf!tı rrrrcrcretercrrrı rprrcrrrı:wmı t!ffi(Gı 
rit._ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 

Acce/erando, rita rdandonu n  tam tersid i r; g iderek h ız lanmak 

an lamına ge l i r. H ızlan ı lmas ı  gereken kısmı n  a lt ına konu lan kes ik 

çizg i ler le, yan i  rita rdandoyla ayn ı şeki lde bel i rti l i r. Accelerando 

s ık l ık la "accel:' şekl inde k ısa lt ı l ı r. Aşağıdaki şeki lde hem accel. hem 
de rit. eylem ha l inde görü lebi l i r. 

accel. _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ rit. _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 
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Tempo ve tempo değiş ik l i kleriyle i lg i l i  öğrenmeniz gereken 

b i rkaç terim daha ka ld ı .  Bun lar ın  b irçoğu bi rb i r ine benzerd i r, yine  

de besteci ler in şu veya bu terim i  diğerine  terc ih ett iğ i  durum la r  

mevcuttur. 

• rubato (esnek tempo; a rzuya göre h ız lan ı p  ya da yavaşlayara k) 
• ritenuto (aniden yavaş lamak) 
• ra l lentando (derece derece yavaşlamak; ra l l .  d iye kısaltı l ı r) 
• piu  moso (bi raz daha h ız l ı )  
• piu lento (bi raz daha yavaş) 
• a tempo (eseri n orij ina l  temposu na geri dön)  
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GÜRLÜKLER 
Ne Kadar Hafif, Ne Kadar Kuvvetl i  

Gür lükler {d inamik ler) ve on la rla  uyumlu işaretler b ir  eser boyun­

ca hafif ya da kuvvetl i  b i r  sesle ça lman ız gereken yerleri gösterme­

ye yarar. Gür lükler m üziğ i n  vazgeçi lmez öğes id i r. Müziği okurken 

d ikkat edin,  zi ra on lar  nota la r  ve ritim ler kada r  öneml id i r! Müziğin  

d inamiklerin i  bel i rleyen gü rl ü k  terimleri a s l ı nda  çok kesin  çizg i­

lere sah ip  deği ld i r, zi ra her ça lg ın ın  hafif ve kuvvet l i  ses le ça lma 

derecesi değişkend i r. Tıpkı tem po terim leri nde de olduğu gib i  

gür lükleri bel i rti rken ita lyanca terim ler ku l l an ı l ı rız. Gür lük terim­

leri da ima kısa ltı larak  ku l l an ı l ı r. 

T E M E L  G Ü R L Ü K T E R i M L E R I  

En basit ha l iyle i ki adet temel  g ü rl ü k  vard ı r: forte ve piyano. Forte, 

"kuvvet l i "  an lamına ge l i r  ve f kısa ltmasıyla gösteri l i r. "Hafif" an la­

mına gelen piyano ise da ima tek p kısaltmasıyla gösteri l i r  {sonraki 

şekle bak ın ız) . 

ı �  ll 
p f 

Önemli Not 
Piyano mu? O bir çalgı değil miydi? Üstelik piyano dediğin yüksek 
sesle de çalar, alçak sesle de . . .  Zaten piyano çalgısının tam ve asıl 
adı da "piyanoforte"dir çünkü klavsen gibi tuşlu çalgıların aksine 
piyanoda sesi alçaltıp yükseltmek mümkündür. 
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Gürlükler 

G ü rlük  terim leri sadece hafif ve kuvvet l i  ça lmaktan ibaret olsa, 

her d u rumu kapsayan bir d inamik a lan ı n ız o lamaz. Arada gri b i r  

a l an  ve iki arada bir  d erede ka lan h isleri ifade eden terim ler o lma l ı .  

Bu d u rumlarda, çok çok kuvvet l i  ya  da çok çok hafif b i r  ses e lde 

edebi lmek için p ve f kısaltma ların ı  ik i  veya üçe ç ı kartabi l i rs in iz 

(aşağ ıdaki şekle bakın ız) . 

pp 
t!J ffl :J J ı fJ :J J Huu IT ı cerrrızrWfdı 

p f ff .fff 

"Arada" an lamına gelen ita lyanca mezzo kel imesi müzikte s ı k­

ça ku l l an ı l ı r. Bunu gür lük terimlerine uygu lad ığ ım ızda ise, mezzo 

bize piyano ve forte aras ında ka lan bi rkaç tane daha gürlük  seçe­

neği sunar  (aşağıdaki şekle bakın ız). 

mp 

Art ık  tüm gür lük terim lerin i  b i ld iğ in ize göre, en a l çaktan orta 

seviyeye ve oradan da mümkün  olabi lecek en yüksek seviyeye ka­

dar bun lar ın hepsin i  gözden geçire l im (aşağ ıdaki şekle bakın ız). 

ppp pp p mp "'!/ f .ff .fff 
Hafif ...------------.- Kuvvetli 

K R E Ş E N D O  V E  D i M i N U E N D O 

Şu anda kadar öğrendiğin iz gürlük  terim leri icra s ı ras ında müziğ in  

ses  ş iddetinde gerçekleşen an i  ve an l ı k  değiş ik l i k leri bel i rtiyordu .  
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Gür lüklerde giderek, kademel i  o larak gerçekleşecek değiş ik l i kleri 

gösteren i ki sembol bu l unmaktad ı r. 

Sağa doğru açı l a n  b i r  kama  �======= şekl i nde-
ki kreşendo ses in  ş iddeti n i  g itg ide arttı rma ta l imatı n ı  ver ir. Ka­

man ın  uzu n l uğu  ses ş iddetindek i  (vo lümdeki)  kademel i  a rtı ş ın  

ne kadar  sürede gerçekleşti r i leceğ in i  ifade eder. Kaman ın  sivri 
ucunda,  kreşendonu n  son u n a  vard ığ ın ızda sesi n ne kadar yük­

sek o lmas ı  gerekt iğ i n i  bel i rten b i r  gürl ü k  terim i  k ısa ltması  o lu r. 

Kreşendo s ık l ı k la kama  şekl i nde  gösteri i se de, bazen sadece 

cresc. k ısa ltmasıyla da bel i rt i leb i l i r  (aşağ ıdak i  şekle bak ın ız). 

1S$tft s U r:Tc U f r ı- r fr r r 1PJ 1 E1J U p ı tA 
3 

� f 
ere sc. 

Kreşendo hareketin i n  tam tersi olan diminuendo s ık l ıkla dek­

reşendo d iye adland ı r ı l ı r; d im inuendo ve dekreşendo birebir ayn ı 
an lama ge l i r. Kol lar ı  aç ık  o lara k  başlayıp son ra sivri leşen bir  kama 

şek l inde ifade ed i len d im inuendo, ses in 

ş iddetin i  kaman ın  uzant ıs ı  boyunca kademel i  o larak a lça ltmanız 

ta l imatı n ı  veri r. Dim i nuendoyu ifade eden kaman ın  sivri ucunda, 
yine bu sesi a lçaltma eylemin i n  sonunda hang i  gürl ükte karar kı­

lacağ ı n ızı bel i rten bir k ısa ltma bu lunur. D im inuendo terimi  iki kı­
saltmayla bel i rti lebi l i r: d im. ya da  decres. (sonraki şekle bakın ız). 

ll 
f 

di m. 
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Gürlükler 

Diğer bir gür lük  terimi  de, "an i  kuvvet l i  vu rgu/aksan" an lamına 

ge len sforzando'du r. Eğer eser in bir yerinde sforzando i le karş ı l a ­

ş ı rsan ız (sf ya da sfz d iye kısa ltı l ı r), an iden ve güç lü  b i r  şeki lde forte 
yapmal ı s ın ız. Sforzando ve piyano gü rl ük  terim leri n i  b i rleşt i rerek 

bir sfp yapabi l i rs in iz ki bu da ani ve kuvvet l i  bir forteden hemen 
sonra piyano yapmak an lamına ge l i r. 
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MÜZiK PARTiSYONUNDA GEZiNTi 
Nereden Nereye Gitmeli 

Müzik yazıs ı  tipik olarak soldan  sağa okunur. Ancak bazı bölüm­

ler in tekra rlanarak yen iden ça l ı n mas ın ı  bel i rten bazı işaretler var­

d ı r. Müzikte bir  eseri tam olarak nas ı l  ça lacağ ı n ızı, nereden dönüp 
nerede düz i lerleyeceğ in izi söyleyen b i r  navigasyon sistemi vard ı r. 

Böyle b i r  s isteme ihtiyaç d uyu l mas ın ın  sebebi müziği icra ederken 

sayfa çevi rmenin zor o lmas ıd ı r, zi ra çoğu ça lg ı  i ki e l le  ça l ı nmakta­
d ı r. 

Ö Z E L  Ö LÇ Ü  Ç i ZG i L E R i  

Ölçü çizg i leri, müziğ i  kolay okunabi l i r  bölü m lere ayı rmaktan faz­

las ı n ı  yapar; ayn ı zamanda icrac ıyı nerede du ru lacağı ya da nereyi 

tekrar edeceği konusunda yön lend i ri r. Ele a lacağ ım ız i l k "özel"ölçü 
çizg isi , fina l  ölçü çizg is i .  Her bölümün sonuna veya müzik eserin in  

en sonuna bir fina l  ö lçü çizg is i  koymak gerekir. F ina l  ö lçü  çizgis i  

esasen yan yana konmuş  ik i  ölçü çizgis inden i baretti r  ancak d ışta 

ka lan çizg i bi raz daha ka l ı nd ı r  (aşağıdaki şekle bak ın ız). 

ll 
Çift ölçü çizgis i  bestec i ler  tarafından bir  bölümün  sonuna ge­

l ind iğ i n i ,  bir değişi k l ik  o lacağ ın ı  bel i rtmek için ku l l an ı l ı r. Müzikte 

çok bel i rg in  bir değ iş ik l ik  olacağ ı  zaman çift çizg i ölçüsüyle karşı­

laşab i l i rs in iz (aşağ ıdaki şekle bak ın ız). 
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D Ö N G Ü L E R  

B i r  ö lçü çizgisi kolayl ı kla b i r  döngü işareti ne  dönüştürülebi l i r. Dön­
gü (tekrar) işaretleri , b i r  bölümün ve hatta tüm eserin tekrar lana­

cağ ı  an lamına gelebi l i r. Döngü işaretleri i ki tür lüd ü r: röprizler ve 

böl ü m  tekrar lar ı .  Röpriz işareti so luna i ki adet nokta konmuş fina l  
ö lçü çizgis i  şekl inded i r. En temel döngü işa reti tam röprizd i r. Tam 

röpriz genel l i kle müzik eserin in  en sonunda görü l ü r. Sol yanda yer 

a lan  nokta lar  (son raki şekle bakın ız) eseri en baştan yeniden ça l­
man ız gerektiğ in i  ifade eder. 

=ll 
ı Tekrar Başa Dön ı 

Üstteki şeki lde gördüğünüz ok işareti ya l n ızca nereyi tekrar ça­

lacağ ın ızı göstermek için kondu.  Gerçek bir pa rtisyonda, böyle b i r  

ok işa reti olmaz ve ya ln ızca normal röpriz işareti n i  görebi l i rs in iz. 
Döngü işaret lerin in  d iğer bir çeşid i  de k ı smi  döngüdür. Kı smi  

döngüde, tekrar ed i lecek k ısmın baş ında ve sonunda yer a lmak 

suretiyle iki adet röpriz ö lçü çizg is i bu l unu r. Buna benzer bir dön­

gü  gördüğünüzde, röpriz işaretleri aras ında ka lan  m üziği ça lma­

n ız yeter l i  olacaktı r. B i r  son raki şeki lde röpriz işaretleri n in  ka rş ı l ı k l ı  
o lduğunu  göreceks in iz. Nokta lar ın sağa baktığ ı  yer röprizin baş­

lang ıc ı ,  sola bakt ığ ı  yer ise röprizin sonudur. Bu tekrar lanması ge­

reken böl ümü göstermekted i r. 

ll= 
1 Bu Bölümü Tekrar Et ı 

Eğer bel i rl i  nota la r  ya da akorlar birebir aynı şeki lde tekrar ed i le­

cekse, o zaman bir "ölçüyü tekrar  et" sembolüyle ka rş ı laşabi l i rs in iz 

/.. Bu sembol bir önceki ö lçüyü tekrar etmeniz gerektiğ i  ta l imatın ı  

veri r. Eğer bu  döngü işareti i ki ö lçünün a ras ındaki çizg in in  üzerine  
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konu l muşsa Y/., o zaman önceki i k i  ölçüyü tekrar etmeniz gerekir. 

Ça l ınacak müziğin  b i rebir  aynı o lduğu uzun bölümlerde bu sem­

bol ler i ş in izi kolaylaşt ı r ı r, z ira on la r  sayesinde bi rbiriyle ayn ı ölçüleri 
takip etmek zorunda ka l mazs ı n ız (aşağ ıdaki şekle bakın ız) .  

1 Bir önceki ölçüyü tekrarla 1 

l son iki ölçüyü tekrarla 1 
�iqJJJfJJJIJJ W JfJJ] I $ 

D O L A P L A R  

Geleneksel döngü işaretleri n in  bel ir l i  bir du ruma uygun olmaması 

ha l inde ku l lan ı labi lecek başka seçenekler de va rd ı r. Bu seçenekler­

den bir i  de dolap ku l l anmakt ı r. Diyel im ki müzikte on iki ölçü lük  
bir bölümün  tekrar ed i lmesi gerekiyor ve besteci ik inci ça l ış ın ızda 

on ik inci  ö lçüyü farkl ı ça lman ızı istiyor. Röpriz işareti ya l n ızca tekrar 

ed i lecek bölüm birebir ayn ıysa işe yarar. Bu du rumda en iyi seçe­
nek dolap ku l lanmak olacakt ı r. Dalapiarda b i ld iğ imiz röpriz işareti 

ku l l an ı l ı r, a radaki tek fark bazı ö lçü lerin ya l n ızca i l k  seferinde, bazı­

ları n ı n  ise ikinci sefer inde ça l ı nacak olmasıd ı r; bu a lternatif bitiriş­

lere genel l i kle birinci ve i kinc i  do lap denir (aşağıdaki şekle bakın ız). 

ı .  2 .  �� r Wp�r ı r  9r ı rwr nt rrrrrth r ,J ı .ı 2 ıı 
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En baştan başlayıp röpriz işaretine dek çal ve başa dön. i kinci sefer 
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Müzik Partisyonunda Gezinti 

Bu müzik pa rtisyonunda yazı lan lar ı  icra ederken, i l k  ça l ı ş ın ızda 

" 1 " d iye bel i rti lm i ş  olan k ı smı  çalars ın ız. Döngüyü yap ıp  ikinci ça l ­

d ı ğ ı n ızda ise, bu kez "2" d iye bel i rti lm i ş  o lan k ısma i ler lersi n iz. " 1 " 

o la ra k  bel i rti lm iş  o lan k ısmı  tekrar  ça l mazs ı n ız, çünkü onu zaten 

i l k  seferinde ça lm ı şt ın ız. Dolaplar ın sayıs ı  i k iden fazla da olabi l i r! 

Önemli Not 
Teorik olarak, besteci dilediği sayıda dolap kullanabilir ve sayı kaç 
olursa olsun aynı kurallar geçerlidir. Döngüleri yapmaya devam 
edin ve tekrar sayımza göre doğru dolabı çalmaya özen gösterin. 
Son tekrarı/döngüyü bitirdiğinizde, parçanın sonraki kısmına iler­
leyebilirsiniz. 

KO D A L A R  

ita lyancada "kuyruk" an lamına  gelen koda (coda) terimi bir par­

çan ı n  sonunda yer a lan böl ü m  olarak tan ı m lanab i l i r. Şu sembol­

le  gösteri l i r: •. Koda temel o larak b i r  ı ş ı n l anma sembolüdür. B i r  

koda sembolüne rast lad ığ ın ızda, sembolü n  o lduğu yerden b i r  

anda büyü lü  bir  şeki lde koda bölümüne z ıp la rs ın ız, ki bu bölü ­

mün başında da yine bir  koda sembolü o l u r. Koda bölümü da ima 

b i r  parçan ın  sonunda yer a l ı r. i l k  koda sem bo lünün  yan ında "ya l­

n ızca i kinci seferde" g ib i  ta l imatlar olabi l i r. Geleneksel olarak koda  

D.C. ve  D.S. sembol leriyle grup land ı rı l ı r, k i  bu  sembol leri de bi raz­

dan öğreneceks in iz. Bun lar ı  öğrendiğ in izde kodan ın  ne olduğu n u  

ve nas ı l  ku l l an ı ld ığ ın ı  daha iyi an layacaks ı n ız. 

D . C .  

D.C., "baştan" an l am ına gelen da capo terim i n i n  k ısa ltmas ıd ı r  ve 

b i r  pa rçayı/eseri en baştan tekrar  etmeniz gerektiğ in i  bel i rtmen i n  
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diğer b i r  yoludur. B i r  D.C. ibaresi  görürsen iz, o zaman parçan ın  

en baş ına  dönerek yeniden ça l ma l ı s ın ız. Bu sembol genel l i kle bu 
bölü m ü n  önceki bölü münde bahsettiğ in iz başka şeylerle birl i kte 

ku l l an ı l ı r. 

D . S .  

D.S., "işa reti n o lduğu yerden" a n lamına gelen dal segno terimin in  

kısaltmas ıd ı r  ve yan ında da ima b i r  işa ret, yan i  şunun gibi  b i r  senyo 

işareti o lu r: K Bir D.S. ibaresi gördüğünüzde, tek yapman ız gere­
ken senyo işa reti her neredeyse oradan başlayarak tekrar ça lmak­
t ı r. Bu b i r  k ısmın  tekra r ed i lmes ine benzer ama fark l ı  yazı lmaktad ı r. 

D.S. ibaresi genel l i kle bu böl ü m ü n  önceki baş l ı k larında bahsetti­

ğ imiz d iğer şeylerle b i rl i kte ku l l an ı l ı r. 

F I N E  

Fine "son" demektir ve du ru lmas ı  gereken yeri bel i rt ir. Finen in  
öze l l iğ i  onun genel l i kl e  D.S. ve D.C. gibi  başka sembol ler le ve iba­

reler le b i rleşti r i lmesid i r. Fi ne, en baştan tekra r etmeniz ya da sa­

dece bel i rl i  bir k ısmı tekra r etmen iz ama sonra son ölçüde değ i l  
de parçan ı n  başka b ir  noktas ında bitirmeniz gereken durumlarda 

ku l l an ı l ı r. Fine ta l imatı parça i l k  ça l ı n ı rken gene l l i kle görmezden 

gel in i r  (atl an ı r); o noktaya neden fı ne konduğu, eseri ça l maya de­
vam ettiğ in izde an laş ı l ı r. 

B i L E Ş i K  S E M B O L L E R  V E  i B A R E L E R  

Hadi ş imdi  gel i n  öğrend iğ im iz sembol leri bi r leşt i re l i  m.  Koda, D.C., 

D .S ve fine gene l l i kle tek baş ları na  ku l l an ı lmazla r. Bun la r  genel l i kle 

çeşit l i  ta l imat lar vererek icracıyı yön lendi rmek üzere bir leşti ri l i r ler. 
Aşağıda yer a lan dört şeki lde, m üziği çala rken karş ı laşabi leceğiniz 
bi leş ik ta l imatlar la i lg i l i  tüm o las ı l ı kl a rı görebi l i rs in iz. 
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Örneklerden de an layacağ ın ız üzere, sembol leri n/ibareler in 

çoğ u n u n  (Fine, • ve % g ibi )  uygulamaya konu lması, parçan ı n  

i l er leyen bölüm lerinde yer a lan  başka b i r  b i lg iye bağ l ıd ı r. Müziğ i  
i l k  okumaya başlad ığ ın ızda, bu tü r sembol ve i ba re leri genel l ik le  

görmezden gel i rs in iz. Ancak  i lerled ikçe ve m üzik ka rmaşıklaşt ı k­

ça, önceden gördüğünüz sembol leri n verd iğ i  ta l imatı yerine get i r­

me zaman ın ın  ge ld iğ in i  söyleyen sembol ler le karşı laş ı rs ın ız. 

fhı7 Ulr Ehr E r  f u n ıJ7PJmtmı 
• 

rr. EU1 tEU n J j ııMtlfA [' 
O.C. ai Coda 

O. C. al Coda'ya kadar i lk iki satırı okuyun. 
Daha sonra başa dönün ve . işaretine 
kadar gel in. 
Bu işarete ulaşınca . aynı işarete sahip 
diğer ölçüye geçin ve eseri bitirin. 

rm 1 u E r 

O.C. aiFine 

O. C. al Fine'ye kadar ilk iki satırı okuyun. 

t: r ı r  

Daha sonra başa dönün ve Fine yazan yere kadar gelin. 
Eseri bitirin. 

E r r D 

D. C. o/Codo 

ll 

Fine 

m ll 
D. C. aiFine 
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D.S. ai Coda 

D.S. al Coda'ya kadar i lk iki satırı okuyun. 
Daha sonra % işaretine dönün ve . 
işaretine kadar gelin. 
Bu işarete ulaşınca •. 
Aynı işaret e sahip diğer ölçüye geçin ve 
eseri bitirin. 

D. S. aiCoda 

ll 

ll 

Fine 

t$11#' r o r o n J -ı ı j J ; ' r' 11 (; (; D S 1 "' . .  a rtne 

� öıı#• j J J J J J J J J ; J ; ı cf B cf B ; h 
D.S. aiFine 

D.S. al Fine'ye kadar i lk üç satırı okuyun. 
Daha sonra başa % işaretine dönün ve Fine yazıs ına kadar gelin. 
Eseri biti rin. 



BÖLÜM 10 

i FA D E  i Ş A R E T L E R i  
V E  D i G E R  S E M B O L L E R  

Daha  zor eserleri ça labi l i r  ha le  geld iğ in izde, m üzikte ifadeye, an­

lat ıma daya l ı  daha fazla bi lg in in  yer a ld ı ğ ı n ı  fark edeceks in iz. Ya l ­

n ızca doğru nota la rı ve doğru rit im leri ça lmak  yeter l i  değ i ld i r. Bes­
tec i ler  eserlerindeki her bir notan ın  nas ı l  ça l ı nacağ ına  da i r  çok net 

b i lg i le r  vermek iç in  çok çaba sarf ederler. Besteci ler, ifade işa retler i 

vasıtas ıyla bel i r l i  nota lar ın  vurgusunu ve a kıc ı l ı ğ ı n ı  çeşitlend i re­

b i l i r ler. Ş imdi  ele a lacağ ım ız genel müzik sembol leri, müziğe da i r  
düşünce ve t ın ı la  ra  açıkl ı k  kazand ı rı lmas ına  ya rd ımcı  o lur. 
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i FADE iŞARETLERi 
Müziğinize Boyut Katın 

ifade o lmasa müzik d ü mdüz ve s ı k ıc ı  bir şey o lu rdu .  B ir  müzik par­
tisyanunu  bi lg isayara yükleyip yazı lan ları b i reb i r  doğru ça lmas ın ı  
sağlayab i l i rs in iz. B i lg isaya r  yazı l ı  o lan her b i r  notayı ve ritmi kusur­
suz ça lab i l i r. Ancak burada ya l n ızca insan icracı lar ın müziğe kata­
bi ld iğ i  bel l i  bel i rsiz nüans la r  eks ik  ka lacakt ı r. Müzik yaşar ve nefes 
a l ı r; du rağan, sabit b i r  şey değ i ld i r. icracı lar ın çoğu doğal  olarak, 
ça ld ıkla rı her bir  notaya kend i ler ine has b i r  ifade yükfeseler de, 
tam o larak  neyin ça l ı nacağı  ve daha da öneml is i  nası l ça l ınaca­
ğ ıyla i l g i l i  bel i rg in ta l imatla r  veren bir işaret ler/sembol ler sistemi 
bu lunmaktad ı r. 

i FA D E  B A G L A R I  

ifade bağı ,  ik i  notayı a rada d u raklama olmadan, pürüzsüzce bağ­
laman ın  bir yoludur. Her ça lg ı n ı n  ifade bağ ıyla bağ lanmış  nota ları 
icra ediş i ,  onlar ı  hayata geçirmesi farkl ıd ı r. Ça lg ı n ız ın sesleri ü ret­
me şekl i nas ı l  o lursa o l sun, b i r  pa rtisyonu ça larken her bir i  nota­
da b i r  "atak" söz konusud u r. ifade bağı, kapsam ında olan nota lar ı  
pü rüzsüzce, durak lamadan bağ laman ızı ve atağ ı  mümkün olabi l­
diğinde yumuşatman ızı söyler. B i r  nefesl i  ça lg ı  söz konusuysa, bu 
bağ nota la rı n  aras ında nefes a l ı nmaması gerektiğ in i  söyler. Ke­
manda yayı uzun çekmeniz gerektiğ in i  söyler. ifade bağ ın ın  icras ı  
her ça lg ı  iç in farkl ı ama hangi ça lg ıyı ça la rsan ız ça l ı n, ifade bağı 
ayn ı  şeki lde gösteri l i r: bir ya da daha fazla sayıda notayı kapsayan 

kavis l i  b i r  çizgi (sonraki  şekle bak ın ız). 
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Ifade Işaretler i  

i fade bağ ı  gene l l ik le uzatma bağıyla kar ıştı r ı l ı r. Fakat as l ında 
on la rı bi rbi rleri nden kolayl ık la  ayı rt edebi l i rs i n iz (sonraki şekle ba­

k ın ız). Uzatma bağı, aynı ik i  notayı bağ layan kavis l i  b i r  çizg id i r*. 

ifade bağı ise farkl ı  nota lar ı  b i rbi rleri ne bağ lar. i şte net olarak an­

laş ı l ab i lmesi i ç in  b i r  örnek: 

ifade bağları farklı notaları birbirine bağlayarak onları cümlelere dönüştürür. 

E ll 
Uzatma bağı aynı iki notayı bağlayarak süre değerin i  uzatır. 

Önemli Not 
Yazım açısından bakarsak, ifade bağlarının kapsadıkları notaların 
saplarının baktıkları yönün tam tersi tarafa konulduklarını belir­
telim. Eğer cümlenin içerdiği notaların sapları yukarı bakıyorsa, 
o zaman ifade bağı aşağı tarafa (nota saplarının bakmadığı yöne) 
konulur; eğer saplar aşağı bakıyorsa, o zaman da ifade bağı tam zıt 
yöne konulur; bu sadece karışıklığı önlemek için yapılan bir şeydir. 

L E G ATO 

Legato müzikal fi ki r leri ifade etmek iç in  ku l l an ı lan  b i r  d iğer ita l ­

yanca terimdir. Legato kel imesi "bir leşt i rmek ya da bağ lamak" 
an l am ına gelmekted i r. Legato bir  notan ı n  b i r  notaya pürüzsüzce, 

du ra klama olmadan bağ lanmas ın ı  demekt i r. Legato ve ifade bağ-

* Vuruş değeri fark etmeksizin .  (çev.) 
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lar ı  b i rb i rler ine çok benzemekle b i r l ikte farkl ı d ı rl a r. Legato nota la­

rı n birbi r leri ne pürüzsüzce bağ lanacağı  şeki lde ifade etmenin  bir  

yoludur. ifade bağ la rı ise b i r  tekn ikt i r. Legato, ça ld ığ ın ız müzika l  

bölü m ü  n üzerine sözcük  o la ra k  yazı l ı r. 

C Ü M L E  B AG L A R I  

ifade bağları bazen müzik cümlelerin in  nas ı l  bağ lanacağ ın ı  gös­

termek için ku l l an ı l ı r. Bestec i le r  bunu cümle leri bel l i  etmek, daha 

geniş b i r  h iss iyat o luşturmak iç in ku l lan ı r la r. Cümle bağ ları, ifade 
bağ la rıy la b i rebi r ayn ı o lmakla b i r l ikte on lardan daha uzun olur lar  

(aşağ ıdaki şekle bak ın ız). Bu  bağ işareti her zaman her b i r  nota­

n ın  kesintisiz ça lmacağ ı n ı  ifade etmez; as l ında bu zaten ça ld ığ ın ız 

çalg ıya göre yap ı lmas ı  i m ka nsız b i r  şey de olab i l i r. Bu bağ işareti 
kapsam ındaki nota l a rı e l i n izden  geldiğ ince bağ laya rak b i r  bağ l ı l ı k  

ve ak ıcı l ı k  h issi katman  ız gerektiğ in i  bel i rt i r. 
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NOTLARlN SÜRELERiYLE i LG i Li 
ARTlKÜLASYON iŞARETLERi 
Uzun mu, Kısa mı?  

Bi r  notan ın  hang i  süreyle uzayacağın ı  bel i r leyen şey ritimdir. Ancak 

staccato ve tenuto gib i  bazı özel artikü lasyon terimleri kendi lerine 

has özel sembol lerle nota lar ın  uzama süre ler ine etkide bu lunur. 

S TA C C ATO 

Staccato, b i r  notayı yazı ld ığ ı  süre değeri nden b i raz daha kısa ça l ­

man ız yönünde ta l imat veren bir  sembo ldü r. Staccato kısa ça l ı n­

mas ı  gereken notan ın  hemen a lt ına veya ü stüne konu lan küçük 

b i r  noktayla ifade ed i l i r  (bi r sonraki şekle bak ın ız). Staccato yap ı l ­

mas ı  gerektiğ in i  bel i rten nokta, notan ın  sap ın ı n  bakt ığ ı  tam ters 

yöne konur. Eğer notan ın  sapı  aşağı bakıyorsa nokta üst ta rafa, 

notan ı n  sapı yukarı bakıyorsa nokta üst tarafa konur. 

c r '*  d ll 
Staccato hatla rı kesi n  çizi lm iş  b ir  şey değ i ld i r. Staccato ça l ı na­

cak notan ın  ne kadar  kısa o lması gerektiğ i n i  be l i r leyen bir ku ra l 

yoktur; ya l n ızca notayı yazı ld ığ ından daha kısa ça lman ız gerekti­

ğ i  a n l am ına gel i r. Staccato genel l i kle sü resi daha kısa olan, h ız l ı  

nota l a r  iç in  ku l l an ı l ı r; yan i  dört lük, sekizl i k  ve ona ltı l ı klar  iç in .  B i r  

b i r l ik  notayı staccato ça lmak çok an lam l ı  b i r  şey o lmaz. Staccato, 
besteci açıs ından daha kısa süre değerl i nota l a r  ve sus lar  yazmaya 
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gerek o lmadan nota lar ı  n a ra la r ın ı  biraz açman ın  etki l i  b ir  yoludur, 

ayrıca icrac ı lar  açıs ından da staccatolar ı okumak daha kolayd ı r. 

Önemli Not 
Bakır ve ahşap nefesli çalgılarda artikülasyonlar dille çarpma, yani 
çalgıya giden hava akımının kesilmesi yöntemiyle gerçekleştirilir. 
Yaylı çalgılar ise farklı artikülasyonları yapabilmek için farklı yay 
teknikleri kullanırlar. 

S TA C C AT i S S i M O  

Staccatissimo, staccato a rt ikü lasyonunun daha aş ı rıya kaçan bir  

versiyonudur. Üzerinde bu lunduğu notan ın  insan doğas ın ın  el 

verd iğ i  ölçüde kısa ça l ı nmas ı  gerektiğ in i  bel i rt i r. 

' SH##I!' ll 
Staccatissimo, notan ı n  üzer ine nası l ve ne zaman yerleşti r i lece­

ğ i  bakım ı ndan staccato işa retiyle ayn ı kura l l a ra tabid i r. B i r l ik  nota 

gibi  uzun süre değer l i  nota l a rı n  üzerinde as la  b i r  staccatiss imo 

göremezs in iz. 

T E N U TO 

Tenuto i şareti, b ir  notan ı n  yazı lm ı ş  olan süre değerin in  sonuna 

kadar ça l ı nması gerektiğ in i  bel i rt i r. Nota gövdes in in  üstüne veya 

a lt ına konan kısa b i r  d üz çizg iyle gösteri l i r  (son raki şekle bakın ız) .  
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+ 
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Çok sayıda staccato işaretin in  bu lunduğu ve b i r  veya daha faz­

la sayıda notan ın  geriye ka lan d iğerlerinden bariz şeki lde uzun 

ça l ı nması  gerektiği durumlarda tenuto işareti çok ku l l an ış l ıd ı r. Ba­

zen bu nota ları n üzerleri ne tenuto işaretin i n  konu lmuş  olması, s ı rf 
staccato işaret in i  ka ld ı rman ın  yapabi leceğ inden daha fazla i lg iyi 

bu nota lar ın üzerine çeker. Bir notan ın  tüm süre değeri boyunca 

uzatı lacağın ı  bel i rtmes in in  yan ında tenuto işareti bu notaya nor­
ma lden bi raz daha ağ ı r l ık  veri lmesin i  ima eder. Nota lar ı  n vu rgusu­

n u  ve g ü rlüğünü etki leyen işaretler i se başka b i r  baş l ı k  a l t ında e le 

a l ı nmayı hak ed iyor. 
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VURGUYLA i LG iLi ARTiKÜLASYON 
iŞARETLERi 
Sesi Kökle 

Gür lük ler (d inamik ler) m üzikte daha geniş bölü m lerle ve ses şid­

detindeki değişim ler, yan i  yüksel ip  a lça lma la rla i lg i len i r. Ancak  

tek b i r nota ya  da seçi l m iş b i rtak ım nota lar ın  daha hafif veya kuv­

vet l i  ça l ı nması gerekt iğ i  d u ru m larda, bu nota lar ın  vurg usunun ve 
ağ ı rl ı ğ ı n ı n  değişti r i leceğ i n i  gösteren özel sembol ler ku l l an ı l ı r. Bu 
sembol ler, icracıya söz konusu  nota veya nota lar ın  nas ı l  ça l ı nması 

gerektiğ ine dair  daha fazla b i lg i  verir. 

A K S A N L A R  

Forte ve piyano g ib i  g ü rlüğe  da i r  ibareleri öğrenmişt in iz. Gür lük 
işaret leri müzikte bazı bölü m lerde ses ş iddet in i  (vo lümü) değiştir­

meye yara r. Forte ve p iyano  işa retleriyle tek b ir  notan ın  kuvvetl i ,  
hemen ard ından gelen nota n ı n  daha hafif ça l i nacağ ın ı  bel i rtmek 
mümkü n  olsa da, bu prat ik  bir yöntem değ i ld i r. > işaretiyle gös­

teri len a ksan lar  bazı nota la r ın  d iğerleri ne kıyas la daha vurgu l u  

ça l ı nacağ ın ı , biraz ön p l ana  ç ı kacağ ın ı  bel i rtmenin b i r  yoludur  

(sonrak i  şekle bakın ız) .  Aksan işaretleri gördüğünüzde, o nota la­

rı d iğer ler inden daha fazla vurg u  ve d inamizmle ça l ı n .  Demek ki 

besteci o nota ları n  ön p lana ç ı kması istiyor, öyleyse siz de on lara 

b i raz daha ağ ı rl ı k  ve enerj i  kat ın .  

&öz jJ]JjJ]J jJ]J n ll 
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Aksan işaretlerin in  nota sap ın ın  baktığ ı  tarafı n z ıddına, yan i  
aşağ ı veya yukarı yerleşti ri ld iğ in i  göreceks in iz. Bu bölümde gör­
düğünüz diğer işaretlerde de ayn ı kural geçerl iyd i .  Ekstra işaret ler 
gözü yarmas ın lar  d iye hep sap ın  z ıt  yönüne  yerleşti ri l i r. 

M A R C ATO 

Marcato süper-aksan ın  akrabas ıd ı r  (sonra ki şekle bak ın ız). Marca­
to işa retleri konmuş nota la rı çok daha büyük bir vurg u  ve aksan la  
ça lma l ıs ın ız; bu nota lar  adeta müzikten fı r layıp ç ıkma l ı .  Marcato 
işareti de diğer işaretier in eğ i l im in i  izleyerek etkis i  a lt ına a ld ığ ı  
notan ı n  alt ına veya üstüne konu r; ancak  da ima nota sapın ın  tam 
tersi taraftadır. 

.ı 
:H##IrtJRJ ll 

S i M i L E  

Bu bö lümde sayd ığ ımız a rti kü lasyon işaretleri eğer uzun süre bo­
yunca kesintisiz o larak ku l l an ı lmaya devam edecekse, besteci aç ı­
s ından tek bir  örnek ölçü ya da ik i  a rti kü lasyonu  yaz ıp ger i  ka lan  
k ısma simile ifades in i  koymak çok pratik b i r  çözümdür  (aşağ ıdaki  
şekle bakı n ız). S imi le, yen i  b i r  ta l imat veri lene dek ayn ı artikü las­
yon l a rı yapmaya devam etmeniz gerektiğ i n i  bel i rt i r. 

4#ıfW !WnPl#P! ı PP lffl#PP#PP ı 
simile 
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Bu a rtikü lasyon lar ı  ça lmayı b ı rakmanız gerektiği  noktada bes­

teci, a rt ikü lasyonlar ın ça lmacağı son ölçüye yine a rtikü lasyon işa­

ret leri n i  koyar. Eğer besteci bu noktadan sonra artikü lasyonları 
ka ld ı rmak ist iyorsa, bu son ölçüden sonra gelen ölçülerde artikü­

lasyon işaretleri yazı lmamış  olacaktır. Bunun  nası l  iş lediğ in i  an la­

mak için bir sonraki şekle bak ın ız. 

4»ı !W Jrn�PD�PD ıtmım�srn�srn ı 
stmlfe 

4j ww w w w w w�JrnDDuFrm 
-, cruımJWsrmı�JDJJ JDJDJJJJ�Pfiı m ıı 

/ 
Bu nota lar artikülasyonsuz çal ınmal ı .  

B i L E Ş i K  A RT i K Ü L A S YO N L A R  

Artikü lasyon lar  bir leşti ri lebi l i r; i l l a  tek başlar ına olacak lar diye bir  

şey yoktur. B i r  notan ın  üzerinde hem bir staccato hem de bir aksan 
işareti o lab i l i r. Hemen her tür lü a rtikülasyon b i rl i kte ku l lan ı lab i l i r. 

Yandaki  şeki lde olas ı  tüm a rti kü lasyon bi leş im lerin i  görebi l i rs in iz. 

Ya l n ızca ayn ı an lama gelen a rt ikü lasyon işaretleri b ir l ikte kul­
l an ı lmaz. Mesela, fa rk l ı  derecelerde olmalar ına rağmen staccato 

ve staccatissimo ayn ı an lama ge ld iğ inden, on ları h içbir zaman bir 
arada görmezsin iz. Ayn ı  sebepten ötürü, aksan ve marcato işaret­

leri de b i r  arada görü l mez. B u n lar ın d ış ında her şey, bestecin in ve 
müziğ in  takd i rine bağ l ı  o lara k  bi r leşti ri lebi l i r. 
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Tenuto/Stoccoto 
Hafif vurgu lu kısa sürel i n ota 

Akson/Stoccoto 
Aksanl ı kısa süreli nota 

Akson/Stoccoto 
Vurgulu tam süresi boyunca uzayan nota 

Vurguyla l ig i l i  Artikülasyon Işaretleri 

Morcoto/Stoccoto 
Çok vurgulu kısa sürel i nota 

Morcoto!Stoccoto 
Çok vurgu lu tam süresi boyunca uzayan n ota 
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MÜZiGiN iCRASINA YÖNELiK iŞARETLER 
Nasil Çal ınmalı? 

Ş imdi  e le a lacağ ım ız işaretler  icraya yöne l ik  işaretler ad ı  a lt ında 

grupla nm ı şt ı r, çünkü b i r  parçan ı n  nas ı l  ça l macağ ı  ya da nası l ça l ın ­
mayacağ ı  hakkında b i lg i  veri r ler. Bu işaret ler, ifade işaretleri nden 

farkl ı d ı r. Bun lar  s ıkça ku l l an ı l an  ve çok gerek l i  i şa retlerd i r. 

N E F E S  I Ş A R E T L E R I  

Bir ahşap nefesl i  ça l ıyorsan ız, nefes müzika l a kı ş ın  önem l i  b ir  öğe­

si  ha l i ne  ge l i r. Elbette şu  veya bu noktada m utlaka nefes a lacağ ı­
n ız aş ikar olsa da, hangi noktada nefes a ld ığ ı n ız müzikal cümleleri 

tan ım lamaktad ı r. Nefes a l ı ş ı n ız b i r  cümle de o luşturabi l i r, b ir  cüm­

leyi ortada da kesebi l i r! Aşağ ıdaki şeki lde nefes işaretlerin in  neye 
benzediğ in i  göreb i l i rs in iz. 

ı Nefes işareti ı 
r r r r r r j g j F Q ı v r ·c ll 

Önemli Not 
Nefes işareti çok sık rastlayacağınız bir işarettir. Bakır veya ahşap 
nefesli bir çalgı çalıyorsanız ya da şarkı söylüyorsanız, nefes işa­
retleri çalışmalarınızda yardımcı olur; ayrıca performans sırasında 
yol göstermesi için nefes yerlerinizi kendiniz belideyip not edebi­
lirsiniz . 

230 



Müziğ in  lerasma Yönel ik Işaretler 

C A  E S  U R A 

Müzik daima bir  ölçüden d iğerine akmaz; bu aç ıdan daha çok 
suya benzer, onun tüm ge lg it leri n i  yaşar. M üzik mola da verebi l i r  

ve  bu  m ola caesura diye ad land ı rı l ı r. � şekl iy le bel i rt i len caesu ra, 

müziğ in  an iden k ısa bir mola vermes in i  sağ lar. Bir caesura işare­

t iy le karş ı laştığ ın ızda, bel i rsiz uzun lukta b i r  s ü re ufak  b i r  mola ve­
rirsi n iz. Gid ip kend in ize bir sandviç a lab i lecek vakt in iz yoktur; bu  

kısa sü re l i  b i r  molad ı r. Eğer b i r  oda orkestrası , koro, orkestra veya 
müzik grubu g ib i  b i r  o luşumda başka la r ıy la b i r l ikte çal ıyorsan ız, 
caesu ra lar ı  önceden kara rlaşt ı rmanız gerek i r. Eğer müziği yöne­
ten b i r  orkestra şefi varsa, o zaman s ize ve herkese gerekl i  işa reti 

verecektir. Tek baş ın ıza ça l ıyorsan ız, caesu ra sü resi tamamen sizin 

kontro lü  nüzdedi r. 

F E R M ATA 

Fermata, caesu ran ı n  tam ters id i r; bir nota n ı n  uzat ı lma süresin i  be­

l i rs iz miktarda uzat ı r. Fermata tek bir notayı ya da bir akoru etki ler. 
Fermata işaretine genel l ik le  bölümleri n son u nda ve müzika l  cüm­

le ler in bitiş inde rastlayabi l i rs in iz (sonraki  şekle bak ın ız). Ceasura 
g ib i  fermata da sonsuza dek sü rmez. Şef, d iğer  icrac ı la r  ya da s iz 

ne kadar  sü receğ in i  bel i r leyebi l i r  ve işa ret edebi l i rs in iz. 

------------r ı r ll 
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OKTAY iŞARETLERi 
Yukari (ya da  Aşağı) Taşı 

Müzik a lfabesinde sadece yed i  harf, yan i  nota o lduğundan farkl ı 

"oktavlarda" yine ayn ı  nota la r  ça l ı n ı r. Ça l ı nacak parti bazen çok tiz­
leştiğ inde ve nota la rı yazmak iç in çok fazla sayıda ek çizgiye ihti­

yaç duyulduğunda m üziğ i  oku mak çok zor o lab i l i r. Müzikte, nota­

ları rahat bir ara l ı kta yazarken, ayn ı zamanda da icracıya gördüğü 

nota la rı b i r  oktav üste veya a lta taşıması gerektiğ i  b i lg is in i  veren 
sembol ler bu lunmaktad ı r. Bu işaretler icrac ın ın  hayat ın ı  kolaylaş­

t ır ı r, zi ra portenin çok üstünde veya çok a lt ında ka lan notaları oku­

mak kimsenin hoşuna g itmez. 
Eğer besteci portede rahat okunabi l i r  bir yere yazd ığ ı  bazı no­

taları b i r  oktav üstten ça lman ızı istiyorsa, ava işaretin i  koyacaktı r. 
ava, yan i  all'ottava, "oktav ından" an lamına gel i r. ava işareti bir oktav 

üstten ça l ı nması gereken nota lar ın üzerine konur. Bir oktav üste 
taş ınacak olan nota la rı n  heps in in  üzerine nokta l ı  çizgi çizi l i r. Nok­

ta l ı  çizg in in  kapsad ığ ı  son notada ya aşağı doğru bakan küçük bir 

çengel ya da loco kel imesi olu r; loco "yerinden" veya normal yerin­
den demektir. Aşağıda yer a l an  i ki örneği ince leyin, bun lardan i l ki 

nota la r  ek çizgi ler le o lma lar ı  gereken tizl i kte yazı lm ı ş, ik incis inde 

ise daha rahat okunab i l i r  b i r  yere yazı larak  ava işa reti o lan doğru 
oktav ları bel i rti lm iş. Acaba siz hangis in i  okumayı tercih ederd in iz? 

ava işareti genel l i kle sadece sol anahtari ı pa rti lerde ku l l an ı l ı r. 

f ı 
gva - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ı 

ll 
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Oktav Işaretleri 

Ottava bassa terim in i  ifade eden avb i şareti, bestecin  in bir par­
tin i n  b i r  oktav aşağıdan ça l ı nmasın ı  isted iğ i  d u rum la rda ku l l an ı l ı r  

ve  pese taşınması  gereken nota ları n  a l t ı na  yazı l ı r. Bu işaretin  ya l­
n ızca fa anahtar l ı  porte lerde ku l lan ı ld ığ ı n ı  görebi l i rs in iz. Tıpkı ava 
gib i  bu işaret iç in de kapsadığ ı  nota la r  nokta l ı  çizg iyle bel i rti l i r  

(aşağ ıdaki şekle bakın ız). icracıya bu  çizg in i n  bitim inden itibaren 

nota l a rı yazı ld ı k ları oktavdan  ça lmasın ı  hat ı r lamak iç in genel l i kle 
loco terimi konur. Yine aşağıdaki ik i  örneğe bak ıp hangis in i  oku­

mayı tercih ederdin iz, siz kara r  verin.  

ll 
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Önemli Not 
Nadiren de olsa, bir bölümü iki oktav üste veya alta taşımanız gere­
ken durumlar olur. Piyano her iki yönde çok geniş bir ses aralığına 
sahip olması dolayısıyla bu tip işaretiere en fazla ihtiyaç duyan çal­
gıdır. Elbette diğer enstrümanlar da bu işaretleri okuyabilmelidir. 
l Sma ya da quindicesima "on beşinciden" şeklinde çevrilebilir ki bu 
da iki oktav üste denk gelmektedir. Konumlandırılması ve belirtil­
mesiyle ilgili kurallar ava için geçerli olanlarla aynıdır; aradaki tek 
fark, bu işaretle görülen notalar iki oktav üstten çalınmalıdır. Ben­
zer şekilde, lS ma bassa ise bir partiyi iki oktav aşağı taşır. Konum­
landırılması ve belirtilmesiyle ilgili kurallar avb için geçerli olanlarla 
aynıdır. Bu işaretleri nadiren görseniz de yine de zaman zaman on­
larla karşılaşabilirsiniz . 
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MUHTELiF SEMBOLLER 
Ek Aksesuarlar 

Şu ana kadar öğrenmed iğ in iz bi rkaç sembol daha ka ld ı .  Bu sem­

bol leri grup landı rmak zor o lduğundan bun la rı "muhtel if" başl ığ ı  

a lt ı nda topladı  k. 

T R i L L E R  

Daha gen iş b ir  grup o luşturan süslemeler kategorisi a lt ına g i ren 

triller, nota la rı ş ık  giyd i rmen in b i r  yoludur. Bu nota süsleme tekni­

ğ i  ba rok dönemde çok popü lerd i .  Tri l ,  bir  nota ve ard ından gelen 

bir  perde tiz nota a ras ı nda h ız l ı ca gidip gelmek, onlar ı  titreştirrnek 

an lamına  gelir (aşağ ıdaki şekle bakın ız) .  

ır-

r r ı r  r r r v ı r  r f .0. 

Gördüğünüz üzere tr k ısa ltmasıyla ve/veya b i r  tr sembolüyle 
gösteri l i r. Burada bel i rt i len şey sadece ana nota ve üzerindeki tri l 
sembo lüdür. Ana notan ı n  sü resi tri l i n  ne kadar  sü receğ in i  bel i rler. 

Ayrı l an  süre içinde, ana nota ve hemen bir perde üstteki nota a ra­
s ında m ümkün olabi ld iğ ince kez gid ip gelmeniz gereki r. Gelenek­
sel tri lde, önce tizdeki notayla  baş lan ı r. Eğer üzerinde tri l işa reti 

o lan do notası görü rsen iz, o zaman ondan hemen bir  perde üstte­
ki re notas ın ı  ça lara k tri le  baş l a rs ın ız. Müziğ in  bel i r l i  dönemlerinde 
bu ters ine çevri lm iş  ve tr i l  ana notayla başlatı l ı r  o lmuştur, bu yüz­
den hangis in in  doğru o lduğu n u  bi lebi lmeniz iç in eserin ne zaman 
yazı ld ığ ın ı  b i lmeniz gereki r. 

Tri l ler le i lg i l i  b i lmeniz gereken bi rkaç tuhafl ı k  söz konusu.  ön­
cel ik le, tri le başlad ığ ın ızda ça ld ığ ın ız tizdeki notan ın  eserin/par-
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Muhtel if Semboller 

çan ı n  tonuna ait olması , o gamdan gelmesi  gerekir. Orij ina l  tona 

göre, gamdaki b i r  sonraki tiz notaya ç ık ıp  b i r  aşağ ı  b i r  yukarı h ızl ı ­

ca g id ip gel i rs in iz. Tizdeki notaya a lterasyon yap ı ld ığ ın ı  bel i rtmek 
için tri l  sembolünün  yan ına  ya da üzerine bir d iyez ya da bemol (# 

ya da � )  koyabi l i rs in iz. 

Önemli Not 
Tril yapmanın standardı, trile ilk olarak tizdeki notayı çalarak baş­
lamaktır. Ancak romantik dönemde, tril çalma tekniği tersine çev­
rilmiş ve süslemeye ilk önce ana notadan başlanması, daha sonra 
bir üstteki tiz notanın çalınması yönünde değişiklik yapılmıştır. 
Bu dönemden önce triller bunun tam tersi şekilde çalınıyordu. Öte 
yandan, nota yazımı açısından da bir fark yoktur; bu sebeple çaldı­
ğınız eserin dönemini ve eserin yazıldığı dönemde geçerli olan stili 
bilmeniz gerekir. Ancak çoğu müzikte trilin üst notadan başlana­
rak çalındığını belirtelim. 

O S S i A  Ö LÇ Ü L E R  

Ossia ("ya da" demektir) ölçü, müziğe a lternatif b i r  m üzik cüm le­
s i  ek leyen bir ölçüdür. Ossia ölçü, portedeki b i r  ö lçünün  hemen 

üzerine  ya da sol ve fa anahta r l ı  bi rleşi k ik i  porteden ol uşan piya­

no notasın ı n  a lt ına konu r. Ossia ölçüler tri l ler i  ya da zor olan d iğer 

süs lemeleri açı kça yazmak iç in ku l l an ı l ı r  (sonrak i  şek le bak ın ız) . 

Ayn ı  zamanda müziğ i n  bel i r l i  b ir  bölümünde a lternatif olarak ça­

l ı nab i lecek melodiyi gösterir ler. Kısacas ı  ossia, normal ölçüde ya­

zı l ı  o lan  nota lara, cümleye a lternatif o larak  ça lab i ieceği n iz şeyleri 
gösteren bir  ekti r. 
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Gördüğünüz g ibi, ossia ö lçü söz konusu ö lçünün  üzerinde ade­

ta boş lukta sa l l an ıyor. Aşağ ıdaki ossia ölçüde, tri l i n  nası l  ça l ınacağ ı  
gösteri lmekted i r. Oss ia  ö lçü ler le, birçok zor süs lemeye açık lama 

get i ri l mesine ihtiyaç d uyu l an  barok müzikte s ık l ı k la rastlayabi l i r­

s in iz. Ossia ayn ı zamanda zor b i r  cümleye daha kolay bir alternatif 
sunmak  amacıyla da  ku l l an ı l abi l i r. 

T R E M O LO 

Tremo/o birtakım nota lar ın  h ız l ıca tekrar lanması, titreşti ri lmesid i r. 
Tel l i  ça lg ı lar ı  ça lan k iş i ler  gene l l i kle böyle uzayıp giden nota tek­

rarlar ı ça lmak  zorunda ka l ı rl a r. Bu durumda, her b ir  notayı tek tek 
yazma k  yerine tremolo kısa ltması  ku l l an ı l ab i l i r  ( i l k  şekle bakın ız) . 

Fakat t remolo her zaman aynı notan ın tekrar lanmasından ibaret 

değ i ld i r. i ki veya daha fazla sayıda notan ın  sü rek l i  tekra rlandığ ı  b i r  
bölü m ü  çal ıyorsan ız, y ine b i r  t remolo işaretinden faydalanabi l i rsi­
niz ( ik inc i  şekle bak ın ız) .  

Sekizlik Tremo/o 

{no ta sapma bir adet eğik çizgi) 

' j J J J J 

' J_ J J J J J J J J 
On alt ı l ık Tremo/o 

{nota sapma iki adet eğik çizgi) 
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Muhtel if Sembol ler 

ı Aral ıksal Tremo/o ı 

' J = =w  j j J j j j J j 
Nota lar ın aras ındaki eğ i k  çizgi ler tekrar lanan tremalonun rit­

m in i  bel i rti rken, ana notan ın  ritmik  süresi tremalonun uzun lu ­
ğunu ifade eder. Sap ına  eğ ik  çizg i  çeki lm i ş  b i r  ik i  vuruş luk notayı 
okumak, birbiri n in  ayn ı on a lt ı l ı k  nota la rdan  o luşan ard ı  ard ına  
b i rçok ölçüyü okumaktan daha kolayd ı r, zi ra bu ölçü leri okurken 
i nsan kolayca yerin i  kaybedebi l i r. Tremalo la r  tel l i  ça lg ı  ça lan lar ın  
ve piyan istlerin çok s ık  karş ı laştı klar ı b i r  şeyd i r. E lbette teori k o la­
rak tüm çalg ı lar  tremal o yapabi l i r. 

G L i S S A N D O  

Glissando piyanoda çoğumuzun ça ld ığ ı  b i r  şeyd i r. B i r  piyanonu n  
baş ına  g id ip parmağ ın ızı beyaz tuşlar üzerinde sürükled iğ in iz 
h iç  o ldu mu? i şte bu bir  g l issandodur. Bel i rt i len nota lar  arasında 
çabucak kayarak i lerleyeceğ in izi bel i rten b i r  kısaltmad ı r. Gl issan­
do başlangıç ve bitiş notas ın ı  bağ layan  uzun b i r  çizg iyle bel i rti l i r. 
Gliss. kısa ltması çizg in in  üzerine bazen yazı l ı r, bazen de yazı lmaz 
(aşağ ıdaki şek le bakın ız). 

r ll 
Piyano ve arp ça lg ı lar ında kolayl ı k la g l issando yap ı lab i l i r, zi ra 

tek yapman ız gereken e l in izi/parmağ ın ızı ça lg ın ı n  k lavyesinde 
sürük lemektir. D iğer  ça lg ı l a rda g l i ssando genel l i k le "kromat i k" b i r  
yak laş ım la, yan i  başlangıç ve bitiş notas ı  aras ında ka lan  her bir  no­
tayı  ça larak yap ı l ı r. G l issando daha çok piyano ve arp eserlerinde 

rastlan ı lan bir şeyd i r. 
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M Ü Z i K T E O R i S i  B i LG i S i N i N  
U YG U L A N M A S I  

Art ık m üziğ i n  o i nan ı lmaz, son derece gi rift ve kendine has yol la r  

izleyen iş leyişine da i r  sağ l am b i r  iş levsel b i lg i  dağarcığ ına sah ip o l ­

dunuz. Akor kurab i l iyor, a rmoni leri işitebi l iyor, b i r  gamı  ayı rt ed ip  
ku rab i l iyor ve uyuşumsuz (dissonant) armoni leri fark edebi l iyor 

ve neden uyuşmad ık la rı nı söyleyebi l iyorsunuz. Ş imdi  ge l in  bu bi l ­

g i leri m üziğe yaklaş ım ı n ıza uygu laya l ım:  Müziği icra ed iyor veya 
sadece d in l iyor, hatta düzen l iyor ve bestel iyor o lab i l i rs in iz, h iç fark 

etmez. 

Bu bölümde fa rkl ı ça lg ı  tü r leri n i, bun ları hang i  tü rde ve nas ı l  

müzik ça ld ığ ın ı  ve b i r  a rada nas ı l  ça l ı nd ıkla r ın ı  öğreneceks in iz. 
Ayn ı  zamanda farkl ı ton l a rdaki ça lg ı lar ın bir a rada ça lmabi lmeleri 

iç in nas ı l  b ir  değiş ik l ik  yap ı lmas ı  gerektiğ in i, yan i  bu parti lerin na­

sı l a ktar ı ld ıkları n ı  da öğreneceks in iz. Buna a ra l ık lar  ve bir  şeylerin 
yeri n i  değ işti rmek g ibi şeyle r  dah i ld i r; yan i  buna eylem hal indeki 

müzik teorisi de deni lebi l i r. 



FARKLI ÇALGI TÜRLERi 
Orkestrayı Kurmak 

Müziğ in  nası l i ş lediğine dair b i r  fi kri niz o lduğuna  göre, müziğ in  

ça lg ı l a r  üzerinde nas ı l  icra ed i ld iğ in i  konuşab i l i riz. Batı dünyas ına 
has tüm ça lg ı la r  bi rkaç ana kategori a l t ında top lanab i l i r: tel l i  ça l ­

g ı l a r, bakır  nefes l i ler, ahşap nefesl i ler ve vu rma l ı l a r. Bu  ça lg ı l a r ın  

heps i  ayn ı müzik kura l l a rına  tabidir ve heps i  ayn ı nota yazı s ına 

bakı l a rak  ça l ı n ı r lar. Fakat her b i rin in  sesi ya da  daha ziyade müziği  
nas ı l  yaratt ığ ı  oldu kça fa rkl ı l ı k  gösteri r. 

T E L L i  Ç A LG l L A R  

Bun l a rı n  tel leri o lan ça lg ı l a rdan oluşan b i r  ça lg ı  g rubu  olduğu her­

ha lde o ldukça açı ktı r. Tel l i  ça lg ı ları şöyle sayab i i  i riz: keman, viyola, 

çel lo, kontrbas, g itar, basg ita r ve piyano. Bir piyanonun üst kapa­
ğ ı n ı  aç ın; piyano tel ierin çek i lmesiyle ya da bir yayla tel iere sü rte­

rek ça l ı nmaz elbette, ama piyanonun tuş la rı tel ier in titreşmesin i  

sağ l a r, eh  b i r  tel i i ça lg ıdan da zaten ses bu şeki lde ç ıkartı l ı r. 

B A K l R N E F E S L I L E R  

Asl ı nda bu ça lg ı l a r  hafif ve şeki l veri lebi l i r  herhangi  b i r  meta lden 

yap ı l ab i l i rler; fakat gene l l ik le  bu is imle an ı l ı rl a r. Meta lden yap ı lm ı ş  

b i r  a l etin boru ları n ı n  iç ine hava üflenmesi ve  sesler in venti l ler, tuş­

lar ya da bir sürgüyle değişt ir i lmesi prens ib ine daya l ı  ça lg ı la rd ı r. 

Örneğ i n  trompet, tuba, bariton ve trombon.  
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A H Ş A P  N E F E S L I L E R  

Bakır nefesl i ler g ib i  a hşap nefesl i ler de havan ın  bir d izi del iğe 

doğru gönderi lerek nefesten büyü lü  bir müzikal t ın ı elde ed i lmesi 

prens ib ine daya l ı  ça l ış ı r lar. As l ında ahşap nefesl i  ça lg ı la r  meta lden 
veya ahşaptan yap ı labi l i r ler  (ahşap modası geçmiş fakat gelenek­

sel o lan terimdir) ve havayı kamış  vasıtasıyla fi ltre ederler. Hava 
içeri g i rer ve d ışarıya hang i  nota lar ın ç ıkacağ ın ı  tuş lar ve bir d izi 
karmaş ık  parmak tekn iğ i  bel i rler. F lüt, kla rnet ve obua ahşap üfle­

mel i lere örnektir. 

V U R M A L I L A R  

Vurma l ı  ça lg ı lar ın çoğu melodi  ve hatta a rmonin in  bir  parçası 
olarak n ite lendirebi leceğ i n iz b i r  ses sunmaz. E lbette armoni tek 

baş ına o luşturu labi l i r  b i r  şey deği ld i r, doğru; ama vurma l ı  ça lg ı lar  

orkestran ı n  iç inde ç ift iş lev gösterirler: Kes in l iğ i  o lan, h ızl ı vuruş­

larla d iğer ça lg ı lar  tarafından icra ed i len müziği vurgu lamak ama 
ayn ı zamanda müziğ in  g id işatma bir  gayret, b i r  i leriye g itme hissi 

ve n iha i  o larak ku lağa hoş gelen bir  öğe katmak su retiyle ritmi ve 

zaman ı  sabit tutmak. Davu l  da  b i r  vu rma l ı  ça lg ıd ı r  ama bir senfon i 

orkestras ında vurma l ı  ça lg ı l a r  bölümü, değişmez biçimde sadece 

tek b i r  ses üretebi len bazı ça lg ı la rı da kapsar. 

Önemli Not 
Triangle de bir vurmalı çalgıdır çünkü ne yaparsanız yapın, ancak 
tek bir ses verebilir. Ksilofon da yine bir vurmalı çalgıdır çünkü 
mevcut notaların hepsini çalabiliyor olsa da, bunlar arttırılamaz; 
ne kadar tuş varsa o kadarı vurularak çalınabilir. 
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ÇALGlLARlN VE iNSAN SESLERIN iN  
SES GENiŞLiKLERI 
Sesin Sınırlarını Bilmek 

Her ça lg ın ın  ya da en azından her ça lg ı  a i lesi n i n  bir orkestran ı n  
iç inde müziğe fark l ı  katkı l a rda bulunduğu n u  a rtı k b i l iyoruz. Mese­

la  bazı ça lg ı lar  b irden fazla notayı ayn ı anda ça lab i l i r  ve bazı ları da 

melodi  konusunda değ i l  de armonize etmekte daha iyid i r. Farkl ı 

ça lg ı  g ruplar ı  ayn ı müzik eserin i  farkl ı anahtar lardan da ça labi l i r. 
Ça lg ı l a rı birbir inden ayı rt eden temel farkla rdan bir i ses geniş l i k­

lerid i r. B i r  ça lg ın ın  tam olara k  neler yapab i ld iğ in i  (ve du ruma göre 

neler i  yapamad ığ ın ı) b i lmek, b ir  çalg ıyı nas ı l  seçeceğin izi ya da ça­
lacağ ınızı ve hatta müziğ i  nas ı l  yazıp düzen leyeceğ in izi şeki l lendi­

ren b i r  b i lg id ir. 

Aşağ ıdaki şek i lde bel l i  başl ı  tüm ça lg ı l a r ın  ses geniş l i k lerin i, 

yan i  herhangi b ir  ça lg ın ın  ne kadar tize ç ıkabi ld iğ in i  ve pese ine­
b i ld iğ i n i  görebi l i rs in iz. (Bazı çalg ı lar ın hangi ton la rda daha rahat 

olduğunu  bi lmek de fayda l ıd ı r.) 
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T E L L l L E R I N  S E S  G E N I Ş L I K L E R I  

i şte baş l ıca tel l i  ça lg ı l a r ın  ses gen iş l ikleri : e lektrog itar, basgitar, ke­

man, viyola, viyolonsel (gene l l i kle  çel lo  o lara k  bi l i n i r) ve kontrbas. 

ı Yazı ldığı Perde ı En Tiz Notası -
Profesyonel ses genişliği daha tize çıkabi l ir 

ı En Pes Notası ı 

tı � 
Elektrogitar 

"' �--------
-.o.. 

Basgitar 
: 

-

fı � 
Keman 

.., -cr----
--------� 

Viola 
=-

� 
Çello : 

� 

-.o.. 
Kontrbas : 

-e-
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Çalgı ların ve Insan Seslerin in  Ses Geniş l ikleri 

B A K l R  N E F E S L l L E R I N  S E S  G E N I Ş L I K L E R I  

Bak ı r  n efesl i  ça lg ı l a r  grubu korno (Fransız kornosu da denir), trom­

pet, trombon; bariton tuba (genel l i kle sadece bariton d iye an ı l ı r) 
ve tubadan o luşur. Aşağıdaki şeki lde bak ı r  nefesl i  ça lg ı la rı n  ses 

gen iş l i kleri görü l mekted i r. 

ı Yazıldığı Perde ı 
ı En Pes Notası ı 

� fl  
Ko mo 

t) -ci----

fı 
Bı. Trompet 

t) #� 

Trombon 
.._.. 

fı 
Bariton 

t) #� 

Tuba : 

�----

En Tiz Notası -
Profesyonel ses genişl iği 
daha tiz olabil ir 

-0 

� 

�� 

� 

.1'"' 
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A H Ş A P  N E F E S L l L E R i N  S E S  G E N i Ş L i K L E R i  

i şte ahşap n efesl i  ça lg ı l a r  ve on lar ın ses geniş l ikleri . Ahşap nefesl i ler  

arası nda şu ça lg ı lar ı  sayab i l i riz: pikolo, flüt, obua,  klarnet, soprano 
saksafon, a lto saksafon, tenor saksafon, bariton saksafon ve fagot. 

Pikolo 

Flüt 

Obua 

Klarnet Bı. 

Soprano Saksafon 

Alto Saksafon 

Tenor Saksafon 

Bariton Saksafon 

Fagot 
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ı Yazı ldığı Perde ı 
ı En Pes Notası ı 

_/1_ 
..., 

rı 
<v -e-

rı 
<v -e-

rı 

..., .i-----
rı 
<v -e-

rı 
<v -e-

rı 
__, _  

rı 

..., tn::r-

: 

�---

En Tiz Notası -
Profesyonel ses genişliği 
daha tiz olabil ir 

� 

� 
---� 

------� 

-----� 

----� 

----� 

--� 

-----� 



Çalgı lar ın ve Insan Seslerin in  Ses Geniş l ikleri 

I N S A N  S E S L E R I N I N  G E N I Ş L I K L E R I  

Peki ya dünyan ın  en önde gelen ve en çok ça l ı nan  ça lg ıs ı n ın  ses 

a ra l ığ ı ?  Evet, insan sesinden bahsediyoruz. i n san lar  ağ ızları, g ı rt­
lak ları ,  diyaframları ve nefesleriyle öyles ine gen iş  b ir  yelpazeye ya­
yı lan,  bambaşka sesler ü retme kapasitesine  sah ipt i r  ki şarkıcı lar ın 

sesleri ancak çok fazla sayıda  g rup a lt ında kategori lend i ri lebi l i r. 

• Bas: Latince bassus kel i mesinden tü reti lm i ş  o lan bu terim "a l­

çak" ya da "kısa" an lamına gelmekted i r. Pes sesiere uzayan b i r  

ses geniş l iğ ine sah ip en koyu insan sesid i r; bas ses sanatç ı l a rı 
çok dolgu n ve çok ka l ı n  sesler ü retebi l i rler. Bas b i r  erkek sesid i r. 

• Bariton: Bas insan ses inden bi raz daha tiz o lan bu erkek ses ine 

veri len bariton ismin in b i rebir an lamı "koyu t ın layan"d ı r. Klasi k 
m üzikte iki bariton ses türü vard ı r: l i  ri k bariton (ses geniş l iğ in in  

daha çok tiz tarafına odakl ıd ı r) ve dramatik ba riton (daha çok 

pes sesleri ön plana ç ıka rtı r) . 
• Tenor: i kinci en tiz erkek sesid i r  (en tiz erkek sesi olan fakat 

nad i r  bu lunan bir insan sesi olan kontrtenardan sonra geld iğ i  

iç in  i kincidir) ve Latincede, "tutmak" an l am ına gelen tenere ke­

l imesi nden tü reti lm işt ir. Bunun sebebi, tenorlar ın  geleneksel 
o la rak  ana melodiden sorumlu  olma ları ya da onu "tutmaktan, 

korumakta n" sorum lu  olmalar ıd ı r. 
• Alto: Bu italyanca kel ime "yüksek" an l am ına geld iğ ine göre, 

hang i  tür insan sesleri n in  a lto sayı ld ığ ı n ı  tahm in  edebi l i rs in iz: 
t iz, kad ın  sesleri .  

• Mezzosoprano: Birebi r çevirisi "orta soprano" o lan bu ses ge­

n i ş l iğ i, a ltodan daha fazla tize uzanan ama soprano kadar  t iz 
sesiere çıkamayan bir  ses geniş l iğ id i r. 

• Soprano: En tiz, en hafif ve en par lak kad ı n  sesid i r, "yukarıda/ 

üstte" an lamına Latince supra kel imes inden tü reti lm işt ir. 
• Falsetto (falset ses): Bu tiz erkek ses leri n i n  ç ıka rtabi ld iğ i  no­

ta la r, bir tenorun ya da kontrtenorun söyleyebi leceğ inden çok 
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daha tize u laşab i l i r  ama bu teri m zaten her şeyi açıklamaktad ı r; 

z ira falsetto "sahte " an lamına  gel i r. Fa lsetto söyleyen şarkıcı lar, 
yapay bir  tiz ses le performans sergi ler ler ve kendi doğa l ses 

ren klerin in  en tiz noktas ına erişebi lmek iç in normal şarkı söy­

leme tekniğ in i  ku l l anmazlar. 

ı Yazıldığı Perde ı En Tiz Notası -
Profesyonel ses genişliği daha tiz olabilir ı En Pes Notası ı 

� tı 
Soprano 

� --

tı 
Alto 

� #- ---
tı 

Tenor 

� -

Bas 
v-.::r 

Önemli Not 
Bu çeşitli insan seslerine ve tekniklerine işte birkaç ünlü örnek: 
Bas:  R&B yıldızı Barry White. Bariton: Country şarkıcısı Johnny 
Cash. Tenor: Efsanevi opera şarkıcısı Enrico Caruso. Alto: Adele. 
Mezzosoprano: Aretha Franklin. Soprano: Maria Callas . Falsetto: 
Bee Gees grubu. 
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MÜZiKTE AKTARIM 
Farklı Tonlardaki Çalgılar Için Çeviri 

Müzik teoris in i  müzika l  gerçekl iğe uygu la rken en fazla zorlanabi­

leceğ in iz şeylerden bir i ,  ça lg ı la r  için akta r ım ya da başka bir  de­
yiş le  m üziğ in  ton lar, ses geniş l ikleri ve ça lg ı la r ın  yeti ler ine göre 

dönüştürülmesi iş id i r. Bu e lbette ki hem ayrıntıya odakl ı  hem de  

zaman  a l an  b i r  i şti r; ama farkl ı ça lg ı lar ı  (ton fark l ı l ı klar ı  n ı )  tan ıd ığ ı­
n ızda ve müziğ in  nas ı l  aktar ı lacağ ın ı  (transpozisyonu)  b i ld iğ in iz­

de, ses geniş l iğ i, kompozisyon ve düzen leme i le  i lg i l i  de pek çok 

şey öğrenmiş o lursunuz. 

B i r  şef partisyonu, çok sayıda ça lg ı  tarafından  icra edi lecek o lan 

nota la rı n  ya da müziğ in a lt  a lta görü lebi ld iğ i  b i r nota yazıs ıd ı r. Bu  
konuda acemi b i r  insan ın  b i r  şef partisyonunu  oku mas ı  zor olabi l i r  

fakat bu aktarırn ın  önemin i  ortaya koymaktad ı r: Farkl ı ça lg ı lar  do­
ğa l  o la rak farkl ı ton larda t ın la rlar. Alto saksafon ve k larnet, her  ne  

kada r  ikis i  de ahşap  nefesl i  a i lesinden de o lsa, ayn ı şeki lde biçim­

lendi r i lmiş  b i r  nota yazıs ına bakarak ça lamazlar. B i r  ça lg ın ın  müzi­
ğ i ,  d iğer bir ça lg ı n ı n  onu ku l lanabi lmesi için çevri lmel i ,  aktan ima l ı  

ya  da  transpoze ed i lmel id i r. 

D O  PA R T I  V E  A KO RT S E S I  

B i l imsel açıdan yaklaşı rsak, nota lar hava titreşi mleri olarak var 

o lur la r  d iyebi l i riz. Bun lar ın  ne kadar titreşt iğ i  ö lçü lerek hertz (Hz) 
c ins inden bel i rti lebi l i r. Bir sesle i lg i l i  en hakiki  ö lçüm onun hertz 

c ins inden frekans ıd ı r. Ça lg ı lar ın  çok büyük b i r  çoğ u n luğu do par­
t iden ça lar lar; yan i  bu, yazıya dökü lmüş o lan  m üziği ça ld ık lar ında 

veya okuduklar ında matematiksel o larak  doğru cevabı verd ikler i  
an l am ına gel i r. B i r  piyanoda orta do ça l ı nd ığ ı nda, 261 Hz frekan­

s ında bir  nota ça l ı nm ış  o lu r; bu kesin  bir şeyd i r; piyano do part i-
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den ça lan bir enstrümand ı r. Bu şeki lde do partiden ça lan ça lg ı tara 

aktar ımsız ça lg ı lar  den i r. 

Aktar ımsız ça lg ı l a rı n  en yayg ın la rı şun lard ı r: 

· Keman • Flüt 

• Viyola • Obua 

• Çel lo • Fagot 

• Arp • Trombon 

• Gitar • Tuba 

Gitar ve basg itar özel b i r  muamele görü r ler e lbette, zira müzi­

ğin porten in  içinde ka lab i lmesi için part i leri bir oktav aşağ ıdan ya­

zı l ı r; ama bu yine de tam aktarım olarak n itelendir i lmez ve bu ikis i  

akta rı msız ça lg ı  olarak değerlend i ri l i r. (Do partis ine göre t ın latı lan 

diğer b i r  öğe de orkestra akort sesid i r. Bir orkestra akort yaparken, 

obua sanatçıs ı  do partiye göre bir la  notas ı  çalar ve orkestran ın  

d iğer  üyeleri buna göre a kort yapar lar) . 

Önemli Not 
Orkestranın hep birlikte akort ederken kullandığı akort sesi do 
partiden tmlatılan bir ses tir. Bir senfoni orkestrası akort yaparken, 
obua do partisine göre bir n ota üfler ve orkestranın geri kalanı bu 
notaya göre akort yaparlar. Diyapozon adı verilen ve küçük bir ça­
tala benzeyen alet do partisine göre akort sesini, yani la notasım 
verir (la= 440 Hz) .  

Aktarım gerekti ren ça lg ı l a rı şöyle sayabi l i riz: 

• Klarnet 
• Korno 

• Trom pet 
• Saksafon; soprano, a l to, ten or  ve bariton 
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A KlA R I M I N  i Ş L E Y i Ş i  

Akta rı m l ı  bir ça lg ı  as l ında diğer ça lg ı lar la aynı müziği  okur. Ara­

daki tek fark, bir tenor saksafon partis inde yazı l ı  o lan do notası n ı  

ça ld ığ ı  nda, b i r  akort c ihazına bakarsanız bunun  do o lmad ığ ın ı  ya 

da piyanoda ça ld ığ ın ız do sesi i le  ayn ı o lmad ığ ı n ı  görmenizd i r. As­

l ı nda tamamen fa rkl ı bir ses ç ıkmaktad ı r! Öte yandan bir trompet, 

partisyonunda yaz ı l ı  o lan do notas ın ı  ça ld ığ ı nda as l ı nda işiti len 

ses si� sesid i r; işte aktar ım i le  kasted i len de budur. Aşağıdaki ör­

nekte, ü stteki portede yer a lan tenor saksatan  melodis i  ça l ınd ığ ı  n­

da, d uyulacak olan a lttaki portede bu lunan melodi  o lacaktır. 

Bazı ça lg ı lar ın a ktarım gerektirmes in in, bazı l a rı n ı n  ise gerektir­

memes in in  iki olas ı  sebebi vard ı r. Bir incis i ta ri hseld i r. Bakır nefesl i 

ça lg ı l a r  ses üreti rken büyük oranda doğuşkan ia ra (armoniklere) 

daya n ı rl a r. Farkl ı ton larda ça lab i lmeleri iç in  bak ı r  ütlemel i lere 

eskiden birtak ım boru lar  ek lenird i .  Zaman la, ça lg ı la rı n  evrim ge­

çirmesi ve va lfterin bakı r ütlemel i  çalg ı l a r  bakım ından bir stan­

dart ha l i ne gelmesiyle, bu ek boru lara a rtı k gerek duyulmamaya 

başland ı .  Bazı ça lg ı l a r  bel i r l i  b i r  tonda sabit ka lacak şeki lde evrim 

geçi rd i le r  ve bu ha l leri n i  korudu lar. Bunun üzerinden o kadar  çok 

zaman geçti ve bu a rada o kadar fazla müzik eseri yazı ld ı  ki ,  a rtı k 

bu du rumu değişti rmek çok zor, yan i  ne m üziği  ne de ça lg ı lar ı  de­

ğ işt i reb i lmek mümkün .  
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i kinci sebebe en iy i  örneği saksafon a i lesi teşki l  eder. Bugün 

yayg ı n  o larak ku l l an ı l an  dört saksafon tü rü bu lunmaktad ı r: sopra­

no, a lto, tenor ve bariton saksafon. Bu dört saksafonun her biri de 

akta rı m l ı  o lmakla b i r l ikte aktarırn ın  yap ı ld ığ ı  nota farkl ıd ı r. Bunun 

bu şeki lde yapı lmas ın ı n  sebebi tarihten çok icracıya kolayl ı k  sağ­

lamakla i lg i l id i r. Fiziksel bak ımdan farkl ı  boyutla ra sah ip  olsa lar  da 

bu dört saksafon çeşid i  de Adolphe Sax'ın 1 800'1erde icat ettiği tuş 

s istemin in  birebir ayn ıs ına sah ipt i r. Saksafon iç in dört farkl ı şeki l ­

de aktar ım yapı ld ığ ında, bu çeşitlerden herhangi  birin i  ça labi len 

bir saksafoncu hiçbir  şeyi baştan öğrenmek zorunda ka lmadan 

bun lar ın  dördünü de ça labi l i r. Saksafonlar ın hepsi sol anahtarl ı 

porteye yazı lmış  o lan melod iyi okur  ve besteci ses bakımından 

doğru sonucu e lde edebi l mek  iç in her bi r partin in  aktarım ın ın  ka­

ğıt üzerinde doğru şeki lde yap ı ld ığından emin o lur. 

A KlA R I M I N  K E S T I R M E  YO L L A R I  

Çok uzun yı l lard ı r, öğrenci ler ça lg ı lar iç in doğru aktar ırnın nas ı l  

yapı lacağı  konusunda zorl an ıyor lar. Fakat bu iş i  doğru yapman ın  

yol l a rı var. Mesela, bel l i  baş l ı  her bir  ça lg ın ı n  kend i  ad ın ın  d ış ında 

nad i ren de olsa ku l l an ı l an  ve tonunu  bel i rten b i r  göbek adı  vard ı r. 

Tekn ik  o larak as l ında trompet ça lg ıs ın ın si� trompet olarak  an ı lma­

s ı  gerek i r  ama kimse böyle demez. Ancak ça lg ı la r ın  tam is imlerin i  

bi ld iğ in izde nas ı l  transpoze ed i ld iklerin i  de öğrenmiş o lursunuz. 

Geriye b i r  tek şu kolayca ezberlenebi l i r  b i lg i  parçacığ ı  ka l ı r: Bir ça l­

g ın ın  tonunu bel i rten göbek ad ı, o ça lg ın ın  do notası ça ld ığ ında 

do partis ine göre ç ıkard ığ ı  sest i r. 

Gel i n  bunun pratiğ in i  trompet üzerinden yapa l ım ya da si� 

trompet demek daha doğru olacakt ı r, zi ra bu ça lg ı  si� tonundad ı r. 

Do part is iyle i lg i l i  o lara k  daha önce geçen b i r  cümleyi hatır larsak: 

Trompet, partis inde yazı l ı  o lan do notasın ı  üflediğinde, as l ı nda do 

partis ine göre işiti len ses si� sesid i r. 
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ı & Trompet bu notayı çalar: ı ı Böyle duyulur: ı 

Bu notayı duymak isterseniz: Bu şekilde yazmanız gerekir: 

Bu da demek o luyor ki trompetin önünde hangi  nota yazı l ı  

o l u rsa o lsun, icrac ın ın  görüp ça ld ığ ı  şey yaz ı landan tam olarak b i r  
tam ses  aşağıda olacakt ır. Peki, öyleyse bestec i ler  bu durumu dü­

zeltmek iç in ne yapabi l i rler? Trompet partis in i  b i r  tam ses üstten 
yazar lar, yan i  do ses in i  e lde etmek istiyor larsa trompet partis ine re 
yazar lar. Trompet bu re'yi görüp aynen çalacakt ı r  a ncak duyu lan 
ses  do partis ine göre mükemmel bir do ses i  olacakt ır. Aktanml ı  

çalg ı la r ın  çoğu i ç i n  i şte bu iş lem yapı l ı r, yan i  nota üs t  perdeden 

yazı l ı r  ama duyu lan ses aşağı perdede o lu r. 

M l � Ç A LG l LA R l N  A K TA R I M I  

S ıkça ku l lan ı lan i ki ça lg ı  mi� tonundad ı r: m i� a lto saksafon ve mi� 

bariton saksafon. Bu ça lg ı lar ın  mi� tonu nda o lması  şu an lama ge­

l iyor: Bunlar do ses in in  yazı l ı  olduğu bir partiyi okuyup ça ld ık lann­

da, i ş i t i len ses do partis ine göre mi� 'dü r. M i� a lto saksafon aç ıs ın­
dan yazı l ı  o lan nota, as l ında majör altı l ı  a ra l ı k  uzaktad ı r. Bu durum­

da,  do partis inde yazı l ı  b ir melod in in  a lto saksafonda doğru t ın ıyla 

ça l i nab i lmesi iç in majör a lt ı l ı  aşağ ıdan yazı l mas ı  gereki r. 
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Mi� Alto Saksafon bu notayı 
çalar: 

Bu notayı duymak isterseniz: 

ı Böyle duyulur: ı 

Bu şekilde yazmanız gerekir: 

Bariton saksafon da m i� tonundad ı r. Fakat doğal o larak a lta 

saksafonun bir  tam oktav aşağ ıs ı nda bu lunduğundan, bir  majör 

altı l ı  ve tam bir  oktav aşağ ıdan t ın lar  (buna majör on üçlü de de­

n i r) .  Do partis inde yazı lm ı ş  bir melodin in bariton saksafonda doğ­

ru tmlayab i lmesi için bir majör a lt ı l ı  üstten yazı lması  gereki r. 
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Mil. Bariton Saksafon bu notayı 
ça lar: 

Bu notayı duymak isterseniz: 

ı Böyle duyulur: ı 
, _  

Bu şekilde yazmanız gerekir: 



Müzikte Aktarım 

FA Ç A LG l L A R l N  A KTA R I M I  

Fa ton u nda ya l n ızca iki ça lg ı  vard ı r: Frans ız  kornosu ve i ng i l iz  

kornosu. Fransız kornosu ve i ng i l iz kornosu (korang le  veya tenor 
obua da denir) iç in aktar ım ayn ı şeki lde yap ı l ı r: tam beş l i  ara l ık  yu­

karı .  Eğer bir besteci do partis inden yazı lm ı ş  b i r  melod in in  Fransız 

kornosu ve ing i l iz kornosu tarafından doğru t ın ıyla ça l ı nmasın ı  is­
tiyorsa, melod iyi b i r  tam beşl i  a ra l ı k  üstten yazma l ıd ı r. 

ı Fa Korangle bu notayı çalar ı ı Böyle duyulur: ı 

Bu notayı duymak isterseniz: ı Bu şekilde yazınanız gerekir: ı 
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KULAGINIZI NASIL EGiTIRS iNiZ? 
Müziğin Öğelerini Tanımak 

Art ık ka rmaşık müzika l  a rmoni ler, melodi ler  ve akorlar yaratabi l ­

mek iç in bi rleşip iç içe geçen tüm öğeleri ve s istem leri b i l iyorsu­

nuz. Bu bi lg in izi sizi çevreleyen dünyadaki m üziğe uygu layabi l­
meniz iç in gereken her şeye sah ipsin iz. Ku l aklar ın ızı ve (tıpkı rö­

latif iş itmeye sah ip  o lan b i ri g ibi) yeni  ed ind iğ in iz bu müzika l a lg ı  

beceri lerin izi ve ayn ı zamanda bazı örnekleri ku l l an ın; böyle l ik le 
bir  m üzik duyduğunuzda ne lere d ikkat edeceği n iz i ,  bakman ız ge­
reken yerleri de an lamış  o lacaks ın ız. 

A R A L I K L A R I  i Ş i T M E K  

Müzik teorisi beceri n ize ivme kazandı rman ın  b i r  yolu  ku laklar ın ızı 

ku l l anman ızd ır : Bazı a ra l ı kl a rı b i ld iğ iniz ün l ü  şarkı l a ra atfedebi l i r  

ve on la rı hemen tan ıyab i l i rs in iz. En  s ık ku l l an ı l an  a ra l ı klar  ve onlar­
la bağdaşan şarkı lar ın b i r  l i stes in i  2. Bölüm'de bu lab i l i rs in iz. 

A KO R L A R I  AY l RT E T M E K  

Majör a korlar parlak ve mut lu  d iye tarif edebi leceğimiz bir t ın ıya 

sah ipt i r  ve bu fi lm m üzik leri i l e  pop müzik tarafından pekişti r i len 

bir a lg ıd ı r. Örneğin fi l m lerde zafer anlar ını an latan  pasaj lar  daima 
majör tondad ı r, ayn ı şeki lde sevgiyi, aşkı an latan pop şarkı lar ı da 

yine majördür. Yan larında bir bavu l dolusu hüzün, kötü bir  şeyler 

olacağı h issi ve gizem taşıyan tninör akorla r  ise yarattı k ları bi raz 

rahatsızl ı k  verici h issiyat sebebiyle majör akarlar ın tam tersidir. 
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Önemli Not 
Besteci John Williams'ın ikonlaşmış Star Wars film müziklerinin 
arasında yer alan "The Imperial March" (Darth Vader'ın müziği) 
minör tondadır; keza Beethoven'ın insanı büyüleyen "Ay Işığı So­
natı"nın (Moonlight Sonata) o merak uyandıran, yavaş yavaş geli­
şen başlangıcı da yine minör tondadır. 

Eksik akarlan ayı rt etmek b i raz daha zordu r; z ira bun lar  daha az 

ku l l an ı lma lann ın yan ında, genel l i kle majör melodi ler in etrafında 

pek o lmazlar. Fakat fi lm  müziklerinde geri l im l i  ya da merak ve en­
d i şe uyand ı ran  du rumla rda ku l l an ı l ı rlar. Eks ik  akar lar ayn ı zaman­

da pembe dizi lerde ve han i  şu kötü adam ın  b i r  kad ın ı  tam tren 

yak laştığ ı  s ı rada rayla ra bağ lad ığ ın ı  gördüğümüz o esk i  fi lm lerde 

fonda eş l ik  eden müzikte çok ku l l an ı l ı r. 
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BEN NE DiNLiYORUM? 
Farklı Kompozisyon Türleri 

Farkl ı  tarzlarda daha çok m üzik d in lediğ in izde ya da en azından 

yazı l ı  m üziği daha fazla ana l iz etmeye başlad ığ ın ızda, klasik eser­
ler in ya da senfoni ve vokal kompozisyon ları n ı n  genel l i k le b irta­

kım tekn ik  terim ler le ad land ı r ı ld ıkları n ı  fark edeceks in iz. Mesela 

"Occas ional  Oratorio" ya da  sadece "Etüt" gibi .  Bunlar müzisyenle­
re müziğ in  hangi tarzda icra edi leceğ in i  bel i rten b i rtak ım terimler 

o lma ları n ı n  yan ında, bestecin i n  bu müziği bestelemekteki amacı­

na, o formun köken ine ve tarihçesin i  dair  fik i r  verir ler. i şte en yay­

g ın  sti l i er in öze l l ikleri n i  de aç ık layan kısa b i r  l i ste: 

• Toccata: Hünerl i  b i r  icracı tarafından çok detay bel i rt i lmeden 

yazı lm ı ş  ve büyük oranda p iyano ya da tel l i  ça lg ı la r  i le değaç­

lamaya ve gel işti ri lmeye aç ık  bir yaz ı l ı  eserd i r. Toccata, "dokun­

mak" an lamına gelen italyanca taecare kel imesinden gelmek­

ted i r. En ün lü  örneklerinden biri (bu terim i  kısmen içerse de) 

Bach'ı n "Re Minör Toccata"s ı  ve "Füg"üdür. 
• Füg: i ki veya daha faz la sayıda insan sesin i n  ya da ça lg ın ın  üç 

bölü m  üzerine yayı l m ış bel i r l i  b i r  müzika l temaya sürekl i  dön­

düğü bir  sti ld i r. Serg i, ge l i şme ve fına l  bölüm lerinden oluşan 

füg lerde, baş lang ıç kısm ında yer alan müzikal  temaya final  bö­

l ümünde geri dönü l ü r. 
• Etüt (etude): Bu ita lyanca deği l  de Frans ızca b ir  ke l imeden 

ge len nadir  müzik terim ler inden birid i r; an l am ı  "ça l ışmak"t ı r. 

Etüt, b i r  müzisyen i  daha h ız l ı ve daha iyi ça lab i l i r  ha le geti r­

mek üzere eğitmek iç in  tasa r lanmış  kısa ama icrası zor eserle­

re den i r. Fakat bun la r  icra ed i l eb i ld ikleri nde ortaya son derece 
etk i leyici b i r  sonuç ç ıkar. (Chopin 1 830' 1arda b i r  d izi etüt bes­

telem i şt i r.) 
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• Ode: Basit, genel l i kle  b i r  konuya güzel ierne yapmak (övmek) 

iç in  yazı lm ış  kısa ve kutlama besteleri d i r. Beethoven'ı n  "Neşeye 

Övgü"sü, orij ina l  ad ıyla "Ode to Joy" bunun  en iyi örneklerin­

den bi rid i r. 
• Sonat: Bel i r l i  b i r  ça lg ıyı sol ist olarak ön  p lana ç ıka rtmak üze­

re yazı lm ış bir eserd i r  a ncak genel l i k le  a rkada bir piyano ya 

da klavsen eşl iğ i  o lur. (Ya da bu sol ist ça lg ı  sadece piyano ya 

da klavsen de olabi l i r.) Sanatlar  geleneksel o larak  dört bölüm 

ha l i nde düzen len i rler: a l l eg ra (kısa, h ızl ı i l er leyen b i r  gi riş bö­

l ü m ü), sonra yavaş bir bölüm, bir dans böl ü m ü  ve çok hız l ı  b i r  

fı na l .  (Beethoven'ı n "Ay l ş ığ ı  Sanatı" be lk i  de  en ün lü  sonatla r­

dan  birid i r) . 
• Oratoryo: Tam kapsaml ı  b i r  orkestra ve a rada a rya la r  söyleyen 

so l i st lerin o lduğu çok sayıda şarkıcı i çi n  d üzen lenmiş  büyük 

b i r  kompozisyon o lduğundan operaya çok benzer. Aradaki tek 

fark opera eserleri n in  kostümlerle ve set ler le b i rebi r  hayata ge­

ç i ri l m iş, can land ı r ı lmış  o lmasıd ı r. Oratoryonun  ise bir konusu 

ve karakterleri va rd ı r, olaylar tamamen şarkıyla a n latı l ı r  ama 

bun lar  sahnede du ran şarkıcı l a r  tarafından  b i r  konser havas ın­

da  sunu lu r. (En ün lü oratoryolardan bir i  Handel ' in 1 741  tari h l i  

"Messiah" eserid i r.) 
• Arya: Bir  opera ya da oratoryonun kapsam ı nda yer a lan kendi  

baş ına an laml ı  b i r  şarkıd ı r. Buna bir nevi so la da deni lebi l i r, çal­

g ı  eş l iğ iyle ya da eşl i k  o lmaksızı n icra ed i lebi l i r. (Bizet'n in 1 875 

tari h l i  "Carmen" operas ın ın  iç inde yer a l an  "Habanera" aryasın ı  

fi l m lerde s ı k  s ık  duymuşsunuzdur.) 
• Divertimento: Küçük m üzik top lu lukl a rı iç in  yazı lm ı ş  neşel i ,  

kı sa, hareketl i  eserlerd i r. (Mozart pek çok d ivert imento yazmış­

t ı r.) 
• Ka non: i l k  başta cesu rca sunu lan  güçlü b i r  melod iye, sonradan 

başka ça lg ı lar ın ve i nsan ses leri n in  bu me lod iyi tekrar  etmek 

su retiyle katı lmas ıd ı r; ancak parti ler in söyled i kler i  melodi  şu 
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veya bu yönden b i rtak ım farkl ı l ı klar  gösteri r, mesela farkl ı bir 

ritimde olabi l i r  ya da akor yapıs ı  farkl ı o lab i l i r. (Muhtemelen 

en ün l ü  kanon Pachebel 'i n  re tonal itedeki kanonudur. Kanon­
larda tekrar  ed i len melod i le r  b i rebir ayn ı da  o labi l i r. Örneğin, 

"Row, Row, Row You r  Boat':) 
• lntermezzo: Aşağı  yukarı "ortada" diye çevri lebi l i r  b i r  terim 

olan i ntermezzo, b i r  opera eserin in  perdeleri a rasındaki bekle­

me sü relerin i  doldurmak üzere ya da bir senfoni  veda benzeri 

uzun bir eserin böl ü m leri a ras ında geçiş iş levi gören bir köprü 

o larak  yazı lan eser lerd i r. 

Önemli Not 
İntermezzonun iki türü vardır: opera için yazılmış olanlar, çalgı­
sal (enstrümantal) intermezzolar. Opera intermezzoları, operanın 
perdeleri arasında sergilenen mizahi bir perde arası oyunudur (in­
terlüd) . Bunlar genellikle abartılı hareketlerle, kılık ya da lehçe de­
ğiştirerek sahnelenen mizahi oyunlardır. Çalgısal (enstrümantal) 
intermezzo ise, daha uzun bir eserin bölümleri arasına yerleştiri­
len, kendine has özellikleriyle ön plana çıkan eserlerdir. 

258 



FiNAL SINAVI 

B i R  M Ü Z i K  E S E R i N i  
A N A L i Z  E T M E K  

Tebrik ler! Müzik teorisi "acemi  eğitim kam pı"nı  tamamlad ın ız. 

Akor la rı , melodiyi ve armon iyi değerlend i rmeyi, a ra l ı kla r ın  ve akor 
yürüyüşlerin in  iş leyiş in i  ve tüm bunlar ın çağ l a rd ı r  m uhteşem mü­

z ik ler  besteleyebi lmek iç in nas ı l  hünerle b i r  a raya geti ri ld iklerin i  

öğrend in iz. Ş imd i  öğrendikleri n izin b i r  kısm ın ı  uygu lamaya koya­
l ım  ve Beethoven'ı n o muhteşem "9. Senfon i "s inden a l ı nmış  o lan 
b i r  örneği deri n lemesine i nceleyel im.  

"Re M inör 9. Senfon i" ( 1 824 de tamamlanm ı ştı r), Beethoven'ın 

tamamlanmış en son senfonis id i r  ve muhtemelen k las ik müzik 
dünyas ı n ı n  en tan ınmış  eserid i r. Bu eser ayn ı zamanda b i r  besteci­

n in  bir senfonin iç inde insan seslerin i  ku l l anması n ı n  i l k  örneğid i r. 

B i rçok e leşti rmen ta rafından Beethoven'ı n en büyük yap ıtı ve Batı 
müziğ i  a rşivin in  en iyi besteler inden biri o larak değerlendi ri lmek­

ted i r. 



Müzik Teorisi 1 0 1  

O R K E S T R A S YO N 

Diye l im ki e l in izde b i r  m üzik eserin in  baştan sona yazı l ı  o lduğu 

bir  partisyon, yani  b i r  şefi n orkestrayı idare ederken ku l lanacağı 
türden bir müzik yazıs ı  va r. Yap ı lacak şeylerden i l ki, eserin Be­

ethoven'ı n tam isted iğ i  şeki lde  icra ed i lebi lmesi iç in ta lep ettiği 

ça lg ı l a r ın  l i stesi olacakt ı r. O zaman "9.Senfoni"  iç in hangi ça lg ı la r  

gerekl iym iş baka l ım :  

• Pikolo 
• Flüt 
• Obua 

• Klarnetler (si� , do ve la)  

• Fagot 
• Kontrafagot 
• Fransız kornciarı (re, m i� ,  

si� ve hatta bas si� ) 

• Trompet (hem s i� hem re) 

• Trombonlar 
• Vurma l ı  ça lg ı l a r  (timpan i  de dahi l )  

· Kemanlar 

• Viyola 
• Çel lo 
• Bas 

• Dört ses l i  b ir  koro 

A KTA R I M  M E S E L E S i  

Bir  orkestra şefin in  (bu d u ru mda şef siz olduğunuza göre sizin) or­
kestradan ne a lmak, nas ı l  b i r  t ı n ı  ç ıkartmak isted iğ in i  b i lebi lmesi 

için, orkestra eleman lann ı n  her b i ri n in  ne ça ld ığ ı  n ı  b i lmesi gereki r. 

Ve bu da şefın tüm parti ler i  do partiye akta rab i l iyor olması anla­

mına ge l i r. 
En azı ndan yaptığ ım ız bu ça l ışma kapsamında, bunu yapma­

nın en kolay yolu  senfon in in  bir k ısmından, mesela dördüncü 

k ıs ımdan bi rkaç akor seçmekt i r. (Tesadüfe bak ın  ki bu k ıs ım tam 
olarak "Neşeye Övgü" k ı smı .) Ş imd i  re tona l itedeki bu ik i  ö lçüye 

baka l ım .  

Tüm ça lg ı la r  en başta l iste lemiş  o lsa da, Beethoven senfonin in 
başından sonuna hepsin i  ayn ı anda ku l l anmamı şt ı r. Örneğ in  bu 
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Bir Müzik Eserin i  Anal iz Etmek 

bölü mde orkestrasyona flüt, obua, k larnet, fagot, kontrafagot, 

· re'den korno, s i 'den korno, re'den trompet, t rombon, keman, viyo­
la, çel lo  ve bas ça lg ı lar ı  dah i ld i r. 

� -

fı ! � � 
Flüt 

� . 

Obua 
� ı 
fı ıı  

Si> Klarnet 
� r. . , 

• • 

Fagot 
: 

Y' Y' 

Kontrfagot 

fı � � 
Re Korno 

�. .. .. ı 

Si Korno 

� " " 
Re Trompet 

..., .. .. =d 
Trombon : 

r r 
fı - '---

Keman 1 

� 
Keman 2 

� � � 
Viyola 

... ... 
Çello 

Kontrbas : 
" 

2 6 1  
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i l k  o larak  hangi ça lg ı l a r ın  do partiden yazı l ı  o lduğunu, hangi­
lerin in  a ktar ım gerekti rd iğ in i  bu lmanız gerekiyor. Bu kolay bir iş .  

Ça lg ı  l i stesinde do partiden ça lmayan ça lg ı la r  şu şeki lde l istelen­
m iş: s i� k la rnet vs. Bu b i lg i  i ş im izi kolaylaştı r ıyor. 

Ş imdi bu ça lg ı lar ın heps in i  do partiye taşıyabi lmek iç in hepsi 

için teker teker gerekti rd iğ i  şeki lde aktar ım yapmaya geldi .  

• Si� k larnet için, nota ları b ir  tam ses aşağ ı transpoze ed in (akta­

rın) .  
• Re'den korno için, bütün nota lar ı  bir tam ses yuka rı transpoze 

ed in .  
• Re'den trompet iç in, korno iç in  yaptığ ın ızı n ayn ı s ın ı  yapın ve 

nota lar ı  b i r  tam ses yukar ı  taşıyın .  

Sonuç  o larak do partis inde yazı lm ı ş  o lan şöyle görünecektir: 

� (}  
Sil. Klarnet 

. t.J  • • i . r 
(} .1\ � 

Re Korno 
tJ .. .. 1 
l'ı � � 

Re Trompet 
, t}  .. .. 
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Bir Müzik Eserin i  Ana l iz Etmek 

Şimdi  bunları tekrar partisyana ekleyin ve tüm ça lg ı la r  do par­

tis ine taş ınmış o larak ana l iz in ize devam edin .  

l'ı � � � 
Flüt 

� • 
Obua 

ll) ı 
l'ı 

SI. Klarnet 
ll) .. .. r. 1 

• • 
Fagot : . 

� � 

Kontrfagot 
: 

tı "' "' 
Re Korno 

� .. .. ı 

Si Korno 

� � � 
ReTrompet 

llJ .. .. :6t 
Trombon : 

r r 
rı 

Keman 1 

� 
Keman 2 

ll) � � 
Vi yola 

.ı. .ı. 
Çello : 

Kontrbas : 
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A KO R  K U R U L U M L A R I  VE A N A L I Z  

Artık tüm ça lg ı lar ı  ortak b i r  noktada buluşturduğunuza göre, 

bunlar ın hangi  akoru o luşturd u klar ın ı  incelemeye başlayabi l i rsi­

n iz. Kök sesler en peste ka lan  nota lar olabi l i r  ki bu da onlar ın bir 

orkestrasyonda sesi/t ın ı s ı  en pes ça lg ı lar  tarafından ça l ı nacağı 

an lamına gelebi l i r, keza burada da bas ve kontrafagot tarafından 
ça l ı nmaktad ı r. Fakat ge l in  hangi  akarlar ın o luştuğuna baka l ım (bir 
sonraki şekle bakın ız). 

Bun lar  üç lü akorla rd ı r: Tam o larak bel i rtmek gereki rse Bl>, G 
minör ve A üç lü akorlar ı .  B i r  senfoni  uzun ve karmaşık b i r  şey ol­
masına (ya da belki sadece bir bölümü de böyle o lab i l i r) ve birçok 

ça lg ın ın  işe dah i l  o lmas ına rağ men, as l ında eserdeki nota lar s ın ı r­

l ıd ı r. Beethoven üçlü ve yedi l i  a kar ları yoğu n  olarak ku l lanan ve 

tona l  eserler bestelemiş b i r  bestecid i r; sentani ler inde üç notadan 

oluşan bir akoru al ır ve onu çok büyük bir orkestraya baştan sona 
yayarak t ın lat ır, devasa ve iç içe geçmiş bir t ını yaratabi lmek için, 

gerektiğ inde bazı enstrüman iara ü n isonlar yazar. Müziğ in  b i l imsel 
dünyas ında a rmon in in  temel ler i  asla sars ı lmaz d iyebi l i riz. 
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fı ! � � 
Flüt 

tJ 
fı . 

Obua 
tJ 1 
fı 

St. Klarnet 
tJ . . fı r 

• • 
Fagot : . 

,... ,... 

Kontrfagot : . 

tı � � 
Re Korno 

� • • 1 

Si Korno 

� � � 
Re Trompet 

tJ - - 4 
Trombon : . . 

r r 
tı 

Keman 1 
tJ 
fı 

Keman ı 
tJ � � 

Viyola 

.ı. .ı. 
Çello : 

Kontrhas : 

VI iv' v, 
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SANATl N B ÜYÜ LÜ DÜNYAS I N I  
K EŞ F E D i N !  

Sanat 1 O 1 ,  s ıkıc ı  ayrı ntı lara ve uzayı p g iden aç ı klamalara 

g irmeden,  Leonarda da Vinc i  ve E l  Greco'dan Pablo Picas­

so ve Andy Warho l 'a  dek d ü nyan ı n  en büyük sanatç ı ları n ı  

ve başyapıtları n ı  keşfetme n izi sağlayacak b i r  b i lgi dağarcığı n ı  

s iz lere kı sa böl ü m ler  hal i nd e  sunuyor. Okudukları n ız s iz i  hem 

bi lgi sah i b i  yapacak hem de şaşı rtacak. 



DÜ NYAN I N  E N  B ÜYÜ K 
DÜŞÜ N Ü RL E R i N i N  Ç I G I R  AÇAN 

F i K i RL E R i N i  K E Ş F E D i N ! 

Ders kitap ları , fe lsefe n i n  önem l i  teori leri n i ,  i l ke leri n i  ve 

figürleri n i  fi lozofları b i l e  ç i leden ç ı karacak kadar s ı kıc ı  

meti n lere dönüştüre b i l iyor zaman zaman.  Felsefe 1 O 1 
gereks iz detaylara ve yorucu fe lsefi ku ram iara yer vermek 

yeri ne  i nsan ı n  büyü l eyic i  düşünce ve sorgu lama tari h i n i n  

kap ı ları n ı  s ize aç ıyor ;  Ari stote les ve H e i d egger'den,  i stenç  

ve  metafiziğe , başka yerde bu lamayacağ ı n ız yüz lerce i lgi nç  

fe lsefi b i lg i  ve  d üşünce s u n uyor:  



H ERK ES İ Ç İ N  M O Z İ K  

MÜZ i K TEO R i S iYLE  i LG i L i B i LME K 
i STE D i G i N i Z H E R  Ş EY B U  K iTAPTA! 

Klas i k  m üzi kten hard rock'a, cazdan h i p  hop 'a, m üziğ i  herkes 

sever. Ama s ıkl ı kla  tüm bu müz ik  tü r leri n i n  teo ri s i n i  an latan 

kitap lar,  s iz i  bayı ltacak kadar s ı kıc ı  d ı r.  M üzik Teorisi 1 O 1 ise bu  

s ı kı c ı l ı ktan tü müyle uzak ve m üzi k eğiti m i n iz i ç i n  gereken her  

şeyi sağ layan b i r  kitap. 

Riti m ve ö lçü  ned i r? Akarlar ve gam lar  nas ı l  ku ru l u r? 

G e l e neksel  armon iyi nas ı l  an lamal ı ve yazmal ıyız? M üz ik  

yaz ı s ı nda  gördüğü müz çeş it l i i şaret ler n e  an l ama gel i r? Tüm bu 

soru ları n cevapları ve daha fazlası M üzik Teorisi 1 O 1 'de! 
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