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Tambûrî Cemil Bey

Kaynak: Ali Sami [Boyar], Tanbûrî Cemil Bey ve "evc şarkı"sının notaları. 
Osmanlı Ressamlar Cemiyeti Gazetesi. S. 16, 1330[1914], s. 249.
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SAYGIDEĞER İLGİLİLER;
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“ÜSTÂD-I CIHÂN” TANBÛRÎ CEMIL BEY, gerek çalgı icrala-
rındaki sıra dışı ustalık, gerek makamları algılayış ve yan-
sıtma biçimindeki zenginlik, gerekse de Anadolu’nun çok 
kültürlü müzik birikimini kucaklayan kişiliği sebebiyle, 
Türk Müzik kültürünün “hafızası” olarak anılmayı hak 
eden bir sanatkârdır. Bu yüzden, TUMAC (Türk Müziği 
Akademik Çevresi), bazı belgelere göre Tanbûrî Cemil 
Bey’in doğumunun 150. yılı ile örtüşen 2021 yılını, kültü-
rel açıdan Cemil Bey’in ülkemiz ve dünya adına bir ‘ortak 
bir sanat hafızası’ olarak öneminin altını çizecek bir dizi 
etkinlikle anlamlandırmayı hedeflemiş ve bu etkinlikle-
rin en önemli ayağı olarak TUMAC, Tanbûrî Cemil Bey’in 
temsil ettiği “sanat ve kültür” alanının ‘icra, teori, tarih, 
çalgılar ve kültürel etkileşim’ gibi bileşenleri kapsamında 
‘akademik’ ve ‘sanatsal’ çalışma üretebilecek akademis-
yenleri, kültür ve sanat insanlarını ortak bir platformda 
buluşturmak amacıyla 7-8-9 Mayıs 2021 tarihleri arasın-
da“çevrimiçi” olarak “Üstâd-ı Cihân” Tanbûrî Cemil Bey 
Sempozyumu’nu düzenlemiştir.  TUMAC’ın koordinasyo-
nunda Mim-Sanat, Anadolu Müzik Kültürleri ve Tanbu-
ri Cemil Bey derneklerinin destekleriyle düzenlenen söz 
konusu sempozyuma “çalgıbilim, müzik kuramı, müzik 
tarihi, icracılık ve ilkeleri ile modernite ve kültürel etki-
leşim” başlıkları altında, ‘Cemil Bey’ ile doğrudan veya 
dolaylı olarak ilgi kuran konularda bildiri sunan pek çok 
akademisyen ve sanatçı katılmış, değerli katılımcılar bu 
etkinliği adeta bir bilgi şölenine dönüştürmüşlerdir. Eli-
nizdeki kitap bu sempozyumda sunulan bildiri metin-
lerini toplayarak bilim ve sanat dünyasının kullanımına 
sunmayı amaçlamıştır. Bu vesileyle bu Sempozyumun 
ortaya çıkmasını sağlayan TUMAC üyelerine, Mim-Sanat, 
Anadolu Müzik Kültürleri ve Tanburi Cemil Bey dernekle-
rine, sempozyum katılımcılarına, kitabın bu hale gelme-
sini sağlayan yayın kurulu üyelerine, kitabın tasarımını 
gerçekleştiren Oktay Ay beyefendiye, kitabın basılmasını 
sağlayan Ahmet Taner Özer beyefendiye ve The Replica 
Matbaacılık’a ve hepsinden de önemlisi ülkemizin “or-
tak hafızasını” oluşturan en önemli unsurlardan “müzi-
ği” temele alan bir gönüllü akademik organizasyon olan  
“TUMAC’ı” oluşturma fikrinin merkezinde duran kıymet-
li Prof. Ruhi Ayangil Hocamız’a şükranlarımızı arz ederiz. 

EDİTÖRLER ADINA 
SEMPOZYUM BAŞKANI 
PROF. DR. CENK GÜRAY
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"Gökler geri alıyor yeryüzünden sesini.
Şimdi geniş alnında ebedin gölgesi var!
Başında ağlayanlar, sonuncu bestesini,
Ağır ağır kapanan gözlerinden duydular."

— Nâzım HIKMET 

— Yahya Kemal BEYATLI

"Bir erganun âhengi yayılmakta derinden...
Duydumsa da zevk almadım İslav kederinden.

Zihnim bu şehirden, bu devirden çok uzakta,
Tanbûri Cemil Bey çalıyor eski plâkta.

Birdenbire mes'ûdum işitmek hevesiyle
Gönlüm dolu İstanbul'un en özlü sesiyle."
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BILDIRI METINLERI (PROCEEDINGS)
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ZUM UNIVERSELLEN POTENTIAL 
DES MAQAM-PRINZIPS

JÜRGEN ELSNER1

[1] Prof. Dr. phil.habil.emer., Institut für Musikwissenschaft der Humboldt-Universität Berlin, e-mail: elsnermw@web.de
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Abstrakt

JUBILÄEN BEDEUTENDER PERSÖNLICHKEITEN DES Kulturlebens der Völker rufen unwillkür-
lich Gedanken zum Verhältnis zwischen künstlerischer Hochleistung und ihrem Ausgangs-
punkt, ihrer Grundlage bzw. der musikalischen Tradition hervor. Im Falle unseres Jubilars 
Tanburi Cemil Bey geht es um Musik, die an das maqam-Prinzip gebunden ist. Dieses Prinzip, 
das terminologisch und sachlich an den modernen maqam-Begriff anknüpft, steht als all-
gemeinster Ausdruck für einen speziellen Typus musikalischen Denkens und Artikulierens, 
der sich in Jahrtausenden in einer Vielzahl unterschiedlicher historischer Entwicklungszü-
ge und regionaler Traditionen von Zentralasien bis Nordwestafrika niedergeschlagen hat. 
Den Systemansatz bilden kleinste tonal-melodische Sinneinheiten, die im Laufe der Zeit ver-
schiedensten Konstruktionsprinzipien unterworfen wurden. In interregionalem Austausch 
führte ihre systematisierende Montage im frühen Mittelalter zum Quart-Quart-System und 
im späten Mittelalter durch Permutation zum Quint-Quart-System. Ersteres beherrscht bis 
heute in Zentralasien die melodische Orientierung, das zweite kennzeichnet die Entwick-
lung im vorderorientalischen und nordafrikanischen Raum mit wesentlichem Rückhalt in 
der osmanisch-türkischen Tradition. Einen besonders interessanten Fall der Verarbeitung 
der Systempermutation bietet der Aiyai-Gesang der algerischen Nomaden. Die osmanisch-
türkische Tradition hat Wesentliches zur Entwicklung des modernen maqam-Musizierens 
mit der Spezifızierung des maqam-Kerns und verschiedener Anfügungen sowie der über den 
maqam-Rahmen hinausgehenden Ausschmückung des melodischen Ganges beigetragen. Sie 
bildet den Ansatz der Neues schaffenden Kunst Tanburi Cemil Beys.

Schlüsselbegriffe: Maqam-Prinzip, Differenzierung und Entwicklungen, System-Permuta-
tionen, regionale Traditionen, künstlerische Hochleistung und Traditionshintergrund.

Jubiläen bedeutender Persönlichkeiten des Kulturlebens der Völker rufen unwillkür-
lich Gedanken zum Verhältnis zwischen künstlerischer Hochleistung und ihrem Aus-
gangspunkt bzw. der entsprechenden Tradition hervor. Im Falle unseres Jubilars Tanburi 
Cemil Bey geht es um Musik, die an das maqam-Prinzip gebunden ist.

Das maqam-Prinzip steht als allgemeinster Ausdruck für einen speziellen Typus mu-
sikalischen Denkens, Artikulierens und Produzierens, der sich in großen Zeiträumen in 
einer Vielzahl unterschiedlicher historischer Entwicklungszüge und regionaler Traditio-
nen von Zentralasien bis Nordwestafrika niedergeschlagen hat (Elsner 1989). Nominell 
und sachlich leitet sich der Begriff von der hochentwickelten modernen Tradition des 
maqam-Musizierens her, die sich seit dem späten Mittelalter im Vorderen Orient ent-
wickelte. Auf Grund der in ihm erfaßten tonal-melodischen und konstruktiven Charak-
teristika ist er geeignet, alle anderen unter verschiedenen Benennungen laufenden, aber 
sachlich diesem Produktionstypus zugehörenden regionalen Traditionen einzubeziehen.

Durch die Geschichte haben unterschiedliche Potentiale bzw. Entwicklungsstufen 
des dem maqām-Prinzip zugrundeliegenden Typs musikalischen Denkens und Äußerns 
in unterschiedlichen Klassifıkationen und Bestimmungen Ausdruck gefunden (parda, 
šadd, āwāz, tarkīb, šu'ba, guše u.a.m.). Aber alle Veränderungen, Differenzierungen und 
besonderen Entwicklungen haben die spezifısche Grundlage der melodisch konzipierten 
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Musikproduktion nicht aufgekündigt. Auch die neuen Klassen von Melodien unterliegen 
nach wie vor der Ausweisung, Differenzierung, Identifıkation nach tonal-melodischen 
Merkmalen, die nicht nur den Tonvorrat, Tonstufen und Intervalle beinhalten, sondern 
in entscheidendem Maße melodische Eigenheiten einbeziehen. 

Zugleich ergibt sich aus diesen unterschiedlichen Potentialen der Hinweis, dass es 
sich bei diesem Prinzip nicht um eine Maßregel handelt, der Folge zu leisten ist. Viel-
mehr wirkt es in der Art eines offenen Systems, das viele Möglichkeiten der Entwicklung 
anbietet und kreativen Kräften eigene Entscheidungen zubilligt. Die Ergebnisse sind als 
historisch entstandene Fakten zu akzeptieren und höchstens nach ihrer Entstehung und 
Entwicklung zu hinterfragen. 

Den Kern des maqam-Prinzips bilden begrenzte tonal-melodische Merkmalskom-
plexe. Sie stellen Tongruppierungen im Terz- bis Quint-Rahmen in spezieller Fülle und 
intervallischer Anordnung und mit bestimmter tonal-melodischer Funktion dar. Sie lau-
fen nach der frühzeitig arabisch dominierten Theorie unter den Bezeichnungen jins (Pl. 
ajnās) sowie auch 'iqd und bahr und heben auf die schon bei den alten arabischen Mu-
sikern nachzuweisende und von den Theoretikern aufgegriffene, altgiechische Anregun-
gen verarbeitende Konzeption der Musikproduktion mit kleinräumigen melodischen 
Sinneinheiten ab. Das Entscheidende an diesen charakteristischen Tongruppierungen 
ist, dass sie tonal-melodisch fıxiert sind. Ihre Intervallbeziehungen sind stabil und un-
veränderlich. Sie sind nicht thematisch oder motivisch verfasst. Im Gegensatz zu Thema 
und Motiv, die nachgerade auf die Veränderung ihrer intervallischen Struktur setzen, 
sind die melodischen Gebilde nach dem maqām-Prinzip nicht transformierbar, sondern 
nur transponierbar.

Den heute zu beobachtenden komplexen musikalischen Produktionen nach dem 
maqam-Prinzip ging eine lange geschichtliche Entwicklung voraus, deren Spuren noch 
in gewissen rezenten Überlieferungen zu fınden sind. So haben sich in den klassischen 
Überlieferungen des Vorderen Orient und auch Nordafrikas sehr kleinräumige, einfache, 
nicht zusammengesetzte Melodien erhalten, die gewissermaßen nicht auf die seit Jahr-
hunderten entwickelten kombinatorischen Möglichkeiten setzen. Nicht weniger wichtig 
aber scheint es, die Geschichte des maqam-Prinzips bis in die Wurzeln zu verfolgen, die 
auf alte tribale und Volkstraditionen verweisen und die sich teilweise bis in die Gegen-
wart erhalten haben. 

Von der melodischen Substanz und der Konstruktion her kommen der alttradierte 
huda' ins Bild, der mir in Ägypten in den 60er Jahren des vergangenen Jahrhunderts u.a. 
als Mawwal oder Dor al-gamal begegnet ist, oder auch die Arbeitsgesänge zum Wasser-
schöpfen mit shadoof oder tamboor, beim Pflügen mit dem mihrath, beim Dreschen mit 
dem noorag oder auch die Responsorialgesänge der Trägertrupps in den Ausgrabungs-
stätten Oberägyptens. Auch die Gesänge der Frauen in Siflaq um die Pilgerfahrt gehören 
hierher. Ebenso liefern bestimmte Gesänge der Beduinen im Irak sowie beduinisches Ra-
bab-Spiel in Syrien und Mizmar-Spiel im Jemen entsprechende Beispiele. Sie alle zeich-
nen sich durch eine kleinräumige Melodik aus, die mitunter nur Terzumfang aufweist 
und selten über die Quinte hinausgeht. Wegen der geschichtsträchtigen Bezüge verdient 
in diesem Zusammenhang auch das beduinische Genre Aiyai Algeriens besonderes Inte-
resse. Es ist strukturell ebenfalls auf Quarte oder Quinte orientiert. 
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Ohne auf eine eigentlich notwendige detaillierte Analyse der angegebenen Beispiele 
einzugehen, ist im vorliegenden Zusammenhang allein wichtig festzustellen, daß derar-
tige kleine tonal-melodische Sinneinheiten gewissermaßen den Grundfonds und Ansatz-
punkt für eine vielfältige, im wesentlichen auf Montagetechnik beruhende melodische 
und formale Musikproduktion liefern. Sie reicht von der Verknüpfung einfacher, inter-
vallisch fıxierter melodischer Tendenzen und Wendungen bzw. verschiedener kleinster 
musikalischer Gestalten und ihrer angemessenen Ausweitung durch Wiederholung, Rei-
hung, registerbezogene Versetzung, Ausschmückung u.a.m. bis hin zu sehr komplexen, 
komplizierten melodischen Konstruktionen und formalen Kombinationen. 

Auf der Grundlage der Montage derartiger tonal-melodischer Sinneinheiten verfüg-
ten die arabischen Musiker schon in vorislamischer Zeit über musikalische Konstruktio-
nen, die die Ausdehnung einer Oktave erreichten. Das manifestierte sich u.a. in der Se-
kund-Quart-Sekund-Stimmung (C-D-G-a) des hautgedeckten Mizhar (s. Farmer o.J.: 48ff., 
240ff .), deren Anordnung noch heutzutage in entsprechenden Instrumentalstimmun-
gen (Kuitra, 'Ud 'arbi) und Eigenheiten der Ausführungspraxis Algeriens und Marokkos 
erhalten ist. 

Mit dem Aufkommen des Islam als machtergreifende Ideologie, die in Windeseile hal-
be Kontinente unter die Botmäßigkeit arabischer Herrscher brachte, entwickelte auch 
die musikalische Kultur des entstehenden Imperiums neue Impulse. Versehen mit gu-
ten Startchancen durch die noch heute gerühmte musikalische Kultur des Jemen und 
des Hadramaut sowie der berühmten kulturellen Zentren im Hidjaz, in Syrien und im 
Iraq, erlangte die Musikkultur des Kalifenreichs mit der Aufnahme und Auswertung der 
schon früher auf sie ausstrahlenden Musik der eroberten oder neu benachbarten, kultu-
rell hochstehenden Staaten des östlichen Mittelmeerraumes und des Mittleren Orients 
interkontinentale Geltung. Schon im 7. Jahrhundert ersetzten die Musiker den alten Se-
kund-Quart-gestimmten Mizhar mit dem durchgehend Quart-gestimmten holzgedeck-
ten 'Ud. Die Quarte, u.a. durch Fingersätze (majra) in ihrer Intervallstruktur defıniert 
und zur Bestimmung der Modi (asba') genutzt, ist fortan das systembildende Intervall. 
Das über zwei verbundene Quarten und einen angefügten Ton zur Oktave ergänzte neue 
System fand in den Traktaten der folgenden Jahrhunderte in verschiedener Form seine 
theoretische Reflexion (s. u.a. Neubauer 1994) und erreichte seinen Höhepunkt in der 
systematischen Beschreibung Safı ad-Dins im 13. Jahrhundert. Dieser systematisierte die 
verfügbaren Tongruppen, wobei der unteren Quarte die zentrale, dominierende Position 
zukommt, an die nach der Höhe zu sich eine mit einem Zusatzton zur Quinte erweiterte 
Quarte anschließt. Anscheinend kündigte sich in der Quart-Quint-Konstruktion der Zy-
klen schon die Entwicklung eines erneuten Wechsels des Systems an, die der Quinte eine 
zentrale Position verschaffte. Die Verlagerung des Zentrums des Systems von der unteren 
Quarte auf die darüber anschließende Quinte setzte noch zu Lebzeiten Safı ad-Dins und 
des etwas jüngeren ash-Shirazi (1236-1311) ein, indem die vierte Stufe des Systems aus-
drücklich als der wichtigste Ton anstelle der tiefsten Stufe anerkannt wurde. 

System-Permutationen waren historisch bedeutende Ereignisse in der Entwicklung 
der Musik der muslimischen Welt. Sie kennzeichneten entscheidende Neuansätze, Um-
brüche, Verschiebungen, Verwerfungen und auch Separationen in den Musikkulturen 
des Vorderen und Mittleren Orients und Nordafrikas. So hatte z.B. die Verlagerung der 
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"most prominent note" des Systems (Wright 1992: 484) um 1300 auf die Quarte im Er-
gebnis des starken Einflusses der persischen Musikpraxis ziemlich weitreichende Folgen. 
Die Quint-Quart-Struktur des permutierten Systems schuf Probleme der Einordnung des 
überlieferten Melodienguts mit Quartstruktur, die zu der Zeit die Melodik vieler regiona-
ler Traditionen prägte und deren Wirksamkeit immerhin noch lange von nachfolgenden 
Traktateschreibern als Norm festgehalten wurde. Die beherrschende Position der Quar-
te traf insbesondere auch auf die Traditionen Mittelasiens zu und bestimmt bis in die 
jüngste Zeit die melodische Orientierung der klassischen Musikübung, für die Abduwali 
Abdurashidov "the fourth as the most characteristic interval" herausstellte (Abdurashi-
dov 1992: 13). Aber selbst noch in den heutigen Überlieferungen des Vorderen Orients 
und Nordafrikas sind zahlreiche Melodien durch Quartstruktur gekennzeichnet.  

Die besagte Systempermutation im späten Mittelalter konfrontierte die tradierten to-
nal-melodischen Strukturen mit einer "umwerfenden" neuen Konstellation. Nicht alle 
fügten sich zwanglos in das neue Quint-Quart-System ein. Aber Musiker und Theoreti-
ker wußten angesichts der neuen Systemauffassung im Bedarfsfalle Rat. Wenn sich ihre 
Musik der neuen Orientierung nicht anpassen ließ, lösten sie das Problem durch eine 
sinnfällige Alternative. Sie versetzten einfach die überkommenen Melodien mit Quart-
Quart-Sekund-Struktur nicht um eine Quarte von G auf  c, den Grundton des permu-
tierten Systems, sondern um eine Quinte auf  d. Diese Lösung stellt einen Kompromiß 
dar. Einerseits akzeptiert sie, dass das Quart-bestimmte System (auf  G) zum Quint-be-
stimmten System (auf  c) gewandelt worden ist, wodurch die strukturell zweitrangige 
Oktave g des alten Systems in die Position der Quinte überging und strukturell und tonal-
melodisch zu einem zentralen Stützton des neuen Systems avancierte. Andererseits aber 
passte sich die alte Quart-Quart-Struktur der neuen Gegebenheit nur insofern ein, als sie 
ohne innere Veränderung einfach um eine Quinte nach oben versetzt wurde. Das zollte 
dem wichtigen Stützton  g  des neuen Systems Respekt, mit dem die als zweiter Gerüstton 
funktionierende Quarte des alten Systems zusammenfıel, ohne doch die eigene struktu-
relle Charakteristik oder die des neuen Systems zu beschädigen oder aber die Tonlage 
extrem zu ändern. 

Auf der Grundlage des aus der Permutation im späten Mittelalter hervorgehenden 
Quint-Quart-Systems setzte die spezielle Musikproduktion an, die mit der durch ash-
Shirazi kolportierten Bezeichnung maqam verbunden ist. Sie kennzeichnet die weitere 
Entwicklung im vorderorientalischen und nordafrikanischen Raum, die wesentlichen 
Rückhalt in der osmanisch-türkischen Musikproduktion fındet. Sie ist vorgebildet in 
den Musikkulturen der alten orientalischen  Imperien, wie es die sieben 'königlichen 
Melodien' (turuq al-mulūkīya) der alten Perser (wohl das altpersische System der sieben 
parda-hā, von denen Djumaev spricht,1992: 146-147; s.a. Neubauer 1998: 4) oder die Me-
lodienbezeichnung Khusrawānī belegen. Sie ist gekennzeichnet durch die verstärkte Aus-
weisung und Zusammenführung personaler, lokaler und regionaler Traditionen und ins-
besondere die Zusammenfügung gleicher und verschiedener Tongruppen.2  

Eine interessante Reproduktion der Systempermutation des späten Mittelalters zeigt 
das schon erwähnte Aiyai-Genre der Beduinen Algeriens. Abgesehen davon, daß auch die 

[2] s. Djumaev 1992: 151: "The Arab-Moslem modal system (adwār, šudūd, maqāmāt) is a synthesis of musical and 
aesthetic traditions of different ethno-cultural groups in Moslem towns."
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klassische Musiktradition Algeriens allerlei Nachwirkungen davon aufweist, spiegeln die 
quartstrukturierten Aiyai-Arten Srudji, Gsuri, Sa´ihi und Baburi auf zweierlei Art die Um-
setzung des historischen Vorgangs wider. Die Musiker haben zur Unterscheidung die Be-
zeichnungen habet (absteigend, fallend, sinkend, tief) und tali' (steigend, aufsteigend, 
erhöhend, hoch) gesetzt. habet kennzeichnet die mit dem Grundton der Systemquinte 
ansetzende Grundform der Aiyai-Art, tali' aber erfaßt zwei unterschiedliche Möglich-
keiten der Realisierung. Im ersten Fall setzt der melodische Kern der gegebenen Aiyai-Art 
entsprechend der spätmittelalterlichen Quintversetzung quartstrukturierter Melodik 
einen Ton über dem neuen Systemgrundton an. Der Ganzton zwischen Grundton des 
Systems und Melodie-Quarte ergänzt diese zur systemgerechten Quinte. Im zweiten Fall 
hebt der melodische Kern mit dem Grundton der Systemquinte an und wird durch einen 
an die Gerüstquarte oben angefügten Ton zur Quinte aufgefüllt.

Es ist offensichtlich, daß die Aiyai-Tradition auf ihrem Geschichtsweg auf welche 
Weise auch immer vermittelte Eindrücke, Informationen, Anregungen, Strukturmuster 
aufgenommen hat. Das Ergebnis läuft darauf hinaus, daß die beduinischen Musiker die 
in vorislamischer Zeit wurzelnde quartorientierte Musik ihrer Stämme durch Bezug auf 
die seit dem späten Mittelalter regional bevorzugte Quintstruktur mit großer kreativer 
Potenz erweiterten und bereicherten. Eine besondere schöpferische Glanzleistung der 
Aiyai-Musiker aber stellt die Verarbeitung der mit der spätmittelalterlichen Systemper-
mutation aufgerührten strukturellen Probleme bzw. ihres Echos dar. Einerseits behalten 
sie die quartgebundenen Melodie-Modelle des Aiyai im Grundzustand bei (habet-Ver-
sionen). Andrerseits kommen sie, traditionsstark und pfıffıg, den Problemen des Sys-
temwandels mit zweierlei lokal unterschiedlich eingesetzten tali'-Versionen (durch Ver-
setzung oder Einpassung) auf die Spur. Sie reproduzieren damit sowohl eine fıngierte 
'identitätserhaltende' Quintversetzung von quartgeprägten Melodien im neuen Quint-
system, als sie auch derartige Melodien mit Quinterweiterung an die Konstellation des 
Quintsystems anpassen. Die beduinischen Musiker haben sich auf diese Weise also die 
spätmittelalterliche Neusetzung des Systems in Weiterführung ihrer angestammten, ehr-
würdigen Tradition erschlossen, ohne mit ihr zu brechen. 

In der Zeit nach Safī gewannen die zusammengesetzten maqāmāt und die Abzwei-
gungen (murakkab, tarkīb, šu'ba) zunehmend an Bedeutung. Interessanterweise stellt 
al-Ladhiqi (16. Jahrhundert), der sehr offen für die Entwicklung des musikalischen Den-
kens ist und gern auf differierende Meinungen der Altvorderen und der Modernen hin-
weist, nach der erweiterten Aufstellung der Quart-Quint-Kombinationen (Erlanger 1939: 
380-381, 384) expressis verbis fest, daß der mit diesen Zyklen und insbesondere den be-
rühmten Zyklen (al-adwār al-mašhūra) der Altvorderen verbundene Begriff maqam in 
seinem Inhalt reduziert ist. Die Zeitgenossen verstünden darunter "groupes consonants 
incomplets" (lil-jumū' al-mulā´ima ghairi 'l-kāmila; al-Ladhiqi 1986: 136; Erlanger 1939: 
374-375). Diesen "unvollständigen Gruppen" widmet er ein gesondertes Kapitel (V) und 
versieht sie gelegentlich mit Hinweisen auf unterschiedliche Auffassungen zwischen Alt-
vorderen und Modernen (al-Ladhiqi 1986: 187-212; Erlanger 1939: 428-452). Al-Ladhiqi 
weist damit auf die spezielle Entwicklungslinie hin, die das osmanisch-türkische maqam-
Musizieren in der neueren Geschichte mit der Spezifızierung des maqam-Kerns und ver-
schiedener An- und Einfügungen bzw. 
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Kombinationen im Grunde genommen hat. Die schließlich über den engen altüber-
lieferten maqam-Rahmen hinausgehende Fixierung des tonal-melodischen Verlaufs im 
seyir und die wachsende Rolle der Ausschmückung des melodischen Ganges, die al-Lad-
hiqi wohl schon bei der Darstellung der maqamat seiner Zeit im Sinn hat, wenn er for-
muliert: ". . . nous nous bornons . . . à n'en défınir que les formes fondamentales, car les 
ornements que l'on peut leur adjoindre présentent une variété illimitée et dépendent de 
la fantaisie du joueur" (al-Ladhiqi 1986: 189; Erlanger 1939: 430), markieren perspekti-
visch wichtige und bedeutend entwickelte Momente des kreativen maqam-Musizierens 
der neueren osmanisch-türkischen Tradition. Sie bilden den historischen Hintergrund, 
auf dem die Neues schaffende Kunst Tanburi Cemil Beys ansetzt.

Wenn mit dem Begriff des maqām-Prinzips von einzelnen regionalen Traditionen 
abstrahiert wird, bedeutet das nicht die Negierung der Eigenständigkeit und des Eigen-
wertes dieser Traditionen. In der Realität sind es ja nachgerade diese konkreten musika-
lischen Überlieferungen und Produktionen, in denen das Prinzip sich manifestiert und 
allein wirkliche Existenz erlangt. Aber es schafft die Verbindung – und darin liegt der 
Sinn der Abstraktion – zu anderen gleichgearteten, historisch unterschiedlich veranker-
ten und entwickelten Traditionen. Es gestattet die Bestimmung und Zusammenfassung 
der Geschichte des maqām-Musizierens als musikalisches Produktionsprinzip und er-
möglicht ein vertieftes Verständnis dieses Denk- und Artikulationssystems. Aus den ana-
lytisch erhobenen Daten, der Feststellung der Gestaltmerkmale und des Entwicklungs-
standes des Systems, in das sich jeweils die Repertoires im einzelnen integrieren, lassen 
sich übergreifend Wesen, Geschichte und Wandel dieses universellen musikalischen Pro-
duktionstypus erschließen. ◀ 
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Abstract

ANNIVERSARIES OF IMPORTANT PERSONALITIES in the cultural life of nations involuntari-
ly evoke thoughts on the relationship between artistic excellence and its starting point, its 
foundation or musical tradition. In the case of our jubilarian Tanburi Cemil Bey, it is about 
music that is bound to the maqam principle. This principle, which is terminologically and 
factually linked to the modern maqam concept, stands as the most general expression for a 
special type of musical thinking and articulation that has found expression over millennia in 
a multitude of different historical developmental traits and regional traditions from Central 
Asia to Northwest Africa. The system approach is formed by the smallest tonal-melodic units 
of meaning, which have been subjected to a wide variety of construction principles over the 
course of time. In interregional exchange, their systematising assembly in the early Middle 
Ages led to the Fourth-Fourth-system and in the late Middle Ages, through permutation, to 
the Fifth-Fourth-system. The former still dominates the melodic orientation in Central Asia 
today, the latter characterises the development in the Near Eastern and North African regi-
ons with essential support in the Ottoman-Turkish tradition. The Aiyai chant of the Algerian 
nomads offers a particularly interesting case of the processing of  the systemic permutation. 
The Ottoman-Turkish tradition has contributed signifıcantly to the development of modern 
maqam music with the specifıcation of the maqam core and various additions as well as the 
embellishment of the melodic course beyond the maqam framework. It forms the approach 
of Tanburi Cemil Bey's new-creating art.

Keywords: Maqam principle, differentiation and developments, systemic permutations, re-
gional traditions, artistic excellence and traditional background.

Anniversaries of important personalities in the cultural life of peoples involuntarily 
evoke thoughts on the relationship between artistic excellence and its starting point or 
the corresponding tradition. In the case of our jubilarian Tanburi Cemil Bey, it is about 
music that is bound to the maqam principle.

The maqam principle stands as the most general expression for a special type of musi-
cal thinking, articulating and producing, which has found expression over large periods 
of time in a variety of different historical developmental traits and regional traditions 
from Central Asia to Northwest Africa (Elsner 1989). Nominally and factually, the term 
derives from the highly developed modern tradition of maqam music-making that de-
veloped in the Near East since the late Middle Ages. Because of the tonal-melodic and 
constructive characteristics it encompasses, it is suitable to include all other regional tra-
ditions that run under different names but belong to this type of production.

Throughout history, different potentials or stages of development of the type of mu-
sical thinking and expression underlying the maqām principle have found expression 
in different classifıcations and determinations (parda, šadd, āwāz, tarkīb, šu'ba, guše, 
etc.). But all the changes, differentiations and special developments have not cancelled 
the specifıc basis of melodically conceived musical production. The new classes of me-
lodies, too, are still subject to designation, differentiation, identifıcation according to 
tonal-melodic characteristics, which not only include the tonal stock, tonal steps and 
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intervals, but also to a decisive degree include melodic peculiarities. 
At the same time, these different potentials indicate that this principle is not a rule to 

be followed. Rather, it works in the manner of an open system that offers many possibili-
ties for development and allows creative forces to make their own decisions. The results 
are to be accepted as historical facts and at most to be questioned according to their ori-
gin and development. 

The core of the maqam principle is formed by limited tonal-melodic feature comple-
xes. They represent tone groupings in the third to fıfth range in a special abundance and 
intervallic arrangement and with a specifıc tonal-melodic function. According to the early 
Arabic-dominated theory, they are called jins (pl. ajnās) as well as 'iqd and bahr and refer 
to the concept of musical production with small-scale melodic units of meaning, which 
can be traced back to the ancient Arabic musicians and was taken up by the theorists who 
worked with ancient Greek ideas. The decisive thing about these characteristic tone grou-
pings is that they are fıxed tonally-melodically. Their interval relationships are stable and 
unchanging. They are not composed on the base of themes or motives. In contrast to the-
me and motif, which rely on the change of their intervallic structure, the melodic structu-
res according to the maqām principle are not transformable, but only transposable.

The complex musical productions according to the maqam principle that can be 
observed today were preceded by a long historical development, the traces of which 
can still be found in certain recent traditions. Thus, in the classical traditions of the 
Near East and also of North Africa, very small-scale, simple, non-compound melodies 
have been preserved, which in a sense do not rely on the combinatory possibilities that 
have been developed over centuries. It seems no less important, however, to trace the 
history of the maqam principle back to its roots, which point to ancient tribal and folk 
traditions, some of which have survived to the present day. 

In terms of melodic substance and construction, the old traditional huda' comes into 
the picture, which I encountered in Egypt in the 1960s as mawwal or dor al-gamal, among 
others, or also the work songs for drawing water with shadoof or tamboor, for ploughing 
with the mihrath, for threshing with the noorag, or also the responsorial songs of the 
carrying parties in the excavation sites of Upper Egypt. The songs of the women in Siflaq 
around the pilgrimage also belong here. Likewise, certain Bedouin songs in Iraq as well 
as Bedouin Rabab play in Syria and Mizmar play in Yemen provide corresponding exam-
ples. They are all characterised by a small-scale melody, which sometimes only has a third 
range and rarely goes beyond the fıfth. Because of the historical references, the Bedouin 
genre of Aiyai in Algeria also deserves special interest in this context. It is also structurally 
oriented towards fourths or fıfths. 

Without going into a detailed analysis of the examples given, which is actually neces-
sary, it is only important to note in the present context that such small tonal-melodic 
units of meaning provide, as it were, the basic fund and starting point for a diverse me-
lodic and formal music production that is fundamentally based on montage techniques. 
It ranges from the linking of simple, intervallically fıxed melodic tendencies and turns 
or various smallest musical fıgures and their appropriate expansion through repetition, 
sequencing, register-related displacement, embellishment, etc., to very complex, com-
plicated melodic constructions and formal combinations. 
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On the basis of the montage of such tonal-melodic units of meaning, Arab musicians 
even in pre-Islamic times had musical constructions at their disposal that reached the 
extension of an octave. This manifested itself, among other things, in the second-fourth-
second tuning (C-D-G-a) of the skin-covered mizhar (see Farmer n.d.: 48ff., 240ff .), the 
arrangement of which is still preserved today in corresponding instrumental tunings 
(kuitra, 'Ud 'arbi) and peculiarities of the performance practice of Algeria and Morocco. 

With the rise of Islam as a power-grabbing ideology, which brought half the conti-
nents under the control of Arab rulers in the blink of an eye, the musical culture of the 
emerging empire also developed new impulses. Provided with good starting chances by 
the musical culture of Yemen and Hadramaut, which is still praised today, as well as the 
famous cultural centres in the Hidjaz, Syria and Iraq, the musical culture of the caliph's 
empire gained intercontinental validity with the absorption and evaluation of the music 
of the conquered or newly neighbouring, culturally advanced states of the eastern Me-
diterranean and the Middle East, which had already radiated onto it earlier. As early as 
the 7th century, musicians replaced the old second-fourth-tuned Mizhar with the wood-
tuned 'Ud, which was tuned in fourths throughout. The fourth, whose interval structure 
was defıned by fıngerings (majra) and used to determine the modes (asba'), was from then 
on the interval that formed the system. The new system, supplemented by two connected 
fourths and an added tone to form an octave, found its theoretical reflection in various 
forms in the treatises of the following centuries (see, among others, Neubauer 1994) and 
reached its climax in the systematic description of Safı ad-Din in the 13th century. He sys-
tematised the available groups of tones, with the lower fourth in the central, dominant 
position, followed by a fourth extended to a fıfth with an additional tone. Apparently, the 
fourth-fıfth construction of the cycles already heralded the development of a new change 
in the system, which gave the fıfth a central position. The shift of the centre of the system 
from the lower fourth to the fıfth above it began during the lifetime of Safı ad-Din and 
the slightly younger ash-Shirazi (1236-1311) by explicitly recognising the fourth degree of 
the system as the most important tone instead of the lowest degree.    

System permutations were historically signifıcant events in the development of music 
in the Muslim world. They marked decisive new beginnings, upheavals, shifts, warps and 
also separations in the musical cultures of the Near and Middle East and North Africa. 
For example, the shift of the "most prominent note" of the system (Wright 1992: 484) to 
the fourth around 1300 as a result of the strong influence of Persian musical practice had 
quite far-reaching consequences. The fıfth-fourth structure of the permuted system crea-
ted problems of classifıcation for the surviving melodic material with a fourth structure, 
which at the time shaped the melodics of many regional traditions and whose effective-
ness was still long recorded as the norm by subsequent treatise writers. The dominant 
position of the fourth also applied to the traditions of Central Asia in particular and has 
determined the melodic orientation of classical music practice until recent times, for 
which Abduwali Abdurashidov singled out "the fourth as the most characteristic interval" 
(Abdurashidov 1992: 13). But even in today's traditions of the Near East and North Africa, 
numerous melodies are characterised by fourth structure. 

The aforementioned systemic permutation in the late Middle Ages confronted the tra-
ditional tonal-melodic structures with a 'mind-blowing' new constellation. Not all of them 
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fıtted easily into the new fıfth-fourth system. But musicians and theorists knew what to 
do in view of the new system. If their music could not be adapted to the new orientation, 
they solved the problem with a sensible alternative. They simply shifted the traditional 
melodies with a fourth-fourth-second structure not by a fourth from G to c, the keynote 
of the permuted system, but by a fıfth to d . This solution represents a compromise. On 
the one hand, it accepts that the fourth-determined system (on G ) has been transformed 
into the fıfth-determined system (on c ), whereby the structurally second-ranked octave g 
of the old system moved into the position of the fıfth and advanced structurally and ton-
ally-melodically to a central pillar tone of the new system. On the other hand, however, 
the old fourth-fourth structure adapted to the new situation only insofar as it was simply 
moved up a fıfth without any inner change. This paid respect to the important pillar tone 
g of the new system, with which the fourth of the old system, functioning as a second 
pillar tone, coincided without damaging its own structural characteristics or those of 
the new system, or without changing the register to an extreme degree. On the basis of 
the fıfth-fourth system that emerged from the permutation in the late Middle Ages, the 
special musical production associated with the term maqam, which was disseminated by 
ash-Shirazi, began. It characterises the further development in the Near East and North 
Africa, which fınds essential support in Ottoman-Turkish music production. It is prefor-
med in the musical cultures of the ancient Oriental empires, as evidenced by the seven 
'royal melodies' (turuq al-mulūkīya) of the ancient Persians (probably the ancient Persian 
system of the seven parda-hā, of which Djumaev speaks,1992: 146-147; see also Neubauer 
1998: 4) or the melodic designation Khusrawānī. It is characterised by the increased de-
signation and merging of personal, local and regional traditions and, in particular, the 
merging of the same and different tone groups.  

An interesting reproduction of the system permutation of the late Middle Ages is 
shown by the already mentioned Aiyai genre of the Bedouins of Algeria. Apart from the 
fact that the classical musical tradition of Algeria also shows all kinds of after-effects of 
this, the fourth-structured Aiyai types Srudji, Gsuri, Sa'ihi and Baburi reflect the imple-
mentation of the historical process in two ways. To distinguish between them, the mu-
sicians have used the terms habet (descending, falling, low) and tali' (rising, ascending, 
elevating, high). habet denotes the basic form of the Aiyai type, which begins with the 
fundamental of the system fıfth, but tali' covers two different possibilities of realisation. 
In the fırst case, the melodic nucleus of the given Aiyai type begins one tone above the 
new system root, in accordance with the late medieval transposition of fourth-structured 
melodies. The whole tone between the fundamental of the system and the melodic fourth 
completes the latter to the system-compatible fıfth. In the second case, the melodic nu-
cleus lifts with the fundamental of the system fıfth and is fılled up to the fıfth by a tone 
added to the framework fourth above. It is obvious that the Aiyai tradition has absorbed 
impressions, information, suggestions, structural patterns in whatever way it has been 
conveyed along its historical path. The result is that the Bedouin musicians expanded 
and enriched the fourth-oriented music of their tribes, which had its roots in pre-Is-
lamic times, with great creative potency by referring to the fıfth structure that had been 
favoured regionally since the late Middle Ages. A particular creative achievement of the 
Aiyai musicians, however, is the processing of the structural problems stirred up by the 
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late medieval systemic permutation, or rather their echo. On the one hand, they retain 
the fourth melodic models of the Aiyai in their basic state (habet versions). On the other 
hand, they, strong in tradition and cleverly, get to the bottom of the problems of systemic 
change with two different locally used tali'-versions (through transposition or adaptati-
on). In this way, they reproduce both a fıctitious "identity-preserving" fıfth transposition 
of fourth-coined melodies in the new fıfth system, as well as adapting such melodies with 
fıfth expansion to the constellation of the fıfth system. In this way, Bedouin musicians 
tapped into the late medieval re-setting of the system in continuation of their ancest-
ral, venerable tradition, without breaking with it. In the post-Safī period, the compound 
maqāmāt and the branches (murakkab, tarkīb, šu'ba). 

Became increasingly important. Interestingly, al-Ladhiqi (16th century), who is very 
open to the development of musical thought and likes to point out differing opinions of 
the ancients and the moderns, states expressis verbis after the extended list of fourth-fıfth 
combinations (Erlanger 1939: 380-381, 384) that the term maqam associated with these 
cycles and especially the famous cycles (al-adwār al-mašhūra) of the ancients is reduced 
in content. Contemporaries understood it to mean "groupes consonants incomplets" 
(lil-jumū' al-mulā'ima ghairi 'l-kāmila; al-Ladhiqi 1986: 136; Erlanger 1939: 374-375). He 
devotes a separate chapter (V) to these "incomplete groups" and occasionally provides 
them with references to different understandings between the ancients and the moderns 
(al-Ladhiqi 1986: 187-212; Erlanger 1939: 428-452). Al-Ladhiqi thus points to the special 
line of development that Ottoman-Turkish maqam music-making has basically taken in 
recent history with the specifıcation of the maqam core and various additions and in-
sertions or combinations. The fıxation of the tonal-melodic course in the seyir, which 
fınally transcends the narrow traditional maqam framework, and the growing role of 
the embellishment of the melodic course, which al-Ladhiqi probably already has in mind 
when he depicted the maqamat of his time and formulated: ". . . . nous nous bornons . . . à 
n'en défınir que les formes fondamentales, car les ornements que l'on peut leur adjoindre 
présentent une variété illimitée et dépendent de la fantaisie du joueur " (al-Ladhiqi 1986: 
189; Erlanger 1939: 430), mark in perspective important and signifıcantly developed mo-
ments of creative maqam music-making in the newer Ottoman-Turkish tradition. They 
form the historical background on which Tanburi Cemil Bey's new creative art is based. 
If the concept of the maqām principle is used to abstract from individual regional tradi-
tions, this does not mean the negation of the independence and intrinsic value of these 
traditions. In reality, it is precisely these concrete musical traditions and productions in 
which the principle manifests itself and alone attains real existence. But it creates the 
connection - and therein lies the meaning of abstraction - to other traditions of the same 
kind that are historically anchored and developed in different ways. It allows the deter-
mination and summary of the history of maqām music-making as a musical principle of 
production and enables a deeper understanding of this system of thought and articula-
tion. From the analytically collected data, the determination of the form characteristics 
and the state of development of the system, into which the repertoires are integrated in 
detail, the nature, history and change of this universal musical production type can be 
comprehensively deduced. ◀
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Abstract

DURING THE EARLY-TWENTIETH CENTURY, Tanburî Camil Bey was popular throughout the Arab 
world. This was especially so in Egypt. Through the widespread dissemination of his recordings, 
his improvisations were imitated and his compositions were adapted. In this paper, I examine 
the enduring legacy of the great virtuoso with respect to the  taḵt  ensemble. In this context, in-
dividual works by Tanburî Camil Bey were added to the repertoire of the compound suite called 
'waṣlah'. After itemizing the most popular pieces, I will analyse a local rendition of an individ-
ual composition by examining the differences from the original in terms of texture and tuning, 
and by paying particular attention to the distinctive realisation of the metric cycle (ar. īqā'). By 
interrogating an Egyptian reading of Ottoman music, I argue that Tanburî Camil Bey contin-
ued a long-established musical relationship between Cairo and Istanbul in that he perpetuated 
a sound reading of Ottomanism in Khedival Egypt to counteract the sonic imprint of colonial-
ism during British occupation.

Music provides a sound barometer for examining Ottoman influence around the Med-
iterranean. This is especially true in Egypt where different Khedival rulers promoted Otto-
man music as part of a wider assertion of Turkish culture that embraced language and liter-
ature amongst others (Ihsanoğlu 2017)3.  After the imposition of colonial rule (1882), music 
provided a locus for expressing a dissonant position: one that looked to Istanbul rather than 
London for cultural validation (Mestyan 2017). In this sonic tussle between two empires (one 
British, the other Ottoman), Turkish musicians visited Cairo and Egyptian musicians per-
formed in Istanbul. Even after the demise of the Ottoman Empire (1922), the musical dia-
logue between Cairo and Istanbul persisted, being fueled initially by the record industry and 
subsequently by other media such as radio and fılm. In this paper, I examine how one artist, 
Münir Nurettin [Selçuk] (1899-1981), implicitly invoked the authority of Tanburî Cemil Bey 
(1871-1916), to present his innovative version of Turkish 'classicism' to an Egyptian audience 
that was eager to attend his concerts and to buy his recordings. 

A Legacy in Egypt

As a student, I studied, for many years, Arab music with the renowned musician and 
musicologist, Ali Jihad Racy (1943-). I say Arab music but in fact what I really mean is 
the musical repertoire of the tahkt ensemble in Egypt. Racy (1981, 2003) defınes this 
music with reference to a specifıc 'color': that is, to a 'lawn' ṭarab in his famous study 
of musical aesthetics in Cairo. What struck me about this music was the Turkish char-
acter of the repertoire. We performed different peşrevs (ar. basharaf) and semâîs (ar. 
samāᶜīyāt) which had been composed by luminaries of the Ottoman tradition. Many 

[3] This paper represents ongoing research by me on Ottoman music in Khedival Egypt. In it, I adopt a number of con-
ventions. Because the representation of names during the period in question is problematic, for the sake of consistency 
I adopt the following rule: Tanburî Cemil Bey and Münir Nurettin [Selçuk] where second names respectively are not 
known and are known [with surname in parenthesis]. Where individual artists have a number of names, I use brackets 
to represent this multiplicity. For example, [Üsküdarlı] ['Bülbüli'] Nedim Bey. Since the dates of individual protagonists 
are sometimes disputed or not known, I use Öztuna (1990) as a standard reference, well aware that this publication is not 
always authoritative. Concerning the representation of Ottoman Turkish and modern Turkish, I use Redhouse (2013) as 
a standard reference. Concerning the translation of Arabic, I reference Wehr (1979) as a recognized resource. However, 
unlike Wehr, I use the International Journal of Middle East Studies Transliteration System to represent all Arabic words.
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of these were Turkish including the prolifıc composers of instrumental works, Osman 
Bey (1816-1885) and Yusuf Paşa (1821-1884). Yes, we did perform Egyptian genres (such 
as dārij and dūlāb) created by Egyptian composers (such as Ibrāhīm al-ᶜAryān [1892-
1953] and Muḥammad al-Qaṣabajī [1892-1966]) but these were in the minority, often 
operating as introductory items in a suite of vocal and instrumental pieces arranged in 
a specifıc maqām, called 'waṣlah'. 

Of course, the instrumental compositions of Tanburî Cemil Bey featured prominent-
ly in our musical ensemble. The samāᶜī in the maqām Farah Fazā and the samāᶜī in the 
maqām Shadd ᶜArabān were especially liked. As were the longa in the maqām Nahāwand 
and the sirto in the maqām Nekrīz. However, my favorite was the samāᶜī in the maqām 
Muhayyir. I loved the majesty of the melodic line; the 'classical' architecture of the mu-
sical phrasing and the elegant parallelism of the musical sequences. And, the joy of re-
turning to the regal refrain after the metric modulation in the fourth hane. However, I 
did not realize then how distinctive the Arab version of this piece was.4 The metric cycle 
(as samāᶜī thaqīl) was different from the Turkish original (as aksak semâî). The tuning 
was idiosyncratic since an equal tempered arrangement of quarter tones was employed 
in the Egyptian but not in Turkish realization of the composition. Added to this, music 
transposition and instrumental tuning made relearning this piece as a Turkish master-

[4] In the ṭarab tradition in Egypt, it is usual to play each section (hane) of the piece twice. Also, the ritornello (teslim) 
is normally repeated. In contrast to Turkish interpretations of the composition, Egyptian performances are ponderously 
rendered giving a weighty credence to the 'classical' authority of its principal composer, namely Tanburî Cemil Bey. 

Plate 1: Münir Nurettin [Selçuk] c. 1939
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work diffıcult to achieve. 
Why would compositions by Tanburî Cemil Bey in particular and Turkish compos-

ers in general occupy a central position in the repertory of the takht ensemble? Indeed, 
al-Haytamī (1983) itemizes 64 such works in his authoritative compilation of 'classical' 
instrumental music in Egypt, Turkish compositions there representing more than 60% 
of the total. Noteworthy here is the elevated standing accorded to the instrumental works 
by Tanburî Cemil Bey (as Jamīl Bē). In total, six pieces are itemized. Although some au-
thorities such as Öztuna (1990, 2: 435-436) have been especially disparaging about this 
Arabization of Turkish music, the perpetuation of an Ottomanist register in Egyptian 
music is truly remarkable. This is especially so since the Vilâyet of Egypt had become dis-
entangled from the Ottoman Porte following French occupation (1798-1801). Under the 
autocratic governorship of Mehmed Ali Paşa (r. 1805-1848), Turkish became the principal 
language used in the military and the bureaucracy. Turkish was also the everyday lan-
guage at court much to the surprise of Turkish visitors, such as Zekâî Dede (1825-1897), 
who resided in Cairo for an extended period during the mid-nineteenth century.5  

'Turkish' music played a critical role in 
this Ottomanization of 'Khedival' Egypt. 
Turkish instrumental ensembles were 
sponsored on ceremonial occasions. For 
such events the Janissary band (tr. mehter) 
was revived (1865) and the chamber en-
semble (tr. ince saz takımı) was adopted. 
Most of all, different 'Khedival' rulers in-
vited 'Turkish' musicians from Istanbul to 
Cairo. These included the famous neyzen, 
Ismail 'Deli' Efendi (1808-1860) and the re-
nowned vocalist Rifat 'Şeyhlevendimzâde' 
Bey (c. 1800-1850) who were sponsored by 
Abbas Hilmi I (r. 1849-1854). 

They also included the compos-
ers Azîz 'Medeni' (or 'Medîneli') Efendi 
(1842-1895) and Nevres Paşa (1826-1872) 
who were patronized by Ismail Paşa. As 
Racy (1983: 166) shows, Ismail Paşa also 
supported Egyptian artists. The most fa-
mous of these was undoubtedly ᶜAbduh 
al-Ḥamūlī (1836-1901), an Arab vocalist 
who accompanied the Khedive on his 
trips abroad and is reputed to have stud-

ied 'Turkish' music while resident in Istanbul. On one occasion (1904), al-Ḥamūlī per-
formed for Sultan Abdülhamit II (r. 1876-1909) where he was apparently instructed to 

[5] See O'Connell (forth.) for an in-depth discussion of Zekâî Dede's extended sojourn in Cairo. Noteworthy, in this 
context, is the dispute about the exact dates of his residence in Egypt provided by [Raûf] Yektâ Bey (1902). For this, see 
Öztuna (1990, 2: 513).

Plate 2: ᶜAbduh al-Ḥamūlī
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teach the court musicians Arab music.6 
Moussali (1991) coined the expression 'école Khediviale' to represent the intercultural 

exchange through music between Istanbul and Cairo. Of signifıcance, al-Ḥamūlī intro-
duced (what Marcus [1989] calls the 'academic') maqāmāt of Nahāwand, Ḥijāz Kār and 
ᶜAjam into the Egyptian repertoire. Al-Ḥamūlī translated Turkish texts into Arabic and set 
them to music using Arabic modes. Citing al-Khulaᶜī (1904: 142), Racy (1983: 166) suggests 
that the Egyptian vocalist adapted these Turkish modes 'in a way that suited the Egyptian 
musical taste'. Of this, Öztuna was again famously disapproving. As part of this Ottoman 
transformation, al-Ḥamūlī learned Turkish and married a Turkish-Egyptian (Ihsanoğlu, 
2012: 56). Notably, he acquired a contemporary Turkish visage (by sporting a moustache 
rather than a beard) and emulated a modern Turkish appearance (by wearing a suit and 
a tarbush). In sight and in sound, al-Ḥamūlī had become the Egyptian equivalent of a 
Turkish stereotype, the 'reformed gentleman' (tr. 'Tanzimat adamı'), the artist being trans-
formed from a village conservative into an urban sophisticate in one generation.

The Ottomanization of Egyptian culture was not confıned just to Egyptian music. In 
literature and art (especially calligraphy), Ottoman excellence was widely emulated. Even 
the contemporary drive in Ottoman territories towards 'westernization' and moderniza-

[6] Most commentators note that there is a profusion of anecdotes about al-Ḥamūlī. However, many of these tales are 
often contradictory. Citing one such anecdote that appeared in the Egyptian newspaper al-Ahrām (25 September 1894), 
Mestyan (2017: 79) recounts: 'al-Ḥamūlī also sang for Abdülhamid II in 1894, but on that occasion, instead of al-Ḥamūlī 
studying Turkish music, on the contrary, the sultan ordered one of his own musicians to learn the Egyptian tunes'. 

Plate 3: Refik [Fersan] with Tanburî Cemil Bey
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tion was wholly embraced, be it in the guise of engineering works (such as the Suez Canal) 
or in the form of architectural endeavors (such as the Cairo Opera House). This ambivalent 
suspension between 'east' and 'west' is neatly encapsulated by Moussali (1991). According 
to him, the 'Khedival' rulers had to imitate the 'west' for prestige but they had to mimic the 
'east' (and in this instance Istanbul) for approval. Bearing in mind that Mehmed Ali Paşa 
(a mere soldier probably of Albanian descent) had seized power in a bloody coup d'état, 
Istanbul and not Cairo provided a cultural model for validating his rule and his dynasty. 
When Britain occupied Egypt (1882-1914), Istanbul also acted as a political and cultural 
counterpoint to oppose 'western' colonial ambitions. In this context, the 'Khedival' pa-
tronage of Turkish musicians continued well into the twentieth century.

This is where the renowned tanbur virtuoso Refık [Fersan] (1893-1965) comes into 
the picture. A pupil (if not the last) of Tanburî Cemil Bey, Refık [Fersan] at the behest of 
Mustafa Kemal [Atatürk] had already played (c. 1925) for the deposed Khedive, Abbas 
Hilmi II (r. 1892-1914), who at the time was resident in Turkey. As an aristocrat with court 

connections, Refık [Fersan] benefıtted from the patronage of a distant relative, the phi-
lanthropist Prince Yusuf Kemal (1882-1967). As a descendent of Mehmed Ali Paşa, Yusuf 
Kemal had succumbed to his family's penchant for promoting Turkish culture and for 
patronizing 'Turkish' musicians. Refık [Fersan] (1928) performed for the prince on his 
yacht (when he visited Istanbul). Yusuf Kemal was so impressed by the performance that 
he paid the artist a monthly allowance of £20. Also awarded with a similar stipend was 

Plate 4: Concert in Azbakiyyah Garden (1929)
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his friend and colleague, the renowned Turkish vocalist Münir Nurettin [Selçuk]. Appar-
ently, the fınancial support was terminated as a result of malicious interference by Egyp-
tian bureaucrats (Bardakçı Ed. 1995: 154).

The following year (1929) Prince Yusuf Kemal invited the two artists for two months 
to reside at his palace in al-Matarriyyah (Cairo). Refık [Fersan]'s wife, the kemençe virtuo-
sa Fahire [Fersan] (1900-1997), was included in the invitation. Apart from visiting tourist 
sites, the artists recorded a number of light-weight ditties (what Refık [Fersan] calls 'mas-
cara items' [tr. 'maskaralıklar']) for His Master's Voice. Some of these items are still very 
popular such as the şarkı in the makam Mâhur entitled 'Dün yine günümüz geçti beraber'. 
The three artists gave two concerts in the Azbakiyyah Garden Theater, the fırst on Fri-
day, 25 January (1929) and the second on Monday, 28 January (1929). Like similar events 
in Turkey (O'Connell 2013), the concerts were promoted and sponsored by His Master's 
Voice (tr. Sahibinin Sesi). Each performance consisted of four sections, three short fasıls 
featuring classical works (such as bestes and semâîs) and semi-classical genres (such as 
şarkıs and fantezis). Unusual at the time was the inclusion together of a vocal and an in-
strumental taksim.

It is interesting to note here that no item in Arabic was included in either perfor-
mance. Afterall Refık [Fersan] had recently composed and recorded a number of maca-
ronic numbers in Turkish and Arabic such as the şarkı in the makam Rast entitled 'Pour 
l'amour cemalek madam'. Yes, canonic works by [Ismail] Dede Efendi (1778-1846) and 
Zekâî Dede are featured in the program within the context of 'traditional suites' (tr. 'ge-
leneksel fasıls'). These compositions would have been familiar to an élite audience of 
Turkish-Egyptians. So too would the instrumental classics by Cemil Bey (as Jamīl Bē) and 
Tatyos Efendi (as Ṭāṭīos Afandī) (1838-1913) have been. However, there was no attempt to 
include traditional compositions associated the 'central domain' of the ṭarab tradition 
such as those by the Armenian composer Asdik Ağa (c. 1846-1912) or the Turkish educator 
Ismail Hakkı Bey (1866-1927). Such compositions and composers were considered by the 
élite trio to be lowbrow. No, the two concerts in the Azbakiyyah Garden were an enduring 
reminder of the cultural hegemony of Turkish music in Egypt.

It must be wondered: who was the intended audience for such a revisionist expression 
of Turkish 'classicism'? Afterall, Turkish 'classical' music (as alaturka) was the focus of 
critical scrutiny during the early-Republican period (1923-1938). The program features 
information in Arabic and Turkish (Ottoman Turkish was still in use), presumably in-
tended to attract a local audience. The program also presents information in English and 
French perhaps hoping to draw a foreign clientele, although under English occupation 
educated Egyptians would have been conversant with all four languages. Perhaps, most 
surprising of all: the programs do not mention ticket prices. This was unusual for His 
Master's Voice since the theatre had to be hired and the publicity had to be paid. Given 
that the record company had featured Egyptian artists in its Turkish catalogue (1928), I 
suggest that His Master's Voice was also aiming to promote Turkish artists in Egypt. Other 
companies were already doing this including the local branch of Polyphon Werke which 
featured the Turkish ensemble, Darütt'alimi Musiki Cemiyeti, in its 1927 catalogue.
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Lines of Transmission

We often think of Münir Nurettin [Selçuk] with reference to the great traditors of 
the Turkish tradition. We think of his connection to Zekâî Dede by way of [Zekâîzâde] 
Ahmet [Irsoy] (1869-1943) and by extension to the great Dede Efendi himself. Münir 
Nurettin [Selçuk] would confırm this musical lineage as publicity items in concert pro-
grams and record catalogues. The same narrative was repeated in media interviews and 
personal memoirs. Although he would subsequently emphasize in similar sources his 
practical instruction in 'western' music at the Conservatoire de Paris, the record shows 
clearly that Münir Nurettin [Selçuk] studied for four years standard repertoire from 
Ahmet [Irsoy] and vocal style from [Hoca] Ziya Bey (1877-1923) in the Turkish 'classical' 
tradition (O'Connell, 2013: 85). Notably missing from these accounts is the musical leg-
acy of Refık [Fersan] (and by extension Tanburî Cemil Bey) upon the musical develop-
ment of Münir Nurettin [Selçuk]. Here it is important to distinguish between a musical 
lineage in vocal instruction through Ahmet [Irsoy] and in instrumental performance 
through Refık [Fersan].

Cevdet [Çağla] (1900-1988) provides a revealing memoir of Münir Nurettin [Selçuk]'s 
induction into a select group of musical luminaries. He recounts: 'The following week, 
[Münir Nurettin] invited me to a lesson ... in Kadıköy. When I entered the room, I found a 
number of our music experts seated on cushions all around the place'. These included the 
composers Rahmî Bey (1865-1924) and Ali Rifat [Çağatay] (1867-1935) and the teachers 
[Zekâîzâde] Ahmet [Irsoy] and [Üsküdarlı] [Hoca] Ziya Bey. He continued: 'In the middle 
of the big room, a cushion and a table were placed. After uttering a "Bismillâh", Münir 
Nurettin knelt down on the cushion. Beating the usûl, he began to sing a composition 
whose name I was unable to remember'. When Münir Nurettin [Selçuk] had fınished, 
Cevdet [Çağla] noted that time was taken by his mentors to discuss the performance. One 
by one, each master sang the same composition explaining how he had learned it. Cevdet 
[Çağla] observed that Münir Nurettin [Selçuk] listened carefully and patiently to the dis-
cussion and committed it to memory (cited in Özalp 1986, 2: 130).7 

Cevdet [Çağla] noted that this induction was not only arranged in the guise of a les-
son but that it was also conducted in the manner of an examination. Here, the expert 
skill and the modest character of the vocalist were equally under observation. Notewor-
thy was the presence of Ahmet [Irsoy] at the audition. He would subsequently operate 
as Münir Nurettin [Selçuk]'s principal instructor (esas hocası). Noteworthy, too, was the 
attendance of [Hoca] Ziya Bey at the event. He would later function as Münir Nurettin 
[Selçuk]'s stylistic mentor (üslûp hocası). As the product of two distinguished lines of mu-
sical transmission (meşk silsilesi), Münir Nurettin [Selçuk] was able to meld the tradi-
tional by way of [Ahmet [Irsoy] (with his link to Dede Efendi) and the modern by way of 

[7]  The anecdote by Cevdet [Çağla] is interesting. At the time, the violinist was especially concerned with 'western' 
music, taking lessons from a local teacher (Antonyadis or Andonyades), a music instructor who later supported the west-
ernizing innovations in vocal performance advanced by Münir Nurettin [Selçuk] (O'Connell 2013: 190-192). Although 
Cevdet [Çağla] took lessons in usûl and makam from the Mevlevî adept Musullu Hâfız Osman Efendi (1840-1918), 
he seemed unfamiliar with the traditional manner of musical transmission (meşk) in Turkish music as described here. 
Unusual for a connoisseur, he could not remember the piece being performed. As Özalp recounts (1986, 2: 144), he also 
made a number of errors with respect to stylistic convention in Turkish music when he returned from Germany to Turkey 
after the War.
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[Hoca] Ziya Bey (with his link to [Üsküdarlı] ['Bülbüli'] Nedim Bey (d. [1910]) to fashion a 
new style of Turkish music that was both 'eastern' in origin and 'western' in style.8 In the 
language of the day, Münir Nurettin [Selçuk] had already begun 'to alafrangize' ('alafran-
galaştırmak') alaturka.

The presence of Rahmî Bey at the session is especially interesting. Here was a renowned 
composer who was a pivotal fıgure in an aristocratic coterie of music connoisseurs. As Re-
fık [Fersan] recounts (Bardakçı Ed. 1995: 123), Tanburî Cemil Bey and Rahmî Bey became 
fast friends after fırst meeting each other (c. 1894) at the Yılanlı Yalı, a long-established 
venue for music-making on the banks of the Bosporus. Notable participants in these 
musical gatherings since the time of Sultan Abdülaziz (r. 1861-1876) had included Hacı 
Ârif Bey (1831-1885), Medenî Azîz Efendi, Hâşim Bey (1815-1868) and Zekâî Dede. Rahmî 
Bey was also an intimate acquaintance of Refık [Fersan]'s guardian (Mabeyinci Fâik Bey 
[1870-1937]) and Münir Nurettin [Selçuk]'s father (Mehmet Nurettin Bey [1867-1928]), a 
wealthy aristocrat and a venerated educator respectively who were regular visitors in the 
composer's social circle. As the progeny of such exemplars of late-Ottoman society, it was 
inevitable that Refık [Fersan] (as an instrumentalist) and Münir Nurettin [Selçuk] (as a 
vocalist) would work together. That is, despite an age difference of around six years.

The fırst encounter between the two musicians occurred in 1917, when Münir Nuret-
tin [Selçuk] auditioned before Refık [Fersan] for a position in the Darül'elhan (O'Connell 
2013: 83). The second encounter occurred around 1923 when Münir Nurettin [Selçuk] 
was called up for military service.9 To obtain a commission in the Caliphal Music En-
semble (Hilâfetpenahî Musiki Heyeti) and a position as an imperial muezzin (müezzin-i 
hazret-i şehriyarî), Rahmî Bey approached Refık [Fersan] to train Münir Nurettin [Selçuk] 
so that he could pass the relevant exams. Noting that the young vocalist had a limited 
knowledge of music theory and music notation at the time (Bardakçı Ed. 1995: 145), the 
older teacher offered his younger apprentice an intensive program of musical instruc-
tion. In his archive, the didactic imprint of Refık [Fersan] upon the musical development 
of Münir Nurettin [Selçuk] is especially apparent. From the haphazard transcriptions 
in Hamparsum notası (as individual items) to the organized collections of song texts (in 
scrap books), Refık [Fersan]'s neat handwriting appears on many of the relevant docu-
ments (O'Connell 2013: 86).

Following the foundation of the Turkish Republic, Münir Nurettin [Selçuk] (in 1924) 
moved to Ankara to stay with Refık [Fersan] and his wife Fahire [Fersan], where the vo-
calist had a position in the alaturka section of the Presidential Music Ensemble (Riyas-
et-i Cumhur [Musiki] Heyeti). Apart from their day duties as ensemble members, Münir 
Nurettin [Selçuk] and Refık [Fersan] entertained Mustafa Kemal [Atatürk] (r. 1923-1938) 
on many evenings at his residence in Çankaya. As I recount elsewhere (ibid.: 87-92), there 
are a number of contradictory yet revealing anecdotes that concern the two artists and 
their tenure in the presidential entourage. Of particular interest, here, is evidence that 
[8] See O'Connell (2013: 37) for a discussion of the westernizing reforms to Turkish vocal performance that were initi-
ated by Nedim Bey. See, also, Doğrusöz and Ergur (2017: 27) for an overview of a marital connection between Nedim 
Bey and Ali Rifat [Çağatay] by way of Zehra Hanım (1863-1922), a Khedival princess who was married at different 
times to each man.
[9] Refik [Fersan] gives the date of military service as 1329 (1913). This must be a mistake given the sequence of events 
that is represented in his memoir (Bardakçı Ed. 1995: 144). In his archive, Münir Nurettin [Selçuk] kept an official doc-
ument that confirmed the start date of his service and promotion as 1339 (1923).
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Münir Nurettin [Selçuk] played tanbur during a particular musical soirée (Cengiz Ed. 
1993: 33). Signifıcantly, Refık [Fersan]and Münir Nurettin [Selçuk] both appear at about 
this time in fancy dress (in this instance, in Zeybek attire [efe kıyafeti]). In the photo-
graph, both artists appear with a tanbur-in-hand presumably at a relevant function (Ku-
lin 1996: 87). That is, Münir Nurettin [Selçuk] had by then begun to play tanbur during 
private occasions.

In the many concert programs by Münir Nurettin [Selçuk] that I review (O'Connell 
2013), I cannot fınd one instance where the vocalist plays tanbur on stage to accompa-
ny himself during a performance (that is, between 1930-1938). However, this changed 
during a concert tour in Egypt. Once again performing in the Azbakiyyah Garden (14 
February 1939), the program shows Münir Nurettin [Selçuk] playing tanbur [see Plate 
5]. Interestingly, the iconic photograph of the artist had recently been taken in Cairo at 
the renowned Armand Photo Studio. The name of the studio is emblazoned on the bot-
tom right-hand-corner of the photograph.10 Unusual for Münir Nurettin [Selçuk] at the 

[10] The Armand Studio was opened in Cairo (1930) by the Armenian photographer, Armenak Arzouri (1901-1963). 
Born in Erzurum and studying in Austria, Armenak was famed for his portraits of political figures and photographs of 
famous artists. Here, his use of an airbrush technique in portraiture gave his photographs at the time a unique finish. 

Plate 5: Concert in Azbakiyyah Garden (1939)
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time, the concert featured four local artists as accompanists. True to form, however, the 
concert was divided into three parts: the fırst section was as usual devoted to 'classical' 
works (such as one beste] and semi-'classical' numbers (such as three şarkıs) and the third 
section featured four popular numbers and folk songs. Of particular interest, Münir 
Nurettin [Selçuk] is represented here as the 'esteemed Turkish artist from the Istanbul 
Konservatuarı'.11

Relevant here, the program showcased a central segment where Münir Nurettin 
[Selçuk] accompanied himself singing 'a select collection of new and old songs'. In Turk-
ish, the temporal status of these songs is defıned simply as 'old' ('eski') and 'new' ('yeni'). 
Giving historical weight to a local conception of Ottoman 'classicism', in Arabic these 
songs are listed as 'ancient' ('qadīm') and modern ('ḥadīth'). Although not highlighted in 
the Turkish text, the Arabic caption explicitly states that Münir Nurettin [Selçuk] sang 
these numbers while he accompanied himself on the tanbur. It is noteworthy that Münir 
Nurettin [Selçuk] adopted a similar concert format when he subsequently performed in 
Cairo by offering an instrumental interlude in the central section of different programs 
such as those in the Cairo Opera House (2 May 1943) and the Ritz Theatre (23 March 
1947). Perhaps to attract an Egyptian audience, Münir Nurettin [Selçuk] invited local art-
ists (such as the renowned violinist Sāmī al-Shawwā [1889-1965]) to perform as soloists in 
a separate section of the program. 

It must be wondered why Münir Nurettin [Selçuk] altered in Egypt a concert format 
which had been so successful in Turkey.12 In 1936, Münir Nurettin [Selçuk] moved from 
His Master's Voice (Sahibinin Sesi) to Odeon Records (Odeon Plakları). The move was 
especially lucrative. As I show elsewhere (ibid.: 219-226), Münir Nurettin [Selçuk] show-
cased sound recordings sold by Odeon Records in his concert performances. To avoid 
accusations of vulgar populism for the purpose of fınancial gain13, he presented these 
numbers in a 'classical' style and in 'classical' venues. In the concerts in Cairo (during the 
1940s), he adopted a similar stratagem by performing in prestigious contexts which were 
sponsored by Odeon Records. This may explain why he invited Arab musicians to per-
form with him and published programs exclusively in Arabic and Turkish. As part of this 
scheme, I argue that Münir Nurettin [Selçuk] performed on an instrument (the tanbur) 
that was intimately associated with a Turkish 'classical' tradition and that could directly 
be identifıed with a Turkish 'classical' artist, namely Tanburî Cemil Bey. 

Why did Münir Nurettin [Selçuk] not foreground this connection with Tanburî Ce-
mil Bey by way of Refık [Fersan]? Afterall, he had studied music theory and instrumen-

[11] Elsewhere, Münir Nurettin [Selçuk] would use (as early as 1939) headed notepaper to reinforce his institutional 
affiliation with the İstanbul Konservatuarı. This was somewhat premature since Münir Nurettin [Selçuk] was employed 
officially by the academy in 1942. The institutional connection is highlighted both in the Turkish (as '[İ]stanbul Kon-
servatuar[ı]ndan') and in the Arabic (as 'min al-nādī al-mūsīqá bi-Istanbūl') text on the program.
[12] In the earlier concert (1929), the organization of the program follows a more established format more typical of a 
traditional fasıl (now called 'geleneksel fasıl'). The first section is called in French 'premi[è]re partie' and in Arabic 'al-faṣl 
al-awwal'. No Turkish designation is provided. In the later concert (1939), the first section is called in Turkish 'birinci 
kısım' and in Arabic 'al-qism al-awwal', the difference in nomenclature perhaps indicating a distinction in the 'classical' 
status and the popular character respectively of each program. It is noteworthy that the Egyptian word for musical suite 
called 'waṣlah' is not given.
[13] Concerning the critical appraisal of the musical repertoire performed by Münir Nurettin [Selçuk], see O'Connell 
(2017: 276). Here, it should be pointed out that Tanburî Cemil Bey, like Rahmî Bey, also experimented with a range of 
musical styles including popular numbers from Kâğıthane and contemporary songs from operettas (such as those com-
posed for Penbe Kız) (Bardakçı Ed. 1995: 123).
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tal practice with Tanburî Cemil Bey's 'last' pupil. He had even recorded and broadcast 
with Refık [Fersan] during the 1920s. However, Münir Nurettin [Selçuk] chose to ask the 
son of Tanburî Cemil Bey, Mesut Cemil [Tel] (1902-1963), and not Refık [Fersan] to per-
form with him (1928) in his fırst artistic recordings (the FF series) and to accompany him 
(1930) in his 'fırst' concert. In both contexts, Mesut Cemil [Tel] played tanbur. Although 
Refık [Fersan] and Fahire [Fersan] would again tour (1935, 1937) with Münir Nurettin 
[Selçuk], it was Mesut Cemil [Tel], rather than Refık [Fersan], who shared Münir Nurettin 
[Selçuk]'s aspiration of developing a 'westernized' style of Turkish 'classical' music; Mesut 

Plate 6: Fahire [Fersan] (1994)
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Cemil [Tel] as a choral director, Münir Nurettin [Selçuk] as a solo performer. Signifıcant-
ly, Mesut Cemil [Tel] was a principal advocate of Münir Nurettin [Selçuk] in the polemical 
debate that erupted (1931) about the vocalist's new style of vocal practice (ibid.: 141-169).

When I interviewed (1994) Fahire [Fersan] about Münir Nurettin [Selçuk] she respond-
ed: 'He learned everything from Refık' ('Refik'ten oğrendi hepsini') (O'Connell 2017: 258). 
When I asked about the new 'westernized' style developed by Münir Nurettin [Selçuk] in 
vocal performance, she was especially disparaging. She replied emphatically: 'Not at all!' 
('Hiç!'). That is, Fahire [Fersan] did not believe that Münir Nurettin [Selçuk] altered or 
could alter a traditional style of vocal performance that was transmitted and validated 
by a conservative group of 'classical' masters (O'Connell 2013: 106).14 Here, she implied 
that Münir Nurettin [Selçuk] had gone to Paris (ostensibly to study at the Conservatoire 
de Paris) as a publicity stunt that was sponsored by His Master's Voice (Sahibinin Sesi). 
Even after 70 years (ibid: 106), she was able to imitate mockingly Münir Nurettin [Selçuk] 
saying: 'I went to Paris, I went to Paris!' ('Paris'e gittim, Paris'e gittim!'). Here, perhaps, 
she was invoking the advice that Tanburî Cemil Bey gave to Refık [Fersan]: that is, Refık 
[Fersan] should not go to Europe to study in a 'western' conservatory of music (Bardakçı 
Ed. 1995: 129).

It is interesting to note that Münir Nurettin [Selçuk] performed a number of instru-
mental compositions by Tanburî Cemil Bey during his Egyptian concerts. He also kept 
three discs recorded with Orfeon by Tanburî Cemil Bey in his archive. In addition to his 
own sound recordings made with Sahibinin Sesi and Odeon Plakları, Münir Nurettin 
[Selçuk] also kept three discs recorded with Pathé by Kemanî Reşat [Erer] ([1890]-1940), 
a friend and protégé of Tanburî Cemil Bey who was remembered for his emulation and 
transmission of the great master's performance style (Özalp 1986, 1: 112). However, there 
is little evidence that Münir Nurettin [Selçuk] acknowledged recordings by contempo-
rary Turkish artists. Yet, he collected a number of records by Egyptian vocalists, such as 
those by Umm Kulthūm (1898-1975) and Muḥammad ᶜAbd al-Wahhāb (1902-1991), art-
ists whom he met during his fırst visit to Egypt (1929). As Öztuna (1990, 2: 275) observes, 
Münir Nurettin [Selçuk] remained friends, in particular, with ᶜAbd al-Wahhāb, the Turk-
ish artist perhaps hoping to emulate the successful fılm career of his Egyptian counter-
part (see also Kulin 1996: 76-78). The question remains: How were the compositions of 
Tanburî Cemil Bey disseminated in Egypt? There is evidence from catalogues published 
in Alexandria (c. 1912) that sound recordings by Tanburî Cemil Bey were sold there by 
Gramophone Records. There is also evidence that relevant items were stored in record 
collections (Strötbaum 1993: 164) and were evoked in nostalgic recollections (Işıktaş 
2016: 241). While Racy (1976) provides an authoritative study of the recording industry 
in Egypt (1904-1932), he does not present statistics on the Turkish records sold there, 
especially those by Tanburî Cemil Bey. Here, important studies undertaken by Turkish 
connoisseurs (such as Ünlü 2004), have not as yet been completed by Egyptian scholars. 
Perhaps, a study of Münir Nurettin [Selçuk] might provide some insight into this issue. 
In his archive, Münir Nurettin [Selçuk] kept meticulous accounts of his own record sales. 
There, a geographical breakdown of record sales is provided by Sahibinin Sesi. For ex-

[14] I would like to thank Murat Bardakçı for his input during the course of the interview with Fahire [Fersan] especially 
with respect to the conservative attitude of contemporary commentors with regards to vocal style.
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ample, in 1928, around sixteen thousand of his discs were sold in Egypt among other 
countries.15 

A World Master

Perhaps, the growth of sales in Egypt of recordings by Münir Nurettin [Selçuk] rep-
resents the buoyant condition of the recording industry during the late-1920s (Gronow 
1981). However, I suggest that the popularity of Münir Nurettin [Selçuk] in Egypt was not 
merely an issue of economic gain or market share. For Egyptians, Münir Nurettin [Selçuk] 
represented a particular reading of Ottoman culture in a British state that was eager to 
rid itself of colonial rule. While some authorities have interrogated the ambivalent status 
of Turkish élites in the new Kingdom of Egypt (Ihsanoğlu 2012: 21-38), it is noteworthy 
that Münir Nurettin [Selçuk] returned with some regularity to the Egyptian capital dur-
ing the 1940s and the 1950s, often to critical acclaim and sometimes with royal patronage 
(Kulin 1996: 76-81). Now appearing on stage playing a tanbur, he provided local audienc-
es both visibly and audibly with an alternative version of Turkish 'classicism', a version 
that can be traced to the musical innovations of Tanburî Cemil Bey. In this line of musical 
transmission, Refık [Fersan] occupied a prominent position. ◀

[15] The sales figures provided here require some clarification. In the relevant receipts for 1928: in June 1928, 9103 discs 
were sold; in December 1928, 7468 discs were sold in the 'Overseas, including Egypt' category. Given that all of the discs 
recorded by Sahibinin Sesi were catalogued in Alexandria (until 1931), this figure might include records bound for the 
Turkish market. Elsewhere (June 1929) the 'overseas' category is expanded to include Egypt, Holland, South Africa and 
Switzerland. Apart from Egypt, these countries appear to be unlikely destinations of the sale of discs by Münir Nurettin 
[Selçuk].
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Özet

TÜRK MAKAM MÜZIĞINDE KAYNAK SES insan sesidir ve çalgı icracısı, insan sesine eşlik etme-
lidir. Buna karşın 19. yüzyılın ikinci yarısında, pek çok alanda olduğu gibi Türk makam mü-
ziği 'geleneğinde' var olan, ancak 'sazende müziği ve besteciliği' olarak anılan bir akım üretil-
miştir. Tanburi Cemil Bey (1871-1916) tam da bu dönemde Türk makam müziğine bütüncül 
bakan, repertuara vakıf, Avrupa müziğine de ilgi gösteren öncü bir aktör konumundadır. Ma-
kam hâkimiyeti, makamlar arası geçişlerdeki mahareti, girift besteleri,  doğaçlamaları ve be-
timleme özelliği ile Cemil Bey, yeni bir ekolün de habercisidir. Gelenekten gelen, daha kolay 
icra edilen ve görevi makamı anlatmak olan eserler ve doğaçlamalar, Cemil Bey'in icrası ile 
birlikte ses sınırları geniş, teknik açıdan çalımı zor ve ustalık isteyen eserler haline gelmiştir. 

Cemil Bey, birliktelikten bireyselliğe dönen icra anlayışının kapılarını besteleri, ustalığı ve 
plak kayıtlarıyla açmış bir sanatçı kimliğe sahiptir. Türk makam müziği bilgisi ve artistik icra 
kabiliyetiyle birlikte armoni ve kontrpuan çalışmaları yapmış, Kemani Aleksan'dan Hampar-
sum müzik yazısını ve Avrupa notasını öğrenmiş, Avrupa müziği ve nota bilgisini kullanarak 
Türk müziğini anlatan bir de kitap kaleme almıştır. Dönemin makam-müzik teorisi kitapları 
furyasına giren Rehber-i Musiki'yi kaleme alması ise teorisyen kimliği üzerinden incelenmesi 
gereken bir konudur. 

Bu kitabın Türk müziğini kapsamlı bir şekilde tanımlamadaki yeterliliği tartışılmakta, 
içerdiği esaslar kitabın özel bir misyon için yazıldığını göstermektedir. Örneğin, makamların 
gam/ıskala şeklinde gösterilmesinin doğru olmadığını belirtirken, 'Tasnif-i makamât' başlığı 
altında yegâhtan başlayarak, makamları anlatmıştır. Makam açıklamalarında, seyir özelliğini 
gösteren örnek saz eserlerinin birinci hane ve teslimlerini kullanmış, Avrupa notasını işlevsel 
kılmak amacıyla, bilinen diyezler üzerine noktalama işaretleri, bemoller üzerine ise 1'den 4'e 
kadar rakamlar yerleştirmiştir.

Bu bildiride, Avrupa müziği ile Türk müziği arasında gerek icra ve ustalık, gerekse teori ve 
pratik açısından bir köprü kurmak isteyen Cemil Bey'in Rehber-i Musiki adlı kitabı işleyiş tarzı 
ele alınacak, kitabı yazma amaçları, dönemsel koşullar doğrultusunda değerlendirilecektir.

Anahtar Kelimeler: Türk Makam Müziği, TMM Teori Tarihi,  Rehber-i Musiki, Tanburi Ce-
mil Bey 

Tanburi Cemil Bey'i (1871-1916) bestekârlığı, usta icracılığı, icra anlayışı ve hocalı-
ğıyla çok yönlü ele almak mümkündür. Bu çok yönlü kimliğinin ötesinde, dönemin ma-
kam-müzik teorisi kitapları furyasına giren 'Rehber-i Musiki' adlı bir eseri de kaleme 
almıştır. Yayımlandığı dönem, bu kitabın yeterliliği tartışma konusu olmuş ve halen de 
olmaya devam etmektedir. Bu tartışmayı, dönemin aydını ve teorisyeni Rauf Yekta Bey'in 
söylemlerinden okumak mümkündür. Ona göre, musikişinas kavramı içerisinde pek çok 
alt dal vardır ve bu alt dalların her birinde, tarihten günümüze 'aynı anda' usta olan ze-
vat yetişmemiştir. Rauf Yekta Bey bu alt dalları bestekârlar, nazariyyûn, üstadlar, musiki 
yazarları, musiki âlimleri, musiki tarihçileri, hânendeler, sanatkâr sâzendeler, virtüözler, 
musiki eleştirmenleri, akustik âlimleri olarak sınıflamıştır. (Rauf Yekta'nın 24 Ağustos 
1916 tarihli Tanburi Cemil Bey 3 başlıklı Tasvir-i Efkâr gazetesi yazısından çeviren Kıyak, 
2021: 126). 
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Sanatkâr sâzende ve virtüöz olarak nam salan Cemil Bey, bir tanbur ya da bir kemençe 
metodu yazmak yerine niçin musiki nazariyatçıları arasında olmak istemiş ve niçin bir 
nazariyat kitabı kaleme almıştır? Bu soru, öncelikle 19. yüzyıl sonu ve 20. yüzyıl başını 
içeren kültür iklimi değerlendirilerek, akabinde Cemil Bey'in yazıları ve kitabı incelene-
rek cevaplanmaya çalışılmıştır. Öncelikle Rehber-i Musiki'nin henüz günümüz Türkçe-
sine çevrilmemiş olan birinci baskısı ile Tanburî Cemil Bey'in vefatından sekiz yıl son-
ra yayınlanan, Prof. Dr. Hakan Cevher tarafından günümüz Türkçesine aktarılan ikinci 
baskısı tarafımızdan incelenmiştir. Çalışmamızın amacı, 20 yıl arayla basılan iki nüsha 
arasında karşılaştırmalı bir inceleme yapmak değildir. Bu tarz bir inceleme, dönemsel 
teori yaklaşımını idrak edebilmek adına detaylı bir araştırma ve okuma yapmayı gerek-
tirmektedir ve bu sebeple başka bir araştırma sorusunu içermektedir. Makalemizde ise 
günümüz Türkçesiyle yayımlanması açısından Rehber-i Musiki'nin ikinci baskısından 
alıntılar yapılmış, temel bilgiler verilirken birinci baskıya da değinilmiştir.

1. Yüzünü Batıya Dönen Nazariyat Geleneği  

19.  yüzyıl, siyasi, sosyal, kültürel ve sanatsal alanda pek çok değişimin birlikte yaşan-
dığı bir dönemdir. Bu dönemin etkileri, Osmanlı'nın kültürel, sanatsal, politik ve sosyal 
hayatında da yoğun bir şekilde izlenebilmektedir. Türk makam müziğinde bestekârlık, 
icracılık, makam nazariyatı ve Avrupa notasının kullanımı gibi konularda dönemin ay-
dın kesimi belirleyici olmuştur.  Avrupa notası çalışmaları özelinde Notacı Hacı Emin 
Efendi (1845-1907), Şamlı Selim, Şamlı Iskender, Şamlı Tevfik, Muallim Ismail Hakkı Bey 
(1866- 1927), Notacı Melekzet (Mustafa Nuri) Efendi, Udi Apet, Onnik Zadoryan, Mû-
sikî-i Osmanî Cemiyeti, Fahri Kopuz ile Darüttâ'lim-i Mûsiki Neşriyatı ve Darülelhân'ın 
Rauf Yekta Bey başkanlığındaki nota yayın faaliyetleri birbirini takip etmiştir (Özbilen ve 
Ayangil, 2009: 565).

Dönem aydını, bestecisi, icracısı, Hamparsum ve Avrupa notası defter koleksiyonları 
sahibi Ali Rifat Bey'in konuya ilişkin söylemi şöyledir: "Mûsikî bir lisandır ki, yazısı nota-
dır. Ağızdan ağıza intikâl etmek şartıyla mûsikî gibi zaptı güç olan bir fen nasıl muhafaza 
edilir? ... Herkes az çok nota öğrendi ve faydasını anladı..."  (Çağatay, 2021: 95).

"Usulât, Solfej, Makamat ve Ilaveli Nota Dersleri" (1924),  "Musıki Tekâmül Dersleri"-
nin (1926) yazarı Ismail Hakkı Bey'in söylemi ise şöyledir:

"...Sadece amelî bir surette pratik denilen şekilde rastgele birkaç şey öğrenmek, mu-
sıki bilmek değildir. Amelî musıki tedrisi herhâlde mutlak nazariyat-ı musıkiye ile 
beraber takip etmek meşruttur. Aksi hâlde pratik olarak öğrenilmiş zannedilen ma-
lumat-ı musıkiyenin ilmî ve fennî bir kıymeti yoktur. Çünkü hem noksan, hem de 
gayr-i kâfi kalacağından akıbet heder olmağa mahkûmdur. Nasıl ki lisan-ı mükâ-
lemeye muktedir olduğu hâlde o lisanı okuyup yazmasını bilmeyen cahil sayılır. 
Bunun gibi musıki de bir lisan ve bir ilim olduğuna nazaran yazısını notasını bil-
meyenin malumatı gayr-i kâfi ve noksandır. Musıkide bu noksanı ikmal için şart-ı 
esas notayı (solfej, usul ve makamatı) ve hüsni tatbik ve icra edebilmek lazımdır..." 
(Kaygusuz, 2006: 34)
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2. Rehber-i Musikiye İtiraz!   

Cemil Bey söylemlerinde yukarıda bahsi geçen aktörler gibi notanın önemini vurgu-
lamışsa da, Ali Rifat ve Rauf Yekta Beyler tarafından eleştirilmekten kurtulamamıştır. Bu 
eleştirilerden örnek pasajlar aşağıdadır: 

"...Lâkin bilâ tereddüd itiraf olunmak zarurîdir ki, ne saza müteallik âsârında bir 
Tanburi Büyük Osman, ne de şarkıyatda bir Hacı Ârif Bey olabilmiştir. Nazariyat-ı 
musikiye ile iştigalden zaten telezzüz etmediği gibi bir aralık Sabah gazetesinde 
intişar eden mekâlatı mussikiyyesi dahi tanburnevazlıktaki şöhret-i fevkaladesiyle 
mütenasib düşmemişdir. Rehber-i Musiki ünvanlı telifi mübtediler için şayanı mü-
talaa ve istifade bir eserdir. Maa'haza bu kitabını tetebbüat-ı ilmiyesinin pek nakıs 
bulunduğu bir sırada yazmış olmalı ki 'esvat-ı musikiye' faslında ilm-i ikâ mebadi-
sini altüst edecek surette bahsetmiştir…Cemil Bey aramızda açılan münakaşa hayli 
zeman devam ederek malûm olan asabiyyeti sevkiyle müddeiyyati sairesi 'ilm-i ika'ı 
külliyen inkâr etmiş ise de müaharren bu husustaki fikrini tashih eylemişdir…Cemil 
Bey merhum hakkında yazdığımız satırların su'i tefsire uğramamasını reca ederiz. 
Musikarlar her memlekette hayatlarında aynı bestekârlar derecesinde mazhârı il-
ham olmuş ve vefatlarından sonra teyidi nam ve şanları içün heykeller rekz edilmiş 
musiki dâhileridir. Kaviyyen ümit ve temenni ederiz ki Türklerin dâhii musikisi 
olan Cemil Bey namına da bir âbide yapılacak ve bu suretle hayatında nasılsa gö-
remediği takdir ve i'zazı vefatından sonra görmüş olacakdır3" (Inal, 1958: 119-120). 

1900 yılında Sabah gazetesinde, Rauf Yekta ve Ahmet Mithat Efendi arasındaki tartış-
maya Tanburi Cemil'in katıldığı ve akabinde Rauf Yekta Bey ile Cemil Bey arasında po-
lemiklerin başladığını burada belirtelim.  Yekta, Cemil'in nazariyatta usta olmadığını, 
Cemil ise Yekta'nın pratikteki zayıflığını belirterek, karşılıklı eleştiri yazıları kaleme al-
mışlardır4.

Ali Rifat Bey, 1920 tarihli Alemdar Gazetesi'nde5 Cemil Bey'in hatalı bir mecmua ka-
leme almak yerine, tanbur metodu yazması gerektiğini şöyle bildirmiştir: "Zurnazenliğe 
heves etmesi, kemençe yayıyla viyolonsel çalmaya uğraşması, peşrevler, semailer tanzî-
mine kalkışması bu cümledendir. Solistlikte (soliste) ve virtüözlükte (virtuose) vâsıl-ı ak-
sâ'l-merâtib olan Cemil, bestekârlıkta üçüncü dereceden bile aşağı kalmıştır. Fevkalade 
seriü't-teessür bir zat olması hasebiyle ufak bir sitemden derhal rencide olacağını bil-

[3] Rauf Yekta Bey, Tanburi Cemil ile ilgili 7, 15, 24 Ağustos 1916 ve 16 Kanun-ı Evvel 1916 tarihlerinde dört yazı 
kaleme almıştır. Makalemizde alıntılanan yazı vefatından sonradır (ayrıca bkz.Aslan, 2011: 2, 102)
[4] 24 Mart Sabah Gazetesi'ndeki yazısında Cemil Bey'in Rauf Yekta ile ilgili söylemi aşağıda alıntılanmıştır: "...Biz 
Rauf Yekta Beyefendi'nin kemanda evcaranın müşkulat-ı icrasından (icra zoruluğundan) bahseylemelerine, Şark musi-
kisi ve tanburun ne olduğunu bilmeyen rahib-i İtalyaî'nin sözlerini medar-ı istişhâdda (delil olarak) ortaya sürmelerine, 
hasbe'l-ihtisas (uzmanlık neticesi) tam ve yarım seslerle on iki gama tefrik ettiğimiz (ayırdığımız) bu alet-i musikiyyeyi 
zülküll-i ehad, zülküll-i eskal diye iki kısma ayırmaların, piyanoyu mahi-i musiki (musikiyyi mahveden) addetmeleri-
ne, şantrel, re ahengine bulundurmak isteyişlerine, Avrupa solfejlerini nazariyat-ı musikiyye-i Osmanlı diye tercümeye 
kalkışmalarına, hiçbir işe yaramayan büyük usullerin tedavülünü arzu buyurmalarına, daima bizce muazzez olan hatı-
ralarında husul-i iğbirarar (gücenmeye) bâis (sebep) olmamak için, ses çıkarmamış, dokunmamış idik..(Kıyak, 2021: 
31). Cemil bu sebeple 5 Nisan 1900 tarihinde "Rauf Yekta Beyefendi'ye Mukabele" başlıklı yazısında icracı olmadan 
teorisyen olunamayacağını ifade etmiştir (Kıyak, 2021: 32-37).
[5] 2946-646:6
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diğimden kendisine bestekârlıkla iştigal etmesi muvafık olmadığını bir türlü ihtar ede-
memiş idim. Bugün buna müteessifim çünkü Cemil gitti, bestelediği peşrevler, semailer 
kaldı. Nâmı tarihe geçen bu büyük sanatkâr bi'l-farz yarım asır sonra bu gibi capriceleriy-
le tenkît edilecek olursa hakkını kaybetmiş olacaktır. Tanbur için mükemmel bir metot 
yapması ve icrâat-ı mûsikiyyesini nota ile tespit etmesi bin kere müreccah iken bu cihete 
gitmeyip de hatalı bir nota mecmuası neşr etmesi, peşrev, semai yapması doğrusu iyi ne-
tice vermemiştir, vermeyecektir. Bizler, Cemil'in iktidar ve maharetinin elyevm şahitleri-
yiz fakat sonra…" (Çağatay, 2021: sayfa:192, Doğrusöz Dişiaçık 2021:288).

3. Rehber-i Musiki'nin Ön Hazırlıkları

Cemil Bey nazariyat alanına giriş sebebini Sabah gazetesindeki dört ayrı makalesinde 
açıklamıştır (bkz. dipnot 1). Bu makaleler adeta Rehber'in ön hazırlıklarıdır.

26 Ocak 1900 tarihli "Musiki'de Ahenk" başlıklı makalesinde, gördüğü eksiklikler se-
bebiyle bu alana girdiğini belirtmiştir: "...Bu güzel sanata hizmetten men edecek eksik-
likleri görmeyi istemediğimizden açık bulduğumuz müdahale kapısından biz de girip 
fikrimizi arz eylemeye mecbur olduk..." (Kıyak, 2021: 11).

15 Şubat 1900 tarihli "Şarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları" başlıklı makalesinde, 
yazılan güfte mecmuaları ve edvâr kitaplarını eleştirmiş, güftenin ya da hafızanın nota-
nın yerini tutamayacağını, evrenin unsurlarına atfen yapılan makam anlatısının yerine 
Avrupai sistemin getirilmesi gerektiğini, nota ile dilbilgisinin eşit olduğunu şöyle ifade 
etmiştir: 

"Faydalı eserlerinden kanıtlamakta olduğumuz Hacı Emin Bey, Zati Bey, Galib Bey ve 
Ismail Hakkı Bey gibi zevat-ı kirâm şu birkaç sene zarfında ihya-yı musiki edercesine, nota 
ve solfej usulüyle musiki taliminin ne demek olduğunu ortaya çıkarmışlardır....Kitapsız 
öğrenilen musiki, dilbilgisi olmadan öğrenilen lisana benzer....Musikimizin latif eserleri 
musiki lisanının yazısı olan notasızlık yüzünden günden güne mahvolacak ve musiki na-
zariyatı birkaç yalanla karışık edvâr ile şarkı mecmualarına münhasır kalacaktır…" (Kıyak, 
2021: 19) 

2 Mart 1900 tarihli "Şark Musikisi Makamatına Mahsus Işaretnameler" başlıklı yazı-
sında notayı "lisan-ı manev-i ruhun yazısı (ruhun manevi dilinin yazısı)" olarak tanımla-
mıştır (Kıyak, 2021: 25). 

10 Mart 1900 tarihli "Işarât-ı Tezyiniyye" başlıklı yazısında ise şu ifadeleri kullanmış-
tır:  "Öğrenilecek bir musiki parçasının 'ağızdan' semaen değil, nota ile öğrenilmesi her 
musiki heveskârı, her musikişinas için taht-ı mecburiyete girdiği zaman kabil-i tatbik 
olan bu işaretlerden nutk-ı darp (es) adeta bir ibare-i edebiyyede (edebi sözde) virgül ve 
puan gibi işarat-ı tenkitiyyenin (noktama işaretlerinin) gördüğü hizmeti görerek silsile-i 
nagamâtı (nağme dizilerini) yekdireğinden birer vakfe-i tezyin ve teneffüs (süsleme ve 
nefes alma duraksaması) halinde tefrik eder. Forte, piano, fortisimo, pianisimo gibi işa-
retleri sedayı, bestekârın hissiyatına göre kâh teşhid (şiddetlendirip), kah tahfif (hafifle-
teyek) besteye letafet-i mahsusa (özel letafet) verir" (Kıyak, 2021: 23).
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4. Rehber-i Musiki'nin İçeriği

Rehber-i Musiki'nin 1901 tarihli birinci baskısı ile Cemil Bey'in vefatından sekiz yıl 
sonra yayınlanan ikinci baskısı arasında bir takım farklılıklar tespit edilmektedir. Maka-
lemizdeki inceleme Prof. Dr. Hakan Cevher tarafından 1993 yılında günümüz Türkçesine 
aktarılan ikinci baskı üzerine yapılmıştır. Birinci baskıda, makamlar inen ve çıkan birer 
dizi şeklinde gösterilmiş, verilen notalarda tek diyez ve bemol işareti kullanılmıştır. Ikin-
ci baskıda ise dizi fikrinden vazgeçildiği, makamların gam  / ıskala şeklinde gösterileme-
yeceği bildirilmektedir. Bununla birlikte makam tariflerinde ve örnek eser notalarında, 
ilk baskıdaki tek-diyez bemolün yerine farklı işaret sistemi kullanılmasının dışında bir 
değişiklik gözlenmemektedir.  

20 yıl arayla yayınlanan iki baskı arasındaki bu farklıların kim tarafından, ne şekilde 
yapıldığı tespit edilememektedir. Bununla birlikte Rauf Yekta'nın 24'lü sistemine yapılan 
vurgu ve Dârülelhân heyetince uygulanan işaret sistemine benzeyen değiştirici işaretler; 
ikinci baskıdaki eklemelerin Dârülelhân heyetinden birileri tarafından yapıldığını dü-
şündürmektedir. Cemil Bey'in bu değişiklikleri bizzat kendisinin hazırladığını ve vefa-
tından ancak sekiz yıl sonra ikinci baskının yayımladığını da kabul etmek mümkündür. 
Dönem içerisinde müziğin Avrupa notası ile yazılması konusunda hızlı değişimlerin ya-
şanması sürekli kendisini yenileyen bir anlayışın varlığını da göstermektedir. Bu konu, 
yeni kaynaklar tespit edilene kadar tam olarak netliğe kavuşmayacaktır. 

Rehber-i Musiki'de işlenen konu başlıklarının iki baskıda hemen hemen aynı olduğu 
tespit edilmektedir. Perde, nota, ika, akort, fasıla, faslın aksamı, makâmat, müteferrî ma-
kamlar, büyük ikâlar gibi başlıklar iki baskıda da farklı sıralama ile yer almaktadır.  

• Tonal Müzik ve Nota Bilgisi: Porte, sol ve fa anahtarları, nota değerleri, hız ve nüans 
işaretlerini açıklar. Ses ile ilgili özelliklerden (şiddet, irtifa, tınnet) bahseder. Porteli 
nota, notaların yerleri, gam ile ilgili konular, anahtar bahsi ve dizinin dereceleri ile 
ilgili temel bilgileri verir.

• Perdeler: Nazariyat geleneğimizde var olan tam ve yarım perde ayrımı, Rehber'de de 
vardır. Ancak Cemil Bey, 'Fer'i perdeler' söylemiyle asıl (tabi) ve ikinci perde anlayışını 
vurgulama gayretindedir. Ana perdeler arasında segâhı işaretsiz olarak bildirdiği için, 
Rauf Yekta sistemini kullandığı düşünülebilir, ancak Irak yerine Acem Aşiran perde-
sini ana perde olarak göstermesi yeni bir yaklaşımdır. Avrupa müziğinde farklı oktav-
larda notaların isimlerinin değişmemesine karşın, Türk müziğinde yegâh ve neva gibi 
isim değişikliğinin yarattığı rahatlığı över. Perde isimlerinin Türkçe [Osmanlı Türk-
çesi] olduğunu savunur. Bu perde adları, bizlere aktarılan ve miras olarak gelen per-
de adlarıdır ve Cemil Bey burada makam teorisi ve terminolojisine ilişkin aidiyetliği 
vurgulamaktadır. Değerlendirme tarzının etimolojik bir bakış açısına bağlı olmadığı 
anlaşılmaktadır. Tam da bu noktada akıllara, Ali Rifat Bey'in Hamparsum'u bir Türk 
notası olarak belirtmesi gelebilir (Tablo 1).
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Kantemir Nasır Dede Ali Rifat
1895

Cemil Bey
1904

Rauf Yekta
1899

Rauf Yekta
1913

Yegâh Yegâh Yegâh Yegâh Yegâh Yegâh

Pest Bayati Pest Hisar Pest Beyati Nim Pest 
Hisar

Pest Hisar Pest Hisar

Pest Hisar Pest Hisarek Pest Hisarek Dik Pest Hisar

Aşiran Aşiran Pest Hüseyni 
ya da Aşiran Hüseyniaşiran Aşiran Hüseyni 

Aşiran

Acem Aşiran Acem Aşiran Pes Acem Acemaşiran Acem Aşiran Acem Aşiran

Dik Acem Suzidil Dik Acem 
Aşiran

Irak Irak Irak Irak Irak Irak

Rehâvi Geveşt Şûri Geveşt Geveşt

Dik Geveşt

Rast Rast Rast Rast Rast Rast

Şuri Zengüle Rehavi Nim Zengüle

Zengüle Zirgüle Zengüle Zengüle

Büzürg Dik Zengüle

Dügâh Dügâh Dügâh Dügâh Dügâh Dügâh

Nihavend Kürdî Kürdî Kürdî Kürdî

Nim Segâh Uzzal Dik Kürdî

Segâh Segâh Segâh Segâh Segâh

Bûselik Bûselik Bûselik Bûselik Bûselik Bûselik

Çargâh Çargâh Çargâh Çargâh Çargâh Çargâh

Sabâ Sabâ Hicaz Hicaz Nim Hicaz

Sabâ Hicaz

(Hicaz) Uzzal Hicaz Uzzal Nerîme Dik Hicaz

Neva Neva Neva Neva Neva Neva

Tablo 1: Perdeler: Sesler ve Fer'î Sesler



55"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

• Değiştirme işaretleri: Avrupa notasındaki diyezin üzerine çeşitli noktalama işaretleri 
ekler ve diyezleri oluşturur. Bemolün üzerine ise 1'den 4'e kadar rakamlar yerleştirir. 
Rauf Yekta Bey'de olduğu gibi irha, bakiyye, küçük mücenneb ve büyük mücenneb 
nisbetleri için dört ayrı işaret belirler (Şekil 2).

• Vezin-İka: Nota değerlerini ve düzümleri anlatır. Usullerden genel olarak bahseder. 
Usul bahislerini türlerle ilişkilendirerek yazar. Peşrev, kâr, beste gibi hacimli eserler 
için büyük, semai, şarkı, aranağme gibi eserler için küçük usulleri gösterir.6 Ikaların 
her birinin düzenli bir hareketi ve sür'at derecesi olduğundan, hız derecelerini Avru-
pa müziğindeki gibi Italyanca terimlerle belirtmek gerekmediğini vurgular. 'Gerek-
li' ve 'gerekli değil' şeklinde sınıfladığı nüanslar, şu şekildedir: Gerek olmayanlar "...
largo: gayet ağır, adagio: ağır, andante: mu'tedil, allegro: çabuk, presto: çok çabuk". 
Gerekli olanlar: "forte, fortissimo, piano, pianossimo, crescendo, diminuendo, puan-
dorg, çarpma, trill, pizzicato". 

• Aheng ve Akort Konusu: Diyapozonu tarif eder ve resmini verir. Tanbur, kemençe, ke-
man, ud ve kanun çalgılarının akortlarını ve teller üzerindeki perde sahasını bildirir. 
Çalgı akortları konusunda referans ses açıklamasına ney ile başlar. Bazı tanburilerin 
tüm perdeleri bağlamadığını ve lüzuma göre perdelerin yer değiştirebileceğini,  bu 
sebeple Türk müziğindeki perdelerin hareketli olduğunu belirtir.

[6] Nim Düyek, Sofyan, Düyek, Ağır Düyek, Aksak, Ağır Aksak, Aksak Semai, Türk Aksağı, Yürük Semai, Devri Hindi, 
Katakofti, Curcuna, Mandıra (Cevher, 1993: 19).  

Şekil 2: Değiştirme İşaretleri



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 56

• İkâların Tatbiki: Nim sofyandan curcunaya kadar usulleri örnek şarkı notalarıyla an-
latır. Notaların altına güfteler yerine 'düm tek te ke' hecelerini kullanarak darp isim-
lerini yazar. Batıda usullerin rakamla yazıldığını belirtirken, şekil olarak her ikisini 
beraber gösterir (Şekil 3). 

• Fasılalar ve Faslın Aksamı: Aralıkları işledikten sonra, fasıl içerisindeki türleri ele alır.  
Tür anlatımı, Kantemir'in türler ve fasıl konusunu ele alışını hatırlatır. Yürük semai-
nin 2+2+2 gibi vurulabileceğini, şarkının çeşitli usullerde bestelenebileceğini belirtir.  

• Makamât: Tasnif-i Makamât ve Müteferrî makamlar sınıflamasını yapar. Seyir yön-
temini kullanan Kantemir ve Nasır Dede'ye benzer bir yöntem geliştirir. Makamları, 
edvârlar ve müzik risâlerinde yer alan agaz-seyir ve karar yapılarını, zemin-meyan ve 
karar kalıbına dönüştürerek anlatır. Örnek olarak, Makamât başlığı altında ele aldığı 
Hicaz makamı tarifini verelim: "Hicaz makamı, Dügâhta karar eder. Ikinci fasılasın-
da si bemol, üçüncü fasılasında do diyez nim sadâları bulunmakla, sernâmesinde si 
bemol ve do diyez işaret olunur. Hicaz makamının zemini; medhalde Rast ve Dügâh 
perdeleriyle (Dügâh-Muhayyer), miyânda Evc perdesiyle Neva-Tiz Neva oktavlarında, 
kararı dahi Muhayyer-Yegâh perdeleri arasında icra edilir." (Cevher, 1993: 53). 
Yaptığı seyir tanımından sonra, bilinen peşrevlerin birinci hane ve teslimini, seyri 
açıklamak için notaya alır. Örneğin, Hicaz makamını anlatmak için Neyzen Salim 
Bey'in Hicaz peşrevinin birinci hane ve tesliminin notasını vermiştir. Aynı hareketi, 
Rauf Yekta ¾'lük ve Arel 'basit makamlar' bahsinde 4/4'lük seyir örnekleri yazarak 
gerçekleştirmiştir. Bunun yerine Cemi Bey, Suphi Ezgi'nin beş ciltlik "Nazari ve Amelî 
Türk Musikisi" serisinde olduğu gibi repertuarda yer alan eserleri kullanmayı tercih 

Şekil 3: Rehberî Musiki'de Nim Düyek Tanımı
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etmiştir.7

• Makamat başlığı altında ele aldığı makamları, yegâhtan itibaren karar perdelerine 
göre sıraladıktan sonra 'Müteferrî Makamlar' bölümünde bir silsile gözetmeksizin 
sıralar. Bazılarının sadece seyirlerini, bazılarının hem seyir, hem de dizilerini verir. 
Örneğin Humayûn makamını müteferrî makamlar bahsinde ele almıştır: "Dügâh per-
desinde karar eder. Notada hicaz makamı gibi yazılır. Medhal ve zeminde Isfahan ve 
kararda hicaz nağmelerinden müteşekkildir" (Cevher, 1993: 64).

• Makamat başlığı altında dikkat çeken diğer bir nokta da ameli/uygulamayı öncülemeyi 
hedeflediğinden bu konuyu daha hususi bir incelemeye bırakmasıdır. Makamları der-
inlikli incelemek yerine, musikişinasa yazılmış, ona yol gösteren ve Türk müziğinin 
temel karakteristiklerini hedefleyen genel bir ders kitabı yazmayı amaçlamıştır. Ay-
rıca birinci baskıda, makamların dizilerini ve seyirlerini bildirmiş, ikinci baskıda 
dizi fıkrinden uzaklaşarak seyir yöntemi ve örnek eser ile makamı anlatma yoluna 
gitmiştir. Iki baskı arasında verilen örnek eserlerin zaman zaman aynı olduğunu da 
söylemek mümkündür. Şekil 4'te, birinci baskıda verdiği inici ve çıkıcı makam dizileri 
görülmektedir. Ek olarak örnek eserleri iki baskıda da tek diyez ve tek bemol işaretiyle 
kaleme almıştır.

[7] Anadolu Edvarları ile başlayan, Kantemir ile pratiğe ve müzikal tutarlılığa dayanan seyir modelinin Cemil'deki teza-
hürünü Cenk Güray şöyle dile getirir: "18. yüzyılda Nasır Dede'den başlayıp 19. yüzyılda Haşim Bey ile devam eden ve 
sınıflandırmadan ziyade tarif etmenin önem kazandığı yepyeni bir anlayış hakim olmuştu". Güray, Tanburi Cemil Bey'in 
risalesini, bu yeni anlayışın bir devamı olarak görmekte ve hatta bu eserin geleneksel aktarımın sonlanmasını simgele-
diğini belirtmektedir (2012: 115). Haşim Bey de bu noktada verdiği 88 makam ile Cemil Bey'e kapı açmıştır. İlginçtir 
ki, Cemil Bey'in gazete yazıları, edvârlardaki müzik teorisine, makam-şube ve âvaze modeline, 17'li sisteme hâkim ol-
duğuna işaret eder. Ancak teorik çalışmalarının amacı, pozitivizm ile dönemin yeni teorisini notayla ifade edebilmektir. 
Zeynep Yıldız Abbasoğlu, "15. Yüzyıl Herat'ından 20. yüzyıl İstanbul'una Bir Karşılaştırma Benâi'nin Risâle-i Musikisi 
ve Tanburi Cemil Bey'in Rehber-i Musikisi" başlıklı çalışmasında, konuyu benzer yönden ele alır. Tanburi Cemil kendi 
devrinde bu sanatı anlamak için yeterli kaynak olup olmadığı sorusuna cevap ararken, edvârları gerek başka lisanda ya-
zılmış bulunmaları ve gerek münderecat (içerik) itibarıyla bizim ihtiyaç-ı musikimizi (musiki ihtiyacımızı) temin edecek 
ciddiyetten beri (yoksun) bulunmaları sebebiyle beğenmediğini bildirir (Abbasoğlu, 2016: 210).
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• Büyük İkalar:  Büyük usulleri, sofyana yani 4lük ölçüye göre bölerek açıklar (Şekil 5)8.

• Hatime ve Hülasa: Risalede yazdığı bilgilerin özetini yapmaya girişir ve usullere örnek 
vermek için çeşitli şarkıları notaya alır. Doğu ve batının nota icadını bütüncül bir bakış 
açısı ile açıklar. Içeriğe genel olarak bakıldığında, konu başlıklarının sıralanması ve 

[8] A"2/4'lük yada 4/4'lük  olarak yazdığım eserlerde düyek ve sofyan vezinleri değil, Avrupalıların kabul ettikleri usûl 
tatbik edilmiştir. Güfte ile bestenin münasebeti ise büsbütün başka bir tarz-ı nevindedir, inkâr hiçbir zaman hakikati imha 
edemez".

Şekil 4: Rehber-i Musikide Birinci Baskısında makam dizileri (Cemil Bey, 1321: 52)

Şekil 5: Rehberî Musikî'de Devr-i Kebir Usulü
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içeriğinin hazırlanmasında Cemil Bey'in bir formasyon ya da bir silsile göz etmediği, 
konular arasına yeni konular sığdırdığı ve tekrar eskilerine geri döndüğü görülebilir. 
Risaleyi, 1992'de yüksek lisans tezi olarak çalışan ve 1993'te kitap olarak yayınlayan 
Hakan Cevher de Cemil Bey'in verdiği bilgilerde sistematik bir bütünlük olmadığını 
eleştirel bir dille ifade eder. Öte yandan bu çalışmanın, dönemi içerisindeki değerini 
de belirtmektedir (Cevher, 1993:  11)

Kitaba bir eleştiri de Prof. Dr. Cem Behar'dan gelmiştir: "Bu kitap bir takım örneklerle 
nota, solfej, makam bilgisi ve usul öğretmeyi amaçlayan ve Istanbul'da birçok başka örneği 
de bilinen basitçe bir Türk Musikisine Giriş kitabından başka bir şey değildir. Bu kitap ne 
tanburun, ne de başka herhangi bir çalgının icrasına yönelik özgün bilgiler içerir, dolayısıy-
la da bizi hiçbir şekilde yazarının tanbur tekniği, kişisel icraları veya bunların kökenleri 
hakkında aydınlatmaz". Behar, bu söyleminin ardından Cemil Bey'in özgün icra üslubunun 
yayılması ve benimsenmesinin bu kitap sayesinde değil, taş plaklar ve belli başlı iki öğren-
cisiyle olduğunu belirtir (Refık Fersan ve Kadı Fuat Efendi), (Behar, 2015: 97).

Rehber-i Musiki Reklamı

Eserin, dönemi içerisinde çeşitli eleştirilere maruz kalmasına rağmen çeşitli yayın or-
ganlarında reklamının yapıldığı tespit edilebilmektedir. 14 Aralık 1904 tarihli Sabah ga-
zetesinde verilen bir reklam, eserin ihtilaflı olan birinci baskısının tarihi hakkında ipucu 
vermekte ve hocasız nota öğrenme kılavuzu olduğunu bildirmektedir. "Fenn-i Musikideki 
iktidar-ı fevkaladesi cümlenin müsellemi bulunan üstad-ı musiki Tanbur-i Cemil Bey'in 
te'lif ettiği Rehber-i Musiki şimdiye kadar neşredilen bu gibi eserlerin en mükemmeli-
dir. Işbu eser ile notaların elifbasından başlayıp bilcümle kurallarını, çalgıların akord ve 
makamatın usulleri muhtevi olduğundan hocasız bir hafta zarfında öğrenilebilir. Her 
musiki 20 kadar müntehap şarkı ve 40'a karib piyasada kullanılan peşrev ve semai nota-
larını birçok para verip almağa ihtiyaç bırakmamıştır. Fiyatı 12.5 kuruştur. Mücellidi 17.5 
kuruştur. …" (6 Şevval 1322-14 Aralık 1904, sayı: 5441, sayfa: 4, Sütun 1, aktaran: Ferik Ragıp 
Tuncer, 2000, Eski Harfli Gazetelerden Belgeler Musiki Mecmuası, 467, 178).

5. Değerlendirme

Cemil Bey'in 'Rehber-i Musiki' adlı eserini kaleme alırken temel amacı, Avrupa nota-
sı okuryazarlığı kazandırmak, hem amatör, hem de usta musikişinaslara eğitim ve icra 
alanında batıya dönük bir kapı aralamaktır. Belki bölümleri matbaaya farklı zamanlarda 
vermek durumunda kalmış, belki de hakikaten yazdıklarında temel bir eğitim metodo-
lojisi kurgulamamıştır. Yine de amacının müzik ilgilisine bir kılavuz hazırlamak, eğitim 
ve icrayı kolaylaştırmak olduğu kesin gibidir. Bu sebeple eser, ismiyle de müsemmadır: 
Rehber-i Musiki. 

• Döneminin teorik yaklaşımıyla müzik pratiği arasında bir uyum aradığı görülmektedir.
• Makamları peşrevlerin birinci hane ve teslimleriyle, usulleri şarkılar ile örneklemiştir. 
• Kolaylaştırıcı pratik yollar arama prensibi, usulleri küçük sayılara bölmesinde, 
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'sofyan'ı benimsemesinde tespit edilebilir.
• Ses, perde ve makam anlatımında tümevarım yöntemini kullanmış, müziğin temel 

karakteristiklerini ortaya koymaya çalışmıştır. Geleneksel nazariyat kitaplarıyla içer-
diği konu başlıkları açısından örtüşmektedir (makam ve usul, çalgılar, düzenler, rep-
ertuar vs.)

• Nazariyat geleneğinde kullanılan terimlerin Farsça, Arapça ve Türkçe terimler ile bir 
arada kullanıldığı ve dönemini yansıttığı görülebilir: (savt, zülkül, perde konuları).

• Tezyin işaretleri ile ilgili verdiği bilgi, onun hocasız öğrenme ve kılavuzluk etme ka-
vramlarına nasıl baktığını göstermektedir. Çünkü ona göre tezyin işaretleri, ustayla bir-
likte kullanıldığı zaman değerlidir ve notaya sadece gerektiği kadar işaret eklenmelidir.

Şekil 6'da görülen Ferahnâk şarkıdaki tezyin işaretleri de bu duruma bir örnektir.  "Bir 
şarkının usulündeki imtidâda halel getirmeksizin daha zengin bir hale ifrâğı için yapıla-
cak nağmeler tezyin edilecek perdenin yarım ve tam sadâ ile değil, bir koma nisbetinde 
fâsıla ile ve sür'atli tiz tarafında dokunmaktan ibaret olan ve perdesiz yaylı sazlarla, nây 
ve sadâ-i insanda tatbîk edilebilen triller, koma vesâir dakik fâsılalar notada gösterileme-
yeceği için, bu kâbilden olan tezyinat her sanâtkarın hissine, zevk-i selimine, maharetine 
göre icra edilir" (Cevher, 1993: 83). 

Şekil 6: Hoş yaratmış bâri ezel (Ferahnâk Şarkı)



Sonuç olarak, bu kitap her ne kadar öğrencilere bir kılavuz olarak nota öğretmeyi ön-
celese de, bestenin 'hem semâen, hem de notadan hıfzedilmesini vurgulayarak' (Cevher, 
1993: 83) meşkin ve ustanın önemini ortaya koyar. Bu noktada son olarak makalemizin 
giriş kısmında yer alan soruya cevaben, Cemil Bey'in eserini kaleme alma sebebinin nota, 
meşk ve usta vurgularıyla hem hocaya, hem de öğrenciye bir 'rehber-i musiki' oluşturma 
fikri olduğunu söylemek mümkündür. ◀
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Özet

TÜRK MAKAM MÜZIĞI'NIN EN ÖNEMLI VIRTÜÖZÜ Tanbûrî Cemil Bey; icra tekniği, icra üs-
lubu, taksim yeteneği ve perde anlayışı bakımından gerek hayatta olduğu dönemde gerekse 
vefatından günümüze kadar geçen sürede hayranlık uyandıran ve taklit edilen bir icra eko-
lü konumundadır. Cemil Bey'in plak kayıtları sazendeler için dinleme, taklit etme ve analiz 
etme unsurlarıyla şekillenen bir öğrenme programı haline gelmiştir. Cemil Bey'in üslubunun 
öğrenilmesi, onun icra etmediği çalgılar için de bir öğrenme modeli olma özelliğini koru-
muştur. Bu öğrenmenin içerisinde Türk Makam Müziği perdelerinin seslendirilmesi konusu 
önemli bir yer tutmaktadır.  Tanbûrî Cemil Bey, icracılık ve besteciliğinin yansıra "Rehber-i 
Musiki" adlı eseri kaleme alarak bir nazariyeci kimliği de kazanmıştır. Cemil Bey'in bu ese-
rinde 24 aralıklı ses dizisini benimsediği görülmektedir. Ancak Cemil Bey, icra içerisinde bu 
diziyle farklılık gösteren perdeler hakkında çeşitli açıklamalar yapmaktadır. Bununla birlikte 
tanbur çalgısıyla ilgili verdiği bilgiler içerisinde yer alan "…perdesiz sazlara mahsus vesaiti 
haizdir." nitelendirmesi oldukça dikkat çekicidir. Cemil Bey'in kendi icrasındaki perde anla-
yışının da 24 aralıklı ses dizisine göre belirgin farklılıklar gösterdiği bilinmektedir.

Bu çalışmada; Cemil Bey'in "Rehber-i Musiki" adlı eserinde perde seslendirme konusunda 
değindiği noktalar, kendi icrasında kullandığı perde anlayışıyla karşılaştırılmış ve bu konu-
daki açıklamalarının kendi icrasıyla örtüştüğü tespit edilmiştir. Araştırma sonucunda; Cemil 
Bey'in, bu eserini günümüze, Türk Makam Müziği'nin icra ve kuram boyutlarının birlikte ele 
alındığı yazılı bir kaynak olarak bıraktığı anlaşılmaktadır.

Anahtar Kelimeler: Tanbûrî Cemil Bey, Rehber-i Musiki, Türk Makam Müziği'nde Perde 
Anlayışı

Facts Related To Performing The Pitches Of Turkish Maqam Music 
In Theoretical View Of Tanbûrî Cemil Bey

Abstract

Tanbûrî Cemil Bey, luminary virtuoso of Turkish Makam Music, has been an admirable 
and imitatee performing ecole during his life and until the day of his death in point of per-
forming technique, playing style, improvisation ability and intonation success. Records of Ce-
mil Bey has been an education method progressed by listening, imitating and analysing for 
instrument players. This method has kept its effectiveness for education of the instruments 
that Cemil Bey had never played. Performing the pitches of Turkish Maqam Music has an im-
portant place in this education method. Besides being a performer and a composer, Tanbûrî 
Cemil Bey has gained the identity of theoritician by writing a theoretical work known as "Re-
hber-i Musiki". In this work, it is noticed that Cemil Bey has adopted 24 pitched scale. Never-
theless Cemil Bey has made several statements about the pithches differing from this scale in 
perform. In addition his defınition about tanbur as a fretless instrument considerably draws 
attention. It is also known that Cemil Bey's intonation differs form 24 pitched scale.

In this study, the points he has touched upon pitch performing in Rehber-i Musiki has 
been compared with his own intonation in his recordings. It has determined that  explana-
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tions of Cemil Bey about pitch performing coincides with his intonation. In conclusion it has 
been understood that Cemil Bey left a writing that discusses both theory and performance of 
Turkish Makam Music.

Key Words: Tanbûrî Cemil Bey, Rehber-i Musiki, Pitch Performing in Türk Maqam Music 

Giriş

Türk Makam Müziği'nin en önemli virtüözü Tanbûrî Cemil Bey; icra tekniği, icra üs-
lubu, taksim yeteneği ve perde anlayışı bakımından gerek hayatta olduğu dönemde gerek 
vefatından günümüze kadar hayranlık uyandıran ve taklit edilen bir icra ekolü konu-
mundadır. Cemil Bey'in plak kayıtları Türk Makam Müziği çevreleri için dinleme, taklit 
etme ve analiz etme unsurlarıyla şekillenen bir öğrenme programı haline gelmiştir. Bu 
çalışmada Cemil Bey'in tatbikatta ortaya koyduğu bu özelliğinin, kaleme aldığı Rehber-i 
Musiki adlı yazılı eser çerçevesinde nazari anlayışıyla olan bağlantıları perde-aralık kul-
lanımı özelinde ortaya konmaya çalışılmıştır.    

Cemil Bey - Türk Makam Müziği'nin Entonasyon Dehası 

Türk Makam Müziği'nde icra içerisinde seslendirilen perdelerin nazari akımlarla bi-
rebir örtüşmediği günümüzde fikir birliğine varılan ve kabul edilen bir gerçektir. Bu tür-
den icra-kuram uyuşmazlıkları ile kuşkusuz birçok müzik türünde de karşılaşılmaktadır. 
12 eşit aralıklı bir ses sistemine sahip olan Avrupa Müziği'nde de icra içerisinde kuramsal 
verilerden ayrışmalar olduğu bilinmektedir. Ancak Türk Makam Müziği'nde perde ses-
lendirme özelinde gerçekleşen icra-kuram ayrışması makamsal modüllerin çeşitliliği 
nedeniyle, dikkat çeken, öne çıkan ve başlı başına öğrenilmesi gereken bir unsur olarak 
önem arz etmektedir.

Genellikle "perde basma" söylemiyle ifade edilen ve meşk yöntemiyle öğrenilen ve uy-
gulanan bu olgu için Tanbûrî Cemil Bey'in 100 yıl öncesinden günümüze gelen ses kayıt-
ları ilk ve en önemli işitsel kaynak, Cemil Bey ise otodidakt2 bir yöntemle makam müziği 
çevrelerinin hayranlıkla benimsediği bir öğretici olarak öne çıkmaktadır. 

Cemil Bey'in sergilediği entonasyon konusunda Mahmud Demirhan'ın Mesud Cemil'e 
aktardığı şu sözler onun bu konudaki öncülüğünü ve dehasını ifade etmek bakımından 
dikkate değerdir.

 "… Ruhlarımızı saran bu nağmeleri icra eden parmaklardaki sürat ve isabet, tizlere 
kadar inip çıkmalarda zerre kadar bir falso eseri olmayış, diyebilirim ki hiçbir sa-
zendede görülmemiştir… (Cemil 2016:126)" 
"… yayını tiz gerdaniye ve tiz muhayyer, hatta tiz çargahın pek sıkı ve sıkışık perdele-
ri üzerinde en ufak bir falso, bir yanlış basış bile yapmayarak kayıtsız bir emniyetle, 
yüzünde küçük bir sıkıntı eseri göstermeksizin huzur ve sükunetle dolaştırıp, asi ve 
kıvrak nağmeler ibda ederdi… (Cemil 2016:127)." 
"… Pek uzun seneler devam eden saz alemimizde dikkat ettim Cemil'in hangi sazda 

[2] https://tr.wikipedia.org/wiki/Özeğitimcilik 
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olursa olsun, bir kere bile falso yaptığını, akorduna ufak bir aksaklık gösterdiğini 
görmedim. Kulağı o kadar hassa ve parmakları o kadar dikkatliydi ki; şüphesiz bu, 
tabiat üstünde bir Allah vergisiydi; çalışmakla kazanılacak bir melek ve istidad de-
ğildi… (Cemil 2016:128)" 

Demirhan Cemil Bey'in müziğini ve Türk Makam Müziği'ni temsil kabiliyetini ve de-
hasını ise şöyle aktarmaktadır; 

"… Daha kat'i bir ifadeyle diyebilirim ki, Istanbul musikisi ancak Tanbûrî Cemil'dir. 
Cemil, musikimizin asırlardan beri tarihin sinesinden süzülüp gelen devresi kendi 
kudret-i azimesiyle başka bir hüviyet ve ruhaniyete sokarak yaratan ve melodi şek-
linde dünyalar kadar kıymetli pırlantalarla süsleyen son asır peygamberidir (Cemil 
2016:136)." 

Tanrıkorur Cemil Bey'in perde anlayışını "Türk müziği makamlarındaki perdeleri 
kendi anlayışına göre yeniden değerlendirmiştir ki, son 80 yılın bütün Klasik Türk Müziği 
icralarına hâkim olan perde sistemi budur." sözleriyle ifade etmektedir (Kıyak 2017:316). 
Cemil Bey'in Türk Makam Müziği'nin sesli arşivinin başlangıcında yer aldığını ve bu mü-
ziği temsil eden en önemli sanatkâr olduğu düşünüldüğünde Cemil Bey'den önceki dö-
nemlerde perdelerin ve aralıkların kullanımlarına yönelik yazılı kaynaklar dışında bir 
kaynak bulunmamaktadır. 

Nazari Metinlerde Perdelerin Seslendirilmesine Dair Bilgiler

Türk Makam Müziği tarihinde Farabi'nin açıklamalarından itibaren yapılmış olan ku-
ramsal çalışmalarda adları, sıralamaları, frekansları ve aralık oranları konu edilen perdele-
rin icradaki kullanım farklılıklarına yönelik çeşitli bulgulara rastlamak mümkündür.  Söz 
konusu bulgular icrayı tam olarak açıklamasalar da dikkate değer ipuçları niteliğindedirler.

Farabi-Ibn Sina / Mücenneb Perdeleri-Cins Kavramı

Sistemci okul öncesi dönemde Farabi ve Ibn Sina'nın açıklamalarında uyum, cins ve 
perde kavramları öne çıkmaktadır. Onların görüşleri perdelerin icrasına yönelik önemli 
ipuçları taşımaktadır. Farabi'nin icrayı ön plana çıkaran şu sözü bugün Cemil Bey'in ses-
lendirdiği perde ve aralıkların Türk Makam Müziği'nin ezgi karakterini ortaya koyma 
gücüne güvenmekte ne kadar haklı olduğumuzu yıllar öncesinden kanıtlar gibidir:

"Aralıklar ve makamlar hakkında yanılan bir musikişinasa pek az rastlanır. Yanıl-
ma, tatbikatı pek bilmeyen nazariyatçılarda görülür (Tura 2017:15)."

Uyum konusu aralıkların açıklanmasında ve aralıkların bir tam dörtlü içerisinde çe-
şitli şekillerde yerleştiği cinslerin oluşumundaki önemi yine Farabi'nin şu açıklamaların-
dan açıkça anlaşılabilmektedir:



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 68

"Bakiye aralığına (256/243) en fazla yaklaşan aralık, 16/15 nisbetindeki büyük yarım 
sestir. Çok uyumludur. Tabii güzelliği, suni güzelliğe tercih edilişi gibi herkes bu aralığın 
uyumluluğunu üstün bulur. 9/8-9/8-256/243 (Tanini- Tanini-Bakiye) nisbetlerinden olu-
şan diyatonik cins yerine, 9/8-10/9-16/15 aralıklarından oluşan cins tercih edilmeli ve 
kullanılmalıdır (Tura 2017:15).

Bu sözler kendisinden tam bin yıl sonra doğan ve tatbikatı çok iyi bilen Cemil Bey'in 
Bakiye aralığından neden uzaklaştığının temel nedenini gözler önüne sermektedir.

Farabi aralıkların uyumunu süperpartiküler oran (1/2,2/3,3/4,4/5,5/6…..) olarak ad-
landırılan matematiksel ifade ile açıklamıştır (Turabi 2005:55). Bu tanımlama biçimi 20. 
Yüzyıla kadar tüm nazari açıklamalar içerisinde müzikal aralıkları açıklamak için kul-
lanılagelmiş ancak perdelerin frekans oranlarına yansımamıştır. Farabi ve Ibn Sina'da 
ise durum farklıdır. Farabi ud perdelerini tanımlarken farklı mücenneb perdelerinden 
bahsetmekte ve oranlarını vermektedir. Mücenneb perdeleri Farabi'ye göre değişkendir. 
Şekil 1'de görülen Farabi'nin açıkladığı ud perdeleri içerisinde mücenneb perdelerinin 
çeşitliliği (a2,a3,a4,b2,b3….) dikkati çekmektedir.

Ibn Sina'nın açıkladığı ud perdeleri içerisinde (Şekil.2) bir Tanini içerisinde bir adet 
Mücenneb perdesi bulunmaktadır. Bu perde süperpartiküler bir orana sahiptir (12/13) 
ve Ibn Sina'ya göre değişkendir. Bu değişkenlik çeşitli cinslerin elde edilmesine imkan 
vermektedir (Günalçin 2019:33). Ibn Sina'nın açıkladığı cinsler de süperpartiküler orana 
göre düzenlenmiştir ve uyum koşulu ön plandadır (Günalçin 2019:37)

Şekil 1: Fârâbî'ye göre perdelerin ud telleri üzerinde gösterimi (Günalçin 2019:30)
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Sistemci Okul/Cins-Perde Uyuşmazlığı

Farabi ve Ibn Sina'nın açıklamalarındaki cins ve perde ilişkisi sistemci okulun öncüsü 
kabul edilen Safiyüddin Urmevi'nin nazari anlayışında önemini kaybetmeye başlamıştır. 
Doğal aralıklarla oluşan cins çeşitliliği devam ederken makam dizileri (daireler) süper-
partiküler orana uyum arz etmeyen perdelerle ifade edilemeye başlanmıştır. Bu anlayış 
makam dizilerinin yalnızca Tanini, Bakiye ve tek bir Mücennep aralığından oluştuğu gö-
rüntüsüne neden olmuştur. Her ne kadar Mücenneb aralığının tek bir büyüklüğe sahip 
olmadığı tahmin edilebilse de hangi makamda hangi değerde olduğuna yönelik açık ifa-
deler kullanılmamıştır. Ancak Safiyüddin Urmevi ve Ladikli Mehmet Çelebi perdelerle ifa-
de edilen cinslerle bu cinslerin süperpartiküler karşılıkları olan cinsleri ilişkilendirerek 
bazı ipuçları vermişlerdir. (Tablo 1) Cinsler içerisinde görülen 15/16 oranındaki aralık Kü-
çük Mücennep, 9/10 oranındaki aralık ise Büyük Mücennep aralığının karşılığı olarak ele 
alınmıştır. Ancak söz konusu aralıkları oluşturan perdeler arasındaki aralıklar çok küçük 
de olsa farklılık arz etmektedir. Bunun nedeni perdelerin konumlarının süperpartiküler 
oranla değil Pisagor yöntemiyle belirlenmesidir. 

Şekil 2: İbn Sînâ'ya göre perdelerin ud telleri üzerinde gösterimi (Günalçin 2019:34)

Tablo 1: Safiyüddin Urmevi, Ladikli Mehmet Çelebi, Rauf yekta Bey'de Cinsler 
(Günalçin 2019:168)

Safiyüddin Urmevî Lâdikli Mehmed Çelebi Rauf Yektâ Bey

Rasim:
4/5 x 30/31 x 31/32
4/5 x 23/24 x 45/46

Levni:
5/6 x 14/15 x 27/28
5/6 x 18/19 x 19/20

Nazım:
6/7 x 11/12 x 21/22
6/7 x 14/15 x 15/16

Rasim:
4/5 x 30/31 x 31/32 (Mâye)
4/5 x 23/24 x 45/46

Levni:
5/6 x 14/15 x 27/28
5/6 x 18/19 x 19/20 (Hicâz)

Nazım:
6/7 x 11/12 x 21/22
6/7 x 14/15 x 15/16

4/5 x 30/31 x 31/32
4/5 x 23/24 x 45/46
 
5/6 x 14/15 x 27/28
5/6 x 18/19 x 19/20
 
6/7x11/12x21/22
(Sabâ)
6/7 x 14/15 x 15/16
(Hicâz)
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Rauf Yekta Bey/Takribi Tahkiki Ayrımı-Perde İsimlerinin İntizamı Meselesi

Süperpartiküler orana bağlı aralıklar ve perdeler arasında oluşan aralıklar ikilemine 
Rauf Yekta bir son vermekte ve tercihi "tahkiki" olarak nitelendirdiği ve frekansları Pisa-
gor yöntemine dayanan perdelerden yana kullanmaktadır (Yekta 1986:33). Ancak yine 

Kesintili:
7/8 x 13/14 x 12/13
7/8 x 18/19 x 19/21 
8/9 x 54/59 x 59/64 
8/9 x 43/48 x 81/86
9/10 x 10/11 x 11/12 
9/10 x 8/9 x 15/16

İki Katlı:
7/8 x 7/8 x 48/49
8/9 x 8/9 x 243/256
9/10 x 9/10 x 25/27

Sürekli:
7/8 x 8/9 x 27/28
8/9 x 9/10 x 15/16
9/10 x 10/11 x 11/12

Ayrı:
7/8 x 9/10 x 20/21
8/9 x 10/11 x 297/320
9/10 x 10/11 x 11/12 

Dört Aralıklı:
12/13 x 13/14 x 12/13 x 
91/96 
12/13 x 13/14 x 14/15 x 
15/16 (Isfahân)
12/13 x 13/14 x 14/15  
(Rehâvî)

Beşliler:
9/10 x 8/9 x 35/36 x 12/13 x 
13/14 (zirefkend - i küçek)
13/14 x 12/13 x 35/36 
(zirefkend)
13/14 x 12/13 x 12/13 x 
26/27 
13/14 x 7/8 x 12/13 x 13/14 x 
22/23 (büzürk)
12/13 x 26/27 x 8/9 x 9/10 
x15/16
12/13 x 26/27 x 8/9 x 9/10 
x15/16
13/14 x 12/13 x 12/13 x 
26/27 

Kesintili:
7/8 x 13/14 x 12/13
7/8 x 18/19 x 19/21 
8/9 x 54/59 x 59/64 
8/9 x 43/48 x 81/86
9/10 x 10/11 x 11/12 
9/10 x 8/9 x 15/16

İki Katlı:
7/8 x 7/8 x 48/49
8/9 x 8/9 x 243/256
9/10 x 9/10 x 25/27

Sürekli:
7/8 x 8/9 x 27/28
8/9 x 9/10 x 15/16
9/10 x 10/11 x 11/12

Ayrı:
7/8 x 9/10 x 20/21
8/9 x 10/11 x 297/320
9/10 x 10/11 x 11/12

Kesintili:
7/8 x 13/14 x 12/13
7/8 x 18/19 x 19/21 
8/9 x 54/59 x 59/64 
8/9 x 43/48 x 81/86
9/10 x 10/11 x 11/12 
9/10 x 8/9 x 15/16

İki Katlı:
7/8 x 7/8 x 48/49
8/9 x 8/9 x 243/256
9/10 x 9/10 x 25/27

Sürekli:
7/8 x 8/9 x 27/28
8/9 x 9/10 x 15/16
9/10 x 10/11 x 11/12

Ayrı:
7/8 x 9/10 x 20/21
8/9 x 10/11 x 297/320
9/10 x 10/11 x 11/12
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de süperpartiküler orana bağlı aralıklardan oluşan cinslere Safiyüddin Urmevi'nin açık-
lamalarını kaynak göstererek açıklamalarında yer vermekte ve artık ikili aralığı içeren 
makam dizilerini (hicaz, saba, şedaraban, karcığar, suzinak, evcara) kurarken bu cinsleri 
kullanmaktadır. (Tablo 1) Her ne kadar doğru değerlerin perdeler arasında olduğunu be-
lirtip, süperpartiküler orana bağlı olan değerlerden "takribi" olarak bahsetse de sistemci 
okuldaki anlayışı kısmen sürdürmüştür (Yekta 1986:64-66).

Rauf Yekta Bey Darülelhan'da hazırladığı ders notlarında Saba makamında kullanı-
lan aralıklar özelinde bu durumu şu şekilde açıklamaktadır: "Şimdiye kadar saba perdesi 
namı verilen nağmedir ki (12/11 oranındaki aralık) nazariyemizde arızi nağmelere verdi-
ğimiz isimleri intizamını muhafaza için muhafaza için bundan böyle dik hicaz namıyla 
tesmiyesini münasip gördük". Rauf Yekta bu aralık için ayrıca bir perde bağı koymaya 
lüzum görmediklerini de ayrıca ifade etmiştir. Ayrıca 7/6 oranındaki aralığın da isim-
lendirilen perdelerle seslendirilemeyeceğini belirtmektedir (Yekta 1924). Bu açıklamalar 
kuram ve icra arasındaki ilişki bakımından çok önemli bir veri olmakla beraber kuramın 
icrayı yansıtmadığını ve mevcut perdelerin yetersizliğini ortaya koyan açık bir itiraf ni-
teliğindedir. Bu yaklaşım daha sonraki dönemde Suphi Ezgi'nin açıklamalarında "umumi 
dizinin intizamını bozmamak' şeklinde kendini gösterecektir (Ezgi 1933:16).

Tatbikatı Bilen Nazariyeci Olarak Cemil Bey

Cemil Bey nazari eserlerin eksikliği konusundaki görüşlerini 1900 yılında yazdığı maka-
lede oldukça samimi ve sert bir üslupla ifade etmektedir. Cemil Bey'e göre Türk Müziği'nin 
göre Avrupa müziğini anlatan kitapların tercümeleriyle öğrenilmesi mümkün değildir. 
Eski edvar kitapları ise ona göre başka dilde yazılmış olmaları ve içerikleri nedeniyle be-
ğeniden uzaktırlar ve Türk Makam Müziğini öğrenmek için yeterli değillerdir. Haşim Bey 
Mecmuası gibi eserler de ancak bir hoca nezaretinde etkili olabilirler (Kıyak 2017:16-17). 

Üslubundan ve sözlerinden anlaşıldığı kadarıyla Cemil Bey için tatbikat esastır ve bu 
tatbikat için kaybedecek vakit yoktur. Ona göre yazılacak ciddi musiki eserleri sayesin-
de bu sanat hocasız dahi öğrenilebilmelidir. Cemil Bey makamların burçlarla ilişkilen-
dirilmesi gibi batıl düşünceleri şiddetle reddetmekte, eserlerin nota kullanılmadan iki 
üç ayda hafıza yoluyla öğretilmesini de doğru bulamamaktadır. Bu yöntem onun için bir 
zaman kaybıdır (Kıyak 2017:17). 

Cemil Bey'e göre musiki nazariyatsız da öğrenilebilir ancak kitapsız öğrenilen musiki 
dilbilgisi olmadan öğrenilen lisana benzemektedir. Cemil Bey için Türk Müziği eserleri-
nin notaya aktarılmağı için unutulması, ciddi ve yararlı nazariyat kitaplarının olmayışı 
büyük sorun teşkil etmektedir (Kıyak 2017:16-17). Bu sorunların bir an önce çözülmesi 
gerekliliğini şu sözlerle ifade etmektedir:

"Işte musikimizin muhtaç olduğu sur-ı ıslahiyyenin en mühimlerinden olan bu ciheti 
için, güfte taksimatlı ve solfej tarzında mürettep musiki parçalarını muhtevi ve bu sanat-ı 
celileye ait kaffe-i usul ve kavaidi cami eserler, kitaplar vücuda getirilmeli ve musiki bun-
ların tayin eylediği kaidelere tevfiken bir tezebzüb ve şüpheye mahal kalmaksızın talim 
ve taallüm edilerek hiçbir kavmin hiçbir nev-i musikisine benzemeyen bu harikulade, bu 
bakir, bu hissiyat-nüvaz bu ruhani    sanat-ı nefisenin gıpta-bahş-ı azan-ı ecanip olacak 
mahiyet-i asliye ve hakikiyesi meydana çıkmalıdır (Kıyak 2017:19). "
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Rehber-i Musiki'de Tatbikata Dair Bilgiler

Cemil Bey, bu sözlerinden dört yıl sonra (1904) Rehber-i Musiki adlı kitabını yazarak 
kendisi de bu tatbikata bir katkı sunmakta ve perdelerin tatbikatıyla ilgili çeşitli açıkla-
malar yapmaktadır. Bu açık ve samimi yaklaşım Farabi ve Ibn Sina'nın yüzyıllar öncesin-
de verdiği bilgilerden sonra bir ilk olma özelliğini taşımaktadır. Cemil Bey'in bu eserde 
tatbikata ışık tutarak kuram ve icra arasında kurduğu bağlantılar; perdelerin tarifi, çalgı-
lara yönel bilgiler ve makam tarifleri başlıkları altında ele alınmıştır.

Perdeler

Perdeler konusunda ilk dikkat çeken nokta segah perdesini asli ses kabul etmesidir. Ce-
mil Bey, Avrupa musikisi notalarını perdelerle şu şekilde eşleştirmektedir (Cevher 1993:11).

Cemil Bey'e göre bir tam ses Avrupa müziğinde iki eşit aralığa bölünürken Türk Makam 
Müziği'nde üç eşit olmayan aralığa bölünmektedir ve oktav içerisinde 24 ses bulunmakta-
dır.  Ara sesleri göstermek için de Avrupa müziği notasında kullanılan işaretlerden farklı-
laşan diyez ve bemol işaretleri kullanmaktadır (Cevher 1993:14). Cemil Bey'in göstermiş 
olduğu değiştirme işaretleri Darülelhan notalarında kullanılan işaretlerle aynıdır. Cemil 
Bey de açıklamalarında bu işaretlerin Darülelhan'da görev yapan bir heyetin gayretleriye 
oluşturulduğuna değinmektedir (Cevher 1993:15). Ancak bemol işaretlerinde bir gösterim 
farklılığı bulunmaktadır.  Darülelhan notalarında Cemil Bey'in gösterdiği Büyük Mücen-
neb bemolü Küçük Mücenneb aralığı için, Küçük Mücenneb bemolü Bakiye aralığı için, 
Bakiye bemolü ise Bakiyeden daha küçük bir aralık (Bakiye-Fazla)  için kullanılmıştır.

Do              Re             Mi              Fa            Sol           La               Si
Çargah       Yegah       Aşiran        Acem         Rast        Dügah      Segah

Aralığın adı Aralığın Diyez İşareti Aralığın Bemol İşareti

İrha      j q

Bakiye      k e 

Küçük Mücenneb d r 

Büyük Mücenneb f w

Tam ses kk ee 

Tablo 2: Tanbûrî Cemil Bey'e göre diyez ve bemol işaretleri
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Tablo 3'de Cemil Bey'in ifade ettiği perdelerin isimleri iki oktavlık ses sahası içerisinde 
gösterilmiştir.

Perdelerin söz konusu işaretlerle gösterimi Şekil 2'deki gibidir. 

Şekil 2: Tanbûrî Cemil Bey'e göre perdelerin gösterimi

Pest Sekizli Tiz Sekizli
Yegâh Nevâ
    İsimsiz Perde     İsimsiz Perde
    Pest Hisâr     Hisâr
    Pest Hisârek     Hisârek
Hüseynî Aşîrân Hüseynî
    İsimsiz Perde     İsimsiz Perde
Acem Aşîrân Acem
    Dik Acem Aşîrân     Dik Acem
    Irak     Evc
    Şûrî     Mâhûr
Rast Gerdâniye
    İsimsiz Perde     İsimsiz Perde
    Zirgüle     Şehnâz
    İsimsiz Perde     İsimsiz Perde
Dügâh Muhayyer
    Kürdî     İsimsiz Perde
    Nim Segâh     Sünbüle
Segâh Tiz Segâh
     Bûselik     Tiz Bûselik
    İsimsiz Perde     İsimsiz Perde
Çargâh Tiz Çargâh
    İsimsiz Perde İsimsiz Perde
    Hicâz Tiz Hicâz
    Uzzâl Tiz Uzzâl
Nevâ Tiz Nevâ

Tablo 3: Tanbûrî Cemil Bey'e göre iki sekizlide perdeler
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Bu perdeler içerisinde Hüseyni Aşiran ile Acem Aşiran, Hüseyni ile Acem ve Buselik 
ile Çargah arasında yer alan perdeler dikkati çekmektedir. Kadızade Tirevi'nin açıklama-
larında Hüseyni ile Acem arasında konumlandırılan bir perdeden bahsedilmektedir. Bu 
perdenin Cemil Bey'in bahsettiği perde ile aynı olmayıp dik acem perdesi olma olasılığı 
yüksektir (Günalçin 2019:75). Buselik ve Çargah perdeleri arasında yalnızca Kantemiroğ-
lu tarafından Eski Rehavi adında bir perdeden bahsedilmektedir (Günalçin 2019:106). 
Bu bilgilere dayanarak hüseyni ve acem arasındaki perdenin ilk defa Cemil tarafından 
açıklandığı sonucuna varılabilir.

Çalgılar

Cemil Bey'in tanbur hakkında sarf ettiği şu sözler perdelerin tatbikatı konusunda dik-
kate değerdir:

"…Esvat-ı mezkurenin mevkii perdeler vasıtasıyla muayyendir. Bu perdeler mando-
lin ve gitarda olduğu gibi sap üzerinde tesbit edilmiş olmayıp, iki tarafa hareket 
edecek surette yağlandığından ve sapın tuli dahi müsait bulunduğundan, tanbura 
her istenilen perde ilave edilebilir. Bu cihetle tanbur, perdesiz sazlara mahsus vesa-
iti haizdir (Cevher 1993:22)."

Tanburu perdesiz bir çalgı olarak nitelendiren Cemil Bey, zorunlu bir ihtiyaç olarak 
bazı tanbûrîlerin perdelerin yerlerini değiştirerek istenilen sesleri elde ettiklerini belirt-
mektedir. Bu açıklamalar günümüzde sabit perdeli bir çalgı olarak algılanabilen tanbur 
özelinde Türk Makam Müziği perdelerinin ne denli değişken olabileceğini ifade etmesi 
bakımından önemlidir.

Kanun bahsinde ise Cemil Bey akort edilen teller arasında buselik yerine segah perde-
sini esas almaktadır (Cevher 1993:24). Günümüzde kanun akordunda bu yöntem esas alın-
masa da bu açıklama Cemil Bey'in doğal sesleri tercih ettiğini gözler önüne sermektedir.

Makam Tarifleri

Cemil Bey makamları "Bizim makamlarımız "gam" skala şeklinde gösterilemez. Hepsi 
ayrı renk ve karakterleri haiz birer "gül"dür." şeklinde tanımlaması ve makamların ta-
rif yerine tedkik ile anlaşılabileceğini öngörmesi onun konunun icra boyutuna ne kadar 
önem verdiğini göstermektedir (Cevher 1993:36). Cemil Bey'in makamlarla ilgili yaptığı 
açıklamalar içerisinde de perdelerin tatbikatına yönelik ipuçlarına rastlanmaktadır. Ay-
rıca Cemil Bey, makamların birbirleriyle ilişkileriyle ilgili dikkat çekici noktalara değin-
mektedir. Söz gelimi;

• Buselik perdesinin notada segah perdesi gibi işaretsiz olarak yazıldığını belirtmekte-
dir. Segah ve buselik perdeleri arasında isimlendirmediği farklı bir perde daha mev-
cuttur ancak bu perdenin de notadaki gösterimi hakkında bilgi vermemektedir (Cev-
her 1993:49,50).

• Bestenigar Makamı anlatımında, re bemol ile gösterilen perdenin tizleştiğini ve Uzzal 
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perdesine dönüşerek neva perdesine yaklaştığını belirtmektedir (Cevher 1993:43).
• Mahur makamında kullanılan fa diyez perdesinin (evc ve gerdaniye perdesi arasın-

daki mahur perdesi şeklinde) tiz olduğunu, segah perdesinin de buselik perdesine 
dönüşebildiğini belirtmektedir (Cevher 1993:48).

• Uşşak makamındaki segah perdesinin kürdi ile segah arasında olup segah perdesine 
daha yakın icra edildiğini tarif etmektedir (Cevher 1993:54).

• Saba makamında, re bemol ile gösterilen perdenin Uzzal Neva'ya daha yakın diğer bir 
ses arasında olduğunu belirtmektedir (Cevher 1993:58).

• Kürdilihicazkar makamında neva perdesindeki kalışlarda kullanılan mi bemolün 
hisarek perdesi şeklinde hüseyniye daha yakın olduğunu hatırlatmaktadır(Cevher 
1993:51). Ayrıca Uşşak ve neva perdesinde kalan Hüseyni makamının piyano ile ça-
lınamayacağını bir makalesinde belirtmektedir (Kıyak 2017:17).  Piyanoda bulunma-
yan sesler ihtiva eden bu yapıyı Uşşak makamıyla birlikte andığına göre Cemil Bey'in 
burada bahsettiği perdenin hisar ve hisarek perdeleri arasında olabileceğini akla ge-
tirmektedir.   

• Isfahan makamında hicaz perdesiyle birlikte segah perdesi kullandığını belirtmek-
tedir (Cevher 1993:58). Ayrıca bu makamın nağmelerinin Humayun makamında da 
kullanıldığını belirtmektedir (Cevher 1993:64).

• Segah makamı tarifinde ise dik acem ve hisar perdelerinin kullanılabileceğini belirt-
miştir (Cevher 1993:49).

Cemil Beyin Nazari Anlayışının İcrasına Yansımaları

Cemil Bey'in icrasında kullandığı perde ve aralıklar incelendiğinde Rehber-i Musiki'de 
perde tatbikatı konusunda verdiği ipuçlarının kendi icrasına da yansıdığı tespit edilebil-
mektedir. Bu tespitler Cemil Bey'in yazılı açıklamalarında dikkat çekilen noktalar çerçe-
vesinde onun icrasındaki perde-aralık kullanımlarıyla karşılaştırılarak örneklenmiştir. 
Bu gösterimlerde perdeler harf notasyonula gösterilmiş, sayısal değerler cent olarak ifade 
edilmiştir. Perdelerin arasında koyu olarak ifade edilen sayısal değerler söz konusu iki 
perde arasındaki aralığın cent cinsinden ifadesidir.

Dik Hüseyni Perdesi 

Cemil Bey bu perdeyi isimlendirmemiş ancak perdeler arasında göstermiştir. Makam 
anlatımlarında da hüseyni perdesinden daha dik bir perdenin kullanımına ilişkin bir 
açıklamaya rastlanmamaktadır.  Ancak bu şekilde tarif edilen perdeye onun icralarında 
sıkça karşılaşmak mümkündür. Nota 1'de bu kullanıma örnek olarak Cemil Bey'in Hüsey-
ni makamında yapmış olduğu tanbur taksiminden bir bölüm yer almaktadır. Bu örnekte 
Hüseyni perdesinden daha dik bir perdenin yer aldığı görülmektedir.
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Dik Buselik Perdesi 

Cemil Bey'in perde açıklamalarında yer verdiği ancak isimlendirmediği bir diğer per-
de ise çargah ve buselik arasında buselike yakın olan perdedir. Cemil Bey anlatımlarında 
bu perdeden de bahsetmemekte hatta buselik perdesini segahtan farklı bir işaretle gös-
termemektedir. Ancak hüseyniden dik olan perde gibi bu perdeyi de icralarında kullan-
dığı fark edilmektedir. Nota-2'de yer alan taksim bölümünde Cemil Bey Nişabur nağmesi 
içerisinde bu tarife bire bir uyan bir perde kullanımı yer almaktadır.

Perdesiz Tanbur 

Cemil Bey çalgılarla ilgili yaptığı anlatımlar içerisinde perdesiz saz olarak nitelen-
dirdiği ve perdelerinin değişken olduğunu vurguladığı Tanbur ile yaptığı icralarda bu 
görüşünü ispatlamaktadır. Nota-3'de Acemaşiran makamındaki kemençe taksiminden, 
Nota-4 ise aynı makamda yaptığı tanbur taksiminden bölümler görülmektedir. Kemençe 
taksiminde acem ve hüseyni perdeleri arasındaki bakiye aralığının tizden ve pestten da-
raldığı gözlenmektedir. 

Nota-2: Mahur Kemençe Taksimi'nden Bir Bölüm

Nota-1: Hüseyni Tanbur Taksimi'nden Bir Bölüm
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Cemil Bey'in bu anlayışı aynı makamda icra ettiği tanbur taksiminde de sergileyebil-
diği Nota-4'te yer alan taksim bölümünde fark edilebilmektedir.

Bestenigar Makamında Tizleşen Re Bemol 

Cemil Bey Bestenigar bahsinde değindiği gibi bu makamda gerçekleştirdiği icra da 
söz konusu re bemolü tizleştirmektedir. Nota-5'te Cemil Bey'in Bestenigar Kemençe Tak-
simi'nde bir bölüme yerilmiştir. Bu seyirde söz konusu perdenin nevaya oldukça yakın 
olduğu anlaşılmaktadır. Cemil Bey özellikle Irak perdesinden sonra bu perdeyi oldukça 
dik icra etmiştir.  

Nota-3: Acemaşiran Kemençe Taksimi'nden Bir Bölüm

Nota-4: Acemaşiran Tanbur Taksimi'nden Bir Bölüm
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Mahur Makamı'nda Perdeler 

Nota-6'da Cemil Bey'in Mahur makamında icra ettiği kemençe taksimine yer verilmiş-
tir. Mahur bahsinde dile getirdiği gibi Cemil Bey mahur perdesine yer vermekte, buselik 
perdesine ise yalnızca bir an yaklaşmaktadır. Bu taksimde Cemil Bey evc perdesini de 
sıklıkla kullanmıştır. Taksimde hüseyni perdesinde nişabur nağmeleriyle başlayan seyir, 
sonrasında hüseyni perdesinde Uşşak seyriyle devam etmekte ve Rast nağmeleriyle son 
bulmaktadır. Nişabur seyrinde hüseyni, Rast nağmelerinde ise zaman zaman dügah per-
desi dik duyurulmaktadır.

Nota-5: Bestenigar Kemençe Taksimi'nden Bir Bölüm
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Uşşak Makamı'nda Segah Perdesi

Nota 7'de Cemil Bey'in Uşşak makamında icra ettiği kemençe taksimine yer verilmiş-
tir. Cemil Bey'in Uşşak makamı seyri içerisinde kendi ifadelerinde değindiği gibi segah 
perdesi yerine bu perdeyle kürdi arasında bir perdeyi duyurduğu anlaşılmaktadır. Ayrıca 
çargah perdesini de pest icra edebilmektedir. Ancak bu kullanımla ilgili bir ifadeye açık-
lamalarında yer vermemiştir.

Nota-6: Mahur Kemençe Taksimi



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 80

Saba Makamı'nda Re Bemol

Cemil Bey'in Saba makamı seyri incelendiğinde Rehber-i Musiki'de tariflediği perde 
anlayışına uygun olduğu Nota-8 'de yer alan örnekte görülmektedir. Bu örnekte bakiye 
bemollü re ile ifade edilen perde icra içerisinde kendi değerinden daha dik icra edilmiştir.

Nota-8: Saba Kemençe Taksimi'nden Bir Bölüm

Nota-7: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi
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Kürdilihicazkar Makamında Neva Perdesinde Uşşak  

Nota-9'da Cemil Bey'in Kürdilihicazkar makamında icra ettiği kemençe taksimden 
bir bölüme yer verilmiştir. Bu icra da Cemil Bey neva perdesi üzerinde Uşşak makamında 
kullandığı perde anlayışını sergilemektedir. Bu anlayışta acem perdesi Uşşak'taki çargah 
gibi pesttir. Cemil Bey taksime rast perdesinden hüseyni nağmeleriyle başlamakta ve sey-
rin çoğunluğunda nevadan sonra hisar ve dik hisar perdeleri arasındaki sesleri kullan-
maktadır. Bu kullanım Uşşak makamında dik kürdi ve segah arasındaki seslerin kullanıl-
dığı segah perdesinin seslendirilme anlayışı gibidir. Bu tespitle Cemil Beyin bu kullanımı 
makalesinde uşşak makamı ile birlikte anmasının nedeni açıklığa kavuşmaktadır.    

Isfahan Makamında Segah Yerine Dik Buselik 

Cemil Bey makam tarifleri içerisinde Isfahan makamında makamın karakteristik nağ-
mesi içerisinde nim hicaz perdesiyle beraber segah perdesinin kullanıldığını tarif etse de 
kendi icrasında segah perdesi yerine buselik perdesinden daha dik bir perde kullanmak-
tadır. Nota 10'da Isfahan makamındaki kemençe taksiminden bir bölüm yer almaktadır. 

Nota-9: Kürdilihicazkar Kemençe Taksimi'nden Bir Bölüm
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Segah Makamında Dik Acem ve Hisar

Cemil Bey'in Segah makamı tarifinde dile getirdiği dik acem ve hisar perdeleri bu ma-
kam için alışılmadık perdeler gibi algılansa Nota-11'daki örnekte Cemil Bey'in bu perde-
leri gerçekten tarif ettiği gibi neva üzerindeki kalışta kullanabildiği görülmektedir. Bu 
segah seyrinde dik acem perdesi evç perdesinden portamentoyla inilerek duyurulmuştur. 
Cemil Bey bu seyirde hüseyni perdesi yerine zaman zaman hisara yaklaşan bir dik hisar 
perdesi kullanmıştır. Bu kullanım onun Uşşak makamında kullandığı seyire çok benze-
mektedir. Ancak bu kullanımda acem perdesinde Uşşak seyrinde çargahın pestleşmesi 
gibi bir pestleşme söz konusu değildir. 

Nota-10: Isfahan Kemençe Taksimi'nden Bir Bölüm



Sonuç

Rehber-i Musiki icraya ışık tutan ve metodolojik bir endişe taşımadan tatbikatı açık-
ça ifade eden ilk nazari eser olarak dikkat çekmektedir. Cemil Bey bu eserde sergilediği, 
sade, açık, samimi ve doğru yaklaşımla makam-perde konusunda günümüzde halen yan-
lış anlaşılan noktalar hakkında aydınlatıcı bilgiler vermektedir.

Cemil Bey'in makalelerinde ve Rehber-i Musiki'de yer alan açıklamalarında okuyu-
cuyu kuramsal konularla karşılaştırmak (ses fiziği- ses sistemi-perde matematiği) yerine 
tatbikatı en kısa yoldan anlatma çabası görülmektedir.

Tanbûrî Cemil Bey icralarında da, aktardığı yazılı bilgilerin tatbikatını ve anlaşılmak-
tadır ki çok daha fazlasını ortaya koymaktadır. Cemil Bey'in perde tatbikatı konusunda 
değindiği noktaları kendi icrasında da açıkça sergilediği tespit edilebilmektedir.

Tanbûrî Cemil Bey'in Türk Makam Müziğinin icra-kuram boyutuyla bütünleşik ola-
rak bilgi üretmiş ve bunu kendi tatbikatıyla uluslararası müzik evrenine örnek oluştura-
cak şekilde göstermiştir. ◀

Nota-11: Segah Kemençe Taksiminden Bir Bölüm
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Özet

TANBÛRÎ CEMIL BEY BESTEKÂRLIK ÜRÜNLERINDE olsun taksimlerinde olsun, herkesçe bilinen 
popüler yaygınlığa sahip makamlar yanında, kullanılmamak suretiyle giderek unutulmaya 
bırakılan bazı makamları yeniden ele alarak onları her seferinde yeni bir kalıba dökmeyi 
bilmiş bir icracı, bir bestecidir. Gerek eserlerinde gerek taksimlerinde Pesendide, Sûzidilârâ, 
Şedarabân gibi daha eski terkibleri ele alarak bu makam yapılarından yeni yapıda eserler ve 
performans pratiğine örnek taksimler üretmiş; hem yazılı, hem de sesli kayıtlar hâlinde ken-
di makam anlayışını ortaya koyan tarzda bu örneklerin günümüze erişmelerini sağlamıştır. 
Cemil Bey'in bu mânâda ele aldığı kadim makamlardan biri olan Irak makamı da, O'nun 
kemençe ile yaptığı bir taksime konu olmuş ve bu taksim çerçevesinde işlenen Irak makamı, 
Cemil Bey'in makam ve seyir yaklaşımını netlikle ortaya koyan bir sesli tarihsel kanıt olarak, 
taş plak kaydı yolu ile günümüze ulaşmıştır.

Bildiri konusunu, Irak makamının bir yandan tarihsel bir perspektifle kuramsal temelleri, 
makamın aralıkları ve seyrine örneklik edecek belli başlı fasıl parçaları yardımı ile, diğer yandan 
Cemil Bey'in kemençe ile yaptığı Irak taksimi üzerinden mukayeseli tarzda ele alınıp, devirler 
bakımından makama yaklaşımın ortak ve farklı yönlerinin belirlenmesi oluşturmaktadır.

Anahtar Kelimeler: Tanbûrî Cemil Bey, kemençe, Irak, makam, taksim, kuram

A Comparative Theory & Performance Model On Structural And Seyir Features of 
Makam Irak In The Light Of Cemil Bey's Taksim

Abstract

Tanbûrî Cemil Bey is a performer and a composer who has managed to reconsider some of 
the makams that are faded into oblivion because of rare usage besides the widely known makam 
structures. He succeeded in moulding these forgotten makams into a new mould in his per-
formative interpretations and improvisations. Both in his compositions and taksims, he pro-
duced new works and exemplary taksims for performance practices by using older compound 
makam structures such as Pesendide, Suzidilara and Şedaraban. Those examples reaching today 
through musical notation and audio recordings reveal his individual, stylistic approaches to 
these makams. Makam Irak, one of the ancient structures that Cemil Bey handles in this sense, 
was the subject of his taksim with kemenche, and makam Irak, which he processed within the 
framework of this taksim. This taksim reached today through his 78-rpm recording is aural his-
torical evidence that clearly reveals Cemil Bey's approach to makam – seyir phenomenon.

The subject of this paper is, on the one hand, understanding historically informed the-
oretical aspects, the intervals and the seyir features of makam Irak with the help of some of 
the fasıl pieces; and on the other hand, making some comparisons by analyzing Cemil Bey's 
kemenche taksim in makam Irak. This paper attempts to show how common and different 
aspects of the makam structure changed throughout the eras by applying comparative theory 
and performance model on makam Irak.

Keywords: Tanbûrî Cemil Bey, kemenche, makam, Makam Irak, taksim, music theory
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1. Giriş

Tanbûrî Cemil Bey, zaman içinde ihmale uğramış bazı makamları yeniden ele alarak 
bu makamları her seferinde farklı bir kalıba döken bir yaklaşım benimsemiş, bu makam-
lardan yeni yapıda eserler ve performans pratiğine örnek oluşturan taksimler üretmiştir. 
Cemil Bey'in bu mânâda ele aldığı kadim makamlardan biri olan Irak makamında kemen-
çe ile yaptığı taksim ve bu taksim çerçevesinde işlenen Irak makamı, Cemil Bey'in makam, 
perde ve seyir anlayışını/yaklaşımını netlikle ortaya koyan bir sesli tarihsel kanıttır. Irak 
makamının tarihsel bir perspektifle kuramsal temellerini, makamın tarih içerisinde ara-
lıkları ve seyrinin nasıl ele alındığına örneklik edecek belli başlı makamsal kompozisyon 
örnekleriyle göstermeyi amaçlayan bu çalışma, Cemil Bey'in kemençe ile yaptığı Irak taksi-
mine kuram ve uygulama üzerinden mukayeseli bir bakış içermektedir. Bu çalışma, Cemil 
Bey'in Irak taksimini temel alarak makam dokularının gözlemlenmesine (teşrih) ve seyir 
sistematiğine (hüküm) ilişkin bir kuram ve uygulama modeli önermesidir.

2. Irak makamının tarihsel geçmişi ve farklı nazari kaynaklardaki tanımı

Safiyyüddin el-Urmevî (ö. 1294), Abdülkâdir Merâgî'nin (ö. 1435) ve Abdurrahman 
Nureddîn el-Câmî'nin (ö. 1492) temsilcileri arasında yer aldığı Sistemci nazâri makam 
okulunda makamlar; dizi, sesler ve aralıklar bakımından ele alınmıştır. Sistemci okulda 
12 ana makam arasında sayılan Irak makamı, Yegâh perdesi üzerinden ele alındığı zaman 
bugünkü Hicaz dörtlüsü ve Hicaz beşlisini içeren bir dizi olarak gösterilmiştir (bkz. Şekil 
1). Sistemci okulun Irak dizisi, aynı aralık nispetleriyle Irak perdesi üzerine göçürüldüğü 
zaman ise bugünkü Irak makamı anlayışına yakın bir dizi ortaya çıkmaktadır (bkz. Şekil 
2). Her iki örneğe bakıldığında mücenneb bölgesinin (bir frekans bandı ile izah olunabi-
len) değişkenliği dikkat çekicidir. Bu husus, aşağıda belirtilen Abdülbâkî Nâsır Dede'nin 
konuya ilişkin görüşüyle de örtüşmektedir (bkz. Şekil 6).

Şekil 1: Sistemci okulda Irak makamı 
(Çakır 2003, s. 267; Bardakçı 1986, s. 66)

Şekil 2: Sistemci okulun Irak dizisinin aynı aralık nispetleriyle 
Irak perdesi üzerine göçürülmesi 

(Kutluğ 2000, s. 258)
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Bir makamın ele alınmasında üç temel aşama tanımlayan Kantemiroğlu'na (ö. 1723) göre 
teşrih, makamın oluşumunu/ tanımlanmasını; hüküm, makamın genişlemesini ve kararını; 
etba' ise makama tâbî olan/ uyan diğer makam yapılarını/ terkiplerini (ayrıca bkz. Hızır Ağa 
/ müvellidât) bildirir. Kantemiroğlu, yedi çeşit (sınıf) olarak belirlediği makamların, kalın 
sesli tam perdelerin makamları olarak tanımladığı birincisinde Irak, Rast, Dügâh, Segâh, 
Çargâh, Nevâ ve Hüseynî makamlarını anar ve Irak'a birinci sırada yer verir; tam perdeli 
makamların ilk sırasında yer verdiği Irak makamını şöyle açıklar (Tura 2001, c.I s. 46):

"Irak makamı kalın sesli tam perdelerin makamlarındandır. Irak perdesi 
(Birinci perde Yegâh'dan yukarı doğru gidildiğinde) üçüncü sırada bulunan 
perdedir. Sözü geçen makam, perde çenberine kendi perdesini kutb (mer-
kez) olarak alır ve Yegâh perdesinden seslendirilmeye başlanırsa, tam per-
deler yoluyla Aşiran'a ve oradan kendi perdesine çıkıp kendini gösterir (yer/ 
mevkî tâyîni; bkz. Şekil 3).

Gene Kantemiroğlu'nun özel tarifine göre Irak makamı, Dügâh perdesinden seslen-
dirilmeye başlanır ve harekete geçilirse Rast perdesine, oradan Irak perdesine inip karar 
verir ve orada kalır (makam/ seyir tâyîni; bkz. Şekil 4).

Bu açıklamaya göre Kantemiroğlu makamın oluşmasında / tanınmasında gerek pest-
ten tize, gerekse tizden peste nağme hareketi yapılan "dizi-üçlü (tri-chord)"lerin temsil et-
tiği "cins" kavramını öne çıkarmaktadır. Kantemiroğlu'nun hükm-i Irak tanımı Şekil 5'te 

Şekil 3: Kantemiroğlu'nda Irak makamının yer / mevkî tâyîni.

Şekil 4: Kantemiroğlu'nda Irak makamı ve makam / seyir tâyîni.
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gösterilmiştir. Hükm-i Irak'ta makam dizisinin tiz tarafta Hüseynî, pest tarafta ise Aşîrân 
perdesini kullanması onu Evc makamından ayıran en bariz özelliktir. Kantemiroğlu, Evc 
makamını tarif ederken, bu makamın (hükm-i Irak'a mahsus) Hüseyni perdesini bir kena-
ra bırakıp, Acem perdesiyle (Evc'e yeden oluşturan Acem perdesi) hareket etmeye ruhsatı 
olduğunu, bütün terkiplerini Acem perdesini kullanarak icra etmesinin mümkün oldu-
ğunu ve bu hususun  kendisi için Evc makamını Irak makamından ayıran bir durum (Evc 
makamının fasl-ı nağme-i mahsûsiyyesi) olduğunu iletiyor. (Tura 2001, c.I s. 67)

Abdülbâkî Nâsır Dede (1765-1821) ise Irak makamını şu şekilde tanımlar (bkz. Şekil 6):

" 'Irak, Dügâh perdesinden âgâz ve Rast ve 'Irak perdesine sübût idüb anda 
karar ider [şekil 6, no.1]. Ammâ Dügâh perdesinden yukarda ve Segâh ve Çar-
gâh ve Nevâ ve Hüseynî ve Evc perdesinden [şekil 6, no.2], 'Irak perdesinden 
aşağı Aşîran ve Yegâh perdesinden [şekil 6, no.3] seyiri vardır. Bunda hilâf-ı 
daire ile Hüseynî perdesi yerine Hisar perdesi ahzi vâritdir." (Abdülbâki Na-
sır Dede, v. 13a–b)

Bu hilâfa paralel şekilde sistemci okulda bir sekizli pestte ifadesini bulan Hicaz cinsini 
de hatırlayacak olursak, Abdülbâkî Nâsır Dede'nin makamın kendi döneminde kullanıl-
dığı biçimiyle seyir içerisinde Hüseyni yerine Hisar perdesinin yer alabildiğini, bunun da 
hilâf-ı dâireyi teşkil ettiğini düşünebiliriz.

Şekil 5: Kantemiroğlu'na göre Hükm-i Irak:
1- yer/mevkî; 2 ve 3- seyir tâyîni

Şekil 6: Abdülbâkî Nâsır Dede'ye göre Irak makamı:
1-âgâz edilen yer, makam; 2-genişleme, hükm; 3- yer/mevkii; 4- hükm
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19. yüzyılın bir diğer müzik insanı Hâşim Bey'in (1815-1868) Mecmû'a'sında (1864) ise 
Irak makamının tarifinde dizisel ve trikordal yapılarla birlikte, makamı Batı tonalitesiyle 
ilişkilendirme yaklaşımı mevcuttur (bkz. Şekil 7):

"Tâ'rif-i der makam-ı Irak: Ibtidâ aşîran, ırak, rast, dügâh, segâh, çargâh, nevâ 
göstererek [şekil 7, no.1]; dönüp nevâdan çargâh, segâh, dügâh, rast, ırak [şe-
kil 7, no.2], aşiran ile bir yegâh açub ba'de ırak, rast, dügâh, segâh, çargâh, 
nevâ açarak [şekil 7, no.3], yine bu minval üzre ırak'da karar eder [şekil 7, 
no.4]. Bu makama alafranga re tona i'tibar olunur; her ne kadar ırak kalırsa 
da. (Hâşim Bey, v. 39)"

Tekrar 18. Yüzyıla döndüğümüzde Kemânî Hızır Ağa'nın (ö. 1760), Tefhimü'l Makamât 
fî Tevlîdi'n Nagâmât adlı eserinde Müvellidât-ı Irak (Kantemiroğlu'da etba-'ı Irak) arasın-
da şu makamları sıraladığını görürüz: Irak, Bestenigâr, Rahâtül ervâh, Evc, Muhâlif Irak, 
Beste Isfahân, Rahat fezâ, Rûyi Irak, Zirkeşhâverân. Bu müvellidât ve terkiblerde Irak ma-
kamının hükmü yukarıdaki açıklamalar doğrultusundadır. 

3. Irak makamına farklı nota kaynaklarından örnekler

Ilk olarak Ali Ufkî'nin (1610-1675) Mecmūʿa-yı sāz u söz'ünde yer alan Lâlpâre başlık-
lı devr-i revân usulündeki Peşrev-i Kâsebâz-ı Mısrî [no. 451 / Fasıl no. 13-09] adlı eseri ele 
alırsak, bu eserde serhânenin başlangıcında, serhânenin ikinci dolabında ve mülâzime kıs-
mında Kantemiroğlu'nun Irak makamı tarifine uygun bir makam anlayışını görebiliyoruz 
(bkz. Şekil 8). 

Şekil 7: Hâşim Bey'in "sözcük notasyon" kullanarak aktardığı Irak makamı
seyrinin Batı grafik notasıyla gösterimi

Şekil 8: Peşrev-i Kâsebâz-ı Mısrî, Usûleş Devr-i Revân, Lâlpâre. 
(Ali Ufkî - Mecmūʿa-yı sāz u söz'den aktaran: Prof. Ruhi Ayangil).
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Irak makamında 27 eserin yer aldığı Kantemiroğlu'nun Kitābu 'ilmi'l-mûsîkî 'alâ ve-
chil-hurûfât'ından bir örnek verecek olursak Şekil 9'da görülen darb-ı fetih usulündeki 
eserde Dügâh perdesi üzerinden eserin seyrine başlanması ve Irak hükmünde yeden ola-
rak acem aşîrân değil aşîrân perdesinin kullanılmasını, Kantemiroğlu'nun Irak makamı-
nın târif-i müfredine, yer/ mevkî tâyîni, makam/ seyir tâyîni ve makamın hükmü kavram-
larıyla özdeşleşen bir uygulama olarak değerlendirebiliriz.

Son olarak ise Kemânî Hızır Ağa tarafından Irak makamından doğan makamlar (mü-
vellidât) arasında sıralanan Bestenigâr makamındaki Tanbûrî Cemil Bey'in saz semâîsin-
den örnek nazarî yapılar verecek olursak, eserin 1. Hânesindeki makama girişte eksik beşli 
dizide Çârgâh üzerinden Irak'a geliş (bkz. Şekil 10); teslimin sonunda Irak'tan hareketle 
Çârgâh'a kadar yükselip karâr eden bir hüküm (bkz. Şekil 11); 4. Hânenin başlangıcında ise 
Kantemiroğlu'nun tarifine birebir uygun olan yer-mevkî tayinine yönelik bir dizi-üçlüyle 
girizgâh yapıldığını görüyoruz (bkz. Şekil 12).

Şekil 9: Der makam-ı Irak usûleş darb-ı fetih, Muzaffer. 
Kantemiroğlu, Kitābu 'ilmi'l mûsîkî 'alâ vechi l-hurûfât (Tura 2001, c.II s. 14).

Şekil 10: Bestenigâr Saz Semâîsi, 1. Hânenin başlangıcında makama giriş.

Şekil 11: Bestenigâr Saz Semâîsi, Teslîmin sonunda hüküm ve karâr.
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4. Cemil Bey'in Irak Taksimi

Tanbûrî Cemil Bey'in Orfeon Records tarafından 1912-1916 yılları arasında kaydedilen 
ve yayınlanan (bkz. Şekil 13) kemençe ile Irak taksiminin toplam süresi 03:53'tür. Icrası 
Mansur düzeninde yapılan taksim, tarafımızdan Bolahenk Nısfiye düzeninde notaya ak-
tarılmıştır. Taksimin Zemîn kısmının ilk bölümünde (bkz. Şekil 14) Cemil Bey, öncelikle 
Yegâh-Irak arasındaki makamın yer-mevki tayinini yansıtıyor.  Yalnız Irak makamının hük-
münden olmak üzere Kantemiroğlu ve diğer nazariyecilerin tanımlarının aksine Aşîrân 
perdesi yerine Acemaşîrân perdesinin kullanılmış olduğuna dikkat çekmek isteriz. Sonra-
sında ise Dügâh ve Irak arasındaki seyir ve makam özelliğini de vurgulayan bir şekilde Irak 
makamının teşrihini görüyoruz.

Şekil 12: Bestenigâr Saz Semâîsi, 4. Hânenin başlangıcında yer-mevkî tayini.

Şekil 13: Cemil Bey'in Irak taksiminin taş plak etiketi. 1912-1916. 
Seri no. 3026, katalog no. 12621.

Şekil 14: Taksimin Zemîn kısmı (Ia) - 0:00–0:18
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Taksimin zemîninin ikinci kısmında ise (Zemîn Ib, bkz. Şekil 15), Dügâh'tan hareketle 
Uşşâk cinsiyle başladıktan sonra Uşşâk yüzünden Irak ile karar ederken 33. saniyeden son-
ra Cemil Bey'in kişisel perde ve makam anlayışını yansıtan Dügâh, Segâh ve Çargâh üze-
rindeki tizleşme ve pestleşmeleri duyuyoruz. Cemil Bey'in karara vardığı taksimin Zemîn-
karâr kısmında (Ic, bkz. Şekil 16) Segâh perdesindeki pestleşme ve Irak üzerinde flaegolet 
tekniğiyle bir vurgunun ardından, Zemîn-hüküm kısmı (Id) olarak adlandırılabilecek bö-
lümde ise (bkz. Şekil 18) 1:16'dan sonra Zemîn 1b'yle benzerlik taşıyan ve Cemil Bey'in kişi-
sel perde tasarruflarını yansıtan bir icra tavrını işitiyoruz. Taksimin gerek Zemîn Ib gerek-
se Zemîn Ic kısımlarında, -ısrarla- Irak makamının hükmünden sayılmayan Acemaşîrân 
perdesi yüzünden Irak kararına varıldığına tanık oluyoruz.

Şekil 15: Zemîn kısmı (Ib) - 0:18 – 0:44

Şekil 16: Zemîn-karâr kısmı (Ic) - 0:44 – 1:03
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Taksimin ilk gelişme bölümünde (bkz. Şekil 18) ise 1:55'den itibaren Cemil Bey'in Sabâ 
ve Acem üzerindeki perde dikleşmelerine dikkat çekebiliriz. Taksimin Miyân kısmında 
(bkz. Şekil 19) gerek portamentolarla gerekse vibrasyon gibi unsurlarla sürekli perde ara-
lıklarının birbirlerine doğru yaklaştırılıp uzaklaştırılma hareketlerine tanık olduğumuz 
dikkat çekici bir kompozisyonel kurgu gözlemliyoruz. Terkîb-i intikâl olarak adlandırdı-
ğımız karara doğru yaklaşılan kısımda ise (bkz. Şekil 20) Çargâhtan başlayarak dügâh üze-
rindeki Uşşak-Hûzi cinsiyle makamın vazgeçilmez hükümlerinden Irak'ta Uşşak cinsinin 
işlendiğine tanık oluyoruz. Taksimin gelişme/zeyl ve ilk karar kısmında (bkz. Şekil 21) ma-
kamın hükme doğru giderken Tiz Çârgâh'a kadar genişlemesini duyuyoruz. Taksimin son 
kısmını ise Hüküm (koda ve tam karar – IV) olarak adlandırabiliriz (bkz. Şekil 22). 

Şekil 17: Zemîn-hüküm kısmı (Id) - 1:03–1:28

Şekil 18: Gelişme (IIa) 1:28–2:15



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 96

Şekil 19: Miyân (IIIa) 2:15–2:54

Şekil 20: Terkîb-i intikâl (IIIb) 2:54–3:04
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Bu analizler ışığında taksim alanında büyük bir dahi olan ve makamları uygulamada 
özgün örnekler vermiş olan Cemil Bey'in Irak taksiminin kompozisyonel doğaçlama yapı-
sını şu şekilde özetleyebiliriz:

Şekil 21: Gelişme/zeyl ve ilk karar (IIb) 3:04–3:29

Şekil 22: Hüküm (Koda ve tam karar) IV 3:29–03:53
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 5. Sonuç

Kantemiroğlu'nun bir makamın nasıl anlaşılması gerektiğine işaret eden teşrih yakla-
şımı temelinde, bir makam yapısı salt bir dizisel bütünlükten ibaret değildir. Dizisel yapı-
da iç içe yer alan makam örgenleri, dokular, cinslerden oluşan bütüncül ve daha karmaşık 
bir yapı söz konusudur. Şekil 24'te görüldüğü gibi bu bütüncül yapının içerdiği dizilerin ve 
cinslerin hükmüne vararak teşrih üzre makamın yapısı ve seyir sistematiği içerisinde Ce-
mil Bey'in Irak taksimini temel alarak makam dokularının gözlemlenmesi (teşrih) ve seyir 
sistematiğine (hüküm) yönelik bir kuram ve uygulama modeli sunulmuştur. Bu modelde 
Sistemci okul ve Abdülbâki Nâsır Dede'de ifadesini bulan hilâf-ı dâire unsurları (bkz. Şekil 
1, 2 ve 6), makamın kurucu unsuru addedilmediği cihetle gözönüne alınmamıştır.

Şekil 23: Cemil Bey'in Irak taksiminin kompozisyonel tasarım şeması
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Irak makamının nazarî tarihinde Ali Ufki ve Kantemiroğlu'ndaki notalı örnekler ile 
Kantemiroğlu, Nâsır Dede ve Hâşim Bey'deki nazari tanımlar temelinde Irak makamının 
kararına Yegâh veya Dügâh yüzünden gelinmesi esasının altını çizmemiz gerekir. Bununla 
birlikte Kantemiroğlu'na göre: Irak perdesinin tetimmesi olarak Aşîran perdesinin kulla-
nılması gerekliliği; yarım perdeli kalışın Evc makamının hükmüne dahil olması; tetimme-
li kalışı Irak ve Evc makamlarının birbirinden ayrıştırılmasının önkoşulu olarak bildirme-
si (bizim de benimsediğimiz temel bir kabulleniş olarak) makamın nazari tarihi açısından 
dikkat edilmesi gereken yaklaşımlar arasında yer almaktadır.

Bu yaklaşımın aksine Cemil Bey'in de taksimin girişinden itibaren (tetimme hükmün-
de) kullandığı Acemaşiran perdesinin Irak makamına yarım tonlu yeden olarak eklenme-
si, özellikle Itrî ve Hammâmizâde Ismâil Dede Efendi'ye ait eserlerin 19. yüzyılda notaya 
alınan edisyonlarında görülmektedir. Bu yapısal değişikliğin makamın klasik tanımına 
uymayan bir biçimde Cemil Bey'in Irak taksiminde de benimsenerek yansıtıldığına ta-
nık oluyoruz. Bu esaslı değişim, Irak makamı yapısının Segâh makamının Irak perdesine 
göçürülmüş şekli olduğu yolundaki son dönem kuramsal tanımların da dayanağı haline 
gelmiştir. Segâh ve Irak makamının, gerek teşrih gerekse hüküm bakımından birbirlerin-
den farklı olmasını gerektiren aralık ve seyir özelliklerine de bu vesileyle dikkat çekmek 
isteriz. Cemil Bey'in, Irak müvellidâtından olan Bestenigar Saz Semâîsi'nde Irak cinsinin 
eski dönem örneklerine benzer biçimde Yegâh ve Dügâh yüzünden karara yönelmesi, Irak 
makamının hükmünün kendisince de net bir şekilde biliniyor olduğuna açık bir delil teş-
kil etmekte iken, bu yaklaşımı Irak taksiminde benimsememesi, üzerinde düşünülmesi 
gereken önemli bir konudur.

Şekil 24: Irak makamının yapısı ve seyir sistematiği
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Kemençe ile Irak taksimde, gerek kompozisyonel kuruluş, gerekse seyir sistematiğinde 
makamı bütün özellikleriyle ve kendine has üstün bir müzikaliteyle yansıtan Cemil Bey, 
makamı 20. yüzyılda adeta yeniden tanımlamıştır. Bu yönüyle Irak taksim, seyir sistemati-
ği içerisinde makam perdeleri üzerindeki kişisel tasarrufları temelinde, Cemil Bey tavrının 
doğaçlama yoluyla müziğe yepyeni bir üslup armağan ettiğinin de somut bir göstergesidir. 
Irak taksimde Cemil Bey'in, ele aldığı makamı oluşturan en küçük modüler yapılardan en 
girift nağme örüntülemelerine varıncaya kadar karşımıza çıkan bir makam modellemesi 
yaklaşımı söz konusudur. Bu yaklaşım, perdeleri ve aralıkları makamın hükmünü özgün 
bir seyir sistematiği içerisinde ele alan, yorumlayan ve ona yeni boyutlar ekleyen bir deha-
nın dışavurumu olarak da tanımlanabilir. Makamın seyir sistematiğine yönelik kuram ve 
uygulama modelimizin somutlaşmasında önemli bir rol oynayan Cemil Bey'in Irak taksi-
mi, tarihsel yolculuğu içinde Irak makamının bütün incelikleriyle gözlemlenmesine im-
kân veren ve onu yeniden tanımlayan didaktik bir örnek vasfındadır. ◀
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Özet

BESTEKÂR KIMLIĞIYLE, SAZ MÛSIKÎMIZI sözlü bir esere refakatten öteye götürerek, çalgı icra-
cılarının solist niteliklerinin öne çıkartılmasında en önemli isimlerden olan Tanbûriî Cemil 
Bey, aynı zamanda sözlü eserler bestelemesiyle, ses icrâcılığı alanında çalışmalar yapanların 
dikkatini çekmektedir.  20 sözlü eseri repertuvarımıza kazandıran Cemil Bey'in, bir Ninni, 
19 Şarkısı mevcuttur.  

Bu çalışmada Tanbûri Cemil'in Şarkı formunda bestelediği eserler form yönünden ince-
lenmiş ve formun yapısında etkin olan, bestekârın seçtiği güftelerin vezinleri ve Şarkılarda 
kullanılan usûller, incelemeye dahil edilmiştir. Böylelikle bestekârın, eserleri meydana ge-
tirirken kullandığı form özellikleri tespit edilmiştir.  Bu tespitler yapılırken tarafımdan ge-
liştirilen ve bilinen yöntemleri tamamlayıcı nitelikte yeni bir analiz yöntemi kullanılmış ve 
çalışmanın giriş kısmında bu analiz yöntemi açıklanmıştır. Bununla birlikte bestekârın, Şar-
kı formu kullanımlarından hangilerine eserlerinde yer verdiğinin görülmesi amacıyla, yine 
giriş kısmında Şarkı formundan bahsedilmiştir. 

Genel çerçevesi, amacı ve yöntemi bakımından tarama modelini esas alan betimsel bir 
araştırma olan çalışmada, konuyla ilgili çeşitli kaynakların taranmasıyla ön bilgilere ulaşıl-
mış, veri toplama olarak Tanbûrî Cemîl Bey'in mevcut Şarkı formundaki eserlerinin tamamı 
kullanılmıştır. 

Çalışmanın sonucunda, bestekârın, eserlerini; Şarkı formunun bilinen en yaygın kullanı-
mı olan "zemin+nakarat+meyân+nakarat" şekliyle meydâna getirdiği tespit edilmiştir. Mısra 
sayıları farklılık arz etmekle birlikte, bestekâr tarafından, genellikle 4 ve 8 mısralı şiirlerin 
seçildiği anlaşılmış ancak form uygulamasının mısra sayısına göre farklılık göstermediği gö-
rülmüştür.  

Anahtar Kelimeler: Klasik Türk Müziği, Tanbûrî Cemil Bey, Form, Şarkı. 

Characteristics of Form in the Şarkı by  Tanburi Cemil Bey

Abstract

Tanburi Cemil Bey, who is one of the most signifıcant fıgures in bringing the soloist quali-
fıcations of the musical instrument performers to the fore by taking our instrumental music 
further from being an accompaniment to a vocal work of music with his composer identity, 
captures the attention of those conducting studies in the fıeld of vocal performership through 
his lyrical works of music. Cemil Bey added 20 lyrical works to our repertoire, a Lullaby and 
19 Songs. 

In this study, the works composed by Tanburi Cemil in the Sarkı form were analyzed in 
terms of form, and the prosodic meters of the lyrics selected by the composer and the rhyth-
mic patterns used in the Sarkı works were included in the analysis. In this way, the charac-
teristics of the form used by the composer while creating the works were determined. A new 
analysis method developed by myself in the nature of a subsidiary for the common methods 
was used and this analysis method was explained in the introduction section of the study. The 
Sarkı form was also mentioned in the introduction section with the aim of demonstrating 



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 106

which uses of the Sarkı form were included in the works by the composer. 
In the study, which is a descriptive research based on the screening model in terms of 

the general framework, aim, and method, preliminary information was reached through the 
screening of various sources on the subject and all of the works in the form of Sarkı by Tanburi 
Cemil Bey were used in the data collection. 

It was determined in the conclusion of the study that the composer created his works 
through the method of "zemin(ground)+nakarat(chorus)+meyan(middle)+nakarat(chorus)", 
which is the most common usage of Sarkı form. While the numbers of lines differ and it was 
understood that the 4- or 8-lined poems were usually selected by the composer; however, it 
was observed that the form implementation did not differ according to the number of lines.

Keywords: Classical Turkish Music, Tanbûrî Cemil Bey, Form, Şarkı.

Giriş

Tarihsel açıdan bakıldığında özellikle 19. yzyıldan itibaren daha fazla kullanılmış olan 
Şarkı; Klâsik Türk Müziği repertuvarının en büyük kısmını oluşturan formdur.  Türk 
toplumunda 19. Yüzyılda başlayan Batılılaşma hareketinin etkisi ile Klâsik Türk Müziği 
bestekârlarının ağırlıklı olarak Şarkı formunda eser bestelemeleri, büyük formlara göre 
daha sade ve daha kolay olan bu formun halk tarafından rağbet görmesi ve gelenekten ge-
len klâsik fasılların yerini şarkı fasıllarına bırakması, Şarkı formunun en çok kullanılan 
form olmasının nedenleri olarak görülmektedir. 

Türk Müziği tarihi içerisinde Şarkı formunun tespit edilebilmiş en eski kullanımına 
16. yzyılda rastlanmakta ve formun bu yüzyıldaki varlığı ve özellikleri hakkındaki bilgi-
lere, yabancı gezgin ve gözlemcilerin tespitlerinin yer aldığı belgelerden sahip olunabil-
mektedir.  (Aksoy, 1994: 171).

17. yüzyıldaki Şarkı formuna dair verilere ise, yine yazma eserler vasıtasıyla ulaşıla-
bildiği görülmektedir. Evliya Çelebi'nin Seyahatnâmesi'nde Şarkı formu, IV. Murâd dö-
neminde kullanılan formlar arasında yer almakta, ne var ki formun yapısı hakkında bir 
bilgiye rastlanamamaktadır (Kahraman, 2004: 204). Hafız Post ve Tanbûrî Hânende 
Mehmed Çelebi'nin, Topkapı Sarayı Revan Köşkü'nde el yazması 1724 numaralı mecmu-
alarından 17. yüzyılda bestelenmiş birçok eserin güfte örneklerini görmekteyiz (Yavaşça, 
2001: 124). 17. yüzyılın en önemli kaynaklarından olan Hafız Post mecmuasında bin esere 
yakın Şarkının güftesi yer almaktadır (Ihsanoğlu, Şeşen, Gündüz, Bekar, 2003: 80). 17. 
yüzyılın en önemli eserlerinden biri olan Ali Ufkî'nin Mecmua-i Saz u Söz eserinde; 544 
eser içerisinde 4 adet Şarkı formu bulunmakta, ancak formun özelliklerine dair bir bilgi 
yer almamaktadır (Cevher, 2003: 51). Şarkı formunun yapısına dair bilgiye ulaştığımız 
yazma eser; Kantemiroğlu'nun Kitabu İlmi'l-Musiki ala vechi'l-Hurûfat adlı eseridir. Kan-
temir notasıyla saz eserlerinin notaya alındığı bu kaynakta, Şarkı formunun belki de ilk 
tarifine rastlamaktayız. Kantemiroğlu; edvârında, Şarkı formunu şu şekilde tarif etmiştir: 

"Sarkı, altı veya sekiz beyitli olabilir. Yalnız Devr-i Revan ve Sofyan'dan başka usûller-
le bestelenemez. Şarkı'nın bir beyiti "Zemin"i, bir beyiti de "Miyân-Hâne"yi meydana geti-
rir. Üçüncü beyit ise ilk beyitle aynı beste terkîbine sahiptir. Böylece sonuna kadar bir beyit 
Zemîn ve bir beyit Miyân-Hâne şeklinde okunup gider." (Tura, 2001: 186). Her ne kadar 



107"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

elimizde örneği olmasa da dönemin Şarkı formunun yapısı hakkında bilgi vermesi bakı-
mından bu tanım büyük önem arz etmektedir. 

18. yüzyıla kadar Şarkı formunda eser besteleyen bestekârlar hakkında bilgiler kısıtlı 
olsa da, 18. yüzyılda Klâsik Türk Müziği bestekârlarının büyük formlarla beraber Şarkı 
formunu kullandıkları tespit edilebilmektedir. Ilk zamanlarda Klasik Mûsîkîmizin Kâr, 
Murabba, Beste, Ağır ve Yürük Semaî gibi en sanatlı ve en güzel örneklerini vermiş olan 
Itrî, Nazîm gibi bestekârlarımız şarkı şeklinde bazı eserler yapmayı denemişler ve sonun-
da 18. Yüzyıl bestekârları, klasik beste şekilleri yanında, gittikçe rağbet kazanan şarkıya 
daha geniş yer ayırmaya başlamışlardır. Büyük formda çok güzel eserler veren Koca Os-
man, Hâfız Post, Seyyid Sadullah Efendi, III. Selim, Şakir Ağa, Suyolcu Salih Dede, Dede 
Efendi, II. Mahmud, Ibrahim Ağa, Dellalzâde Latif Ağa gibi bestekârlar şarkı formunda 
eserler vücuda getirmişlerdir. Bu yüzyılda Tanbûrî Mustafa Çavuş'un biri dışında tamamı 
Şarkı formunda bestelenmiş eserleri, bu formun bilinen en eski örnekleri olarak gösteril-
mekte, dolayısıyla bestekâr Şarkı formunun ilk ve en önemli temsilcilerinden biri olarak 
zikredilmektedir (Özalp, 1986: (1) 182).

18. yüzyılda Şarkı, Divan edebiyatında bestelenmek için dörtlükler biçiminde ve uyak-
lı olarak yazılmış olan ve murabbaya benzeyen şiir biçimi olarak da karşımıza çıkmakta-
dır. Şiir bakımından klasik şarkı oluşumu ve gelişimi ise özellikle 18. yüzyılın önde gelen 
divan şairlerinden Nedim'in (ö.1730) şiirlerinde görülmektedir. Daha sonrasında Şeyh 
Galip (ö.1798), Enderunlu Fazıl (ö.1810) ve Enderunlu Vasıf (ö.1824) gibi tanınmış şairler, 
bestelenmek üzere şarkılar yazmayı sürdürmüşlerdir (Tohumcu, 713, erişim 24.11.2022). 

19. yüzyılda ise şarkı formunun artık vazgeçilemez bir beste formu olduğu ve bu yüz-
yılda yaşayan bütün bestekârların şarkı formunda eser besteledikleri görülmektedir. 
Özellikle Sultan III. Selim (ö.1808), Sultan II. Mahmud (ö.1839), Şakir Ağa (ö.1840), Hama-
mizade Ismail Dede Efendi (ö.1845), Hacı Ârif Bey (ö.1884), Medenî Aziz Efendi (ö. 1895), 
Şevki Bey (ö.1891) ve Mahmud Celaleddin Paşa (ö.1899) gibi önemli Şarkı bestekârları bu 
formun giderek yaygınlaşmasında büyük rol oynamışlardır. 

18. yüzyıl başlarından Hacı Ârif Bey'e kadar geçen zaman diliminde şarkı formunun 
yapısal özelliklerinin değişiklikler gösterdiği görülmektedir. Bu dönemde şarkılar aruz 
ve hece vezninin çeşitli kalıpları ile yazılmış ve murabba denilen dört mısralı, muham-
mes denilen beş mısralı, müseddes denilen altı mısralı, müsebba denilen yedi mısralı ve 
müsemmen denilen sekiz mısralı bentlerle bestelenmiştir. Ritimsel açıdan ise şarkıların 
küçük usûllerin yanında, 26 zamanlıya kadar olan bazı büyük usûllerle de bestelendiği 
görülmektedir (Yavaşça, 2001: 134). 

Şarkı formunun değişkenlik gösteren yapısını klasik bir şekle dönüştüren ise, 19. 
yüzyılın ve hatta Türk müziği tarihinin en önemli şarkı bestekârlarından olan Hacı Ârif 
Bey'dir. Bestelediği şarkılarla Türk müziğinde yeni bir dönem başlatan Hacı Ârif Bey'le 
birlikte şarkı formu yeni bir kimlik kazanmış ve bestecilerin en çok kullandıkları form 
olmuştur. Aynı zamanda Şarkı formuna kazandırdığı bu yeni kimlikle beraber Hacı Arif 
Bey de dönemine damga vuran bir bestekâr olmuştur. Şarkı formunun Hacı Ârif Bey'le 
klasikleşen yapısı ise şu şekildedir: 

10 zamanlıya kadar küçük usûllerle bestelenen şarkıların güfteleri genellikle dört mıs-
ralı yani murabba olan şiirlerden oluşmakta ve şiirin ilk mısrası "zemin" olarak isimlen-
dirilmekedir. Zemin, esas makamın temel özelliklerinin gösterildiği kısımdır. "Nakarat" 
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adını alan ikinci mısrada, yakın makam geçkileri yapılabilmekle birlikte, sonda mutlaka 
esas makam ile karar verilir. Üçüncü mısra "meyan" adını alır; makam geçkilerinin yapıl-
dığı kısımdır. Genellikle makamın tiz veya pest bölgelerinde genişler. Dördüncü mısra ise 
ikinci mısra ile aynı özellikleri taşır ve hatta bazen ikinci mısra ile aynı sözlerin yer aldığı 
görülür, ikinci mısra gibi yine "nakarat" adını alır. 

Hacı Ârif Bey'in Şarkı formu ile dikkatleri üzerine topladığı gibi, mûsikîmizde ortaya 
koyduklarıyla her döneme damga vuran bestekârlar olmuştur. Klâsik Türk Mûsikîsi'n-
de icrâcılığı ve özellikle saz eserleri bestekârlığı ile 19. yüzyıla damga vurmuş en önemli 
isimlerden biri de Tanbûrî Cemil Bey (1880-1955)'dir. Başta tanbur olmak üzere, kemençe, 
lavta, viyolonsel, bağlama gibi enstrümanları kendi geliştirdiği çalım tekniği ile icra et-
miş ve enstrüman icracılığını üst seviyelere çıkararak adından söz ettirmiştir. Saz eserleri 
bestekârlığı ile döneminde dikkatleri üzerine toplayan Tanbûrî Cemil Bey'in, saz eser-
lerinin yanında bestelediği sözlü eserleri de mevcuttur. 20 sözlü eseri repertuvarımıza 
kazandıran Cemil Bey'in 1'i Ninni olmak üzere 19 Şarkı formunda eseri bulunmaktadır.

Tanbûrî Cemil Bey'in Şarkılarının form yönünden incelendiği bu çalışmada; mevcut 
analiz sistemlerini sözlü eserlerin yapısını tespit etmeye uygun hale getirmek amacıy-
la, "tarafımdan geliştirilen" analizi yöntemi kullanılmıştır. Bu analiz yönteminde; bütün 
kaynaklarda kabul gören harf sistemi, yine ezgileri ifade edecek şekilde kullanılmıştır. 
Yöntemde harfler her zaman ezgileri anlatmakta olup, tek istisna büyük "T" ve küçük "t" 
harfidir. "T,t" harfi, bu yöntem içerisinde daima terennümler için kullanılmakta ve bir ez-
giyi ifade etmek maksadıyla asla tekrar yer almamaktadır. Büyük mûsikî cümleleri büyük 
harflerle (A, B, C, D…gibi), cümlecik olarak ifade ettiğimiz; "sözün bölünerek tekrar eden 
ezgilerini gösteren kısımlar" ise küçük harflerle (a,b,c,d,…) gösterilmiştir. Sözlü eserlere 
yönelik geliştirilen bu form analizi yönteminde güfteler, sayılarla ifade edilmiştir. Sayılar, 
üç değişik amacı karşılayacak şekilde kurgulanmıştır. Bunlardan ilki, güftenin mısralarını 
göstermek amacıyla, harflerin hemen sol tarafına yazılan sıralı sayılardır. Örneğin birinci 
mısrayı ifade etmek için "1." ve mısranın ezgisini belirtmek için de "A" harfi kullanılarak 
"1.A" şeklinde bir tanımlama yapılmıştır. Sayıların ikinci kullanım şekli; terennümlerdeki 
söz değişikliğine yöneliktir. Özellikle eserler içerisinde sözel olarak çeşitlilik arz eden te-
rennümlerin gösterimine yönelik olarak "T" harfinin sağ tarafında sayılar yer almaktadır. 
"T" harfinin boşluk vermeksizin hemen sağına sözel olarak kaçıncı terennüm olduğu gös-
teren bir sayı (T1., T3. gibi) kullanılmakta ve bu terennüm, analizde sırada hangi ezgiye 
karşılık geliyorsa, sayının yanında gösterildiği harfle (T1.D, T2.F gibi) yer almaktadır. Bir 
mısra içerisindeki söz bütünlüğü göz önüne alındığında, bölünerek tekrar eden kısım-
ların ifadesi için, bütünün bir parçası olduğunu göstermeye yönelik olarak üssü sayılar 
kullanılmaktadır. Örneğin "1.A" şeklindeki bir ifade birinci mısranın ezgisini bir bütün 
olarak nitelerken "1.A1a" kullanımı, bir bütün içerisinden birinci mısranın ilk kısmını ez-
gisel olarak tanımlamaktadır. Formların en genel şekillerini tespit etmeyi amaçlayan bu 
yöntemde, Klâsik Türk Mûsikîsi'nin yapısı göz önünde bulundurularak, öncelikle büyük 
cümlelerin kullanımına önem verilmiştir. Bu sebeple sözlü eserlerde her mısra bir cümle 
şeklinde düşünülmekte ve bu cümleler içerisinde yine söze bağlı olarak cümlecikler yer 
alıyorsa, onlar büyük cümlenin bir parçası olarak 1.A (1.A1a+1.A2b) + 2.B (2.B1a +2.B2b 
+2.B3c) şeklinde parantez içerisinde gösterilmektedir. Parantez içerisindeki gösterimler, 
kendinden önce ifade edilen kısmın açılımı niteliğindedir. Bu kullanım, formun hem en 
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genel şemasını hem de detaylarını rahatlıkla göstermeyi amaçlamaktadır. Yukarıda göste-
rildiği gibi küçük harfler yani cümlecikler hangi mısra'ın ve ezginin parçası ise parantez 
içerisinde ilgili sayı ve harfle birlikte yer almaktadır. Böylelikle cümlecikleri ifade etmek 
için her seferinde yeni bir harf vermek yerine, her yeni mısra kendi içerisinde değerlen-
dirilmiştir. Her mısra içerisindeki cümlecikler yine küçük "a" harfinden başlamaktadır. 
Cümleciklerin başında ilgili mısra ve ezgi bilgisi verileceğinden hem tekrar kullanılan 
harflerin birbirine karışması engellenmekte, hem de özellikle büyük formlarda sırasıyla 
kullanılan harflerin biteceği endişesi ortadan kalkmaktadır. Bağlantı terennümleri ve ez-
gileri itibariyle küçük değişiklik arz eden kullanımlar, üssü (') işareti kullanmak suretiyle 
belirtilmiştir (Oter, 2018: 293).

Tanbûrî Cemil'in şarkılarının form yönünden incelendiği bu çalışmada eserler, ön-
celikle usûllerine göre sınıflandırılmış, bunun yanında ilgili usûldeki eserler vezinleri 
açısından da tasnif edilmiştir. Şarkılar, bestelendiği usûl ve vezni yönünden sınıflandı-
rıldıktan sonra incelenen eserin makamı, ismi, mısra sayısı ve eserin form analizine yer 
verilmiştir. Daha sonra eserlerin vezinleri ile usûl-söz dağılımı tabloları yer almıştır. Böy-
lelikle; aynı usûlde bestelenmiş ve aynı vezinde olan eserlerin form ve usûl açısından bir-
biriyle benzeşen ve ayrışan kullanımlarına dikkat çekilebilmiştir. 

Tanbûrî Cemil'in Şarkılarında Form Özellikleri
Aksak Usûlünde Şarkılar:
Fe'ilâtün (2) fe'ilün veznindekiler: 

1. Sûznâk Şarkı "Beni bî-gâne hâb etti"

8 mısralı, Aksak usûlünde ve Remel "Fe'ilâtün fe'ilâtün fe'ilün"veznindedir.

Form düzeni
1.A + T1.B               5.A + T1.B 
2.B + T1.C              6.B + T1.C
3.D + T1.E              7.D + T1.E
4/2.B + T1.C         8/2.B + T1.C

Ya da
1.A +                        5.A + 
2.B +                        6.B +
3.D +                        7.D +
4/2.B +                   8/2.B 
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Fe'ilâtün (3) fe'ilün veznindekiler: 

2. Evc Şarkı "Bir nigâhın gönlümü…"

4 mısralı, Aksak usûlünde ve Remel "Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B +

3. Kürdilihicazkâr Şarkı "Def'-i naliş eylerim"

4 mısralı, Aksak usûlünde ve Remel "Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B +

"Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" Veznindekiler

1. Kürdilihicazkâr Şarkı "Hicrinle füzûn olmada"

4 mısralı, Aksak usûlünde ve Hezec "Mef'ûlü mefâîlü mefâîlü fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B +

2. Hicaz Şarkı "Mâtemzedeyim..."

4 mısralı, Aksak usûlünde ve Hezec "Mef'ûlü mefâ'îlü mefâ'îlü fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B +
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"Mefâ'ilün mefâ'ilün fe'ûlün" Veznindekiler:

1. Segâh Şarkı "Gel ey sâkî"

4 mısralı, Aksak usûlünde ve Hezec "Mefâ'ilün Mefâ'ilün Fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4.B

2. Evc Şarkı "Nazîrin yok senin…"

4 mısralı, Aksak Semâî/Curcuna usûlünde ve Hezec "Mefâ'îlün Mefâ'îlün Fe'ûlün" vez-
nindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B

Ağır Aksak usulündekiler:
Fâ'ilatün (2) fâ'ilün Veznindekiler:

1. Mâhûr Şarkı "Sen gül eğlen …"

4 mısralı, Ağır Aksak usûlünde ve Remel "Fâ'ilâtün fâ'ilâtün fâ'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B
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Fe'ilâtün/Fâilatün (3) fe'ilün/fâ'ilün veznindekiler:

2. Segâh Şarkı "Hâtır-ı nâşâdı gel gör"

8 mısralı, Ağır Aksak usûlünde ve Remel "Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +                8/8 5.D
2.B +                6.E  
3.C +               4/2.B   
4/2.B

3. Mâhûr Şarkı "Var iken zâtında …"

4 mısralı, Ağır Aksak usûlünde ve Remel "Fâ'ilâtün (3) fâ'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B

Sengîn Semâî usûlündekiler:
"Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" Veznindekiler:

1. Şehnaz Şarkı "Feryâd ki feryâdıma"

4 mısralı, Sengin Semâî usûlünde ve Hezec "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4.B

2. Gülizar Şarkı "Gül gonca-i ümmîd…"

8 mısralı, Sengin Semâî usûlünde ve Hezec "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A + 1.A'               5.A + 5.A'
2.B + 2.C               6.B + 6.C
3.C + 3.D'              7.D + 7.D'
4/2.B + 4/'.C       8/2.B + 8/2.C 
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3. Hicaz Şarkı "Hep sâye-i vaslınla…"

4 mısralı, Sengin Semâî usûlünde ve Hezec "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B

4. Muhayyer Şarkı "Pür lerze …"

4 mısralı, Sengin Semâî usûlünde ve Hezec "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B

Devr-i hindî usûlündekiler:
Fâ'ilatün (3) fâ'ilün veznindekiler:

1. Sultân-ı Yegâh Şarkı "Bir perî sîmâ güzelsin"

8 mısralı, Devr-i Hindî usûlünde ve Remel "Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A + T1.B               5.A + T1.B
2.B + T1.C              6.B + T1.C
3.D + T1.E              7.D + T1.E
4/2.B + T1.C         8/2.B + T1.C 

Fâ'ilatün (2) fâ'ilün veznindekiler:

2. Hüseynî Şarkı "Görmek ister.."

4 mısralı, Aksak usûlünde ve Remel "Fâ'ilâtün fâ'ilâtün fâ'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A (1.A1a + 1.A2b + 1.A2c) +
2.B (2.B1a + 2.B2b + 2.B2c) +
3.C (3.C1a + 3.C2b + 3.C2c)+
4/2.B (2.B1a + 2.B2b + 2.B2c)
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Yürük Semâî usûlündekiler:
"Mefâ'îlün mefâ'îlün fe'ûlün" veznindekiler:

1. Müstear Şarkı "Nihandır dideden …"

4 mısralı, Yürük Semâî usûlünde ve Hezec "Mefâ'îlün Mefâ'îlün Fe'ûlün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B

"Müstef'ilün müstef'ilün" veznindekiler:
1. Nihâvend Şarkı "Sevdim seni ey işvebâz"

8 mısralı, Yürük Semâî usûlünde ve Recez "Müstef'ilün müstef'ilün" veznindedir.

Form düzeni
1.A +               5.C
2.B +              6.D
3.C +              7.A
4.B'+              8.B

Aynı vezin ve usûldeki eserlerin vezin-söz-usûl dağılımları 
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Sengin Semâî Usûlünde "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" veznindeki eserlerin 
usûl-vezin-söz dağılımı
Mısraların 4 ölçüde tamamlandığı uygulamalar

Cemil Bey, Sengin Semâî usulünde, mısraların 4 ölçüde tamamlandığı iki eser bestele-
miştir. Bu iki eserin vezin ve söz dağılımları birebir aynı işlenmiştir.

Sengin Semâî Usûlünde "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" 
veznindeki eserlerin usûl-vezin-söz dağılımı

Mısraların 4 ölçüde tamamlandığı uygulamalar

Mısraların 6 ölçüde tamamlandığı uygulamalar
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Sengin Semâî usûlünde mısraların 6 ölçüde tamamlandığı iki eser mevcuttur. Tablo 
1 ve tablo 2'deki eserlerin vezin-söz dağılımlarının birbirinden farklı olduğu görülmek-
tedir. Tablo 2'deki eserin mısraları esasında dört ölçüde tamamlanmış ve dağılımda, 4 
ölçüde tamamlanan uygulamalarla simetrik yapıda kullanılmıştır. Ancak mısranın son 
lafzının tekrar edilmesi sebebiyle, ölçü sayısı artmış ve vezin-söz dağılımı değişmiştir.

Sonuç

Tanbûri Cemil'in Şarkı formundaki 19 eseri form yönünden incelendiğinde, bestekâ-
rın 7 Şarkısında Aksak usulünü, 3 Şarkısında Ağır Aksak usûlünü kullanarak, 10 Şarkısını 
Aksak kalıpta oluşturduğu tespit edilmiştir. 7 Aksak Şarkının 1'i "Fe'ilâtün (2) Fe'ilün", 2'si 
"Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün" vezninde, 2'si "Mefâ'ilün mefâ'ilün fe'ûlün" ve 2'si de "Mef'ûlü mefâ'î-
lü mefâ'îlü fe'ûlün" vezninde tercih edilmiştir. 3 Ağır Aksak Şarkının 2'sinin de yine Aksak 
usûlünde kullanılan "Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün", 1'ini de "Fâ'ilâtün (2) Fâ'ilün" vezin kalıpların-
da olduğu görülmüştür. Bu bağlamda bestekârın şarkılarında en çok Aksak usûlünü ve en 
çok "Fâ'ilâtün/Fe'ilâtün (2),(3) Fâ'ilün/Fe'ilün" kalıbını kullandığını söyleyebiliriz. 
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Bestekârın eserlerinde Aksak usûlünden sonra Sengin Semâî usûlünde bestelenmiş 
eserler sayıca fazladır. Sengin Semâî usûlünde 4 eser besteleyen bestekârın bu usûlde-
ki şarkılarının tamamında "Mef'ûlü mefâ'îlü mefâ'îlü fe'ûlün" veznini tercih ettiği tespit 
edilmiştir. 

2 Yürük Semâî usûlünde eseri olduğu görülen bestekârın bu usûlde 1 şarkısını "Mefâ'i-
lün mefâ'ilün fe'ûlün" 1'ini de "Müstef'ilün müstef'ilün" vezninde oluşturduğu anlaşılmıştır. 

2 Şarkıda da Devr-i hindî usûlü kullanan bestekârın bu usûl için "Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün" 
ve "Fâ'ilâtün (2) Fâ'ilün" vezin kalıplarını kullandığı görülmüştür. 

Bu şarkıların tamamına bakıldığında da, bestekâr tarafından "Fâ'ilâtün (3) Fâ'ilün" ve 
Fâ'ilâtün (2) Fâ'ilün" vezin kalıplarına rağbet edildiği anlaşılmaktadır.

Şarkıların 14'ü 4 mısralı, 4'ü 8 mısralı, 1'i de 6 mısralı olarak oluşturulmuştur. 
Şarkıların bilinen en yaygın kullanım olan "zemin-nakarat-meyân-nakarat" düzenin-

de kurgulandığı ve;

1.A +
2.B + 
3.C +
4.B

veya

1.A +
2.B + 
3.C +
4/2.B 

şeklinin kullanıldığı görülmüş, bu düzende bazen son mısradaki sözün 2. mısradan 
farklı olduğu tespit edilmiştir. Bunun da şiirden kaynaklı olduğu anlaşılmıştır.  

Dört mısralı şarkılardan sadece "Hüseynî Şarkı"da her mısranın son iki lafzında söz 
tekrarlarına yer verildiği görülmüştür. Lafızların ikinci tekrarları, ilkinden farklı bir ez-
giyle oluşturulmuştur. Şarkının bu detaylarını görebildiğimiz formülü aşağıdaki gibidir:

1.A (1.A1a + 1.A2b + 1.A2c) +        
2.B (2.B1a + 2.B2b + 2.B2c) +      
3.C (3.C1a + 3.C2b + 3.C2c)+      
4/2.B (2.B1a + 2.B2b + 2.B2c)

Yukarıdaki formülde, şarkıdaki tekrarları ve bunların ezgilerinin gösterildiği paran-
tezler dikkate alınmadığında, yani eserin genel işleyişine bakıldığında; form düzeninin, 
şarkı formunun yine bilinen en yaygın işleyişte olduğu anlaşılmıştır.
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8 mısralı uygulamaların çoğunda şeklen 4 mısralılardan farklı bir anlayış görülme-
miştir. Ikinci dörtlüğün, birincinin birebir tekrarı olarak kullanıldığı tespit edilmiştir.

Birinci dörtlük                       ikinci dörtlük
1.A +                                           5.C
2.B +                                           6.D
3.C +                                           7.A
4/2.B                                          8.B

8 mısralı uygulamalarda bu yaygın düzenden farklı olarak her mısranın tekrarlı kulla-
nıldığı şekil dikkat çekicidir; (2/4, 6/8) bu uygulamada; nakarathânelerin, zemin ve me-
yanhânedeki ikinci tekrarlarda farklı bir ezgiyle tekrar ettiği görülmüştür. Çok bilinen ve 
en sade düzenden çok farklı olmamakla birlikte, hep aynı düzendeki eserlerinin içerisin-
de farklılık yaratan bir formülasyondadır.  

1.A + 1.A'                                    5.A + 5.A' 
2.B + 2.C                                    6.B + 6.C
3.D + 3.D'                                   7.D + 7.D'
4/2.B + 4/'.C                             8/2.B + 8/2.C

Bu farklı uygulamanın yanında; 8 mısralı Şarkıları içinde her mısradan sonra kullan-
dığı "âh" terennümünü form düzeni içerisinde değerlendirdiğimizde aşağıdaki kullanım 
karşımıza çıkmıştır: 

1.A + T1.B                                    5.A + T1.B 
2.B + T1.C                                   6.B + T1.C
3.D + T1.E                                   7.D + T1.E
4/2.B + T1.C                               8/2.B + T1.C

"Of" terennümleri ile mûsikîmizde adından söz ettiren Hacı Ârif Bey'in kullanımları 
dikkate alındığında (Yavaşça, 2001; 151; Taş, 2021; 159-161) benzer bir uygulama olarak 
değerlendirilebilecek bu işleyiş, "âh" lafızları sözden ayrı düşünülmediğinde, aşağıda gö-
rülen bilinen yaygın kullanım düzeni ortaya çıkmıştır.

1.A +                                           5.A+
2.B +                                           6.B+
3.C +                                           7.D+
4/2.B                                          8/2.B+
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6 mısralı olarak bestelediği tek örnek şarkıdaki düzen, bestekârın şarkı formunda uy-
guladığı en farklı form yapısındadır. Bestekârın ilk dörtlüğü; diğer şarkılarında olduğu 
gibi, bilinen en yaygın kalıpta işlediği, sonraki iki mısrada ise; usûl geçkisi yapıp, nakarat-
ta tekrar ana usûle dönüş yaptığı görülmüştür. Bu bağlamda; 18 Şarkı içerisindeki belki 
de en farklı kullanım 6 mısralı aşağıdaki şekildir: 

1.A +                                      8/8 5.D
2.B +                                           6.E
3.C +                                           4/2.B
4/2.B                                          

Tüm bunlar dikkate alındığında Tanbûrî Cemil Bey'in şarkı formu besteciliğinde, saz 
eserleri bestekârlığındaki yenilikçi, modernist anlayışını yansıtmadığını söyleyebiliriz. 
Eserlerinin hemen hepsini aynı kalıpta işlediği şarkılarında amaç, forma farklı bir anla-
yış getirmek değil, repertuvara yeni eserler kazandırmak olarak yorumlanabilir. Nitekim 
Rauf Yekta'nın Tanbûrî Cemil ile ilgili "Cemil Bey şarkılarında bir Hacı Arif Bey olama-
mıştır." sözü de bu düşüncemizi destekler niteliktedir. 

Cemil Bey'in şarkılarında söz-vezin-usûl dağılımlarındaki kullanımlarını anlaya-
bilmek için aynı usûlde ve vezinde olan eserleri karşılaştırıldığında, Aksak usûlünde 
"Fâ'ilâtün fâ'ilâtün fâ'ilâtün fâ'ilün" vezninde bestelenmiş 2 eseri, "Mef'ûlü mefâ'îlü mefâ'î-
lü fe'ûlün vezninde 2 eseri olduğu görülmüş ve bu eserler kendi vezinlerindeki karşılaş-
tırmalarda ölçü sayıları ve vezin-söz dağılımlarında birebir aynı uygulanmıştır. Her iki 
grupta da kalıp bir uygulama görülmüştür. 

Sengin Semâî usûlünde; "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Feûlün" vezninde 4 eser tespit edil-
miştir. Birbirleriyle karşılaştırılan eserlerde mısraların tamamlandığı ölçü sayıları ve 
söz-vezin-usûl dağılımlarında farklılıklar görülmüştür. Sengin Semâî usûlünde iki ese-
rin mısraları 4 ölçüde tamamlanmış, söz dağılımları birebir aynı düzende uygulanmıştır. 
Aynı düzendeki bu iki eserin dışında bir eser, mısrası açısından 4 ölçüde tamamlanmış ve 
diğer 4 ölçüde tamamlanan eserlerdeki dağılımla aynı düzende işlenmiştir. Ancak eserin 
son lafzının tekrar edilmesiyle 6 ölçüde tamamlanan mısra yapısı, bu eseri diğerlerinden 
kullanım olarak ayırmıştır. Bu 3 eserin dışındaki son uygulama 6 ölçüde tamamlanan 
yapısının yanında, diğerlerinden söz-vezin-usûl dağılımı bakımından ayrılmaktadır. Mıs-
ralar içerisindeki bir lafzın üç kez tekrarı neticesinde dağılım tamamen farklılık göster-
miştir.

Sengin Semâî usûlünde ve "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" veznindeki eserlerin 
söz-vezin-usûl dağılımlarındaki bu farklılık, Dede Efendi'nin Yürük Semâî formunda ve 
"Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" veznindeki kullanımlarını akla getirmiştir. Dede Efen-
di'nin "Mef'ûlü Mefâ'îlü Mefâ'îlü Fe'ûlün" vezninde bestelediği eserlerde sözlerin usûle 
dağılımı, hem iki ayrı yapıda kullanılmış olduğu hem de bu iki uygulamada da farklı ya-
pılarla kurgulandığı anlaşılmıştı (Oter, 2019; 29-40). Cemil Bey'in Aksak eserlerden fark-
lı olarak Sengin Semâîlerdeki bu farklı uygulamaları, bir tesadüf müdür bilinmez ama 
aynı vezinde ve aynı usûl kalıplarında kullanılan bu özgün yapılar bakımından, bize Dede 
Efendi'den etkilenmiş olabileceğine işaret etmiştir. ◀
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Özet

TEMEL ÇALGI AILELERINDEN YAYLI ÇALGILARIN Türk müziği ve makam müziği coğrafyasın-
daki tarihi, gelişimi ve evrimi bakımından ele alındığında 'tam yaylı çalgılar' ve 'sonradan 
yaylı çalgılar' olarak iki gruba ayrılabileceği; bu satırların yazarı tarafından düşünülmekte-
dir. Buna göre 'tam yaylı çalgılar' tamamen yayla çalındığı bilinen çalgılarken 'sonradan yaylı 
çalgılar' mızrapla veya telin parmakla çekilerek çalındığı bilinen çalgıların yayla çalınan var-
yantlarıdır. Örnek olarak rebab, kâmança, kabak kemane gibi çalgılar (ileri bir teknik ola-
rak 'pizzicato' kullanılması dışında) tamamen yayla çalınan çalgılardır. 'Yaylı Uygur tanburu'  
olarak da bilinen 'Uygur setarı', Orta Asya'da bilinen 'oklu kopuz' , Hint müziğinde kullanılan 
'dilruba' ve günümüzde Türkiye'de bilinen yaylı tanbur ise sırasıyla Uygur tanburu, kopuz, 
sitar ve Türk tanburunun mızrap veya parmak yerine yayla çalınan versiyonlarıdır. Tanburi 
Cemil Bey'in tanburda ve kemençede ustalaştıktan sonra devam eden sanatsal arayışı sırasın-
da tanburun yayla çalındığında nasıl bir sonuç elde edileceğini merak ederek ortaya çıkar-
dığı 'yaylı tanbur', 'icat' olarak bilinse de yukarıda anılan tarihî süreç ışığında "keşif" olarak 
adlandırılmalıdır. Bu bildiriyle duyurulan araştırma ve ilgili sunumda yukarıda anılan 'son-
radan yaylı çalgılar' türündeki çalgıların gelişimine dair tespitler tarihsel kaynakların taran-
ması ve içeriklerinin analizi aracılığıyla değerlendirilecek, yaylı tanburun Tanburi Cemil Bey 
tarafından keşfiyle 20. yüzyıldaki gelişimi gerek icra örnekleri üzerinden performans analizi 
yaklaşımı uygulanarak gerekse de çalgının teknik özellikleri incelenerek irdelenecek, sonun-
da da yaylı tanburun geleceğine yönelik bir perspektif ortaya konup öneriler sunulacaktır.

Anahtar Kelimeler: Tam yaylı çalgılar, sonradan yaylı çalgılar, yaylı tanbur. 

From 'Oklu Kopuz' to 'Yaylı Tanbur': 
A Rediscovery of a Forgotten Phenomenon by Tanburi Cemil Bey

Abstract

Considering the development and evolution in Turkish music and makam music area, 
bowed string instruments are thought by the author of these lines to be classifıed in two 
groups which are 'wholly bowed strings' and 'latterly bowed strings'. According to this, "wholly 
bowed strings" are the instruments that are known to be played only with a bow, where 'latter-
ly bowed strings' are the bowed variation of plucked strings. For example rebab, kamancheh, 
kabak kemane (gourd kemane) are known to be played totally with a bow, in spite of advanced 
techniques like pizzicato being utilized. 'Uighur setar' which is also known as 'bowed Uighur 
tanbur', 'bowed kopuz' in Middle Asia, 'dilruba' used in Indian music, and 'yaylı tanbur' in 
Turkish music are the bowed versions of the following plucked instruments 'Uighur tanbur', 
'kopuz', 'sitar', and 'Turkish tanbur' respectively. Having been introduced during Tanburi Ce-
mil Bey's artistic pursuit after mastering in tanbur and kemençe, and after his curiosity about 
how a tanbur will sound if it is played with a bow, 'yaylı tanbur' should be considered as a 
'discovery' instead of the widespread idea of 'invention' in the light of the abovementioned 
historical process. Within the research presented in this paper and in the presentation, de-
velopment of 'latterly bowed strings' will be evaluated by browsing the historical sources and 
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analyzing the content, then the development of yaylı tanbur in XX. century after its discovery 
by Tanburi Cemil Bey will be discussed via performance analysis of selected recordings and 
assessment of instrument's technical properties, and fınally a perspective towards the future 
of yaylı tanbur will be exhibited and suggestions will be presented. 

Keywords: Wholly bowed strings, latterly bowed strings, yaylı tanbur (bowed tanbur).

Giriş

Tanburi Cemil Bey'in tanbur ve kemençe sazlarında ustalaştıktan sonraki arayışları 
sonucu ortaya çıkan 'yaylı tanbur' çalgısı döneminde 'icat edilmiş bir çalgı' olarak düşü-
nülse de arkasında yatan fikir mirası, yüzyıllar öncesinden günümüze taşınagelmiştir. Bu 
nedenden dolayı, Tanburi Cemil Bey'in bu buluşu bir 'icat' değil "keşif" olarak değerlen-
dirilmelidir. Öte yandan tanburu yay ile çalma fikri sonucu ortaya çıkan çalgının tanım-
lanmasında yeni bir çalgıbilimsel terminolojiye ihtiyaç duyulması üzerine bu satırların 
yazarı tarafından 'tam yaylı çalgılar' ve 'sonradan yaylı çalgılar' kavramları ortaya kon-
muştur. Yaylı tanburun doğuşu ve çalgıbilimsel sınıflandırılmadaki yeri belirlendikten 
sonra bu sazın gelişimine değinilecek ve ardından bazı teknik önerilerde bulunulacaktır.

'Tam Yaylı Çalgılar' ve 'Sonradan Yaylı Çalgılar' Üzerine

Çağdaş müzikolojide çalgıların sınıflandırılması, ilk olarak etnomüzikolog Erich 
Moritz von Hornbostel ve müzikolog Curt Sachs'ın 1914'te ortak olarak yazdıkları ve 'Ze-
itschrift der Ethnologie' dergisinde yayınlanan 'Systematik der Musikinstrumente. Ein 
Versuch.' (Türkçesi: 'Müzik Aletlerinin Sistematiği. Bir Teşebbüs. '  başlıklı makale sonra-
sında (yine bu makalenin yazarlarının adlarıyla anılan) Hornbostel–Sachs Sınıflandırma 
Sistemi ile mümkün olmuştur. (Makale, 1961 yılında Anthony Baines ve Klaus P. Wachs-
mann tarafından özgün dili olan Almancadan Ingilizceye çevrilerek "The Galpin Society 
Journal" dergisinde tekrar yayınlanmıştır.) Bu sisteme göre çalgılar dört ana gruba ayrılır: 
Idiofonlar, membranofonlar, kordofonlar ve aerofonlar.

Idiofonlar, çalgının bizzat gövdesinin ses ürettiği ve ses üretimi için gergin deri ya da 
tele ihtiyaç duymayan çalgılardır. Örnek olarak parmak zili ve kaşık verilebilir.

Membranofonlar, sesin çalgıya gerilen bir deri aracılığıyla üretildiği çalgılardır. Ben-
dir ve davul gibi çalgılar buna örnek verilebilir.

Kordofonlar, sesin çalgıya gerilen teller aracılığıyla üretildiği çalgılardır. Ud, tanbur 
ve kanun gibi mızraplı çalgılar da; rebab, keman ve kemençe gibi yaylı çalgılar da bu aile-
nin üyelerindendir.

Aerofonlar ise sesin bizzat hava akımının ürettiği titreşimler sonucu oluştuğu çalgı-
lardır. Ney ve klarnet bu ailedendir.

Hornbostel–Sachs Sınıflandırma Sistemi çalgıları dört temel gruba ayırırken bu ayrı-
mı titreşimin oluştuğu ortama göre ayırmakta, titreşim oluşturma yöntemini ise en son 
eklemektedir. Dolayısıyla, telin çekilmesiyle veya yayın sürtülmesiyle ses elde edilişi bu 
sistemde en düşük öneme sahiptir. Buna göre yaylı tanburun Hornbostel–Sachs Sınıflan-
dırma Sistemi'ndeki yeri şu şekilde tespit edilebilir:
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• 3 — Kordofonlar
• 32 — Bileşik Kordofonlar
• 321 — Lavtalar
• 321.3 — Saplı Lavtalar
• 321.32 — Boyunlu Lavtalar
• 321.321 — Boyunlu Kâse Lavtalar
• 321.321–7 — Tel Sürtünmesiyle Ses Elde Edilen Boyunlu Kâse Lavtalar
• 321.321–72 — Tel Sürtünmesini Yay Ile Sağlayıp Ses Elde Edilen Boyunlu Kâse Lavtalar

Buna göre yaylı tanburun Hornbostel–Sachs Sınıflandırma Sistemi'ndeki sınıfı 
321.321–72 olarak bulunabilir.

Öte yandan Hornbostel ve Sachs, çalgıların tarihsel gelişimine yer vermeden çalgıları 
güncel hâlleriyle ele almıştır. (Yine de bir Kelt çalgısı olan 'crowd'un önceden tel çekilerek 
çalınıp sonra tamamen yay ile çalındığına değinmektedirler.) Bu nedenle Hornbostel–Sa-
chs Sınıflandırma Sistemi, yaylı tanburun (bu satırların yazarı tarafından iddia edildiği 
üzere) 'keşfini'yeterince açıklayamamaktadır.

Tel çekilerek çalındığı bilinen çalgıların yay ile çalınan versiyonlarını tanımlamak için 
bu satırların yazarı tarafından 'sonradan yaylı çalgılar' kavramı önerilmekte, bu kavrama 
karşıt olarak da 'tam yaylı çalgılar' kavramı ortaya konmaktadır. Bu kavramlar tanımla-
nırken şu hususlar gözetilmiştir:

1. 'sonradan yaylı'  hâle gelen çalgının kökeni olan çalgı ayrı olarak hâlen yaşamaya 
devam etmekte ve köken olan çalgı unutulup tamamıyla yaylıya evrilmemiş du-
rumda olmalıdır.

2. 'tam yaylı'  olarak bilinen çalgıların mızrapla veya tel çekilerek çalınan versiyonu 
bulunmamalıdır. ('pizzicato' yani parmakla tel çekme usulü ve buna benzer icra 
teknikleri, 'tam yaylı'  bir çalgıyı mızraplı bir çalgı hâline getirmemekte olup ilgili 
çalgıya dair ileri bir teknik sayılmalıdır.)

Şekil 1: Uygur tanburu çalan icracı (solda) ve Uygur setarı çalan icracı (sağda).
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Örneklemek gerekirse, 'mızraplı keman' adında ayrı bir çalgının var olmadığı ama 
mızrap ile çalınan 'tanbur' sazının yay ile çalınan versiyonu olan 'yaylı tanbur' sazının 
mevcut olduğu bilinmektedir. Buna göre keman 'tam yaylı' , yaylı tanbur ise 'sonradan 
yaylı'  bir çalgı olarak tanımlanabilir.

'tam yaylı'  ve 'sonradan yaylı'  çalgılara başka örnekler de mevcuttur. Uygur müziğinde 
kullanılan ve 'satar' ya da 'setar' olarak bilinen çalgı, Uygur tanburunun yay ile çalınan 
versiyonudur.

Hindistan'da 'dilruba' olarak bilinen yaylı çalgı, 'sitar'ın sapına sahiptir. Bu nedenle 'dil-
ruba' ya 'yaylı sitar' da denmesi yanlış olmaz. Aradaki fark şudur: Yayın tüm tellerde işleyebil-
mesi için 'dilruba' nın gövdesi yayın geçeceği yerlere denk gelen oyuklar ile imal edilmiştir.

Orta Asya Türk çalgı kültüründe mevcut olan en temel çalgılardan olan 'kopuz'un ise 
el veya yay ile çalındığı bilinmektedir.

Şekil 2: Sitar çalan icracı (solda) ve dilruba çalan icracı (sağda)

Şekil 3: Kopuz çalan icracı (solda) ve kıl kopuz çalan icracı (sağda).
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Yaylı Tanbur Fikrine Giden Yol

Tanburi Cemil Bey, adıyla beraber anılan tanbur sazında virtüöz hâline gelip kemençe 
ve viyolonsel gibi yaylı çalgılarda da ustalaşmasının ardından müzik hayatı boyunca sür-
düğü bilindiği üzere bir arayışa girmiş olmalıdır. Tanburu yay ile çalma fikri, kemençede 
ve viyolonselde olmayan bir şeyin tanburda olduğunu göstermektedir: Enin ve tanin.

'Çınlama' (Ingilizcesi 'reverberation') olgusunun karşılığı olan 'tanin', tanburdaki di-
ğer tellerin belli notalara akort edilmesi sayesinde o notaların doğuşkanlarından (doğal 
frekanslarından) birine denk gelen bir notanın alt telde çalınması sonucu oluşur. Çalı-
nan bir perde, üst tellerden en az birinin doğuşkanı ise üstteki ilgili teller rezonansa girer 
ve mızrap temasına gerek kalmadan titreşmeye başlar. Elle veya kendi kendine sönümle-
nene kadar titreşen bu teller, tanburun bu karakteristik 'tanin' özelliğini sağlar.

Standart olarak 3 teli olan kemençe ve 4 teli olan viyolonsel çalgıları, gürlük bakı-
mından oldukça yüksek olsalar da tanburun karakteristik çınlamasına sahip değillerdir. 
Tanburi Cemil Bey, 'tanin'e sahip bir yaylı saz fikrinden yola çıkmış olmalıdır ki tanburu 
yay ile çalmak üzere denemeler yapmıştır.

Tanburi Cemil Bey'in yaylı tanbura dair hiçbir fotoğraf, resim veya çizim tespit edi-
lememiş olması ve sadece rivayetler ile ondan sonra gelen tanburilerin uygulamaları ışı-
ğında Tanburi Cemil Bey'in (anlatıldığı üzere) "tanburunun alt tellerini bir kibrit çöpüy-
le yükseltip kemençe yayıyla çalmasının" nedeni düşünülmeye değerdir. Gövde üzerinde 
normalde kapağa paralel biçimde düz olan tanbur eşiği, kemençe ya da viyolonsel eşiği 
gibi eğri bir eşikle değiştirilseydi belki diğer teller de yay ile çalınabilirdi. Ancak ilk yaylı 
tanburun mızraplı tanburun modifiye edilmesi sonucu ortaya çıkması nedeniyle gövde, 
yayın diğer telleri çalacak şekilde (kapağa belli bir açıyla) işlemesine imkân verememek-
tedir. Yayı tanbur üstünde işletebilmenin tek yolu, kapağa paralel bir şekilde işletmektir. 
Dolayısıyla (hem de geleneksel tanbur icrasında Tanburi Cemil Bey'e kadar yalnızca alt 
telin kullanılması nedeniyle) yalnızca alt tel yükseltilmiş, diğer tellere yay değmeyecek 
şekilde eşik ayarlanmıştır. Zaten yukarıda da anılan doğuşkan hususundan dolayı orta ve 
üst tellere yay değmesine gerek de yoktur, zira belli perdelerde oluşan rezonans sonucu 
bu teller de titreşecek ve aranan 'tanin' elde edilebilecektir.

'Tanin' hususunun ardından da 'enin'  gelmektedir. 'Inilti' anlamına gelen 'enin' , çal-
gının sahip olduğu doğuşkanlar içinde yüksek frekanslı olanların biraz daha öne çıkması 
şeklinde tanımlanabilir —ki kemençe ve viyolonselin kendilerine has dolgun tınılarını 
elde etmek için orta ve düşük frekanslı doğuşkanlar önde olmalıdır. Tanbur, bu noktada 
kendi 'enin'  özelliği ile ön plana çıkmakta ve yaylı tanbura da 'enin'  imkânı tanımaktadır.

Ilerleyen zamanlarda Tanburi Cemil Bey'in yaylı tanburda da farklı tını arayışları için-
de olduğu, mevcut yaylı tanbur kayıtlarından anlaşılmaktadır. Kalan Müzik tarafından 
yayımlanan 'Tanburi Cemil Bey Külliyatı'nda toplam 10 adet yaylı tanbur taksimi kaydı 
ve yaylı tanbur ile eşlik edilmiş 1 gazel kaydı bulunmaktadır. Bunlardan 4 adetinde yayın 
temas ettiği tel çiftinden birinin daha kalın bir tel olarak seçilmiş olabileceği, dolayısıyla 
âdeta arasında 1 oktav fark olan iki enstrümanın aynı anda çalındığı hissi verilmek isten-
miş olma ihtimali gözlemlenmektedir. Yukarıda anılan külliyatta bulunan Hicaz, Niha-
vend, Segâh ve Yegâh makamındaki yaylı tanbur taksimi kayıtları; bu özelliği taşımakta 
olmaları bakımından hususi bir yere sahiptir.
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Yaylı Tanburun Sonrası ve Geleceği Üzerine Tartışmalar

Yaylı tanburun keşfinden sonra nadir olarak bilinen bir saz da 'feryat' adlı sazdır. Son-
radan bu çalgının adını kendisine mahlas olarak alan, aslen Karabağ muhaciri olan ve Si-
vas–Tokat civarlarında yaşamış olan Feryadî Hafız Hakkı Bey (1889–1963) her ne kadar bu 
sazın mucidi olarak anılmaktaysa da eldeki fotoğraflardan 'feryat' sazının yapımında yaylı 
tanburdan etkilenmiş olunabileceği ihtimali de göz önünde bulundurulmalıdır.

Şekil 4'te görüldüğü üzere 'feryat'ın yaylı tanburdan far-
kı, gövdesinde kapak takılı olması yerine tıpkı bir bendir ya 
da def gibi deri gerilmiş olmasıdır. (Şekil 4'te görülen çalgı 
maalesef günümüze ulaşamamıştır.) Derinin çalgıya rezo-
nans bakımından katkısı, daha sonra 'cümbüş' sazının ica-
dıyla beraber 'cümbüş' ün türevleri olarak üretilen tanbur-
larda anlaşılacaktır.

Her ne kadar tanbur az çok belli standartlara oturduy-
sa da yaylı tanbur imalatı ve icrasında bazı kişisel tercihler, 
farklı sazların ortaya çıkmasını sağlamıştır. Günümüzde ise 
yaylı tanburlar 6, 7 veya 8 telli yapılmakta; gövdesi alümin-
yum, bakır, ahşap ya da bunların karışımı olabilmektedir.

Yaylı tanburun akort düzeni, özellikle de alt telin (Yegâh 
telinin) akordu konusunda temelde iki ayrı fikir olduğu söy-
lenebilir: Birincisi, tanburun orijinal akordu olan Yegâh'ın 
mutlak La'ya (A) akort edilmesi; ikincisi ise tanburun Yegâh 
telinin akordunun bir tam dörtlü tizi olan mutlak Re'ye (D) 
akort edilmesi. Yegâh'ın mutlak Re'ye akort edilmesi fikrinin 
Ercüment Batanay tarafından sazın daha parlak ses ürete-
bilmesi amacıyla çıktığı söylenmektedir. Nitekim bu mutlak 
Re'nin yeri kemanın en kalın teli olan mutlak Sol'den bir tam 
dörtlü aşağıda, kemençenin Yegâh telinden (mutlak La) ise 
bir tam beşli aşağıdadır. Tanburun sapı boyunca iki oktavlık 
perde genişliği olduğu düşünüldüğünde Yegâh teli mutlak 
Re akortlu bir yaylı tanburun Tiz Neva perdesi, kemençenin 
Gerdaniye perdesine denk gelmektedir. Anlaşılacağı üzere 
ses genişliği ('register') bakımından kemençeyi aratmamakta 
olan yaylı tanbur, uygun bir tavırla icra edildiğinde kemen-
çeye alternatif olarak tercih edilebilir. Buna bir örnek olarak 
Cinuçen Tanrıkorur'un 1990'lı yıllarda faal olan topluluğu 
"Tanrıkorur Ensemble"da kemençe yerine Fahrettin Çimen-
li'nin icrasıyla yaylı tanburu tercih etmesi gösterilebilir.

Yaylı tanburun kendine has özelliği olan rezonans, 6 telli 
yapılması tercih edilen sazlarda mutlak La (çift)-Mi-Re veya 
mutlak Sol (çift)-Re-La şeklinde tercih edilebilmektedir. Öte 
yandan, günümüzde transpoze çalma imkân ve ihtimalinin 
artması sonucu bu teller yeteri kadar rezonans imkânı ve-

Şekil 4: Feryadî Hafız 
Hakkı Bey

ve ilk yaptığı 'feryat' sazı

Şekil 5: Cümbüş tanbur
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rememektedir. Örnek verilecek olursa, mutlak La'nın doğuşkanları La-La-Mi-La şeklinde, 
mutlak Sol'ün doğuşkanları Sol-Sol-Re-Sol, mutlak Mi'nin doğuşkanları Mi-Mi-Si-Mi, mut-
lak Re'ninkiler ise Re-Re-La-Re şeklinde gitmektedir.

Bu satırların yazarı tarafından Mustafa Gencer'e sipariş edilen ve 2017 yılının Mart 
ayında teslim alınan yaylı tanbur 8 telli olarak imal edilmiştir. Rezonans imkânının azami 
olması amacıyla teller (Yegâh telinin akordu olan mutlak Re'den itibaren) tizden pese Sol 
(çift)-Mi-Re-Si-La şeklinde akort edilmek üzere ayarlanmıştır. Böylelikle rezonans telleri 
arasında ortak doğuşkanların sayısı artarak volüm ve rezonans artmış, ayrıca daha fazla 
perdede rezonans imkânı doğmuştur. 

Yaylı tanburun Tanburi Cemil Bey tarafından ilk olarak nasıl tutulduğuna dair bir belge 
bulunamamıştır. Öte yandan, tanburiler tarafından iki ayrı tutuş tarzı günümüzde kulla-
nılmaktadır: Izzettin Ökte ve Ercüment Batanay gibi icracıların kullandığı ve nispeten yay-
gın olan 'kemanevî tutuş'; Özer Özel, Cahit Berkay ve Koray Köse gibi icracıların tercih ettiği 
'rebabî tutuş'.

Şekil 6: Yaylı tanburun kemanevî tutuşuna iki örnek: 
İzzettin Ökte (solda) ve Ercüment Batanay (sağda)

Şekil 7: Yaylı tanburun rebabî tutuşuna iki örnek: 
Özer Özel (solda) ve Koray Köse (sağda).
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Şekil 6'da görülebildiği üzere 'kemanevî tutuş', yaylı tanburun gövdesinin dizler üze-
rinde olmak şartıyla sapın dikey olarak konumlandırıldığı tutuş biçimidir. 20'nci yüz-
yılın ilk dönemlerinde daha yaygın olduğu gözüken 'kemanevî tutuş'un Tanburi Cemil 
Bey'in tercihi olup olmadığı kesin değildir. Ancak 'kemanevî tutuş'un icra bakımından 
bazı sakıncaları vardır. Bir çalgı eller bırakıldığında sabit kalabilmelidir, böylelikle saza 
hâkimiyet daha rahat sağlanabilecektir. 'kemanevî tutuş'ta sazdan eller çekildiğinde sazı 
sabit tutmanın yolu yoktur, çalgı öne devrilmeye meyleder. (Bazı icracılar, sazı sürtün-
me yoluyla sabit tutmak amacıyla dizlerine uygun büyüklükte kadife bir örtü serer veya 
sazın gövdesini kadifeden bir kılıfla kaplarlar. Bu da sazın bir nebze sönümlenmesine 
neden olabilmektedir.) Bu nedenle saza hâkim olmanın tek yolu, sapı tutan elin sazdan 
hiç kalkmamasıdır. Tarafımızca yanlış bulunan bir uygulama, işaret parmağının Yegâh 
telinden hiç kalkmadan teller üzerinde gezinmesi âdetidir. Bu şekilde bir icra, yeterince 
hızlı hareket edilmediğinde tüm perdelere glissando ile (kaydırarak) ulaşılmasına neden 
olur. Sonuç olarak, tane tane olmayan ve âdeta "sarhoş" bir icra elde edilmektedir. Hattâ 
bu icra tarzı neredeyse yaylı tanburun standardıymış gibi görülmekte olduğu için yaylı 
tanburun sevmeyeni de çoktur.

Öte yandan Şekil 7'de görüldüğü üzere 'rebabî tutuş' adı verilen tutuşta ayaklar rahle 
gibi kilitlenerek tanbur iki dizin arasına yerleştirilmekte ve sap eğik olarak tutulmak-
tadır. Bu tutuşta eller serbest bırakıldığında saz sabit durabilmektedir. Böylelikle geniş 
perde atlamaları gerektiren icralarda glissandoya asgari ihtiyaç duyulduğundan daha "te-
miz" bir icra imkânı doğmaktadır.

Sonuç

Yaylı tanburun Tanburi Cemil Bey tarafından bulunuşu bir icat değil keşif olarak ni-
telendirilmelidir. Buna göre yaylı tanbur, (önerilen terminoloji üzerine) 'sonradan yaylı 
çalgı' türünden bir sazdır. Yaylı tanburun tutuşu konusunda farklı tercihler olmasıyla 
beraber 'rebabî tutuş'un icra kalitesi bakımından daha uygun olacağı düşünülmektedir. ◀
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Özet

HARPUT'UN MÜZIK KÜLTÜRÜ ANADOLU VE çevresindeki coğrafya için gerek tarihsel gerekse 
de yaşayan müzik geleneği adına önem arz eden bir gelenek olarak var olmuştur. Zira Harput 
müzik kültürü, içinde bulunduğu bölgenin tüm kadim medeniyetlerinin etkilerini günümü-
ze taşımasının yanında, çevre medeniyetlerin etkilerini de içinde barındıran önemli bir kül-
tür değeridir. Bu anlamda hem makâm kullanımı hem "form" çeşitliliği hem de üslup özel-
likleri adına Anadolu'da tarihsel süreç açısından köklerini takip edebildiğimiz en eski müzik 
kültürlerinin başında da Harput müziği gelmektedir. Elâzığ-Harput müzik kültüründe dik-
kati çeken en önemli unsurlardan biri de yöresel makâm isimlendirmeleridir. Söz konusu 
makâmlara dair geniş kapsamlı bir araştırmaya veya bu makâmlardaki eserlerin analizlerine 
yer veren çalışmalara literatürde çok sık rastlanmamaktadır. Elâzığ-Harput müzik kültürün-
de yöresel isimlendirmeye sahip makâmlardan biri de Beşirî makâmıdır.

Bu çalışmada Elazığ-Harput kentli müzik kültürü üzerinden Beşirî makâmının izi sürül-
meye çalışılmıştır. Çeşitli mahalli sanatçıların icralarından notaya alınan "Beşirî Hoyrat, Gör-
medim Âlemde, Meclisinde Mâil Oldum, Indim Yârin Bahçesine" isimli eserler ezgi çekirdekleri 
modeli ile makâmsal olarak analiz edilmiştir. Analizler sonucunda elde edilen veriler değerlen-
dirilerek bazı tarihsel kaynaklarda-başka makâmsal yapılar ile birlikte-ismi geçen ancak kesin 
bir târifi bulunmayan Beşirî makâmının yapısal özellikleri belirlenmeye çalışılmıştır. 

Anahtar Kelimeler: müzik, Elâzığ, Harput, makâm analizi, Beşirî.

Abstract

Harput's musical culture has existed as an important tradition for Anatolia and its sur-
rounding geography both historically and for the living musical tradition. Because Harput 
music tradition is an important cultural value both including the effects of the surrounding 
civilizations and carrying the effects of all the ancient civilizations of the region to the current 
date. In this sense, Harput music is one of the oldest musical cultures that we can follow his-
torically in Anatolia, regarding the use of makâm culture and the variety of "forms' ' and their 
stylistic features. One of the most striking elements in Elâzığ-Harput music culture is the local 
makâm names. There are not many studies in the literature that include an extensive research 
on these mentioned makâms with local names or on the analysis of the musical pieces in these 
makâms. One of the locally named makâms in Elâzığ-Harput music culture is Beşirî makâm.

In this study, it was tried to trace the makâm Beşirî through the Elâzığ-Harput urban mu-
sic culture. The traditional music pieces named "Beşirî Hoyrat, Görmedim Âlemde, Meclisinde 
Mâil Oldum, Indim Yârin Bahçesine", which were notated from the performances of various 
local musicians, were analyzed with a makâm model based on melodic nuclei. The structural 
features of Beşirî makâm (which is mentioned in some historical sources but without a defı-
nite description) were determined by evaluating the data obtained from the analysis.

Keywords: Music, Elâzığ, Harput, Makâm Analysis, Beşirî.
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Giriş

Harput (Elazığ), Diyarbakır ve Kerkük kentli müzik geleneklerinde Beşirî olarak bi-
linen makâmsal yapıyla ilgili olarak yapılan literatür taramasında makâmın yapısına 
ve seyrine dair en kapsamlı bilgiye Yakup Fikret Kutluğ'un Türk Musikisinde Makâmlar 
isimli eserinde rastlanmıştır. Kutluğ, Beşirî ayağıyla ilgili bilgileri Mahur Makâmı (Müs-
tezat veya Beşirî Ayağı) başlığı altında şöyle aktarmıştır:

''Türk halk musikisinde mahur makâmı karşılığı olarak kabul edilen ve Nida Tüfekçi'nin 
Beşirî Ayağı olarak isimlendirdiği dizi diğer müstezat ayakları içinde Rast perdesinde karar 
veren bir ayak türüdür. İnici olarak seyir gösteren bu türe aynı zamanda İnici Müstezat adı 
da verilmiştir. Türk halk musikisi ustalarına göre şeması şöyledir": (Kutluğ, 2000, s. 525-526)

Her ne kadar Beşirî'nin Mâhûr makâmı karşılığı olarak kabul edildiği aktarılmışsa da 
Beşirî dizisinin gösteriminde mâhûr perdesi yerine evç perdesinin işaret edilmesi dikkat 
çekicidir. Harput yerel müziğinde bu makâma ait repertuarın sıklıkla işlenildiği görüle-
bilir. Bu repertuardan bazı örnekler makâmsal analizleri (Bayraktarkatal, Güray, 2021: 
943-981) ile beraber yan tarafta verilmiştir.

Şekil 1: Beşirî Ayağı Dizisi
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Harput Beşirî Hoyrat 
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Harput Beşirî Hoyrat isimli eserin ilk iki mısrasının melodik seyri Gülizâr ezgi çekirdeği 
yapısındadır. Meyan olarak da değerlendirilebilecek üçüncü mısranın ezgisel seyri Gerdâ-
niye ezgi çekirdeği yapısında, dördüncü mısra ise Nevâ ezgi çekirdeği yapısındadır. Ezginin 
karara doğru hareketi terennüm ile gerçekleşmiştir. Terennüm bölümlerinde ise sırasıyla 
çargâhta Acem, Nevrûz, Pençgâh-ı Asil ve Rast ezgi çekirdeği yapıları görülmektedir.

Şekil 2: Harput Beşirî Hoyrat
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Görmedim Âlemde Bir Benzerin Ey Güzel:

Eserin başlangıç ezgisinde Hicaz-Hüzzam ve Gerdâniye ezgi çekirdeği yapıları birlikte 
kullanılmıştır. Ezgi kademeli olarak yapılan asma kalışlarla (Sekvens) Pençgâh-ı Asil ezgi 
çekirdeği yapısı ile rast perdesinde karar etmektedir.

Şekil 3: Görmedim Âlemde Bir Benzerin Ey Güzel
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İndim Yârin Bahçesine:

Eserin giriş bölümünde gerdâniye perdesinden başlayan Nevâ ezgi çekirdeği yapısı ile 
Gerdâniye ezgi çekirdeği yapısı birlikte kullanılmıştır. Ezgi Pençgâh-ı Asil ezgi çekirdeği 
yapısı ile rast perdesinde karar etmiştir.

Şekil 4: İndim Yarin Bahçesine
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Meclisinde Mâil Oldum:

Eserin giriş bölümünde gerdâniye perdesinden başlayan Nevâ ezgi çekirdeği yapısı ile 
Gerdâniye ezgi çekirdeği yapısı birlikte kullanılmıştır. Karara yönelen ezgi hareketlerin-
de eviç-acem perdelerindeki değişiklikle beraber Nevâ ezgi çekirdeği yapısı gözlemlen-
miş, ezgi Pençgâh-ı Asil ezgi çekirdeği yapısı ile rast perdesinde karar etmiştir.

Beşirî Makâmının Genel Özellikleri, Değerlendirme ve Sonuçlar:

Beşirî makâmındaki Beşirî Hoyrat, Görmedim Âlemde, Meclisinde Mâil Oldum ve In-
dim Yârin Bahçesine isimli eserler incelendiğinde Beşirî makâmının sıklıkla Gerdâniye 
ezgi çekirdeği, seyrek olarak da Gülizar ezgi çekirdeği ile seyre başladığı gözlemlenmiştir. 
Seyrin başlangıcındaki bu Gerdâniye yapısında kimi zaman nevâda kısa kalışlar görüle-
bilmekte, hatta ezgi Nevâ ezgi çekirdeği yapısı ile de devam edebilmektedir. Bâzı eserler-
de ise seyrin Gerdâniye ezgi çekirdeği ile başladıktan sonra nevâ perdesinde Hicaz aralığı 
ile devam ettiği görülmektedir. Hisar ve eviç perdeleri arasındaki aralığın "dar" bir nis-
pette seyretmesi, söz konusu ezgi yapılarına "Hüzzam" rengini de vermektedir. Nevâ'daki 
bu "Hicaz ezgi çekirdeği" kimi zaman hisar perdesinde kimi zaman ise nevâ perdesinde 
asma kalışlar yapmaktadır. Bu anlamda Beşirî makâmının neva perdesi üzerindeki ha-
reketlerinde Neva ve Hicaz-Hüzzam ezgi çekirdeklerini değişmeli olarak kullandığı söy-
lenebilmektedir. Seyrin karara doğru olan hareketinde ise sırasıyla çargâh perdesinde 
Acem, dügah perdesinde Nevruz veya Uşşak-Mâye ve rast perdesinde ise Pençgâh-ı Asil 

Şekil 5: Meclisinde Mâil Oldum
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ya da Rast ezgi çekirdeği yapıları görülmektedir. Bu eserlerde göze çarpan dügâh üzerin-
deki Nevruz veya Uşşak ezgi çekirdeklerinin, Rast veya Pençgâh-ı Asil ezgi çekirdekleri 
içinde geçici bir ezgi hareketi veya durak teşkil eden yapılar olarak değerlendirilebilmesi 
de mümkündür.  Söz konusu eserlerin Gerdaniye ile başlayıp, Rast veya Pençgâh-ı Asil ile 
biten yapıları Mahur makâmını da hatırlatır renkler içermektedir. Bu benzerlik "Mahur" 
ve "Gerdaniye" makâmları arasındaki tarihsel benzerliği de yansıtabilmektedir. Beşirî 
makâmının genel özellikleri aşağıdaki şekilde de teşhis edilebilmektedir:

Beşirî makâmında gerek nevâ perdesi üzerindeki Nevâ ezgi çekirdeğinin Hicaz-Hüz-
zam ezgi çekirdeği ile yer değişebilmesi gerekse de Nevrûz ve Uşşak-Mâye ezgi çekir-
dekleriyle dügâh merkezli ezgilerin üretilebilmesi sebepleriyle, söz konusu makâmın 
Mâhûr'dan farklı olarak tanımlanabilmesi ihtiyacı doğmaktadır. Böylesi bir tanımla-
ma ihtiyacını da ancak Harput gibi tarihsel makâm geleneklerindeki devamlılığa sahip 
müzik merkezlerinde devamlılık gösteren müzik örnekleri aracılığıyla karşılayabilmek 
mümkündür.

Şekil 6: Beşirî Makâmı Ezgi Çekirdekleri
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Harput yöresi müzikli toplantılarında Beşirî faslında icra edilen bu eserlerin ortak 
özelliği Rast makâmına ait perdeler ile icra ediliyor olmalarıdır. Beşirî faslında Mâhûr 
makâmında bir eser icra edilmek istenirse ilgili perdeler değiştirilmekte veya Rast gazel 
okunacaksa eserden önceki açış/taksim Rast makâmında icra edilmektedir. Beşirî eserler 
öncesinde bir açış/taksim icra edilecek olursa, bu icra Beşirî eserlerin melodik yapısına 
uygun olmalıdır. Dolayısıyla bu örnekler bize, yöresel repertuar ve icra gelenekleri adına 
Beşirî, Mâhûr ve Rast makâmlarının birbirlerinden oldukça kesin çizgilerle ayrıldıklarını 
göstermektedir.

Kadim nazariyat kaynaklarında Beşirî makâmının ismine ve bu makâma dair genel 
bilgilere rastlanmışsa da makâmın seyrine dair bilgiye veya bu makâmda örnek eserlere 
rastlanamamıştır. Beşirî makâmı Harput kentli müzik geleneğinde yaşamaya devam et-
mektedir. ◀
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Özet

TARIHTE BILINEN ISIMLERI ILE URFA, DIYARBEKIR VE HARPUT gibi eski kent merkezleri, Ana-
dolu'da makam müziği adına zengin üretim merkezleri olmuşlardır. Bu kent merkezlerinin 
günümüze ulaşabilmiş müzik örneklerinde, yöre müziğinin özünü oluşturan dikkat çekici 
müzikal değişkenler göze çarpmaktadır. Kullanılan makam ve usuller, ezgisel kalıplar, perde 
tercihleri, repertuvarda bulunan türler, icra üslubu, çalgılar, müziğin icra edildiği ortamlar 
ve edebi türler gibi değişkenler bu kentli müzik geleneklerine farklı bir kimlik kazandırmış-
tır. Bilhassa kentli müzik kültüründe bulunan ve 'yöresel' olarak nitelendirilen bazı makam 
isimlendirilmeleri dikkate değer bir çeşitliliğe sahiptir. Ancak günümüze kadar bu yöresel 
makamlar ile ilgili tarihsel ve analitik açıdan bütüncül bir çalışma yapılmamıştır. Bu ilgi çe-
kici makam adlarının başında 'Ibrahimi Makamı' gelmektedir.

Bu çalışmada Urfa, Diyarbekir ve Harput kentli makamsal müzik kültürü üzerinden Ibra-
himi makamının izi sürülmeye, bu makamın yapısal bir tarifi yapılmaya çalışılmıştır. Celal 
Güzelses'in plak kaydından derlenen ve 'Ibrahimi Divan' olarak bilinen 'Silmedin gözyaşını 
aşkın ile ağlayanın' güftesi ile başlayan eser, ezgi çekirdekleri modeli ile makamsal olarak 
analiz edilmiştir. Analiz sonucu elde edilen veriler ve yöre müziğindeki diğer Ibrahimi maka-
mındaki eserler karşılaştırılmıştır. Son olarak da makam müziği teori kaynaklarında Ibrahi-
mi makamı ile ilgili yapılmış az sayıda tarif ve 'klasik repertuvarda' 17.yy'a tarihli 2 adet Ibra-
himi saz eseri incelenmiştir. Netice olarak Ibrahimi makamı ile ilgili yapısal bir tarif ortaya 
konmuş ve tamamen farklı kaynaklar ile eser analizlerinden elde edilen bilgilerin tutarlı bir 
sonuç ortaya koyduğu gözlemlenmiştir. 

Anahtar Kelimeler: Ibrahimi, ezgisel çekirdek, makam analizi, Celal Güzelses.

A Makam Hidden In The Anatolian Urban Music Traditions: İbrahimi

Abstract

Historical cities such as Urfa, Diyarbekir and Harput have always been rich production 
centers of makam music in Anatolia. In the music samples gathered from these city centers 
that have survived to the present day, there are remarkable musical variables that constitute 
the essence of the local music characteristics. Variables such as makam and usûl, melodic pat-
terns, musical genres in the repertoire, performance style, instruments, music performance 
scenes and literary genres have given a different identity to these urban music traditions. In 
particular, urban music culture has an intensive effect in the nomenclature of some makams, 
which are called 'local makams'. However, there has not been a historically and analytically 
holistic study on these local makams until today. 'Ibrahimi Makam' is in the one of these inter-
esting makam names.

This study aims to trace and make a structural defınition about the Ibrahimi makam that 
is observed in the urban makam music cultures of Urfa, Diyarbekir and Harput. A musical 
piece from Celal Güzelses's records which is known as 'Ibrahimi Divan' and beginning with 
the words of 'Silmedin gözyaşını aşkın ile ağlayanın' was analyzed using a makam model based 
on melodic nuclei. The results of the analysis were compared with the other pieces of Ibrahi-
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mi makam in the region. Finally, descriptions about the Ibrahimi makam in the theoretical 
sources and two instrumental pieces from 'classical repertoire' dated to the 17th century were 
analyzed. As a result, a structural analysis based defınition on this makam is acquired and it 
has been observed that the information obtained from different sources and analysis of the 
works on the Ibrahimi makam is consistent. 

Keywords: Ibrahimi, melodic nuclei, makam analysis, Celal Güzelses.

1. Giriş

Mezopotamya ve Anadolu coğrafyasının kesişim alanı içerisindeki tarihi Diyarbekir, 
Urfa ve Harput kent merkezleri, kentli yaşantının yüzyıllardan bu yana süregeldiği yer-
leşim yerleri olmuşlardır. Bu yörede uzun yıllar devam eden kentli yaşam alışkanlığının 
doğal bir sonucu olarak güzel sanatlar (bilhassa müzik ve edebiyat) da sosyal yaşantının 
önemli bir unsuru olarak yer almıştır. Her üç kent merkezine ait günümüze ulaşabilmiş 
makam müziği örnekleri incelendiği takdirde nicelik ve nitelik açısından oldukça geniş 
bir müzikal malzeme içerdikleri görülebilmektedir. Tek bir kentli geleneğin kendine özgü 
müzikal özellikleri mevcut olmakla beraber, her üç kentli müzik geleneğindeki ortaklık-
lar da oldukça dikkat çekicidir. Bu müzikal ortaklıklar yörenin kentli makamsal müzik 
geleneğine dair genel bir çerçeve çizmektedir.

Kentli müzik repertuvarı örneklerinin, makamsal açıdan belirli bir tertip içerisine 
oturtulmuş "fasıl tarzı" ile icra edilmesi yöre müziğinin en başta gelen ortak özellikle-
rindendir. Kentli müzik icraları içerisinde kullanılan çalgılar (kanun, ud, keman, klarnet 
vs.), şarkı veya türkülerin ritmik yapılarındaki benzerlikler (altı ve on zamanlı yapılar) ve 
gazel, hoyrat, divan, maya gibi karakteristik türler de faslın(ahengin) önemli unsurları-
dırlar. Öte yandan Diyarbekir, Harput ve Urfa kentlerinin tarihleri ve demografik yapıla-
rı, kentli yaşantı içerisindeki çok kültürlü yapı ve dini müziğin şehir yaşantısı içerisinde-
ki önemi gibi kentli müzik geleneğinin oluşum ve gelişim sürecini etkileyen unsurlar da 
söz konusu müzikal ortaklıkların oluşmasında etkili olmuştur.

Yöredeki kentli makamsal müzik örneklerindeki bir diğer dikkat çekici husus da kul-
lanılan makamlardır. Hicaz, Saba, Hüseyni, Segâh gibi bilinen makamlarından örnekler 
ile beraber Nevruz, Beşiri, Ibrahimi, Kürdi ve Muhalif gibi 'yöreye özgü' makam yapı-
larına da her çeşit (dini veya seküler) müzik icra ortamlarında rastlamak mümkündür. 
Söz konusu yöreye özgü makamlar ile ilgili günümüze kadar tarihsel ve analitik açıdan 
bütüncül bir çalışma yapılamaması, bu makam yapılarının Anadolu kentli gelenekleri 
içerisinde 'saklı' kalmaları sonucunu doğurmuştur. Bahsi geçen saklı kalmış makamlar-
dan biri olan Ibrahimi makamı ile ilgili, nazariyat kaynaklarından ve yöre müziğine ait 
kaynaklardan elde edilen veriler ile yörenin tarihsel süreç içerisinde etkileşim halinde 
olduğu komşu coğrafyalardan ulaşılabilen bilgiler derlenmeye çalışılmıştır.3 

[3] Bu çalışma, Mayıs 2021'de Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü Müzik Teorileri Anabilim Dalı'nda ta-
mamlanan "Diyarbakır-Elazığ-Şanlıurfa Kentli Makamsal Müzik Geleneklerine Tarihsel Ve Analitik Bir Bakış" başlıklı 
yüksek lisans tezinin bir bölümünden hareketle oluşturulmuştur. 
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2. İbrahimi Makamı İle İlgili Tespitler
15.yy ve öncesindeki dönemde yazılı teorik kaynaklarda 'Ibrahimi' adı ile anılan herhan-

gi bir makam, şube, terkip, devir, dörtlü ya da beşli adına rastlanılmamaktadır. Benzer şe-
kilde 17-18-19.yy teori kaynaklarında da Ibrahimi makamına rastlanmamaktadır. Öte yan-
dan 17.yy bestecilerinden Şerif Çelebi'ye ait Ibrahimi makamında bir peşrev ve bir saz semai 
notası günümüze gelebilmiştir.4 Dolayısıyla 20.yy'da Ibrahimi makamı ile ilgili açıklamada 
bulunan az sayıdaki nazariyat çalışması Şerif Çelebi'nin saz eserlerinden başka bir referans 
gösterememişlerdir. Bu çalışmada ilk aşamada Şerif Çelebi'nin saz eserleri ve 20.yy teori 
kaynaklarındaki açıklamalardan faydalanılarak Ibrahimi makamının genel yapısı resme-
dilmiştir. Ikinci aşamada Diyarbekir kentli müzik repertuvarına ait Ibrahimi Divân, Celal 
Güzelses'in plak kaydından notaya alınarak analiz edilmiştir. Üçüncü aşamada Urfa ve Har-
put kentli müzik kaynaklarında ve yöre müziği ile tarihsel süreçte etkileşim içerisinde olan 
Bağdat müzik geleneğine ait kaynaklarda ulaşabildiğimiz Ibrahimi makamı örnekleri in-
celenerek ezgisel yapıları açıklanmıştır. Son olarak da derlenen veriler ve yapılan analizler 
eşliğinde Ibrahimi makamı ile ilgili genel bir yorum yapılmıştır.  

2.1. Nazariyat Kaynaklarında İbrahimi Makamı

Ibrahimi makamı ile ilgili 20.yy'a kadar olan kaynaklarda herhangi bir bilgiye henüz 
ulaşılmamıştır. 20.yy'da ise az sayıda nazariyat kaynağında bu makam ile ilgili bilgi bulun-
maktadır. 

Yılmaz Öztuna: "Şerif'in XVII. Asırdan kalma bu makamdan bir Fahte Peşrev ve bir Saz 
Semaisi, 2 parça vardır. Anadolu'nun bazı bölgelerinde Uşşak makamına 'Ibrahimiyye' 
denmektedir" (Öztuna 2006: 381).

Kazım Uz: "Re'is-ü'l-mütrıb'in Hvace Nedim-i Mevsili'nin ihtiraatından olan bir makam 
ismi olub işbu makam uşşak makamının aynı bir makamdır. Hvace-i Nedim-i Mevsili'nin 
ism ü şöhretleri Ibrahim-i Mevsili olub dem-i şöhretleri de Harun-ü Reşid'in zeman-ı hi-
lafetleridir" (Uz 1964: 36). 

Yakup Fikret Kutluğ: Kutluğ'a göre Ibrahimi makamı Huzi, Bayati ve Muhayyer makam-
larının birleşmesi ile oluşmaktadır ve makam Huzi makamı ile seyrine başlar. Makam 
sonra Beyati makamında seyreder ve sonrasında da Muhayyer makamına geçer. Kutluğ 
Ibrahimi makamının tarihsel serüveni ile ilgili şu ifadeleri kullanmıştır: "16. Yüzyıla ge-
linceye kadarki yazılı metinlerde Ibrahimi makamına tesadüf edemiyoruz. Şerif Çele-
bi'nin elimizde bulunan Ibrahimi peşrevi, bir ihtimal, Şerif Çelebi tarafından bulunan 
makamın eserleri olabilir" (Kutluğ 2000: 398). Ilgili esere ait ezgisel katmanlar Makam-
sal Ezgi Çekirdekleri Analizi ile aşağıdaki gibi ortaya konmuştur: 

[4] Yazma eserler ile ilgili çalışmalar yürüten Arş. Gör. Harun Korkmaz da bugüne kadar incelediği güfte mecmuala-
rında İbrahimi makamına rastlamadığını bildirmiştir. Korkmaz ayrıca, Şerif'in peşrev ve saz semaisinin Devlet Korosu 
arşivinde bulunan notasının Muallim İsmail Hakkı Bey'in el yazısı olduğunu belirtmiştir. (H. Korkmaz, kişisel iletişim, 
Şubat 2021)
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Ibrahimi makamının Osmanlı/Türk müziğindeki kullanımı ile ilgili elimizdeki bul-
gular iki saz eserinden ibaret gibi görünmektedir. Buradan hareketle Istanbul merkezli 
gelenekte bu makamın az kullanılmış veya unutulmuş olduğu düşünülebilir. Ancak şaşır-
tıcı bir biçimde Anadolu kentli müzik geleneklerinde Ibrahimi makamının canlı kaldığı 
tespit edilmiştir.

2.2. Celal Güzelses'in Plak Kayıtlarından Notaya Alınan İbrahimi Divân'ın Analizi

Bu bölümde Celal Güzelses'in plak kayıtlarında Ibrahimi Gazel olarak geçen ancak yerel 
gelenekte ve tüm kaynaklarda 'Ibrahimi Divân' olarak bilinen eser edebi, makamsal ve 
biçimsel olma üzere üç aşama halinde analizi yapılacaktır. 

2.2.1 Edebi Biçim Analizi

Âşık edebiyatında divânlar, genellikle aruz ölçüsünün Fâ'ilâtün / Fâ'ilâtün / Fâ'ilâtün 
/ Fâ'ilün kalıbı ile kaleme alınmışlardır (Özbek 1994: 60). Üç beyti seslendirilen bu divâ-
nın kimin tarafından kaleme alındığı bilinmemektedir. Şiirde aa, ba, ca şeklinde kafiye 
düzeni mevcuttur. Öztürk' e göre bu şiirde çok fazla sayıda açık ve kapalı hece uyumsuzlu-
ğu vardır ve buradan hareketle şiirin yapısal olarak aruz vezni yerine on beşli hece ölçüsü 

Görsel 1: Şerif Çelebi'ye isnat edilen İbrahimi saz eserlerinde ezgi katmanları
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ile yazıldığına kanaat getirmiştir. Ayrıca birinci ve üçüncü beyitte hece sayısına uymayan 
mısralar olduğuna da işaret etmiştir (Öztürk 2015: 104).  Öte yandan Celal Güzelses ise 
plak kaydında birinci beytin ikinci mısrasını 'vay' yerine 'va-yi' şeklinde hece ekleyerek 
seslendirmiştir. Benzer şekilde üçüncü beytin ilk mısrasını 'yandırdığı için' yerine 'yan-
dır-dığ-i-çin' şeklinde hece birleştirerek seslendirmiş ve böylelikle on beş heceye uydur-
duğu tespit edilmiştir. 

Silmedin gözyaşını aşkın ile ağlayanın   (15 hece)
Vay ahvaline zalim sana bel bağlayanın  (14 hece)

Öyle zahm açtı nigâhın kılıcı sineme ki  (15 hece)
Pârelendi ciğeri yârelerim bağlayanın   (15 hece)
Şem'a pervâneyi yandırdığı için yanmadadır  (16 hece)
Ciğeri dağlanır elbette ciğer dağlayanın  (15 hece)

2.2.2. Makamsal Analiz

Bu çalışmadaki makamsal analizde, Prof. Ertuğrul Bayraktarkatal ve Prof. Dr. Cenk 
Güray'ın Anadolu Ve Komşu Coğrafyalarda Makam Atlası kitabı için hazırladıkları 'Maka-
mın Yapıtaşı' başlıklı bölümde önerdikleri analiz modeli kullanılmıştır (Bayraktarkatal 
ve Güray 2021). Aşağıda söz konusu eserin analizi, mısralara veya aranağmelere denk ge-
len ezgisel hareketler üzerinden aktarılmıştır. Bu bağlamda divânın giriş sazı Görsel 2.'de 
görüldüğü üzere Hûzi makamının ezgisel özelliklerini göstermektedir.

Görsel 2: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), giriş (A bölümü).

Ezgi Çekirdeği



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 154

Eserin birinci beytinde ise Uşşak-Hûzi olarak adlandırdığımız ezgi çekirdeği teşhis 
edilebilmektedir (Görsel 3):

Görsel 3: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), birinci beyit (A bölümü)

Ezgi Çekirdekleri

Görsel 4: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), aranağme (B bölümü)

Ezgi Çekirdekleri
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Aranağme ile beraber ikinci beyitte Bayati makamına ait ezgisel hareketler gözlemlen-
mektedir  (Görsel 4 ve 5):

Görsel 5: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), ikinci beyit (B bölümü)

Ezgi Çekirdekleri

Görsel 6: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), aranağme (C bölümü)

Ezgi Çekirdeği
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Ikinci beytin sonrasında eserin girişinde de işitilen Hûzi makamındaki aranağme ile 
makamın üçüncü beytine geçiş sağlanmış olur. Üçüncü beyit ise Hûzi ezgi çekirdeğinin 
bir oktav tiz tarafında olarak da düşünebileceğimiz Muhayyer ezgi çekirdeği ile başlayıp, 
Nevâ ile nihayete erdirilir (Görsel 6 ve 7):

Görsel 7: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), Üçüncü Beyit (C Bölümü)

Ezgi Çekirdekleri

Görsel 8: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), terennüm (C bölümü)

Ezgi Çekirdekleri



157"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

Divânın üç beytinin üç ayrı katta/aşamada icrasından sonra terennüm aracılığıyla 
önce ikinci aşama (Beyati), sonra da birinci aşamadaki (Hûzi) makam yapıları aracılığıy-
la karar bölgesine ulaşılır ve eser Hûzi ezgi çekirdeğinden oluşan aranağme ile sonlanır 
(Görsel 7 ve 8):

Söz konusu makam yapıları, söz unsuru ve aranağmeler ile birlikte düşünülerek hazır-
lanan tablo, Ibrahimi Divân'ın ayrıntılı bir form yapısını da ortaya koymaktadır (Tablo 
1). Ayrıca bu tablo Ibrahimi makamının "çok katlı" yapısını da (Hûzi-Bayati-Muhayyer) 
yansıtmaktadır.

Görsel 9: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını), Aranağme (Son)

Ezgi Çekirdeği

Tablo 1: İbrahimi Divân (Silmedin Gözyaşını)
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2.3. Harput, Urfa Kentli Müzik Geleneklerinde Ve Çevre Coğrafyalarda İbrahimi 
Makamı

Bu bölümde Ibrahimi makamının Harput ve Urfa kentli müzik örneklerinde ve Bağ-
dat makam müziğindeki yeri hakkında bilgiler derlenmiştir.

Harput: Harput'ta bu makama çoğunlukla İbrahimiye (İbrahimi) denilmektedir. Bu ma-
kamdaki saz ayağı ile okunan gazeller Harput ile ilgili tüm kaynaklarda Ibrahimiye ma-
kamına örnek olarak verilmiştir. Fikret Memişoğlu Ibrahimi makamında okunan gaze-
lin katlı icra yapısını kendi yazdığı bir gazelin güftesini vererek açıklamıştır (Memişoğlu 
1988: 31)5.  Ishak Sunguroğlu'nun anlatımı ise şu şekildedir: "Ibrahimiye denilen bir ma-
kamımız daha vardır ki, Harput'un müstakil bir havasıdır. Ibrahimiye'nin, Hüseyni ve 
Uşak makamlarıyla yakından ilgisi vardır" (Sunguroğlu 2013: 76). Sunguroğlu daha sonra 
bu makamla okunan gazellere örnek vermiş ve fasıl içerisinde hangi türkülerin icra edi-
lebileceğini aktarmıştır. Savaş Ekici ise Enver Demirbağ'ın icrasından derlenen gazel icra-
sını notaya almıştır (Ekici 2009: 142 - 147). Yörede başka makamlarda da tespit edilebilen 
'çok katlı' makam yapısına sahip olan Ibrahimiye Gazel'in katları 'Başlama, aşma, çıkma, 
yıkma' gibi yöresel adlara sahiptirler.  Huzi, Beyati, Muhayyer ve Uşşak-Huzi olmak üzere 
dört katlı yapıya sahip olan makam, gazelin her bir beytini bu katlar ile ezgisel olarak 
işlemiştir. Benzer biçimde aranağmeler de katlı yapıya uygun olacak şekildedir. Harput'ta 
icra edilen Ibrahimiye Gazel'in her bir katına ait aranağmelerine ait giriş kesitleri notada 
belirtildiği gibidir. 

Urfa: Mehmet Özbek'e göre Urfa müzik kültüründe Ibrahimi, Nevruz makamının beşinci 
katı olarak icra edilen bir şube niteliğindedir. (M. Özbek, kişisel iletişim, Mart 2021). Tene-
keci Mahmut Güzelgöz'ün icra ettiği Nevruz Gazel örneği Özbek'in görüşlerine paralel yön-

[5] Harput Ahengi kitabında Fikret Memişoğlu,  İbrahimiye giriş ezgisini 'Peşrev' olarak tarif etmektedir. 

Görsel 10: Harput İbrahimiye aranağmelerin giriş bölümleri (Çok katlı makam yapısı)



159"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

dedir (Güzelgöz 2007). Özbek'in bu aktarımı çok katlı makam yapılarının her bir aşama-
sının farklı fonksiyonlara sahip olduğunu göstermektedir. Urfa'daki Ibrahimi hoyrat ya da 
gazel icralarına bakıldığı zaman tiz çargâh ve muhayyer perdeleri arasında bir gerilim-çö-
züm ilişkisi ile başlayan seyir yapısı dikkat çekmektedir. Benzer şekilde Harput Yollarında 
kitabında Ishak Sunguroğlu'nun Ibrahimiye makamı tanımına ek olarak aktardığı bilgi şu 
şekildedir: "Yalnız ben, 35 sene evvel Urfa'da bu makam üzerine bir gazel dinlemiştim ki, o 
da çok güzeldi; fakat melodi itibariyle bizimkinden çok farklıydı" (Sunguroğlu 2013: 76). 
Sunguroğlu'nun Urfa'da dinlediği Ibrahimi gazel icrasını farklı olarak nitelendirmesinin 
sebebi muhtemelen Huzi-Beyati-Muhayyer-Uşşak-Huzi şeklinde aşamalı çıkıp inen makam 
yapısının ilk iki aşamasının (Huzi ve Beyati) Urfa'da icra edilmiyor olmasıdır. Bununla be-
raber Urfa'daki icralarda tiz çargâh ve muhayyer perdeleri arasındaki gerilim (gerdaniye 
perdesinin pekiştiriciliğiyle beraber) Huzi makamı hissiyatı da vermektedir. Urfa müziğin-
de Ibrahimi eserlerin arasında icra edilen 'Ibrahimi Gezinti' ezgisi Celal Güzelses'in icra et-
tiği Ibrahimi Divân'ın aranağmesine benzerdir (Akbıyık, Dökmetaş, Güzelgöz, Kürkçüoğlu 
ve Turhan, 1999: 519). Söz konusu ezgiye ait ezgi çekirdekleri aşağıda işaret edilmiştir:

Irak (Bağdat):  Simms'e göre Ibrahimi makamı form ve icra pratikleri bağlamında katı 
kurallara sahiptir ve geleneksel icrada belirli bir sırayı takip eden alt bölümler içerir. Sı-
nıflandırma açısından Ibrahimi makamının Beyati makam ailesinin içerisinde yer aldı-
ğı görülmektedir. Öte yandan Ibrahimi, temel makam yapıları barındıran pek çok kıt'a6 
içermesi bakımından özel bir konuma sahiptir. Simms'in Ibrahimi makamını tarif etmek 
adına kullandığı indirgenmiş nota örneğinden alınan 'Ibrahimi Kıt'a' bölümü şu şekilde-
dir: (2004: 33, 76, 77). 

[6] Irak müziğinde şube kavramına karşılık gelen terim kıt'a olarak adlandırılmaktadır. 

Görsel 11: Urfa'da İbrahimi'nin ezgisel yapısı.

Görsel 12: Irak (Bağdat) makam geleneğinde İbrahimi 
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2.4. İbrahimi Makamı Hakkında Genel Değerlendirme

Ibrahimi makamı Diyarbekir ve komşu bölgelerinde görülen çok katlı makam yapıla-
rının önemli örneklerinden biri olarak göze çarpmaktadır. Teorik kaynaklarda yer alan 
az sayıda tarif ve repertuvardaki iki saz eserinden anlaşıldığı üzere bu makam, karar böl-
gesinden Uşşak-Huzi çekirdeği ile ezgi hareketlerine başlamaktadır. Makamın orta bölge-
de Bayati ezgi çekirdeği ile ilerlediği, tiz bölgede ise Muhayyer ezgi çekirdeği ile hareket-
lenip sonrasında Neva, Bayati ve Uşşak-Huzi çekirdekleri ile ezgi üretimini sonlandırdığı 
görülmektedir. Söz konusu makam Harput ve Urfa gibi bölgelerde de benzer bir biçimde 
kullanılmaktadır. Harput müzik kültüründe söz konusu makamın yapısal özelliklerini 
koruduğu görülmektedir. Urfa'daki Ibrahimi makamı ise, Nevruz makamının içerisinde 
bir şube olarak kullanılmakta, muhayyer ve tiz çargâh perdeleri arasındaki gerilim-çözü-
lüm ilişkisi ile seyre başlayıp Uşşak-Huzi ezgi hareketi ile sonlanmaktadır. Klasik gelenek 
içerisinde Şerif Çelebi'nin Ibrahimi makamına ait saz eserlerinden tespit edebildiğimiz 
makam özelliklerinin hemen hepsinin tüm ayrıntılarıyla Diyarbekir, Harput ve Urfa mü-
zik geleneklerinde devamlılık arz etmesi makam kültürünün yaygınlığı ve aktarımı adına 
çarpıcı bir örnek teşkil etmektedir. Diğer taraftan Bağdat makam müziği geleneği içeri-
sinde Ibrahimi makamının çok katmanlı yapısının vurgulanması, makamın Beyati aile-
si içerisinde sınıflandırılması ve makamı tarif etmek adına verilen nota örneğinin Huzi 
ezgi çekirdeklerini içermesi ilgi çekicidir. 

3. Sonuç

Ibrahimi makamı özelinde tespit edilen hususlar Anadolu'daki kentli makam müziği 
geleneklerinin teori alanına hatırı sayılır derecede katkı sağlayabileceğini göstermiştir. 
Yine Ibrahimi makamı özelinde gördüğümüz üzere bu makam geleneksel Irak makamla-
rının da içerisinde yer almaktadır. Dolayısıyla kentli makam müziği gelenekleri incelenir-
ken, tarihsel süreç içerisinde Anadolu ile etkileşim halinde olan komşu coğrafyalardaki 
makam yapılarına da başvurmanın faydalı neticeler verdiği görülmüştür. Yörede sıklıkla 
gazel ve divânlarda gözlemlenen çok katlı veya katmanlı olarak tarif edilen makamsal 
organizasyon esasen Iran, Azerbaycan ve Irak geleneksel müzik kültürlerindeki destgah, 
muğam ve makam yapılarına benzemektedir. Bu tarz makam organizasyonlarında ezgi 
üretim şekli her bir katmanda farklı güfteler ve ezgi çekirdeklerinin eklemlenmesi ile 
oluşmaktadır. Bu durum makamın aynı zamanda bir kompozisyon kalıbı ya da form 
görevini üstlendiğini göstermektedir. Ibrahimi gibi çok katlı makamların birbirlerine 
eklemlenen ezgi çekirdekleri sayesinde karar perdesinden kademeli olarak yükseldikle-
ri (iki oktava kadar), yine kademeli olarak karara indikleri ve böylece çok katmanlı bir 
yapıyı oluşturdukları analizler ile tespit edilmiştir. Bu tarz çok katmanlı yapıların bir di-
ğer özelliği de karar bölgelerindeki ezgi hareketleri ile ilgilidir. Bu makamlardaki eserler 
terennüm ile çoğunlukla sekvens oluşturan ezgisel hareketler ile karara giderler. Gün-
cel nazariyat bakış açısıyla bu makamlar "bileşik makam" olarak nitelendirilebilir. Ancak 
20.yy. nazariyat kaynaklarında bu nispette geniş bir ses sahası içerisinde hareket eden 
'çıkıcı'  ve 'bileşik' olarak tanımlanan herhangi bir makam bulunmamaktadır.7  

[7] Esasen 20.yy nazariyat kaynaklarında bileşik makamların çoğu ezgi üretimine orta ve tiz bölgede başlarlar. 



Bu ilginç durum tanburi Necdet Yaşar'ın da hayli dikkatini çekmiştir. Celal Güzelses 
için hazırlanan bir belgeselde görüşlerine başvurulan Necdet Yaşar, Güzelses'in taş plak 
kaydında icra ettiği Ibrahimi Divân'ın karar bölgesinden aşamalı olarak çıkan ve aynı 
aşamaları kullanarak karara inen ezgisel seyrini bir hayli ilginç bulmuş ve bu hususun ir-
delenmesini araştırmacılara tavsiye etmiştir (Erdemli ve Gider: 2002). Üstâd-ı Cihan Tan-
buri Cemil Bey Sempozyumu için hazırladığımız bu çalışmada, Mesut Cemil'in öğrencisi 
Necdet Yaşar'ın Ibrahimi makamı ile ilgili tespitlerimizi teyit eder nitelikteki açıklama-
ları, makam müziğinde ustalaşmış sanatkârların, alışılmışın dışındaki makamsal ezgi or-
ganizasyonlarını tespit etmedeki hünerlerini bir kez daha ortaya koymuştur. ◀
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Özet

KADIM MÛSIKÎ GELENEĞININ YENILIKÇI VIRTÜOZU olarak Türk mûsikîsi târihinde derin izler 
bırakan Tanbûrî Cemil Bey (1873-1916), saz eseri bestekârlığı, tanbûr ve kemençe icrâcılığıyla 
mîlâdi bir dönüm noktası olarak kabul edilmektedir. Çalgı icrâcılığındaki virtüozluğunun 
yanı sıra taksim icrâcılığındaki virtüozluğu da sonraki kuşaklar için rehber olmuştur. Onun 
takipçisi olan ve nağmeleriyle beslenen pek çok icrâcı, Cemil Bey ekolünün oluşmasını sağla-
mışlardır. Bu ekol, çalgısına başlayan her genç sâzende için vazgeçilmez bir başvuru kaynağı, 
ilk mektep olarak günümüzde de devam etmektedir. Cemil Bey'in üstün vasıflı bir san'atkâr 
olarak taksim icrâcılığındaki makam kullanımı, teknik becerisi, ezgi ve ritim zenginlikleri-
nin dışında hayata dâir olayları, gördüklerini, geçirdiklerini mûsikîyle ifâde etme gücünü 
ortaya koyması, nağmelerle adeta gözümüzde canlandırması, icrâcılığının yeni ufuklar açan 
ayrı bir boyutudur. Bu tür seslendirmeler ve yorumlamalar tarafımızdan mûsikî tasvîri ola-
rak adlandırılmaktadır. Cemil Bey'in mûsikî tasvîri içeren icrâları Türk mûsikîsinde en eski 
sesli kayıt örnekleri olması bakımından da önem arz etmektedir. 

Çalışmamızda, Cemil Bey'in mûsikî tasvîrinde kullandığı temaların neler olduğu ve te-
maları nasıl işlediği, nasıl icrâ ettiği sorularına cevap aranmıştır.  Bu gerekçeyle çeşitli Türk 
mûsikîsi formlarında mûsikî tasvîrinin kullanımı ortaya konulmuştur. Cemil Bey'in yenilikçi 
yaklaşımına örnek olacak, yine tarafımızdan ilk defa ortaya konan ve adlandırılan bî-makam 
(makamsız) kullanımlarına dikkat çekilmiştir. Tanburî Cemil Bey'in bazı icrâlarında, Türk 
mûsikîsi makam yapısının temel özelliklerinden biri olan seyir kavramının aksine, makam 
dışı ezgi ve perde kullanımlarından oluşan icrâlarının bulunduğu tespit edilmiştir. Cemil Bey 
bu icrâlarında, bir makam seyri ile başlamakta sonrasında özgür ezgi yürüyüşleri ve perdeler 
kullanarak makam dışına çıkmaktadır. Sazında kullanmış olduğu staccato, portamento, glis-
sando, vibrato, vurgu gibi icrâ teknikleri de mûsikî tasvîrinin oluşmasında kullandığı önemli 
süslemelerdendir. Daha önce Tanbuûrî Cemil Bey'in bu yönünün ele alınmamış olması, bu 
konuda bir çalışma yapılmaması, alana yeni terminolojiler kazandırılması çalışmamızı öz-
gün ve önemli kılmaktadır.

Bu çalışmada, Cemil Bey'in üç farklı çalgıyla (Kaba kemençe, yaylı tanbur ve kemençe), 
mûsikî tasvîri yaptığı üç adet icrâsı ele alınarak tahlil edilmiştir.  Çalışmanın evrenini: Tan-
bûrî Cemil Bey'in icrâları, örneklemini ise: Çoban Taksîmi, Yanık Ninni ve Ninni adlarıyla 
anılan üç adet icrâsı oluşturmaktadır. Icrâlarında kullandığı mûsikî tasvirleri ve bî-makam 
kullanımları yine tarafımızdan oluşturulan Açıklamalı Kronometrik Icrâ Tablosu ile gösteril-
miştir. 

Cemil Bey'in gözlemlediği ya da tasavvur ettiği olayları, san'at gücünü ortaya koyarak, 
mûsikî nağmeleriyle anlatması örneğinden hareketle, Türk mûsikîsi bestelerinde ve icrâla-
rındaki mûsikî tasvirlerine ve bî-makam kullanımlarına dikkat çekilmiştir.   

Anahtar Kelimeler: Tanbûrî Cemil Bey, Mûsikî Tasvîri, Taksim, Makam, Ninni
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Musical Depictions (Mûsikî Tasvîri) and Bî-makam 
In The Performances Of Tanbûrî Cemil Bey

Abstract

Tanbûrî Cemil Bey, who left deep traces in the history of Turkish music as the innovative 
virtuoso of the ancient music tradition, is regarded as a turning point with his composing 
of instrumental pieces and performing tanbûr and kemençe. In addition to his virtuosity 
in instrumental performance, his virtuosity in taksim performing has also been a guide for 
the next generations. Many of performers, who followed him and were inspired by his mel-
odies, created the Cemil Bey ecole. This ecole is an indispensable reference for every young 
performer who starts his instrument, and continues today as the fırst ecole. Cemil Bey's use 
of makam in taksim performance as a highly skilled artist, his technical skills, his ability to 
express life events, what he saw and passed through music, in addition to his richness of mel-
ody and rhythm, his visualization with melodies, is a separate dimension of his performance 
that opens new horizons. Such performing and interpretations are called Mûsikî Tasvîri (mu-
sical depiction) by us. Cemil Bey's performances, which include a description of music, are 
also important in that they are the oldest examples of audio recordings in Turkish music.

Answers were sought to the questions of what themes Cemil Bey used in his description 
of music, how the themes worked and how he performed them. For this reason, attention has 
been drawn to the use of mûsikî tasvîri (musical depiction) in Turkish music forms. In order 
to give an example of Cemil Bey's innovative approach, attention was drawn to the use of Bî-
makam (no makam), which was introduced and named for the fırst time by us. 

It has been determined that in some of Tanburî Cemil Bey's performances, there are per-
formances consisting of the use of non-modal melody and pitch, contrary to the concept of 
seyir, which is one of the basic features of the Turkish music makam structure. In these per-
formances, Cemil Bey starts with a maqam seyir and then moves out of the makam by using 
free melodies and pitch. Performance techniques such as staccato, portamento, vibrato and 
glissando that he used in his instrument are also important ornaments he used in the forma-
tion of his mûsikî tasvîri (musical depiction). The fact that this aspect of Tanbuûrî Cemil Bey 
has not been discussed before, that no study has been carried out on this subject, and that 
new terminologies have been introduced to the fıeld make our study unique and important.

In this study, three performans of Cemil Bey, which he played with three different in-
struments (Kaba kemençe, Yaylı tanbur and kemençe), were analyzed. The universe of the 
study consists of: The performans of Tanbûrî Cemil Bey, and the sampling consists of three 
Performances called as Çoban Taksîmi, Ninni and Yanık Ninni. The musical descriptions and 
bî- makam usages he used in his performances are shown with the Açıklamalı Kronometrik 
Icrâ Tablosu (Annotated Chronometric Performance Table) created by us. 

Based on the example of Cemil Bey's expression of the events he observed or imagined, by 
revealing the power of musical, with his musical tunes, attention was drawn to the musical 
depictions (Mûsikî Tasvîri) and Bî-makam in Turkish music compositions and performances.

Keywords: Tanbûrî Cemil Bey, Music Depiction, Taksim, Makam, Lullaby
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1.Giriş

Kadim mûsikî geleneğinin yenilikçi virtüozu olarak Türk mûsikîsi târihinde derin 
izler bırakan Tanbûrî Cemil Bey (1973-1916), saz eseri bestekârlığı, tanbûr ve kemençe 
icrâcılığıyla mîlâdi bir dönüm noktası olarak kabul edilmektedir. Bunun bir nedeni de 
kendinden önceki dönemlere ait ses kayıtlarının bulunmamasıdır. Cemil Bey'den önceki 
dönemler Türk mûsikîsi icrâcılığı açısından bir muammâdır. Tanbûrî Ali Efendi'den feyz 
almış olması geleneğin devamı ve tâkibi açısından bizlere ipucu verse de Cemil Bey'in 
tavır özelliğiyle yeni bir ekol oluşturması bir milad olarak kabul edilebilir. Karakovanlara 
doldurmuş olduğu ilk kayıt örnekleri bizler için hazine niteliğindeki belgelerdir. Zira bu 
kayıtlar Türk mûsikîsinin belgelendirilmesi ve tesbîti açısından önemli olduğu kadar, o 
dönemde nasıl bir mûsikî sadâsına sâhip olunduğunu da ortaya konması bakımından 
önemlidir. Türk mûsikîsinin yapısına, inceliklerine, kulakta ve ruhta bıraktığı etkiye dâir 
de fikir vermesini sağlamıştır.  Cemil Bey'in bırakmış olduğu ses kayıt mirasının yanı 
sıra çalgı icrâcılığındaki virtüozluğu da ayrı değer taşımaktadır. Taksim icrâcılığındaki 
virtüozluğu, saz eserleri bestekârlığındaki yüksek nitelik, sonraki kuşaklar için vazgeçil-
mez bir repertuvar ve rehber olmuştur. Onun takipçisi olan ve nağmeleriyle beslenen 
pek çok icrâcı, Cemil Bey ekolünün oluşmasını sağlamışlardır. Bu ekol, çalgısına başlayan 
her genç sâzende için vazgeçilmez bir başvuru kaynağı, ilk mektep olarak günümüzde de 
devam etmektedir. Cemil Bey'in üstün vasıflı bir san'atkâr olarak taksim icrâcılığındaki 
makam kullanımı, teknik becerisi, ezgi ve ritim zenginliklerinin dışında hayata dâir olay-
ları, yaşadığı şehrin, Istanbul'un insan manzaralarını, gördüklerini, geçirdiklerini mû-
sikîyle ifâde etme gücünü ortaya koyması, nağmelerle âdeta gözümüzde canlandırması, 
çalgılarıyla seslendirmesi icrâcılığının yeni ufuklar açan ayrı bir boyutudur. Cemil Bey'in 
icrâlarındaki bu anlatım özelliği tarafımızdan mûsikî tasvîri olarak adlandırılmaktadır. 
Zirâ tasvir:  Bir şeyi resim gibi göz önüne gelecek şekilde ayrıntıları ile anlatma (Ayverdi 
2011:1207) olarak açıklanmaktadır. Genel anlamı ile anlatılmak istenen olayın, objenin, 
şahsın, canlı ya da cansız bir varlığın özelliklerini gözlemleyerek ifâde etme san'atıdır. 
Tanbûrî Cemil Bey'in icrâlarında yaptığı gibi. Diğer san'at alanlarında da tasvir san'atının 
örneklerini görmek mümkündür. Ressamlar tuvallerinde, şâirler şiirlerinde, heykeltraş-
lar heykellerinde tasvir san'atından istifâde ederek iç dünyalarındaki duygu, düşünce ve 
tasavvurlarını san'atlarına yansıtmaktadırlar. Şâirler, çeşitli edebî san'atlara başvurarak, 
hislerini, hayâl dünyâsında süsledikleri olayları, güçlü ifâdelerle kelimelere ve nağmelere 
dökmektedirler.  Besteciler, şâirin anlatımına uygun olarak şâirin hislerini mûsikî nağ-
meleriyle anlatmaya çalışmaktadır. Şâirin ifâdeleri, tasvir ettiği olay, his ve duyguları ile 
bestekârın nağmeleri arasında bir benzerlik, amaç birliği, bir örtüşme meydana gelmek-
tedir. Sözdeki anlam mûsikî nağmeleriyle ifâde edilmektedir.  Mûsikî nağmeleri ile yapı-
lan bu tasvir tarafımızdan Mûsikî Tasvîri olarak adlandırılmış ve ilk defâ mûsikî litera-
türüne kazandırılmıştır. "Mûsikî tasvîrinde şâirin tasvirlerini bestekâr Türk mûsikîsinin 
zengin makam ve usûllerini kullanarak nağmelerle anlatmaktadır" (Yahya Kaçar, 2020: 7) 

Mûsikî tasvîri sâdece bestelenmiş sözlü eserlerde değil sözsüz ve irticâlî eserlerde de 
görülmektedir. Çalgı ile yapılan nağmelerle ve kullanılan tekniklerle sözsüz mûsikî tasvîri 
yapılabilmektedir. 
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Türk mûsikîsindeki mûsikî tasvirlerini tür olarak ikiye ayırmaktayız:
1) Makam seyri ile yapılan mûsikî tasvirleri    
2) Bî-makam olarak yapılan mûsikî tasvirleri 

Makam seyri ile yapılan mûsikî tasvirleri: Genellikle bestelenmiş eserlerde, bî-makam 
olarak yapılan mûsikî tasvirleri ise: Taksim gibi irticâlen yapılan icrâlarda görülmektedir.    

Bu tasvirleri kendi içinde de konularına, içeriklerine göre çeşitlendirmekteyiz. Bu-
nunla ilgili detaylar için mûsikî tasvîri konusundaki diğer çalışmalarımıza bakılabilir. 
Her iki mûsikî tasvîrini de notaya almak ve nota üzerindeki işaretlemelerle gösterebil-
mek mümkündür. 

Tanburî Cemil Bey'in ses kayıtlarında mûsikî tasvîrinin ilk örnekleri görülmektedir. 
Cemil Bey'den önceki icrâlarda da bu tür tasvirlerin olması muhtemel olmakla birlikte 
ses kayıt örneği olmadığı için bu konu hakkında yeterli bilgilere ulaşılamamıştır. Daha 
sonraki yıllarda Hüseyin Sadettin Arel, Hasan Ferit Alnar, Şerif Muhittin Targan, Cinuçen 
Tanrıkorur, Mutlu Torun gibi bestekârların eserlerinde ve icrâlarında mûsikî tasvîrine 
rastlanmaktadır. 

Gelenekte saz mûsikîsi eserlerinin makam adıyla anılmalarına karşın (Hüzzam saz-
semâîsi, Mâhûr sazsemâîsi, Rast sazsemâîsi gibi.), bestekârların mûsikî tasvîri içeren 
eserlere tasvir etmek istedikleri konuya göre isim verdikleri de görülmektedir. Bahar'da 
Kuşlar, Ege'de Yağmur Sevinci, Eğlence, Çeçen Kızı, Düğün Evinde, Yağız Küheylan, Su Samu-
runun aşkı, Kapris gibi saz eserlerinde mûsikî tasvîrinin konusuna uygun olarak eserle-
re adlar verildiği görülmektedir. 20.yüzyıl Türk mûsikîsi saz eserlerinde karşımıza çıkan 
mûsikî tasvirlerinde nüanslar, ezgi yapıları, ifâde unsurları ve icrâ teknikleri bestelerde 
etkin olarak kullanılmakta, Batı mûsikîsi etkileri de kendini iyiden iyiye göstermektedir.  
Çünkü: Mûsikî tasvîrinde kullanılacak ifade unsurları ve nüanslara ait semboller Batı 
mûsikîsi kültürünün oluşturduğu bir yaklaşımdır, yöntemdir. Bu unsurlar olmaksızın 
özellikle sözsüz mûsikî tasvirini notayla ifâde edebilmek pek mümkün değildir. 

Taksim formundaki mûsikî tasvîrinin ilk örnekleri, Cemil Bey'in taksim icrâlarında 
karşımıza çıktığını belirtmiştik. Bunun bir nedeni de Tanbûrî Cemil Bey'in icrâlarına ait 
kayıtların en eski kayıtlar olmasıdır. Bu eski kayıtlarda mûsikî tasvîrini kullanıyor olması 
onun virtüoz ve çok zengin bir mûsikî anlayışına sâhip olduğunu, Batı mûsikîsi kültürü 
ve dünyası ile de iletişimde olduğunu gösteren ayrı bir özellik olarak kabul edilmelidir. 
"Godowsky ve Hegey gibi ünlü piyano virtüozları ile tanışmış" (Özcan 1993: 327) olması, 
kendi icrâ düzeyindeki virtüöz icrâcılarla dostluk kurması mûsikî alanında geniş bir viz-
yona sâhip olduğunu, taassup içinde olmadığını göstermesi bakımından da önemlidir. 

Tanbûrî Cemil Bey'in mûsikî tasvîri örneklerini kemençe ve yaylı tanbur çalgıları ile 
yaptığı görülmektedir. Yaylı çalgıların getirmiş olduğu üstünlükten istifâde ederek uzun 
ve bağlı sesleri kullanabilme, ses kaydırmalarını yapabilme, insan sesine yakın ton elde 
edebilme gibi özellikleri kullanarak tasviri daha etkili bir hale getirebilmiştir. Çoban Tak-
sîmindeki köpek havlamaları ve ulumaları, Yanık Ninni ve Ninni olarak adlandırılan ic-
râlarında ise Fatma Hanım, Yangın Var, Komşu Hû, çocuk ağlamaları… gibi kemençe ile 
âdeta bir insan konuşuyormuş gibi çalgısından sesler çıkararak yapmış olduğu tasvirler 
önemli örneklerdendir. Cemil Bey bu icrâlarıyla, gündelik hayatın içinden insan manza-
ralarını adeta resmetmiş, canlandırmış ve Istanbul sokaklarında yaşanan olayları tasvir 
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ederek aynı zamanda dönemin sosyo-kültürel yaşantısına da ışık tutmuştur. Çalışmamız-
da bu icrâlar notaya alınarak mûsikî tasvîrinin nasıl yapıldığı ayrıntılıca anlatılmıştır. 

Cemil Bey'in Mûsikî tasvirlerini yaparken kullandığı diğer önemli bir husus da Türk 
mûsikîsi makam yapısının dışına çıkarak oluşturduğu ezgiler ve perde kullanımlarıdır ki 
bu tür ezgiler tarafımızdan bî-makam olarak adlandırılmıştır.  

Tanbûrî Cemil Bey'in İcrâlarında  Bî-makam ve  Kullanımı

Türk mûsikîsi makamları, seyir ve perde kullanım esasına dayalı olarak, edvarlarda 
mevcut olan makam tanımları ve bu tanımlar üzerinden oluşturulan bestelerin birlikte 
yol almasıyla değişimler göstererek yüzyıllar ötesinden günümüze kadar intikâl etmiştir.  
Besteler üzerinden makam tariflerinin oluşturulması da diğer bir yol olarak bilinmek-
tedir. Belli kurallar bütünü içerisinde perdelerin yüklenmiş oldukları görevlerden taviz 
vermeden oluşturulan seyir örnekleriyle birbirine benzemeyen yüzlerce farklı makam 
yapılarının oluşturulması zenginliktir. Ancak makamların oluşabilmesi için sıkı kurallar 
zincirinin olduğu da muhakkaktır. Güçlü temellere sâhip makam yapılarının, özgürlük 
tanımayan perde ve seyir kullanımı geleneğin kuvvetli bir yaptırımı olarak karşımıza çık-
maktadır. Perdelerin birbirleri arasındaki ezgisel hareketleri, hiyerarşik yapılanmalarıy-
la doğru orantılıdır. Her perdenin görevi ve sorumluluk alanı, seyir içinde taşıdığı yetki 
farklı olduğu için oluşan makamlar da farklılıklar göstermekte, farklı tınılar ve etkilerle 
dinleyenlerde farklı duyumlar yaratmaktadır. 

Makam seyri içinde kullanım süreleri ve sıklıkları ile diğer perdelere göre ön plana 
çıkan, makāmın seyir özelliğinde öncü görev üstlenerek seyrine yön veren, makāmın ka-
rakteristik özelliğini belirleyen ve kimliğini oluşturan perdeler tarafımızdan etkin per-
deler olarak tanımlamaktadır. Diğer perdeler makam seyrine destek olan, seyrin oluşu-
muna katkı sağlayan, yardımcı perdelerdir.2 Konuya olan yaklaşım tarafımızdan 'Yorgo 
Bacanos'un Ud Taksimleri' başlıklı Doktora Tezimizde 'tonal merkez' olarak ifâde edil-
miştir3 (Yahya, 2000, s.5/13/16/23).

Üstâd-ı cihan sıfatına sâhip olan Tanbûrî Cemil Bey ve onun gibi virtüozların makam 
kullanımlarındaki özgür ve yenilikçi yaklaşımları hem mûsikînin farklı güzergâhlarda 
yol almasını sağlamış, hem de yaratıcı fikirlerin önünü açmıştır. 

Tanbûrî Cemil Bey'in, gelenekteki makam yapılarını aktarmanın yanı sıra farklı gü-
zergâhlarda dolaşan ve yaratıcı fikirleri ortaya koyan bir icrâ anlayışını benimsediği yap-
mış olduğu taksimlerinden, bestelerinden ve eser icrâlarından anlaşılmaktadır. 

Bu çalışmada, Cemil Bey'in farklı ezgiler ve yaratıcı fikirler barındıran icrâları ele 
alınarak tahlil edilmiş, icrâlarında yeni bir anlayışın olduğu da fark edilmiştir.  Mercek 
altına aldığımız örneklem gurubundaki icrâlar, ilk bakışta mûsikî tasvîri içeren icrâlar 
olarak görülse de 'tasvîrin nasıl yapıldığı?' sorusunu sorduğumuzda karşımıza makam 
yapısı dışına çıkan, perde ve ezgi kullanımlarıyla, ifade unsurları ve teknik beceriyle oluş-
turulmuş yenilikçi bir anlayışın varlığı kendini göstermektedir.

[2] Etkin perdeler konusuyla ilgili olarak detaylı bilgi için Bkz: Yahya Kaçar, Gülçin- Aydın, Aytunç (2020), Avşar Boz-
lağı'na Yapılan Dört Farklı "Açış" İcrâ Örneğinin Motif Tabanlı Biçim Tahlîli, itobiad dergisi, 9 (2): 1776. 
[3] Türk mûsikîsi alanında doktora programlarının olmadığı ve bu konulardaki çalışmalara olumlu yaklaşılmadığı yıllar-
da doktora tezimizde yer alan makam seyir örneklerindeki etkin perdeler kavramı Batı müziğine ait terminoloji kullanı-
mıyla tonal merkez olarak belirtilmek durumunda kalınmıştır. 
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Tanbûrî Cemil Bey, mûsikî tasvîri yaptığı icrâlarında, ilgili makamda seyir gösterdik-
ten sonra tasvire başlamakta, makam dışı perdeler kullanarak perdeler arası hareketleri-
ni, ezgi yürüyüşlerini ve ezgi dolaşımlarını yapmaktadır. Burada hem makam dışı perde 
kullanımları hem de makam dışı ezgi yürüyüşü kullanımlarının tasvîrin oluşturulma-
sında seslendirilmesinde ve canlandırılmasında hayâtî öneme sâhip olduğunu belirtmek 
gerekmektedir.   Çalışmamızda özellikle seyir kavramı yerine ezgi yürüyüşleri kavramı 
kullanmamızın nedeni de seyrin makam yapısına ait bir kavram olmasından kaynaklan-
masıdır. Cemil Bey tasvirlerinde makam dışı perde ve ezgi yürüyüşleri kullanarak mûsikî 
tasvîrini yapmaktadır. Bu nedenle makam dışı ezgi yürüyüşleri ve perde kullanımları ta-
rafımızdan Bî-makam ( makamsız) olarak ifâde edilmiştir. Osmanlı Türkçesi'nde 'bî' eki 
'siz' ve 'mez' eklerinin anlamını karşılayan bir ön ektir. Bî-mekan (mekânsız), bî-zeban 
(dilsiz, konuşmayan), bî-misal (benzersiz), bî-fâide (faydasız), bî-derd (dertsiz), bî-hayâl 
(hayalsiz) gibi. Bî-makam da makamsız anlamına gelmektedir. 

Tanbûrî Cemil Bey taksîmini icrâ ederken makam seyri içinde seyre son vererek bî-ma-
kam (makamsız) tasvirlerine başlamaktadır. Çalgıyla yapılan bu benzetmelerde kullanı-
lan perdeler neticede bir sestir. Diğer bir ifâdeyle bir frekanstır. Her bir ses, bir frekans 
değerine sâhiptir. Bî-makam bölümleri de ezgilerden oluşmaktadır. Ezgi yürüyüşleri var-
dır. Ancak bu ezgi yürüyüşleri bir makam seyrine sâhip değillerdir, perdedir. Perdeden 
farklı perdelere ezgi hareketleridir. Bu hareketler yapılırken çalgının teknik imkânları 
ve ifade unsurları kullanılarak mûsikî tasvîri yapılmaktadır. Diğer önemli bir yönü ise 
frekanslar (ses-perde) ritmik unsurlarla birleştirerek mûsikî tasvîri oluşturulmuştur. Bu 
durum Batı mûsikîsinde 'Atonal' (ton dışı) olarak adlandırılan ton dışı ezgilere benzeti-
lebilir. Atonal müzik eserleri Batı mûsikîsinde çağdaş dönemde de kullanılan bestecilik 
anlayışlarındandır. Örneğin: Claude Debussy (1862-1918) Arnold Scöhenberg (1874-1951), 
Anton Webern (1983-1945) gibi Tanbûrî Cemil Bey'in çağdaşı olan Batı mûsikîsi bestecile-
rinin eserlerinde atonal özellikler görülmektedir. 

Bu çalışmada, Türk mûsikîsinde mûsikî tasvîrinin ilk örneklerini veren Tanburi Cemil 
Bey'in şeçilmiş Çoban Taksîmi, Yanık Ninni ve Ninni adlarıyla anılan üç adet icrâsındaki 
mûsikî tasvîrlerini nasıl yaptığı ve hangi konuları işlediği üzerinde durulmuştur. Çalış-
mada Tanbûrî Cemil Bey'in taksimlerinde mûsikî tasvîrini nasıl ifâde ettiğine ve bu an-
latımda makam ve mûsikî unsurlarını nasıl kullandığına dâir sorulara cevap aranmıştır. 
San'atçının gözlemlediği ya da tasavvur ettiği olayları, ezgilere dönüştürerek seslendir-
mesi örneğinden hareketle, Türk mûsikîsi taksim icrâlarındaki mûsikî tasvirlerine dikkat 
çekilmiş ve önerilerde bulunulmuştur.

Buna göre:
Problem Cümlesi 
1. Tanbûrî Cemil Bey icrâlarında mûsikî tasvîri ve bî-makam kullanımı nasıldır? Sorusuna 
cevap aranmıştır. Alt problemler olarak da aşağıda belirtilen sorulara cevap verilmiştir.

Alt Problemler
2. Tanbûrî Cemil Bey Çoban Taksîmi icrâsında mûsikî tasvîri ve bî-makam kullanımı nasıldır? 
3.  Tanbûrî Cemil Bey Yanık Ninni icrâsında mûsikî tasvîri ve bî-makam kullanımı nasıldır? 
4. Tanbûrî Cemil Bey Ninni icrâsında mûsikî tasvîri ve bî-makam kullanımı nasıldır? 
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Amaç

Türk mûsikîsinde mûsikî tascvîri konusunun yeterince araştırılmadığı ve ele alınma-
dığı görülmüştür. Çalışmada Türk mûsikîsinde mûsikî tasvîrinin ilk örneklerini veren 
Tanbûri Cemil Bey'in, icrâlarındaki mûsikî tasvirlerine dikkat çekmek öncelikli amaç-
lardandır. Ayrıca bundan sonra yapılacak çalışmalarda taksimlerde yer alan mûsikî tas-
virlerinin notaya alınmasında ve gösteriminde kullanılabilecek nota yazımı ve tablo gös-
terimlerinin örnek olması amacını da taşımaktadır. Mûsikî tasvîrlerinin anlatılmasına 
örnek olması, gerek mûsikî tasvîri gerekse bî-makam kullanımlarının bestelenmiş eser-
lerde ve irticali icrâlarda yaygınlaştırılmasını sağlamak üzere farkındalık yaratmak da 
diğer amaçlardandır. Ayrıca bu bakış açılarıyla alana katkı sağlamak amaçlanmıştır.

 Önem

Çalışmada Tanbûrî Cemil Bey'in taksim ve icrâlarında mûsikî tasvîrini nasıl kullandığı, 
nasıl icrâ ettiği ilk defa açıklanmıştır. Nota yazımı ve tablo gösterimleriyle örnek teşkil ede-
ceği bakımından önemlidir. Ayrıca bu konuda yapılan ilk çalışma olması bakımdan önem 
arz etmektedir. Türk mûsikîsinde şimdiye kadar göz ardı edilmiş ve tanımlanmamış bir 
konu olması bakımından bî-makam kullanımları da çalışma açısından önem arz etmekte-
dir. Bundan sonra yapılacak pek çok araştırmaya kaynak teşkil edeceği için önemlidir.

Tanburî Cemil Bey'in bazı icrâlarında, Türk mûsikîsi makam yapısının temel özellik-
lerinden biri olan 'seyir' kavramının aksine, makam dışı ezgi ve perde kullanımından olu-
şan icrâlarının bulunduğu tespit edilmiştir. Cemil Bey bu icrâlarında, bir makam seyri ile 
başlamakta sonrasında özgür ezgi yürüyüşleriyle ve perdeler kullanarak makam dışına 
çıkmaktadır. Sazında kullanmış olduğu staccato, portamento, glissando gibi icrâ teknikleri 
de mûsikî tasvîrinin oluşmasında kullandığı önemli süslemelerdendir. Daha önce Tanbûrî 
Cemil Bey'in bu yönünün ele alınmamış olması, bu konuda bir çalışma yapılmaması, alana 
daha önce kazandırdığımız mûsikî tasvîri terminolojisinin yanı sıra bî-makam gibi yeni 
terminolojiler kazandırılması çalışmamızı özgün ve önemli kılan diğer özellikleridir.

Sınırlılıklar

Çalışma, Kalan Müzik tarafından yayınlanmış olan 'Tanbûrî Cemil Bey Külliyatı' ese-
rinde yer alan ve örneklemde belirtilen üç adet icrâsıyla sınırlıdır.  

2. Yöntem

Araştırmanın Modeli

Çalışmanın yöntemi Nitel araştırma olarak belirlenmiştir. "Nitel araştırma, gözlem, 
görüşme ve doküman analizi gibi nitel veri toplama yöntemlerinin kullanıldığı, algıların 
ve olayların doğal ortamda, gerçekçi ve bütüncül bir biçimde ortaya konmasına yönelik 
nitel bir sürecin izlendiği araştırmadır" (Yıldırım ve Şimşek, 2018, s.41). 

Nitel araştırmalarda en çok başvurulan ve kullanılan modellerin başında tarama mode-
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li gelmektedir. "Tarama modeli, geçmişte ya da hâlen var olan bir durumu, var olduğu şek-
liyle tespit etmeyi amaçlayan araştırma modelidir. Araştırmaya konu olan olay, birey ya da 
nesne, kendi koşulları içinde ve olduğu gibi tanımlanmaya çalışılır" (Karasar, 2016, s. 109). 

Nitel araştırmalarda en çok başvurulan ve kullanılan modellerin başında gelen betimsel 
tarama modeli aşağıdaki gibi açıklanabilir: Betimsel araştırmalar, olayı olduğu gibi araş-
tırmaya ve var olan durumu belirlemeye çalışan araştırmalardır. Bu tür araştırmalarda ele 
alınan olaylar ve durumlar ayrıntılı bir şekilde araştırılmakta daha önceki olaylar ve du-
rumlarla ilişkisi incelenerek ne oldukları betimlenmeye çalışılmaktadır. (Karakaya, 2011, 
akt: Ilgar, 2018, s.77 ).

Evren-Örneklem

Çalışmanın evrenini: Tanbûrî Cemil Bey'in icrâları, örneklemini ise: Çoban Taksîmi, 
Ninni ve Yanık Ninni adlarıyla anılan üç adet icrâsı oluşturmaktadır.

Verilerin Toplanması

Verilerin toplanmasında literatür tarama, doküman inceleme ve arşiv tarama teknikleri 
kullanılmıştır. Kalan müzik tarafından yayınlanmış olan Tanbûrî Cemil Bey Külliyatında 
yer alan icrâlar Gülçin Yahya İcrâ Tahlîli Yöntemi kullanılarak incelenmiştir. Yönteme göre: 
Tanbûrî Cemil Bey'e âit bu üç örneğin ilgili bölümleri mûsikî tasvîri özellikleriyle tarafımız-
dan notaya alınmıştır. Sonrasında da üzerinde ifâde unsurları ve süsleme teknikleri göste-
rilmiştir. Notaya alımda kronometrik süreler göz önünde bulundurulmuştur.  Icrâ akışı ve 
süreleri, tasvir ettiği konulara, figürlere, manzaralara ait kavramların neler olduğu ve nota 
yazımındaki ifâdelendirilmelerine yer verilmiştir. Icrâda canlandırdığı söylemler ve tabiat 
sesleri, insan manzaralarına ait sesler, konuşmalar notalar üzerinde belirtilmiştir. Taksim-
lerin icrâ süreci ve kompozisyon özelliği yine tarafımıza ait yöntemin basamaklarından 
biri olan Açıklamalı Kronometrik İcrâ Tablosu (Akit) ile gösterilmiştir.

Verilerin Analizi

Çalışmada Tanbûrî Cemil Bey'in taksimlerinde mûsikî tasvîrini nasıl ifâde ettiğine ve 
bu anlatımda makam ve mûsikî unsurlarını nasıl kullandığına dâir sorulara cevap veril-
miştir.  Makam seyrinden sonra mûsikî tasvîrinde kullandığı perdeler, hangi perdeden 
hangi perdeye nasıl bir ezgi yürüyüşü yaptığı, bu yürüyüşlerde kullandığı icrâ ve süsleme 
tekniklerinin neler olduğu, ifâde unsurlarını nasıl kullandığı, icrâdaki ritmik gidişatın 
nasıl olduğu gibi sorular açıklığa kavuşturulmuş ve anlatılmıştır. 

3. Bulgular ve Yorumlar

Tanbûrî Cemil Bey'e âit üç adet icrâdaki mûsikî tasvîrleri ve bî-makam kullanımlarına 
ait açıklamalar, nota yazımı ve Açıklamalı Kronometrik İcrâ Tabloları (Akit) aşağıdadır.
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3.1.Tanbûrî Cemil Bey'in Çoban Taksîmi İcrâsında Mûsikî Tasvîri ve Bî-makam Kullanı-
mı

Cemil Bey'in Çoban Taksîmi kemençe ile çaldığı 3'.31" sâniye süren bir icrâdır.4  Hü-
seynî makamında sıkça kullanılan folklorik nağmelerinin yanı sıra çobanın kavalından 
çıkan nağmeleri ve köy ortamını canlandırmaktadır. Anadolu ezgileriyle Anadolu'nun köy 
yaşantısını tasvir etmektedir. Taksim Hüseynî makāmı ile başlamakta ve makāmın karar 
perdesi olan Dügâh perdesinde tam kalış yapmaktadır. Bu Hüseynî makāmındaki ezgile-
rin bitiminde bir çoban köpeğinin havlamalarını: Hov, Hov, Hov sesleriyle duyurmaktadır. 
Ardından çoban köpeğinin ulumaları: Uğ, Uğ, Uğ sesleriyle duyurarak Hüseynî makāmın-
daki taksîme devam etmektedir. Tekrar çoban köpeğinin ulumaları ve havlama seslerini 
kemençedeki sol el kaydırma ve yay hareketleriyle duyurmaktadır. Bu sesler çoban köpe-
ğinin tok sesli havlamalarıdır. 

Cemil Bey, mûsikî tasvîrindeki çoban köpeğinin kuvvetli havlamalarını ve ulumalarını 
yine portamento tekniği ile ve hızlıca yapılan kaydırmalarla elde etmektedir. Önemli bir 
yanı da bu tasvirlerde makam dizisine âit perdelerden farklı olarak nim zirgüle, kaba nim 
hicaz, kromatik perdelerin kaydırılması makam dışı perdeleri duyurmasıdır. Bî-makam 
özelliği hem perde hem de makam dışı seyir kullanımı açısından burada görülmektedir.

Böylece bî-makam (makamsız) ezgi yürüyüşleriyle mûsikî tasvîri yapılmaktadır. Bu 
tasvirden sonra Hüseynî taksim ve sonunda bir Hüseynî oyun havası ile Çoban Taksîmi 
ile icrâsını tamamlamaktadır. Aşağıda icrânın kompozisyon özelliği ve kronometrik sü-
reci Açıklamalı Kronometrik İcrâ Tablosu (AKİT/1)'de görülmektedir.

Çoban Taksîmine ait nota üzerinde, tasvir edilen çoban köpeğinin havlamaları ve 
ulumaları hecelerle ilgili notaların altına yazılmıştır. Makam dışı perde kullanımları da-

[4] Kalan Müzik tarafından yayınlanan Tanbûrî Cemil Bey Killiyatı, 5 no'lu CD'den notaya alınmıştır. 
Ayrıca, https://www.youtube.com/watch?v=yrYX93bEINM linkinde ses kaydı bulunmaktadır. 
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ire içerisine alınarak işaretlenmiştir. Ayrıca Tanbûrî Cemil Bey'in mûsikî tasvîrinde kul-
landığı süsleme ve icrâ teknikleri nota üzerinde gösterilmiştir. Nota üzerinde Hüseynî 
taksiminin başlangıç ve bitiş saniyeleriyle, mûsikî tasvîrinin başladığı ve bittiği saniyeler 
yazılmıştır. Bu detayların yer aldığı Çoban Taksîmine ait nota örneği aşağıdadır. 

 
3.2.Tanbûrî Cemil Bey'in Yanık Ninni İcrâsında Mûsikî Tasvîri ve Bî -makam Kullanımı

 Yanık Ninni, 3'.26"süren bir icrâdır.5 Icrânın üç farklı yerinde mûsikî tasvîri vardır. 
Cemil Bey Kaba Kemençe ile, meşhur Istanbul yangınlarından birini tasvir etmektedir.  
Bir mahallede çıkan yangının itfâiye borusu ile duyurulması ve ardından Yangın var!.. 
Âh yardıma gelin Hû!.. sesleri diğer taraftan da bir bebeğin ınga ınga sesleri ile ağlaması 
ve annesinin onu Hû Hû kelimeleri ile sâkinleştirmeye ve uyutmaya çalışmasını tasvir 
etmektedir. Cemil Bey'in kaba kemençe ile yaptığı bu tasvîre müteâkiben Hicaz ninni baş-
lamakta, ninniden sonra tekrar tasvir devam etmektedir. Itfâiyecinin boru sesini tekrar 
duyurmaktadır. Yangın var!.. nidâlarından sonra Fatma Hanım!, Fatma Hanım! diye ses-
lenen komşu ve çeşitli konuşmalar ve tekrar Hicaz Ninni'yi çalmaya başlamaktadır. Icrâ, 
annenin çocuğuna söylediği Hû… Hû… nidâlarıyla son bulmaktadır. 

Bî-makam bölümlerinde Bûselik, Segâh, Çargâh perdeleri ve atlamalı aralıklarla oluş-
turulan ezgi yürüyüşleri bulunmaktadır. Aşağıda icrânın kompozisyon özelliği ve krono-
metrik süreci Açıklamalı Kronometrik İcrâ Tablosu (AKİT/ 2)'de görülmektedir. 

[5] Kalan Müzik tarafından yayınlanan Tanbûrî Cemil Bey Külliyâtı, 4 no'lu CD'den notaya alınmıştır. 
Ayrıca, https://www.youtube.com/watch?v=vAzkdLSHWaw  linkinde ses kaydı bulunmaktadır. 
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Ninninin ilk bölümünde yapılan mûsikî tasvîri 1'.22''ye kadardır. Cemil Bey, aynı tas-
virleri 2'.22'' de de yapmıştır. Bu nedenle sâdece birinci bölüm notaya alınmıştır.6 Diğer 
Ninni'de de benzer mûsikî tasvîri bulunmaktadır. 

Aşağıda mûsikî tasvîrine âit bazı süsleme işâretleri görülmektedir. Bunların içinde ya-
tay eğik çizgi ile gösterilen portamento (kaydırarak) tekniğini alışılmışın dışında kullan-
mıştır. Hû hecelerinde hem vurgu hem kaydırma teknikleri bulunmaktadır. Portamento-
da sâdece ilgili perdede yapılan bir kaydırma söz konusudur. Kaydırma ağırca ve perdeyi 
peste doğru çekerek yapılmaktadır. Çarpma notası asıl nota gibi kullanılmıştır. Cemil Bey 
bu icrâsında portamentoların dışında glissando, vibratolar, staccato ve vurguları yoğun 
olarak kullanmaktadır.  Yanık Ninni icrâsına ait nota üzerinde, tasvir edilen itfaiyeci boru-
su sesleri, bir kadın tarafından Yangın var!, Ah yardıma gelin Hûûû! feryâdları, sonrasında 
tekrar itfaiyeci borusu sesleri ve yine Yangın var Ah! Yanıyoruz,  Hûûûûû' kadın sesi feryâd-
larını duyurmaktadır. Bu hengâme içerisinde ağlayan bir bebeğin ınga, ınga, ınga sesle-
ri ve annesinin bebeği sakinleştirmeye ve uyutmaya çalışırken çıkardığı Hûû, Hûû, Hûû 
seslerini kaba kemençe ile duyurmaktadır.   Bütün bu konuşma ve tasviri yapılan sesler 
ilgili notaların altına yazılmıştır.   Makam dışı perde kullanımları daire içerisine alınarak 
işaretlenmiştir. Ayrıca Tanbûrî Cemil Bey'in mûsikî tasvîrinde kullandığı süsleme ve icrâ 
teknikleri nota üzerinde gösterilmiştir. Nota üzerinde Hicaz ninninin başlangıç ve bitiş 
saniyeleriyle, mûsikî tasvîrinin başladığı ve bittiği saniyeler yazılmıştır. Bu detayların yer 
aldığı Yanık Ninni icrâsına ait nota örneği aşağıdadır. 

[6] Tanbûrî Cemil Bey'in icrâ ettiği yıllar La notasının 435 Hz frekansa sâhip olduğu yıllardır. Günümüz akord sistemin-
de la notasının frekansı 440 hz olarak kabul edilmektedir. Cemil Bey'in icrâsı Bolâhenk akorda denk gelen bir frekansda 
duyulmaktadır. Nitelikli duyuş elde etmek amacıyla hışırtıların giderilmesi aşamasında da sesin kayba uğradığı düşünül-
melidir. 
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3.3.Tanbûrî Cemil Bey'in Ninni İcrâsında Mûsikî Tasvîri ve Bî-makam Kullanımı

Ninni 3'.28" sâniye süren bir icrâdır.7 Yaylı tanbur ile çalmıştır. Cemil Bey, Hicaz nin-
ni ile icrâya başlamaktadır. Bir anne Hû, Hû sesleriyle bebeğini uyutmaya çalışmaktadır.  
Bebek ınga, ınga  heceleriyle ağlamakta diğer taraftan da komşusu anneye Fatma Hanım! 
Komşu Hûû! diye seslenmektedir. Cevap alamayınca Aaa nereye gitti? demekte ve tekrar 
Fatma Hanım! diye seslenmektedir ve anlaşılamayan bazı kelimelerden sonra Hicaz nin-
ni tekrar başlamaktadır.  Icrânın sonunda yine annenin bebeğine söylediği Hû, Hû sesleri  
ve bebeğin ınga ınga ağlamaları ile çıkardığı bâzı hecemsi mırıldanmalarla icrâ sona er-
mektedir. Aşağıda icrânın kompozisyon özelliği ve kronometrik süreci Açıklamalı Krono-
metrik İcrâ Tablosu (AKİT/ 3)'de görülmektedir. 

[7] Kalan Müzik tarafından yayınlanan Tanbûrî Cemil Bey Külliyâtı, 4 no'lu CD'den notaya alınmıştır. 
Ayrıca, https://www.youtube.com/watch?v=Evn3a5tUuzU linkinde ses kaydı bulunmaktadır.
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Cemil Bey, icrâda oldukça fazla portamento tekniği kullanmıştır. Yukarıda da bahset-
tiğimiz gibi tek perdede yapılan kaydırmalar bulunmaktadır. Kromatik perde kullanımı, 
atlamalı aralıklar makam seyri dışında bir seyir özelliğine sâhip olduğu için, bî-makam 
özelliği göstermektedir. Icrânın genel hızına ve konuşma temposuna göre kaydırmalar 
kullanmaktadır. 

Bütün bu konuşma ve tasviri yapılan sesler ilgili notaların altına yazılmıştır. Makam 
dışı perde kullanımları ve ezgi yürüyüşleri daire içerisine alınarak işaretlenmiştir. Ay-
rıca Tanbûrî Cemil Bey'in mûsikî tasvîrinde kullandığı nüans işaretleri süsleme ve icrâ 
teknikleri nota üzerinde gösterilmiştir. Nota üzerinde Hicaz ninninin başlangıç ve bitiş 
saniyeleriyle, mûsikî tasvîrinin başladığı ve bittiği saniyeler yazılmıştır. Bu detayların yer 
aldığı Ninni icrâsına ait nota örneği aşağıdadır. 
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 4. Sonuç ve Öneriler

Tanbûrî Cemil Bey'in şimdiye kadar pek çok taksimi ve icrâsı notaya alınmış ve tahlî-
li yapılmıştır. Ancak mûsikî tasvîri ve bî-makam kullanımı Türk mûsikîsinde az sayıda 
rastlanılan bir özelliktir ki Cemil Bey'in bu özelliği de bu çalışmayla ilk defa ortaya kon-
muştur. Tarafımızdan bî-makam olarak adlandırılan bu icrâ şeklinde Cemil Bey, makam 
dışı aralık ve perde kullanımlarıyla günlük hayatın içinden insan manzaralarını canlan-
dırmıştır. Bunu yaparken de Türk mûsikîsi makam yapısı içerisine yerleştirerek ayrı kom-
pozisyonlar oluşturmuştur. Mûsikî tasvîri içinde bî-makam ezgi yapıları, ezgi yürüyüşleri 
ve perde kullanımları Cemil Bey'in daha keşfedilmesi gereken pek çok özelliğinin oldu-
ğunu gösteren önemli bir örnek olmuştur. Ayrıca kemençe ve yaylı tanburda kullanmış 
olduğu nüans, süsleme ve icrâ tekniklerinin hepsinin birlikte kullanılmasıyla mûsikî tas-
vîrini yaptığı tesbit edilmiştir. Tanbûrî Cemil Bey'in, nota icrâsının çok ötesinde teknik 
düzey, duygu, yetenek ve fikir gerektiren bu yaklaşımının günümüz bestecilik ve icrâcılık 
alanına yenilikler getireceği de düşünülmektedir. Taksim icrâcılığı başta olmak üzere sı-
radanlaşan Türk mûsikîsi bestecilik ve icracılık anlayışının gerek mûsikî tasvîri içeren 
örneklerle gerekse bî-makam kullanımlarıyla farklı güzergâhlarda yol kat edebileceği dü-
şünülmektedir. Cemil Bey'in bu icrâları geleceğin Türk mûsikîsi bestecilik ve icrâcılık an-
layışına ışık tutacak niteliktedir. Bu nedenle Cemil Bey daha çok tahlil edilmesi gereken 
önemli ve derin bir hazînedir. ◀
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Özet

TANBURI CEMIL BEY, TÜRK MÜZIĞI saz icracılığının başat karakterlerinden biridir. Dönemi-
nin ilerisinde, geleneğin çerçevesinde yenilikçi bir saz icrası sergilemiş, icra ettiği sazların 
icra üslubunda yeni icra anlayışları geliştirmiş ve bu sazların icralarında yenilikçi değişimler 
yaratmıştır. Tanburi Cemil Bey tanbur, klasik kemençe, çello, lavta gibi her biri uzun uğraş-
lar sonucunda icra edilebilecek sazları büyük bir ustalıkla icra etmiştir. Tanburi Cemil Bey, 
icracısında kullanmış olduğu şahsına münhasır ezgi kalıpları, kişisel motifleri, süslemeleri 
ve teknik kapasitesiyle hem dönemine hem de kendisinden sonraki icracılara ışık tutmuş ve 
rehber olmuştur. Tanburi Cemil Bey, saz icracılığında bugün dahi birçok icracının ustalık 
merhalesi olarak kabul ettiği eserler bırakmış, bu eserleri döneminin devamındaki saz eseri 
repertuvarına da önemli etkiler yapmış, saz bestekarlığı alanında da devrimci izler bırakmış-
tır. Tanburi Cemil Bey Türk Müziği kimliği içerisindeki çok yönlü kişiliği ile sadece saz icracı-
lığının günümüzdeki halini almasında önemli bir rol oynayan saz eserleriyle değil, Türk Mü-
ziği'nde icracının kendi karakteristik kabiliyetini, icra tavrını, sazındaki ustalığını en rahat 
şekilde sergileyebileceği taksim formunda da çok önemli eserler bırakmıştır. Cemil Beyi'in 
yaptığı taksimler ezgi yaratıcılığı ve teknik kapasite bakımından geleneksel Türk Müziği tav-
rının taksim formunda bugün de dahil en özgün yapıtları arasında kayda geçmiştir. Tanburi 
Cemil Bey'in yaptığı özgün icralar taksim formunun önemini arttırmış, kendisinden sonraki 
saz icracılarına da taksim formunda yapacakları icralarına da örnek teşkil etmiştir. Birçok 
icracı, Türk müziği saz icracılığında kutub, okul olan Cemil Bey'in sazında sergilediği teknik 
kapasiteye erişmeye çalışmış, icrasında kullanmış olduğu süslemeleri, ezgi kalıplarını taklit 
ederek icralarında kullanmış ve günümüzde de kullanmaya devam etmektedir. Bıraktığı ka-
yıtlar devamındaki saz icracıları için birer rehber kaynak niteliğinde olmuştur. Saz icrasında 
mahirliklerini göstermek isteyen Türk Müziği icracılarının bu taksimleri takip ettiği, Cemil 
Bey'in taksim kayıtlarını adeta bir ders niteliğinde işlediği ve hıfzettiği anlaşılmaktadır.  Bu 
araştırmada Tanburi Cemil Bey'den sonra gelen icracıların, onun icralarından faydalanarak 
taksimlerinde kullanmış olduğu motif, cümle ve ezgi kalıpları Türk Müziği'nde ezgi atfı pers-
pektifinden incelenmiştir. Araştırmada öncelikle kaynak taraması yapılarak Cemil Bey'in ve 
takipçisi icracıların ses ve görüntü kayıtlarına ulaşılmıştır. Elde edilen veriler kategorisel içe-
rik analizi ile bulgulara dönüştürülmüş ve yorumlanmıştır. Ortaya koyulan bulgulara göre 
klasik kemençe icrasında Derya Türkan ve Ihsan Özgen, tanbur icrasında Murat Aydemir'in 
taksimlerinde Cemil Bey'e yaptığı ezgi atıflarına rastlanılmıştır.

Anahtar Kelimeler: Türk Müziğinde atıf, ezgi atfı, saz müziği, taksim, Tanburi Cemil Bey

Melody Attrıbutıon In Turkısh Musıc – In The Way Of Tanburi Cemil Bey

Abstract

Tanburi Cemil Bey is one of the pionerr personas in Turkish Music. He exhibited innova-
tor performance in advance of his period, within the frame of tradition and he changed the 
playing style of the instruments he played and he created reformer alteration in these inst-
ruments' performance. Tanburi Cemil Bey performed instruments' tanbur, klasik kemençe, 



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 184

çello, lavta that can be played with hard working. Cemil Bey has been threw light on players 
both his period and after him with his unique melody patterns/personal motives, ornaments 
and his technical capacity. Tanburi Cemil Bey created pieces admitted by masterpieces by a 
lot of performers, these pieces affected instrument work repertoire after him, left revoluti-
onist traces in instrument pieces composing field. With his versatile individuality in Tur-
kish Music identity, not only his instrument works  playing an important role in Turkish 
Music's today shape but also he caused Turkish Music to evolve today's aspect and he made 
very important pieces in form of 'taksim', player can present his charecteristic features in 
easiest way. Cemil Bey's 'taksims' in respect of melody creativity and techical capacity put on 
the record among Turkish Music 'taksim forms' most unique pieces. Unique performances 
played by Tanburi Cemil Bey in 'taksim' form, enhanced importance of this form and served 
as a model the instrument players after him for the performs they do in 'taksim' form. Many 
performers have been trying to get the technical capacity of Cemil Bey being master and 
ecole in Turkish Music instrument playing and using his melody patterns and ornaments by 
imitating. Records he left have been guide for instrument players after him. It is understo-
od that Turkish Music performers wanting show his mastership processed his records as a 
lecture and memorized them. In this research motives, sentences, melody patterns used by 
performers in their 'taksim' by imitating him, coming after Cemil Bey, were analyzed in the 
way of melody attribution in Turkish Music. Firstly, in this research, by making literature re-
view was arrived voice and display records of his follower performers. It was turned obtained 
datas into findings with the help of categorical content analyses and interpreted. In regard to 
generated findings, Turkish Music attribution was seen in Ihsan Özgen and Derya Türkan's 
classical kemençe performances, Murat Aydemir's tanbur performances in 'taksim' form.

Keywords: Attribution in Turkish Music, melody attribution, instrumental music, taksim, 
Tanburi Cemil Bey.

Giriş

Türk Müziği söz ve saz icracılığı ekseninde gelişirken inkişafını sözlü eserler üzerin-
den gerçekleştirmiş, Osmanlı'nın batılılaşma evresine geçtiği 18. yüzyılda başlayıp 19. 
yüzyıl ve cumhuriyetle devam eden sürecine kadar Türk saz müziği ikinci planda kalmış, 
her ne kadar peşrevler ve saz semaileri o dönemde de yazılmış olsa da saz icracılığı ha-
nendeye eşlik eden bir yapıda gelişimini sürdürmüştür.  19. yüzyıl ile birlikte saraya ve 
çevresine gelen batı müziği ve sonrasındaki batılılaşma hareketleri, bireysellik ve netice-
sindeki bireysel icralar saz icracısının da bir hanende, solist gibi sazını icra edebilmesine 
bu sayede de saz eserlerinin artmasına, saz müziği icrasının önem kazanmasına büyük 
katkı sağlamıştır denilebilir.

Bu dönem bireysel sazların ve sazendelerin icrası önem kazanmış, birçok yeni saz ese-
ri bestelenmiş, Türk Müziği çevresinin saz müziğine verdiği önem artmış bu da saz müzi-
ğinin kabuğunu kırmasına sebep olmuştur. Bunun sonucunda saz eserleri ve bireysel saz 
icraları da artmıştır. Türk saz müziği icracılığı ve bestekarlığı denildiğinde ise bugünün 
saz icrası üslubunu, repertuvarını yüzyıl öncesinde yaptığı çalışmalarla büyük ölçüde et-
kileyen Türk Müziği'nin saz icracılığındaki üstadı Tanburi Cemil Bey akla gelmektedir. 
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Tanburi Cemil Bey 19. yüzyılın sonu ve 20. yüzyılın başında hayatını sürdüren, 43 yıllık 
hayatındaki çalışmalarıyla Türk Saz Müziği icrasını büyük ölçüde etkileyen tanbur, yaylı 
tanbur, klasik kemençe, çello, lavta gibi birden fazla sazı ustalıkla icra eden Türk Müziği 
Saz icrasındaki en önemli karakterlerden biridir. Biri dahi çok uzun uğraşlar sonucu icra 
edilebilen sazları çağının önünde bir teknik ve müzikal kapasiteyle icra etmiştir. Tanburi 
Cemil Bey'in Türk müziği icra geleneği, saz eserleri besteleme biçimi, icra ettiği çalgıların 
virtüozitesini en üst seviyelere getirmesi günümüz Türk müziği geleneğinin temellerine 
büyük katkılar yapmıştır (Hatipoğlu 2009: 116). Bestelediği saz eserlerinin birçok saz ic-
racısının ezberinde, bir ders niteliğinde çalıştığı eserler olduğu söylenebilir.

Tanburi Cemil Bey'i önemli kılan bir diğer sebep de yaptığı taksimlerdir. Taksim Türk 
Müziği'nde sazendenin teknik kapasitesini ve kendi icra tavrını en açık ve rahat şekil-
de sergileyebileceği 'irticali' bir icranın yapıldığı formdur. Tanburi Cemil Bey'in yaptığı 
taksimler döneminin teknik olarak çok ötesinde, ezgisel bakımdan çok çeşitlilik içeren 
bir yapıdadır. Tanburi Cemil Bey'in bireysel arayışları geleneksel kalıpları o kadar zorla-
mıştır ki ancak taksim formu gibi bireysel ifadeye en çok izin veren, rasyoneleştirilmesi 
ve kurallara hapsedilmesi neredeyse imkânsız bir form içinde ifade edilebilmiştir (Ayas 
2019: 140). Tanburi Cemil Bey'in taksimleri ile yarattığı üslubun taksim formunun de-
vam eden süreçte saz icracılığı için daha fazla önem arz eden bir şekle bürünmesine ve 
daha belirgin kurallara sahip bir form haline gelmesine sebep olduğu söylenebilir.

Tanburi Cemil Bey'in saz icracılığındaki tavrının günümüzde dahi bu kadar hissedilir 
olmasının önemli bir sebebi de Türk Müziği aktarım modeli olan meşktir. Meşk, hoca-
dan talebeye birebir eğitim, çırağın taklit ile öğrenmesi sistemi nota yaygın bir şekilde 
kullanılmaya başlandıktan sonra da devam etmiştir. Bu öğretim modeli Türk Müziği'n-
de üslup aktarımının yanında tavır aktarımının da nesiller boyunca devam etmesine ve 
Tanburi Cemil Bey'in de bir ekol olarak tavrının sürdürülebilmesine imkân sağlamıştır. 

Türk Müziğinde Tanburi Cemil Bey Ekolü

Bir icracının sanat tavrını benimsemek, süreç içerisinde onu takip ve taklit ederek 
icrasını bu yönde geliştirmek Türk Müziği'nde gelenek ile olan bağın sürdürülebilmesi-
ni sağlamıştır. Tanburi Cemil Bey'de kendisinden sonra gelen birçok icracı için ekol ol-
muş, birçok icracı onun tavrını takip ve taklit etmişlerdir. Yavaşça'ya göre tavır sanatta 
şahsiyetin ifadesidir (Zeybek 2013: 6). Cemil Bey'in şahsiyetinin ifadesi olan icraları ise 
birer kült haline gelerek saz icracılarında kendisinden sonraki dönemin genel üslubu-
na da yansımıştır. Tanburi Cemil Bey'i taklit edebilmek, icralarındaki teknik kapasite-
ye ulaşmak, eserlerini icra edebilmenin mahirlik göstergesi olduğu görülmektedir. Türk 
Müziği'nin klasik eğitim metodu olan ve notanın yaygınlaşmasından sonra da kullanılan 
meşk sisteminin esası taklit üzerinedir (Behar 2016: 16). Meşk sisteminin içerisindeki bu 
taklit usulü vesilesiyle de Tanburi Cemil Bey'in kayıtları birçok icracı için birer ders kay-
dı olmuştur. Kendisinin takipçisi olan icracılar kendi tavırlarını yaratırken Cemil Bey'in 
bestelediği eserleri icra etmekle kalmamış taksim formunda yaptığı icralarını da taklit 
ederek, irticali olan bu formda da Cemil Bey'in icraları Türk Müziği sazendelerine yol 
göstermiştir.
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Kantemiroğlu "her şeyden önce o icra edilir" (Tura 2001: 172) diyerek tanımladığı tak-
sim Türk Saz Müziği'nde icracının kendini sanatsal olarak ifade edebildiği, teknik kapa-
sitesini, cümle, motif ve ezgi yaratıcılığını en net şekilde sunabildiği formdur denilebilir. 
Taksim için uzun yıllar neticesinde edinilen müziksel bir altyapı gerekmektedir. Bu du-
rumun yanı sıra, tanımında irticali olarak icra edildiği belirtilse de birçok icracının ya-
pacağı taksimlere önceden hazırlandığı, önünde icra edecekleri eserlere uygun taksimler 
yaptığı ve müziksel alt yapısını da sunabildiği atıflar yaptığı bilinmektedir. Birçok usta 
Klasik Türk Müziği icracısı taksimlerinde Cemil Bey'in yaptığı taksimlerdeki ezgilere atıf-
lar yapmış, onun motiflerini kendi icralarında tekrar vücuda getirmişlerdir. 

Türk Müziği'nde Ezgi Atfı

Müzikte oluşturulan tüm eserler birer metin emsalidir denilebilir. Her metinin nasıl 
bir giriş, gelişme, sonuç aşaması varsa müzik eserlerinde de şarkı, saz semaisi, taksim vb. 
sözlü-sözsüz form farketmeksizin bu aşamalar geçerlidir. Bir metin hazırlanırken daha 
öncesinde o konuyla ilgili hazırlanan, yazılan metinlerden faydalanıldığı gibi müzik eser-
lerinde de kendisinden önce emsal olan yapıtlardan izler görülmesi mümkündür. Klasik 
Türk Müziği külliyatı içerisinde birbirinden etkilenen eserler bulunmaktadır. Bu etkile-
şimler farklı farklı terimsel ifadelerle ele alınmıştır. Kronolojik bir sırayla bu ifadeler şu 
şekilde kısaca açıklanabilir; Bir bestecinin başkasının bestesine aynı makam ve usulde 
bir eserle benzetim yapmasına, öykünmesine ise nazire denir (Uslu 2012: 147). Bir diğer 
yandan postmodern incelemelerin de odağında olan alıntı, gizli alıntı, anıştırma, yansı-
lama, öykünme yöntemleriyle ortaya çıkan metinlerarasılık kavramının örneklerinin de 
bir yeniden yaratım olarak müzik eserlerinde görülmesi mümkündür (Önal 2013: 70). 
Bu çalışmanın temelini oluşturan ve eserlerin içerisinde daha özelde bir kullanım olarak 
yapılan atıflara ise 'ezgi atfı' denilmektedir. Ezgi atfı Gülçin Yahya Kaçar tarafından Türk 
Müziği terminolojisine kazandırılmış "bir bestekarın başka bir bestekara ait eserinden, 
icrasından motif, cümle, bölüm alarak kendi bestesi/icrası içerisinde bu ezgiye/motife/
cümleye yer vermesidir, musıkimizde gerek taksim, gerek Mevlevi ayinleri, gerekse diğer 
formdaki eserlerde ezgi atıfları görülmektedir." (Yahya Kaçar 2019: 66). Kaçar'ın eserinde 
de belirttiği gibi birçok bestekar eserlerinde kendisinden önceki müzisyenlerin önemli 
eserlerinden ezgi atıfları yaptığı görülmektedir. Cinuçen Tanrıkorur'un Pesendide Peş-
revi'nin 4. hanesinden Tanburi Cemil Bey'in Nikriz Longa'sından ezgilerin bulunması, 
Mahmut Celaleddin Dede'nin bestelediği Dügah makamındaki Mevlevi Ayini'nde Kut-
bun-nayi Osman Dede'nin Hicaz Ayini'nden nağmelerin bulunması ezgi atfına önemli 
örneklerdir (2019: 71).

20. yüzyıl ile saz icracısının bireysel performansının önem kazanmasıyla birlikte bir 
saz icracısı için kendi yeteneklerini sergileyebildiği taksim formu da önem kazanmıştır. 
Günümüzde birçok icracının tavrının anlaşılabilmesi için bu yaptığı taksimler analiz 
edilmekte bunlar da icracının gelecekle kuracağı köprü içerisinde 'ekol' olma sebeplerini 
açıklamaya çalışmıştır. Taksim formunda yaptığı icralarla kendisinden sonraki icracıla-
ra önemli bir kılavuz olan Tanburi Cemil Bey'in izlerini birçok icracının taksimlerinde 
de görmek mümkündür. Tanburi Cemil Bey'in birçok taksimi kayda alınmıştır. Bu tak-
sim icralarında, Cemil Bey'in adeta bir makam tarifi yaparken bir yandan da ezgi, mo-
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tif, cümle çeşitliliğine önem verdiği görülmektedir. Yaptığı taksimlerde kullandığı giriş 
motiflerinin, özgün ezgiler bugün dahi yapılan taksimlerde bir motto olarak kullanıldığı 
görülmektedir. Tanburi Cemil Bey'den günümüze kadar olan icracılar onun taksimlerin-
de yaptığı ezgi, cümle, motifleri hıfzetmiş, bunları kendi taksim icralarında kullanarak, 
hem Türk Müziği belleğine dair hakimiyetlerini göstermiş, hem bu taklidi zor icraları ya-
parak sazlarında mahirliklerini sergilemiş hem de gelenekten günümüze bir köprü kur-
muşlardır denilebilir. Örneklem içerisinde bulunan 20. yüzyıldan günümüze icrasıyla 
büyük katkılar yapan merhum klasik kemençe icracısı Ihsan Özgen, günümüzün yaşayan 
önemli klasik kemençe icracılarından Derya Türkan ve Tanburi Murat Aydemir'in de yap-
tığı taksimlerinde Tanburi Cemil Bey'in yaptığı taksimlere atıflar görmek mümkündür.

Ezgi Atfı Analizi

Eserlerdeki ezgi atfı analizleri aşağıdaki maddeler ışığında yapılmıştır.
1. Tanburi Cemil Bey'in taksimlerinde kullandığı cümle ve motiflerin tespiti ile bu cüm-

le motiflerin birebir benzerini ya da bu motif ve cümlelerden türetilerek sanatçıların 
kendi taksimlerinde kullanmış olduğu ezgi örnekleri,

2. Ezgi atfının gelenekten geleceğe 'köprü' olması bağlamında Cemil Bey'e ait motifin 
birden fazla sanatçı tarafından kullanımına ilişkin ezgi örnekleri,

3. Ezgi atfının, Tanburi Cemil Bey tarafından kendi eserlerine de yapıldığının ve deva-
mında buradan yola çıkarak gelenekteki sanatçıların da bu cümle/motiflere yaptığı 
atıfların örneklendirilmesi.

Örnek 1.1.: Tanburi Cemil Bey'in Nihavend Taksimindeki Cümlesi

Ezgi Atfına Örnekler



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 188

Örnek 1.2.: Murat Aydemir'in Nihavend Taksimindeki Cümlesi
Ezgi atfının yer aldığı kısım: 1'30''

Murat Aydemir Cemil Bey'le aynı makamda yaptığı taksimde onun kurduğu ilgili cümleyi 
kendi taksiminde kısaltarak ezgi atfı yapmaktadır.

Tanburi Cemil Bey'in taksim icrasındaki ilgili kısım: 1'07''

Örnek 2.1.: Tanburi Cemil Bey'in Sultaniyegah Taksimindeki Cümlesi
Tanburi Cemil Bey'in taksim icrasındaki ilgili kısım: 1'18''

Örnek 2.2.: Murat Aydemir'in Şedaraban Taksimindeki Cümlesi
Ezgi atfının yer aldığı kısım: 1'12''

Murat Aydemir Cemil Bey'in Sultaniyegah makamındaki taksimde kurduğu ilgili cümleyi 
Şedaraban taksiminde birebir kullanarak ezgi atfı yapmaktadır.
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Derya Türkan, Tanburi Cemil Bey'le aynı makamdaki taksiminde Cemil Bey'in yegah 
perdesinde kalmadan önce oluşturduğu motifi kendi taksiminde türeterek kullanmış ve 
kendisi de yegah perdesinde kalış yapmıştır. Ayrıca Cemil Bey de Derya Türkan da bu ka-
lışlardan sonra makam geçkisinde bulunmuşlardır. Derya Türkan, ilgili taksimde Cemil 
Bey'in motifinden türeterek oluşturduğu motiflerle Cemil Bey'e ezgi atfı yapmaktadır.

Örnek 3.1.: Tanburi Cemil Bey'in Sultaniyegah Taksimindeki Motifi
Tanburi Cemil Bey'in taksim icrasındaki ilgili kısım: 1'33''

Örnek 3.2.: Derya Türkan'ın Sultaniyegah Taksimindeki Motifi
Ezgi atfının yer aldığı kısım: 1'52''

Örnek 4.1.:Tanburi Cemil Bey'in Isfahan Taksimindeki Motifi
Tanburi Cemil Bey'in taksim icrasındaki ilgili kısım: 2'29''

Örnek 4.2.: İhsan Özgen'in Isfahan Taksimindeki Motifi
Ezgi atfının yer aldığı kısım: 2'30''
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Yukarıdaki örneklerde Ihsan Özgen ve Derya Türkan'ın Isfahan Taksimleri içerisinde-
ki Muhayyer motifleri Tanburi Cemil Bey'le çok benzer şekilde kullanarak ezgi atfı yap-
tıkları görülmektedir. Burada önem arz eden bir diğer husus ise Derya Türkan'ın Ihsan 
Özgen'in öğrencisi olması ve onun Cemil Bey'e yaptığı atfı birebir kullanmasıdır. Ezgi at-
fının Türk Müziği kuşakları arasında bir köprü olması bu örnekte karşımıza çıkmaktadır. 

Üçü de aynı makamda olan icralarda Tanburi Cemil Bey kendi Isfahan saz semaisinin 
ilk ölçüsündeki motifine ezgi atfı yapmakta, diğer örnekte de Ihsan Özgen'in yine aynı 
makamda olan taksiminde Cemil Bey'in hem eserine hem de taksiminde kullandığı cüm-
leye ezgi atfı yaptığı görülmektedir.

Örnek 4.2.: Derya Türkan'ın Isfahan Taksimindeki Motifi
Ezgi atfının yer aldığı kısım: 0'1''

Örnek 5.1.: Tanburi Cemil Bey'in Isfahan Saz Semaisindeki Motifi

Örnek 5.2.: Tanburi Cemil Bey'in Isfahan Taksimindeki Cümlesi
Tanburi Cemil Bey'in taksim icrasındaki ilgili kısım: 0'31''
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Sonuç

Elde edilen veriler ve örnekler ışığında Tanburi Cemil Bey'in taksimlerinin kendinden 
sonraki kuşaklar için birer ders niteliğinde işlendiği, birebir taklit ve buradaki cümle, 
motif, ezgi kullanımlarından türetilerek icra edildiği tespit edilmiştir. Cemil Bey'in kendi 
eserlerine de ezgi atıfları yaptığı, kendisine yapılan ezgi atıflarının gelenekten geleceğe 
bir köprü olduğu, günümüz dahi birçok icrada hem rehber kabul edildiği hem de yaratı-
cı ezgilerinin bir mahirlik ve sanatsal ifade biçimi olarak devam ettirildiği saptanmıştır. 
Icracıların bu ezgi atıflarını icra ettikleri taksimlerin farklı bölümlerinde kullandıkları 
görülmüştür. Tanburi Cemil Bey'e yapılan ezgi atıfları onun Türk Saz Müziği icrası için 
oluşturduğu önemi ve ekol icracılığını gösterir niteliktedir. Günümüz usta icracılarının 
Tanburi Cemil Bey'e yaptığı ezgi atıfları ve onun eserlerindeki izlerin bu usta icracıların 
eserlerinde görülmesi, Tanburi Cemil Bey'in taksimlerinin sanatsal değeri dışında, gele-
cekteki Türk Müziği icracılarına bir rehber olarak aktarılması gerekliliğini gözler önüne 
sermektedir. ◀
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Abstract

THE AIM OF THIS PAPER IS TO HIGHLIGHT the interactive relation between the improvisation-
al practices and the original compositions of Tanburi Cemil Bey. Compositional as well as 
improvisational instances that belong to the same modal phenomenon will be presented and 
analyzed in the paper. Through this procedure a number of interesting issues related to the 
structural and stylistic substance of makam arises. How does Cemil Bey perceive the relation 
between form and improvisation? Does he use the same material for his instrumental com-
positions (Saz Semaî-Peşrev) and his Taksims? How do these two poles "converse" with each 
other? Is there a core conception about the makam's ontology that feeds the improvisation-
al performances as well as the extended compositions with specifıc phraseological material 
(melodic-rhythmic motifs)? The case of Tanburi Cemil Bey offers the opportunity to examine 
the way improvisational and compositional practices support and highlight modality. Thus, 
Taksim can be considered as a kind of alternative -independent of rhythmic structure- com-
position "in real time". So, how does Cemil Bey manage the phraseological material in the 
frame of a compositional form and how independently of it? Can Improvisation be compre-
hended as a more flexible practice regarding the prominence of modality's potential? How 
does Cemil Bey comprehend modality as a composer and how as a performer? How does 
he manage the antecedent compositional material in his works and how does he extend the 
borders of modality in the frame of his compositions and Taksims?

Keywords: Taksim, Improvisation, Form, Composition, Modality, Ferahfeza 

The aim of this paper is to highlight the interactive relation between the improvisa-
tional practices and the original compositions of Tanburi Cemil Bey. Compositional as 
well as improvisational instances that belong to the same modal phenomenon will be 
presented and analyzed in this paper. Through this procedure a number of interesting is-
sues related to the structural and stylistic substance of makam arises. The case of Tanburi 
Cemil Bey offers -among others- the opportunity to examine the way improvisational 
and compositional practices support and highlight modality. Moreover, the important 
issue concerning the procedure of modality's adaptation in the frame of different com-
positional and improvisational forms will be presented. 

As is widely known, Tanburi Cemil Bey through the technology of discography re-
corded a plethora of 78 rpm discs that contain renditions in several compositional as 
well as improvisational genres. In specifıc, apart from his own compositions that follow 
extensive instrumental forms (Peşrev and Saz Semaîsi) and short vocal genres (Şarkı), he 
executed pieces by his contemporaries, as well as preceding composers. In addition, he 
recorded a signifıcant number of Taksims belonging to several makams and accompa-
nied several singers in the frame of the vocal improvisational executions of Gazel. The 
whole discographic production of Cemil Bey combined with his original compositional 
material can construct a decent-suffıcient view of his artistic profıle as,
• (1) performer of extensive instrumental pieces of the Ottoman repertoire, that belong 

to different periods and aesthetic aspects
• (2) performer of autonomous instrumental improvisational practices (Taksims)
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• (3) performer who adapts folk tunes coming from rural regions as well as of pieces 
that structurally don't belong to the established forms of Ottoman music  

• (4) performer of improvisational practices in the frame of Gazel executions
• (5) constructor of improvisational sonic environments-soundscapes independent of 

a specifıc form based on determined structural and stylistic principles. These execu-
tions usually refer to the practice of "musical impression" because through the imi-
tation of natural sounds and the "description" of several sonic environments (Yanık 
Ninni, Ninni, Çoban Taksimi, etc.) 

• (6) composer of extensive instrumental compositions, vocal pieces, as well as popular 
instrumental tunes of an obviously popular character

Right now numerous scholars have -structurally, stylistically and modally- analyzed 
and annotated a wide amount of Cemil Bey's renditions and compositions. Interesting 
results have emerged from these studies, relating to interpretative aspects (ornamenta-
tion, intervallic attribution, etc.) of his execution of the repertoire, the structural-phra-
seological material of his Taksims, the melodic behavior and general modal substance of 
his compositions, etc. However, a holistic approach of his modal thought based on his 
renditions (improvisational, repertorial) as well as on his original compositions has not 
yet been attempted. A research that aims to methodologically combine the whole materi-
al (sonic-repertorial) could contribute to a scientifıcally solid view of Tanburi Cemil Bey's 
perception of modality. The main issue concerns the flexibility of modality regarding its 
adjustment to different structural, morphological and aesthetic instances. In the frame 
of contemporary theoretical thought modality is usually perceived as an inflexible entity 
that is absolutely determined by a number of dogmatic principles. So, in modern trea-
tises the phenomena are autonomously presented without suffıcient references to per-
formance practices and repertorial material. Therefore, the absence of any presentation 
of the historical dimension of the evolution of each makam leads to a problematic com-
prehension of the relation between modality and musical form. Thus, if one attempts to 
understand the inner ontology of the makam they must approach it taking into account 
a number of factors that connect modality's application to musical forms in the frame 
of specifıc historical periods. Indeed, makam carries a dynamic within its content that 
depends on the form's evolution as well as the individual aesthetic tendencies of each 
period.

The case of Tanburi Cemil Bey provides a lot of tools for the comprehension of makam's 
content during the fırst decades of the 20th century due to his involvement in the record-
ing industry. So, the sonic material that Cemil Bey bequeathed to succeeding generations 
could be perceived as a useful "key" for the comprehension of his era's structural, inter-
vallic and stylistic substance of the makam. Although in the frame of Cemil Bey's execu-
tions it is easy to recognize characteristics that originate from his idiosyncratic-individu-
al aesthetic attitude, a number of stylistic elements that refer to the broader atmosphere 
of Meşrutiyet-period Istanbul can also be detected. Therefore, combining the approach 
of his renditions with his compositional material seems to facilitate the attempt of un-
derstanding his aspect of modality's management. So, the crucial issue that arises relates 
to the dynamic relation between compositional form and improvisational practices. The 
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entire procedure of the phraseological and intervallic management of the makam in the 
frame of specifıc forms or independent of them requires the examination of cases that 
belong to the same modal phenomenon. In the frame of this paper makam Ferahfeza was 
selected -among other modal phenomena- for analysis, due to the compositions by Cemil 
Bey in this makam in both major instrumental forms (Peşrev and Saz Semaîsi). Moreover, 
apart from his rendition of his Saz Semaîsi on kemençe with Şevki Bey on ud2 -ORFEON 
RECORD/11803-, he also recorded one Ferahfeza Taksim on yaylı tanbur3 -ORFEON RE-
CORD/10505 and 11802-. Additionally, Ferahfeza must be comprehended as one of the 
most characteristic combined (Mürekkeb) makams of the 19th century, that aesthetically 
emanates the broader innovative "aura" of the aforementioned period.

Before proceeding to the systematic analysis of Cemil Bey's compositions and Taksim 
in Ferahfeza, we will attempt to detect his phraseological material in 19th century com-
positions. Does Cemil Bey use material (modal behaviors-phenomena, phraseology, mod-
ulations) detected in previous musical works? Does he use 19th century compositional 
material as a source for drawing ideas for his compositions and Taksims or does he prefer 
to compose independently of them? If one supposes that Cemil Bey's purpose was to cre-
ate an absolutely autonomous work, the following question emerges: Is it possible for an 
artist -even if his goal is obviously innovative- not to be influenced by previous works and 
to create ex nihilo?

The use of material from older works in the frame of new compositions as well as 
repertoire adaptation, are very common phenomena in the eastern music cultures. So, it 
is scientifıcally consistent to comprehend the repertoire of Ottoman music according to 
the pre-modern concept of musical work. Thus, the appropriateness of the pre-modern 
notion of musical work for the comprehension of this repertoire is based on its clearly 
oral character. The management of the compositional material according to this notion 
is also proven by the phenomena of anonymity and pseudonymity (the deliberately false 
attribution of a composition to a composer), practices that are very common in the oral 
cultures of the East (Andrikos, in press). The phenomena of anonymity and pseudonymity 
(Feldman, 1990/1991) were widespread in the pre-modern cultures of the East, not only 
in the fıeld of music production, but also in literature, poetry, philosophy, theology, etc. 
This practice can seem strange today due to modern values and practices, but according 
to the pre-modern mentality of the East, the main aim of a creator was not so much his 
personal popularity, but the dissemination and acceptance of his work. Thus, instead of 

[2] See APPENTIX. 
[3] See APPENTIX. Actually, the Taksim on yaylı tanbur recorded in 1912-13, before the rendition of the corresponding 
Semai. Therefore, the Taksim's recording was initially released autonomously by ORFEON RECORDS 10505. Later, 
the same recording was released again in 1914 by the same company (ORFEON RECORDS 11802) combined with 
Cemil Bey's Ferahfeza Semai. On the label of the disc it is mistakenly written that the Saz Semaisi was played on yaylı 
tanbur, as was the Ferahfeza Taksim on the other side of the disc. Both the Taksim (R 30004 a) and the Semai (R 30004 
b) were released again on 78 rpm disc in 1929 by the short-lived REGENT (Strötbaum, 2016, p. 76, See APPENTIX). 
According to Kapkidi, this disc was released in the USA by the Blumenthal Brothers in order to cover the educational 
and archival needs of Istanbul Conservatory. (Personal communication with Maria Kapkidi). Another interesting issue 
that arises is the assessment of Farahfeza Taksim by the performer himself. In his notebook Cemil Bey used to evaluate 
his recordings before their release, through specific sıgns-comments. In this case he evaluates the Ferahfeza Taksim 
as "less good" (daha az iyileri) in the frame of an historically very interesting reflective and self-referential procedure 
(Ünlü-Filiz, 2016, p. 101, 105). However, a scientific analysis-management of this instance is beyond the scope of this 
paper. (At this point I would like to express my thankfulness to Hugo Strötbaum, Cemal Ünlü and Maria Kapkidi for 
their important help regarding the historical validation of Cemil Bey's discographic works).       
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using his name, he preferred to ascribe his work to a widely-recognized person who had 
the necessary authority and prestige that would contribute to the acceptance of his ideas 
(Andrikos, in press). Another common practice in the fıeld of Ottoman music, especially 
before the establishment of printed music scores, is the phenomenon of intertextuality 
(Ong, 2002). Different compositions may present not only specifıc common phrases, me-
lodic-rhythmic patterns, embellishments and modal "behaviors" but also common exten-
sive compositional ideas and themes. However, due to the pre-modern character of Ot-
toman music this practice must not be considered as a paradox. The "free" -independent 
of copyrights- traffıcking and use of compositional ideas were excused in the ideological 
frame of the pre-modern community in which the individual identity of a composer and 
the modern ontology of a musical work had not yet been built (Göher, 1994).

Baloğlu suggests that compositional instances that carry elements of intertextuality 
can be comprehended in accordance with the poetic notion of Nâzire (Baloğlu, 2020a, 
pp. 127-141; Baloğlu, 2020b). Therefore, a composer can use another composition as ar-
chetype-model in order to construct his own work. In these cases the archetype work can 
function as a source of inspiration for the composer whose aim might be the alternative 
attribution of the material in a new compositional frame. Baloğlu supports the opinion 
that the performance conditions of the fırst decades of the 20th century in Istanbul mo-
tivated the musicians -including Cemil Bey- to compose following the Nâzire model. The 
need for new compositions to be performed in concerts that were organized in several 
venues urged performers to adapt older material to the new conditions (Baloğlu, 2020a, 
pp. 127-141; Baloğlu, 2020b).

Before a detailed analysis of Cemil Bey's Instrumental pieces in Ferahfeza, it is worth 
investigating the possibility that he used older material for these compositions (Sieglin, 
2021, p. 18). If this hypothesis is true, the compositions that must be approached -at least 
on a fırst level- are those belonging to the emblematic composer of the 19th century, 
Hammamîzâde Ismail Dede Efendi. Actually, he was the individual who established the 
modal physiognomy of Ferahfeza through a wide compositional spectrum that includes 
the composition of Mevlevi Ayin, Peşrev, Kâr, Beste and a number of Şarkı in different 
rhythmic patterns (Usûl). The works of Dede Efendi due to their modally rich content 
as well as their massive impact on 19th century Ottoman music compositional practices, 
could have been used as an archetype for Cemil Bey's compositions and Taksim in Ferah-
feza. In fact, core melodies as well as several modal phenomena of Ferahfeza that Cemil 
Bey uses in his compositions can be detected in the works of Dede Efendi. In specifıc, 
apart from the fundamental modal characteristics that construct the Çeşni of Ferahfeza4 
and micro-structural patterns, there are numerous phenomena used by Cemil Bey that 
refer to corresponding compositional instances of Dede Efendi's works:
• (1) Lowering of the perde of Hüseyni in descending phrases
• (2) Creation of melodic environments referring to the modal phenomenon of 

[4] For example the designation of the perde of Âcem at the beginning of the compositions, the continuous melodic 
interaction between Âcem and Çargâh, the melodic progress in the upper region highlighting the perde of Muhayyer, the 
replacement of Kürdi's "flavour" by the corresponding of Hicaz or Uşşak in the region from Dügah to Neva, the use of 
Segah as leading tone in phrases around Çargâh, the gradual lowering of the second degree (Segah) before the absolute 
cadences on Dügah, the cration of Beyâti environment, the designation of Âcem Âşiran's Çeşni on the homonymous 
perde before the final cadence, etc.    



199"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

karcığar, usually through the designation of Çargah perde
• (3) Use of Nikriz Çeşni in the region between Neva and Muhayyer
• (4) Use of Zirgüleli Hicaz on Muhayyer

As important as it is to evaluate the detection of Cemil Bey's compositional sources, 
it is also interesting to consider the designation of instances coming from Dede Efendi's 
works that he avoided to incorporate in his own compositions. Actually, Dede Efendi in 
the frame of major compositional forms such as Mevlevi Ayin, Kâr, Beste, etc., had the 
"comfort" to extensively develop the modal phenomena through a broad phraseology. 
• (1) Progression of Uşşak on Neva 
• (2) Progression of Saba on Neva
• (3) Cadential phrases with Saba's Çeşni on Yegah
• (4) Progression of Saba on Dügah
• (5) Progression of Saba on Muhayyer
• (6) Lowering of the perde of Muhayyer and creation of an environment referring to 

Karcığar
• (7) Melodic progression according to the modal phenomenon of Neva on the perde 

of Neva

Dede Efendi, in the frame of extensive forms, also had the necessary "space" to use 
several modulations to other makams, simultaneously transferring the melodic "center 
of gravity" to other degrees. 
• (1) Modulation to Segah
• (2) Modulation to Hüzzam
• (3) Modulation to Irak and Evc

If one attempts to analyze Tanburi Cemil Bey's compositions and Taksim in Ferahfeza 
in comparison to the older repertoire, they would realize his flexible selection as well as 
the alternative management of archetypic material. He prefers to incorporate into his 
works only the "information" that he evaluates as appropriate according to the form's 
morphological-structural support. Thus, while one would expect that Cemil Bey being an 
innovative composer would use the most radical phenomena in Dede Efendi's repertoire, 
he has the aesthetic criterion to choose only the instances that can be creatively incorpo-
rated into his works. 

Although Cemil Bey lived in a period that could be characterized as modern, due to 
the wider westernization process of the Ottoman Empire, he maintained several prac-
tices and aspects that refer to the pre-modern culture and mentality. Thus, while he took 
private lessons in music theory and notation, used the western staff for his transcrip-
tions, played western instruments, performed in several venues according to the recital 
model and recorded for labels, he simultaneously did not undervalue experiential ap-
prenticeship in the frame of "informal music learning" (meşk), learned to play instru-
ments by himself, got acquainted with folk-rural music genres and instruments by visit-
ing amateur musicians of the Ottoman periphery, adapted older repertoire for the needs 
of concerts, etc. So, the case of Cemil Bey could be viewed as a characteristic paradigm 
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of the long process from pre-modernity to modernity in the frame of Istanbul's urban 
space. Actually, Tanburi Cemil Bey lived and acted right on the verge of "traditional" ur-
ban Ottoman society that was integrated in a dynamic transformational process towards 
a modern, western-oriented sociopolitical model. Indeed, the case of Cemil Bey reflects 
the hybrid "status" that emerged in Ottoman Istanbul during the transitional phase of 
the passage from the 19th to the 20th century.

Regarding the modal anaysis of Cemil Bey's compositions and Taksims, the most im-
portant point relates not only to the detection of the common material that he uses, but 
also to the comprehension of the way that he adapts it, in the frame of structurally dif-
ferent instances. In reality, if one attempts to approach the aforementioned material it is 
possible to recognize an amount of common phraseology, modal phenomena, melodic 
progressions and idiomatic elements that are attributed in accordance with every form's 
structural and aesthetic particularities. This practice "mutatis mutandis" resembles 
the placing of the same (quantitatively and qualitatively) liquid in different containers 
whereby the liquid conforms to the container's shape. So, every new object that is pro-
duced autonomously acquires its own substance that consists of the liquid as well as the 
container. Thus, it is not ontologically possible to separate each other after their union. 
So, although all the containers (musical forms) include the same liquid (modal material), 
the substance of the products (compositions, improvisational practices) depends on the 
shape of the container (form's shape). In the cases where the form is short-"narrow" and 
follows non-extensive rhythmic patterns (Küçük Usûller), the compositional idea must fıt 
in a confıned space. 

Ferahfeza Peşrev (1st Hane, mm. 1-2 of the 1st rhythmic cycle of Usul Muhammes)

Ferahfeza Saz Semaîsi (1st Hane, m. 1)

Ferahfeza Peşrev (1st Hane, mm. 3-4 of the 1st rhythmic cycle of Usul Muhammes)

Ferahfeza Saz Semaîsi (1st Hane, mm. 3-4)
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On the contrary, in the cases where the Form is extensive and structurally based on 
wide rhythmic patterns (Büyük Usûller), there is more space available for the attribution 
of the compositional idea. In any case, the common element is the adaptation of the com-
positional idea to the frame of the form's rhythmic substance, structure and aesthetic 
particularity.

Indicative phrases from the 1st Hane and Teslim of Cemil Bey's Ferahfeza Peşrev and Saz 
Semaîsi. Their comparative presentation facilitates the comprehension of the way similar 
compositional ideas are shaped according to the form's structure.

In Ottoman music Taksim can be seen as alternative composition "in real time" (An-
drikos, 2020, p. 408), while the performer is challenged to revoke from his memory the 
appropriate phraseology in order to create the individual atmosphere of each makam, fol-
lowing a number of structural rules around melodic progression-behavior. In this case, the 
form's restrictions are not tight because of the independence from an absolute rhythmic 
pattern. However, every Taksim must carry a clear "plan" regarding its progression in order 
for the comprehension of its modal substance to be facilitated. So, in Ottoman urban music 
an obvious structural "scenario" is detected even in improvisational practices. Masters of 
Ottoman music usually describe the Taksim as a procedure that resembles oral narration 
(Arnon, 2008, pp. 44-45; Stubbs, 1994, p. 228), making "analogies between the Taksim and 
various forms of verbalization and oration. Among these analogies were speech (konuşma), 

Ferahfeza Peşrev (1st Hane, mm. 7-8 of the 1st rhythmic cycle of Usul Muhammes and 
mm. 1-2 of the 2nd rhythmic cycle of the Usul)

Ferahfeza Saz Semaîsi (1st Hane, mm. 5-7)

Ferahfeza Peşrev (Teslim, mm. 4-6 of the 1st rhythmic cycle of Usul Muhammes)

Ferahfeza Saz Semaîsi (Teslim, mm. 3-4)
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poetry (şiir), narration (anlatma), declaration (ifade), argumentation (muhakeme), oratory 
(hitabet), philosophy (felsefe), language (lisan), and story (hikaye)" (Arnon, 2007, pp. 66-
67). If improvisation is "mutatis mutandis" accepted as a kind of musical speech, the Taksim 
must be based on specifıc grammar and syntax principles. Additionally, musical speech 
needs the appropriate "vocabulary" as well as the individual "pronunciation"-"punctuation" 
that stylistically refers to the music genre that the improvisation belongs to. Another cru-
cial element of the Taksim's execution relates to the management of time. Therefore, as 
any comprehensible speech needs a natural flow, likewise improvisation requires pauses 
(Arnon, 2008, pp. 43-44) and a general rhythmic diligence in the delivery of the melod-
ic phrases. Therefore, while the Taksim does not melodically progress in the frame of an 
absolute rhythmic pattern, it nevertheless carries a rhythmic background concerning the 
attribution of the melodic material on the time axis. Actually, in every Taksim a tempo of 
melodic-phraseological recurrence and variance is implied (Stubbs, 1994, pp. 229, 148-149; 
Arnon, 2008, p. 43). As Arnon stresses, "in this context, the rhythm of the Taksim is anal-
ogous with the rhythm of speech and oration, and pauses serve the role of punctuation 
marks, such as commas, semicolons, periods, hyphens, and question marks" (Arnon, 2008, 
p. 44). Furthermore, "pauses in the Taksim, like punctuation marks in text, make it intelli-
gible. They serve to connect and distinguish, on various structural levels, between its 'par-
agraphs', 'sentences', and 'words' – the temporal units or sections of the Taksim" (Arnon, 
2008, p. 44; Arnon, 2007, pp. 67-69). 

Tanburi Cemil Bey through his treatise delivers the following "narrative" description 
regarding the structural characteristics and modal behavior of Ferahfeza:

Yegâh karar eder, altıncı fasılada si bemol nim sadasına muhtevi olduğundan 
anahtarında si bemol işareti bulunur. Hicâz, nevâ, hüseynî perdeleriyle 
başlayarak kürdi nîm sâdâsı da dâhil olduğu halde (Dügâh- Muhayyer) üze-
rinde; miyanı sünbüle perdesiyle (Nevâ- Tiz Nevâ) oktavında, kararı dâhi, 
Acem aşîrân makâmını okşarcasına (Acem-Yegâh) perdelerine icra edilir 
(Cevher, 1992, p. 34; Irden, 2016, p. 178; Bilgiç, 2019, p. 44).

Furthermore, he presents a fragment of Zeki Mehmet Ağa's Ferahfeza Peşrev that is 
obviously differentiated from the other, available transcriptions of the aforementioned 
composition. Actually, Cemil Bey's presentation of Ferahfeza through the emphatic use of 
Hicaz perde at the beginning of its seyir refers to the modal behavior of makam Sultani-
yegah. Indeed, the development of sonic environments of Hicaz between Dügâh and 
Neva, could be characterized as an exceptional phenomenon that is detected for example 
in the Peşrevs of Zeki Mehmet Ağa and Ismail Hakkı Bey. Interestingly, Cemil does not 
follow the model that he presents through his treatise in his Ferahfeza compositions and 
Taksim, preferring to highlight the catalytic role and the dominant position of the perde 
of Âcem at the beginning of his works, in the way this modal phenomenon is detected in 
Dede Efendi's compositions. 

In the case of Cemil Bey's Ferahfeza compositions and Taksim it is possible to recog-
nize a solid compositional core that is alternatively used in all of the instances, according 
to each form's structural attributes. In specifıc, in the fırst part of his works, an extensive 
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attribution of Ferahfeza is detected, carrying the following modal characteristics:

• Designation of the perde of Âcem as the degree of melodic entrance (Giriş) 
• Continuous melodic interaction between Âcem and Çargâh
• Melodic development in the upper region highlighting the perde of Muhayyer
• Replacement of Kürdi "flavour" by the corresponding of Uşşak in the region from 

Dügah to Neva
•  Use of Segah as leading tone in phrases around Çargâh 

Ferahfeza Peşrev

Ferahfeza Saz Semaîsi



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 204

Ferahfeza Taksim
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As it becomes obvious through the depiction of each case on the staff, the above-ana-
lyzed theme takes up more space in the Taksim, where there is no rhythmic restriction. In 
specifıc, in the frame of his Taksim, Cemil Bey after fully introducing the main theme he 
presents it again altered. Correspondingly, the compositional idea's attribution is more 
extended in the case of the Peşrev while covering less space in the frame of the Saz Semâi-
si. In this case one can comprehend the dynamic relation between compositional idea 
and Form as well as the way that Form determines the general melodic attribution ac-
cording to its structural characteristics. 

As analyzed above, compositional forms and improvisation may share similar melodic 
material. This reality justifıes the hypothesis of a creative "discourse" between composi-
tion and improvisational practices. In specifıc, an interactive relation between repertoire 
and Taksim can be detected in the fıeld of Ottoman music practices. Thus, a performer 
can draw melodic material for their Taksims from the repertoire (Andrikos, 2020, p. 408), 
while specifıc compositional attempts may contain melodic themes originating from im-
provisational practices. In the case of Cemil Bey it is obvious that he has shaped a specif-
ic model regarding the melodic progression and modal behavior of Ferahfeza that he at-
tempts to adapt according to the needs of each instance. Thus, it is not an exaggeration to 
say that there is a core conception of the makam's ontology that feeds the improvisational 
performances as well as the extensive compositions with specifıc phraseological material 
(melodic-rhythmic motifs). If one approaches the entire work of an artist such as Cemil 
Bey, who is simultaneously a composer and performer, it is easier to comprehend the pro-
cedure of "conversation" between the poles of composition and improvisation.

At this point, it is important to highlight that improvisation can be comprehended as 
a more flexible practice regarding the prominence of modality's potential. The Taksim's 
independence of any absolute rhythmic pattern offers the ability of an extensive as well 
as extremely detailed-refıned attribution of the modal phenomena's individual interval-
lic, ornamental, structural and stylistic content. In addition, within the Taksim's perfor-
mance practices, modulations from makam to makam can be accomplished, especially 
if there is suffıciency of time. However, in the case of Cemil Bey a peculiarity is detected, 
related to the recording technology restrictions of his era. So, Cemil Bey had to record 
his Taksims in the tight frame of the 78 rpm disc's duration. Doubtlessly, a new practice 
of improvisation was launched as the execution was limited-determined by the technol-
ogy's capability. Therefore, "the recorded Taksim, in its very specifıc three-minute form, is 
transformed from a functional genre into a free-standing genre independent of a wider 
performance context" (Poulos, 2006, p. 49).  So, Tanburi Cemil Bey had to prepare-de-
vise a "draft" of his execution before the recording in order to successfully manage the 
relation between his material and time. In this case, it becomes even easier to connect 
Improvisation with autonomous composition. Consequently, Cemil Bey's Taksims carry 
a profıle that could be characterized as more reflective than spontaneous. Due to this 
reality, while one would perhaps expect the use of many modulations and innovative el-
ements in Cemil Bey's Taksims, this does not really occur. Although the Taksim offers the 
frame for an independent-of-any-rhythmic-pattern melodic progression, the duration of 
the recording confınes the extended use of modulations. Even when Cemil Bey chooses 
to demonstrate a lot of modal phenomena through his Taksims, he has to do it within a 
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very tight timeframe. The result of this recording practice unavoidably leads to an over-
dense attribution of a number of modal phenomena.

Cemil Bey in his Ferahfeza Taksim develops only three separate themes. Among them, 
the second part contains an extended use of the phenomenon of Zirgüle through a de-
scending environment. A corresponding phenomenon is elaborated in the 3rd Hane of 
his Ferahfeza Saz Semaisi.

Indeed, Tanburi Cemil Bey -at least for the case of Ferahfeza- prefers to express his 
innovative attitude in the frame of his Saz Semâisi, and especially in its 4th Hane, where he 
constructs an obviously Western music-influenced compositional theme. The repeated 
use of "chains" of the same melodic pattern on different degrees and the overall harmon-
ic background that is implied combined with the use of chromatic passages create a sonic 

The second part of Ferahfeza Taksim

The 3rd Hane of Ferahfeza Saz Semâisi
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result that is stylistically harmonized with the general aesthetic tendencies of his era. In 
this period, in parallel with the crystallization of the recorded Taksim's profıle, a melodic 
overloading can be detected in the fıeld of original compositional production.

At this point, it is worth stressing that Tanburi Cemil Bey through his compositions 
and Taksim expanded the modal potential of Ferahfeza -among others- through the desig-
nation of the degree of Hüseyni in the frame of a Hicaz environment. Although a parallel 
with this melodic movement can be "discreetly" detected in Dede Efendi's compositions, 
Cemil Bey emphatically highlights this modal behavior in all of his works, through a 
characteristic half cadence on Hüseyni.

Ferahfeza Saz Semaîsi

Ferahfeza Peşrev
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Concluding, it is useful to stress the dynamic relation between improvisational prac-
tices and composition in the frame of Ottoman urban music. Thus, an interactive "dis-
course" between these two poles is detected especially due to the established use of com-
mon phraseological-modal material. The case of Cemil Bey can be deemed appropriate 
because of the wide spectrum that his works (compositions, renditions) cover. As ana-
lyzed through the annotation of Ferahfeza's case, Cemil Bey seems to have constructed a 
specifıc concept about its modal ontology in order to adapt it to each form's structural 
characteristics accordingly. In order to construct a scientifıcally solid opinion regarding 
the relation between improvisation and composition as well as modality's flexibility-ad-
aptability according to form, more cases coming from repertorial and recording materi-
al must be investigated. The present paper by analyzing the cases of Tanburi Cemil Bey's 
works that belong to Ferahfeza makam aspires simply to launch a wide scientifıc conver-
sation around this open and extremely interesting musicological issue. ◀

Ferahfeza Yaylı Tanbur Taksimi

Ferahfeza Saz Semaîsi
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Appendix

Il. 1. The label of the Orfeon Record disc that includes Cemil Bey's Ferahfeza Taksim 
(Maria Kapkidi's archive)

Il. 2. The label of the Orfeon Record disc that includes Cemil Bey's Ferahfeza Taksim 
(Maria Kapkidi's archive)
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Il. 3. The label of the Orfeon Record disc that includes Cemil Bey's rendition of his Fer-
ahfeza Saz Semâisi (Maria Kapkidi's archive)

Il. 4. The label of the Regent disc that includes Cemil Bey's Ferahfeza Taksim (Maria 
Kapkidi's archive)
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Il. 5. The label of the Regent disc that includes Cemil Bey's rendition of his Ferahfeza 
Saz Semâisi (Maria Kapkidi's archive)
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Il. 6. Western staff transcription of Cemil Bey's Ferahfeza Taksim on yaylı Tanbur. 
Transcription: Nikos Andrikos
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Özet

ANADOLU'NUN 'SESLI-SÖZLÜ KÜLTÜR AKTARIMI' öğretileri ve muhafaza etme yöntemleri içe-
risinde önemli bir yer temsil eden 'Hafızlık Geleneği'; vokal icrada sergilenen ustalıklı ses 
sanatı, hafızada muhafaza etme, koruma-aktarma işlevleri ve makam öğretisinin dinamik 
'ezgi üretim yöntemlerine' sürekli atıf yapan doğaçlama temelli icra stili göz önünde bulun-
durulduğunda, Anadolu müzik kültürü adına çok önemli bir misyonu temsil eden bir müzik 
üretim biçimi olarak öne çıkmaktadır.

Bu çalışmada, Tanburi Cemil Bey ve Hafız Osman birlikteliğinde kaydedilen plaklardan gü-
nümüze ulaşan bazı taksim, gazel ve türkü icraları üzerinden gerçekleşecek makam analizle-
ri aracılığıyla, iki üstadın müzikal hafızalarında yer alan 'halk müziği' temelli yerel ezgi kod 
veya kalıpların belirlenmesi  ve söz konusu kalıpların Anadolu'nun farklı yörelerinde icra 
edilen ve 'hafız ağzı' olarak bilinen 'stil' özelliğinin belirginleşmesine ve bu 'stil' özelliği mer-
kezinde oluşan gazel, hoyrat, maya gibi doğaçlama formların icrasına etkisi tartışılacaktır. 

Bu bağlamda işaret edilen form yapıları çeşitli yöre ve kültürlerdeki kullanımları üzerin-
den özellikle 'Cemil Bey ve Hafız Osman'ın kayıtları esas alınarak' analiz edilip tartışılacak, 
yöresel makam geleneklerinin "icracının" hafızasındaki kalıplarla nasıl bütünleşerek özgün 
bir ezgi üretim mekanizmasına ve çok katmanlı bir makam anlayışı ile üretilen formlara na-
sıl şekil verdiği tartışılacak; aynı zamanda icracının ezgi üretim kapasitesi ve teknik hakimi-
yetinin bu form ve kalıpların aktarımındaki önemi tartışılacaktır. 

Anahtar Kelimeler: Hafızlık Geleneği, Icra Pratikleri, Hafız Osman, Ezgisel Kodlar

Hafızlık Tradition in Anatolian Music Cultures:
Folk Music Based Melody Production in Tanburi Cemil Bey and 
Hafız Osman Performances

Abstract

'Hafızlık Tradition' constitutes an important part of the teachings of oral cultural trans-
mission" and the methods of conservation in Anatolia. It appears as an important form of 
musical production which represents a very important mission on behalf of Anatolian mu-
sical culture when three elements are considered: 1) the refıned art of voice represented in 
vocal performance, 2) the functions of conservation-transmission and keeping in memory, 
3) improvisation based performance style which consistently refers to the dynamic "melody 
production methods" of the makam teachings.

In this paper, makam analyses of taksim, gazel and türkü performances in the collabora-
tive gramaphone records of Tanburi Cemil Bey and Hafız Osman will be conducted. Through 
such analysis, 'folk music' based local melody codes or patterns in both masters' musical 
memories will be determined. Such patterns' influence on two issues will be discussed: 1) the 
'style' distinction performed in different regions of Anatolia which is known as hafiz ağzı, 2) 
the construction of the improvisational reflections of this 'style' characteristic such as gazel, 
maya, hoyrat.
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In this context, the practice of such form structures in various regions and cultures will 
be discussed 'on the basis of the gramaphone records of Tanburi Cemil Bey and Hafız Os-
man.' Moreover, how the local makam traditions have been integrated with the patterns in 
the memory of the 'performer' and how this integration gave way both to an original melody 
production mechanism and the forms produced by a multi-layered makam perception will 
be explored. Finally, the importance of the performer's melody production capacity and his/
her technical mastery on the transmission of those forms and patterns will be analyzed.

Keywords: Hafızlık Tradition, Performance Practises, Hafız Osman, Melodic Codes

Hafızlık Geleneği, Gazel ve Müzikal Hafıza Aktarımı

Müzik hafızasının aktarımı, bir toplumun müzik geleneğinin oluşumundaki temel 
etmendir. (Güray, 2017:10) Bu hafızanın aktarımı içerisinde önemli bir misyonu temsil 
eden ve Anadolu Müzik Kültüründe birçok usta ses sanatkarının asli mesleği olarak kar-
şımıza çıkan, Arapça'da 'korumak, ezberlemek' manasındaki hıfz kökünden türemiş bir 
sıfat olan hâfız, (çoğulu huffâz) sözlükte 'koruyan, ezberleyen' anlamına gelmekle birlikte 
Kur'an'ın tamamını ezberleyene hâfız denilmektedir. (Bozkurt, 1997: 74) Hafızlık, meşk 
geleneği içerisinde öğrenimi ve aktarımı yapılan musikimizde gerek üstün duyuş yete-
nekleri gerekse gelişmiş hafıza yetileri ile geleneğin günümüze aktarımı ve özellikle yo-
rumculuk alanına sirayet eden özgün icraları dolayısıyla, kültürümüz açısından önemli 
bir ifade alanını temsil etmektedir. 

Gazel, Divan Edebiyatı'nın en çok kullanılan nazım şekillerinden olup, Klasik Türk Mü-
ziği'nde de bir form çeşidi olarak kullanılmaktadır. (Kurtuldu, Ergan, 2011:576)

Saz musikisinde taksimin insan sesi ve sözle yapılanıdır. (Özkan,1994:87) Gazel, kelime 
olarak 'Latif 'anlamına gelmektedir. (Devellioğlu, 1993: 283) Ayrıca gazel bir ses sanat-
karının, belli bir güfte üzerine yaptığı irticali bestedir. (Tanrıkorur, 2016: 49) Cinuçen 
Tanrıkorur'un (2016) bu açıklamaya ek olarak gazel ile ilgili diğer ifadeleri, Anadolu'nun 
komşu coğrafyalarındaki izdüşümlerine yaptığı işaretler ve ses sanatkârlarının bestecilik 
maharetlerini ve de edebiyat bilgisini vurgulaması bakımından önemlidir:

"Tınısı güzel olmakla birlikte genişliği de uygun olacak bir sese ek olarak, yüksek ma-
kam ve edebiyat bilgisi, ayrıca bestecilik kabiliyeti de gerektiren bu formun güçlüğü iyi 
icracılarını (gazelhan) azaltmış, teşvik görmemesi de eski itibarını kaybettirmiştir. Ga-
zel'e bu ad Türkler tarafından verilmiştir; aynı forma Araplar leyâli veya mavâl, Acemler 
ise âvâz derler"

Osmanlı Devleti'nde özellikle 1800'lü yılların sonlarında yaygınlaşmaya başlayan çal-
gılı kahvehaneler dönemine damgasını vuran ahenk, ince saz, çalgı, fasıl gibi isimlerle 
anılan toplulukların icra ettikleri musiki akımlarının yanı sıra Hafız Sami, Hafız Os-
man gibi ustaların popülerleştirdiği gazelin, döneminde meraklıları gitgide çoğalmıştır. 
(Ünlü,2016:84)
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Tekrara Düşmeyen Dinamik Bir Doğaçlama: Cemil Bey ve 
Hafız Osman'dan Uşşak Gazel

Bu çalışmada, Tanburi Cemil Bey birlikteliğinde kaydedilen bazı icralar üzerinden, Ni-
yazi Sayın'ın aktardığına göre2, Mesut Cemil Bey'in de sesine ve okuyuş tarzına övgülerde 
bulunduğu 'Şaşı Osman' lakabıyla bilinen ve de sıklıkla Musullu Hafız Osman ile karış-
tırılan 'Hafız Şaşı Osman'ın3 ve Tanburi Cemil Bey'in ortaya koyduğu, folklor ile iletişim 
barındırdığına dair bulgular sunacağımız, makamsal ezgi üretim modeli ve doğaçlama 
yetisine odaklanılmıştır.

Anadolu'da hafızlık, gazelhanlık, mevlithanlık gibi birbiriyle belirli ölçülerde kesişen 
sıfatların, Hafız Osman, Hafız Sami, Hafız Kemal, Hafız Burhan, Erzincanlı Hafız Şerif, 
Celal Güzelses, Kazancı Bedih gibi ses sanatkarı olarak ün kazanmış önemli temsilcileri 
hakkında, günümüze ulaşan ses kayıtları ve de bilgiler mevcuttur. Tüm bu aktarımların 
ışığında hafızlar gerek dini gerekse din dışı musiki formlarında sergiledikleri icra özel-
likleriyle, vokal performans alanında önemli bir paydaya sahiptir.

Özellikle fonografın parlak yılları olan 1880-1903 yılları arasında Hafız Sami, Hafız Osman, 
Hafız Aşir, Tanburi Cemil Bey gibi önemli gazelhan ve sazendelerin çok sayıda kovan kaydı 
gerçekleştirdiği bilinmektedir. (Ünlü,2016: 118) Cemil Bey'in, oğlu Mesut Cemil tarafından, 
ölümünden biraz zaman önce öğrencisi Neyzen Niyazi Sayın'a bırakılan not defterinde 821 
numarası vererek (Ünlü, 2016:450) not aldığı,  Hafız Osman ile birlikte icra edilen Her Zam-
ân Bir Vâmık u Azrâ Olur Âlem Bu Ya4 isimli gazel kaydı, makam ve performans analizine tabi 
tutulduğunda, uşşak makamı içerisinde doğaçlayan bir tanburi ve bir hanendenin ustalıklı 
icrasının yanı sıra, özgün ve "sürekli yeni motif" üretme işlevleri açısından incelenmesi 
gerektiğini düşündüğümüz, müzikal bir dinamizme de sahiptir. Gazeller, 78 Devirli Taş Plak 
Kayıtları (1997) adıyla Kalan Müzik tarafından 1997 yılında yayınlanan ve dijital ortama da 
aktarılan albümlerin ilkinde yer alan uşşak gazelin 4:21 dakikalık kaydının 3:40 dakikası, 
Cemil Bey ve Hafız Osman'ın icralarından, devamı ise icra hakkında Mesut Cemil Bey'in bu 
icracılar üzerine yaptığı yorum ve övgülerden oluşmaktadır.5 Taksim kısmı ve gazelin bir 
bölümü makam analizine tabi tutulduğunda6, Nota 1'de görüldüğü üzere, eviç perdesine ge-
lene kadar icra edilen kısım, huzi ezgi çekirdeğinden, devamı ise uşşak ezgi çekirdeğinden 
oluşmaktadır. Toplamda 16 saniyelik bir alanda uşşak makamına dair yapıyı net bir şekilde 
duyurması, Cemil Bey taksimlerinde sıklıkla gözlemlenen bir ustalık özelliğidir.

[2] Niyazi Sayın, Mesut Cemil Bey'in  musikişinaslar arasında beğendiği kişileri pek söylememesine rağmen Hâfız 
Şaşı Osman'ın okuyuş tarzını çok beğendiğini anlatmıştır. https://islamansiklopedisi.org.tr/tel-mesut-cemil (Çevrimiçi 
Erişim: 10.04.2021) 
[3] Hafız Osman Efendi, 1860'lar ile 1930'lu yıllar arasında İstanbul'da yaşamıştır. Anadoluhisarı'nda doğmuş, Muzı-
ka-yı Hümâyun'da, yani saray orkestrasında musiki öğrenimi görmüştür. Osman Efendi, halk arasında ve müzik çevre-
lerinde, aynı dönemde yaşayan Osman adlı diğer hâfızlardan, "Şaşı" lakabıyla ayırt edilirdi. http://alaturkarecords.com/
kebikec/on-uc-hafiz (Müellif: Mehmet Güntekin, Çevrimiçi erişim: 10.04.2021)
[4] Gazeller, 78 Devirli Taş Plak Kayıtları, Kalan Müzik, 1997, 
https://open.spotify.com/album/2m5eX78P9veVMkCUZbzZr3 (Çevrimiçi Erişim: 10.04.2021) 
[5] Edisyonda kullanılan bu kayıt, muhtemelen plak versiyonunun Mesut Cemil tarafından bir radyo programında yayın-
lanmış hali olup, bu sebeple sonunda konuşma mevcuttur.
[6] Bu çalışmada kullanılan analiz yöntemi, Ertuğrul Bayraktarkatal ve Cenk Güray tarafından kaleme alınan" "Maka-
mın Yapıtaşı", Anadolu ve Komşu Coğrafyalarda Makam Müziği Atlası" isimli kitapta kullanılan ezgi çekirdekleri siste-
midir. Bayraktarkatal ve Güray'a göre Makam; ezgi çekirdeklerinin "yinelemeli" ve "eklemlemeli" bir biçimidir. Başka 
bir deyişle makam, makama ismini veren ezgi çekirdeği ve onunla uyumlu olan farklı ezgi çekirdeklerinin bileşimi ile 
oluşan bir kümedir.
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Analiz yöntemi için, ezgi çekirdeklerinin oluşum prensiplerini ortaya çıkaran kurallar, 
perdelerin birbirleriyle ilişkileri sonucunda ortaya çıkan işlevleri açısından sınıflandırıl-
maktadır. Ezgi çekirdeği içerisindeki 'perdeler', 'işlevleri dolayısıyla' dört farklı 'perde tip-
ine' ayırılarak açıklanmaktadır. Söz konusu perde tipleri; 'merkez tanımlayıcı perde/kutb 
(M)', 'ortak tanımlayıcı perde (T)' , 'pekiştirici perde (P)' ve 'süsleyici perde (S)' olarak ele 
alınmaktadır. (Bayraktarkatal, Güray 2021: 13)

Nota 2'de perde işlevleri de belirtilen Huzi tipi hareketin, Yakup Fikret Kutluğ'un(2000) 
Abdulbaki Nasır Dede'den aktardırdığı şeklindeki tanımı şu şekildedir:

"Müzeyyen-i lazımi ile bile Rasta agaze idüb, karargahı olan rast perdesine geldükte, 
Dügah perdesi gösterüb dügahta karar ider..." (Başer 2013: 198-199)

Kani Karaca'nın, makam seyri örneklediği kayıtlarında7 icra ettiği Huzi seyri de Abdul-
baki Nasır Dede'nin tanımlarıyla örtüşmektedir. Ayrıca Alaeddin Yavaşça Huzi makamını 
'do (çargâh) kalışlı Uşşâk' olarak tanımlamaktadır. (Yılgın 1992: 12) Nota 2'de ve gazelin 
taksim kısmı olan Nota 1'de eviç perdesi duyurulan kısma kadar süren huzi ezgi çekird-
eği, merkez tanımlayıcı perdesi olan(M) dügah, ortak tanımlayıcı perdesi olan(T) çargâh, 
süsleyici perdesi(S) segâh ve pekiştirici perdesi(P) rast perdesi olarak icraya yansıyan 
özellikleriyle taksimin daha ilk saniyelerinde duyulmaktadır.

Taksimin eviç perdesiyle başlayan, uşşak ezgi çekirdeği olarak tanımlayabileceğimiz 
kısmında ise eviç ve rast perdeleri pekiştirici(P), dügah perdesi merkez tanımlayıcı(M), 
neva perdesi ise ortak tanımlayıcı(T) perde fonksiyonlarını taşımaktadır. Uşşak ezgi 
çekirdeğine esas oluşturan ezgi hareketinin dügah perdesine pes bölgeden gelen bir seyir 
hareketiyle başlama özelliğini burada net bir şekilde tespit edebiliriz.

[7] Kani Karaca-Türk Musikisi Nazariyat Dersleri, https://www.youtube.com/watch?v=kS4cVFPbVB4 ,29:34' 
(Çevrimiçi Erişim :10.04.2021) 

Nota 1: Uşşak Gazel için Tanburi Cemil Bey Taksimi
[Bu çalışmadaki notalar İsmet Aydın tarafından plak kayıtlarından dikte edilmiştir.]

Nota 2: Cemil Bey Taksim Girişinde Huzi Ezgi Çekirdeği
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Nota 3: Uşşak Ezgi Hareketi

Bayraktarkatal ve Güray(2021), Uşşak makamına ilişkin bu durumu şu şekilde açıklam-
aktadır:

"Geleneksel müzik kültürümüzün en geniş iki ezgi üretim sistemi olarak kabul ede-
bileceğimiz "Hüseynî" ve "Uşşâk" makâmlarının birbirinden ayrılmasını sağlayan te-
mel etken, hüseynî perdesinin Hüseynî makâmındaki "merkez/kutb" işlevinin Uşşâk 
makâmında "dügâh" perdesi üzerinde oluşmasıdır. Dügâh perdesi aynı zamanda her iki 
makâmda da karar perdesidir. Hüseynî makâmında tanımlayıcı perde "gerdâniye" iken, 
Uşşâk makâmında ise nevâ perdesidir." (Bayraktarkatal, Güray 2021: 20)

Yukarıdaki tanımda belirtildiği ve Nota 3'te gözlemlenebileceği üzere, dügah perdes-
ine pes bölgeden yaklaşan, (sırasıyla; eviç-rast-dügah) dügah perdesinde bir başlangıç 
hareketi söz konusudur. Devamında gerdaniye perdesine kadar çıkıp, inici durumda, eviç 
yerine acem perdesi kullanarak sıralı perdeleri kullanmak şekilde dügah bölgesine inen 
ve gazel başlayana kadar, huzi ve uşşak ezgi çekirdeklerinden oluşan bir uşşak makamı 
duyumu için Hafız Osman'a Cemil Bey tarafından kısa ve makam duyumu net bir taksim 
yapılmıştır. 

Cemil Bey'in kısa taksiminin ardından, Her zaman bir Vâmık u Azrâ olur âlem bu ya sö-
zleriyle ve yeni bir cümle fıkriyle icraya başlayan Hafız Osman, eser boyunca perdelerde, 
makam yapısının tüm spesifık özelliklerini titizlikle duyurarak, hafızasındaki ezgi fıkirl-
erinden meydana gelen ustalıklı cümleleri performansına aktarmaktadır.

Nota 4'te gözlemlenebileceği üzere, Hafız Osman, Cemil Bey'in araladığı Uşşak duyu-
munu "tamamlarcasına", Neva perdesi ağırlıklı ve bu perdeye bir perde geriden çargâh, 
bir perde ileriden ise hüseyni perdelerini pekiştirici(P) perde olarak kullanıp, Uşşak 
makamının tanımlayıcı(T) perdesi olan neva perdesi ağırlıklı yapıdan oluşan bir cümle 
ile gazelin ilk sözlerini icra etmektedir. Doğaçlama icra edilen bu söz ve makamsal ezgi 
birlikteliği, kelimelerin kendi içerisinde barındırdığı ritmik döngü ile birleşerek gazel 
stiline ve güfte taksimi estetiğine dair özgün bir duysal alan oluşturmaktadır.

Nota 4: Hafız Osman "Uşşak Gazel" in ilk vokal cümlesi
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Nota 5'te görülebileceği üzere, Hafız Osman'ın parlak bir vibrato ile zenginleştird-
iği, muhayyer perdesinden başlayıp inici bir hareketle neva perdesine ve sonrasında 
dügah perdesine, neva-dügah arasında bulunan, makama ait perdeleri duyurarak inen, 
başlangıçta küçük bir meyan bölgesi hissi de uyandıran bu cümle, çargâh perdesinde uy-
gulanan bir tril ve sonrasında kullanılan kürdi perdesi ile  segâh ezgi çekirdeğine küçük 
bir yönelim duyurmaktadır. Burada uşşak yapısı, segâh makamından ödünç alınan per-
de ile küçük bir alterasyon a uğratılıp, cümlenin geri kalan kısmında, hüseyni perdesini 
önceleyen perde tercihleri ile bu perdeye bir merkez tanımlayıcı(M) perde fonksiyonu 
yöneltilmeye başlanmaktadır.

Gazelin devamında; 
"Görme ahkar kimseyi cânâ kader mechûldür
Hakk'ın ednâ bir kulu mevlâ olur âlem bu ya"

Mısralarını içeren kısımda, öncesinde hüseyni perdelerine verilen ağırlığın yavaş 
yavaş artırılmasıyla birlikte, bu mısrada net bir şekilde Hüseyni ezgi çekirdeğinin ter-
cih edildiği tespit edilmektedir. Gazelin form yapısı incelendiğinde, icracıların cümle 
kurgulama modellerindeki tutarlılık dikkat çekmektedir. Bir cümle veya onu oluşturan 
cümlecikler, muhakkak duyum bölgesinde olunan makamın ya karar perdesi ya da 'ortak 
tanımlayıcı' perdelerinden biridir. Doğaçlama bir icra olmasına rağmen, eksik kalan bir 
cümlecik veya motif duyulmamaktadır. Cemil Bey'in bestecilik yönü hali hazırda bilin-
mekle birlikte, burada dikkati çeken diğer bir durum, gazelhanın doğaçlama bestecilik 
maharetidir.

Erzincan'da Bir Kuş Var: Folklor Etkileşimli Ezgi Üretimi 

Cemil Bey'in kemençe icra ettiği Erzincan'da Bir Kuş Var8 isimli Gülizar türkü kaydında ses 
rengi, Uşşak Gazel ve Karşıda Kürt Evleri icralarıyla işitsel olarak karşılaştırıldığında, seslen-
direnin Hafız Osman olduğu kanaatine varılabilir.  Cemal Ünlü 'nün (2016) kitabında ver-
diği bilgiler de bu kayıttaki gazelhanın Hafız Osman olduğu düşüncemiz ile örtüşmektedir. 
(Ünlü, 2016:205)

[8] Tanburi Cemil Bey Külliyatı, Kalan Ses Görüntü, 2016, Disk 8, https://open.spotify.com/album/6VQHdDjY8xIkqf-
NQuGcSs0?highlight=spotify:track:0IFy1bLjvm3SQf62k3YkWF (Çevrimiçi Erişim: 12.04.2021) 

Nota 5: İlk cümlenin devamı ve karar gidiş
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Kaydın kendi içerisinde bölümlenebilecek icra akış formu ve bölümlerin süre bilgile-
ri Tablo 1'de belirtildiği gibidir. Tanburi Cemil Bey'in kayıt boyunca kemençe icrasında 
kullandığı nüanslar, Aslıhan Eruzun Özel'in bir makalesinde (2010) detaylarını sınıflan-
dırdığı birçok tavır özelliğini içerisinde barındırmaktadır. Buna ek olarak Cemil Bey'in 
'çeşitleme' olarak belirttiğimiz bölümdeki 'Eğin' havalarını hatırlatan motif icraları ve 
tüm kayıt boyunca kullandığı kemençe icra stilini, Kemani Minas Efendi'nin 1917 yılına 
ait Eğin Havası9 kaydındaki stiline benzetmek mümkün görünmektedir.

Cemil bey, Erzincan'da Bir Kuş var isimli kaydında icra ettiği taksimde, gerdaniye per-
desine yönelse de merkezini hemen hüseyni perdesine alarak, özellikle Sivas ilinin doğu 
tarafında rastlanan 'âşık müziği' kalıplarını kullanmıştır. (Güray, Levendoğlu Öner, 2016: 
106) Taksimin hemen ardından başlayan, Hafız Osman'ın ezgi hareketleri ise gerdani-
ye ezgi çekirdeğine ait bir cümle yapısına doğru yönelim sergiler. (Bkz: Nota 7) Bu kayıt 
özelinde icra edilen Gülizar makamına10 ait ezgisel hareketler, Cemil Bey'in hafızasın-
dan atıf yaptığı, folklor ile iletişim barındıran yapılardır. Cenk Güray ve Oya Levendoğlu 
Öner'in Cemil Bin Yıllık Sesin Hafızası isimli yayınlarında (2016) da vurguladıkları üzere 
gülizar makamının, halk müziği kalıpları ile birleşmesiyle oluşan 'folklor iletişimli' ezgi 
üretimine öz veya benzerlik oluşturabilecek ezgi yapıları; Başı Pare Pare Dumanlı Dağlar, 
Ayrıldım Sılamdan Sızlıyor İçim ve Yıldız Akşamdan Doğarsın gibi türkülerde mevcuttur.

[9] Kemani Minas Efendi "Eğin Havası" https://www.youtube.com/watch?v=ELmSR77wOGg
(Çevrimiçi Erişim : 26.04.2021)
[10] Hüseynî makâmı ile aynı perde kümesini kullanmasına rağmen, gerdâniye perdesinden agâze edip, gerdâniye per-
desini vurgulayarak bir "kararsız denge" oluşturan ve bu gerilimi "hüseynî perdesinde" çözen ezgisel yapı ise Gülizâr 
makâmı olarak adlandırılmaktadır. (Bayraktarkatal, Güray, 2021: 17) 

Taksim (Kemençe) 0:00-0:12

Birinci Kıt'a 0:12-1:06

Cemil Bey Çeşitlemeleri 1:06- 1:23

İkinci Kıt'a 1:23-2:17

Ara taksim-Gazel 2:17-3:10

Kapanış taksimi 3:10-3:35

Tablo 1: "Erzincan'da Bir Kuş Var" İcra Akışı

Nota 6: Erzincan'da Bir Kuş Var, Cemil Bey Taksimi



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 226

Türkü bölümünde Hafız Osman'ın icrası incelenecek olursa, eserin kaydı ile detaylı bir 
nüans içermeyen Nota 7 karşılaştırıldığında, Hafız Osman'ın müzikal cümle kurgula-
rının nota ile ifade edilmesinin ne kadar eksik kaldığı ortadadır. Türk aksağı usulünde 
olan bu türküde usul, sürekli hızlanma ve yavaşlamalarla, adeta gazel icralarındaki usul 
serbestliğine atıf yapan bir icraya yakınlaştırılıp, performansa oldukça karakteristik bir 
duyum kazandırılmaktadır.

Ezgi motifınin daha ayrıntılı belirtildiği Nota 8'in ikinci ölçüsünde, gerdaniye perdes-
ine muhayyer ve eviç perdeleri ile yapılan süsleyici(S) hareket, hem gülizar ezgi çekirdeği 
oluşumunda önem arz eden, gerdaniye perdesinde oluşan kararsız denge oluşumunda 
rol oynayan bir duyum işlevini, hem de icracının perdenin süsleyici yaklaşım sesleri ile 
içerisinde accelarando11 barındıran kıvrak bir hançere hareketini duyurmaktadır.

Hafız Osman'ın türkü icrası, tavır özellikleri açısından Erzincanlı Hafız Şerif'in, Hafız 
Burhan'ın, Kazancı Bedih'in, Celal Güzelses'in türkü icralarında da duyulan ve 'hafız ağzı' 
olarak bilinen icra stili çerçevesindedir.  Hafız Osman'ın türkü bölümü boyunca icra et-
tiği hiçbir nüans, halk musikisinde kullanılmayan bir unsur içermemekte ve Hafız Os-
man'ın halk musikisi tavrına ne kadar aşina olduğunu göstermektedir.

Türkünün ilk kıt 'asının ardından Cemil Bey'in gerek 'ezgisel temsil', gerekse usul özel-
likleri bakımından bir nevi 'çeşitleme' olarak tanımlanabilecek bu bölümün Nota 9'da 
mevcut olan kısmı, süsleyici(S) perde olarak muhayyer perdesini iki defa "çarpma" ma-
hiyetinde kullansa bile, hüseyni ezgi çekirdeği ile başlayıp Nevruz-Uşşak tipi bir karara 
gidiş hareketiyle Nota 10'da devam ettiği haliyle, Nevruz ezgi çekirdeğine bağlamaktadır.

[11] Accelerando,  bir parçanın gittikçe hızlanarak çalınacağını ifade eder. Acceleratemente ve accelerato terimleri de 
üzerinde bulunduğu noktaların çabuk çalınacağını belirtir.

Nota 8: Hafız Osman Motif Detayı

Nota 9: Cemil Bey Çeşitleme Birinci Kısım

Nota 7: Erzincan'da Bir Kuş Var
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Nota 10: Cemil Bey Çeşitleme İkinci Kısım

Anadolu'da Erzincan-Sivas-Malatya dolaylarında ağırlıklı olmak üzere halk müziği 
örneklerinde de sıkça karşımıza çıkan kadim Nevruz makamı, XIV. yüzyılda Safıyüd-
din Urmevi tarafından tanımlanan kadim bir 'cins' olup, dügâh perdesinden agaze edip 
segâh, çargâh ve neva perdeleri ile hareketine devam eden bir yapıdır. (Güray 2017: 68) 
XV. yüzyıl nazariyatçısı Ladikli Mehmed Çelebi ise 'kebir' ve 'sâgir' olmak üzere iki tür 
Nevruz tanımlamaktadır. 'Nevruz-u Asl-ı sâgir' neva perdesinden başlayarak çargâh, 
segâh ve dügâh perdelerini kullanarak ezgi üretirken, 'Nevrûz-i Kebir' ise aynı ezgisel hattı 
Hüseynî perdesinden başlayarak takip etmektedir. (Tekin 1999: 158) Çeşitlemenin birinci 
kısmında karara gidiş hareketi şeklinde gözlemlenen nevruz yapısı, ikinci kısımda daha 
bir şekilde devam etmektedir. Cemil Bey'in kısa taksimlerinde ortaya koyduğu belirgin 
makam yapıları gibi çeşitleme icrasında da Erzincan-Eğin yörelerine ait ezgi yapılarını 
yine kısıtlı bir alanda ustalıkla duyurması, Cemil Bey'in hafızasındaki folklor iletişiminin 
bir yansıması olduğu düşünülebilir.

Hafız Osman'ın gazel icralarında ortaya koyduğu ustalıklı doğaçlama yeteneğine 
rağmen, Erzincan'da Bir Kuş Var kaydında türkünün iki kıtası arasında ezgi motiflerinde 
birbirine varyete oluşturacak yapılar tercih etmemesi, diğer bir deyişle hafızasındaki ezgi 
yapısını iki bölümde de birbirine yakın tutması, yorumculuk özelliği açısından, doğaçla-
ma unsurların bilinçli tercihlerle form içerisinde kullanılma anlayışına işaret eder. De-
vamında Cemil Bey'in net bir şekilde hüseyni makam alanını duyurduğu ara taksiminden 
sonra Hafız Osman genel itibariyle hüseyni makamında bir gazel ile yerel unsurlardan 
gazel icrasına geçişi gayet uyumlu ve "aynı kültür ekosisteminin birer nüvesi" şeklinde 
temsil etmekte ve icra yetileri dolayısıyla şehir ve halk musikisi arasında herhangi bir 
'hiyerarşi' kurmamaktadır. Uşşak Gazel bölümünde incelediğimiz, doğaçlama özellikleri 
ve irticalen güfte üzerine ezgi kurgulama yetilerinin güzide bir örneğini de Erzincan'da 
Bir Kuş Var türküsünün ardından Hüseyni Gazel olarak duyabilmekteyiz. Cemil Bey'in 
kapanış taksimi mahiyetinde, gazelin ardından icra ettiği taksim ise gerek türkünün ezgi 
yapısını gerekse kaydın barındığı tüm unsurları yine kısacık bir bölümde adeta özetlem-
esi bakımından oldukça ustalıklı bir yapıdadır.
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Sonuç

Tanburi Cemil Bey ve Hafız Osman birlikteliğinde icra edilen, Uşşak Gazel ve Erzin-
can'da Bir Kuş Var performanslarının makam yapıları ve stil özellikleri mercek altına 
alındığında göze çarpan ilk mesele, müşterek icralarda bile kendini kısıtlamayan, doğaç-
lama yeteneği ile makam hafızasının verdiği özgüven ve hakimiyetle, kayıt koşullarında 
ortaya çıkan 'kısıtlı sürelerde' 'makamın duysal alanını' net bir şekilde ortaya koyma ve 
irticalen icra edilen güfte taksimlerindeki ustalıklı ezgi-söz birlikteliğidir. Motif yapıları-
nın çeşitli model ve hareketleriyle oluşan, usul içerisinde seyreden formlarda karşımıza 
çıkan beste yapılarının aksine, Gazel formunda Hafız Osman'ın kendini tekrar etmeyen 
cümle fikirleri gazelhanın bestecilik ve doğaçlama kabiliyetini belgelemektedir. 

Gazel formu Anadolu'da yaygın olan Bozlak, Maya, Hoyrat, Barak gibi uzun hava form-
larıyla karşılaştırıldığında, aralarında oluşan en önemli fark, gazel yapısının doğaçlama, 
diğer yapıların ise 'kalıplaşmış' havaların yorumlanmaları şeklinde olduğudur. Muhar-
rem Ertaş'ın icra ettiği Kalktı Göç Eyledi Avşar elleri isimli bozlağın kalıplaşmış bir 'hava' 
ya tekabül etmesi bunun bir örneğidir. Bu durum halk musikisindeki diğer uzun hava 
yapılarında da bu şekildedir. Bu yapıların içerisinde yer alan varyantlar ve icra farklılık-
ları, yorumculuk özelliği ile alakalı olup, gazel formuna nazaran daha "belirlenmiş" bir 
doğaçlama alanına işaret eder. 

Hafiz Ağzı olarak tabir edilen tavrın en önemli temsilcilerinin yaygın bir şekilde şehir 
musikisinin yanı sıra halk musikisi de seslendirmeleri, dönemin kültür ortamında şehir 
ve yerel musikinin iletişimine bir işarettir. Hafız Osman'ın tavır özelliklerinin, bu çalışma 
içerisinde isimleri zikredilen, bir şekilde uzun hava veya doğrudan gazel icra eden ses sa-
natkarlarında da mevcut olması, hafiz ağzı icranın Anadolu'daki yaygınlığının yanı sıra, 
plak kayıtları gerçekleştirilen bu fenomen isimlerin stillerinin de yaygınlaşmasının bir 
izdüşümüdür. Tavır özellikleri açısından Hafız Ağzı icranın, hafızların yüksek ses kondis-
yonunun verdiği ajilite kabiliyetinden dolayı, motiflerdeki nüansların diğer uzun hava 
söyleme stillerine nazaran daha seri ifadelerden oluştuğu düşünülmektedir. Son olarak 
ezgi çekirdekleri ile analiz yönteminin, özellikle folklorik temalarda karşımıza çıkan ge-
çişken yapıların oluşturduğu bileşimlerin algılanması ve ayırt edilmesi hususlarında ol-
dukça belirleyici olduğu gözlemlenmiştir. ◀
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Özet

SON YILLARDA TÜRK MAKAM MÜZIĞI ALANINDA icra analizi üzerine yapılan akademik çalış-
maların ekserisinde melodik analiz yapıldığı, üstâd kabul edilen icracıların saz eseri veya tak-
sim icralarının ezgi seyrinin ortaya konmaya, eseri yorumlayışı, makamı işleyişi veya ezgileri 
kurgulayışı üzerinden icra özelliklerinin belirlenmeye çalışıldığı görülmektedir. Bazı başka 
çalışmalarda temel frekansların ölçülerek ilgili icracının kullandığı perdelerin tesbit edildiği 
görülürse de bu da özünde ezgi analizinin farklı bir yorumlanışından ibarettir. Ancak tınısal 
özellikleri ortaya koyabilecek, spektral analiz yoluyla icra analizi henüz gündeme yeterince 
gelmemiştir. Bu yolla sesin resmini çekip görselleştirmek ve yorumlamak, alandaki icraya yö-
nelik analitik çalışmalara farklı bir pencere açabilir. Spektral analiz icra ve tını hakkında bize 
çok şey söyleyebilir.

Biz bu çalışmada, Tanburî Cemil Bey'in tanbur icrası üzerine yapmakta olduğumuz spekt-
ral analizler3 üzerinden Cemil Bey'in icrasına farklı bir açıdan ve detaya inerek baktık ve bu 
yöntemin icra analizinde önemini göstermeye gayret ettik.

Anahtar Kelimeler: Spektral Analiz, Tını, Icra, Tanbur, Sempatik Rezonans.

Taking Picture of Tanbur Performance Through  Spectral Analysis

Abstract

In recent years most academic works dealing with performance analysis in Turkish 
makam music used melodic analysis. In some other works fundamental frequencies are 
measured and so the pitch that a particular performer used are identifıed but this is still 
another version of melodic analysis. But spectral performance analysis that can identify the 
timbral characteristics of a performance or a performer is still not used widely. Taking a pic-
ture of sound by this way can give us lots of information about a performance and timbre.

In this work we tried to take a look at Tanburi Cemil Bey's tanbur playing style from a 
different and deeper perspective, using the spectral analysis we are practising on his per-
formances for the PhD thesis about the changes in tanbur in 20. century that we are still 
working on.

Keywords: Spectral Analysis, Timbre, Performance, Tanbur, Sympathetic Resonance

1. Giriş

Tanburun tını hususiyetiyle ilgili herhangi bir mülâhazada bulunmadan evvel me-
tinde karşılaşılabilecek sesle ilgili bazı temel terim ve kavramları özet olarak açıklamak, 
okuyucuyu konuya hazırlamak bakımından faydalı olacaktır.

[3] Bu analizler İTÜ LEE Müzikoloji ve Müzik Teorisi ABD Doktora programında halen sürdürmekte olduğumuz "Tan-
burun 20. yy'daki Değişimi" konulu doktora çalışmamız kapsamında yapılmaktadır.
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1.1 Temel Kavramlar

Titreşen herhangi bir ortamda "bir saniyelik süre içinde oluşan titreşim sayısına... fre-
kans denir" (Zeren, 1997, s. 17). Insan kulağı frekansı müzikte perde olarak algılar. Frekans 
arttıkça perde tizleşir, azaldıkça pestleşir. Titreşimin "denge konumundan ayrılabildiği 
en büyük uzaklığa, yani en büyük uzanıma ise genlik" (age, s. 15) denmektedir. Genellikle 
genliği yüksek titreşimler yüksek ses olarak, düşük genlikli titreşimler alçak ses olarak 
algılanır. Bir titreşimin belli bir verili başlangıç zamanına göre ortaya çıktığı zaman ise 
bize fazını verir, fakat genellikle insan kulağı sinüs dalgası şeklindeki basit bir sesin fa-
zını ayırt etmez. "Müstakil sinüs dalgalarının müzikal değeri sınırlıdır. Mâmâfih sinüs 
dalgalarının kombinasyonları, imkân dahilindeki bütün sesleri açıklama, analiz etme ve 
sentezleme için kullanılabilir" (Sethares, 2005, s.13. Tercüme bize aittir). Müzikal sesler, 
muhtelif frekans, faz ve genliklerdeki sinüs dalgaları şeklinde tezâhür eden basit titre-
şimlerin birleşimiyle oluşmuş karmaşık seslerdir.

Her karmaşık sesin bir temel sesi vardır. Bu temel sesin frekansına temel frekans (fun-
damental frequency) denmektedir. Daha yüksek frekanstaki diğer basit bileşenler ise 
doğuşkanlar olarak adlandırılır. Doğuşkanların mâhiyeti sesin tınısını belirler. Doğuşkan-
ların oluşumunda, titreşen ses kaynağında (tel, hava sütunu vb.) vuku bulan titreşim mod-
larının yanında rezonatörün cevabı, ortamın akustiği ve kulağın özellikleri de etkilidir; 
şöyle ki, frekansları temel frekansın katları olan doğuşkanlar her müzikal seste mevcut 
olmakla beraber genlikleri farklı farklıdır ve az evvel belirttiğimiz dış etkenler bunda te-
mel belirleyicidir. Bu durum, her insanın sesinin diğerinden farklı olmasının sebebidir ve 
farklı tınılara (ses renklerine) sahip çalgılar tasarlanabilmesini mümkün kılar.

Insan kulağı dinlediği bir müzikte bulunan seslerden yalnız temel frekansları müstak-
il perdeler olarak algılamaktadır. Yani bize perde bilgisini veren şey (büyük ölçüde) temel 
frekanstır. Örneğin bir keman 440 Hz frekansında bir ses verdiğinde bunu A/La (nevâ 
perdesi) olarak algılarız; fakat duyduğumuz sesin bir kanun değil de keman sesi olduğu 
bilgisini bize veren, tınıdır.

Bir dalga olması sebebiyle sesin pek çok hususiyeti ışığın dalga özelliklerine 
benzemektedir. Bir prizmayı düşünelim: her rengi başka bir açıda kırarak 
güneş ışığını farklı renklerden oluşan bir ışın demetine ayırır. Her ışın, tek 
frekans, genlik ve faza sahip bir dalga, yani tek bir "saf renk" içerir.4 Benzer 
biçimde karmaşık ses dalgaları da, her biri kendi frekansı, genliği ve fazıyla 
vasıflanan basit sinüs dalgaları bütününe ayrıştırılabilir. Bunlara kısmî fre-
kanslar veya sesin doğuşkanları adı verilir ve bu doğuşkanların tamamına 
sesin spektrumu denir... Ses dalgaları için bu prizma efekti spektral analiz 
denen ve genellikle bilgisayar üzerinde Ayrık Fourier Transformu (DFT) 
veya daha etkili Hızlı Fourier Transformu (FFT) denen programlar kullanar-
ak uygulanabilen bir işlemle gerçekleştirilir. (age, s.13. Tercüme bize aittir.)

[4] "Işıkta frekans renge, genlik ışık şiddetine tekabül eder. Kulak gibi göz de büyük ölçüde faza karşı duyarsızdır" (age, 
s. 13. Tercüme bize aittir).
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Şekil 1.1, FFT yoluyla flüt ve obuanın frekans spektrumlarını mukayeseli olarak göster-
mesi açısından tını farklılığına güzel bir örnektir.

Rezonans konusunda ise gerek akademik, gerek akademi dışı kamuoyunda bir ka-
vram kargaşası olduğu müşahede edilmektedir. Nitekim tanburla ilgili pek çok popüler 
ve akademik yazı veya konuşmada "rezonanslı bir çalgıdır" şeklinde, sanki rezonanssız 
akustik bir çalgı fıziken mümkünmüş gibi, ifadeler kullanılmaktadır.5 Şu durumda yay-
gın bir efsaneyi yıkmamız gerekmektedir: Tanbur hususan rezonanslı bir çalgı değildir; 
çünkü rezonanssız akustik bir çalgı fıziken mümkün değildir. Bütün akustik çalgılar re-
zonans yapar. Olmasaydı hiç birini duymak mümkün olmazdı.

Rezonansı kısaca... bir rezonatörün, kendi öz frekansına uygun bir uyarıcıya 
gösterdiği tepki olarak da tanımlayabiliriz... Çalgılarda da, sesi güçlen-
diren kısımların seçimsiz rezonatörler olması zorunludur. Yoksa, çalgıda, 
isteğimiz dışında, kimi sesler çok gür, kimileri çok hafıf çıkar. Bir piyanonun 
ses tahtası, bir tanburun, bir kemanın gövdesi, tellerin titreşimleriyle rezo-
nans haline gelebilen rezonatörlerdir. Iyi bir çalgıda, hem rezonansın ola-
bildiğince seçimsiz olması, hem de büyütme oranının olabildiğince büyük 
olması istenir... Çalgılarda gövde yapısının önemi buradan gelir. (Zeren, age, 
s.40-41)

"... bununla beraber, eğer geniş bir frekans aralığında düzgün bir cevap isteniyorsa 
kuvvetli rezonans sorun teşkil eder" (Campbell, 2001. Tercüme bize aittir.)6

[5] Örneğin hocamız Tanburî Necdet Yaşar'ın bu tabiri kullandığına hususi sohbetlerimizde şahit olduk. Bir başka örneğe 
"TUMAC BSE No.17: Tanburi Cemil Bey ve Geleneğin İcadı" yayınında Dr. Bekir Şahin Baloğlu'nun kullanımında 
rastlanır. https://www.youtube.com/watch?v=NNmo-4dwkME [2.5.2021].
[6] Bunun en bilinen örneği yaylı çalgılarda büyük sorun teşkil eden kurt sesidir.

Şekil 1.1: Flüt (kırmızı) ve obuanın (yeşil) 
F#5 perdelerinin frekans spektrumlarının FFT grafiği (Borouchoff, s. 42).
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2. Tanburun Tını Hususiyeti ve Sempatik Rezonans

Halbuki;
...mürekkep müzikal seslerin içeriğinde mevcut doğuşkanlar, insan kulağının algısın-

dan ve safi nazari mülahazalardan bütünüyle bağımsız olarak, tabiatta hususi mekanik 
etkiler oluşturur... Böyle bir etki sempatik rezonans denen fenomende gerçekleşir. Bu fe-
nomen, herhangi bir tahrikle harekete geçirildiğinde, sükûna varana dek bir dizi titre-
şim icra etmeye devam eden cisimlerde her zaman görülür... Meselâ telleri birbiriyle tam 
ahenkli iki kemandan birinin bir teli yayla titreştirildiğinde diğer kemanın teli titremeye 
başlar. (Helmholtz, 1895, s. 36. Ellis'in tercümesinden tercüme bize aittir.)

Sempatik rezonans, normalde pasif haldeki titreşebilir bir kütle veya telin, kendisiyle 
armonik benzerliğe sahip harici titreşimlere mukabil titreşerek cevap vermesiyle oluşan 
bir armonik fenomendir.7 Buna göre, telleri susturulmamış çalgıların (arp, gitar, koto vb.) 
telleri, çalgıdaki diğer tellerin (veya harici ses kaynaklarının) titreşimlerinden etkilene-
rek temel frekansı veya doğuşkanları mucibince titreşir. Mesela, 440 Hz frekansında tit-
reşen bir A teli 330 Hz frekansındaki bir E telini titreştirir; zira bu ikisi (A'nın 3., E'nin 4. 
armoniğine tekabül eden) 1320 Hz frekansında ortak bir doğuşkana sahiptir. Neredeyse 
bütün telli çalgılarda, sesin katı yoluyla iletimi sebebiyle, sempatik rezonansa az çok rast-
lansa da bazı telli çalgılar bu fenomenden mümkün olduğunca faydalanacak, hatta bu 
fenomeni son raddede istismar edecek biçimde tasarlanmıştır.8 Bu çalgılarda âhenk tel-
leri (sympathetic strings) denen bazı teller, sırf sempatik rezonans yapması amacıyla bağ-
lanmıştır.9 Bu minvalde tanbur, sempatik rezonans yapmak üzere oluşturulmuş10 veya 
zaman içinde sempatik rezonans yapacak biçimde gelişmiş bir çalgıdır. Bu açıklamanın 
ışığında, hatalı olan "tanbur, rezonanslı bir çalgıdır" cümlesi yerine "tanbur, sempatik 
rezonanslı bir çalgıdır" cümlesinin literatüre girmesi önerilmektedir.

Eski musikicilerin tanbur hakkında "enînli tanînli bir sazdır" dediğini bilmekteyiz 
(Yaşar, 2011). Bu tabir belli ölçüde hâlen kullanılmakta olsa da anlamının pek de irdelen-
mediği görülür. Yaptığımız araştırmalarda bu tabirin anlamıyla ilgili herhangi bir açıkla-
maya rastlayamadık. Halbuki sempatik rezonans bağlamında oldukça ilginç bir tanım 
olduğunu belirtmek gerekir. Lügatte ikisi de Arapça kökenli kelimeler olmak üzere enîn 
-ise "tınlama, çınlama" anlamlarındadır. Bu kelimeleri tan (نينط) inleme, inilti", tanîn" (نينأ)
burdaki fızikî karşılıklarıyla açıklamak istersek tanînin birincil tınlamaları, yani teller 
suskunken mızrap vurulduğunda oluşan sesleri, enînin ise ikincil tınlamaları, yani âhenk 
tellerinde vuku bulan sempatik rezonans neticesinde doğuşkanların üstüste binmesiyle 
kısa bir zaman içinde oluşan, belli icra teknikleriyle arttırılabilen veya dönüştürülebilen 
sesleri kasdettiğini rahatlıkla iddia edebiliriz. Ikincil tınlamalar en bâriz biçimde mızrap 
vurulduktan kısa bir süre sonra ezgi telinin parmakla susturulması yoluyla duyulabilir. 

[7] Odada bulunan ve herhangi bir ses kaynağıyla etkileşerek titreşen ve ses çıkaran her şey sempatik rezonans yapmak-
tadır. Genellikle bu istenmeyen bir durumdur. Bu durumun, oda formantlarından faydalanılmak suretiyle bilinçli olarak 
istismar edildiği bir deney için bkz. Alvin Lucier, I Am Sitting in a Room. https://www.youtube.com/watch?v=fAxHl-
LK3Oyk [2.5.2021].
[8] Sitar, sarod, sarangi, tanpura, viola d'amore, baryton, hardingfele, esraj, koto ve santur sempatik rezonans yapan 
çalgılara misal olarak sayılabilir.
[9] Her ne kadar tanburdaki âhenk telleri yer yer ezgi icrası ve süsleme amaçlarıyla kullanılıyor olsa da asıl amaçları 
sempatik rezonans yapmaktır.
[10] Tanburun ortaya çıkış süreci halen müphem bir meseledir.
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Zira bu esnada yalnız âhenk telleri titreşmektedir.11

Bu çalışmanın temel sorusu "Tanburî Cemil Bey'in tanbur icrâsından kısa bir spektral 
resim çekerek enîn ve tanîni görebilir, tanbur tınısının mâhiyetini kavrayabilir, tanbur 
icra tekniğine dâir bilgi edinebilir miyiz?" idi. Burada Tanburî Cemil Bey, hem tanburdan 
çıkardığı yüksek volüm ve zengin tını sebebiyle hâlen zirve kabul edilen, hem de tan-
burun 20 yy.'daki değişiminin tespit edilebilmesinde elimizdeki kayıtlı en erken tanbur 
tınısını sağlamış kişi olarak mühim bir referans noktası teşkil etmektedir.

3. Çekilecek Resmin Hazırlık Safhası

Spektral resmi çekilecek ses kaydı olarak orijinal kayıt ve yayını Orfeon Records tarafın-
dan 78 devirli taş plak, son yayını ise Kalan Müzik'ten dijital olarak yapılmış olup bu firma-
nın Tanburi Cemil Bey Külliyatı'nda mevcut bulunan Ferahnâk taksim seçildi. Bu seçimin 
bir sebebi, bu külliyatta mevcut tanbur taksimleri içerisinde günümüzde de temel akort 
kabul edilen bolâhenk akordundaki (Nevâ A=~218-219 Hz) iki adet tanbur taksiminden 
biri olmasıdır.12 Bazı taksimlerde tanbur yarım ton dik akortlanmıştır13; bazı taksimler-
de ise plak hızlı çalındığı için akort 1,5 ton yüksek duyulmaktadır. Bu taksimlerde kaydın 
başında anons yapan kişinin sesinin fazlasıyla incelmiş olmasıyla birlikte, Cemil Bey'in 
tanburu 1,5 ton dik akortlamış olmasının, tanburun kırılgan yapısından ötürü mümkün 
olmadığını düşündüğümüzden, mevzuubahis icralarda gerçek akordu tespit etmek için 
ayrı bir çalışma yapılmasını gerekli görmekteyiz. Bu ise bu çalışmanın kapsamını aşmak-
tadır. Tını itibariyle bolâhenk akortta çalındığından emin olduğumuz Ferahnâk taksim 
bu anlamda kıymetlidir. Bu taksimi kullanmamızdaki ikinci sebep, Cemil Bey'in Orfeon 
etiketiyle, daha geç kayıt döneminde yaptığı bir plak olduğu için tanburun sesinin, geli-
şen teknoloji sayesinde erken dönem plaklarına nazaran daha iyi tespit edilmiş oluşudur. 
Üçüncü sebep ise Ferahnâk makamında mevcut evc perdesi nevânın büyük üçlüsü olarak 
5. doğuşkanı, muhayyer perdesi beşlisi olarak 3. doğuşkanı, gerdâniye perdesi de bu 3. do-
ğuşkandan (2. ve 3. doğuşkanların farkıyla) neşet eden dörtlüsü olması sebebiyle taksimin 
bütünüyle en düşük sayılı ve en uyumlu armonik aralıkları içermesi bakımından sempatik 
rezonans bağlamında bol âhenkli bir icra olmasıdır.

Biz bu çalışmada bu Ferahnâk taksimin, bize çok önemli bilgiler verebileceğini dü-
şündüğümüz ilk cümlesini teşkil eden ilk 7 saniyesinin resmini çektik ve spektral analiz 
yoluyla tınısal açıdan etraflıca inceledik.

Spektral analiz için Londra Queen Mary Üniversitesi Dijital Müzik Merkezi tarafın-
dan bilhassa müzikologlar, arşivciler ve sinyal işleme araştırmacılarına yönelik olarak ses 
kayıtlarının görüntülenmesi, analizi ve yorumlanması amacıyla geliştirilmiş açık kaynak 
kodlu, güvenilir ve pratik bir yazılım olan Sonic Visualizer'ın 4.3 sürümünden faydalanıl-
dı.

Bu yazılımda mevcut analiz araçlarından tepe frekans spektrumu (peak frequency 
spectrum) ve ezgi aralığı spektrumu (melodic range spectrum) araçları kullanıldı. Tepe 

[11] Bildiğimiz kadarıyla tanbur tınısının bu şekilde bir açıklaması ilk defa bu bildiride tarafımızdan yapılmıştır.
[12] Diğeri Hicaz taksimdir.
[13] Bu tasarrufun sebebi net değildir. Tanburun akordunu yükselterek plak gürültülerinden sıyırıp daha net duyulmasını 
sağlamak, hava şartları sebebiyle değişen göğüs dengesinden ötürü daha iyi tınladığı veya inlediği bir eşik baskısı bul-
mak, o kayıtta kullanılan tanburun tatlı noktasının (sweet spot) o akortta bulunması gibi sebepler düşünülebilir.
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frekans spektrumu, perdelerin doğuşkanlarının frekanslarını ince çizgiler olarak göster-
mektedir. Bununla birlikte hayli gürültülü taş plak kayıtlarında gürültüden ötürü pek 
çok ilgisiz çizgi ortaya çıktığı için tam frekansları okumada karışıklık çıkabilmektedir. Bu 
sebeple ezgi aralığı spektrumunun tepe sepeti (peak bins) gösteriminden de faydalanıl-
mıştır. Bu gösterimde tepe frekansın bulunduğu bant, doğuşkanın genliğine göre değişen 
kalınlıkta çizgilerle işaretlenmektedir. Bu spektrum tipi, daha düz çizgisel gösterim sağla-
makla kalmıyor, özellikle üst frekanslarda, tepe frekansının gürültüden ötürü net olarak 
tespit edilemediği yerlerde tepe frekansın bulunduğu bölgeyi gösterebiliyor; dolayısıyla 
tepe frekansı belli bir yaklaşıklıkla doğru ölçebilmemize imkan veriyor. Bu spektrum ile 
1600 Hz'in üzerindeki doğuşkanlar rahatlıkla tespit edilebildi.

Spektrumlardan başka kaydın dalga formu (waveform) da spektrumlarla alt alta incele-
nerek mızrap vurulan anların tam olarak tespiti mümkün kılındı. Kullanılan nota parçası, 
Serkan Günalçin'in 2019 yılında tamamladığı "Kanun'un Mandal Düzeneğinin Türk Mûsikîsi 
Perde Anlayışına Uyarlanabilirliği" başlıklı doktora tezinden alıntılandı. Nota, mızrap vuruş-
ları spektral fotoğraflarla yaklaşık olarak denk gelecek biçimde ölçülendirildi. Fotoğrafların 
birleştirilmesi, işlenmesi ve işaretlenmesinde GIMP yazılımının 2.10.30 sürümü kullanıldı.

4. Tanburî Cemil Bey'in Tanbur İcrasından Spektral Bir Resim

Şekil 4.1'de en üstte ezginin notası ve burada perdelerin nota olarak karşılıkları ile sent 
olarak sapma değerleri, altında ise sırayla tepe frekans ve ezgi aralığı spektrumları ile en 
altta dalga formu görülmektedir. Şekil 4.2'de tepe frekans spektrumu büyültülmüş, daha 

Şekil 4.1: Ferahnâk taksimin ilk 7 saniyesi
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alttaki resimde ilk mızrap vurulan perdedeki doğuşkanlar ve sonraki perdelerin temel ses-
leri çizgiyle belirtilerek okuyucunun grafikten ne okuması ve neyi takip etmesi gerektiği 
gösterilmeye çalışılmıştır. Bu spektrumlarda yatay eksen zamanı, dikey eksen doğuşkanın 
frekansını göstermektedir. Siyah fon sessizliği, çizgilerin renkleri ise birbirine nazaran 
izâfî olarak frekans bileşenlerinin genliğini belirtmektedir. Yazılımda kazanç (gain) değeri 
ayarlanarak bu seviyeleri, dolayısıyla renkleri amaca göre ayarlamak mümkün olmaktadır. 
Burada genlik değerlerini mavi çok düşük genlik, mor düşük genlik, kırmızı orta düşük 
genlik, turuncu orta yüksek genlik, sarı ise en yüksek genlik seviyelerini temsil edecek bi-
çimde kategorize etmek mümkündür.

Şekil 4.2: Tepe frekans spektrumu

Şekil 4.3: Tepe frekans spektrumunda çizgiler.
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Bu resimde 4 husus göze çarpmaktadır:
1. Doğuşkanların üstüste binmesi neticesinde enîn artması
2. Uzayan seslerde doğuşkanların genliklerindeki değişimler
3. Tanîn çarpması neticesinde enîn artması
4. Sap vibratosu ve enîne etkisi

Şekil 4.4'te parçada karşılaşılan bütün perdelerin temel sesleri, tespit edilebilen doğuş-
kanlar ve uzanımları işaretlenmiştir.

Bu resimde en alttaki frekans bileşenleri temel sesleri gösterir.14 Buna göre baştaki iki 
A3 (nevâ) perdesi, ortadaki iki E4 (muhayyer) perdesi, aralıklı olan iki D4 (gerdâniye) per-
desi ve ilk, ikinci ve üçüncü C#4 (evc) perdelerinin spektral yapılarının farklılaşması dik-
kate değerdir. Bu değişimleri tek tek kısaca ele alalım.

Öncelikle sempatik rezonansın doğası gereği doğuşkanların üstüste binerek birbiri-
ni kuvvetlendirmesi hususu genel olarak göze çarpmaktadır. Örnek olarak ilk A3 (nevâ) 
perdesinde görünmeyen A5 doğuşkanının ikinci A3'te ortaya çıkışı gösterilebilir. Ilk C#4 
(evc) perdesi ile sonrakilerin armonik yapısındaki belirgin fark ve sonrakilerin tiz doğuş-
kanlarla armonik olarak zenginleşmiş oluşu dikkat çekicidir. Bazen de yakın doğuşkanlar 

[14] Notaların günümüzde Arel-Ezgi notalamasında kullanılan nota değerlerini değil, A=220 olacak biçimde gerçek nota 
değerlerini gösterdiği unutulmamalıdır.

Şekil 4.4: Tespit edilebilen doğuşkanlar.
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birbirine çözülerek birbirini kuvvetlendirmektedir. Mesela C4 (acem) perdesinde mevcut 
olan G5 doğuşkanının genliği C#4 çalınırken azalmış ama bu esnada oluşan bir bakıy-
ye mesafedeki G#5 sayesinde bir sonraki D4 (gerdâniye) perdesinde daha kuvvetli olarak 
ortaya çıkmıştır.15 Bir başka örnek C#4'ün D4'te neredeyse sustuktan sonra E4 esnasında, 
muhtemelen devam eden A3 titreşimi sebebiyle tekrar ortaya çıkışında görülebilir. Zira 
C#4 E4'ün alt doğal küçük üçlüsü veya üst büyük altılısının bir oktav altıdır ve aralarındaki 
armonik ilişki A3'ün 5. armoniği ile birleşerek C#4'ü kuvvetlendirmektedir.

Ilk A3 ile ikincisi arasında şekil 4.5'te oval ile gösterilen görüntü oldukça ilginçtir. Tan-
buri Cemil Bey'in en dikkatli kulağın bile mahiyetini hatalı değerlendirebileceği biçim-
de süratli yaptığı bu hareketi anlamak ilk bakışta güç gelebilir. Düz bir dinlemeyle sessiz 
çarpma16 zannedilebilecek17 ve Cemil Bey'in kayıtlarındaki icralarında sıklıkla kullandığı 
bu hareketin, kaydın yavaşlatılarak dinlenmesi neticesinde sessiz çarpma olmadığı rahat-
lıkla anlaşılabilmekte, nevâdan bir bakıyye uzaklıkta olan hisâr perdesi18 rahatlıkla duyu-
labilmektedir. Bu hareket, süratli bir alt-üst mızrap kullanılarak ve sol elin 2. parmağıyla 

[15] G5 D4'ün bir üst oktavdaki dörtlüsü olduğundan direkt bir doğuşkanı değildir.
[16] Sessiz çarpma hakkında bkz. Bilgin, 2011, s. 15. 
[17] Bu zannın günümüz tanbur icrasına nasıl bir etkide bulunduğu, doktora çalışmamızda incelemekte olduğumuz 
ilginç bir husustur.
[18] Perdenin Arel-Ezgi nazarî sistemindeki değil, Cemil Bey döneminde bilinen geleneksel ismini kullanmayı tercih 
ediyoruz.

Şekil 4.5: Tanîn çarpması.
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hisâr perdesine basılıp çekilerek yapılan bir mızraplı çarpma19 hareketidir. Bilindiği gibi 
bu perde Ferahnâk makamında kullanılmayan, makam dışı, Ferahnâk makamında kulla-
nılan perdelerle uyumsuz aralıklar oluşturan bir perdedir. Muhakkak ki Cemil Bey ma-
kam dışı bir perdeye bu çarpmayı sebepsiz yere yapmamıştır. Birinci ve ikinci C#4 (evc) 
perdelerinin spektrumunun birbirinden ne kadar farklı olduğuna bakılırsa, bu çarpma 
esnasında oluşan ve spektrumda karmakarışık bir görüntü arz eden doğuşkanlar ve bu do-
ğuşkanların sonraki enîne muhtemel etkisi anlam kazanmaktadır. Benzer durum mızraplı 
çarpmayla çalınan birinci ve mızrapsız çarpma ile çalınan ikinci F#4'te de görülmektedir. 
Hatta bu iki perdenin armonik yapılarındaki net farklılık, mızraplı ve mızrapsız çarpma-
ların ve bu perdelerin arasındaki E4'ün etkileri hakkında düşündürmektedir. Tanburda 
tanîni ve dolayısıyla enîni artırmak amacıyla mızraplı veya mızrapsız olarak yapılan bu 
çarpmaya biz, tanîn kelimesini de akademik dolaşıma sokmak niyetiyle, tanîn (tınlatma) 
çarpması adını vermeyi uygun gördük.20

Uzayan seslerde doğuşkanların genliklerinin değişimine en sondaki B4 doğuşkanının 
C#4'e mızrap vurulduğunda çok düşük genlikte olup hemen kaybolması, fakat az sonra 
tekrar ve daha büyük genlikle ortaya çıkması örnek verilebilir. Ayrıca aynı perdede ilk baş-
ta ortada olmayan E5 ve A4 doğuşkanları zaman içinde ses uzadıkça ortaya çıkmaktadır. 
Bunların ortaya çıkışları, önceki perdelerin doğuşkanlarından dönüşen titreşimlerin etki-
siyle olmaktadır.

Son olarak üzerinde durmak istediğimiz husus sap vibratosunun enîne etkisidir. Sap 
vibratosu, tanbur sapının ileri geri esnetilmesi suretiyle tellerin gerginleştirilip gevşetil-
mesi yoluyla yapılan, tanbura has bir vibratodur.21 En sondaki C#4 (evc) perdesinin uza-
dığı bölgede sap vibratosu yapılmaya başlandıktan sonra doğuşkanların ne denli değiştiği 

[19] Mızraplı çarpma hakkında bkz. Bilgin, age, s.15.
[20] Bu çarpmaya Mesud Cemil'in icralarında da sıkca rastlanır.
[21] Sap vibratosu hakkında bkz. Bilgin, age, s.19. 

Şekil 4.6: Sap vibratosu
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görmeye mahsus bir olaydır. Ilk başta ortaya çıkan B4 ve az sonra ortaya çıkan E5 doğuş-
kanları vibrato başladıktan kısa süre sonra dağılırken başta hiç olmayan F#4, D#5, F#5, B5 
ve C6 doğuşkanları vibrato başladığı gibi ortaya çıkmakta ve az sonra karışık ve pek zengin 
olup net olarak ayırt edilemeyen doğuşkanlara dağılmaktadır. Ses kaydı dikkatle dinlendi-
ğinde bu bölgede nasıl zengin bir inilti olduğu duyulabilir.22

Burada bir diğer husus, sap vibratosunun boyutu/miktarıdır. Şekil 4.5'te görüldüğü 
gibi, resme evc perdesinin uzayan kısmında temel sese yaklaşarak (zoom-in) vibratonun 
sınırlarını Sonic Visualizer'ın ölçme aracıyla ölçmeye çalıştık. Burada iki tepe değer ara-
sında 13,9 Hz, yani 87 sentlik fark ölçülmüştür. Yaklaşık olarak 90 sent kabul edilebilecek 
bu değer bir bakıyye aralığı nisbetindedir ve sapın evc perdesi gibi tekneye çok yakın, do-
layısıyla esnemenin en az olması beklenen bir bölgesinde bile ne derece esnediğini apaçık 
sergilemektedir.23

5. Sonuç

Bu çalışmada öncelikle tanburun tını hususiyetinin doğru bir tanımını yapmaya ve 
sempatik rezonans terimini Türkçe müzikoloji literatürüne kazandırmaya çalıştık. Daha 
sonra spektral analiz yoluyla Tanburi Cemil Bey'in icrasından bir resim çektik ve bu resmi 
yorumlamaya gayret ettik. Bu esnada karşımıza çıkan bulgular bize tanburun sempatik re-
zonansının mahiyeti hakkında bir şeyler söylemekle kalmadı; Tanburî Cemil Bey'in icrası 
hakkında daha önce pek göze çarpmamış bazı detayları görmemizi sağladı. Spektral analiz 
yoluyla yalnızca 7 saniyelik bir müzik cümlesinden elde edilebilen bulguların çokluğu ve 
ilginçliği, bu yöntemin icra analizinde, bilhassa tanbur gibi sempatik rezonans yapan çal-
gılar açısından mühim bir yer teşkil edebileceğini göstermiştir. ◀

[22] Bu iniltilerin -günümüz algısının hilâfına- yansışma (reverberasyon) olmadığı açıkça görülmektedir ve stüdyoda 
reverb efekti ile gerçekleştirilmelerinin mümkün olamayacağını net olarak iddia etmemize imkân sağlar. 
[23] Günümüzdeki tanburlarda bu esnemenin mümkün olmayışı, dolayısıyla sap vibratosunun yapılamayışı, bunun se-
bepleri ve sonuçları devam eden doktora tezimizde incelenmektedir.
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TANBUR MIZRABINDA BAĞA 
KULLANIMININ TINI AÇISINDAN 
GEREKLİLİĞİ ÜZERİNE BİR SORGULAMA
ORÇUN GÜNEŞER1

[1] İ.T.Ü. Müzikoloji ve Müzik Teorisi bölümü doktora öğrencisi, orcunis@gmail.com.
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Özet

TANBUR ICRASINDA KENDINE HAS YAPISI ile icra için önemli bir unsur olan tanbur mızrabı 
çoğunlukla bağadan imal edilir. Ne var ki bağanın hammaddesi, kritik tehlike altındaki tür-
lerden olan şahin gagalı su kaplumbağasının kabuklarıdır ve bu türün ticareti dünya çapında 
yasaklanmıştır. Bu araştırmada bağanın tanburun tınısı için gerekli olduğu yönündeki yay-
gın kanı, bir dizi duysal test aracılığı ile sorgulanmıştır. Bağa mızraba mukabil, manda boy-
nuzu, mikarta ve metal ataştan mamul mızraplar ile yapılan icralar 20 profesyonel tanburi 
tarafından 30 soruluk duysal testte, kör test yöntemiyle değerlendirilmiştir. Verilen cevaplar 
doğrultusunda ataşla üretilen seslerin bağa mızrapla üretilenlerden bariz şekilde fark edile-
rek tınısının beğenilmediği tespit edilmiş, manda boynuzu ve mikarta mızraplarla üretilen 
seslerin ise bağa mızrapla üretilenlerden fark edilebildiğini gösteren bir bulguya rastlanma-
mıştır. Bu bulgular, mızrap yapımında bağa malzemesi kullanmanın tını açısından bir gerek-
lilik olduğu yönündeki yaygın kanının akustik bir temeli olmadığını göstermektedir. 

Anahtar Kelimeler: Tanbur, Bağa, Mızrap, Tını, Akustik

Giriş

Tanbur mızrabında bağa malzemesinin kullanımı köklü bir geçmişe dayanır. Fransa'nın 
Istanbul elçisi Pierre de Girardin 1686 yılında dönemin Fransa Dışişleri Bakanı Charles Col-
bert de Croissy'ye gönderdiği ve Topkapı Sarayını betimlediği risalesinde tanburun kaplum-
bağa kabuğundan bir tezene ile çalındığından bahseder. Bu kullanım halen yaygın biçimde 
devam etmekte, tanbur mızrabı çoğunlukla bağa adı verilen malzemeden üretilmektedir. 
Çalgı yapımında kullanılan malzemelerin hemen hepsi organiktir. Ancak organik malze-
melerin kaynağı olan canlı türlerinden bazıları tükenme tehlikesi altındadır. Bağa da, nesli 
kritik tehlike altında olan şahin gagalı su kaplumbağalarının (eretmochelys imbricata) kabuk-
larından temin edilmektedir. Belirtilmelidir ki Türkiye Cumhuriyeti Resmi Gazetesinde2  ya-
yımlanan Milletlerarası Andlaşmalar ve Sözleşmeler çerçevesinde CITES sözleşmesine taraf 
olmuş, nesli tehlikede olan yabani hayvan ve bitki türlerinin uluslararası ticaretine ilişkin 
sözleşmeyi kabul etmiştir. Bu araştırmada bağa kullanmanın hukuki, etik, ekonomik ve eko-
lojik cihetlerden dezavantajlı durumuna rağmen en yaygın kullanılan mızrap hammaddesi 
olması durumunu akustik gerekliliği açısından sorgulayacağım.

Araştırmanın niyetine dair:

Günümüzün bazı tanbur icracıları ile yapılan görüşmelerde bağa mızrap tercih etme 
sebeplerini sorduğum görüşmelerde, bağanın tınısal açıdan benzersiz olduğu kanısının 
yaygınlığı dikkat çekici seviyede yüksekti. Peki bu kanı salt duysal değerlendirmeler neti-
cesinde mi oluşuyor? Yoksa bu algılama biçimini şekillendirirken psikolojik, kültürel vb. 
bir etki oluyor mu? 

Efsanevi keman yapımcısı Antonio Stradivarius (1644-1734) tarafından yapılmış, ta-
rihsel, markasal ve finansal değeriyle önemi müzik dünyasının sınırlarını aşmış keman-

[2] 20.06.1996 Sayı: 22672 
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lar üzerine yapılan duysal testler çarpıcı bir gerçeği ortaya defalarca koymuştur. Eşsiz ve 
büyüleyici seslere sahip olduğu düşünülen eski Italyan kemanları ile çağdaş keman ya-
pımcıları tarafından üretilmiş kemanların kör test ile değerlendirildiği deneylerde daha 
yüksek puanlanan, diğer bir deyişle daha çok beğenilen çalgıların ağırlıkça çağdaş ya-
pımlar olduğu görülmüştür. Tını algısını salt akustik bir değerlendirmelerle oluşmadığı, 
psikolojik faktörleri de içeren karmaşık bir süreç olduğunu gösteren çalışmalarda yola 
çıkarak, bağa mızrap beğenisinin araştırmaya değer bir fenomen olduğunu düşündüm. 
Bahsi geçen keman deneylerinin çeşitli yönlerden eleştirilmesi söz konusu olsa da netice-
nin, beğeni algısındaki tek bileşenin duysal değerlendirme olmadığı, psikolojik etmenle-
rin ve bir tür placebo etkisinin varlığı bu ölçümlerle desteklenmiştir.

Benzer bir araştırma modelini bağa hammaddesi için tasarlamak ve tınısal açıdan test 
edilmesini sağlamak niyetiyle bu çalışmayı yaptım. 

Deney tasarımı:

Kullanılan mızrap malzemeleri: Deneyde bağa mızrapla birlikte manda boynuzu, mi-
karta ve kırtasiye ataşı (metal) olmak üzere 1 organik, 1 sentetik, 1 metal malzeme kulla-
nılmıştır. Mikarta, kağıt katmanlarının epoksi reçine ile preslenmesiyle imal edilen ağır-
lıkça yaklaşık %60 oranında kağıt, % 40 epoksi reçinesi içeren bir malzemedir. Deneyde 
metal ataş bir kontrol malzemesi olarak seçilmiştir. Metal bir telden oluşan ataşla tanbur 
icra edildiğinde deneyimlenen bariz tınısal farkın, kör testlerde fark edilip edilmeyeceği, 
deney tasarımının doğruluğunu ve katılımın sahihliğini test etmek için kullanılacaktır. 

Ses örnekleri: Duysal testte dinletilmek üzere 20 adet perde, 10 adet melodi sesi oluştu-
ruldu. Perdeler, bolahnek nısfiye düzeninde (A=440 Hz), yegah, rast, neva, gerdaniye ve 
tiz neva perdeleridir. Melodi soruları için Tanburi Cemil Bey'in rast zeybeği ilk 2 ölçüsün-
den 4 melodi parçası kullanılmıştır.

Görsel 1: Deneyde kullanılan bağa, manda boynuzu, mikarta ve ataş mızraplar. 
(Soldan sağa)
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Ses kayıtları: Kayıtlarda Zoom H4n cihazı ve 96K Hz 24 bit wav format kullanılmıştır. 
Kayıtlar Ahmet Fehmi Kılınçer yapımı maun-gürgen tekneli bir tanbur ile gerçekleştiril-
miştir. Sesler Tanburi Korkutalp Bilgin tarafından icra edilmiştir. 

Deney katılımcıları: Deneye 20 profesyonel tanburi gönüllü olarak iştirak etmiştir. Etik 
sebeplerden ve deney sonuçları açısından bir ehemmiyet arz etmediği için tanburilerin 
kimlikleri açıklanmayacaktır.

Test usulü hakkında: Google forms üzerinden oluşturulan anket 30 adet sesli soru içer-
mektedir. Ses dosyaları yüksek kalitede yüklenmiş bir Google drive linkinden dinlenir. 
Her soru için oluşturulan ses dosyasında iki adet ses öbeği art arda duyulur ve katılımcıya 
2 ses öbeğinde hangisini tınısal açıdan daha çok beğendiği sorulmuştur. 2 ses öbeğin-
den biri (bazen birincisi bazen ikincisi) daima bağa mızrapla oluşturulan sestir, diğeri 
ses öbeği ise ya manda boynuzu ya mikarta yahut ataş ile oluşturulmuştur. Ses kayıtları 
istenildiği kadar tekrar edilerek dinlenebilmektedir. Dinlemek için kulaklık seti kulla-
nılması test öncesinde önerilmiştir. Test için süre kısıtlaması yoktur. Her sorudaki 2 ses 
öbeğini dinleyen katılımcı tınısal açıdan daha çok beğendiği öbeği şıklarda işaretler (1. 
ya da 2. olarak). Şayet tınısal olarak üstün tuttuğu bir durum yok ise soruyu boş bırakarak 
kararsızlığı konusunda bilgi vermiş olur. Sesli sorular bir rastgelelik üreteci kullanılarak 
karmaşık sırayla dizilmiştir. Hangi soruda hangi malzemenin kullanıldığına dair bir bilgi 
katılımcılara verilmemiştir. Sadece her ses kaydında bir bağa bir de (türü belirtilmeden) 
başka malzeme ile icra edildiği bilgisi paylaşılmıştır. 30 soru içerisinde 7 adet kontrol 
sorusu (5 tanesi tek sesli, 2 tanesi melodi sorularından olmak üzere) tekrar etmektedir. 
Kontrol sorularının 30 soru içindeki dizilimleri rastgelelik üreteci ile tayin edilmiştir 
ve sorulardaki ses kayıtları tamamiyle aynıdır. Kontrol sorularına benzer cevap verme 
oranları ölçülerek, dinleyicilerin ne kadar tutarlı tercihlerde bulunduklarını test etmek, 
bu suretle katılımcıların tınıları objektif değerlendirme isabetini gözlemlemek amaçlan-
mıştır. 30 sesli soruya ek olarak katılımcılara ne tür malzemeden mızrap kullandıklarını 
belirtmeleri ve duysal testteki sesleri tınısal olarak ayırmayı ne kadar zor/kolay buldukla-
rını 1 ila 10 arasında puanlamaları istenmiştir.

Bulgular & Yorumlar

20 katılımcının tamamı icralarında öncelikle bağa mızrap tercih ettiklerini belirtmişler. 
30 soruya 20 katılımcının verdikleri cevaplar bir araya getirildiğinden tüm soruların 

cevaplarına verilen oranlar şu şekildedir;
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Toplamda %45 ile bağanın diğer 3 malzemeden daha fazla beğenildiği görülmektedir. 
Lakin 3 malzemeden bir tanesinin kontrol malzemesi olan ataş olduğu dikkate alındığın 
bu değerlendirmenin yanıltıcı olduğu fark edilebilir. Kararsız %16'lık dilimi diğer iki ke-
sime eşit olarak paylaştırdığımızda dahi, %53 bağa- %47 diğer 3 malzeme şeklinde olduk-
ça yakın oranlar ortaya çıkıyor.

Yine de 3 alternatif malzemenin ayrı ayrı bağa karşısında tercih edilme oranlarına 
bakmak daha doğru olacaktır.

Bu grafikte dikkate değer bir nokta %26 gibi yüksek bir kararsızlık yüzdesinin bu-
lunmasıdır. Katılımcıların bir ses öbeğini diğerinden daha güzel/lezzetli bulamadığı du-
rumlarda soruyu boş bırakarak bu "arada kalmışlığı" belirtmelerini test öncesindeki açık-
lamada istemiştik. Boynuz ile bağayı karşılaştığımız sorularda neredeyse 3 eşit parçaya 
yakın bir bölünme görmemiz tınısal açıdan şaşırtıcı anlamı olan bir durum.

Boynuzun %4 farkla bağadan daha fazla tercih edilmesi de ilk bakışta dikkat çekse de 

Görsel 2: Bağa ile diğer 3 malzemenin toplam tercih edilme oranları.

Görsel 3: Bağa ve manda boynuzu (kısaca boynuz) mızraplarla icra edilmiş
ses kayıtlarında tercih oranları.
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bu nevi ufak farkların üstünlükten ziyade aynılık/benzerlik anlamına geldiği şeklinde yo-
rumlanması daha doğrudur. Zira bir başka 20 tanburi ile yapacağımız testte bu sonucun 
bağa lehine %4 lük fark vermesi söz konusu olabilirdi. Bu nevi ufak yüzdeler her iki mal-
zemenin ne kadar yakın bulunduğunu göstermektedir. Ayrıca %26lık kararsızları ikiye 
bölüp diğer iki gruba katacak olursak %52 boynuz -  %48 bağa şeklinde bariz bir farkın 
gözlemlenemediği bir tablo ile karşılaşacağız.

Diğer bir mızrap malzemesi olan mikarta ile bağa mızrabın karşılaştırıldığı sorulara 
verilen cevaplar aşağıda grafikleştirilmiştir.

Mikarta ile bağa mukayesesinde yüksek bir yakınlık görüyoruz. %8'lik kararsızlık pa-
yını diğer iki gruba eşit olarak dağıtacak olursak %51 Mikarta, % 49 bağa olacak şekilde 
görünmekte.3 Bu oranlar katılımcıların tınılar arasında kuvvetli bir benzerlik bulundu-
ğunu ortaya koymaktadır.

Üçüncü ve son kıyas ataş ile yapılmıştır ve tercih yüzdeleri aşağıdaki gibidir.

[3] Pasta grafiğindeki oranların toplamının 100 olmaması ondalık sayılardaki artık kısımdan kaynaklı, anlamı de-
ğiştirmeyen bir ufak hata olduğundan tam yüzdeleri buraya derç ediyorum. kararsız %7.92, mikarta %47.50, bağa 
%44.58 

Görsel 4: Bağa ve mikarta mızraplarla icra edilmiş ses kayıtlarında tercih oranları.

Görsel 5: Bağa ve ataş mızraplarla icra edilmiş ses kayıtlarında tercih oranları.
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Bir kontrol malzemesi olarak kullanılan ataşın, beklendiği gibi düşük oranda beğenil-
mesi gerek deney için alınan ses kayıtlarının yeteri kadar sadık biçimde kaydedildiğini, 
gerekse dinleyicilerin testi yönergelere uygun biçimde yaptıklarını göstermektedir. 

Yine de %18'lik yüksek kararsızlık oranı tını algısının özellikle tek sesler için kolaylıkla 
oluşmayan karmaşık doğasına işaret ediyor olabilir. Kararsız yüzdeyi diğerlerine eşit pay 
ettiğimizde bağa %62, ataş %38 gibi bariz bir fark oluştuğu görülmektedir.

30 sesli soru içerisinde 7 tanesinin 2 defa tamamen aynı ses kaydı ile yapıldığını 
deney tasarımını tarif ederken zikretmiştim. Bu 7 soru ile bir daha karşılaşınca aynı cev-
abı verme durumu ortalamada 0.386'lık bir katsayıya sahiptir. Bir başka deyişle zayıf ko-
relasyondadır.

Daha açık ifade etmek gerekirse şayet tüm 20 katılımcının tümü, tüm kontrol soru-
larına aynı cevabı verebilselerdi tam bir korelasyon görecektik ve katsayı 1 olacaktı. Tam 
tersi senaryoda 20 tanburinin hepsi kontrol sorularının 7 adedinde de ilk verdikleri cev-
abı ikincisinde değiştiriyor olsaydı, korelasyon katsayısı -1 çıkacaktı. Tabi bu iki senaryo 
da mükemmel şekilde tutarlı ve mükemmel şekilde tutarsız oldukları –ki bu neredeyse 
imkansızdır- durumlarda ortaya çıkardı. Rastgele cevaplar verilmesi durumunda ise ko-

Görsel 6: Kontrol sorularına verilen cevaplarda tutarlılık katsayıları

Soru Min. Tut.
Tut. 
Katsayısı

Max.Tut.

19-26 -1 0,1 1

16-27 -1 0,3 1

22-28 -1 -0,1 1

20-29 -1 0,7 1

11-30 -1 0,6 1

1-6 -1 0,4 1

3-8 -1 0,7 1

Ort. -1 0,386 1

Görsel 7: Korelasyon katsayısı için genelde kabul görmekte olan değerlendirme skalası
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relasyon katsayısının 0 civarında,  +- 0.2 arasında bulunması beklenir.
Hesap edilen o ki, tutarlı cevap verme oranı orta derecenin sınırında zayıf bir ko-

relasyonu gösteriyor. Yani katılımcıların aynı ses kaydına aynı tepkiyi vermekte isabetleri 
de gayet düşük. Ayrıca bu kontrol sorularının içerisinde bariz tınısal farka sahip olan 
ataşlı sorular da bulunduğunu, bu soruların korelasyonu yükselttiğini belirtelim.

Spektrum analizleriyle bulgulara dair birkaç kelam

Kör testten elde edilen bulgulara göre katılımcıların ortalamada bağa, boynuz ve mikar-
ta mızraplar arasında bir fark tespit edemediğini görmüştük. Yalnız ataşla yapılan icraları 
farklı buluyorlardı (ataş olduğunu, ya da diğer malzemelerin ne olduğunu bilmiyorlardı). 

Bu duysal bulgularla, ses kayıtlarının spektrum analizleri arasında bir uyum olup olma-
dığına bakalım;

Spektrum analizinden bir nümerik değerlendirme çıkarmamış olmakla birlikte, gör-
sel açıdan bariz farkların nerede olduğuna dair bir sorgu yapacak olursak genel seyrin 
oldukça benzer göründüğü söylemek mümkündür. Ki bu sonuçlardaki yüksek kararsız-
lıkla ve tercihlerdeki yüksek rastgelelikle (sonuçların yakın çıkması ile) örtüşür. 200 Hz 
civarında boynuz mızrabın düşük genlikli kaldığı, 3K-10K Hz arasında mikarta mızrabın 
ufak bir miktar düşük, 5K- 20K Hz arasında ataş mızrabın ufak miktar yüksek genlikli 
olduğu tespit edilebilir, bu da ataşın metalik/tiz tonuna işaret edebilir.

Görsel 8: Malzemenin neva perdesi icrasından alınan ses kayıtlarının spektrum 
analizleri. (Kırmızı: bağa, sarı: boynuz, yeşil: mikarta, mor: ataş)
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Sonuç

Bu çalışmada 20 profesyonel tanburinin katılımıyla 30 soruluk duysal testten elde edi-
len sonuçlar değerlendirilmiştir. Bağa mızrapla kıyas edilen manda boynuzu ve mikarta 
mızrapların ortalamada duysal olarak ayırt edilemediği sonucuna varılmıştır. Kontrol 
malzemesi olan ataş mızrabın, beklendiği üzere duysal olarak ayırt edildiği görülmüştür. 
Kontrol sorularına (aynen tekrar eden sorulara) aynı cevabı vermedeki tutarlılık 0.38'lik 
zayıf bir korelasyona sahiptir. Bu bulgular ışığında müzik çevrelerinde, bağa mızrabın 
eşsiz bir tınıya sahip olduğu ve hiçbir malzemenin onun yerini tutmadığı yönündeki yay-
gın kanıda tarihsel, kültürel, estetik sebeplerle oluşabilecek muhtemel psikolojik etkinin 
payı olduğu düşünülmektedir. Bununla birlikte, araştırmamızın bahsi geçen muhtemel 
psikolojik sebepleri tespit gayesinde olmadığı aşikârdır. Ticareti kanunen yasak olduğu ve 
kritik tehlike altındaki bir türden temin edildiği halde bağa kullanımına devam edilme-
sinde gerekçe olarak belirtilen benzersiz tınının varlığına dair istatistiki bir bulguya rast-
lanmamıştır. Bu araştırma mızrap kaynaklı tanbur tınılarının karşılaştırılması açısından 
bildiğim kadarıyla bir ilk çalışmadır. Bu sebeple sonuçların tutarlığına bir başka referans 
çalışma verilememiştir. Benzer araştırmaların katılımcı, icracı, mızrap malzemeleri ve 
farklı tanburlar.. gibi değişkenlerin de çeşitlendirilerek tekrar edilmesi mümkündür. Co-
vid19 pandemisi döneminde uzaktan gerçekleştirilmiş kör testin fiziksel ortamda, icracı, 
yapımcı ve dinleyicilerle benzerlerini tekrar etmekte fayda olacaktır. Deney esnasında ve 
sonuçlar ortaya çıktıktan sonra, katılımcıların sonuçlara dair itirazları olmuştur. Bağa-
nın tınısını başka malzemelerden bariz şekilde üstün olduğu konusunda emin oldukları-
nı ifade eden, deneyin fiziksel ortamda duyarak yahut bizzat çalarak test edilmesi duru-
munda, yeni sonuçların bağa beğenisini teyit edeceğine dair tahminlerini belirttiler. Bu 
öneri sonraki çalışmalarda araştırılmaya muhtaçtır. ◀

Katkılar:

Araştırmanın ilk safhalarından itibaren gerek fikri gerekse tanbur icraları ve ses ka-
yıtları gibi uygulamalı kısımlarında büyük katkıları için Korkutalp Bilgin'e, araştırmanın 
ekomüzikolojik ve eleştirel planına katkıları için Doç Dr. Zeynep Gonca Girgin'e teşek-
kürler ederim.
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Özet

19. YÜZYILDAN BU YANA TÜRK MÛSIKÎSINE damgasını vuran tanbûr virtüözü Tanbûrî Cemil 
Bey (1871-1916), birden fazla çalgıyı üstün şekilde icra eden usta bir müzisyen ve yaylı tanbûr 
çalgısını icad eden kişidir. Tanbûrî Cemil Bey'in vefâtına kadar icra ettiği bilinen çalgılar ara-
sında su bardakları, tanbûr, yaylı tanbûr, kemençe, lâvta, zurna, viyolonsel, ûd, keman, kaba 
kemençe, rebab, çöğür/âşık sazı bulunmaktadır.

Tanbûrî Cemil Bey'in oğlu tanbûrî, çellist, radyo spikeri, koro şefi Mes'ut Cemil (Tel) 
Bey'in (1902-1963) de tanbûr, çello, çöğür gibi birçok sazın usta icracısı konumunda olduğu, 
ailesinden aldığı müzik mirasını 20. yüzyıla taşıdığı bilinmektedir. 

Bu yıl yüz ellinci doğum günü kutlanacak Üstâd-ı Cihan Tanbûrî Cemil Bey ve oğlu Mes'ut 
Cemil Bey'in, Cemil Bey'lerin günümüze kadar ulaşabilen çalgılarının bulunduğu bilinmek-
tedir. Musıki mirası olan bu çalgıların sahip oldukları organolojik özellikler ve tarihleri hak-
kında, bugüne kadar yapılmış araştırmalar oldukça kısıtlı sayıdadır. Bu çalışma, söz konusu 
orijinal çalgıların karşılaştırmalı şekilde ilk defa ele alınacak olmaları sebebiyle, müzik tarihi 
ve çalgı bilimi alanlarına katkı sağlayacaktır. Tanbûrî Cemil Bey ve oğlu Mes'ut Cemil Bey'in 
(Tel) çalgı mirasını incelemeyi temel alan bildiri konusuna ilişkin araştırma için nitel yön-
tem kullanılmış ve elde edilen veriler ile içerik, bu kapsamla sınırlandırılmıştır. 

Birinci bölümde günümüze kadar gelebilen çalgılar ve tarihi yaşam öyküleri ele alınmış-
tır. Ikinci bölümde Cemil Bey'lerden günümüze ulaşarak bugün özel koleksiyonlarda muha-
faza edilen bu çalgılar, benzeri yapıdaki çalgılar ile çalgıbilimsel açıdan karşılaştırılmıştır. 
Sonuç bölümünde ise organolojik açıdan ele alınarak karşılaştırmalı şekilde incelenen bu 
çalgılara ait temel özellikler ile çalgı tarihi açısından ulaşılan yeni bilgiler ortaya konmuştur.

Anahtar Kelimeler: Tanbûri Cemil Bey, Mesut Cemil Bey, Türk Müziği Çalgıları, Türk Mü-
zik Tarihi, Çalgı Bilimi.

Comparing Instruments of Tanbur Player Cemil Bey in terms of Organology  

Abstract

Tanbûrî Cemil Bey (1871-1916), a tanbûr virtuoso who has left his mark on Turkish music 
since the 19th century, is a master musician who goldenly plays more than one instrument 
and inventor of the string tanbûr. Among the instruments known to have been played by 
Tanbûrî Cemil Bey until his death, there are water glasses, tanbûr, string tanbûr, kemancha, 
lavta, zurna(clarion), cello, oud, violin, kabob kemancha, rebab, çöğür, (Turkish string instru-
ment/poet-singer Turkish guitar instrument.

Tanbûrî Cemil Bey's son, tanbûrî, cellist, radio announcer, choir conductor Mes'ut Cemil 
(Tel) Bey (1902-1963) is also a master performer of many instruments such as tanbûr, cello, 
çöğür, and it is known that he inherited his musical legacy from his family and carried it to 
20th century.  

It is known that Ustad-ı Cihan Tanbûrî Cemil Bey (Master of the World Tanbur Player), 
whose 150th birthday shall be celebrated this year and his son Mes'ut Cemil Bey, have in-
struments that have survived to the present day. There is a very limited number of studies 
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on the organological features and history of these musical heritage instruments. This study 
will contribute to the fıelds of music history and instrumental science, as these original in-
struments will be discussed for the fırst time in a comparative way. Qualitative method was 
used for the research on the subject of the paper, which is based on examining the musical 
instrument heritage of Tanbûrî Cemil Bey and his son Mes'ut Cemil Bey (Tel), and the data 
obtained and the content were limited to this scope.

In the fırst chapter, the instruments that survived until today and their historical life cy-
cles are discussed. In the second chapter of the study, these instruments, which have sur-
vived from Cemil Bey and are preserved in private collections today, are compared with in-
struments of similar structure in terms of organology. In the conclusion chapter, the basic 
features of these instruments, which are examined in terms of organology and examined 
comparatively, and new information obtained in terms of instrument history are presented.

Keywords: Tanbûri Cemil Bey (Tanbur Player Cemil Bey), Mesut Cemil Bey, Turkish Musical 
Instruments, Turkish Music History, Organology

Giriş

20. yüzyılın efsanevî çalgı virtüözü ve mucidi olan Tanbûrî Cemil Bey'in ve oğlu Mes'ut 
Cemil Bey'in çalgı mirasını konu alan "Cemil Bey'lerin çalgılarının organolojik (çalgıbi-
limsel) olarak karşılaştırılması" çalışmasındaki ana problemi bu kapsamda anılan çalgı-
ların bugüne kadar ulaşabilmiş olmasının yanısıra, aynı konu başlığında herhangi bir 
çalgıbilimsel çalışmaya tesadüf edilmemesidir. Konu başlığı  dahiline temel olan çalgıla-
rın sadece bir bölümü örneklem grubu içinde yer almaktadır. Ana eksendeki örneklem 
grubundaki çalgılar çalgıbilimsel ve müzikolojik yöntemlerle mukayeseli olarak incelen-
miştir. 

Aynı yüzyıla ait olan çalgı yapımcılarının çalgılarının ana nitelikleriyle, Cemil Bey'ler-
den  miras bırakılan çalgıların özellikleri karşılaştırılmıştır. Çalışmanın ana soruları, ana 
problemi arasında Cemil Bey'lerin çalgılarının temel ölçüleri baz alınarak, bilinen meş-
hur çalgı yapımcılarının karakteristik tasarım özelliklerini yansıtıp yansıtmadığı, ben-
zerlikleri de dikkate alınmıştır. Araştırma esnasında nicel ve nitel yöntemlerden yararla-
nılmıştır. Aralıklı olarak iki yıl süren literatür tarama, sınıflandırma, gözlem, inceleme, 
görüşme/röpörtaj faaliyetleri gerçekleştirilmiştir. 

Bu çalışmalar neticesinde, yazılı kaynaklar etrafında toplanan metin içeriğinde çal-
gıların tarihine, çalgıların yaşam öykülerine dair veriler, müzikoloji bilimi kriterlerine 
göre analiz edilmiştir. Ikinci bölüm çalgıların fiziksel durumunu, yapısını inceleme ve 
temel ölçüleri hakkında inceleme çalışmalarının neticesinde oluşan verileri karşılaştır-
makta ve analiz etmektedir.

 Bu çalışma Cemil Bey'lerin çalgı mirasının çalgıbilimsel ve müzikolojik yöntemlerle 
ilk defa incelenmesi ve niteliksel özelliklerinin mukayeseli değerlendirilmesi bakımın-
dan önem arz etmektedir. 
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1.Cemil Bey'lerin Çalgılarının Tarihçesi
1.1. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Tanburların Tarihçesi

Tanbûrî Cemil Bey'den (1873-1916) miras kalan tanbûrlardan birincisi Rebabî Seba-
hattin Volkan (1909-1989) tarafından bağışlanmıştır. Konya Mevlânâ Müzesi'nde 1282 
numaralı envanter kaydıyla yer almaktadır. Tanbûrun tekne içinde yapım etiketi veya 
yapım yılını içeren herhangi bir ibare bulunmamaktadır. (Çevrimiçi: http://www.mev-
lanamuzesi.com/2016/11/10/tanbur-20-yy-env-no-1282/ Erişim Tarihi: 29.10.2021; Naci 
Bakırcı 28.4. 2021 Özel Görüşme)

Tanbûrî Cemil Bey'den miras kaldığı düşünülen ikinci tanbur, oğlu Mes'ut Cemil 
Bey'in üçüncü eşi Sıdıka Naime Hanım (1909-?) nam-ı diğer Sıdıka Naime Sultan tarafın-
dan Müzikolog, Yazar Etem Ruhî Üngör (1922-2009) Çalgı Koleksiyonu'na bağışlanmıştır. 
Tanbûru bağışlayan Naime Sultan; bestekâr padişah Sultan Abdülmecid'in (1823-1861) 
torunu, Cemile Sultan'ın kızı olan Ayşe Sıdıka Sultan (1875-1938) ile Ali Fuat Paşa'nın kı-
zıdır. Tanbûrun üzerinde Etem Ruhî Üngör tarafından eklenen açıklama yazısında "1887 
tanbûr, Tanbûrî Cemil Bey (1871-1916) Uzunyan yapımı, Mes'ut Cemil Bey'in (1845-1915) 
eşi Naime Sultan'dan" ibaresi yer almaktadır.

Resim 1. Tanburî Cemil Bey ve yarım kürevî modeldeki tanbûrlarından birisini çalar-
ken çekilmiş görseli 

Resim 2. Tanburî Cemil Bey'in tanbûrunu Konya Mevlânâ Müzesi'ne bağışlayan Reba-
bî Sebahattin Volkan (1909-1989)

Resim 3. Konya Mevlânâ Müzesi 'nde  Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan bir başka kafesli 
tanbûr modeli 

(http://www.mevlanamuzesi.com/2016/11/10/tanbur-20-yy-env-no-1282/)



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 262

Resim 4. Mes'ut Cemil Bey'den kalan Tanbur, Çöğür, Kemençe, Lavta sazlarını sak-
layan Mes'ut Cemil Bey'in eşi Ayşe Naime  Sultan (Osmantan Erkır Koleksiyonu; Kı-
yak,2018; s.54)

Resim 5. Müzikolog, Öğretmen, Çalgı Koleksiyoncusu, Yazar, Musikî Dergisi Yayın Yö-
netmeni Etem Ruhî Üngör (1922-2009)

Resim 6. Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli tanbûr modeli tam boy görseli (Etem Ruhî 
Üngör Koleksiyonu)

Resim 7. Tanbûrî Cemil Bey'in kafesli tanbûrunun iç etiketi, etiket yazısı "Artin ve 
Ohannes Uzunyan Biraderler, Uzunçarşı, numero 368, sene 1305" (Etem Ruhî Üngör 
Koleksiyonu)

Resim 8. Mes'ut Cemil Bey'den kalan tanbûr, çöğür, kemençe, lavta sazlarını saklayan 
Mes'ut Cemil Bey'in eşi  Sıdıka Naime Sultan'dan kızı Filiz Dömeke'ye intikâl eden, 
Yenikapılı Ziya Usta (Ziya Özgener) etiketi bulunan tanbûr ( Tahtakuşlar Etnoğrafya 
Galerisi Koleksiyonu)

Resim 9. Yenikapılı Ziya Usta'nın fotoğrafı ( Ziya Özgener)  (Tokuz, 2009; 73)

Resim 10. Mes'ut Cemil Bey'in en ünlü talebelerinden, ilk tanbûrunu Yenikapılı Ziya 
Usta'dan alan Tanbûrî Necdet Yaşar (1930-2017)

Resim 11. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kafesli tanbûrun iç tamir etiketi (Tahta-
kuşlar Etnoğrafya Galerisi .Çalgı Koleksiyonu)
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Tanbûrun iç etiketinde "Artin ve Ohannes Uzunyan Biraderler, Uzunçarşı, numero 
368, sene 1305" yazısı bulunmaktadır. (M. 1887-1888) (Etem Ruhî Üngör Çalgı Koleksiyo-
nu ; Zerrin Ergül  - Özel Görüşme 28.4.2021) 

"Ermeni asıllı, İstanbul'da doğan Artin Uzunyan (1845-?) kanun ve tanbûr yapımında 
ün kazanmasına rağmen ud sazını da imâl etmiştir. (…) Tanbûrî Cemil Bey'in kullandığı 
tanbûr etiketinde de adı bulunmaktadır." (Ethem Ruhî Üngör, 2000:11; Kıyak, 2018: 54) 

Tanbûrî Cemil Bey'den miras kaldığı düşünülen üçüncü tanbûr, Mes'ut Cemil Bey'in 
eşi Ayşe Naime Hanım Sultan'ın öz kızı Filiz Dömeke Hanım tarafından Balıkesir Altıno-
luk'ta bulunan Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi'ne bağışlanmıştır. Tahtakuşlar Etnoğraf-
ya Galerisi Sorumlusu Selim Kudar ve ailesi tarafından muhafaza edilmektedir.  

Iç etiketinde "Tanbûrî Ziya Özgener, Yenikapı, Soğancı Reşit Sokak, No.19, Istanbul" 
ibaresi not edilmiştir. (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Koleksiyonu; Selim-Hasan Kudar 
Özel Görüşme-5.2.2021) 

Şehzadebaşı Cami müezzini nam-ı diğer Yenikapılı Ziya Usta, Mes'ut Cemil Bey'in 
öğrencisi olan tanbur üstâdı merhum Necdet Yaşar'ın ilk tanbûrunu imal eden kişidir. 
(Tokuz, 2009,s.72) Tanbûrun burguluk bölümünde 1905-1912 tarihleri kazınmış durum-
dadır. (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu) 

1.2. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Lavtanın Tarihçesi

Resim 12. Mes'ut Cemil Bey lavta çalarken çekilen fotoğraf (Özel Fotoğraf Koleksiyo-
nu)  Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan bu lavta bugün Tahtakuşlar Etnoğrafya Gale-
risi'ndedir. 

Resim 13. Mes'ut Cemil Bey'in manevî kızı tarafından bağışlanan lavtanın tam boy ön 
yüzü bölümü (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu) 

Resim 14. Mes'ut Cemil Bey'in manevî kızı tarafından bağışlanan lavtanın iç yapım 
etiketi (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu) 
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Cemil Bey'lerden miras kalan lavta, Mes'ut Cemil Bey'in eşi Ayşe Sıdıka Hanım'ın öz 
kızı Filiz Dömeke tarafından Balıkesir Altınoluk'ta bulunan Tahtakuşlar Etnoğrafya Ga-
lerisi'ne bağışlanmıştır. Lavta'nın iç etiketinde Manol Emmanuil Venyos (Venious) veya 
diğer adıyla Emmanuel Benioy' un yapım etiketi bulunmaktadır.

Iç etikette "Manoli'den inşa olunmuştur. Der Âliyye' de Galata Sandıkçılar Çarşısı, Nu-
mero 168" ibaresinin yanısıra, el yazısıyla yazılmış "1951" tarihi yer almaktadır. Ikinci eti-
kette "Onnikî" logosuna ek olarak el yazısıyla "Tarafından tamir olunmuştur.1953" notu 
düşülmüştür. Istanbul'un Ortaköy semtinde doğan Rum asıllı Benioy, ilk mesleği olan 
mobilyacılıktan sonra, doğramacılığa ve akabinde çalgı yapımcılığa başlamıştır ve lavta 
yapımında ustalık mertebesindedir. Seçkin çırakları arasında Bahriyeli Mustafa ve Victor 
de Kavalla bulunmaktadır. (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu; Üngör, 
2000: s.10) Diğer etikette yer alan yapım yazısı Onnik Garipyan (Küçüküner) adını taşı-
maktadır. Ermeni asıllı olan Küçüküner, ağabeyi Mıgırdıç'tan ud yapmayı öğrenmiş, son-
radan lüthiyeliği Kirkor Kahya ustadan edindiği bilgilerle pekiştirmiştir. Beyazıd Mercan 
caddesinde bulunan Caferiye handa bulunan atölyesinde birçok çalgı yapmış, Istanbul'da 
vefat etmiştir. (Üngör,2000: 13)

1.3. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Klasik Kemençelerin Tarihçesi 

Resim 15. Mes'ut Cemil Bey'in Çalgı Koleksiyonu'ndan Kemençe ( La Turquie Moder-
ne-1962)

Resim 16. Çalgı yapımcısı Baron Baronak tarafından yapıldığı düşünülen kemençe- An-
delib/bülbül motifli kemençe eşi (Çevrimiçi: https://www.alifart.com/baron-yapimi-is-
tanbul-kemencesi_175213/ Erişim tarihi: 29.10.2021)

Resim 17. Tanburî Cemil Bey'den Mes'ut Cemil Bey'e intikâl eden kemençe koleksiyo-
nundaki kemençe (Özel Çalgı Koleksiyonu-2021)

Resim 18. Mes'ut Cemil Bey'in öğrencisi Ruşen Ferit Kam'ın en sevdiği Küçük İzmitli 
yapımı kemençesini çalarken fotoğrafı ( Solda Mes'ut Cemil Bey'in hediye ettiği Tan-
bûrî Cemil Bey'den miras kalan Andelib kemençe görülmektedir.)
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Kemençesini hiçbir yerde bırakmayan, paltosunun iç cebinde taşıyan Tanbûrî Cemil 
Bey'den oğlu Mes'ut Cemil Bey'e miras kalan "Andelib/ bülbül" adı verilmiş icrasının zor-
luğu bakımından "Demir leblebi" olarak nitelendirilen klasik kemençedir. Bülbül sesli 
olarak değerlendirilen kemençe, Andelib adını Sultan Abdülaziz döneminde (1861-1876) 
yaşayan saraylı Andeliwb Kalfa' dan alır. Baron yapısı olan bülbül sesli Andelib, Andelib 
Kalfa tarafından Tanbûrî Cemil Bey'e hediye edilmiştir.

Andelib/ bülbül sesli kemençe, Tanbûrî Cemil Bey vefat ettiğinde oğlu Mes'ut Cemil 
Bey'e miras kalmış, daha sonra Mes'ut Cemil Bey tarafından Kemençevî, Yazar, Müzikolog 
Ruşen Ferit Kam'a (1902-1981) hediye edilmiştir.

 Kemençe virtüözü Ruşen Ferit Kam, yaşamının son dönemlerine kadar Andelib ke-
mençeyi icra ettikten sonra, kadir kıymet bileceğini düşündüğü öğrencisi Yazar, Müzi-
kolog ve Kemençevî Nazmi Özalp'e (1932-2006) hediye etmiştir.  (Özalp, 1982: 167; Mesut 
Cemil,1947: s.118) Kemençevî, Yazar, müzikolog Ruşen Kam'ın biyografisini kaleme alan 
Nazmi Özalp, bülbül/andelib/ kuş motifi bulunan kemençeye genellikle bu özelliğinden 
dolayı Andelib ismi verilmektedir. Bu nedenle Mes'ut Cemil Bey'in manevî kızı Filiz Dö-
meke tarafından bağışlanan, Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi'nde sergilenen kemençe 
ve eşi olan, müzayedede elden çıkarılan ikinci eş Andelip motifli kemençe de bu şekilde 
isimlendirilmiştir. (Mesut Cemil Bey, 1962:6-7; Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Ko-
leksiyonu; Kıyak,2018: 392-398) 

Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi'ne bağışlanan bülbül/Andelib motifli kemençenin, 
müzayedede satılan ikinci eşi için, "Başı tamamen arusek (yeşil ve pembe dalgalı sedef) ve 
Afrika bağası kaplı kemençenin burguları abanozdur. Eserin ölçülerinden ünlü kemençe 
yapımcısı Baron–Baronak (1834-1900) ustanın elinden çıktığı anlaşılmaktadır. Eserin sa-
pındaki bülbül (Andelib) motifi kemençenin Tanburi Cemil Bey veya başka bir üstad için 
imal edildiğini göstermektedir. Cemil Beyin "Andelib" isimli ünlü kemençesinin de Baron 
yapısı olduğu bilinmektedir." içerikli mezat açıklaması yapılmıştır. (Çevrimiçi: https://
www.alifart.com/baron-yapimi-istanbul-kemencesi_175213/ Erişim tarihi: 29.10.2021) 

Tanbûrî Cemil Bey'den oğluna miras kalan, oğlu Mes'ut Cemil Bey'in yakını bir sazen-
deye emanet ettiği ve bugün özel bir koleksiyona intikal etmiş olan "Andelib Kemençe" 
hasarsız durumdadır. Kemençenin iç etiketi bulunmamaktadır. Kemençenin tekne yüze-
yinde herhangi bir ek yazı veya yapımcısı, imâl edildiği yıl hakkında bir bilgi, not bulun-
mamaktadır.  (Özel Çalgı Koleksiyonu-Özel Görüşme -7.12.2019)
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1.4. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Çöğür'ün Tarihçesi

Üstad Mesut Cemil Bey' in halk mûsıkîsine merakı babadan kalma miras gibi görmesi-
ne bir örnek olarak, Muzaffer Sarısözen "Eğer yanmadıysa hala Mes'ut Cemil Bey'in elinde 
bulunan merhum Tanbûrî Cemil Bey'in sazı" vesika olarak gösterilebilmektedir" beyanatını 
vermiştir. (Sarısözen, 1952: s.20) Mes'ut Cemil Bey'in radyo kayıtları alınırken elinden dü-
şürmediği çöğür sazı, Muzaffer Sarısözen'in Radyo Dergisi'ne verdiği röportajı esnasında 
resmedilmiştir. Müzikolog ve tarihçi Emin Cenkmen'in hazırladığı "Mûsıkî Ansiklope-
disi" dergisinde yayınlanan bir köşe yazısında da "Ankara Radyosu'nda -Yurttan Sesler- 
programını idare eden  Devlet Konservatuarı folklör arşivi şefi Muzaffer Sarısözen resimde 
merhum Tanbûrî Cemil Bey'in çöğürü ile görülmektedir" açıklaması mevcuttur. (Cenkmen, 
1947: s.19) Babası Tanbûrî Cemil Bey'in hatıralarını kaleme alan oğlu Mes'ut Cemil Bey'e 
göre , Tanbûrî Cemil Bey, ömrünün son senelerinde gittikçe kendi içine çekilerek saz ta-
miri ve hayvanlarla meşgul olmanın yanısıra lavtasını veya çöğürünü elinden düşürme-
meye başlamıştır. (Mesud Cemil, 1948: 139) Üstad Mes'ut Cemil Bey'in manevî kızı Filiz 
Dömeke tarafından Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi'ne bağışlanan tarihi görsellerde yer 
alan, Tanbûrî Cemil Bey'den miras kalan çöğürün iç etiketi veya yapım yılına ilişkin her-
hangi bir ibare tespit edilememiştir. (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu)

Resim 19. 1941-Mes'ut Cemil Bey Yurttan Sesler Korosu'nu tesis ettiği zaman yayınlara 
iştirak ediyor. (40. Sanat Yılında Mes'ut Cemil, 1952, 23)

Resim 20. 1950'li yıllarda Mes'ut Cemil Bey'in Muzaffer Sarısözen (1899-1963) ile Rad-
yo Dergisi için yaptığı röpörtajı esnasında kendisine poz vermesi için emanet ettiği çö-
ğür (Mes'ut Cemil Bey Çalgı Koleksiyonu)

Resim 21. Tanbûrî Cemil Bey'den Mes'ut Cemil Bey'e  miras kalan çöğür (Tahtakuşlar 
Etnoğrafya Galerisi-Çalgı Koleksiyonu-2021)
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Resim 22. 1887 yılına ait Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli tanbûrun burguluk bölü-
mü ve sap ucu motifi (Etem Ruhî Üngör Koleksiyonu)

Resim 23. 1887 yılına ait Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli tanbûrun gövde ve sap 
bağlantısı (Etem Ruhî Üngör Koleksiyonu)

Resim 24. 1887 yılına ait Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli tanbûrun sırt bölümü 
(Etem Ruhî Üngör Koleksiyonu)

Resim 25. 1887 yılına ait Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli tanbûr modeli aynalık 
görüntüsü (Etem Ruhî Üngör Koleksiyonu)

2. Cemil Bey'lerin Çalgılarının Organolojik Açıdan Karşılaştırılması
2.1. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Tanburların Organolojik 
Açıdan Karşılaştırılması

Resim 26. Konya Mevlânâ Müzesi 'nde bulunan Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli 
tanbûrun burguluk görüntüsü ( Özel Fotoğraf Arşivi)

Resim 27. Konya Mevlânâ Müzesi 'nde bulunan Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli 
tanbûrun kafes görüntüsü ( Özel Fotoğraf Arşivi)

Resim 28. Konya Mevlânâ Müzesi 'nde bulunan Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli 
tanbûrun gövde ve sap bağlantısı bölümü (Özel Fotoğraf Arşivi)

Resim 29. Konya Mevlânâ Müzesi 'nde bulunan Tanbûrî Cemil Bey'e ait olan kafesli 
tanbûrun sırt bölümü (Özel Fotoğraf Arşivi)
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Tablo 1.  Cemil Bey'lerden Miras Kalan Tanbûrların 
Yapım Malzemesinin Karşılaştırılması

Tanbûr Kısımları:

Tanbûrî Cemil 
Bey'in Tanbûru
Etem Ruhî Üngör 
Koleksiyonu

Tanbûrî Cemil 
Bey'in Kafesli 
Tanbûru
Konya Mevlânâ 
Müzesi

Mesut Cemil 
Bey'den Miras 
Kalan Kafesli 
Tanbûru
Tahtakuşlar 
Etnoğrafya Galerisi

Teknesi/gövdesi: Çınar Çınar Çınar

Tekne kapağı: Ladin Ladin Ladin

Sap: Kayın Kayın Kayın

Burguluk: Abanoz Abanoz Metal

Resim 30. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kafesli tanbûrun metal burguluk bölümü 
(Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)

Resim 31. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kafesli tanbûrun gövde bölümü(Tahtakuş-
lar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)

Resim 32. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kafesli tanbûrun gövde ve sap bağlantısı 
(Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)

Resim 33. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kafesli tanbûrun aynalık ve sırt bağlantısı 
(Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)
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Tablo 2. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Tanbûrların Ölçülerinin Karşılaştırılması 

Ölçüler: 
( +/-)

Tanbûrî Cemil 
Bey'in Tanbûrunun 
Ölçüleri:
Etem Ruhî Üngör 
Koleksiyonu

Tanbûrî Cemil 
Bey'in Kafesli 
Tanbûrunun 
Ölçüleri:
Konya Mevlânâ 
Müzesi

Mesut Cemil 
Bey'den Miras 
Kalan Kafesli 
Tanbûrun Ölçüleri:
Altınoluk 
Tahtakuşlar 
Etnoğrafya Galerisi

Burgu / Tel Sayısı 6 burgu 6 Burgu 8 Burgu

Tam Boy 135 cm 134 cm 135 cm

Sap Eni
(Tekne bitimi) 3.5 cm 3 cm 3 cm

Sap Boyu 105 cm 99 cm 100 cm

Tekne Boyu 35.5 cm 34 cm 35 cm 

Tekne Eni 33 cm 30 cm 32,2 cm

Tekne Derinliği 18 cm 17 cm 19 cm

Tekne Kafes Çapı 8.5 cm 7.5 cm 8.5 cm

Perde Bağı Sayısı : 34 perde (yer değişen 
perdeler mevcuttur.) 40 perde 

40 perde (Yeri 
değişen ve eksik 
olduğu düşünülen 
perdeler mevcuttur.)

"Tanbûrî Cemil Bey tarafindan yazılan "Rehber-i Mûsıkî" eserinde tanbûr sazı yegâh, 
yegâh, çargâh, rast perdelerine akortlanmaktadır. (…) Perdelerin bağlanma düzeni bakı-
mından bazı tanbûrîlerin tanburlarına bütün seslerin perdelerini bağlamadığı, ihtiyaca 
göre mevcut perdeleri değiştirmek suretiyle eksik perdeleri tamamladıkları kaydedilmiştir. 
Tanbûrilerin, ses icracısının şarkıyı söylemesinin kolaylaştırılabilmesi için bu şekilde dav-
ranmak durumunda kaldıklarını ayrıca belirtmektedir." (Tanbûrî Cemil Bey, 1925: 11; Öz-
tekin, 1998: s.23)  

Tanbûrî Cemil Bey'den miras kalan tanbûrlardan Etem Ruhî Üngör Çalgı Koleksiyo-
nu'nda bulunan, 19.yy'a ait olan tanbûrdaki perde yerlerinin değişikliğe uğrandığı gözlen-
miştir. Perde yerlerinin ve sayılarının değişikliği sonrasında tespit edilebilen perde sayısı 
34 perdedir. 

Konya Mevlânâ Müzesi'nde bulunan tanbûrun sap üzerindeki perde adedi 40 perde-
dir. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan tanbûrda da Tanbûrî Cemil Bey'in bahsettiği gibi 
perde yeri değişimleri görülmektedir. Sapın üzerinde perde yeri izleri bulunmasına rağ-
men, bu boşluklara perde bağlanmamıştır. 

Tanbûrî Cemil Bey'den miras kaldığı varsayılan üç tanbûr arasında sadece Mes'ut Ce-
mil Bey'e miras kaldığı düşünülen Ziya Özgener (Yenikapılı Ziya Usta) tarafından iç eti-
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keti bulunan tanbûrun burguluk aksamı metaliktir. Bahsi geçen tanbûr sekiz burgulu ve 
tellidir. 1887 yılına tarihlendirilen ve Ohannes Biraderler yapımı olan diğer tanbûr ile 
Rebabî Sebahattin Volkan tarafından Konya Mevlânâ Müzesi'ne bağışlanan tanbûr altı 
telli ve burguludur.

Diğer iki tanbur ölçüleriyle mukayese edildiğinde 1887 yılına ait olan ve Etem Ruhî 
Üngör Koleksiyonunda bulunan, Ohannes Biraderler tarafından imâl edilen tanburun 
sap boyu daha uzun, tekne eni daha geniş ölçüde tutulmuştur.

Oysa 1887 yılına ait olan Ohannes Biraderler yapımı tanbûr ile, Mes'ut Cemil Bey'in 
manevî kızı Filiz Dömeke'den galeriye intikal eden ve Yenikapılı Ziya Usta etiketi bulunan 
tanbûra açılmış dairevî kafes çaplarının ölçüleri aynıdır. Tanbûrî Cemil Bey'den miras 
kaldığı kayıtlara geçen ve Konya Mevlânâ Müzesi'nde bulunan   tanbûrun tam boy ölçüsü 
yaklaşık 134 cm olarak ölçülmüştür. 

Konya Mevlânâ Müzesi'nde bulunan tanbûrun tekne sırtındaki dilimli bölüm 9 kısı-
ma ayrılmış ve aralarına flato gömülmemiştir. Aynı tanburun sap ve gövde birleşim ye-
rinde içeriye doğru bir miktar girecek şekilde sapa entegre olan bir kama parçası eklen-
miştir. Bu kama saptan içeri doğru ilerlemektedir. Perde bağlarının malzemesi tanbûrun 
özgün perde bağı malzemesidir.

1887- Uzunyan Usta yapımı olan, Etem Ruhî Üngör Koleksiyonu'nda bulunan tanbû-
run sırtı 19 dilimlidir. Dilimleri 3 flato ile birbirlerine bağlanmaktadır. Kafes çapı diğer 
tanbûrların kafes çaplarıyla eşleşmektedir. Tekne kapağı iyi durumda değildir. Aynalık 
ve sap ucundaki sedef işçiliği marküteridir. Sap üzerinde bulunan perde bağları özgün 
örneklerdir.

2.2. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Lavtanın Organolojik Açıdan Karşılaştırılması

Resim 34. 1840 tarihli Sultan Abdülaziz'e ait olan lavtanın Etem Ruhî Üngör tarafından 
yazılan açıklama notu ( Etem Ruhî Üngör Çalgı Koleksiyonu)

Resim 35. 1840 tarihli Sultan Abdülaziz'e ait olan lavtanın tam boy görüntüsü (Etem 
Ruhî Üngör Çalgı Koleksiyonu)

Resim 36. 1840 tarihli Sultan Abdülaziz'e ait olan lavtanın sırt bölümü (Etem Ruhî Ün-
gör Çalgı Koleksiyonu) 

Resim 37. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan Manol Usta yapımı lavta ön yüzü (Tahta-
kuşlar Etnoğrafya Galerisi -2021)

Resim 38. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan Manol Usta yapımı lavta arka yüzü (Tah-
takuşlar Etnoğrafya Galerisi -2021)
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Tablo 3. Sultan Abdülaziz'den Kalan Kosti Ventura Lavta ile Mes'ut Cemil Bey'den 
Kalan Lavtanın Organolojik Karşılaştırılması (19.yy.) 

Bölümleri: 

Bestekâr Sultan Abdülaziz 'e ait (1830-
1876) Kosta Ventura Yapımı Lavtanın 
Yapım Malzemesi:  Gevherî Sultan 
(Osmanoğlu) Bağışı Etem Ruhî Üngör 
Koleksiyonu

Mesut Cemil Bey'in 
Mirası Manol Usta 
Yapımı Lavtanın 
Yapım Malzemesi: 

Tekne: (Dilim/Desen) Abanoz Kayın -Ceviz

Tekne kapağı: Ladin Ladin

Tekne Sapı: Fildişi kaplama Ceviz

Burgu: Abanoz Gül 

Tekne Kafesi: Fildişi Boynuz

Mızraplık: Bağa Bağa 

Lavta Ölçüleri:

Burgu / Tel Sayısı: 7 cm 6 cm 

Tam Boy (-Burguluk) 75 cm 77 cm 

Sap Boyu 31 cm 32 cm 

Tekne Boyu 44 cm 45.5 cm 

Dilim Sayısı (-) Dalgalı Dilimli Desen 17 dilim

Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan Manol Usta yapımı lavtanın kalan perde sayısı 7 
iken, aslında perde bağı izleri sayıldığında yaklaşık perde sayısı 18'dir. Her iki lavtada da 
karakteristik bir mızraplık bulunmaktadır. Koleksiyonlarda lavta mızrapları yer alma-
maktadır. Alt eşikte bulunan kuşbaşı figürü, muhtemelen burguluk ucunda da bulunma-
sına rağmen bu bölüm kırılmıştır. Burguluk 15 cm'dir. Tekne sırtı dilimleri arasında flato 
bulunmamaktadır. Kafes bölümü yaklaşık 9.1 cm çapındadır. 
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2.3. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Klasik Kemençelerin 
Organolojik Açıdan Karşılaştırılması

Tablo 4. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Klasik Kemençelerin Aynı Döneme Ait 
Kemençeler İle Organolojik Karşılaştırılması (19.yy.)

Kemençe 
Bölümleri: 

Andelib 
motifli Klasik 
Kemençe 
Modeli 
-Altınoluk 
Yapım 
Malzemesi:
(Tahtakuşlar 
Etnoğrafya 
Galerisi)

Klasik 
Kemençe 
Yapım 
Malzemesi
(Özel 
Koleksiyon 
1)

Andelib 
Klasik 
Kemençe 
Yapım 
Malzemesi 
(Özel 
Koleksiyon 
2)

Klasik 
Kemençe 1
Yapım 
Malzemesi:
(Cüneyt 
Orhon 
Koleksiyonu-
Tunç 
Buyruklar 
Özel 
Arşivi-Özel 
Görüşme 
2.11.2021)

Klasik 
Kemençe 2
Yapım 
Malzemesi:
(Cüneyt 
Orhon 
Koleksiyonu-
Tunç 
Buyruklar 
Özel 
Arşivi- Özel 
Görüşme 
2.11.2021)

Çalgı 
Yapımcısı'nın 
karakteristik 
kemençe 
tasarımı:

Baron 
Baronak
(1834?-
1900?)

Küçük İzmitli 
(1870?-?)

Baron 
Baronak
(1834?-
1900?) 

Baron 
Baronak
(1834?-
1900?) 

Baron 
Baronak
(1834?-
1900?)

Tekne: Ardıç Ardıç Ardıç Dut Dut

Tekne 
kapağı: Selvi Selvi Selvi Selvi Selvi

Klavye: Sedef, bağa Abanoz- 
sedef-bağa Fildişi Fildişi

Fildişi-
Abanoz-kuş 
desenli

Burgular: 
Fildişi 
(Sonradan 
Yapılmıştır.)

Abanoz Fildişi Abanoz Abanoz

Teller: Bağırsak kiriş Bağırsak kiriş Bağırsak kiriş Bağırsak kiriş Bağırsak kiriş
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Andelib/bülbül/kuş motifli kemençe, Mes'ut Cemil Bey'in Fransız Le Turquie Moder-
ne dergisinde yayınlanan kendi çalgı koleksiyonunu da tanıttığı "Türklerde telli mûsıkî 
aletleri yapım sanatı" başlıklı makalesine konu olmuştur. 1962 tarihinde yayımlanan bu 
makalede andelib kemençenin fotoğrafı da yayınlanmıştır. O gün itibarıyla Andelib ke-
mençe, hâlâ Mes'ut Cemil Bey'in çalgı koleksiyonunda iyi muhafaza edilmiş, çalınabilir 
durumdadır.  

(La Turquie Moderne; 1962: 6-7) Bugün Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi'nde bulunan 
Andelib kemençenin klavyesindeki sedef ve bağa bülbül ve diğer işlemesi dökülmüş, alt 
zemindeki horasan altın plaka tabaka ve tutkalı ortaya çıkmıştır.

Klasik Kemençe ölçüleri: (+/-)
Tam & Tel 
Boyu

40 cm
(Tam Boy)

41 cm
(Tam Boy)

40 cm 
(Tam Boy: 
Tekne 26 
cm+ Klavye 
14 cm)

39.1 cm 
(Tel Boyu)

38,8 cm
(Tel Boyu)

Tekne Eni 14,5 (-/+) 14 cm 14 cm 14,6 cm 14 cm
Tekne 
Derinliği

4 cm 
(En yüksek 
nokta)

5 cm 5 cm 4 cm 4,3 cm

Resim 39. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kemençe klavyesindeki "Andelip-bülbül/
kuş" motifi (1962 Fransız Dergisi Le Turquie Moderne Mes'ut Cemil Bey Çalgı Kolek-
siyonu'ndan Andelib Motifli Kemençe fotoğrafı)

Resim 40. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kemençe (Tahtakuşlar Etnoğrafya Gale-
risi Çalgı Koleksiyonu-2021)

Resim 41. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kemençe klavyesindeki "Andelip-bülbül/
kuş" motifi ayrıntısı ( Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)

Resim 42. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kemençe boynundaki "Andelip-bülbül/
kuş" motifi ( Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)
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Kemençenin tekne kapağına gömülmüş olan sedef plaka az miktarda hasar görmüş 
durumdadır. Yapımcı tarafından klavyeden kuyruk bölümüne kadar olan ana tekne göv-
desinde, tekne kapağı ortasına doğru yükselen bir bombe ve eğim oluşturulmuştur. Klav-
ye ve kapak aralığındaki yüzey dümdüz değildir.

Kemençe burgularındaki işçilik dönemin ve yapımcının ana gövde ve klavyede gös-
terdiği işçiliğin sanatsal özelliklerini, hassas dengesini yansıtmaktan uzaktır. Burgular 
büyük ihtimalle sonradan yapılmıştır ve bir tanesi kırık hâldedir. Teknenin sırt bölgesin-
deki damlalık bölümünde sedef-bağa malzemesiyle işlenmiş olan motifin kompozisyonu 
bozulmadan bugüne gelebilmiş, fakat kenarlarındaki sedef çerçeve az miktarda dökül-
müştür.

Resim 43. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kemençe tekne kapağı kenarına gömülmüş 
olan sedef plaka ayrıntısı (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)

Resim 44. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kemençe klavye, tekne kapağı, kuyruk 
arasında oluşturulmuş olan eğim ayrıntısı ( Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Ko-
leksiyonu-2021)

Resim 45. Mes'ut Cemil Bey'den miras kalan kemençe fildişi-sedef burgu ayrıntısı (Tah-
takuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu-2021)
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Tanbûrî Cemil Bey'den en son kemençevî Ruşen Ferid Kam'ın koleksiyonuna intikâl 
eden, sonrasında öğrencisi Kemençevî, Müzikolog Nazmi Özalp'e hediye edilen Andelib 
kemençeden "Andelib kemençe fildişi kaplamalı, fildişi klavyeli, fildişi burgulu, Baron ya-
pısı bir saz" olarak bahsedilmektedir. (Özalp, 1982: 167) Andelip kemençe fildişi klavyesi 
(yaklaşık 14 cm), burguları (yaklaşık 14 cm) ile bugün özel bir koleksiyonda bulunmakta-
dır. Andelib kemençenin C delikleri (2,6 cm boy/ 4.1 en) boyutlarındadır ve muadilleriyle 
eşleşmektedir. Candirek yaklaşık 5 cm yüksekliğindedir.

Resim 46. Tanbûrî Cemil Bey'den miras kalan "Andelib/ bülbül" sesli kemençe tam boy 
görüntüsü ( Özel Çalgı Koleksiyonu)

Resim 47. Tanbûrî Cemil Bey'den miras kalan "Andelib/ bülbül" sesli kemençe tekne 
arkası görüntüsü (Özel Çalgı Koleksiyonu)

Resim 48. Tanbûrî Cemil Bey'den miras kalan "Andelib/ bülbül" sesli kemençe damla-
lık ve arka kuyruk püskül ayrıntısı (Özel Çalgı Koleksiyonu)
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2.4. Cemil Bey'lerden Miras Kalan Çöğür Sazının 
Organolojik Açıdan Karşılaştırılması

Resim 49. Tanbûrî Cemil Bey'den Mes'ut Cemil Bey'e miras kalan çöğür (Tahtakuşlar 
Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu)

Resim 50. Tanbûrî Cemil Bey'den Mes'ut Cemil Bey'e miras kalan çöğür tekne kapak 
ve sap desenleri ayrıntısı (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu)

Resim 51. Tanbûrî Cemil Bey'den Mes'ut Cemil Bey'e miras kalan çöğür tekne kapak 
ve sap desenleri ayrıntısı (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu)

Resim 52. Tanbûrî Cemil Bey'den Mes'ut Cemil Bey'e miras kalan çöğür tekne sırtı 
görüntüsü (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu)
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Tablo 5. Tanbûrî Cemil Bey'den Mes'ut Cemil Bey'e 
Miras Kalan Çöğürün Yapım Özellikleri Tablosu 

Tanbûrî Cemil Bey'den Mesut Cemil 
Bey'e Miras Kaldığı Düşünülen Çöğürün 
Bölümleri: 

Tanbûrî Cemil Bey'den Mesut Cemil 
Bey'e Miras Kaldığı Düşünülen Çöğürün 
Yapım Malzemesi:

Tekne: Çınar

Kapak: Ladin

İşleme malzemesi: Sedef-abanoz

Tanbûrî Cemil Bey'den Mesut Cemil 
Bey'e Miras Kaldığı Düşünülen Çöğürün 
Bölümleri: 

Tanbûrî Cemil Bey'den Mesut Cemil Bey'e 
Miras Kaldığı Düşünülen Çöğürün Ölçüleri:

Burgu / Tel Sayısı 5*2 burgu

Tam Boy 108 cm

Tel Boyu 85 cm

Burguluk 24 cm

Tekne Eni 20 cm 

Tekne Genişliği 20.5 cm

Tekne Derinliği 99,6 cm

Perde Sayısı 20 perde
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Sonuç ve Değerlendirme

Cemil Bey'lerin çalgılarının organolojik incelenmesi esnasında benzeri tarihi dönem 
özellikleri taşıyan (19. yüzyıl)  çalgılar arasında ölçü bakımından eş veya yakın ölçü birim-
lerinin oluştuğu gözlenmiştir. Çalışmanın hipotezine konu olan çalgıların özgün örnek-
ler olup olmaması hususunda, birinci olarak çalgıların Tanbûrî Cemil Bey'in ve Mes'ut 
Cemil Bey'in aile mirasından kalan çalgılar olması nedeniyle birinci derecede özgün çal-
gılar olmaları en kuvvetli ihtimaller arasındadır. Bu konuda Çalgıbilimci Etem Ruhî Ün-
gör'ün "antika çalgı sınıflaması" kriterlerine göre çalgıların yapım tarihinin üzerinden 
100 yıl geçmiş ve çalgılar "antika çalgı" niteliği kazanmıştır. Cemil Bey'lerin çalgı mira-
sına konu alınan ve incelenen 7 çalgı arasında özgün olmayan örneğe rastlanılmamıştır. 
Bu konu hakkında bilirkişi olarak Antikacı Ender Kayan'ın rapor dökümü şu şekildedir. 

"Tamir edilmemiş klasik kemençe Baron Baronak'a ait kemençelerin özellikleri ile uyuş-
ması hâlinde, (Alifart Müzayede Evi'nde satılan klasik kemençe tamir görmemiş versiyon) 
ikinci görseldeki tamir görmüş olan, klavye sedefleri dökülmüş olan klasik kemençe de (Tah-
takuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu)  sanat olarak da yapım olarak da ölçü ola-
rak da Baron Baronak'ın yapımı klasik kemençedir. 

Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu'nda bulunan tanburun üzerinde 
ustaların etiketleri belirlidir. Etiket orjinaldir. Tamir görmüştür. Sonradan metal kulak-
lar takılmış olabilir. Ailenin bağışlaması hasebiyle, Tanburi Cemil Bey'in yaşadığı devrin 
özelliklerini taşıdığı için Cemil Bey'in tanburu olduğu varsayılmaktadır. Tamir etiketi ve 
etiketinden dolayı bu varsayım geçerlidir. Kurma kolları değiştirilmiş de olabilir." (Antikacı 
Ender Kayan, Bilirkişi Raporu 1. 11.2021) 

Andelib/ kuş motifli  kemençe için  I.T.Ü.TMDK. Çalgı Yapım Bölümü Öğretim Görev-
lisi Tunç Buyruklar, tarafından hazırlanan bilirkişi raporunda çalgının replika/ kopya 
olmadığı tespit edilmiştir.

"Andelib motifli kuşlu kemençe hakkında bahse konu 3 telli klasik kemençe incelendi-
ğinde;

Tekne malzemesi olarak Türkiye'de bulunan meyve ağaçlarından dut ağacı olduğu, tuş 
üzerinde ve sap arkasında tezyinat olarak çalışılan motif ve desenlerin Tanburi Cemil Bey'e 
ait olduğu bilinen Baron yapımı andelip (bülbül) motifli kemençeyle uyuştuğu, yapımında 
bağa ve sedef kullanıldığı, burgu olarak yekpare fildişi kullanıldığı, ses tablası olarak selvi 
ağacı kullanıldığı tespit edilmiştir.

Kemençe önden ve yandan görünüş itibariyle Baron kemençe formunda olduğu, ayrıca 
form boyu, form eni, form derinliği, ses deliği ölçüleri-yeri, sap boyu ve tel boyu ölçülerinin 
Baron kemençe ölçüleriyle uyumlu olduğu görülmektedir.

İşçilik olarak Baron yapımı kemençelerde bulunan detaylara ve işçilik seviyesine sahip 
olduğu gözlenmiştir. Mevcut durumu ve eskiliği göz önüne alındığında orijinal bir çalgı ol-
duğu, yeni bir yapım (replika) olmadığı anlaşılmaktadır.

İnceleme yapılan klasik kemençenin malzeme, işçilik, form ve ölçülerinden, yapımcısı-
nın "Baron – Baronak (1834-1900) olduğu değerlendirilmektedir." (ITÜ TMDK Müzik Tek-
nolojileri Bölümü Öğretim Üyesi Tunç Buyruklar, Bilirkişi Raporu 2.11.2021) 

Analize konu olan lavtanın etiketlerinden dolayı (Manol ve Onnik Usta) Tanburî Ce-
mil Bey 'e ait olma ihtimali mümkündür. 
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Tanburlardaki 134 cm olarak belirlenen tam boy ölçüsü 19. yüzyıl başlarında Mı-
sır'da görülen Büyük Türk Tanburu (Tanbur-i Kebir-i Türkî) ölçüsüyle aynıdır ve tekne 
eni genişliğinde sadece 1,8 cm ölçüde fark bulunmaktadır. Bu husus yüzyıllar geçse de 
tanbûrun tam boy ölçülerine bakıldığında benzer ölçülerle üretildiğini göstermektedir. 
(Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu; Müzikolog Etem Ruhî Üngör Çalgı 
Koleksiyonu; Konya Mevlânâ Müzesi Çalgı Koleksiyonu; Aksoy, 2003: s. 215-216) 

Cemil Bey'lerin mirası olan tanbûrların perde yerlerindeki değişiklikler mevcuttur. 
Bu tanbûrlar arasında 6-8 burgulu iki tanbur çeşidi arasında ölçüler açısından ufak fark-
lılıklar vardır. Perde düzenleri 34-40 perde aralığındadır. 

Lavta sazının perde düzeniyle günümüzdeki lavtalarda görülen perde düzeninden 
farklıdır. Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi'nde bulunan, Mes'ut Cemil Bey'den miras ka-
lan ve bizzat icra ettiği lavta üzerinde düşen perdelerle birlikte yaklaşık 18 perde sayıla-
bilmiştir. 

Yazılı kaynaklara göre incelenen çöğür sazı, Tanbûrî Cemil Bey'den oğlu Mes'ut Cemil 
Bey'e miras kalmıştır. Kendisinin çöğürü ömrünün sonuna kadar muhafaza etmesi dola-
yısıyla, manevî kızı Filiz Dömeke tarafından bağışlanmasıyla bugüne kadar kaybolmayan 
sazlar arasında yer almıştır. (Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi Çalgı Koleksiyonu)

Bugün özel koleksiyonda bulunan Andelib kemençenin ve yeri bilinmeyen diğer An-
delib / kuşlu kemençenin en son Müzikolog Ruşen Ferit Kam'ın çalgı koleksiyonunda 
bulunduğu, babası Tanbûrî Cemil Bey'den kalan çalgıları muhafaza eden Mes'ut Cemil 
Bey'in üçüncü eşi Sıdıka Naime Hanım Sultan tarafından saklandıkları yazılı kaynaklarda 
yer almaktadır. (Özalp, 1982,166-167) Sıdıka Naime Hanım'ın öz kızı Filiz Dömeke tarafın-
dan Tahtakuşlar Etnoğrafya Galerisi ve Etem Ruhî Üngör koleksiyonuna bağışlamış olması 
dolayısıyla bugün Cemil Bey'lerin çalgı mirası hâlâ muhafaza edilmektedir. Özgün çalgıla-
rın bir kısmı tamir gördükleri takdirde yeniden çalınabilir durumdadır. Cemil Bey'lerden 
miras kalan diğer çalgılar ve bu çalışmada yer alan çalgıların daha ayrıntılı olarak incelen-
mesi çalışma kapsamını aştığından, gelecekteki çalışmalara konu olacaktır. ◀
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Kaynaklar

(Çevrimiçi: http://www.mevlanamuzesi.com/2016/11/10/tanbur-20-yy-env-no-1282/ 
Erişim Tarihi: 29.10.2021)

(Çevrimiçi: https://www.alifart.com/baron-yapimi-istanbul-kemencesi_175213/
Erişim tarihi: 29.10.2021) 

1. 11.2021-Antikacı Ender Kayan, Bilirkişi Raporu 
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Özet

TÜRK MÛSIKÎSI TARIHINDE TANBÛR ICRASIYLA önemli bir yer edinen Cemil Bey, Tanbûrun Ya-
nında Klâsik Kemençe, Yaylı Tanbûr, Viyolonsel ve Lâvta gibi enstrümanlarda da yaptığı icrâ-
larıyla ekol olmuş ve Türk Mûsikîsinin özellikle saz mûsikîsi başlığı altında benzersiz eserlere 
imza atmış önemli bir icrâcıdır. Cemil Bey, Tanbûru ilk defa yayla çalmış ve Yaylı Tanbûrda 
ki icrâlarıyla bu sazın ince saz heyetine dahil edilmesi hususunda adeta teşvik edici olmuş-
tur. Türk Müziğinde yaylı tanbur ile ilgili en eski ses kayıtları Cemil Bey'e aittir. Bu kayıtlar 
Orfeon Record plak şirketi tarafından kayıt edilmiştir. Bununla birlikte viyolonseli de Mû-
sikîmizde ilk kez kullanan Cemil Bey, Viyolonselde ki icrâlarıyla dikkat çekerek bu sazın Türk 
Müziği icrâ heyetlerine girmesine büyük katkıda bulunmuştur. Viyolonsel Türk Müziğinde 
bas dolgunluğunu sağlamak amacıyla kullanılmıştır.  Günümüzde Viyolonsel Türk Müziği 
icrâ heyetlerinde yaygın olarak kullanılmaktadır. Bu durumun oluşmasında en büyük katkıyı 
sağlayan Cemil Bey'dir. Yaylı Tanbûrda olduğu gibi Viyolonselde de en eski ses kayıtları Cemil 
Bey'e aittir. Cemil Bey Yaptığı icrâlarıyla Türk Müziğinde ekol olmuş en önemli saz virtüözle-
rinden biridir. O dönemde Türk Müziği icrâlarında pest ses eksikliğinin farkında olan Cemil 
Bey, viyolonseli Türk Müziğinde kullanan ilk icrâcı olmuştur. Cemil Bey Viyolonsel ile sadece 
taksim icrâsında bulunmuştur.

Cemil Bey, icrâlarında Türk Müziği üslûbunda kalmaya özen göstermiş, özgün bir tavır 
ortaya koymuştur. Türk Mûsikîsinde icrâ tahlilleri pek çok araştırmaya konu olmuştur. Usta 
Icrâcıların ses kayıtlarının tahlil edilmesiyle Mûsikîmizin makam yapısı ve zenginliği daha 
derin kavranabilmektedir. Bu çalışmada Cemil Bey'in Uşşak Makamında ki Yaylı Tanbûr ve 
Viyolonsel taksimleri dikte edilip teknik ve melodik açıdan mukayesesi yapılmıştır. Böylelikle 
Cemil Bey'in iki icrâsı arasındaki benzerlik ve farklılıklar tahlillerle somutlaştırılmaya çalışıl-
mıştır. Ayrıca Yaylı Tanbûr ve Viyolonsel icrâlarının birbirlerini nasıl etkilediği irdelenmiştir.

Anahtar Kelimeler: Türk Müziği, Viyolonsel, Yaylı Tanbûr, Uşşak Makamı, Cemil Bey

Comparison of Cemil Bey's String Tanbûr and Cello Taksims in Uşşak Maqams

Abstract

Cemil Bey, who has an important place in the history of Turkish Music with his tanbûr 
performance, became a school with his performances on instruments such as Classical Ke-
mençe, Stringed Tanbûr, Cello and Lavta next to the Tanbûr, and is an important performer 
who has created unique pieces of Turkish Music, especially under the title of instrumental 
music. Cemil Bey played the tanbûr with the bow for the fırst time and with his performanc-
es in the Stringed Tanbûr, he almost encouraged the inclusion of this instrument in the fıne 
saz ensemble. The oldest sound recordings of the string tanbur in Turkish Music belong to 
Cemil Bey. These recordings were recorded by the Orfeon Record label. However, Cemil Bey, 
who used the cello for the fırst time in our music, made a great contribution to the entry of 
this instrument into the Turkish Music executive committees by drawing attention with his 
performances on the cello. The cello is used in Turkish Music to provide bass fullness. Today, 
Cello is widely used in Turkish Music executive committees. Cemil Bey is the one who made 
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the biggest contribution to the formation of this situation. As in the string tanbûr, the oldest 
sound recordings for the Cello belong to Cemil Bey. Cemil Bey is one of the most important 
saz virtuosos who became a school in Turkish Music with his performances. Cemil Bey, who 
was aware of the lack of sound in Turkish Music performances at that time, was the fırst 
performer to use the cello in Turkish Music. Cemil Bey performed only taksim with the cello.

Cemil Bey took care to stay in the style of Turkish Music in his performances and dis-
played an original attitude. Performance analysis in Turkish Music has been the subject of 
many studies. By analyzing the sound recordings of Master Performers, the maqam structure 
and richness of our Music can be grasped more deeply. In this study, String Tanbûr and Cello 
taksims in Cemil Bey's Uşşak Maqam were dictated and compared technically and melodical-
ly. Thus, the similarities and differences between Cemil Bey's two performances have been 
tried to be embodied through analyzes. In addition, it has been examined how the string 
drum and cello performances affect each other.

Keywords: Turkish Music, Cello, String Tanbûr, Uşşak Maqam, Cemil Bey

Giriş

Cemil Bey (1871–1916) çeşitli saz icracılığından-nazariyata, Türk Mûsikîsine çok yön-
lü hizmetlerde bulunmuş mûsikî tarihimizin ekol isimlerindendir. Bu çalışmada Cemil 
Bey'in, Türk Müziği saz heyetlerine kazandırdığı viyolonselde ve kendi buluşu olduğu ak-
tarılan yaylı tanburda yapmış olduğu Uşşak taksimlerinin icrâ mukayesesi yapılmıştır.

Cemil Bey 1871 yılında Istanbul'un Molla Gürani semtinde doğmuştur. Babası Teyfik 
Bey ve annesi Zihn-i Yâr hanımın 18 yıl süren evliliklerinde Reşat Bey, Beyhan Hanım, 
Tanburi Ahmed Bey ve Tanburi Cemil Bey dünyaya gelmiştir. Cemil Bey ailenin en küçü-
ğüdür (Öztuna 1969: 126).

Cemil Bey Henüz 3 yaşındayken babası Teyfik Bey'i kaybetmiş ve 12 yaşına Kadar An-
nesi Zihn-i Yâr Hanım ile yaşamıştır. Küçük yaşından itibaren müziğe ilgi duyan Cemil 
Bey'e Ağabeyi Ahmet Bey Tanbur hediye etmiştir. O dönemde mûsikî konusunda ağabeyi 
Ahmet Bey'den istifade etmiştir. Sonra ki yıllarda Mûsikî eğitiminde ilk mürşidi olan am-
cası Refik Bey onu yanına almıştır. Bir süre sonra amcasının da vefat etmesiyle birlikte 
o dönemlerde Bakırköy kaymakamı olan Refik Bey'in oğlu Mahmut Bey'in yanına taşın-
mıştır. Mahmut Bey ile aynı evi paylaştığı dönemlerde Kemanî Ağadan Hamparsum nota-
sını ve Alafranga notayı öğrenmiştir. Yine aynı dönemde Tanburi Ali Efendi ile tanışmış 
birçok mecliste beraber icrâda bulunmuş ve övgüsüne mazhar olmuştur (Çetik ve Gönül 
2020: 348).

Cemil Bey 20'li yaşlara geldiğinde tanburun yanında viyolonsel, kemençe ve lavta gibi 
sazlarda da mûsikî camiasına icrâsını kabul ettirmiştir.  Tanburu ilk defa yay ile icrâ et-
miştir (Öztuna 1969). Muhtelif sazlardaki icrâlarıyla dikkatleri üzerine çeken Cemil Bey, 
neşredilen kayıtlarıyla Türk Müziğinin kayıt icrâ tarihinde mihenk oluşturmuştur.  
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Yaylı Tanbur ve Viyolonsel İcrâcılığında Cemil Bey

Tanburun ilk defa Cemil Bey tarafından yay ile icrâ edildiği düşünülmektedir. Cemil 
Bey Tanburu yay ile çalmış ve o dönemde ortaya çıkan ses ve tını Türk Müziği camiasında 
büyük yankı uyandırmıştır. Bu durum yaylı taburun Cemil Bey tarafından icat edildiğini 
düşündürmüştür. Fakat 1350–1435 yılları arasında yaşayan besteci ve müzikolog Abdül-
kadir Merâgi'nin Makasidu-l Elhan, Camiu-l Elhan ve Kitab-ı lahniyye eserlerinde Nay-ı 
Tanbur adında yay ile çalınan bir Türk tanburundan bahsedilmiştir (Çöl 2017: 1). Bu sa-
zın yay ile çalınması ve Türk tanburu olarak ifade edilmesi, Tanburun yay ile çalınması-
nın 1400'lü yıllara dayandığını göstermektedir. Bununla birlikte 15. Yüzyıl kaynaklarında 
tanburun yay ile çalındığından bahsedilse de günümüzde kullanılan yaylı tanburun ilk 
defa Cemil Bey tarafından kullanıldığı kanaatindeyiz.

Türk Müziğinde yaylı tanbur ile ilgili en eski ses kayıtları Cemil Bey'e aittir. Bu kayıtlar 
Orfeon Record plak şirketi tarafından kayıt edilmiştir.

Türk Müziğine Mızıkay-ı Hümayûn ile giren, batıda kullanılan bir saz olan viyolonseli 
de Türk Müziği icrâ heyetlerinde ilk kez Cemil Bey kullanmıştır. Bas sesli bir saz olan vi-
yolonsel ile yaptığı icrâlar dikkat çekmiş ve Türk Müziğinde kolay yer edinmesinde büyük 
rol oynamıştır. Cemil Bey Viyolonsel ile icrâlarında Türk Müziği üslûbunda kalmaya özen 
göstermiş ve genellikle Viyolonseli Lavta düzeninde (Nevâ - Rast - Yegâh - Kaba Rast) ve 
bir tam sese yakın düşük akort etmiştir. Bunu viyolonselden daha yumuşak bir ton elde 
etmek için yaptığı düşünülmektedir (Öztürk ve Beşiroğlu 2009: 38).

Günümüzde Viyolonsel Türk Müziği icrâ heyetlerinde yaygın olarak kullanılmaktadır. 
Bu durumun oluşmasında en büyük katkıyı sağlayan Cemil Bey'dir. Viyolonsel ile Türk 
Müziğine ilişkin en eski ses kayıtları Cemil Bey'e aittir. Bu kayıtlarda Cemil Bey viyolonsel 
ile sadece taksim icrâ etmiştir.

Cemil Bey'in çeşitli sazlarla ilgilenmesi 
onun tını arayışlarında olduğunu göster-
mektedir. Bu ilgisi sayesinde viyolonsel de 
onun elinde Türk Mûsikîsi özelinde yeni 
anlamlar kazanmıştır. Türk Müziği icrâ 
heyetlerine tam anlamıyla girişi de onun 
sayesinde olmuştur. (Öztürk ve Beşiroğlu 
2009: 38).

Cemil Bey'in Uşşak Makamındaki Yaylı 
Tanbûr ve Viyolonsel taksimleri dikte edi-
lip mukayesesinin yapıldığı bu çalışmada, 
Cemil Bey'in iki saz icrâsı arasındaki ben-
zerlik ve farklılıklar tahlillerle somutlaş-
tırılmaya çalışılmıştır. Ayrıca yaylı tanbûr 
ve viyolonsel icrâlarının birbirlerini nasıl 
etkilediği irdelenmiştir.

Resim 1: Tanbûri Cemil Bey
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Uşşak Makâmı

Abdülbakî Nâsır Dede Uşşak makâmını şöyle tarif eder:

"Uşşak, neva perdesinden başlayarak çargâh, segâh, ve dügâh perdesine iner 
ve orada karar verir. Ancak nevâ perdesinden yukarı hüseynî, acem, gerdâ-
niyye ve muhayyer perdesine kadar yükselir. Bu makamın aslı sonraki eski-
lerin (Kudemâ-i müteahhirîn) Nevâ dediği makam ve esiklerin (Kudemâ) 
Nevrûz-ı asl dediği âvâzedir." (Aktaran: Başer 2013: 127)

Tanburi Cemil Bey ise Rehber-i Mûsikî kitabında Uşşak makamından şöyle bahseder:

"Uşşak makamının zemini; medhalde râst, dügâh perdeleriyle gerdâniye, 
râst veyâ gerdâniye yegâh fâsılasında miyânı; eviç perdesi ile nevâ tîz nevâ 
oktavından karârı dahî; muhayyer ile rast perdeleri arasındadır." (Aktaran: 
Cevher 1992: 42)

"Rast perdesi gösterilerek karar tutulur. Karar bölgesi işlendikten sonra nevâ 
perdesine doğru genişlemeler yapılır. Bu esnada sıklıkla uşşak (donanımda 
segâh perdesi arızası ile gösterilmesine rağmen, icrâda makâmın gereği ola-
rak segâhtan pest bir bölgede basılır.) perdesinde asma kalışlar yapılır. Nevâ 
üzerinde buselik seslerde gezilerek gerdaniyeden nevâya düşüşler gösterilir. 
Karar bölgesinde yegâha kadar inişlerle doyurucu seyredildikten sonra, rast 
perdesi de vurgulanarak dügâhta karar eder." (Gönül 2017)

"Rast Perde Düzeninde Dügâh Perdesinden veya Nevâ perdesinden başlayıp 
herhangi bir perde evinde durmadan seyir edip "Uşşâk" perdesini duyur-
duktan sonra Dügâh Perdesine gelip orada karar verir." (Irden 2020)

 
"Türk saz mûsikîsi üst başlığı altında yer alan Taksîm, icrâcının kendini öz-
gürce ifade edebildiği, teknik becerisini, birikimini ve tecrübesini besteli 
eserlerde yer alan usul ve/veya güftelere bağlı kalmaksızın sergileyebildiği 
mûsikîmizin yegâne formudur. Ekol icracılar tarafından tarihe not düşerce-
sine yapılan sanat ve teknik seviyesi yüksek taksimler, zamanının ve sonraki 

Şekil 1: Uşşak Makâmı Teşekkülü
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nesillerin saz icracılığı konusunda gelişiminde çok önemli yer tutmaktadır." 
(Çetik ve Gönül 2020: 353)
"Taksim günümüzde saz müziğinin önemli icra biçimlerinden biridir. Gele-
neksel Türk Sanat Müziğinin zengin makamsal yapısı içinde, makam kâide-
lerine bağlı kalarak, hem melodik hem de teknik gücü sergileyerek, irticâlen 
yapılan ve bir makamsal seyir olan taksimin tarihi 9. yüzyıla kadar uzan-
maktadır." (Kaçar 2009: 115)

Cemil Bey, Türk Musikisi'nde taksim formunu yaptığı icrâlarıyla adeta ihya etmiş, 
ona müstakil bir kimlik kazandırmıştır. Yaptığı Taksim icrâlarında cümlelerin kuruluşu, 
genel ve özel inşası, birbirleriyle bağlanması, terkip, renklerin uygunluğu bakımından 
olağanüstü motifler çalmıştır. Kendi döneminden zamanımıza kadar Cemil Bey'i taklit 
etmemiş çok az sazende gösterilebilir (Öztuna 2006).

Taksimler saz müziği alanında ileriye dönük oldukça önemli ipuçları vermektedir. Ya-
zılı eserlere göre taksim formunda yaratıcılığın sınırları büyük oranda ortadan kalkmak-
tadır. Türk Mûsikîsinde yazılı eserler usûl kalıpları, bölüm ve hanelerle sınırlanmıştır. 
Eserlerdeki melodik yapılar mecburen usûl kalıpları içerisinde biçimlenmiştir. Bununla 
birlikte güftelerde ikinci bağlayıcı sebeptir. Güftelerde melodik ve ritmik yapıları şekil-
lendirmektedir. Bu durumda yol gösterici olarak usûlün ve güftenin olmadığı bir müzik 
üretmenin zorluğu ortadadır. Fakat taksim konusunda başarılı olan bir besteci için bazı 
sınırların ortadan kalkması aksine iyi durum olarak söylenebilir. Enstrümanın sahip ol-
duğu bütün oktavları, istediği melodik ve ritmik kalıpların hepsini ayrı ayrı kullanabilir. 
Kısacası Türk Mûsikîsinde ki geleneksel icrâ biçimlerinin tanıdığı özgürlüğün bütün ola-
naklarından faydalanabilir (Öztürk 2017).

Elde edilen bulgular doğrultusunda tahlîli yapılan kayıtlarda Cemil Bey Uşşak makâ-
mındaki Yaylı Tanbur taksimini yarım ses dik akortta icrâ ederken, Viyolonsel taksiminde 
yarım ses pest akort kullanmıştır. Cemil Bey'in bunu yapmasında ki amacının Yaylı Tan-
burun sesini daha parlak bir karaktere kavuşturmak istemesi, Viyolonselde ise akordu 
pestleştirerek baskıların daha yumuşaması ve Türk Mûsikîsine daha uygun hâle getirmek 
istemesi olduğu düşünülebilir. Bu doğrultuda Cemil Bey'in viyolonselde yaptığı taksimi 
akordu değiştirerek yaptığı ve bu akordunda viyolonselde sipürde akorda denk geldiği 
tespit edilmiştir. Yaylı Tanbûrda ise taksimi bolahenk düzende icrâ etmiştir.

Uşşak Viyolonsel Taksimi ve Tahlîli

Taksimin giriş bölümü, Uşşak makâmının karar perdesi olan dügâh perdesi merkez 
alınarak Uşşak makâmı seyriyle başlamıştır. Yegâh perdesine doğru genişlemeler yapmış 
ve dügâh ve yegâh perdelerinde yarım kalışlar yapmıştır. Yine dügâh ve yegâh perdelerini 
aynı anda duyurarak çift ses kullanmıştır. Bununla birlikte uzun seslerde vibrato süsleme 
tekniğini kullanmıştır. Rast perdesinde çarpma yaparak ikinci dizekte çargâh perdesine 
üçüncü dizekte segâh perdesine glisando ile geçmiş ve aynı perdelerde vibrato yaparak 
yarım kalış yapmıştır.
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Taksimin 4. ve 8. dizeklerini incelediğimizde çargâh, segâh, rast ve dügâh perdelerin-
de yarım kalışlar yaptığını görüyoruz. Rast perdesini bol duyurarak karar hissini güçlen-
dirmiştir. Dügâh perdesinden kaba dügâh perdesine inerek viyolonselin geniş ses kapasi-
tesinden faydalanmıştır. Aynı zamanda güçlüsü olan nevâ perdesine doğru genişlemeler 
yapmış ve bu perde üzerinde de yarım kalışlar yapmıştır.

9. dizekte gerdâniye perdesinden eviç perdesine glisando ile gitmiş ve nevâ perdesine 
giderken dik hisar perdesini kullanmıştır. Rast, dügâh, segâh ve çargâh perdesi ile güçlüsü 
olan nevâ perdesine genişlemiş ve burada nevâ perdesini yegâh perdesiyle birlikte duyur-
muştur. 11. ve 13. dizekler arasında makamın tiz durak perdesi olan muhayyer perdesine 
doğru genişlemeler yapmış ve muhayyer, gerdâniye ve acem perdelerini çokça kullanmıştır. 

Şekil 3

Şekil 2
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14. Dizekte Dügâh Perdesinde kalışlar yapıyor ve önceki ölçülerde yaptığı gibi Yegâh 
Perdesini de kullanarak çift ses duyurmuştur. Rast perdesinden Nevâ perdesine doğru ge-
nişlemeler yapıyor ve Kaba Rast Perdesini yay kullanmadan parmağıyla duruyor. 15 ve 16. 
dizeklerde Cemil Bey'in kişisel motiflerinden olan, icrâyı renklendirmek maksadıyla sorulu 
cevaplı bir cümle kurgusuyla seyri bir oktav peste taşıyor ve Kaba Dügâh perdesinde yarım 
kalış yapıyor. Taksimin son bölümünde seyir bir üst oktavda Tiz Çargâh perdesine kadar 
genişliyor. Ardından Rast perdesi eksenine dönen seyir son olarak Çargâh perdesini duyu-
rularak Dügâh perdesinde karar vermiştir.

Şekil 4
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Uşşak Yaylı Tanbûr Taksimi ve Tahlîli

Taksim yine Dügâh perdesi merkez alınarak Uşşak Makâmı seyriyle başlamıştır. 1. Di-
zeğin sonunda Rast Perdesi duyurarak Dügâhta kalmış ve kararı güçlendirmiştir. Viyo-
lonsel taksiminde olduğu gibi Dügâh Perdesi ekseninde seyir yaptıktan sonra Nevâ Per-
desine doğru genişlemeler yapmıştır. Segâh, Dügâh ve Nevâ Perdelerinde yarım kalışlar 
yapmıştır.

Şekil 5
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6. Dizekte yine Nevâ, Rast ve Dügâh Perdelerinde kalışlar görüyoruz. Devamında sey-
rin Muhayyer perdesine doru genişlediğini ve tekrar Dügâh Perdesine gelip kalış yaptığını 
görüyoruz. 7. Dizekte Dügâh perdesinde çarpma yaparak Gerdaniye Perdesine gitmiş ve 
Nevâ Perdesinde Bûselikli kalışlar yapmıştır. 9. Ve 10. Dizekte seyir Tiz Çargâh Perdesine 
kadar genişlemiş ve Nevâ da Hicaz çeşnisi yapmıştır.

Şekil 6

Şekil 7
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11. Dizekte Çargâh Perdesinde kalışlar yaptığını görüyoruz. Sonrasında seyir Mu-
hayyer Perdesi eksenine genişliyor. 13. Dizekte Acemaşiran Perdesine inerek Acemaşiran 
Makâmına kısa bir geçki yapıyor. Devam da Nevâ perdesinde buselik çeşnisi yapıyor ve 
seyir Muhayyer Perdesi ekseninde genişlemektedir.

15. Dizekte melodi Uşşak Makamı seyri içerisinde devam ediyor. 16. Dizekte Muhayyer 
Perdesine ekseninde genişlemeler yapıyor ve taksimin son ölçüsünde Tiz Çargâh Perdes-
ine kadar çıkıp Dügâhta karar veriyor.

Şekil 8

Şekil 9
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Viyolonsel Ve Yaylı Tanbur Taksimlerinin Makam Mukayesesi

Her iki taksiminde giriş bölümü, Uşşak Makâmının karar perdesi olan Dügâh perdesi 
merkez alınarak Uşşak Makâmı seyriyle başlamıştır. 

Cemil Bey, Viyolonsel ile Uşşak taksiminde genel anlamda Uşşak makâmı dizisinde 
kalmış, pestlerde Yegâh perdesine ve tiz seslerde Tiz Çargâh perdesine makâmı geniş-
letmiştir. Rast perdesinde kalışlar yaparak Rast makamına kısa geçkiler yapmıştır. Aynı 
zamanda Nevâ perdesinde bûselikli kalışlar yapmıştır. Yaylı Tanbur taksiminde ise Uşşak 
Makâmı dizisi dışında Nevâ perdesinde hicazlı kalışlar yapmış ve 12. Dizekte Segâh per-
desini Kürdi perdesine dönüştürerek devamında Acemaşiran makamına geçki yapmıştır. 
Ayrıca Yaylı Tanbur taksiminde de Nevâ perdesinde Bûselikli kalışlar yapmıştır. Viyolon-
sel taksiminde ki gibi Yegâh perdesine genişlemeler yapmamış, Acemaşiran makamına 
geçki yaptığı yerde makâmı Acemaşiran perdesine genişletmiştir. Bununla birlikte oktav-
da Viyolonsel taksimindeki gibi Tiz Çargâh perdesine genişlemiştir.

Viyolonselde sipürde akortta icrada bulunurken ses genişliği olarak en az iki buçuk 
oktav kullanım alanı imkânı vardır. Yani Uşşak Taksim icrâsında bulunurken rahatlıkla 
makâmın seyrini pestlere ve tiz oktavlara genişletebilirsiniz. Nitekim Cemil Bey'de tak-
simin giriş bölümünde Sipürde akorda göre Çargâh Perdesine, oktavda ise Tiz Çargâh 
perdesine kadar makâmı genişletmiştir. Aynı durum Yaylı Tanbur için de söz konusudur. 
Yaylı Tanbûrda bolahenk düzende icrâ yaparken iki oktav kullanım alanı vardır. Bu doğ-
rultuda Bolahenk Düzende Icrâda Bulurken pest sesler ve tiz sesler rahatlıkla kullanıla-
bilir. Yaylı Tanbur ile icrâsında da Acemaşiran makamına geçki yaptığı yerde Acemaşiran 
perdesine ve oktavda Tiz Çargâh perdesine makâmı genişletmiştir.

Şekil 10: Uşşak Viyolonsel Taksimi Giriş Bölümü

Şekil 12: Uşşak Viyolonsel Taksimi Yegâh Perdesine Genişleme

Şekil 11: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Giriş Bölümü
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Cemil Bey'in Yaylı Tanbur taksimini Viyolonsel taksimine nazaran daha bağlı çaldığı-
nı, duraksamaları Viyolonselde ki icrasına göre daha az kullandığını duyuyoruz. Bunun 
sebebini ise enstrümanların organolojik yapısı gereği olduğunu söyleyebiliriz. Yani Yaylı 
Tanburda iki oktavlık ses alanını tek tel üzerinde icrâ edebilirken, Viyolonselde aynı alanı 
tel değiştirerek yaptığı ve sonucunda da belirgin duraksamaların olduğunu söyleyebili-
riz. Bununla birlikte Cemil Bey viyolonsel ile yaptığı Uşşak makâmındaki icrasının bir 
bölümünde, sorulu cevaplı bir cümle kurgusuyla viyolonselin geniş ses imkânlarından 
faydalanarak seyri bir oktav peste taşımaktadır. Yapılan tahliller sonucunda Yaylı Tanbur 
icrâsında oktav kullanarak yaptığı sorulu cevaplı cümlelerine rastlanılamamıştır. Bunu 
Yaylı Tanburun fiziksel yapısı gereği tuşesinin uzun olduğundan dolayı bu tarz motifleri 
icrâ etmesinin güç olacağıyla açıklayabiliriz.

Süsleme Teknikleri Açısından İcrâ Mukâyesesi

Türk Müziğinde süslemeler oldukça mühim bir yere sahiptir. Hatta ana melodi ve süs-
lemeler birbirleri ile bütünleşmiş iki yapı olarak düşünülmelidir. Müziğimizde süslemeler 
olmadan ana melodinin tek başına bir anlam ifade etmediği, temanın süslemeler ile oluştu-
ğu söylenebilir (Öztürk 2017). Cemil Bey'in Viyolonsel ve Yaylı Tanburda yaptığı icrâlarının 
tahlîli sonucunda, vibrato, çarpma, glisando, tril ve çift ses gibi süsleme teklerini bolca kul-
landığı tespit edilmiştir.

Vibrato

Cemil Bey'in yaptığı vibrato Batı Müziğinde kullanılan vibratodan çok farklıdır. Batı 
Müziğinde ki gibi tek parmakla ve dalga boyları aynı sık bir vibrato değil de çift parmakla 
yapılan Cemil Bey'e mahsus çarpma ya da tril gibi bir vibrato duyuyoruz. Kayıtların tahlî-
li sonucunda Cemil Bey'in Yaylı Tanburda yaptığı Vibratolarını Viyolonsel icrâlarında da 

Şekil 13: Yaylı Tanbur Taksimi Acemaşiran Perdesine Genişleme

Şekil 14: Uşşak Viyolonsel Taksimi Sorulu Cevaplı Kişisel Motifleri
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yaptığını söyleyebiliriz. Özellikle uzun kalışlar yaptığı seslerde belirgin şekilde kendine 
mahsus vibratolarını duyuyoruz.  (Öztürk ve Beşiroğlu 2009: 39).

Çarpma

"Değerini asıl notadan önce veya sonra alan çok kısa değerlikli notalardır." (Gürel 2016: 28)

Değerini Kendinden Önceki Notadan Alan Çarpma

Asıl notanın kuvvetli zamana denk geldiği, çarpma notasının ise zayıf zamanda kaldı-
ğı çarpmadır. Çarpma asıl notaya bağ işareti ile bağlanır. Cemil Bey her iki taksimde de 
değerini kendinden önceki notadan alan çarpmayı oldukça fazla kullanmıştır.

Şekil 16: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Vibrato

Şekil 17: Uşşak Viyolonsel Taksimi Değerini Kendinden Önceki Notadan Alan Çarpma

Şekil 18: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Değerini Kendinden 
Önceki Notadan Alan Çarpma

Şekil 15: Uşşak Viyolonsel Taksimi Vibrato
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Değerini Kendinden Sonraki Notadan Alan Çarpma

Çarpma notasının kuvvetli zamana denk geldiği, asıl notanın ise zayıf zamanda kal-
dığı notadır. Yapılan tahliller doğrultusunda Cemil Bey icrâlarında bu çarpma çeşidini 
değerini kendinden önceki notadan alan çarpmaya göre daha az kullanmıştır.

Çift Çarpma

"Iki notadan oluşan çarpmaya çift çarpma denir. Değerin-zamanını kendinden önceki 
veya sonraki notadan alabilir. Çift çarpma, birbirine bağlı iki küçük 16'lık nota ile gösterilir. 
Çift çarpma asıl nota ve bir üst sesi, asıl nota ve bir alt sesi, küçük üçlü, büyük üçlü ve tam 
dörtlü aralıklara sahip notalardan oluşabilir" (Gürel 2016: 1376). Cemil Bey, taksimlerinde 
yalnızca "değerini kendinden sonraki notadan alan çift çarpma" türünü kullanmıştır.

Üçlü Çarpma

"Değerini asıl notadan önce veya sonra alan, üç adet 16'lık notanın birleşmesi ile 
oluşan çarpmadır.  Değerini kendinden sonraki notadan alan üçlü çarpma kuvvetli za-
manda, değerini kendinden önceki notadan alan üçlü çarpma ise zayıf zamanda yer alır" 
(Gürel 2016: 1378). Cemil Bey üçlü çarpmayı Viyolonsel taksiminde kullanmıştır. Fakat 

Şekil 19: Uşşak Viyolonsel Taksimi Değerini Kendinden Sonraki Notadan Alan Çarpma

Şekil 20: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Değerini Kendinden Sonraki Alan Çarpma

Şekil 21: Uşşak Viyolonsel Taksimi Çift Çarpma

Şekil 22: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Çift Çarpma
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Şekil 24: Uşşak Viyolonsel Taksimi Glissando

Şekil 25: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Glissando

Yaylı Tanbur taksiminde kullanmamıştır. Viyolonsel taksiminde kullanmış olduğu üçlü 
çarpma değerini kendinden sonraki notadan alan üçlü çarpmadır ve kullanış biçim; asıl 
perde, asıl perdenin bir üst perdesi ve tekrar asıl perde şeklindedir.

Glisando

"Glissando, icra esnasında perdeyi basan parmağın, telle ilişkisi kesilmeden (parmak 
kaldırılmadan), önceki ya da sonraki ses yönüne kaydırılarak ilerletilmesidir" (Gönül 
2010: 45). Cemil Bey Viyolonsel taksiminde 3 adet glissando kullanmıştır. Yaylı tanbur ile 
icrâsında 2 adet glissando kullanmıştır.

Şekil 23: Uşşak Viyolonsel Taksimi Üçlü Çarpma



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 298

Çarpma Glissando

Çarpma notası ile asıl nota arasında yapılan glissandodur. Cemil Bey Viyolonsel taksi-
minde 5 adet, Yaylı Tanbur taksiminde ise 2 adet çarpma glissando kullanmıştır. Her iki 
sazda da yaptığı çarpma glissandoları pest taraftan tiz tarafa doğru kullanmıştır.

Tril

"Tril, icrâ edilen makam perdeleri içerisinde asıl perde ve bir üzerindeki perdenin 
art arda, sıklıkla, eşit değerlerde tekrarlanmasıyla yapılmaktadır. Tril, üzerinde yapıldığı 
asıl perdenin değeri kadar uzatılmalıdır" (Gürel 2016: 13). Yapılan Incelemeler doğrultu-
sunda Cemil Bey'in Viyolonsel taksiminde tril yapmadığı, Yaylı Tanbur taksiminde ise iki 
yerde tril kullandığı tespit edilmiştir. Kullandığı trilleri uzun değerli notalardan ziyade 
8'lik notalarda kullanmıştır.

Şekil 26: Uşşak Viyolonsel Taksimi Çarpma Glissando

Şekil 27: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Çarpma Glissando

Şekil 28: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Tril
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Çift ses Kullanımı

Çift ses, Birbiriyle uyumlu iki sesin birlikte kullanıldığı icrâ şeklidir. Çift ses hangi ma-
kam dizisinde icrâ ediliyorsa, o makâmın dizisini olumsuz yönde etkilemeyecek şekilde, 
ana sesin altına ve üstüne üçlü, beşli, altılı, yedili, sekizli olarak kullanılabilir. Cemil Bey 
Viyolonsel taksiminde 5 adet çift ses kullanmıştır. Bunlardan 4 tanesini ana sesin 5 ses 
altına (Dügâh-Yegâh) inerek kullanmıştır. Bir tanesinde ana sesin bir oktav altına inerek 
8'li kullanmıştır.1 tanesinde de ana sesin 5 ses üstüne çıkarak (Rast-Nevâ) kullanmıştır. 
Cemil Bey Yaylı Tanbur taksiminde çift ses kullanmamıştır. Yaylı Tanburun fiziksel yapı-
sının aynı anda iki sesi basmaya uygun olmadığından dolayı kullanmamıştır diyebiliriz.

Cemil Bey'in Viyolonsel Ve Yaylı Tanbur 
Taksimlerinin Melodik Açıdan Mukayesesi

Tartım Kullanımı

Doğal bölünümlü ikişerli olan bir nota değerinin, geçici olarak üç eşit parçaya bölün-
mesine üçleme denir. Üçleme notaların altına ya da üstüne "3" yazılır. Cemil Bey Viyo-
lonsel taksiminde 18 adet üçleme kullanmıştır. Bu kullanmış olduğu üçleme tartımların 
tamamı 16'lık notalardan oluşmuştur ve 7 tanesinde değerini kendinden önceki notadan 
alan çarpma kullanılmıştır. Yaylı Tanbur taksiminde 19 adet üçleme tartımı kullanmış ve 
bu tartımların 15'i 8'lik tartımlardan 4 tanesi ise 16'lık tartımlardan oluşmuştur. Bununla 
birlikte bu üçleme tartımların 9'unda değerini kendinden önceki notadan alan çarpma 
kullanmıştır. Burada dikkat çeken, Cemil Bey'in her iki taksimde de kulanmış olduğu üç-
leme tartımlarda değerini kendinden önceki notadan alan çarpma kullanmış olmasıdır.

Şekil 29: Uşşak Viyolonsel Taksimi Çift Ses
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Ajiliteli Pasajlar

Yapılan tahliller sonucunda Cemil Bey'in Viyolonsel ile icrâsında çok olmamakla be-
raber, zaman zaman ajiliteli pasajlar yaptığı tespit edilmiştir. Yaylı Tanburda ise ajiliteli 
pasajlar kullanmadığı ve Viyolonsel ile icrasına göre Yaylı Tanbur taksimini daha sakin 
icrâ ettiği tespit edilmiştir. Bu durumu Yaylı Tanburun fiziksel yapısının ajiliteli pasajlar 
yapmaya uygun olmadığıyla açıklayabiliriz.

Kişisel Motifleri

Bir taksimin sanat değeri taşıması için motif zenginliği şarttır (Akdoğu 1989: 30). Ak-
doğu motifi "En az iki sesi ve bir vurgusu bulunan, ritimsel kendine özgü bir karakteri 
olan, geliştirilebilmeye uygun en küçük müzik fikrine motif denir. Motif bir ölçü içeri-
sinde bir ses kümesi olabileceği gibi, birden fazla ölçü içindede devam edebilir" (1996: 15) 
şeklinde tanımlamıştır.

Şekil 30: Uşşak Viyolonsel Taksimi Üçleme Tartımı

Şekil 31: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Üçleme Tartımı

Şekil 32: Uşşak Viyolonsel Taksimi Ajiliteli Pasaj
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Şekil 35: Uşşak Viyolonsel ve Yaylı Tanbur Taksimleri Final Bölümleri 

Yukarıda Uşşak Viyolonsel taksiminin 8. ve 11. Dizeklerinde Cemil Bey benzer motif-
leri taksimin iki yerinde kullanmıştır. Bunula birlikte aynı benzer motifleri Yaylı Tanbur 
taksiminin 4. Dizeğinde ve 6. Dizeğin sonunda başlayıp 7. Dizeğin ortasında Dügâh per-
desinde biten cümlesinde kullanmıştır.

Yukarıdaki her iki taksimin finalinde ise Cemil Bey Eviç perdesinden Tiz Çargâh per-
desine çıkan benzer motifler kurmuştur.

Şekil 33: Uşşak Viyolonsel Taksimi Kişisel Motifler

Şekil 34: Uşşak Yaylı Tanbur Taksimi Kişisel Motifler
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Yukarıdaki kişisel motif örneklerinde 2. ve 10. Dizeklerde Cemil Bey'in Viyolonsel 
taksimlerinde duymaya alışkın olduğumuz çift ses kullanımlarını görüyoruz. 15. ve 16. 
Dizeklerde ise yine Viyolonsel ile icrâlarında karşımıza çıkan oktav kullanarak yaptığı 
sorulu cevaplı kişisel motiflerini vardır.

Yay Tekniği

Cemil Bey Yaylı Tanbur ve Viyolonsel ile icrâlarında hareketli, dinamik motif ve cüm-
leler oluşturmaktadır. Bu doğrultuda yayı kısa hareketlerle adeta bir mızrap gibi kullandı-
ğını düşünüyoruz. Kemençe icrâsında kullanmış olduğu yay tekniğini Viyolonsel ve Yaylı 
Tanbur icrâlarında da duyuyoruz. Yapılan tahliller ışığında Yaylı Tanbur ve Viyolonsel de 
kullanmış olduğu yay tekniğinin aynı üslûpta birbirine çok yakın olduğu ve bu tekniğide 
kemençe icrasından aldığını söyleyebiliriz.

Sonuçlar

Cemil Bey'in Uşşak Makâmında yapmış olduğu Yaylı Tanbur ve Viyolonsel taksimleri-
nin tahlîli sonucunda;

• Viyolonsel ile Yaptığı taksimi sipürde akortta, Yaylı Tanburla yaptığı taksimi bolahenk 
akortta yaptığı,

• Genel itibari ile Uşşak Makâmı seyri içerisinde icrâlarda bulunduğu ve bununla bir-
likte Rast, Bûselik, Acemaşiran ve bayâti gibi makamlara kısa geçkiler yaptığı,

• Yaylı Tanburda ki icrâsını, Viyolonseldeki icrasına göre daha bağlı icrâ ettiği
• Viyolonselde oktav kullanarak yaptığı sorulu cevaplı cümlelerini Yaylı Tanburda yap-

Şekil 36: Uşşak Viyolonsel Taksimi Kişisel Motifleri
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madığı,
• Cemil Bey'in taksim icrâlarında vibrato, çarpma, glisando, tril ve çift ses gibi süsleme 

tekniklerini bolca kullandığı fakat bununla birlikte bu süsleme tekniklerini kullanır-
ken Türk Müziği üslûbunda kalmaya özen gösterdiği,

• Yaylı Tanburun fiziksel yapısı gereği bu sazda ajilite yapmadığı daha bağlı ve sakin 
icrâda bulunduğu, Viyolonsel icrâsında ise zaman zaman ajiliteye yer verdiği,

• Bazı kişisel motiflerini her iki taksim icrâsında da kullandığı,
• Yaylı Tanbur ve Viyolonselde kullanmış olduğu yay tekniğinin aynı üslûpta birbirine 

çok yakın olduğu ve bunda da daha çok kemençe icrasından etkilendiği,
• Icrâlarında daha çok makam geleneğine sadık kaldığı bu bağlamda Abdülbâkî Nâsır 

Dede nazariyatından feyz aldığı, sonuçlarına ulaşılmıştır.

Ekol icracılar tarafından tarihe not düşercesine yapılan sanat ve teknik seviyesi yük-
sek taksimler, zamanının ve sonraki nesillerin saz icracılığı konusunda gelişiminde çok 
önemli yer tutmaktadır. Bu bağlamda Cemil Bey'in bütün viyolonsel ve yaylı tanbur ka-
yıtlarının notaya alınıp teknik ve nazari bakımdan incelenmesinin, Türk müziğinde özel-
likle bu enstrümanlar ile ilgilenenlerin hem sazlarında gelişmelerine hem de nazariyat 
bakımından alana katkı sağlayacağı düşünülmektedir. ◀
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Özet

TÜRKIYE'DE MAKAM MÜZIĞI ESER ICRALARI üzerinde frekans analizi çalışmalarında büyük 
bir çoğunlukla en sık tekrarlanan ve/veya en uzun süre işitilen perdelere odaklanılmıştır. De-
ğişik bir ifadeyle, bu odak, frekans ölçümlerinden elde edilen değerlerin dağılımları çizdiril-
diğinde ortaya çıkan yerel tepelerdir. Gerçi bugüne kadarki çalışmalarda çok yararlı sonuçlar 
üretilmiştir; ancak hem çok kapsamlı bir konu olması, hem de bilgi teknolojilerindeki geliş-
meler nedeniyle bu araştırmaların sürmesi normaldir. Zaten kesin çözüme ulaşılmış değildir 
ve müzik yaşayan bir insan edimi olduğu için muhtemelen nihaî bir çözüm de yoktur. Bu 
bildiride, konuya dolaylı olarak katkıda bulunabilecek yeni bir yaklaşım önerilmiştir: Yasak 
ya da kullanılmayan perdeler. Gerçekte Türk makam müziğinin 'resmî' ses / perde sistemi 
olan Arel - Ezgi - Uzdilek dizisinde bulunduğu halde uygulamada kullanılmayan perdelere 
ilişkin araştırmalar yapılmıştır. Ancak bu çalışmada basılı notalardaki perdeler değil, ölçülen 
frekanslar bölgesinde yer alan değerler dikkate alınmıştır. Frekans analizleri sonucunda elde 
edilen ölçümler perde dağılımları olarak görselleştirildiğinde ortaya çıkan yerel minimum-
lar (vadiler), sözü geçen yasak perdelere işaret eder. Yöntem Tanbûrî Cemil Bey'in ve neyzen 
Niyazi Sayın'ın sık kullanılan on beş makamdaki birer icralarına uygulanmış ve elde edilen 
sonuçlar yorumlanmıştır. Bunlardan yararlanarak, perde tonlamaları bağlamında nelerin 
doğru olduğu yönündeki çıkarımlara nelerin yanlış olduğu yönündeki çıkarımlar eklenerek 
bilgilerimiz zenginleştirilmeye çalışılmıştır.

Anahtar Kelimeler: kullanılmayan perde, icra analizi, frekans, histogram, yerel tepe

Abstract

Frequency analysis studies on maqam music performances in Turkey have mostly focused 
on the most frequently repeated and/or the longest heard pitches. In other words, this focus is 
the local peaks that appear when the distributions of the values obtained from the frequency 
measurements are plotted. Although very useful results have been produced in studies to date; 
however, it is normal that this research continues since it is a very comprehensive subject and 
developments in information technologies. A defınitive solution has not been reached anyway, 
and since music is a living human act, there is probably no fınal solution. In this paper, a new 
approach is proposed that can indirectly contribute to the issue: Forbidden or unused pitches. In 
fact, research has been done on pitches that are not used in practice, although they are included 
in the Arel - Ezgi - Uzdilek scale, which is the 'offıcial' tuning / pitch system of Turkish maqam 
music. However, in this study, the values in the region of measured frequencies were taken 
into consideration, not the pitches in the printed notes. When the measurements obtained as 
the result of the frequency analysis are visualized as pitch distributions, the local minimums 
(valleys) indicate the forbidden pitches. The method has been applied to the performances of 
Tanbûrî Cemil Bey and the ney player Niyazi Sayın in fıfteen maqams that are frequently used, 
and the results are interpreted. By making use of these, we have tried to enrich our knowledge 
by adding inferences about what is true in the context of pitch intonations to what is false.

Keywords:  unused pitch, performance analysis, frequency, histogram, local peak
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Özet

Türkiye'de uzun yıllardır müzikte ses / perde sistemleri konusu yoğun olarak tartışıl-
maktadır. Bu tartışmaların konusunu genellikle 'resmî' sistem olan Arel - Ezgi - Uzdilek 
(AEU) dizisine yönelik eleştiriler oluşturmuştur. Yeni önerilen sistemler arasından ise, mev-
cut eleştirilerden tümüyle arınmış ve genel kabul görmüş bir seçenek henüz doğmamıştır.

Önceleri perde tonlamaları üzerine genellikle öznel duyumlara dayandırılan verimsiz 
tartışmalar, son yirmi yıldır yerini kısmen nesnel tabanlı frekans ölçümleri yapılması 
ve sonuçların yorumlanması yaklaşımına bırakmıştır. Bu amaçla Türk makam müziği-
nin çeşitli icraları üzerinde yapılan ölçümlerde ise hemen her zaman en sık tekrarlanan 
ve/veya en uzun süre işitilen perdeler temel alınmıştır. Bu temel, matematiksel olarak, 
frekans ölçümlerinden elde edilen verilerin dağılımları çizdirildiğinde ortaya çıkan gra-
fiklerin yerel tepeleridir. Böyle bir yönteme başvurulmasının nedeni, gerçek müzik icra-
larında kullanılan perdelerin tonlamalarının basılı notalardaki ya da MIDI benzeri sem-
bolik temsillerdeki gibi kesin ve net olmamasıdır. Çoğunlukla icracının bilinçli tercihi 
sonucu glisando, vibrato, tril gibi çeşitli süslemeler yapılması, zaman zaman istenmeden 
falsolu sesler çıkarılabiliyor olması ve ölçüm tekniğinin kısıtları gibi nedenlerle sözü ge-
çen istatistik yöntem yaygın olarak kullanılmaktadır.

Gerçi bugüne kadarki Türk makam müziği frekans analizi çalışmalarında çok yararlı 
sonuçlar üretilmiştir. Ancak hem geniş kapsamlı bir konu olması, hem de bilişim tekno-
lojilerindeki ilerlemeler yardımıyla daha hızlı ve hassas sonuçlar alma potansiyeli nede-
niyle bu araştırmaların sürmesi normaldir. Zaten kesin çözüme ulaşılmış değildir ve mü-
zik yaşayan bir insan edimi olduğu için muhtemelen nihaî bir çözüm hiç olmayacaktır.

Bu makalede, konuya dolaylı olarak katkıda bulunabilecek yeni bir yaklaşım öneril-
miştir: Yasak ya da kullanılmayan perdeler... Gerçi Türk makam müziğinin 'resmî' ses / 
perde sistemi olan Arel - Ezgi - Uzdilek dizisinde bir oktavda 24 perde vardır (Arel, 1991) 
(Şekil 1a). Buna karşılık, bu sistemde yer aldığı halde uygulamada kullanılmayan perde-
lerin varlığına ilişkin araştırmalar yapılmıştır. Örneğin (Can, 2002)'de, incelenen 1000 
musiki eserine ait basılı notalarda 4 perdenin (dik bûselik: CT, dikhicaz: DT, dikgeveşt: 
GT ve dikacem: FU) hiç kullanılmadığı belirtilmiştir (Şekil 1b). (Karaosmanoğlu & Taşçı, 
2014)'te ise incelenen 2200 eserde üç oktavlık alanda 10 perdeye (tiz oktavdaki mahur: 
GY, dikacem: FU, pes oktavdaki dikhicaz: DT, hicaz: DQ, dikbuselik: CT, dikkürdi: BQ, dik-
zirgüle: DT, zirgüle: AQ, nimzirgüle: G X) hiç rastlanmadığı gözlenmiştir. 

Şekil 1: (a) Arel - Ezgi - Uzdilek ses sistemi ve 
(b) Bu sistemde bulunup da kullanılmayan bazı perdeler

(a)

(b)
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Söz konusu sonuçlar en yaygın sembolik veriler olan basılı notalar üzerinde yapılan 
çalışmalara dayanmaktadır. Buna karşılık, frekans analizi tabanlı pek çok çalışmada (B. 
Bozkurt, Yarman, Karaosmanoǧlu, & Akkoç, 2009), (Özek, 2014) ve bu çalışmada gözlen-
diği gibi, pratikte daha çok perde kullanılmaktadır. Bu husus AEU sistemini benimseyen 
yazarlarca da kısmen dile getirilmiştir (Özkan, 1987). 

AEU sisteminde bulunmadığı halde pratikte kullanılan perdelerin çoğunlukla 53 Ton 
Eşit Tamperaman (53TET) sistemindeki adımlara çok yakın bölgelerde yer aldığı gözlen-
mektedir. Zaten AEU sistemindeki perdelerin tümü, 1 sentten küçük bir hata ile 53TET 
sisteminin bir altkümesidir.2 (Şekil 2) (Karaosmanoğlu, 2012).

Görüldüğü gibi, Türk musikisi ses sisteminde bir oktavda bir yandan 24 perde bile 
kullanılmaması (sembolik veri tabanlı), buna karşılık bu sayıdan da fazla perde kullanıl-
ması (ses verisi tabanlı) gibi çelişkili gözüken gözlemler mevcuttur.

Bu çalışmada sembolik verilere dayalı ayrık perdelerden değil, ses verisine dayalı ve 
ölçülen tüm frekans değerlerinden yola çıkılmıştır. Frekans analizleri sonucunda elde 
edilen ölçümler perde dağılımları olarak görselleştirildiğinde ortaya çıkan yerel vadiler 
(özellikle sıfır değerine sahip olanlar), sözü geçen yasak perdelere işaret eder. Ancak ger-
çek icralar, hele Cemil Bey gibi virtüözlerin icraları analiz edildiğinde, kullanılan çeşitli 
teknik ve süslemeler nedeniyle adeta kullanılmayan frekans olmadığı gibi bir sonuç orta-
ya çıkmaktadır (Şekil 3). 

[2] Arel - Ezgi - Uzdilek sistemindeki çargâh (1/1) ile dikbûselik (1 048 576 / 531 441) perdelerinin oluşturduğu aralık 
1 176.54 sent, buna karşılık gelen 52 Holder koması genişliğindeki aralık (52∙1200/53=) 1 177.36 senttir ve bu iki sa-
yının farkı 0.82'dir. AEU dizisindeki öteki perdelerle bunlara en yakın 53TET perdeleri arasındaki sapmalar bu sayıdan 
daha küçüktür.

Şekil 2: Arel - Ezgi - Uzdilek (altta) ve bunlara karşılık gelen en yakın 53 Ton Eşit Tam-
peraman (ortada) sistemlerindeki perdelerin birlikte görünümü. Bu makaledeki bazı 

şekillerde gözüktükleri için burada da gösterilen en üstteki sayılar, perdelerin orta ok-
tavdaki SymbTr kodlarını temsil etmektedir.
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Bu çalışmada, birtakım yerel tepeleri oluşturanlar dışındaki sesler, icranın yapıldığı 
makamın dizisinde veya tipik geçkilerinde yer almayan ve yukarıda belirtilen süsleme vb. 
olgular sonucu ortaya çıkan sesler olarak kabul edilmiş, dolayısıyla toplu değerlendirme-
de dikkate alınmamıştır. Örneğin Makam Toolbox'ın çıktısı olan Şekil 3'te bu türden 9 
tane yerel maksimum bulunmaktadır ve bunların yatay eksendeki izdüşümlerine karşılık 
gelen değerler koma olarak grafikte yer almaktadır.

Aynı icra için, bu çalışmada odaklandığımız yerel vadiler de Şekil 4'te gösterilmiştir.

Görüldüğü gibi, bu vadiler yatay eksene değmemekle birlikte, öteki frekanslardaki ses-
lere göre çok düşük konumlarda yer almakta, yani bu seslerin yalnızca glisando benzeri 
süslemeler sırasında kullanıldığı anlaşılmaktadır.Bu vadiler tek bir eserin analizi yapılır-

Şekil 4: Şekil 3'te sözü geçen Sultânîyegâh taksimin bu kez yerel
vadileri işaretlenmiş historamı.

Şekil 3: Cemil Beyin tanburla Sultaniyegah taksiminin historamı. Eğrinin yatay ekseni 
temsil eden alt çizgiye hemen hemen hiç değmemesi, adeta bu icrada kullanılmayan fre-

kans bulunmadığının göstergesidir. Kırmızı oklar yerel tepelere işaret etmektedir.
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ken büyük öneme sahip olmayabilir; ancak bir ya da birçok makam üzerine çalışılıyorsa 
dikkate alınmaya değer oldukları bu çalışmada gösterilmiştir.

Veri

Çalışmamızda, neyzen Niyazi Sayın'ın on yedi makamda icra ettiği seyirlerden on beş 
tanesinin ve Cemil Beyin aynı makamlardaki birer taksiminin kayıtları kullanılmıştır. Ni-
yazi Sayın'ın 'temel makamlar' adını verdiği ve 1984 yılında ABD'ye yaptığı gezi sırasında 
Dr. Can Akkoç ve Feridun Özgören'in girişimleriyle kaydedilen bu makam seyri kayıtları, 
daha önce de birçok akademik çalışmada veri olarak kullanılmıştı (Akkoç, 2002) (Akkoç, 
Sethares, & Karaosmanoğlu, 2015). Her biri bir buçuk - ikişer dakika süren bu icraların 
önemli bir özelliği, makamın doğası gereği olanlar dışında başka makamlara geçkiler 
içermemeleridir. Verilerin bu özelliği, otomatik makam tanıma gibi hesaplamalı uygula-
malarda kolaylık sağlayabilmektedir.

Cemil Beyin taksimleri ise genellikle Traditional Crossroad (80702-4308-2) albümün-
den alınmıştır. Ancak gerek bu seride, gerekse erişebildiğimiz başka kayıtlarda Cemil 
Bey'in Bûselik ve Hicazkâr makamlarında taksim kaydına rastlamadığımız için, makam 
sayısı on beş ile sınırlandırılmıştır.

Niyazi Sayın tüm seyirleri ney ile, üstelik aynı gün aynı ortamda icra etmiştir. Bu ma-
kamların adları ve Cemil Bey'in o makamdaki taksimini hangi çalgı ile yaptığına ilişkin 
liste ise alfabetik sırayla şöyledir:

1. Eviç - Tanbur
2. Hicaz - Tanbur
3. Hüseynî - Tanbur
4. Isfahan - Kemençe
5. Mâhur - Viyolonsel
6. Muhayyer - Viyolonsel
7. Nevâ - Tanbur
8. Nihavent - Tanbur
9. Rast - Tanbur
10. Sabâ - Kemençe
11. Segâh - Yaylı Tanbur
12. Sultânîyegâh - Tanbur
13. Sûzinak - Tanbur
14. Uşşak - Viyolonsel
15. Yegâh - Tanbur

Araç

Icra kayıtlarının frekans analizinde, Tony (Mauch et al., 2015) ve Makam Toolbox 
(Barış Bozkurt, 2008) adlı yazılımlardan yararlanılmıştır. Frekans ölçümlerinin yapıldı-
ğı Tony, pYIN (Mauch & Dixon, 2014) algoritmasını kullanır. Ses dosyasını girdi olarak 
alan yazılım, icranın yaklaşık her 6 milisaniyesini analiz ederek (yani saniyede yaklaşık 
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170 frekans ölçümü yaparak) sonuçları perde ve nota şeklinde Hz birimiyle sayı olarak 
döndürür ve bu değerlerden grafikler oluşturur. Bu çalışmada yazılımın özellikle perde 
verileri (Pitch Track Data)nden yararlanılmıştır. Makam Toolbox ölçüm sonuçlarının da-
ğılımlarından karar perdesi referans olmak üzere histogramlar oluşturarak kalış yapılan 
frekansları belirlemektedir.

On beşer icraya ait histogramlar, üst satırlarda Cemil Bey'in, alt satırlarda Niyazi Sa-
yın'ınkiler olacak biçimde Şekil 5'te topluca yer almaktadır.

Eviç Hicaz Hüseynî

Isfahan Mâhur Muhayyer

Nevâ Nihâvent Rast
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Sûzinak Uşşak Yegâh

Görüldüğü gibi, aynı makamdaki icralar için histogramlar kuşkusuz bire-bir aynı de-
ğildir. Ancak perde yerleri ve sıklıklarında benzerlikler göze çarpmaktadır.

Yöntem

Çalışmamızın evreleri şöyledir:

• Icraları Tony ile analiz edip elde edilen an be an frekansları kaydetme,

• Bu verileri Makam Toolbox ile işleyerek, bu yazılımın her bir icra için belirlediği 
en uzun süre seslendirilen 8 - 10 perdenin frekans ve sürelerini alma,

• Elde edilen bu verilerden genel histogram oluşturma,

• Grafikteki yerel vadileri belirleme.

Ön işlemler

Niyazi Sayın'ın on beş seyri aynı gün ve aynı mekânda art arda icra ve kayıt edildiği 
halde, tümünün aynı âhenkte olmadıkları gözlenmiştir. On dört icranın mansur nısfiyesi 
âhenginde (Batı akordunda) olduğu ölçülmüştür. Nihavent seyrin bunlardan 1 tam ses 
tiz (kız nısfiyesi âhenginde), Eviç seyrin ise yarım ses tiz (mansur - kız mâbeyni nısfiyesi 
âhenginde) icra edildiği gözlenmiştir. Sabâ makamındaki seyir ise on dört icraya göre 1 
oktav pes, yani mansur neyi âhengindedir.

Cemil Bey taksim kayıtlarının âhenkleri ise daha çok çeşitlilik göstermektedir. Bu çe-
şitlilik bir ölçüde icraların dört farklı çalgı (tanbur, kemençe, yaylı tanbur ve viyolonsel) 
ile yapılmasından kaynaklansa gerektir.

Şekil 5: Üst satırlarda Cemil Bey'in, alt satırlarda Niyazi Sayın'ın 
olmak üzere on beşer icranın histogramları birarada.
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Hizalama

Gerçekte aynı âhenkteki icralarda da tam bir akort birliği yoktur. Fakat toplam otuz 
icradaki gerek bu olgu gerekse âhenk çeşitliliği, perdeler makamların karar perdeleri re-
ferans alınarak hesaplandığı için bir sakınca oluşturmamıştır. 

Seyir ve taksimlerin yapıldığı on beş farklı makamın karar perdeleri kuramsal olarak 
şöyledir (Tablo 1):

Aynı karar perdesine sahip makamlar için bir ön bilgiye gerek yoktur; ancak tüm 
icralardan ortak bir sonuç çıkarılmaya çalışıldığı için, bu beş perdenin birbirleriyle oluştur-
dukları aralıkların bilinmesi gerekir. Böylelikle toplu histogramı üretmek mümkün hale 
gelecektir. Bu amaçla, ön sonuçlar alındıktan sonra gerektiğinde değiştirilebilmek koşuluy-
la, söz konusu perdelerin Arel - Ezgi sistemindeki değerleri referans olarak alınmıştır. Bu 
değerler, komşu perdelerin oluşturduğu aralıklar şeklinde Tablo 2'de verilmiştir:

Tablo 1: On beş makamın karar perdeleri

Karar perdesi Makam(lar)

segâh Segâh

dügâh Hicaz, Hüseynî, Isfahan, 
Muhayyer, Nevâ, Sabâ, Uşşak

rast Mâhur, Nihavent, Rast, Sûzinak

ırak Eviç

yegâh Yegâh, Sultânîyegâh

Tablo 2: Beş karar perdesine ait sayısal değerler

Komşu perdelerin oluşturduğu aralıklar 
(Holder koması)

8

9

9

13

Karar
Perdesi

Segâh

Dügâh

Rast

ırak 

yegâh
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Incelenen on beş makamın dizileri yegâh-tizsegâh bölgesine yayılmıştır (Şekil 6).

Görüldüğü gibi, segâh - nevâ küçük üçlü aralığındaki perdeler tüm makamların ses 
bölgelerinin kesişiminde yer almakta, buna karşılık bazı perdelere (örneğin yegâh ve 
tizsegâh) bir - iki makamda rastlanmaktadır. Tüm makamların dizilerindeki perdeler-
in hepsi birer kez ve eşit sürelerle seslendirilmiş kabul edilip değerler öbeklenirse Şekil 
7'deki dağılım elde edilir.

Şekilde, bu on beş makamın 1.75 oktavlık bir alana yayılmış dizilerinde 24 farklı per-
de bulunduğu görülmektedir. Bu grafıkten, ölçülen perde verileriyle oluşturulan benzer 
grafıklerin yorumlanmasında yararlanılmıştır.

Şekil 6: On beş makam dizisinin konumlanışı. Dikey çizgilerin üzerindeki mavi noktalar, 
sözkonusu makam dizisindeki perdelerin yerlerini göstermektedir.

Şekil 7: On beş makamın dizilerindeki her perde birer kez ve eşit sürelerle
seslendirilmiş kabul edilince ortaya çıkan dağılım.
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Hesaplamalar

Genel perde dağılımını oluşturmak için izlenen hesaplama süreci şöyledir:

1. Icralara ait histogramlardaki, MakamToolbox'ın belirlediği 8 - 10 yerel tepe ve bunla-
rın sıklıkları (süreleri) bir tabloda toplanmıştır. Örneğin Şekil 3'te dağılımı gösterilen 
Sultânîyegâh taksim için bu değerler şöyledir (Tablo 3):

2. Her icradan elde edilen bu verilerin sent cinsinden tonlamaları, müzikal olarak daha 
kolay anlamlandırabilmek ve yalınlaştırmak için en yakın Holder komasına3  nicem-
lenmiştir. Zaten Türk musikisi camiasında kullanılan en yaygın aralık birimi komadır 
ve bu terimle pratikte –adı konularak ya da konulmadan– Holder koması kastedilir. 
Ayrıca süreler yüzdeleri gösterecek biçimde dönüştürülmüş, yani normalize edilmiş-
tir. Tablo 3 için bu işlemler yapılınca Tablo 4 elde edilir.

[3] Holder koması, 1200/53 ≈ 22.6 sent genişliğinde bir müzikal aralık birimidir.

Perde-1 Perde-2
(Karar) Perde-3 Perde-4 Perde-5 Perde-6 Perde-7 Perde-8 Perde-9

Sent -331 0 90 491 688 770 989 1193 1306

Süre 
(%)   2 8 4 10 10 21 11 15 3

Tablo 3: Sultaniyegâh taksimden elde edilen yerel maksimumlar ve
bu noktalara tekabül eden süreler

Perde-1
Perde-2
(Karar)

Perde-3 Perde-4 Perde-5 Perde-6 Perde-7 Perde-8 Perde-9

Koma 260 274 278 295 303 307 316 325 330

Yüzde 
(%)   2 10 4 12 12 25 13 18 4

Tablo 4: Holder koması birimine nicemlenmiş ve normalize edilmiş dağılım
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3. Tüm veriler, aynı koma değerine isabet edenler toplanmak suretiyle birleştirilmiş ve 
süre yüzdeleri tekrar normalize edilmiştir.
Cemil Bey taksimleri için tüm bu işlemler sonucu elde edilen değerlerin dağılım 

grafıği Şekil 8'dedir.
Iki oktavlık bir alanda toplanmış bu perdelerden bazılarının çok uzun süre seslendi-

rildiği açıktır. Kısa süre seslendirilenler de vardır. Fakat özellikle hiç seslendirilmemiş 
perdeler bulunması, yani toplam on beş icradaki yaklaşık yüz elli yerel tepeden hiçbirine 
isabet etmeyen perdeler bulunması ilginçtir.

Şekilde, seslendirilen perde sayısının 57 olduğu görülmektedir. Arel – Ezgi sisteminde 
bu aralıkta 48 perde bulunduğu dikkate alınınca, Cemil Bey'in o sistemde bulunmayan 
9 perdeyi kullandığı ortaya çıkmaktadır. 53 ton eşit tamperaman sisteminde bu bölgede 
106 perde bulunduğuna göre, o perdelerin yaklaşık yarısı kullanılmamıştır.

Aynı işlem dizisi Niyazi Sayın'ın on beş seyir icrası için tekrarlanarak Şekil 9 elde edilmiştir.

Şekilden, iki oktavlık bölgede 53 perdenin (yani Arel – Ezgi sistemindeki perdelerden 5 
fazlasının ve 53-TET sistemindekilerin tam yarısının) kullanılmış olduğu görülmektedir.

Yan sonuç

Şekil 8 ve Şekil 9 incelenince önemli bir yan sonuç olarak şu gözlem yapılmıştır:
Cemil Beyin icralarından oluşturulan histogramlarda, segâh ve daha tiz ana perdele-

rin hemen sollarında daha uzun çubuklar görülmektedir. Yani AEU sistemindeki segâh, 
çargâh, nevâ ve hüseynî perdelerine tekabül eden seslerden birer koma pes konumlardaki 
perdeler daha uzun sürelerle kullanılmış gibidir. Acem perdesinden itibaren bu fark 2 
komaya yükselmektedir.

Şekil 8: Cemil Bey'in on beş taksiminden üretilen toplu histogram.

Şekil 9: Niyazi Sayın'ın on beş seyir icrasından üretilen toplu histogram.



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 318

Niyazi Sayın icralarından oluşturulan histogramlarda ise benzer kayma hüseynî per-
desinden itibaren başlamaktadır.

Bunların Türk makam müziği bağlamında normal olgular söylenemez; kuramsal bil-
gilerden hareketle oluşturulan Şekil 7'de de görüldüğü gibi, 'ana' perdelerin, daha sık ve 
uzun kullanılmış olmaları gerekir. 

Bu nedenle, Tablo 2'deki, perdelerin birbirleriyle oluşturdukları aralıklarla ilgili ön 
kabulün sorgulanması gerekmiştir. Bu ön kabul, incelenen on beş makamın karar perde-
lerinin AEU (yani Pisagor) sistemi iskeleti ile çakıştığı yönünde idi. Batlamyus sisteminde 
mi ve Zarlino sisteminde la ile mi perdelerinin Pisagor sistemine göre 1'er koma pes ko-
numlarda oldukları bilinen bir husustur. Bu durum, üç temel ses sisteminde diyatonik 
dizi perdelerinin birbirleriyle oluşturdukları Holder koması cinsinden aralıkları göste-
ren Tablo 5'te görülmektedir.

Bu bilgi ışığında, yukarıda değinilen olağandışı durum
• Cemil Bey icralarındaki ana perdelerin Zarlino sistemi iskeletine oturduğu,
• Niyazi Sayın icralarındaki ana perdelerin Batlamyus sistemi iskeletine oturduğu

kabul edilirse büyük ölçüde ortadan kalkmaktadır.

Ortak gözlemler

Bu son kabulün gerektirdiği kaydırmalar yapılmış, yani perde adları gerçek konumla-
rıyla eşleştirilmiş ve ardından iki üstâdın icralarından ölçülen değerler birarada gösteril-
miştir. Yapılan işlem gerçekte perde adlarının hizalanmasıdır. Böylelikle karşılaştırma ve 
yorum yapmak kolaylaşmıştır (Şekil 10).

Tablo 5: Üç temel ses sisteminde diyatonik dizi perdelerinin
birbirleriyle oluşturdukları Holder koması cinsinden aralıklar

Do Re Mi Fa Sol La Si Do'

Pisagor 9 9 4 9 9 9 4

Batlamyus 9 8 5 9 9 8 5

Zarlino 9 8 5 9 8 9 5
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Bu son şekilde, pes ve tiz taraflarda perde kullanımı seyrek olan bölgeler dikkate alın-
mayarak 71 perdelik (yaklaşık bir buçuk oktavlık) bir bölge görüntülenmiştir. Bu bölge, 
incelenen perdelerin toplam süresinin % 96'sını oluşturmaktadır. Şekil, iki üstâdın perde 
kullanım sürelerinde de paralellikler olduğunu göstermektedir.

Şekil 11'de bu iki icra ustasının taksim ve seyirlerinden ölçülüp hesaplanmış verilerin 
perde adları çakışacak biçimde üstüste bindirilmiş halinin dağılımı görülmektedir. Kar-
şılaştırma amacıyla, Arel - Ezgi sistemindeki ana perdelerin yerleri de altta gösterilmiştir.

Histogram incelenince, 71 koma genişliğindeki bu bölgedeki kullanılan perde sayısı-
nın 59 olduğu görülmektedir. Yani 53TET sisteminin bu bölgedeki 12 perdesi hiç kullanıl-
mamıştır. Öte yandan, yine şekilde de görüldüğü gibi, Arel - Ezgi sisteminde bu bölgede 
yalnızca 32 perde vardır. Yani iki icra ustası bu bölgede Arel - Ezgi sisteminde bulunma-
yan 27 perdeyi kullanmış gözükmektedir. Üstelik Arel - Ezgi sistemindeki 5 perde icralar-
da hiç kullanılmamıştır.

Şekil 10: Cemil Bey ve Niyazi Sayın icralarına ait perde dağılımlarının birlikte 
görünümü. Ön planda kırmızı (Cemil Bey), arka planda mavi (Niyazi Sayın) olmak 

üzere birbiriyle üç boyutlu temsilde hizalı çubuk ikilileri aynı konumları göstermektedir.

Şekil 11: Cemil Bey ve Niyazi Sayın'ın on beşer icrasında kullanılan perdelerin genel 
dağılımı. Alttaki yeşil çubuklar, Arel - Ezgi sistemindeki ana perdelerin konumlarını 

göstermektedir.
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Yasak perdeler

Sözkonusu bir buçuk oktav genişliğindeki bölgede, toplam otuz eserin frekans analiz-
lerinin hiçbirinde yerel tepe oluşturmayan konumlar 'yasak perdeler' diye adlandırılmıştır 
(Şekil 12). 

Bu 13 'yasak' perdenin rast - dügâh, acem - gerdâniye ve gerdâniye - muhayyer bölgele-
rinde daha yoğun oldukları gözlenmektedir. Acemaşîran - rast ve nevâ - hüseynî aralıkla-
rında da bu türden 2'şer perde vardır. Bûselik - çargâh ve hüseynî - acem yarım ses aralık-
larıyla, dügâh - bûselik ve çargâh - nevâ tam ses aralıklarında ise hiç yasak perde yoktur. 
Sözkonusu yasak perdelerin basılı nota üzerinde gösterimleri Şekil 13'tedir.

Görüldüğü gibi bunlardan dördü, gerçekte iki perdenin iki farklı oktavda ortaya çıkan 
halleridir. Zirgüle ve mâhur perdelerinin ise, Arel - Ezgi sisteminde yer aldıkları halde 
'yasak' olmaları ilginçtir. 

Bu sonuçlar ile, musiki nazariyatçıları Yusuf Kırşehrî, Kadızâde Tirevî, Kantemiroğlu, 
Abdülbâki Nâsır Dede, Cemil Bey, Hızır bin Abdullah, Nâyî Osman Dede, Tanburî Küçük 
Artin, Mustafa Kevserî ve Kemânî Hızır Ağa'nın eserlerinde yer alan ara perde adet ve da-
ğılımları karşılaştırılmıştır (Kanık, 2022). Sözkonusu nazariyatçılarda en çok ara perde 
içeren iki aralık, her ikisi de tüm ara perdelerin % 18'eri oranına sahip dügâh - bûselik ve 
çargâh - nevâ'dır. Nitekim Cemil Bey ve Niyazi Sayın'ın otuz icrasından türettiğimiz Şekil 
12'de de bu iki aralıkta hiç 'yasak perde' yoktur.

Şekil 13: Yasak perdeler

Şekil 12: Cemil Bey ve Niyazi Sayın'ın kullandığı perdelerin (mavi), AEU perdelerinin 
(yeşil) ve 'yasak' perdelerin (turuncu) konumları.



Sonuç ve değerlendirme

Bu çalışma sırasında önemli bir yan gözlem yapılmıştır. Buna göre her iki üstâdın da 
sözkonusu on beş makamın icrasında hatırı sayılır derecede kullandıkları perdelerin ko-
numları Pisagor (yani AEU) sistemi iskeletine oturmamaktadır: Cemil Bey'in kullandığı 
perdelerin yapısı Batlamyus, Niyazi Sayın'ınkiler Zarlino sistemine uymaktadır.

Toplu sonuçlar üretebilmek için gerekli kaydırmalar yapıldıktan sonra, perde kulla-
nımının yoğun olduğu 71 koma (yaklaşık 1.5 oktav) genişliğindeki dikacemaşîran - mâhur 
bölgesinde iki üstâdın 58 farklı perdeyi seslendirmiş oldukları görülmektedir. Oysa bu 
bölgede sadece 32 Arel - Ezgi perdesi vardır. Yani AEU'da bulunmadığı halde kullanılan 
perde sayısı 28'dir. Üstelik AEU'da bulunduğu halde kullanılmayan 2 perde (mâhur, zir-
güle) sözkonusudur. Bu çalışmada odaklandığımız 'yasak' perde sayısı ise 13'tür. Bu, iki 
üstâdın 53 ton eşit tamperaman sisteminde yer alan 13 perdeyi, on beş makamdaki ic-
raları esnasında hiç kullanmadıkları, olsa olsa onlara glisando vb. süslemeler esnasında 
'geçerken şöyle bir uğradıkları' anlamına gelmektedir. Yasak perdelerin yer aldığı aralık-
lar, eski nazariyatçıların perde sistemlerinde yapılan incelemenin sonucuyla paralel bir 
yapıdadır.

Daha genel bir değerlendirme yapmak gerekirse:
Türk makam müziği icralarında kullanılan perde sayısı, önerilmiş pek çok kuramsal 

ses sistemindeki perde sayılarından fazladır. ◀
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Özet

19. YÜZYIL, OSMANLI'NIN BATI ILE münasebetlerini arttırdığı gerek siyasi, gerek kültürel 
anlamda birçok değişimin yaşandığı bir dönemdir. Bu dönemde Osmanlı/Türk müziğinde 
önemli değişikler meydana gelmiş, bestecilik bağlamında yeni üslûplar ön plana çıkmaya 
başlamıştır. Özellikle 19. yüzyıl öncesinde sıklıkla kullanılan müzik formları yerine şarkı for-
munun yaygın biçimde kullanımına bestecilikteki değişime ve Osmanlı/Türk müziğindeki 
yeni müzik algısına bırakmıştır. 1831 yılında Istanbul'da dünyaya gelen Hacı Ârif Bey de ha-
nendeliği ve bestekârlığı ile 19.yüzyıl Osmanlı/Türk müziğinde yeni müzik algısının önemli 
bir halkasıdır. Onu diğer bestecilerden öne çıkaran yalnızca şarkı formunda çığır açması de-
ğil, ayrıca terkîb ettiği Kürdîlihicazkâr makamıdır. Cumhuriyet dönemi musiki repertuarın-
da da sıklıkla kullanılan Kürdîlihicazkâr makamı, Hacı Ârif'in terkîb ettiği biçimin haricinde 
farklı biçimlerde birçok besteci tarafından da kullanılmıştır. Bu çerçevede nazarî kaynak-
lara göz atıldığında Kürdîlihicazkâr makamının tariflerinde farklılıklar göze çarpmaktadır. 
Ancak ilginçtir ki, Hacı Ârif'in Kürdîlihicazkâr makamında bestelediği şarkılar içerisinde de 
makamın farklı biçimlerdeki kullanımlarına rastlanır. Bu durum bizlere, Kürdîlihicazkâr 
makamının yapısını inceleme, Hacı Ârif Bey'in makamı işleme yönündeki özgün yanlarını 
saptama ve bestekârın şarkılarında Kürdîlihicazkâr makamının işlenme biçimleriyle alakalı 
bir sınıflandırma yapma ihtiyacını doğurmuştur. Bu doğrultuda Hacı Ârif Bey'in Kürdîlihi-
cazkâr makamındaki bilinen yirmi beş şarkısı zemin ve nakarat kısımlarındaki ezgi çekir-
dekleri üzerinden makamsal bir analize tabî tutulmuştur. Ezgi çekirdeklerin temel alan bu 
yaklaşım hem besteciye has motiflere, hem yerel ezgi kalıplarına dayalı bir makam üretim 
biçimi ve bu çekirdeklerin birbirlerine eklenmesiyle oluşan modüler, karmaşık ve esnek bir 
makam algısıyla örtüşmekte, bu anlamda makam yapısındaki zenginliği başarılı bir biçimde 
yansıtmaktadır.

Anahtar Kelimeler: Hacı Ârif Bey, şarkı formu, Kürdîlihicazkâr,Hicazkâr Kürdî, Hicazkâr-ı 
Kürdî, ezgisel çekirdek

Abstract

The 19th century was a period in which the Ottoman Empire strengthen edits relations 
with the West and experienced many changes both politically and culturally. During this 
period, important changes occurred in Ottoman/Turkish music, and new styles began to 
emerge in the context of composition. The widespread use of the şarkı form rather than the 
music forms that were frequently used before the 19th century, draws attention to the change 
in composition styles and the perception of new music in Ottoman/Turkish scene. Hacı Ârif 
Bey, who was born in Istanbul in 1831, is an important link in the perception of new music in 
19th century Ottoman/Turkish music with his singing performance and composition. What 
distinguishes him from other composers is not only his promotion of the groundbreaking 
'song-şarkı' form, but also the Kürdîlihicazkâr makam he composed. The Kürdîlihicazkâr 
makam, which is frequently used in the music repertoire of the Republican period until to-
day, has also been used by many composers for their compositions in different forms, apart 
from the 'şarkı' form many examples of which was composed by Hacı Ârif Bey. In this con-
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text, when we look at the theoretical sources, some differences are observed in the various 
defınitions of the Kürdîlihicazkâr makam. However, it is interesting that even among the 
songs composed by Hacı Ârif in the Kürdîlihicazkâr makam, it is observed that the makam 
is used in different ways. This situation has led us to the need of examining the structure of 
the Kürdîlihicazkâr makam, to identify the original choices of Hacı Ârif Bey while compos-
ing on that makam and to classify the different kinds of the Kürdîlihicazkâr makam used in 
the composer's songs. In this direction, the twenty-fıve known songs of Hacı Ârif Bey in the 
Kürdîlihicazkâr makam were subjected to a makam analysis based on the melodic nucleus 
technique regarding the intro (zemin) and chorus (nakarat) parts of the specifıc songs. This 
approach, which is based on melodic nucleus, is can cope both with the way of makam pro-
duction based on motives specifıc to the composer and local melodic patterns; and also a 
modular, complex and flexible perception of makam which arises from the combination of 
different nuclei can be explained throught this metodology. In this sense, this method suc-
cessfully reflects the richness of the makam structure.

Keywords: Hacı Ârif Bey, 'Şarkı' Form, Kürdîlihicazkâr, Hicazkâr Kürdî, Hicazkâr-ı Kürdî, 
melodic nucleus

Giriş

18. ve 19. yüzyıllarda Osmanlı Devleti'ndeki batılılaşma hareketleri siyasi, ekonomik, 
askeri ve kültürel anlamda birçok değişikliği beraberinde getirmiştir. Özellikle Lale Devri 
olarak nitelendirilen 1712-1730 yılları arasındaki dönem birçok açıdan Osmanlının ken-
dine özgü zihniyetinden koptuğu bir süreçtir. Öyle ki, bu eski Osmanlı ethosunun dün-
yasal yanını yansıtan askeri disiplin ve hukuksal sertlik yerini, tasavvuf, edebiyat, musikî 
ve hedonizme bırakmıştır. Böylesi bir değişim süreci Avrupa'da da yayılmakta olan kah-
vehanelerin yayılması ile kamusal alanda da kendini hissettirmeye başlamıştır. Zira artık 
reâyâ caminin, mescidin ve kilisenin dışında kahvehaneleri ve meyhaneleri de mesken 
edinmiş ve kamu düşün yuvası haline gelen bu mekânlar, halk tarafından her türlü siyasi 
ve kültürel tartışmaların yaşandığı bir ortama zemin hazırlamıştır (Berkes 2012: 43, 44).

Böylesi toplumsal değişiklerin yaşandığı 18.yüzyıl ve sonrasında özellikle II. Mahmut 
ile birlikte askeri ve eğitim alanında Osmanlı'nın idari ve toplum yapısında ciddi değişik-
likler meydana geldi. 1826 yılında Yeniçeri Ocağı'nın kapatılmasının ardından 1831-1834 
yıllarında askeri amaçlı iki okul açıldı. Bunlardan biri yeni orduya (Asâkir-i Mansûre-i 
Muhammediye) yeni kıyafetlerle donatılmış davulcu ve trompetçi görevi sağlamakta olan 
Muzıka-i Humâyun Mektebi idi (Lewis 1993: 81-85). Bununla birlikte süvari borazanı Vay-
belim Ahmed Ağa ve trampetçi Ahmet Usta tarafından çalıştırılan bir boru-trampet takı-
mı teşkil edildi. Bando takımının daha iyi öğrenim görmesi için Fransız çalgı ustası Man-
guel bu iş için görevlendirildikten sonra da Muzıka-i Humâyun Ustakârı unvanı ile ünlü 
opera bestecisi Gaetano Donizetti'nin kardeşi Giuseppe Donizetti bu görev için padişah 
tarafından kabul edilip Istanbul'a getirildi (TDV 2006: 422, 423). Bazı mehter ve Batı mü-
ziği çalgılarından karma yeni kurulmuş mehter topluluğu dönemin tanınmış Osmanlı/
Türk müziği eserlerinin Batı müziği etkisinde yapılmış düzenlemelerini icra etmeye baş-
ladı. Örneğin mehter içinde obua, trombon, klarnet ve piyano gibi enstrümanlar vardı 
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(Ayas 2019: 280). Bu doğrultuda 19.yüzyıl Osmanlı/Türk müziğinde reform niteliğindeki 
değişimler hem icra bağlamında hem de Batı müziği etkisindeki düzenlemelerle gelenek-
sel formların yerine bir takım şarkı gibi yeni formların yaygın bir biçimde kullanılması-
na da sebep olmuştur. Şarkı formunun tarihsel süreç içindeki gelişimi, 19. yüzyılda şarkı 
formunun yaygın biçimde kullanılmasının nedenlerini ve dönemin kültürel yapısıyla 
ilişkisini ortaya çıkaracak yeterli bilgiyi de bizlere sağlamaktadır.

16. yüzyıldan itibaren Osmanlı/Türk müziği kültüründe tasavvufî, dini ve dindışı 
müzikler arasındaki geçişkenlik aracılığıyla da bir şehir müzik kültürü oluşturmaktaydı. 
Tanburi Mustafa Çavuş'un şarkıları, Dede Efendi, Şakir Ağa ve III. Selim'in köçekçe üslu-
bundaki eserleri, şehir folklorunun oluşumuna katkı sağlamakla birlikte (Behar 2020: 
107) yukarıda da belirtildiği gibi Berkes'in kamu düşün yuvası diye tabir ettiği kahveha-
neler ve meyhanelerin 19.yüzyılda lâdini bir form olarak karşımıza çıkacak olan şarkı for-
munun yaygın biçimde kullanılmasına da olanak sağladığını söylemek mümkün olabilir.

Tanzimat'tan 19.yüzyıl sonuna kadar uzanan askeri, idari, siyasi ve kültürel değişim-
lerin Osmanlı/Türk müziğindeki önemli bir tezahürünün, şarkı formunu kullanmadaki 
ustalığı ile tanınan Hacı Ârif Bey olduğu söylemek yanlış olmaz. O'nu kendisinden önceki 
bestekârlardan ayıran en önemli özelliklerinden biri Osmanlı/Türk müziğinin intikalin-
de vazgeçilmez bir yeri olan meşk geleneğinden ziyadesiyle istifade etmemiş olmasıdır. 
Öyle ki yukarıda ifade ettiğimiz tarihsel bağlamda Osmanlı/Türk müziğinin değişim 
sürecindeki batılılaşma anlayışı, kendisinin geleneksel müziğe yaklaşımını da etkilemiş 
(Öztuna 1986: 8) ve Hacı Ârif Bey'in geleneksel müziğin ''yeni müzik'' algısının önemli bir 
timsali olarak algılanmasını sağlamıştı.4 

Istanbul'da dünyaya gelen Hacı Ârif Bey (1831-1885), küçük yaşta sesinin güzelliği ve 
kuvvetli hafızasıyla dikkat çekti. Zekai Dede, Eyyübî Mehmet Bey ve Büyük Dede (Ham-
mamizade Ismail Dede Efendi) gibi önemli bestekârlardan belirli aralıklarla müzik dersi 
aldı. Haşim Bey'in öğrencisi olarak Muzıka-i Humâyun'da eğitim gören Ârif Bey ilerleyen 
süreçte kâtiplik, mabeyncilik yapmanın yanında hanendeliği ile sarayda ün salarak Ha-
rem-i Hümâyun'da musiki hocalığı yapmaya başladı. Aynı dönemde sarayda aşık olduğu 
Çeşmi Dilber adında bir cariyeye ithafen bestekâr tarafından terkîb edilmiş Kürdîlihicaz-
kâr makamındaki Geçdi zahm-i tir-i hicrin ta dil-i na-şadıma dizeleriyle başlayan şarkı-
yı besteledi (Öztuna 1986: 13-22). Hacı Arif Bey'in terkîb ettiği Kürdilîhicazkâr makamı, 
tıpkı yine kendisi tarafından bulunan müsemmen (katikofti) usûlü (TDV 2006: 86, 87) 
gibi Türk müziği evreninin eser yaratımına yeni bir soluk getirdi. Zira Kürdîlihicazkâr 
makamına klasik diye tabir edilen Osmanlı/Türk müziği repertuarında sıklıkla rastlan-
masının yanında 20. yüzyıl ve günümüz popüler Türkiye müziğinde de izlerini tespit ede-
bileceğimiz bir makam yapısıdır.5 

Hacı Ârif Bey'in Cumhurbaşkanlığı Devlet Türk Müziği nota arşivinde bir kısmı mat-
bu bir kısmı el yazması halinde bulunan Kürdîlihicazkâr makamında yirmi beş adet 
şarkısı mevcuttur. Nazarî kaynaklardaki Kürdîlihicazkâr makam tarifleri incelendiğin-
[4] Öztuna'nın Hacı Ârif Bey'in diğer formları pek sevmemesi ve bestekârlığı açısından önemli  bulmaması (Öztuna 
1986: 9, 10) ifadesi böyle bir yorum geliştirilmesine de imkan sağlayabilir. 
[5]  Uğur Küçükkaplan'ın Arabesk Toplumsal ve Müzikal Bir Analiz (2013) ve Türkiye'nin Pop Müziği (2015) kitabında-
ki örnek eserler ve analizler incelenebilir. Ancak bu eserlerin bazılarındaki Kürdîlihicazkâr makam tarifi daha çok nazarî 
kaynaklarda sıklıkla yer edinmiş Kürdî makamının Rast perdesindeki inici şeddi diye tabir edilen makam yapısıdır. 
Ayrıca Ah Bu Şarkıların Gözü Kör Olsun, Beni Kör Kuyularda Merdivensiz Bıraktın, Safâlar Getirdiniz Safâ Geldiniz 
Dostlar gibi eserlerle bu örnekler çoğaltılabilir. 
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de birbirinden farklı açıklamalar göze çarpmaktadır. Ancak ilginçtir ki Hacı Ârif Bey'in 
aynı makamda bestelediği şarkılar arasında kısmen tutarlı bir işleme biçeminin yanında 
belirgin farklılıklar da mevcuttur. Bu durum bizler açısından bestekârın Kürdîlihicaz-
kâr makamındaki eserlerinin belirgin farklılıklarını ve ortaklılıklarını inceleyip, eserleri 
ezgi çekirdekleri üzerinden bir analize tabî tutma gereksinimini doğurmuştur. Öncelik-
le şunu ifade etmeliyiz ki eserleri ezgi çekirdekleri bağlamında incelememizin temel se-
bebi bestekârın makamı işleme biçemindeki ezgisel kodların varlığını yorumlama, ma-
kamın ve bestekârın özgün yönlerini saptama ihtiyacından kaynaklıdır. Zira bu tarz bir 
yaklaşım bestekârın yanı sıra makam kavramının kendisinin de özgüllüğünü anlamada 
bizlere yardımcı olacaktır. Bu doğrultuda ilk olarak nazarî kaynaklarda Kürdîlihicazkâr 
makamının nasıl tarif edildiğine göz atmak, analiz bölümünde uygulanacak olan ezgi 
çekirdekleri analiz yönteminin saptayacağı makam yapılarının, Kürdîlihicazkâr maka-
mının tarifleriyle farklılıklarını ve ortaklıklarını anlamaya çalışmak hedeflenmektedir. 

1. Kürdîlihicazkâr Makam Tarifleri

Çalışmanın giriş kısmında Hacı Ârif Bey'in Kürdîlihicazkâr makamını terkîb ettiğini 
ifade etmiştik. Bu noktada terkîb kavramının ne olduğuna ve Kürdîlihicazkâr makamı-
nın tarif edilmesinde ne tür bir önem arz ettiğine değinmek gerekiyor. Terkîb kavramı; 
birkaç şeyi birleştirip karışık bir şey meydana getirme, sentez, birleştirme (Devellioğlu 
2003: 1086) anlamına gelmektedir. Yaygın anlatıya göre Osmanlı/Türk müziğinde Mu-
hayyerkürdî, Acemkürdî, Hisarbuselik vb. makamlar birden fazla makam yapısının bir 
araya getirilmesinden meydana gelmiştir. Bu tarz makamların tariflerine göz atıldığında 
örneğin Muhayyerkürdî makamı için Muhayyer makamının sesleri ile seyre başlar ve Kür-
dî makamının sesleriyle karar verir biçiminde ifadelere rastlanmaktadır. Fakat bu durum 
Kürdîlihicazkâr makamı için geçerli değildir. Öyle ki Muhayyer Kürdî makamı örneğin-
den yola çıkacak olursak nazarî kaynaklarda Kürdîlihicazkâr makamıyla ilgili Kürdî ma-
kamının sesleriyle başlayıp, Hicazkâr makamının sesleriyle karar verir biçiminde bir ta-
rife rastlanmamaktadır. Bu yüzden bazı nazarî kaynaklarda Kürdîlihicazkâr makamının 
Hicazkâr-Kürdî veya Hicazkâr-ı Kürdî diye ifade edildiği hatta bu iki farklı adlandırmaya 
ayrı ayrı bahisler açıldığı da görülmektedir.

Kürdîlihicazkâr makamının takriben 19.yüzyılın ortalarında terkîb edildiğini düşü-
nürsek Kürdîlihicazkâr makamının tarifleri için 19.yüzyıl öncesindeki nazarî kaynakla-
ra bakma gereksinimi de ortadan kalkacaktır. Bu bağlamda başvurabileceğimiz en eski 
kaynak Tanburî Cemil Bey'in Rehber-i Musikî adlı eseridir. Bu kaynakta Kürdîlihicazkâr 
makamı; Rast perdesinde karar veren, donanımında Nim Zirgüle, Nim Hisar ve Kürdî 
seslerini barındıran bir makam olarak tarif edilmiştir. Ayrıca Hisar perdesi yerine Hi-
sarek perdesinin de kullanıldığından bahsedilmiş ve Kürdîlihicazkâr makamı Acem ve 
Gerdaniye civarından seyre başlayan bir eser ile örneklendirilmiştir (Cevher 1992: 44).

Rauf Yekta Bey'in Kürdîlihicazkâr makamıyla ilgili tarifi de Cemil Bey'den pek farklı 
değildir. Ancak Rauf Yekta Bey makamı Kürdîlihicazkâr yerine Hicazkâr Kürdî diye ad-
landırmıştır. Bu kaynaktaki örnek eser de Cemil Bey'in gösterdiği örnek esere benzer bir 
yapıdadır (1986: 769).

Karadeniz, Kürdîlihicazkâr makamının yeni bir makam olduğunu, makamın bugün-
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kü şeklinin eskiden mevcut olmadığını ve önceden kullanılan bazı çeşnilerden kaynaklı 
Hicazkâr, Tarz-ı Hicazkâr olarak da anıldığına değinmektedir. Makam; Acem ve Gerda-
niye perdelerinden seyre başlar, Gerdaniye üzerinde kısa duruşlar yaparak Neva'ya iner. 
Çargâh, Nim Zengüle ve Nim Kürdî perdelerini kullanarak Rast perdesinde karar verir. 
Bazen Neva'ya inişlerde Hisar perdesi yerine Hisarek perdesi kullanılsa da karara varır-
ken mutlaka Nim Hisar perdesini kullanır (1965: 92).

Özkan Kürdîlihicazkâr makamını ikiye ayırmaktadır. Ilki şed diye tarif edilen; Kürdî 
makamının inici şeklinin Rast perdesi üzerine aktarılmasıyla elde edilen makamdır. Şed 
Kürdîlihicazkâr; Gerdaniye civarından seyre başlar ve Rast perdesinde Kürdî makamını 
göstererek karara varır. 

Özkan mürekkeb diye adlandırdığı Kürdîlihicazkâr makamını da ikiye ayrılmaktadır. 
Bunlardan ilki; Gerdaniye üzerinde Buselik veya Hicaz çeşnisini gösterdikten sonra Rast 
perdesi üzerinde Kürdi dizisine geçerek karar verir. Makamın bu seyirdeki haline Hicaz-
kâr-ı Kürdî ya da Hicazkâr Kürdî denilir. Bu çeşit; Hicazkâr makamının tiz ve orta bölge-
lerine Rast perdesi üzerindeki Kürdî makamı dizisinin eklenmesiyle meydana gelir. Öz-
kan makamın bu seyrine Hacı Ârif Bey'in Kanlar döküyor derdin ile dide-î giryân dizesiyle 
başlayan eserini örnek göstermiştir. 

Ikinci mürekkeb şekli ise; Neva üzerinde inici Bayati-Uşşak dizisine6 Rast perdesi 
üzerindeki inici Kürdî dizisinin eklenmesi ile medyana gelir. Bu dizilere zaman zaman 
Gerdaniye üzerinde Uşşak-Hüseyni dizileri de eklenebilir. Özkan makamın bu seyrine de 
yine Hacı Ârif Bey'in Gurub etti güneş, dünya karardı dizesiyle başlayan eserini örnek gös-
termiştir (1998: 224-232).

Kutluğ, Kürdîlihicazkâr makamının dört farklı kullanım biçiminden bahsetmektedir. 
Bunlar; Hicazkâr ve Kürdî dizileri, Neva üzerinde Kürdî ve Uşşak dizileri, Neva üzerinde 
Bayati (Arazbar) ve Kürdî dizileri ve Muhayyer Kürdînin Rast perdesi üzerine aktarılması 
ile elde edilen ezgi yapıları ile oluşan Kürdîlihicazkâr makamı örnekleridir. Bu türlerin 
en çok birinci ve üçüncü halleri kullanılmıştır. Makamın yakın bir tarihte Hacı Ârif Bey 
tarafından bulunduğuna dikkat çeken Kutluğ, tarihsel süreç içerisinde Kürdîlihicazkâr 
makamına bestekârlar tarafından eklenen yeni diziler hasebiyle makamın Hicazkâr-ı 
Kürdîlikten çıktığını ve Kürdîlihicazkâr diye adlandırılmaya başlandığını ifade etmiştir. 
Makam Rast perdesinde karar verir ve donanımında Kürdî, Zirgüle, Nim Hisar perde-
lerini gösteren işaretler yer alır. Ancak, bazen karara doğru Zirgüle perdesi yerine Nim 
Zirgüle de kullanılmaktadır (2000: 443, 444).

Aydemir de makamın Hacı Ârif Bey tarafından bulunduğunu ve ayrıca makamın Hi-
cazkâr-ı Kürdî şeklinde bir seyri olduğundan bahsetmiştir. Hacı Ârif Bey'in Geçdi zahm-i 
tir-i hicrin ta dil-i na-şadıma adlı şarkısının bu seyirde yazıldığını, bu seyirde Neva'da 
Hicaz, Çargah'ta Nikriz yapılarak Rast'ta Kürdî çeşnisiyle karara varıldığından bahset-
mektedir. Kürdî makamının inici şeklinin Rast perdesi üzerine aktarılmasıyla elde edilen 
Kürdîlihicazkâr makamına örnek olarak Tatyos Efendi'nin Kürdîlihicazkâr Saz Semaisi'ni 
örnek gösteren Aydemir, makamın bu şeklinde birinci derece güçlü perdenin Gerdaniye, 
ikinci derecedeki güçlü perdenin ise Çargâh perdesi olduğunu ifade etmiştir.  Ârif Bey'in 
Gurub etti güneş, dünya karardı dizesiyle başlayan eserinin Arazbar makamının dizisiyle 
başlayıp, Kürdî makamının çeşnisiyle karar verdiğine de değinmiştir (2016: 82, 83).

[6] Özkan'a göre bu dizi, Arazbar makamının orta ve tiz bölgesine denk gelir. 
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Makamın Hicazkâr-Kürdî ya da Kürdîlihicazkâr olarak da bilindiğinden bahseden 
Signell'e göre Kürdîlihicazkâr makamının, bileşik bir yapıda Hicazkârlı ve Arazbarlı7 iki 
çeşidi vardır. Hacı Ârif Bey'in Geçdi zahm-i tir-i hicrin ta dil-i na-şadıma dizesiyle başla-
yan eserini örnek gösterdiği ilk çeşitte Signell; Hicazkâr ve Kürdî makamına ek olarak 
dil-i na heceleri üzerinde Çargâh'ta Rast makamına rastlandığını da belirtmiştir. Ikinci 
çeşidini Hacı Ârif Bey'in Sana hiç nale etmez mi? dizesiyle başlayan eserini örnek göste-
ren Signell bu yapının; Rast perdesi üzerine göçürülmüş Kürdî makamına Çargah'ta Rast 
veya Neva'da Uşşak8 dizilerinin eklenmesi meydana geldiği belirtmiştir ( 2006: 103-105).

Bu doğrultuda yukarıdaki tariflere bakarak tarihsel süreç içerisinde Kürdîlihicaz-
kâr makam yapısının değişiklik ve çeşitlilik gösterdiğini söyleyebiliriz. Ancak bu durum 
yalnızca, yaklaşık yüz elli yıl kadar evvel terkîb edildiğini varsaydığımız Kürdîlihicazkâr 
makamı için geçerli değildir. Tarihsel süreç içerisinde birçok makam ve terkîb meyda-
na gelmiştir. Bunlardan bazıları unutulmuş, bazıları da yaşamaya devam ederken başka 
kılıklarda, başka isimlerle ve başka devirlerde yeniden ortaya çıkmıştır (Tura 1988: 25). 
Bu durum şüphesiz müziğin tabiatında vardır. Ancak Osmanlı/Türk müziğindeki ma-
kamın ya da bestenin değişimi ve dönüşümü, Batı müziği eserlerindeki basit bir edisyon 
farklılığından daha ötededir. Bugün özellikle 20. yüzyıl öncesinde bestecisi tarafından 
tasarlanmış bir eserin orijinal şeklini kesin bir biçimde bilmek ve bu noktada otantiklik 
iddiasında bulunmak oldukça güç bir durumdur. Dolayısıyla Osmanlı/Türk müziğinde 
her eserin farklı dönemlerde ve farklı icra/icracılarla yeniden yaratıldığını (Behar 2016: 
106, 107) unutmamak gerekir.

Burada dikkat çekilmesi gereken bir diğer husus da yukarıdaki nazariyatçıların birço-
ğunun makam tariflerindeki referanslarının örnek eser odaklı olduğunun görülmesidir. 
Böylece herhangi bir eserin ezgisi, belirli bir skalaya veya bir diziye indirgenerek tarif 
edilmiştir. Bu durum bizlere ezgi temelli bir analizin gerekliliğini göstermektedir. Böy-
lesi bir analiz yalnızca makamın kendisini değil tarihsel süreç içerisindeki farklılıklarını 
saptamamıza da olanak sağlayacaktır.

2. Analiz: Ezgiden Makama

Anadolu ve çevre coğrafyalarda makam, ezgi oluşum yollarını perdeler arası ilişki-
lere dayanarak anlatan kavramdır. Makam kuramı ise ezgileri oluşturan ses malzemesi 
üzerinde tüm olası ezgi oluşum yollarını tarif ve tasnif eden sistemin genel adıdır. Te-
melde sözlü bir gelenek üzerinden aktarılan makam geleneğinin sistematik olarak or-
taya çıkışı Antik Yunan dönemine rastlar. Eski Mezopotamya, Eski Mısır ve Anadolu'da 
müzik-evren-insan ilişkisi Antik Yunan'da da belirgindir. Bu dönemde cins adı verilen 
dörtlü yapıların birbirine eklemlenmesi ile oluşan diziler dönemin kuram anlayışını or-
taya koymaktadır. Bu anlayış Islam medeniyetindeki kuramcılar tarafından da takip edil-
miştir. 15. yüzyıl ile birlikte ezgi organizasyonları makam, avâze, şube ve terkîb sınıflarına 
ayrılmakta ve devir denilen bu ezgi yapıları daireler (edvar) aracılığı ile tarif edilmektedir. 
Devirler, tabaka adı verilen dörtlü ve beşli yapıların birbirine eklemlenmesi ile meydana 

[7] Signell, makamın bu şeklinde Hicazkâr makamının bulunmadığına dikkat çekmektedir.
[8] Signell bu iki diziyi Çargah'tan Tiz Neva'ya kadar uzanan bir skala içinde gösterip Arazbar makamı dizisi diye adlan-
dırmıştır 
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gelmektedir (Güray 2017: 128-130).
Böylesi bir makam geleneğinin Osmanlı/Türk müziği kuramındaki kırılması 18.yüzyı-

la rastlar. Özellikle Kantemiroğlu ile birlikte müzik kuramında bir yenileşme anlayışının 
başladığı aşikârdır. Popescu-Judetz'in tabiriyle Kantemiroğlu; ilm-i nazarinin soyut var-
sayımlarına karşı ilm-i amelinin esaslarını ortaya koyup açıklayan bir kuramcıdır (2007: 
36). Yani bir anlamda bu dönemde müzik kuramı kozmolojik niteliğini kaybederek daha 
çok müziğin pratik ihtiyaçlarına yönelen bir hale gelmiştir (Levendoğlu 2002: 213). 
18.yüzyılda makamların sınıflandırılışı, Kantemiroğlu ile güçlü bir şekilde hissedildiği 
üzere karar perdesi-merkezli bir çerçeveye oturmuştur (Öztürk ve diğerleri 2014: 21). Bu 
durum perdeler etrafında oluşan küçük ezgi organizasyonları arasındaki ilişkilerin önem 
kazanmasına ve en küçük parçadan bütüne doğru ilerleyen analitik bir yaklaşımın öne 
çıkmasına yol açmıştır. Bu doğrultuda perdenin ezgi organizasyonundaki önemini kav-
rayabilmek için ezgi çekirdeklerinin işlevlerini açıklamak gerekir (Güray 2017: 115, 116). 

Çalışmanın bu kısmında Hacı Ârif Bey'in Kürdîlihicazkâr makamındaki Gurub etti gü-
neş, dünya karardı dizesiyle başlayan eseri örnek olarak incelenecektir. Mevcut nota ör-
neğinden yola çıkarak ezgilerin sadeleştirmesi yapılıp, bu ezgi organizasyonu içerisinde-
ki perdelerin merkez(m), tanımlayıcı(t), pekiştirici(p), süsleyici(s) işlevleri ortaya konmaya 
çalışılacaktır.9 Ezgisel çekirdekleri temel alan bu yaklaşım eserin her ezgisel motifinin bir 
ezgi çekirdeğinden oluştuğu ve bu ezgi çekirdeklerinin merkezleri arasındaki ilişkinin de 
makamsal seyir hareketlerini ortaya koyduğunu öngörür. Bu anlamda bu yaklaşımla hem 
besteciye has motiflere hem yerel ezgi kalıplarına dayalı bir makam üretim biçiminin, 
bu çekirdeklerin birbirlerine eklenmesiyle oluşan modüler, karmaşık ve esnek bir makam 
algısıyla örtüşecek bir şekilde incelenebilmesi mümkün olmaktadır. 

Eser şarkı formundadır. Eserin yalnızca zemin ve nakarat kısımları analiz edilecektir.10 

2.1. Zemin

[9] Ezgi çekirdeklerini odak haline getiren bu analiz yaklaşımında Güray'ın Bin Yılın Mirası Makamı Var Eden Döngü: 
Edvar Geleneği (2017) ile Bayraktarkatal ve Öztürk'ün Ezgisel Kodların Belirlediği Bir Sistem Olarak Makam Kavramı: 
Hüseyni Makamının İncelenmesi (2012) adlı çalışmalarından faydalanılmıştır.  
[10] Şarkı formu genel olarak zemin, nakarat, meyan, nakarat biçimindedir. Şarkı formunun temel özelliği olan bölümler 
arasında karşıtlık yaratmak adına meyan hanesinde makamsal değişiklik yapma ihtiyacı (Akdoğu 1996: 82) sebebiyle ese-
rin yalnızca zemin ve nakarat kısımlarını incelemenin yerinde olacağı kanaatindeyiz. Detaylı bilgi için, Onur Akdoğu'nun 
Türk Müziği'nde Türler ve Biçimler (1996) adlı eserinin Şarkı Biçimi ve Genel Olarak Şarkı başlıkları incelenebilir. 
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Zemin kısmının başlangıcındaki ezgisel organizasyon Gerdaniye perdesiyle başlayıp 
yine saz kısmı ile Neva perdesinde son bulmaktadır. Zemin hanesinin bitiş kısmındaki 
ezgisel organizasyon ise Muhayyer perdesini de göstererek yine Neva perdesinde son bul-
muştur. Ancak bitiş kısmında başlangıç kısmındaki Hisar perdesi yerine Nim Hisar per-
desinin kullanıldığı gözlemlenmiştir. Bu değişkenlik iki farklı ezgi çekirdeğinin ortaya 
çıkmasına neden olmuştur.

Bu doğrultuda başlangıçtaki ezgi çekirdeğinin Neva'da Uşşak olduğu gözlemlenmiştir. 
Bu durumda Neva perdesi merkez, Hisar ve Muhayyer perdeleri süsleyici, Acem perdesi 
tanımlayıcı, Gerdaniye perdesi tanımlayıcı ve süsleyici, Çargah perdesi de pekiştirici iş-
levindedir. 

Bitiş çekirdeğinde ise benzer bir işlevsellik olsa da Hisar perdesi yerine Nim Hisar kul-
lanıldığından Neva'da Kürdî ezgi çekirdeği meydana gelmiştir. Bu iki ezgi çekirdeğindeki 
için dikkat çekilmesi gereken husus; eserde Neva'yı merkez alan ezgi organizasyonların-
da kullanılan farklı perdeler hasebiyle iki çeşit ezgi çekirdeğinin oluşmasıdır.

2.2 Nakarat

Başlangıç Ezgi Çekirdeği                                       Bitiş Ezgi Çekirdeği                                       

Başlangıç Bitiş

Kesit-1: Zemin kısmının başlangıç ve bitiş ezgilerinin
sadeleştirmeleri aşağıda gösterilmiştir. 
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Nakarat kısmının başlangıcındaki ezgisel organizasyon Acem perdesinden başlayıp 
Nim Hisar'da geçici bir duraksama yaşasa da Neva perdesi üzerinde yoğunlaşmıştır. Bitiş 
kısmında ise Rast perdesine doğrusal bir şekilde inen karar hareketi gözlemlenmiştir.

Nakarat kısmının başlangıcında saptanan ezgi çekirdeği Neva'da Kürdi'dir. Neva'da 
Kürdî çekirdeği zemin kısmındaki çekirdeklerle benzer bir işlevsellik barındırmaktadır. 

Nakarat kısmının bitişinde saptanan ezgi çekirdeği ise Rast'ta Kürdî'dir. Bu durumda 
Rast merkez, Nim Zirgüle ve Nim Kürdî tanımlayıcı, Çargah ve Neva perdeleri ise süsle-
yici niteliktedir. 

Nakarat kısmında Neva'da Kürdî ve Rast'ta Kürdî ezgi çekirdeklerini birbirine bağla-
yan, gelişme kısmında gözlemlenen ve Çargah'ta Buselik (Nihavend) ezgi çekirdeği olarak 
yorumlanabilecek bir yapıdan bahsetmek de mümkündür.

Yukarıdaki örnek eserde kullanılan analiz yöntemi Hacı Ârif Bey'in Kürdîlihicazkâr 
makamındaki yirmi beş eserine uygulanmıştır. Bu eserlerin de yalnızca zemin ve nakarat 
kısımlarının başlangıç ve bitiş çekirdekleri üzerinde durulmuştur. Elde edilen veriler tab-
lo ve grafik halinde aşağıda gösterilmiştir.

Başlangıç Ezgi Çekirdeği                                       Bitiş Ezgi Çekirdeği                                       

Başlangıç Bitiş

Kesit-2: Nakarat kısmının başlangıç ve bitiş ezgilerinin
sadeleştirmeleri aşağıda gösterilmiştir.

Tablo-1:

Eser

Zemin Nakarat

Başlangıç Bitiş Başlangıç Bitiş

Niçin Terk Eyleyip Gittin 
A Zalim

Neva'da
Uşşak-Kürdi

Neva'da 
Araban

Çargah'ta 
Nev'eser

Rast'ta 
Kürdî
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Sırma Saçlı Çargah'ta
Buselik

Neva'da
Uşşak-Kürdî

Neva'da 
Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Kanlar Döküyor Çargah'ta
 Nikriz

Rast'ta
Zirgüleli Hicaz

Dügah'ta Acem 
Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Güzelim Hiç Aramaz mı? Neva'da 
Uzzal

Neva'da 
Kürdî

Çargah'ta
Buselik

Rast'ta 
Kürdî

Sende Acep Uşşak'a Neva'da
Uşşak-Hüseyni

Rast'ta
Kürdî

Neva'da
Uşşak

Rast'ta 
Acem ve 

Kürdî

Muntazır Teşrifine Çargah'ta
Rast

Rast'ta Acem 
Kürdî

Neva'da 
Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Geçti Zahm-ı Tîr-i Hicrin Neva'da 
Araban

Neva'da Uşşak-
Araban

Çargah'ta
Buselik

Rast'ta 
Acem 
Kürdî

Neredesin Ey Tatlı Sözlü Çargah'ta
Nikriz

Neva'da 
Araban

Neva'da
 Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Sana Hiç Nale Etmez mi? Neva'da 
Karcığar

Neva'da 
Hüseyni

Çargah'ta
 Rast

Rast'ta 
Kürdî

Bais Figan-ü Nâleme Çargah'ta
Buselik

Neva'da 
Hüseyni

Çargah'ta
Buselik

Rast'ta 
Kürdî

İftirakındır Sebep Bu Nâle Çargah'ta
Nikriz

Rast'ta
Zirgüleli Hicaz

Neva'da Acem 
Kürdî

Rast'ta 
Acem 
Kürdî

Eyyam-ı Bahar Çargah'ta 
Nev'eser

Rast'ta
Zirgüleli Hicaz

Çargah'ta
Buselik

Rast'ta 
Acem 
Kürdî

Düşer mi Şanına? Çargah'ta
Nikriz

Neva'da 
Hümayun

Neva'da
 Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Berdar Olalı 
Zülfüne Yar

Çargah'ta
Nikriz

Neva'da
Uşşak

Dügah'ta Kürdi,
Çargah'ta

Rast- Buselik

Rast'ta 
Kürdî

Deşme Dağ-ı Çargah'ta 
Nev'eser

Gerdaniye'de
Irak

Çargah'ta
Buselik

Rast'ta 
Kürdî

Seyr-i Bahara Açıldı 
Dağlar

Neva'da
Uşşak

Neva'da Acem 
Kürdî

Neva'da
Uşşak

Rast'ta 
Kürdî
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Harab-ı Deşti Gamdır Gerdaniye'de 
Zirgüleli Hicaz

Rast'ta
Zirgüleli Hicaz

Gerdaniye'de 
Zirgüleli Hicaz

Rast'ta 
Acem 
Kürdî

Güzelsin Bi Misalsin Çargah'ta 
Nev'eser

Çargah'ta 
Nev'eser

Çargah'ta
Nikriz

Rast'ta 
Hümayun

Aşkın Eser-i Gerdaniye'de
Irak

Gerdaniye'de
Kürdi

Çargah'ta
Buselik

Rast'ta 
Kürdî

Ettikçe Sana Çargah'ta 
Nev'eser

Neva'da 
Araban

Neva'da Hicaz-
Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Dili Harimi Neva'da 
Kürdî

Çargah'ta
Nikriz

Neva'da
Uşşak

Rast'ta 
Kürdî

Hazar Erdi Gülistan 
Bahara

Çargah'ta
Nikriz

Gerdaniye'de
Buselik

Neva'da
 Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Bir Zülfü Perişana Yine Neva'da 
Hicaz

Gerdaniye'de
Buselik

Çargah'ta
Buselik

Rast'ta 
Kürdî

Fırkatın Tesir Etti
Canıma

Çargah'ta
Nikriz

Gerdaniye'de
Buselik

Neva'da
 Kürdî

Rast'ta 
Acem 
Kürdî

Gurub Etti Güneş Neva'da
Uşşak

Neva'da
 Kürdî

Neva'da
 Kürdî

Rast'ta 
Kürdî

Grafik-1: Zemin Başlangıç Ezgi Çekirdekleri Yoğunluğu
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Grafik-2: Zemin Bitiş Ezgi Çekirdekleri Yoğunluğu

Grafik-3: Nakarat Başlangıç Ezgi Çekirdekleri Yoğunluğu
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3. Verilerin Yorumlanması ve Sonuç

Eserlerin zemin bölümlerinin bestecilik geleneğinin temel yansıması olarak ilgili 
makamın başlangıç ve gelişme kısımlarını içerecek bir biçimde bestelenmesi geleneğine 
Hacı Ârif Bey de katılmış, eserlerinin zemin bölümlerinde ağırlıklı unsur olarak Neva 
(Uşşak ve Kürdi) ve Çargâh (Neveser ve Nikriz) üzerindeki ezgileri tercih etmiştir. Zemin 
bölümlerinin bitiş çekirdeklerinde kullanılan Kürdî çekirdeğinin Rast'ta Kürdi makamı-
nın, Neva'daki Araban çekirdeğinin ise Rast'taki Hicazkâr ve Gerdaniye perdesi üzerinde-
ki Hicazlı ezgilerin uzantısı olarak kabul edilebilmesi mümkündür. Ayrıca Neva perdesi 
üzerindeki Uşşak'lı ezgiler nazariyat kaynaklarında da bahsedilen Arazbar makamıyla 
ilişkilendirilebilir. Eserlerin nakarat kısımlarında birbirlerinin tamamlayıcısı olarak de-
ğerlendirilebilecek Neva'da Kürdi ve Çargâh'ta Buselik çekirdeklerinin sıklıkla kullanıl-
ması, Rast'ta oluşan Kürdi makamının karara varışının başlangıç hareketi olarak kabul 
edilebilir. Yine birbirlerinin tamamlayıcısı olarak değerlendirilebilecek Çargâh'ta Rast ve 
Neva'da Uşşak çekirdekleri Arazbar makamının renkleri ile ilişkilendirilebilir. Dügah'ta 
(yerinde) Kürdî ve Acem+Kürdî çekirdekleri ile süslü nakarat başlangıçları makamın te-
mel perdeleri arasında yer almayan Dügâh'ı merkez almaları hasebiyle istisnai bir beste-
karlık becerisini ortaya koymaktadır.

Eserlerin nakarat kısımları büyük oranda Rast'ta Kürdî ve Rast'ta Acem+Kürdî çekir-
dekleri ile karara varmaktadır. Bu durum nazariyat kaynaklarında da bahsedilen Kür-
dîlihicazkâr makamındaki bitiş tariflerine uymaktadır.Ancak makamın hemen her kıs-
mında hissedilen Acem ve Acemkürdî makamlarının etkisinin en fazla hissedildiği yerin 
eserlerin karar kısmı olduğu dikkat çekilmesi gereken ve nazari kaynaklarda çok fazla 
üzerinde durulmayan bir noktadır.Ayrıca Cumhuriyet dönemi ve günümüz repertuarın-
da sıklıkla kullanılan ve nazari kaynaklarda da Kürdî ve Muhayyer Kürdî makamının Rast 

Grafik-4: Nakarat Bitiş Ezgi Çekirdekleri Yoğunluğu
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üzerindeki şeddi olarak tabir edilen ezgisel yapıya bu eserlerde rastlanmamıştır. Hacı Ârif 
Bey'in makam kullanımında Hicazkâr'lı yapılardan daha çok Kürdi ve Uşşak'lı yapılar ter-
cih edilmekte bununla beraber Hicazkâr makamının temel eksenlerinden biri olan ve 
üzerinde özellikle Neveser ve Nikriz'li kalışlar yapılan Çargâh perdesi aynı işleviyle kul-
lanılmaktadır. Bu durum Kürdîlihicazkâr makamının Hicazkâr makamıyla bağlantısını 
koruduğunun temel belirtisidir. Kürdîlihicazkâr makamında Hüseynî- Hisar bandındaki 
perde üç ayrı frekans diliminde kullanılmaktadır. Bu perde başlangıçta Neva üzeri Uş-
şak'lı hareketlerde en dik konumu olan Hisar'da kullanılırken gelişme bölgesinde ortaya 
çıkan Çargah veya Neva eksenli motiflerde biraz pestleşerek Bayati, karar hareketinde ise 
iyice pestleşerek Nim Hisar konumunda kullanılmaktadır.

Kürdîlihicazkâr makamının Cumhuriyet dönemi ve günümüz repertuarında Hacı 
Ârif Bey'in kullanım biçiminden başka biçimlerde kullanılması makam kavramının can-
lılığını kültürel devinim çerçevesinde koruduğunun göstergesidir. Nasıl ki tarihsel süreçte 
makamlar ve perdeler değişim/dönüşüm içerisindeyse bu durum bugün de geçerliliğini 
korumaktadır. 

Açıktır ki, bir müzik geleneği eğer müzeye kaldırılmadıysa icra pratiği için-
de değişmeye devam edecektir; bu bağlamda, makamsal müziğin de deği-
şime devam ediyor olduğu aşikârdır. Yine açıktır ki bizzat müzik pratiği 
değiştikçe, müziği anlayıp açıklamaya yönelik bir çaba olan müzik teorisi 
yaklaşımları da değişecektir (Çaylı 2019:210).

Diğer yandan Hacı Ârif Bey'in yaşadığı dönem göz önünde bulundurulursa Osmanlı 
toplumundaki kültürel ve siyasi anlamda yaşanan değişikliklerin bestekârın müziği algıla-
ma ve yorumlama biçimine de etki etmekte olduğu söylenebilir. Zira 19.yüzyılda Osmanlı, 
her açıdan yeni bir devrin kapısını aralamıştır. Şüphesiz ki Hacı Ârif Bey de bu doğrultuda 
gerek kendisinden önce sıklıkla kullanılan müzik formları yerine şarkı formunu tercih et-
mesiyle gerekse terkîb ettiği Kürdîlihicazkâr makamıyla bu yeni devrin önemli bir temsilci-
sidir. Müziğin değişim/dönüşüm sürecindeki olağan durumunu, Tura da aşağıdaki sözlerle 
ifade etmiştir.

Mûsikî Sanatı, kendisini meydana getiren, işleyen ve kendisinden istifâde 
edenlerin hayatlarında ve dolayısıyla kültürlerindeki değişikliklere uyarak, 
değişmektedir. Her devir, kendi mûsikîsini yapmaktadır. Hattâ her devir, 
önceki devirlerde meydana getirilen mûsikîleri de gene kendine göre yo-
rumlamakta, kendine çevirmektedir (Tura 1988: 25). ◀
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[*] Bu edisyon Cumhurbaşkanlığı Klasik Türk Müziği Korosu Nota Arşivi'nden alınmıştır.
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Özet

18. YÜZYILDA BAŞLAYAN BATILILAŞMA HAREKETI, Cumhuriyet'in ilk yıllarına kadar etkisini 
göstermiştir. Dönemin Avrupa merkezli akım ve tekniklerinin etkisi hem Geç Osmanlı hem 
de Erken Cumhuriyet dönemi sanatçılarında özellikle gözlemlenmektedir. Bu etki, dönemin 
müzik ve resim alanlarındaki çalışmalarında da hissedilebilmektedir. Bahsi geçen etkilerin 
müzikteki yansımalarını, farklı enstrüman ve üsluplara olan hâkimiyeti aracılığıyla, "doğaç-
lamayı" merkeze alan özgün bir müzik üretimini ortaya çıkarabilmiş besteci ve icracı Tan-
buri Cemil Bey'de (1873-1916) görmek mümkündür. Bu anlamda, Cemil Bey'in tını üzerine 
odaklanması; müziğinde ânı yansıtması ve doğa ile olan ilişkisi Avrupa'da gelişen Izlenimci-
lik akımı ile benzerlik göstermektedir.

Bu duruma paralel olarak, aynı dönem içerisinde, resim alanında sonraları Izlenimci Ku-
şak olarak anılacak ressamlar topluluğu görülmektedir. 1910larda eğitim için Fransa'ya gön-
derilen bu ressamlar, ilerleyen dönemlerde Türk resim sanatına yön veren kişiler olmuştur. 
Bu kuşak içerisinden Namık Ismail (1890-1935), çeşitli üsluplarda eserler verse de çoğunlukla 
Izlenimci bir ressam olarak nitelendirilmektedir.

Anadolu'daki ezgileri müziğinde kullanan Cemil Bey ve yerel konuları işleyen Namık Is-
mail, Izlenimci üslup ile kendi sanatlarını, "ânı" doğa üzerinden algılayarak harmanlamıştır. 
Her iki sanatçı da Cumhuriyet Dönemi içerisindeki yeni sanat beğenisini fazlasıyla etkilemiş 
ve ulusal müzik/sanat inşası sürecinde etkin rol oynamışlardır.

Bu çalışmada, Tanburi Cemil Bey ve Namık Ismail'in sanatçı kişiliklerinin yansımalarının 
dönem kaynakları aracılığıyla tespit edilmesi; sanat üretimlerinin karşılaştırmalı olarak ana-
liz edilip incelenmesi ve bu anlamda iki sanatçının benzerliklerinin Izlenimci akım çerçeve-
sinde ortaya çıkarılması amaçlanmaktadır. Elde edilen veriler ile birlikte Osmanlı'dan Cum-
huriyet'e geçiş sürecindeki Batılılaşma hareketinin müzik ve resim alanındaki yansımalarını 
göstermek bu çalışmanın temel amaçlarındandır.

Anahtar Kelimeler: Izlenimcilik, Tanburi Cemil Bey, Namık Ismail, Batılılaşma hareketi

Impressionism Effects on Tanburi Cemil Bey and Namık İsmail

Abstract

Westernization movement that began in the 18th century showed its impact until the fırst 
years of the Republic. The impact of movements and mechanisms centered in the Europe of 
the time is seen especially with both Late Ottoman and Early Republic periods artists. This 
impact can be felt through the works in the fıelds of music and visual art as well. Reflections 
of these impacts on music can be seen with performer and composer Tanburi Cemil Bey 
(1873-1916), who was able to create an "improvisation" centered unique music via his mas-
tery in different instruments and styles. In this sense, his focusing on timbre, relation with 
the nature and reflecting the moment in his music has resemblance with Impressionism in 
Europe.

In parallel with this, a painter community, which is also known as Impressionist Gener-
ation (Izlenimci Kuşak), can be seen in the same period. These painters were sent to France 
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for education in 1910 and they shaped the Turkish visual art later. In this generation, Namık 
Ismail (1890-1935) is known as an Impressionist painter mostly, even though some of his 
works were in different technique. Cemil Bey, who used Anatolian melodies in his music, 
and Namık Ismail, who painted in local themes, combined their works with Impressionist 
technique by perceiving the "moment" through the nature. Both artists affected the new taste 
of art in the Republic Period and played an active role in the process of building a national 
music/art.

Keywords: Impressionism, Tanburi Cemil Bey, Namık Ismail, Westernization movement

1. Giriş

Özgün yaratımlarıyla bilinen bir ressam ve bir müzisyen: Tanburi Cemil Bey (1873-
1916) ve Namık Ismail (1890-1935) … Her ikisi de hem ilham verdikleri öğrenciler hem 
de yaşadıkları toplum ve sosyal çevreye olan katkıları ile birlikte sanatsal yaşamı büyük 
ölçüde etkilemiş ve yön vermiştir. Kullandıkları teknikler ve yaratımlarıyla birlikte kendi 
dillerini oluşturmuşlardır. Cemil Bey'de görülen Izlenimcilik etkileri ve Namık Ismail'in 
Izlenimci resimleri ile ilgili çalışmalar yapılmış olsa da bu çalışmada bu iki sanatçı, Os-
manlı Devleti'nde görülen Batılılaşma hareketleri ile paralel bir şekilde incelenmiş olup 
bahsi geçen kişilerin eserlerinde görülen etkiler bu bağlamda tartışılmıştır. Bu hareket, 
18. yüzyılda keskinleşse de Batılı anlamda görülen etkilerin nüveleri daha önceden hisse-
dilmektedir. Bu süreç içerisinde, kültür/sanat alanlarında ve gündelik yaşamda Batılılaş-
ma hareketinin etkileri hissedilmekte, bu etkinin yansımaları müzik ve resim sanatların-
da daha da fazla görülebilmektedir.

Izlenimcilik akımı 19. yüzyılın sonlarında resim alanında başlar ve 20. yüzyılın başla-
rında müziğe sirayet eder. Özgün ve karakteristik besteleriyle Tanburi Cemil Bey özellikle 
doğa tasvirlerinde, betimlenen olayı ve ânı ustalıklı bir şekilde kurgulayarak Izlenimci 
akımda görülen ögelerin etkisini belirtir. Avrupa'da resim eğitimi alan Namık Ismail ise 
bu akımdan fazlasıyla etkilenir ve tablolarına yansıtır. Bahsi geçen iki sanatçı, ileride 
daha detaylı incelenecek ve sonrasında sanatçıların eserlerinde gözlemlenen Izlenimci 
akım ile paralellikler tartışılacaktır.

1.1. Osmanlı Devleti'nde Batılılaşma Hareketi

Osmanlı Devleti'nde kültür ve sanat alanlarında 16.-17. yüzyıllarda Avrupa mimarisi-
nin yansıdığı resimler görülse de Batı kültürü ile ilişkili ilk eserler Fatih Sultan Mehmet 
döneminde görülmüştür. Bu dönemde, minyatür sanatı içerisinde padişah portreleri-
nin bulunması ile birlikte portrecilik geleneğinden bahsetmek de mümkündür (Yaşarov, 
2005: 15). Ancak Batılı anlamda resim sanatı daha sonraki yüzyıllara tekabül etmektedir. 
Görsel sanatlar ile paralel olarak, müzikte de Batı etkileri 17. yüzyıldan itibaren görül-
meye başlanmıştır. Ali Ufki Bey, (1610-1675) Batılılaşma anlamında bir kırılmayı teşkil 
eder. Yazdığı Mecmua-i Saz ü Söz (1650) isimli güfte ve beste mecmuasında hem dönemin 
repertuarını hem de Osmanlı'daki Batılılaşma izlerinin müzikteki ilk yansımalarını gör-
mek mümkündür. Osmanlı'da ilk defa Batı notasyonunu kullanan Ali Ufki, Osmanlıca'nın 
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kuralları gereği sağdan sola yazmıştır. Ali Ufki'den sonraki iki yüzyılda Osmanlı müzik 
geleneğinde Batı notasyonu kullanılmamış olsa dahi, bu kullanım ilk olması açısından 
önemlidir (Çolakoğlu Sarı, 2014: 35).

Sanat alanında Batılılaşmanın ilk nüvelerinden sonra Lale Devri'nde (1718-1730) 
önemli gelişmeler, değişmeler ve kırılmalar yaşanmış; yeni bir sosyal hayat oluşmuştur. 
Saray ve çevresinde eğlenceli toplantılar gerçekleşmiştir; bu toplantılarda edebiyat soh-
betlerinin ardından müzik meşk edilmiştir (Çolakoğlu Sarı, 2014: 36). Saray ve çevresi, 
toplumu rahatsız edecek düzeyde bir israfta olsa dahi, halk da zaman zaman bahsi ge-
çen eğlencelere katılmıştır. Bu dönemde Batı ile ilişkiler geliştirilmiş ve Yirmisekiz Çelebi 
Mehmet Efendi gibi devlet büyükleri, Avrupa'daki yenilikleri Istanbul'a getirmiştir (Ka-
rataş, 2006: 8). Gündelik yaşamın yanı sıra sanat ve kültürde de pek çok değişim görülen 
Lale Devri'ndeki resimlerde Istanbul manzaralarının resmedilmesi, çiçek ve meyve resim-
lerinin gölgelendirilmesi, resimde kullanılan yeni teknik ve üslupların tespiti açısından 
önemli bir yer tutmaktadır. Örneğin, bu dönem içerisindeki Abdullah Buhari'nin 1729 
yılında resmettiği bir cilt kapağında bir "perspektif" denemesi bulunmaktadır (Yaşarov, 
2005: 16). Minyatür sanatında görülmeyen perspektif, bu denemeler ile birlikte Osmanlı 
resim sanatına dahil olmaya başlamıştır. Yine bu yüzyılda, ışık, gölge ve renk kullanımı 
açısından Batı sanatına yakın bir "figür kullanımı" da görülmektedir. Bu örnekler yaban-
cı ve azınlık ressamlar tarafından çizilen saray albümlerinde bulunmakla birlikte Türk 
nakkaşlar, geleneksel minyatür sanatından çok fazla uzaklaşmamıştır. Ancak bahsi geçen 
nakkaşların, üçüncü boyutu araması ve dolayısıyla perspektifi kullanması; sonrasında ise 
minyatürde kullandıkları bu denemeleri manzara resimlerine eklemeleri, resim sanatına 
Batılılaşmanın getirdiği önemli katkılardan olmuştur (Yaşarov, 2005: 17-18).

Yukarıda bahsedilen örneklerden sonra III. Selim döneminde, Avrupalı tarzda kuru-
lan Nizam-ı Cedid ordusu ile, Batılılaşma hareketi net bir şekilde görülmeye başlanmış-
tır. Kendisi de bir besteci olan Sultan Selim'in, "yeni düzen" anlamına gelen Nizam-ı Ce-
did'i kurması, yalnızca askeri alanda bir değişimi değil; Avrupa ilim, sanat ve kültürünün 
Osmanlı geleneği ile birlikte ilerleyişini yansıtan bütüncül bir yenilik hareketini ifade 
etmektedir. Dolayısıyla müzik ve sanat bağlamında, III. Selim döneminde saraya ilk ve 
keskin olarak Batılılaşma hareketinin girmesi, gelenek ile yeni olanın birleşmesi açısın-
dan önemli bir dönemi teşkil eder3 (Çolakoğlu Sarı, 2014: 38). Bunun yanı sıra, bu dönem 
ve sonrasında, çeşitli Avrupa ülkelerine daha sıklıkla elçiler gönderilmiş ve gönderilen 
elçiler Avrupa kültürü, sosyal yaşamı, sanatı ve askeri teknolojileri gibi konularda gözlem 
yapma şansına erişmiş ve bu gözlemlerini dönemin padişahlarına sunmuştur. Yapılan 
gözlemlerin yanı sıra matbaa da Osmanlı Devleti'ne elçilerle birlikte bu dönemde gelmiş-
tir. Elçi gönderilmesi ile birlikte, Avrupalı mimar ve sanatçılar Istanbul'a davet edilmiş ve 
sanat alanındaki etkileşimler genişlemiştir (Halıcı, 2020: 581-582).

Geç Osmanlı Dönemi'nde ise 1839'da Tanzimat Fermanı; 1856'da Islahat Fermanı ve 
sonrasında da meşrutiyetin ilan edilmesiyle birlikte Batı kültürü ve sanatı ile olan etki-
leşim artmıştır. Bahsi geçen gelişmeler ile Osmanlı sarayının ve üst sınıfın (kentsoylular) 
gündelik yaşamı değişime uğramıştır. Özel öğretmenler ile Batılı tarzda müzik ve resim 
eğitimi verilmeye başlanmıştır. Gelenek dâhilindeki eğitim ile birlikte verilen Avrupai 

[3] Geleneksel ile yeni olanın sentezi mevzusu, ileride inceleneceği üzere Tanburi Cemil Bey'de sıklıkla görülebilmek-
tedir. 
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eğitimin yanı sıra, gündelik yaşamdaki bir başka değişiklik de toplumun gazete okumaya 
başlaması olmuştur. Bunun yanı sıra Avrupa mimarisi benzeri yapıların ortaya çıkması 
ile, Osmanlı aydın ve sanatçılarının, Avrupa başta olmak üzere, kendi coğrafyaları dışın-
daki kültürlerinin değişimini takip ettikleri ve güncelin peşinde oldukları artık daha ra-
hat gözlemlenebilmektedir (Halıcı, 2020: 595). Bu bağlamda, çocukluk dönemlerinden 
itibaren yaşamlarının büyük bir kısmını Istanbul'da üst sınıfların arasında geçiren Cemil 
Bey ve Namık Ismail'in birer Osmanlı aydını olarak, çağdaşlarının eserlerini ve genel ola-
rak kültür/sanat bağlamında günceli takip ettiklerini söylemek de yanlış olmayacaktır.

Yukarıda bahsedilen gündelik yaşamda görülen Batılılaşma hareketine paralel bir 
şekilde Avrupa müziği de toplum içerisinde fazlasıyla yer etmiştir. Bu bağlamda saray 
çevresi ve varlıklı kesimlerin evlerine piyanonun dâhil olması önemlidir. Muzıka-i Hü-
mayun'da Batı müziği eğitimi verilmiş ve burada yetişen kişiler Batı notasyonunu öğren-
miştir. Marş, mazurka, opera gibi türler, kapalı salonlarda icra edilmeye başlanmıştır. 
Bahsi geçen türlerin yanı sıra şarkı formu gibi Batı müziği formlarında eser veren Os-
manlı bestecileri de görülmektedir. Bu eserlerde Batı müziğinin melodik ve ritmik etkisi 
hissedilmektedir (Paçacı, 1999: 11).

Ayrıca bu dönemde, kadınlar da eğlencelere katılmış; müzik ve sanat eğitimi almaya 
başlamışlardır. Bu bağlamda sanat ve kültür hayatına fazlasıyla katılan "Osmanlı kadın-
ları" başlığı altında genelde şehirli kadınların kastedildiğini ifade etmek gerekmektedir 
(Aksoy, 2008: 64). Geçmiş dönemlerde icracı olan kadın müzisyenler Geç Osmanlı Döne-
mi'nde beste yapmaya başlamış ve isimleri müzik tarihine geçmiştir. Bu isimlerden bazı-
ları şu isimlerdir: Leyla Saz (1850-1936), Kevser Hanım (1880? -1950?), Mehveş Hanım (?-
1976), Neveser Kökdeş (1904-1962), Fulya Akaydın (1908-1975). Bunun yanı sıra, Müfide 
Kadri Hanım (1890-1912), Mihri Müşfik Hanım (1886-1954), Celile Hikmet Hanım (1880-
1956), Belkıs Mustafa (1896-1925) gibi pek çok kadın ressam da görülmektedir. Ressam, 
müzisyen ve besteci kadınların yanı sıra, bu dönemde resimlere konu olan kadın imgesi 
de önemli bir husustur.

19. yüzyılda Avrupa'da etkisini gösteren ve sanat alanlarına da yansıyan Oryantalist 
düşünce içerisinde pek çok Avrupalı ressam, Osmanlı sarayını ve kadınını anlatan resim-
ler yapmıştır. Leydi Mary Wotrley Montagu'nun 18. yüzyılda Istanbul'daki Türk hamamı-
na yaptığı ziyareti anlatan mektuplarından esinlenen Jean Auguste Dominique Ingres'in 
(1780-1867), Türk Hamamı (1862-62) isimli tablosu, bu dönemin Oryantalist sanatı adı-
na önemli bir örnek teşkil etmektedir. Girilmesi neredeyse imkânsız olan bu mekanları 
konu olarak kullanan Avrupalı erkek ressamlar, harem, hamam, odalık gibi mekanları 
"kolektif fantezi ve düş ürünü" olarak tasvir etmişlerdir (Yasa Yaman, 2006: 10). 

Öte yandan Geç Osmanlı Erken Cumhuriyet Dönemi ressamları bahsi geçen Avrupalı 
ressamların yarattığı kadın imgesinden daha farklı bir kadın betimlemesi yaratmıştır. 
Osmanlı aydını, "ötekileştirerek Avrupalılaştırdığı" bir kadın imgesi yaratarak, Avrupalı-
ların düşsel fantezilerini tersine çevirmektedir (Yasa Yaman: 11). Bu ressamlar, Osmanlı 
kadınını, kitap okuyan, enstrüman çalan, güneşlenen ve denizde yüzen kadın imgesiyle 
birlikte "üst sınıf Istanbullu" şeklinde betimlemişlerdir. Bu durumun yanı sıra Tanzimat 
Dönemi ve Batılılaşma hareketleri içerisinde Osmanlı'nın erkek egemen aydın sınıfı, ka-
dına birtakım görevler biçmiş ve bu dönem içerisinde, kadınlar çalışma ve sosyal hayatta 
daha etkin bir rol oynamaya başlamıştır. Bu dönemdeki kadın meselesine yaklaşım ıs-
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lahatçı olduğu kadar da muhafazakâr olmasıyla ikircikli bir tutumu da yansıtmaktadır 
(Erişti, 2015: 60). Bu ikircikli yapı, Namık Ismail'in 1917'de yaptığı Sedir'de Yatan Kadın 
isimli tablosunda görülebilmektedir. Bu tabloda, Batılı tarzda saç ve kıyafeti ile birlikte 
bir kadın sedire uzanmaktadır. Tablonun sağ tarafında kitaplık ve önünde sehpa üzerin-
de kap ve vazo; sol tarafta ise duvarda hat levha ve kadının önünde ise minder ve tepsi var-
dır. Kadın figürü, yukarıda bahsedilen Osmanlı kadının sosyal yaşantısını anlatmaktadır. 
Tablodaki hat levhası ve kitaplık, tablodaki kadının üst sınıfa mensup şehirli bir kadın 
olduğunu göstermektedir. Namık Ismail, değişen sosyal yapı ve gündelik yaşamdaki ka-
dın imajına gönderme yaparken, bir yandan da vazo, sehpa, minder ve tepsi gibi eşyalarla 
birlikte kadını eve ait bir nesne gibi tasvir ederek, "değişen kadın imgesine hapsedilmiş" 
bir figür olarak betimlemiştir (Çermikli, 2009: 89). Doğrudan izleyiciye bakan kadın, 
kendini gerçekleştirebilmeye çabalayan Osmanlı kadının duyduğu bıkkınlık olarak da 
nitelendirilebilir. Dolayısıyla, Osmanlı kadınına atfedilen çelişkili görev ve statülerine bu 
tabloyla birlikte, Namık Ismail'in bir eleştiri getirdiği söylenebilir (Erişti, 2015: 75).

Kültür, sanat, müzik ve mimari gibi Batı etkileşimli hareketlerin yanı sıra, geleneksel 
makam müziği üzerine ilk olarak Rauf Yekta Bey (1871-1935) ve sonrasında H. Sadettin 
Arel (1880-1955), Suphi Ezgi (1869-1962) ve S. Murat Uzdilek (1891-1967) bilimsel çerçeve-
de çalışmalar yapmış ve müzik teorileri bağlamında Batı müziği teorisi ile benzer naza-

Görsel No. 1: Namık İsmail, Sedirde Uzanan Kadın, 1917 (Çermikli, 2009:180)
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riyat çalışmaları gerçekleştirmiştir. Edvar geleneğinden uzaklaşılmış ve Batı müzik teo-
risinden esinlenen bir kuram anlayışı oluşturulmaya çalışılmıştır (Güray ve Levendoğlu, 
2017: 102). Tanburi Cemil Bey'in ilk baskısı 1904 yılında yapılan Rehber-i Musiki4 ise hem 
Batı müziği hem de geleneksel makam müziğini anlattığı teorik bir eserdir. Hem icrada 
hem de teoride Batı etkileri görülmekle birlikte, bu çalışmanın da kapsamını oluşturan 
Tanburi Cemil Bey'in icraları ve Izlenimcilik akımının yansımaları aşağıda incelenmiş 
olup, bu duruma paralel bir şekilde Namık Ismail'in resimleri Izlenimcilik akımı çerçe-
vede değerlendirilmiştir.

1.2. İzlenimcilik

Avrupa'da Izlenimcilik akımının ortaya çıkması, geleneksel sanata karşı oluşturulan 
tavırla birlikte gerçekleşmiştir. Akademilerde anlatılan geleneksel anlatı ve tekniklerle 
resim yapan sanatçılara karşılık, Izlenimciler, ışığın kendisi üzerine yoğunlaşıp imgeleri 
doğal ışık ile resmetmeye başladılar. Akademiye karşı çıkan zümre, gün içerisinde deği-
şen ışıklardan ve ışık üzerine bilimsel araştırmalardan da faydalanmıştır. 

Bir izlenimin etkisinin geçmeden tuvale aktarmaya çalışan Izlenimciler, hızlı olma-
lıydılar ve bunu kesik fırça vuruşlarıyla; tuvali izleyen gözün sonradan birleştirebileceği 
renk tuşeleriyle gerçekleştirdiler (Antmen, 2017: 22). Avrupa geleneksel sanatının kırıl-
masında büyük etkisi olan Izlenimcilik akımı, modern, çağdaş, avangart, contemporary5  
sanat olarak isimlendirilen akımlara başat niteliktedir. Akım, ismini 1877'de Paris'te ser-
gilenen Claude Monet'nin Soleil Levant (Gündoğumu) eserine karşılık yazılan bir eleşti-
riden almıştır. Bu eleştiride "Impressionist" ismiyle birlikte eserle alay edilmiştir (Turani, 
1993: 38) ancak sonrasında ressamlar bu ismi benimsemiştir.

Izlenimcilik içerisinde doğanın kişide uyandırdığı duygular ile resmedilmesi ön plan-
dadır. Doğanın anlık olarak değişimi, Izlenimcileri fazlasıyla etkilemiş ve ânın resmedil-
mesini amaçlamışlardır. Müzikte de benzer bir şekilde, ânın bestecide uyandırdığı duy-
gular eserlere yansıtılmıştır. Izlenimcilik akımının müzikteki karşılığı ilk olarak Claude 
Debussy'de (1862-1918) görülmektedir. Işlevsel armoninin dönüşüme uğraması; çeşitli 
mod ve dizilerin kullanımı ve geleneksel müzikal formlardan uzaklaşılması bağlamın-
da Debussy bir kırılma niteliğindedir. Debussy'nin müziğinde Asya müziğinin "egzotik6" 
dizileri ve Rus halk müziğini anımsatan modal ve pentatonik ses dizilerinin etkisi ve bu 
etkiler ile birlikte düzensiz ritimler görülmektedir (Finkelstein, 1995: 329). Debussy, mü-
ziğini bir ressam gibi kurgulayarak tını/renk üzerine yoğunlaşır ve atmosferik bir müzik 
yaratır. Dış mekân sahnelerinin tasviri ile birlikte armoni belirsizleşir; böylece işitsel ve 
görsel olan ilişki içerisine girer (Taruskin, 2010: 76). Debussy'nin müziğine ilk olarak Izle-
nimci denmesi 1887 yılına tekabül eder. Academie des Beaux-Arts'a gönderdiği bestesine 
karşılık, bu kurumdaki komite, Debussy'ye tam anlamıyla olumsuz sayılmayan bir rapor 
gönderir. Raporda, müzikal renk kullanımının çok güçlü olduğu ve böylelikle formun 
doğruluğunu ve bestenin kendisini unutmaya meyilli olduğu yazmaktadır. Ayrıca Aka-

[4] Detaylı bilgi için bkz. (Cevher, 1992) 
[5] İngilizcede modern/çağdaş anlamına gelmektedir 
[6] Bu konuyla ilgili, Finkelstein, kökeninde halk müziği olan Klasik Batı Müziği'nin, halk müziğine "egzotik bir çiçek-
miş gibi" yaklaşmasını çelişkili bulmaktadır (1995: 329). 
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demi besteciyi, kullandığı "belirsiz Izlenimcilik" ile sanatın en tehlikeli düşmanı olarak 
nitelendirdikleri Izlenimcilik'e yakınlaşma riskini taşıdığına dair uyarmışlardır (Byrn-
side, 1980: 523). Eleştirel bir isim olarak kullanılan ve sonrasında ressamlar tarafından 
benimsenen Izlenimcilik, Debussy'ye gelen bu rapor ile birlikte resim sanatından yıllar 
sonra müzik içerisine de bir sanat akımı olarak dâhil olmuştur. Debussy, kendisine Izle-
nimci bir besteci dememesine rağmen, ansiklopedi ve müzik tarihi içerisinde Izlenimci 
müziğin, ilk temsilcilerinden biri olarak görülür. Izlenimci resimlere benzer bir şekilde, 
doğanın bestecide uyandırdıklarının müziğe yansıması ve notaların birer renk gibi kul-
lanılması Izlenimci müzikte de görülmektedir.

Anadolu'daki Izlenimcilik etkileri, ilk kez Fransa'da eğitim gören ressamlarla birlikte 
görülmüştür. 1910'larda Fransa'ya eğitim için gönderilen ressamlar, Paris'te akademi eği-
timi almalarına rağmen Anadolu'ya getirdikleri üslup, yukarıda bahsedildiği üzere aka-
demi dışında gelişen Izlenimcilik akımı olmuştur. Bu ressamlar daha sonraları Izlenimci 
Kuşak olarak isimlendirilecektir. Ibrahim Çallı, Nazmi Ziya Güran, Avni Lifij, Feyhaman 
Duran, Hikmet Onat, Namık Ismail gibi ressamlar bu kuşak içerisinde yer almaktadır. 
Ileride bahsedileceği üzere bu kuşak, Avrupa'da görülen Izlenimci ressamlardan farklı 
olarak akademi içerisinde gelişmiştir. 

Çalışmanın kapsamını oluşturan Tanburi Cemil Bey ve Namık Ismail özelinde pek 
çok benzerlik ve bunun yanı sıra Izlenimcilik yansıması bağlamında farklılıklar bulun-
maktadır. Ileride daha detaylı incelenecek bu benzerlikler, ânın yakalanması; tını/renk 
kullanımı; eserlerindeki kültür aktarımı gibi ana başlıklar içerisinde değerlendirilebilir.

2. 1914 Kuşağı ve Namık İsmail'de İzlenimcilik Etkileri

Daha önce bahsedildiği üzere 18. yüzyılda Batılılaşma hareketlerinin Osmanlı Devle-
ti'nde artmasıyla birlikte, sanat ve kültür alanında, dönemin aydınları, Batılı tarzda re-
sim, müzik, edebiyat eserleri vermeye başlamışlardır. Süreç içerisinde pek çok Osmanlı 
aydını ve sanatçısı, yurtdışına eğitim için gitmiştir. Osmanlı Devleti'nde 18. Yüzyılın son-
larında askeri okul çıkışlı ressamlardan sarayın yetenekli buldukları, Avrupa'ya eğitime 
gönderilmiş ve dönüşlerinde Harbiye ve Tıbbiye okullarında öğretmenliğe atanmıştır. 
Sultan Abdülaziz döneminde 1860'lı yıllarda ilk asker ressamlar Paris'e gönderilmiş ve 
bu ressamlar Batı resmini öğrenerek, Osmanlı'ya getirmiştir (Yaşarov, 2005: 18). 1883 yı-
lında görsel sanat eğitimi verilmek amacıyla Osman Hamdi Bey (1842-1910) tarafından 
Sanayi-i Nefise Mektebi'nin kurulmasıyla birlikte resim eğitimi, askeri alandan sivil alana 
doğru intikal etmeye başlamıştır. Avrupa'ya gönderilen ve klasik Fransız resminden etki-
lenen askerlerden sonra Sanayi-i Nefise'nin kurulmasıyla birlikte Avrupa'dan Istanbul'a 
yabancı sanatçılar gelmiştir. Böylelikle, yerli ve yabancı ressamların arasında yeni diya-
loglar başlamış ve Osmanlı resim sanatında üslup birikiminin biçimlenmesi açısından 
gelişmeler görülmüştür (Yaşarov, 2005: 19). Aralarında Sanayi-i Nefise'den mezun olan 
ressamların da bulunduğu Türk Izlenimciler, üslup gelişimi bağlamında, Türk resim sa-
natını değiştirmiş ve dönüştürmüşlerdir. Bu ressamlar resim eğitimi için, Avrupa'ya dev-
let tarafından gönderilmiş veya kendi imkanlarıyla gitmiştir. 

1910-1914 yıllarında Fransa'da akademik anlamda Gerçekçilik tarzında eğitim gören 
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ve sonrasında Türk Izlenimcileri, 1914 Kuşağı veya Çallı Kuşağı7 ismini alan ressamlar 
Fransız Izlenimciliğinden de fazlasıyla etkilenmiştir. Bu kuşak ressamları, Istanbul do-
ğasının ve Izlenimcilik akımının etkisiyle birlikte, geçmiş yıllarda Anadolu'da üretilen 
natürmort eserleri birebir takip etmekten çok, doğanın kendilerindeki izlenimlerini res-
metmeye başlamış ve 40 yıllık bir gecikmeyle Izlenimcilik akımı Anadolu coğrafyasında 
maya tutmuştur (Yüksek, 1993: 39). Avrupa'da geleneksel sanata karşı olarak çıkan Izle-
nimcilik akımına benzer bir şekilde, Anadolu'daki Izlenimcilik akımı, yukarıda bahsedil-
diği üzere geçmişteki "doğanın kopyası" şeklindeki resimlere bir tepki olarak gelişmiştir. 
Teknik açıdan Avrupa ile benzerlik ise Osmanlı ressamlarının da Izlenimcilik akımının 
temelinde bulunan ışık ve renk kullanımını benimsemiş olmalarıdır. Ancak buradaki en 
önemli farklılık, kendi içerisindeki toplumsal ve kültürel olaylar çerçevesinde gelişen Av-
rupa Izlenimciliği'nden farklı olarak, Türk Izlenimci ressamlar, Fransa'da görüp etkilen-
dikleri bir akımı ve üslubu kendi coğrafyalarına taşımışlardır.

Manzara resmi, Fransız resmindeki Izlenimcilik akımına ilgi duyan Türk Izlenim-
cilerinin en başarıyla uygulayabildikleri tür olmuştur ve Istanbul'dan manzaralar Türk 
Izlenimciler tarafından sıklıkla betimlenen bir yer olmuştur. Namık Ismail Istanbul dı-
şında Bursa ve Ankara manzaraları da resmetmiştir (Rona, 1992: 23). Dolayısıyla, Namık 
Ismail'in Osmanlı'nın başkenti Istanbul dışında Anadolu'nun diğer kentlerini resmetme-
si, yalnızca saray ve çevresi ile ilgilenmediğini; çeşitli kültürlerin de kendisinin ilgi oda-
ğında olduğunu göstermektedir.

Yukarıda bahsedildiği üzere, Çallı Kuşağı, 1914 Kuşağı veya Türk Izlenimciler olarak 
isimlendirilen ressamlar arasında, Ibrahim Çallı (1882-1960), Hüseyin Avni Lifij (1886-
1927), Nazmi Ziya (1881-1937), Feyhaman Duran (1886-1970), Hikmet Onat (1882-1977) 
ve bu çalışmanın da konusu olan Namık Ismail (1890-1935) gibi kişiler bulunmaktadır. 
Türk Izlenimcileri'nin hemen hemen hepsinde bulunan ortak özellik bohem hayat tar-
zını benimsemiş olmalarıdır. Namık Ismail "geleneksel kentsoylu" kişiliğiyle bu konuda 
diğerlerinden ayrılmaktadır (Yüksek, 1993: 58).

1890 yılında Samsun'da doğan Namık Ismail, henüz çocuk yaşlarda ailesi ile birlikte 
Istanbul'a göç etmiştir. Babası Tophane vezne memuru ve aynı zamanda hattat olan Is-
mail Zühtü Bey; annesi Vezirköprü kaymakamının kızı Bakiye Hanımdır (Çermikli, 2009: 
3) ve her ikisi de saray çevresinde yetişen kişilerdir. Namık Ismail'in resme karşı ilgisi ve 
resim eğitimi çocuk yaşlarda başlar. 1911 yılında babasının arkadaşı Ahmet Feyzi Paşa'nın 
desteğiyle Fransa'ya gider (Çermikli, 2009: 5). Paris'te önce Julian Akademisi'ne başlayan 
Namık Ismail, 1912'de I"Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts'a (Ulusal Güzel Sanat-
lar Yüksekokulu) devam eder. Batılılaşma anlamında Türk resim sanatının öncülerinden 
olan ressamlar bu okullarda eğitim görmüş kişilerdir. Paris çevresinde gelişen Izlenimci-
lik akımından bu süreçte etkilenen Namık Ismail, ilerleyen yıllarda Almanya'da bulunur 
ve orada Ekspresyonizm8 (Dışavurumculuk) akımından da etkilenir. 1915'te yurda dönen 
Namık Ismail, hayatının bazı dönemlerinde Italya, Fransa ve Almanya gibi bazı Avrupa 

[7] 1. Dünya Savaşı sebebiyle toplu olarak yurda dönüş yılı olan 1914'ten dolayı "1914 Kuşağı"; grupta ön planda olan 
İbrahim Çallı'dan dolayı ise "Çallı Kuşağı" ismi verilmiştir. Bu çalışmada 1914 Kuşağı, Çallı Kuşağı ve Türk İzlenimci-
leri isimleri, çeşitli yerlerde kullanılmıştır. 
[8] Ekspresyonizm, duygu ve iç dünyanın aktarıldığı sanat akımıdır. Doğa ikinci planda yer alır; yeni bir renk ve biçim 
anlayışı benimsenir. Almanya'da Die Brücke ve Der Blaue Reiter toplulukları ile Fransa'da Fovistler bu akımın öncülleri 
arasındadır. (Turani, 1993: 37). 
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ülkelerinde bulunsa da çoğunlukla Anadolu'da yaşamıştır. Namık Ismail, 1914 Kuşağı'nın 
önemli bir temsilcisi olmasının yanı sıra çeşitli gazete ve dergilerde sanat yazarlığı; Sana-
yi-i Nefise'de müdür yardımcılığı; Maarif Vekaleti'nde Güzel Sanatlar Şube Müdürlüğü ve 
resim öğretmenliği gibi çeşitli görev ve işlerde bulunur (Çermikli, 2009: 14). 

Namık Ismail, kendi sanatını iki döneme ayırmaktadır. Ilk dönemi, 1914'te Paris dö-
nüşünde tekniğin ikinci planda kaldığı, duygunun, düş gücünün ve şiirselliğin egemen 
olduğu dönemdir. Ikinci dönemini ise 1919'da Almanya'dan dönüşü olarak belirtmekte-
dir. Ressam, bu süreç içerisinde yoğun çalışmalar ile tekniğini geliştirmiştir. Resimlerin-
deki bu değişimi, sanat tarihi ile bağlantılı olarak da değerlendirmek mümkündür. Na-
mık Ismail ve diğer Türk Izlenimcilerin Paris'te olduğu yıllarda, Izlenimcilik akımı geride 
bırakılmış; yerine Kübizm gibi çeşitli akımlar üzerine gelişen eğilimler göze çarpmaya 
başlamıştır. Türk Izlenimcilerin Paris'te akademi eğitimi almasına rağmen, modern/
çağdaş sanat akımları, akademi dışında tartışılmaktaydı. Dolayısıyla Türk Izlenimcilerin 
Izlenimcilik akımında verilen eserler aracılığıyla değil, Türk resmindeki manzara gele-
neğinin etkisiyle, etkilenmiş olmaları muhtemeldir. Ancak bu ilgi konu ya da teknikten 
ziyade renk ve ışık kullanımı ile ilgilidir. Namık Ismail, yukarıda bahsedilen ilk dönemin-
de bu etkilenme ile birlikte renk ve ışık kullanımındaki tercihleri doğrultusunda Izle-

Görsel No. 2: Namık İsmail, Bursa Ulucami İçi, 1926 (Çermikli, 2009: 224).
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nimci eserler vermiş olarak kabul edilebilir. Almanya'da kaldığı süreç içerisinde Dadaizm 
hâkim olsa da Namık Ismail Alman Izlenimci ressamların atölyelerinde çalışmıştır. Bu 
dönemde hem Dadaizm hem de Dışavurumculuk akımlarının etkisiyle Namık Ismail, Iz-
lenimcilik'ten bir nebze uzaklaşarak Dışavurumcu sayılabilecek renk ve fırça tekniğine 
yönelmiştir (Rona, 1992: 21). 

Namık Ismail'in konu edindiği olaylar ve kullandığı teknikler ile birlikte çeşitli üslupları 
resimlerine yansıtmıştır. Savaş resimleri, manzara, kent görünümleri, portre, figür, iç mekân 
tasvirlerinin yanı sıra çeşitli tür ve akımları denemiştir; kendi üslubunu en fazla manzara, 
portre, figür ve çıplak tasvirlerinde göstermiştir (Rona, 1992: 22). 

Bunların dışında dini konuları da ele almıştır. Örneğin dini bir mekânı ve ögeleri kullan-
dığı Bursa Ulu Cami9 resminde, ön planda caminin içindeki fıskiyeli havuz; arka planda ise 
caminin mihrabı, minberi ve mahfili resmedilmiştir. Kompozisyonda "Allah Muhammed" ve 
"fetebârekeallah10" yazıları görülmektedir. Babası da hattat olan Namık Ismail hat sanatına il-
gisini, bu resminde başarıyla göstermiştir (Okkalı, 2015: 42). Bunun yanı sıra, Maden Işçileri 
isimli tablosundan hareketle, sanatçının topluma uzak olmadığı ve işçi sınıfına duyarlı bir 
yaklaşım içinde olduğu da anlaşılmaktadır (Okkalı, 2015: 42). 
[9] Bursa Ulucami İçi resim serisini, Namık İsmail 1925'te ve 1926'da iki kere yapmıştır. Farklı nitelikteki ışıkta farklı 
yansımaları betimlediği bu seride, aynı gibi duran iki yapıt, ışık kullanımı bakımından ayrılmaktadır (Rona, 1992: 28). 
Dolayısıyla, kullandığı teknik açısından, bu resimlerin de İzlenimci ögeler içerdiği söylenebilir.
[10] Osmanlı Türkçesinde, Tebârek-Allah, "Allah mübarek etsin" demektir (Devellioğlu, 1984: 1251).

Görsel No. 3: Namık İsmail, Maden İşçileri (Çermikli, 2009: 224).
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Namık Ismail'in de Geç Osmanlı ve Erken Cumhuriyet Dönemi'nde ön planda olan mil-
liyetçilik fikrine yakın olduğunu söyleyebiliriz. Bu bağlamda köy yaşamı, ressamın ilgisini 
fazlasıyla çeker ve bu konularda pek çok resim yapar. Başka bir deyişle, köy yaşamı konusunu 
resimlerinde kullanan Namık Ismail, bir anlamda Anadolu kültürünü resimlerine yansıtmak-
tadır. Yüksek'e göre, Namık Ismail'in kentsoylu bir ressam olmasından dolayı, bu konuları ele 
alması "ülküsel ve romantik" bir yaklaşımdır (1993: 59). "Harman" tablosu köy temasının kul-
lanıldığı ve Izlenimcilik etkisinin fazlasıyla görüldüğü bir eserdir. Bu tabloda gölgelerin be-
lirtilmesiyle birlikte öğle saatleri olduğu anlaşılmaktadır. Arka plandaki deniz ve gökyüzünde 
kullanılan renkler ile birlikte ressam, keskin güneş ışıklarının izlenimlerini belirtmektedir. 
Tablodaki amaç, harman kavramını anlatmak değildir; bir harman yerinde, gün içerisindeki 
çalışmaları "doğal ve zamansal akış içinde" resmetmektir (Başaran, 2014: 61).

Fransız Izlenimcilere özgü kesik fırça darbelerini yalnızca, 1921 yılında Venedik'te bu-
lunduğu dönemde yaptığı "Venedik'te Saray" ve "Suya Yansıyan Pembe Yapılar" gibi birkaç 
resminde kullanmıştır. Yukarıda bahsedildiği üzere, Namık Ismail'in ilk dönem olarak ni-
telendirdiği 1920 öncesi manzara ve kent resimlerinde, kullandığı ışık ve renkler açısından 
Izlenimciliğin etkisi altında ürünler verdiği söylenebilir (Rona, 1991: 29). Dolayısıyla Namık 
Ismail'in resimlerindeki Izlenimcilik etkisi, çoğunlukla ışık ve renk paleti ile ilgili olsa da fır-
ça darbeleri gibi teknik özellikler de yer yer görülmektedir.

Görsel No. 4: Namık İsmail, Harman, 1920 (Rona, 1992: 117).
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3. Tanburi Cemil Bey ve Müziğinde İzlenimcilik

1873'te Istanbul'da doğan Tanburi Cemil Bey, 1916'da yine Istanbul'da ölmüştür. Ba-
bası Tevfik Bey (1836-1876), soylu bir aileden gelmekle birlikte kendisi de önemli bir 
devlet adamıdır. Dönemin aydınları gibi o da Arapça ve Farsça öğrenmesinin yanı sıra 
Fransızca, Almanca, Italyanca gibi Avrupa dilleri öğrenmiştir (Cemil, 2002: 55) Henüz 
üç yaşındayken babasını kaybeden Cemil Bey, amcası Refik Bey'in himayesinde eğitimine 
devam etmiştir. Refik Bey'in konağında dönemin önemli sanatçı ve müzisyenleri ile vakit 
geçirmiştir. Cemil Bey, çocukluğundan itibaren hem Batı müziği hem de makam müziği 
eğitimi almıştır; piyano, tanbur, ud, keman ve lavta gibi çeşitli enstrümanları öğrenmiş-
tir. Yine amcasının yanında Fransızca öğrenmiş ve ilerleyen yaşlarında Fransızca'dan ter-
cümeler yapmıştır (Ak'tan akt. Hatipoğlu, 2016: 8). Geliştirdiği icra teknikleri ile tanbur, 
viyolonsel ve kemençe gibi pek çok enstrümanı virtüöz seviyesinde çalabilecek duruma 
gelmiştir. Cemil Bey, icra konusunda getirdiği yeniliklerin yanı sıra viyolonseli, makam 
müziğine solo enstrüman olarak yerleştirmesiyle de müzik dünyamıza ayrı bir katkı yap-
mıştır (Hatipoğlu, 2016: 8). Tanburu, yay kullanarak ve dikey pozisyonda çalarak yaylı 
tanbur enstrümanını da icat etmiştir. 

Yukarıda bahsedildiği üzere, Geç Osmanlı Dönemi'nde değişen gündelik yaşam, artan 
eğlence kültürü ve çevresindeki usta müzisyenler ile Cemil Bey, halk müziği geleneğinden 
fazlasıyla beslenmiş (Güray ve Levendoğlu, 2017: 102) ve bunun yanı sıra yine dönemde 
gerçekleşen olaylar ve olguların getirisiyle Avrupa'nın müziği ve kültürü hakkında bilgi-
lenmiştir. Dolayısıyla Cemil Bey'in geleneksel makam müziği ve Batı müziği kapsamında, 
bu iki türü de kendi müziğinde harmanlamış olduğunu söyleyebiliriz. Özellikle sirto ve 
şarkı gibi formların kullanımı Batı müziği etkisini Cemil Bey'in eserlerine taşımaktadır. 
Doğaçlama bir form olan taksimde enstrümana ve makama hakimiyet beklenmektedir. 
Dolayısıyla iyi bir taksim icrasında, enstrümanın teknik özellikleri ile birlikte kullanı-
lan makamların iyi bilinmesi gerekmektedir. Teknik beceri ve musiki bilgisinin yanı sıra, 
icracının duygu durumunun ân içinde verilmesi taksim icrasında önemli bir husustur. 
Bahsedilen etkenler taksim icrasında birleşir; icracının tüm birikim ve tecrübesi ile, mü-
zikal tercihleri, ânı şekillendirir. Böylelikle geçmiş zamandan da bağımsız olmayan kişi, 
tüm enerjisiyle ânda tekrar var olur (Hatipoğlu, 2016: 11). Başarılı taksimleriyle bilinen 
Cemil Bey'in bahsi geçen özelliklerin hepsini başarıyla kullandığı ve müziğine yansıttığı 
açık bir şekilde gözlemlenmektedir. Makamın kendisini belirtir ve sonrasında makamın 
seslerini hatta komşu makamların seslerini birer renk olarak kullanır. Yukarıda bahsedil-
diği üzere, Debussy'nin renk ve tınılara önem vermesine benzer bir şekilde Cemil Bey'in 
müziğinde de bu durum görülebilmektedir. Ezgisel yapıların birer mozaik gibi örüntü-
lenmesiyle oluşan yapılarda atmosferik bir hava sezilir. Tanbur enstrümanının rezonan-
sının güçlü ve hacimli olması bu konu özelinde önemli bir husus olsa dahi, Cemil Bey'in 
özellikle tasviri eserlerinde ânı betimlemesi, yukarıda bahsedilen atmosferik havayı be-
lirterek pekiştirmektedir. Ninni, Yanık Ninni ve Çoban Taksimi, doğa tasvirinin en net 
örnekleridir.

Cemil Bey'de doğa tasvirleri ve seslerin birebir taklit edildiği örneklerin de ötesinde, 
kendisinin doğaya ait olan her tür hareketi kendi müziğinin mikrokozmosu olarak kabul 
ettiği de dikkat çekmektedir ve tasviri taksimleri, bu anlayışının yansımasıdır (Güray ve 
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Levendoğlu, 2017: 111). Izlenimcilik'te görülen ânın betimlenmesine benzer bir şekilde, 
Cemil Bey'in tasviri eserlerinde ânlık değişimler ve izlenimler duyulabilmektedir. Doğa 
taklidinin en net görüldüğü Çoban Taksimi'nde köpek havlamaları ve ulumaları; çobanın 
kavalını anımsatan kemençe sesleri ve Karadeniz kemençesini anımsatan bir üslupla icra 
edilmiş bir Karadeniz horon ezgisi icra içinde duyulabilmektedir. Bu taksimde, Cemil 
Bey, dügâh ile hüseyni perdeleri ile ürettiği ezgilerden sonra neva perdesinde kalır ve 
böylece halk müziğinde sıklıkla kullanılan tipik ezgi kalıplarını duyurur; bu sebepler ile 
birlikte icra bir köy manzarasından oluşan bir tabloyu anımsatır (Güray ve Levendoğ-
lu, 2017: 112). Çoğunlukla halk müziğinde kullanılan Hüseyni makamının bu taksimde 
tercih edilmesinin sebebi Folklorizm akımının etkisi olarak da düşünülebilmektedir (Ak 
ve Tanınmış, 2019: 1771). Böylece halk müziği geleneğine gönderme yapan Cemil Bey, yu-
karıda bahsedildiği üzere Namık Ismail'in Harman tablosundaki tutumuna benzer bir 
şekilde köy yaşamını eserinde hissettirir. Yine Namık Ismail ile benzer bir yaşam tarzı ve 
geçmiş deneyimleri doğrultusunda, köy yaşamını betimlemesini, milliyetçilik düşüncesi 
etrafında "ülküsel ve romantik" bir yaklaşım olarak nitelendirmek yanlış olmayacaktır. 
Çoban Taksimi'nin başlangıcında duyulan ezgi, vibrato, glisando, trill ve çarpma gibi süs-
leme ve teknikler ile sunulan atmosferin zenginleşmesi ve pekişmesi sağlanmıştır.

Doğa tasvirlerinin kullanıldığı eserlerden Ninni'de çocuğunu uyutmaya çalışan an-
nenin komşusuyla gerçekleştirdiği konuşmaları; Yanık Ninni'de ise siren sesleri, "yangın 
var" diye bağıran itfaiyeci, bebek ağlamaları ve ninni duyulmaktadır. Işitilen siren sesleri 
ile dönemin Istanbul'unda sıklıkla gerçekleşen yangınlara göndermede bulunulmakta-
dır. Cemil Bey'in tasviri icralarında bahsi geçen çeşitli olguların betimlenmesi ile adeta, 
gündelik hayatın bir tablosu ortaya çıkmaktadır. Dolayısıyla Izlenimcilik akımında görü-
len ânın gösterilmesi hususunda Cemil Bey'in doğa tasvirlerinde bu anlamda da paralel-
lik gösterdiği söylenebilmektedir.

Incelenen doğa tasvirleri günümüz perspektifinde, dönemin sanatsal ve kültürel yaşan-
tısı da göz önüne alınarak incelendiğinde, Cemil Bey'in Izlenimcilik akımının etkisi altında 
olduğunu söylemek mümkün olsa da kendisinin bahsi geçen bestelerini sanatsal bir amaç-
tan ziyade popüler11 hedefle icra ettiği söylenebilir. II. Abdülhamid'in huzurunda çaldığında, 
padişah enstrümanda gerçekleştirilen taklitlere önem vermiş ve en çok onları beğenmiştir. 
Padişahın peşrev ve saz semaisi gibi formlar yerine kemençenin konuşmasını beğenmesini 
Cemil Bey II. Abdülhamid'in müzik zevkinin olmadığını belirterek eleştirmiş ve bu duru-
mun dönemin eğlence anlayışının genel tercihi olduğunu da eklemiştir (Cemil, 2002: 105).

[11] (Fr.) Farce musicale. Mesud Cemil, incelenen tasviri icraları, "mûsıkîli şakalar" olarak belirtmektedir (Cemil, 2002: 
104). 

Görsel No. 5: Tanburi Cemil Bey, Çoban Taksimi başlangıcı 
(Güray ve Levendoğlu, 2017: 113).
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Cemil Bey'de görülen Izlenimcilik yansımalarını birlikte değerlendirdiğimizde incelenen 
akım ile pek çok paralelliğin ortaya çıktığı gözlemlenmektedir. Cemil Bey,

i. Doğaçlama bir form olan taksimde ân üzerine odaklanır.
ii. Tınıyı odak noktasına alarak atmosferik bir hava yaratır.
iii. Tasviri icralarında gündelik yaşamı anlatarak bir durumu veya olayı betimler.
iv. Sesleri ressam gibi düzenleyerek, kendi renk paletindeki ezgileri mozaik gibi örüntüler.
v. Doğa ile kurduğu ilişki bağlamında Izlenimci ressam ve müzisyenlerle paralellik gösterir.

4. Sonuç

Bu çalışmada Osmanlı Devleti'nde görülen Batılılaşma hareketi tarihsel bir şekilde in-
celenmiş; Namık Ismail ve Tanburi Cemil Bey'in dönemi ve öncesinde yaşanan değişim-
ler, dönüşümler ve kırılmalar incelenmiştir. Bu hareket içerisinde Namık Ismail ve Cemil 
Bey'in eserlerinde görülen Batı etkileşimli ögeler incelenmiştir. Geç Osmanlı döneminde 
görülen gündelik yaşamdaki ve kültür/sanat alanlarındaki Avrupa etkisi ile birlikte her 
iki sanatçı da kendilerine has bir anlatım dili ile birlikte Anadolu kültürü ve Batı etkili 
akımları eserlerinde harmanlamıştır.

Türk Izlenimci Kuşak içindeki Namık Ismail, resim hayatının ilk döneminde Izlenim-
cilik akımı çerçevesinde eserler üretirken, sonrasında farklı akımlar dâhilinde de eserler 
vermiştir. Milliyetçilik akımı doğrultusunda, köy yaşamı ve kırsal hayatı konu ettiği "Har-
man" isimli eserde Izlenimcilik akımının tekniklerini kullanmıştır. Ayrıca yine Izlenimci 
tekniklerin de olduğu Bursa Ulu Cami örneğinde olduğu gibi, ressam, Istanbul ve saray 
konularının dışına çıkarak, kentli bir anlatının etrafında olmakla birlikte, farklı konu 
ve temaları da gündeme taşımıştır. Dolayısıyla bu örneklerde görüleceği üzere, Anadolu 
kültürünü, kullandığı konular gereğiyle eserlerine yansıtmaktadır.

1914 Kuşağı, Fransa'da aldıkları eğitim ile birlikte, akademi dışı çevrede gelişen Iz-
lenimcilik akımını Anadolu'ya getirmişlerdir. Bu duruma benzer bir şekilde Izlenimci-
lik akımının etkisi, Fransa'da eğitim gören ve "Türk Beşleri" olarak isimlendirilen Erken 
Cumhuriyet Dönemi bestecilerinin eserlerinde de dikkat çekmektedir. Ancak, Türk Izle-
nimcilerinin çağdaşı olan Cemil Bey'de görülen Izlenimcilik etkisi, bu durumdan fark-
lı bir mesnette ortaya çıkmıştır. Onun müziğinde "geleneksel" makam müziğinin kendi 
özellikleri Batı müziği ile harmanlanır ve iç içe girer. Tını üzerine odaklanarak atmos-
ferik bir ortam yaratması; sesleri birer renk olarak kullanarak duygularını aktarması ve 
Çoban Taksimi örneğinde görülen doğa tasviri izleri Cemil Bey'in Izlenimci olarak ni-
telendirebilecek özellikleri arasındadır. Bunun yanı sıra, resim sanatındaki Izlenimcilik 
akımında olduğu gibi, ressamların ânı yakalayabilmesi için hızlı olmaları ve böylelikle 
gözün sonradan birleştirebileceği renkleri "pratik" bir bağlamda kullanmalarına benzer 
olarak Cemil Bey icrasındaki teknik üstünlüğe bağlı olarak, hızlı pasajlar kullanılır ve 
böylece dinleyici, eserlerde verilen makamın özelliklerini işitir ve sonrasında kendi zih-
ninde birleştirir.

Cemil Bey ve Namık Ismail'i karşılaştırmalı olarak incelediğimizde pek çok benzerlik 
bulunmaktadır. Bu benzerliklerden ilk göze çarpanı hemen hemen aynı sosyo-kültürel 
çevrede yetişmeleridir. Her ne kadar saray çevresine yakın olsalar da Namık Ismail'in 
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Sedirde Yatan Kadın tablosunda Osmanlı kadınına atfedilen çelişkili görevlere getirdiği 
eleştiri ve Cemil Bey'in tasviri icralarında dönemin padişahının müzik zevkinin olmadı-
ğını söylemesi ile birlikte iktidar eleştirisi getirdiğini söylemek mümkündür. Diğer bir 
benzerlik ise, özellikle Namık Ismail'in Harman tablosu ve Cemil Bey'in Çoban Taksi-
mi'nde görüleceği üzere Anadolu kültürü ögelerinin kullanılmasıdır. Bu örneklerde gö-
rülebileceği üzere, her iki sanatçı da halk geleneğine verdikleri önemi ânı yansıtarak Izle-
nimcilik akımı çerçevesinde belirttiğini söylemek mümkündür.

Avrupa'da görüp etkilendiği Izlenimcilik akımını tablolarına yansıtan Namık Isma-
il'in yanı sıra muhtemelen güncel olanı takip eden Cemil Bey'in Izlenimcilik akımını ve 
Debussy'yi bilmesine rağmen Cemil Bey'de gözlemlenen Izlenimcilik etkileri kendine has-
tır. Bu hususta Namık Ismail'in Fransız Izlenimciliğini birebir yansıttığını; Cemil Bey'in 
ise bu akımdan etkilenmiş olduğu söylenebilmektedir. Cemil Bey'in biricik yorumları ve 
besteleri ile birlikte hem dönemindeki gelişmeler hem de kendi iç dünyasındaki yansı-
malarla geleneği koruma çabasının uzlaşması sonucunda herhangi bir akım veya janra 
haricinde özgün bir "Cemil" müziği yarattığından bahsedebilmek de doğru olacaktır. ◀
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Abstract

TANBURI CEMIL BEY'S LIFE ILLUMINATES the dynamic relationship between the labor of mu-
sical creativity in the context of the emergent recording industries. I claim elsewhere that 
Ottoman and Turkish industries were forged via dynamic interaction between industry 
structures, cultural practices and individual musician craftspeople in four areas: 1) guild 
structures and patronage within burgeoning capitalist economic structures; 2) new forms 
of mimetic engagement 3) genrefıcation; 4) piyasa -v- state agencies. In turn, each of these 
four features interact dynamically to shape the craftsmanship of musicians in Ottoman and 
Turkish periods. Tanburi Cemil Bey's case study is particularly signifıcant because it was dur-
ing the early 20th century that both musicians and the recording companies struggled to ad-
just to shifting contexts, economic structures, class formations and technology. In this light, 
my examination of Tanburi Cemil Bey is not exhaustive but rather a paradigmatic example 
of how to re-animate, de-center and complicate accepted histories of recording industries 
and their musicians. This is accomplished by taking into account the role of---and impacts 
upon--- recording artists such as Tanburi Cemil Bey as craftspeople within a given region's 
economic structures, political discourses, industrial and technological developments as mu-
tually constitutive processes.

Keywords: Recording industries; craftsmanship; musical labor; subjectivity. 

The musical life of Tanburi Cemil Bey is so rich as to merit numerous books, articles, 
canonical references and interventions. His life also illuminates the dynamic relation-
ship between the labor of musical creativity in the context of the emergent recording 
industries. Through several case studies spanning over 100 years, I claim elsewhere that 
the industries were forged via dynamic interaction between industry structures, cultural 
practices and individual musician craftspeople in four areas: 1) guild structures and pa-
tronage within burgeoning capitalist economic structures; 2) new forms of mimetic en-
gagement 3) genrefıcation; 4) piyasa -v- state agencies. In turn, each of these four features 
(guild structuring; mimesis; genrefıcation; piyasa -v- state) are intertwined and inter-
act dynamically to shape the craftsmanship of Turkish musicians. This approach heeds 
Banks, Gill and Taylor's call to historicize cultural work. Tanburi Cemil Bey's case study is 
particularly signifıcant because it was during the early 20th century that both musicians 
and the recording companies struggled to adjust to shifting contexts, economic struc-
tures, class formations and technology. In this light, my examination of Tanburi Cemil 
Bey is not exhaustive but rather a paradigmatic example of how to re-animate, de-center 
and complicate accepted histories of recording industries and their musicians. This is 
accomplished by taking into account the role of---and impacts upon--- recording artists 
such as Tanburi Cemil Bey as craftspeople within a given region's economic structures, 
political discourses, industrial and technological developments as mutually constitutive 
processes.

Cemil Bey's life spanned pre-recording era practices into the emergence of 78 rpm 
recordings. His outstanding number of recordings experiences resulted in some 180 re-
cordings (O'Connell 2017: 788) thus Cemil's career as a professional musician and his mu-
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sical craftsmanship was signifıcantly impacted by the nascent Ottoman recording indus-
tries. His life experiences mediated Ottoman modes of musical training with recording's 
technological developments and new studio recording demands. The industries' trajecto-
ries were also shaped by their engagement with Cemil Bey as well.

Prior to entering recording studios, Cemil Bey's training and professional trajectory 
was already marked by changes in guild structures and new forms of public rather than 
aristocratic patronage. Although Öztuna claims that Cemil did not regularly attend meşk 
sessions in the traditional sense, Cemil Bey was trained in the Ottoman oral transmis-
sion system by Tanburi Ali Efendi and Aleksan Ağa, (Öztuna 1969: 127). This transmission 
chain (silsilesi) was supplemented by relatives and their connections to other venerat-
ed musicians and teachers. His musical training was also reflective of his social status. 
His upper-class family had long standing connections with the court and thus access to 
schooling and music lessons. He began to study violin and kanun at age 10, then tanbur 
which remained his favorite instrument. In a tradition in which urban and art music 
artists were labeled by their mastery of a single instrument (Kemani Aleksan Ağa, Santuri 
Ethem bey, Tanburi Ali Efendi, Neyzen Tevfık and the like), Cemil Bey was as well known 
for mastering the tanbur as well as other stringed instruments, and thus known as Tan-
buri Cemil Bey. However Cemil Bey was also recognized as a virtuoso on kemençe2, lavta3 
and cello by age 20, and is credited with creating a bowed version of the tanbur (yaylı tan-
bur). However, O'Connell notes that Cemil Bey began breaking the bonds of aristocrat-
ic patronage. Although Cemil was supported by Sultan Abdülhamid II (r. 1842-1918), he 
also performed in public venues such as meyhanes, and then secured one of the earliest 
exclusive recording contracts in Ottoman Turkey, setting himself up as an independent 
professional soloist (O'Connell 2017: 757).

Shaping of Cemil the "studio artist" in the 1910s became a new intrinsic part of his 
identity as well as additional source of income and introduced new forms of patronage 
that shaped his musicianship. Various musicians' memoires and extant catalogues reveal 
that he recorded for Odeon, Regent, Gramophone Concert Records, ten records for Fa-
vorite between 1900–1914 and at Orfeon with technician Jak Beresi from 1912–1914 (Ünlü 
2004: 50; 153; 158; 179). With his contract from Favorite and later Orfeon demanding a 
large number of recordings, Cemil's lifestyle in turn revolved around recording, listen-
ing, making decisions about recordings---in other words, reflecting back on the medium 
that captured the sounds of those moments. His negotiations with Orfeon and Favorite 
accorded him the rights to edit and select recordings according to his self-evaluation.

Cemil's relationship to His Master's Voice and Odeon instantiated a peculiar form of 
reflection and mimetic relationship with sound (see Taussig 1993). For musicians of Ce-
mil's time, most had been trained via meşk sessions and live performances in which mu-
sicians interact with each other and their audience in order to gage the reception of their 
interpretations. In short, they heard themselves through the responses of the co-present 
[2] Tanburi Cemil's kemençe was associated historically with Greek urban communities, a three- stringed pear-shaped 
body held upright, and bowed underhand, often accompanied by the large fretted and plucked lavta. By the mid-20th cen-
tury, this instrument was adopted into the state- defined art ensemble and referred to as "the classical kemençe" (klasik 
kemençesi). 
[3] The lavta is a long-necked fretted plucked instrument with seven gut strings divided into four courses on a ribbed 
body, slightly smaller than the ud. The lavta associated historically with Greek, Armenian and Turkish urban communi-
ties and used to accompany voice, kemençe or small urban ensembles. 
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listeners. Cemil sought control over his recordings via reviewing and selecting those that 
would be released as 78 rpm records. According to his son Mesud Cemil Tel, his father 
decided to sign a contract with Orfeon in order to control what he saw as the inevitable 
mass-dissemination process and cheapening of musical performance (Tel 1947:141).4

Cemil's studio demands illustrate his attempts to reproduce the conditions for live 
performances, as recollected by one of his lineage members, Necdet Yaşar:

Cemil Bey would come in a horse-drawn carriage full of instruments. In 
order to keep the wax master soft and to make it pliable, one room of the 
recording studio was kept rather warm. The cone which was larger than 
what we have seen as a cone for the gramophone speaker was set in front of 
Cemil Bey and was set up such that it seemed to devour Cemil Bey and his 
instrument. Cemil Bey took whichever instrument he wanted, played it, and 
played whatever appealed to his inspired spirit (keyf). Sometimes he didn't 
feel like playing and would sit thusly. The engineer who was there would not 
say a word and waited for Cemil's keyf to return. As soon as Cemil Bey be-
gan to play, the recording would run, and then immediately the recording 
would be played for Cemil. If he didn't like it, the record would be broken, 
thus the recordings that Cemil approved of were published (interview with 
Necdet Yaşar cited in Ünlü 2004: 51).

Prior to the introduction of electric microphone, the limitations of early studio tech-
nologies shaped Cemil's instrumental performances. His earliest recordings were of his 
violin-like kemençe rather than the tanbur for which he was well-known. Ünlü specu-
lates that this was due to the relative easier ability to record higher, sharper timbres into 
the cone amplifıer at the time (Ünlü 2004: 149). 

Analogous to Chanan's observations regarding the influence of jazz recordings on 
disseminating improvisational stylistic techniques (Chanan 1995), Cemil's live perfor-
mances were shaped and amplifıed by his recordings. Cemil Bey's fame outside of Turkey 
and after his death was due to the dissemination of his recordings which were sold and 
listened to in Cairo and Baghdad and influenced composer-performers such as Cairo's 
famous oudist and composer Mohammad Abdül Wahab (Öztuna 1969: 128). Such pop-
ularity supported enlarged concert audiences locally and abroad. After the second con-
stitutional era (1908), Cemil Bey began giving solo instrumental concerts in sites such 
as Istanbul's Tepebaşı Theatre, traveled to the border town of Edirne, and toured South-
eastern Europe, performing in the towns of Resen, Macedonia and Thessaloniki, Greece 
(Ibid.: 127–128). These interlinkages between recording and live concerts set the model 
for subsequent recording companies, who sponsored tours and local concerts of their 
studio artists in order to increase record sales.

After his death, the continued publication, curation and veneration of Cemil's re-
cordings instantiated new mimetic practices for subsequent Turkish classical musicians. 

[4] "Cemil was upset that the melodies that carry from mysterious undulations of the secret soul rather than his talented 
fingers would be disseminated into the streets as a common-place consumer item. For that reason, after he recorded several 
records for various companies he refused this profitable business despite insistence and requests, but in the face of increas-
ing economic need he was willing to record for Blumenthal Brothers' Orfeon company in 1910-1911 (Tel 1947: 141).
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Since the re- mastering of his 78 rpm records on cds by Kalan, Traditional Crossroads and 
other companies in the mid-1990s, performers, teachers and musicologists increasingly 
modeled themselves after Cemil's recordings. These recordings are treated as models for 
current musicians, musicologists and teachers as outstanding models of Ottoman clas-
sical music for his plectrum techniques, treatment of melodic modes (makam), compo-
sitions and improvisational taksim performances. While there is no question as to Tan-
buri Cemil Bey's instrumental mastery and exemplary interpretations, other innovative 
instrumental soloists had preceded Cemil and followed afterwards. Recordings and their 
mimetic capacity made Cemil's canonical power possible.

Recordings also promoted the concept of individual works removed from the context 
of a cyclical concert format, and impacted Cemil's sensibilities as a musical craftsman. 
Ottoman court, religious and urban traditions have long structured listening experienc-
es through a series of works called fasıl in a particular melodic mode (makam) which 
were performed in sequence according to a progression from slower and longer rhyth-
mic modes (usul) to shorter and "lighter" works. The main role of instrumentalists was to 
provide accompaniment to solo or groups of singers, to set the mode of the upcoming se-
ries via solo instrumental improvised taksim-s and some instrumental works in between 
the more highly valued songs, and in live performances entire concert cycles could last 
anywhere from an hour to longer. Due to the short three-minute format of 78 rpm re-
cordings, recordings captured segments such as an improvised taksim without the work 
or song that the taksim would prefıgure, as well as songs and instrumental works taken 
out of the fasıl context. Given the predominance of fasıl organization and the necessity 
of moving tanbur frets according to each makam, one would presume that Cemil Bey 
would have played a taksim to warm up into a given makam, followed by other works in 
that mode while the recording devices captured and segmented a series of musical items.

Cemil Bey's grounding in the fasıl tradition is evident in his own theory book. The or-
ganization of musical components follows other contemporary and later music theory 
logics: distinctions between noise, silence and musical pitch, names of pitches in terms of 
ratios, temporal units, notation. But in delineating compositional features, musical items 
are subsumed into the section titled, "parts of the fasıl" (faslın akşamı), then followed by 
the formal features of various vocal and instrumental genres (Cevher 1992: 28). Written 
and mass-produced notation since the mid-19th century was organized by makam, in other 
words, one would purchase a fasıl in makam X, which would include the notation for a 
peşrev, two-three vocal beste-s or şarkı-s, and a saz semaisı. Mesut's vivid recollection of 
Cemil Bey's rehearsals for his fırst public concert recall the ensemble members' ongoing se-
lection and rehearsal of works in makam Sultan-i yegah and Şataraban (Tel 1947: 125–126). 

Recordings likely intervened in makam fasıl organization over time, gradually lead-
ing to separating items from the concert fasıl format and from their makam contexts. 
As evidenced from record catalogues from 1912 to 1930s, record companies increasingly 
organized their recorded items under separate category headings. Orfeon's 1923–1924 
catalogue shows section labeled under "Orchestre Turc avec Indje Saz" that indicates that 
engineers captured studio performance of taksim-s prior to instrumental compositions, 
with taksim in makam Hüseyni on the flip side of peşrev in Hüseyni, or a peşrev in makam 
Suznak followed by a recording of a saz semaisı also in Suznak (Orfeon 1923–1924: 58). 
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By Odeon's 1937–1938 catalogue, taksim-s constituted a separate heading in which some 
were not followed by any instrumental composition in the same mode. In addition, re-
cord companies began to see the viability of marketing instrumental genres as individual 
items as illustrated here. [Odeon's catalogue includes headings for "instrumental works" 
subdivided into Peşrev and Saz Semai-s, Taksims, and instrumental dance tunes (oyun 
havaları) (Odeon 1937–1938: 35–39).] 

Segmental approaches to recorded repertoire in turn shaped Cemil's own self- pres-
entational format in concerts, with virtuosic displays of solo improvisations on multiple 
instruments without restricting the order to makam-based fasıl parameters. Cemil's son 
Mesud described his father's concert in Tepebaşı Theatre around 1910-19125 in which Ce-
mil played a varied assortment of instruments and pieces as individual works, alongside 
fasıl sets. This concert occurred at the same time that Cemil Bey was recording for Orfeon. 

During this three-four-hour variety concert and in addition to the taksim-s between 
the fasıl-s, my father also played tanbur, kemençe and bowed tanbur (yaylı tanbur) he 
played taksim-s while sitting on a red velvet chair; the "ooos" and "ahhs" from the space 
which was fılled up to the ceiling with rather choice listeners fınally increasing into 
crazed applause with a lullaby (Tel 1947: 128). 

Finally, the recording companies' marketing strategy of introducing prestige label 
categories can be seen as both a new form of genrefıcation (artist-as-genre) and mimetic 
practice that changed musicians' self-conceptions. Cemil Bey was the fırst Ottoman Turk-
ish artist to be advertised on a record label in his series for Favorite 1900–1914. On the 
back of those single-sided recordings, the company pressed Cemil's name in large letters, 
and they printed his photograph---something that had not been done for any other artist. 
Favorite produced a catalogue featuring only Cemil's 10 records in a 3-page publication 
under the heading, "Only kemençe and tanbur taksim-s.... [on] large 30 cm. record" (Ünlü 
2004: 158). After his death in 1916, Cemil's 1912-1914 Orfeon recordings were released 
with his photograph on the center label (Orfeon 1916[?]). In this same vein, a store in 
Istanbul's Sirkeci district hitched its sales to Cemil's name, advertising his recordings 
(Ibid.: 107). Such marketing experiments began a trajectory of marketing strategies using 
the names of artists to boost sales, such as the publication of distinct catalogues with art-
ists' images and biographies, recordings pressed with artists' images on the record sleeve 
and label, and linking recording artists' names to performances, tours, concerts, venues 
and record store outlets. 

Cemil's musical life also bridged the surge in public concerts, urban venues and re-
cording studios, which shifted his audience from primarily aristocratic circles to cos-
mopolitan audiences and foreshadowed the role of recordings in canonical interven-
tions. Late 19th century saw a dramatic increase in theatrical and concert venues as well 
as taverns with live music, providing non-aristocratic entertainment for a variety of ur-
ban publics and classes (Seeman 2019: 127–132). Although Cemil's family had been in-
tertwined with aristocratic service for generations, Cemil's economic strategies shifted 
towards recordings and concerts, supplemented by fınancial gifts from the royal family. 
While Cemil maintained his friendships with those in court circles and among the edu-

[5] This date is calculated by the description of this concert's participating actor Muhsin Ertuğrul (1892–1979) as "some-
where around 18 years old." 
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cated elite (see Öztuna 1969: 127), he shifted from aristocratic patronage in his later years 
to self-fashioning as a free-lance artist. Cemil refused Sultan Reşad's invitation to join the 
palace ensemble (Mızıkay-ı Hümayün), as well as Egypt's Abbas Hilmi Paşa's request to 
join the Cairo palace (Öztuna 1969: 127). His son Mesut and others recount stories of Ce-
mil's musical adventures listening to and playing alongside Romani and Greek musicians 
in lower-class taverns (Tel 1942: 115–119). 

His eclectic orientation, irregular meşk training and avoidance of palace patronage 
enabled Cemil to fashion his unique playing style. His solo recording career supported 
and instanciated Cemil as a virtuoso soloist rather than a proponent of accepted canonic 
parameters, His performances increasingly embraced eclectic repertoires that were not 
limited to Ottoman court music. Already recognized as a "wonder child" by age 12, his 
virtuosic style focused on rapid plectrum techniques and quick left hand fret movement 
repelled his predecessors, such as Küçük Osman Bey. "Some said that rather than play the 
tanbur, he engaged in sleight-of-hand (Öztuna 1969: 126). In this, we see the emergence of 
recordings as promoting and amplifying the tastes of urban audiences, introducing sup-
port for what later would be labeled as piyasa (commercial music) into power-charged 
contestations for control over musical canons. Ironically, since the 1990s Turkish classi-
cal musicians draw from his recordings as exemplary canonical material with the re-mas-
tering and packaging of Cemil's recordings in digital formats. 

Exploring Tanburi Cemil Bey's musical output as shaped by recordings reminds us 
that recordings are not simply innate preservations of particular musical instances but 
rather dynamic creations that in turn shaped the musical creativity and the subjective 
experience of the performer. Furthermore, Cemil Bey's extraordinary skill as a musical 
craftsperson needs to be examined in terms of his impact on shaping the emergent Otto-
man and later Turkish music industries. Musical practices exist in the tensions between 
individual social subjectivity and institutional forces, and, since the late 19th century, in-
creasingly varied forms of technology. ◀
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Özet

ON DOKUZUNCU YÜZYILIN IKINCI YARISI, Osmanlı kültür dünyasında önemli değişmelerin 
kaydedildiği bir dönemdir. Modernleşme yalnızca maddi-kültür alanında değil, aynı zaman-
da sanat, estetik ve bilimsel düşünce alanlarında da bir dönüşüm olarak özellikle bu dönem-
de belirginleşmiştir. Türkiye'de modernleşme, bütün çelişkilerine rağmen, toplumsal dönü-
şümün izdüşümü niteliğinde bazı değişiklikler getirmiştir. Bunların başında görece hızlı ve 
etkileşimsel bir kent hayatının şekillenmesi, bu kapsamda bireyselleşme eğilimlerinin görül-
meye başlanması gelir. Tanbûrî Cemil Bey, bir sanatçı olarak, bu bireyselleşme ve modern-
leşme eğilimlerinin çok anlamlı bir temsilcisidir; zira müzik anlayışı, getirdiği teknik ve kav-
ramsal yenilikler, sanatçıyı, özgün bir duruşu olan birey imgesiyle buluşturmaktadır. Modern 
insana özgü belirgin nitelikleri Tanbûrî Cemil Bey'in toplumsal temsilinde gözlemlemek ola-
sıdır. Buna göre yenilik, icat, kendi biricikliğini vurgulayıcı bir eylemlilik içinde olmak gibi 
özellikler, Tanbûrî Cemil Bey'in hem kişiliğinde hem temsil ettiği toplumsal karakterde hem 
ortaya çıkardığı müzikal estetikte billurlaşmıştır. Diğer yandan, Cemil Bey, aynı zamanda, 
gelişmekte olan müzik piyasasının gereklerine göre strateji çizen bir aktördür. Nitekim bu 
özellik, kapitalizmin sanat üretimini belirler hale geldiği dönemlerden itibaren Avrupa'da 
da gözlemlenmiştir. Profesyonel bir kariyer planlaması, buna uygun sosyal sermaye seferber 
etme becerisi, bir yandan bireyselliğini ve özgürlük arayışını çekinmeden ifade etme isteği, 
diğer yandan piyasanın beklentilerine en uygun şekilde yanıt verme sezgisi, modern sanatçı 
figürünün temel özellikleridir. Bu anlamda Cemil Bey bir bireyselleşme eğilimini temsil eder; 
ancak aynı zamanda piyasa normlarına uygun strateji belirler. Bu bildiri, ticari konser, vir-
tüozite gösterisi, yeni kayıt teknolojisinden yararlanma, popüler beklentiler doğrultusunda 
da ürünler verme gibi özellikler üzerinden Tanbûrî Cemil Bey'i bir modern birey simgesi 
olarak incelemeyi hedeflemektedir.

Anahtar kelimeler: : Modernleşme, bireyselleşme, virtüozite, müzik piyasası, kayıt te-
knolojisi. 

Giriş

Tanbûrî Cemil Bey, özellikle Türk Makam Müziği çevrelerinde çoğunlukla sıra dışı, 
olağanüstü bir yetenek, hatta dâhi olarak tanımlanan bir bestekâr ve sâzendedir. Ona 
atfedilen, kimi zaman kutsallaştırıcı dile bile sahip olan söylem, dikkatli incelendiğin-
de, birçok muğlaklık barındırır. Bu bildiride Tanbûrî Cemil Bey'in bir deha sahibi olup 
olmadığı, tam anlamıyla bir yenilikçi olup olmadığı tartışılmayacaktır. Bu konuda daha 
önce kaleme alınmış kimi çalışmalar bulunmaktadır (Ayas 2017; Kütükçü 2017; Güray – 
Levendoğlu Öner: 2017). Ayrıca bu bildirinin odak konusu Tanbûrî Cemil Bey'in sanatsal 
değeri değil, onun tarihsel bir özne olarak, içinde bulunduğu toplumsal bağlam içinde 
oynadığı rol, ifade ettiği anlam ve yüklendiği işlevdir. Bütün bu özellikleri, Tanbûrî Ce-
mil Bey'in, yaşadığı dönemin toplumbilimsel niteliklerini kişiliğinde yoğunlaştırmış bir 
figür olarak incelenmesini mümkün kılmaktadır. Diğer yandan, Türkiye'de müziğin mo-
dernleşme süreci içinde gözlemlenen dönüşümlerin, dönüştürücü figürlerin ve kırılma 
noktalarının anlaşılması açısından da Tanbûrî Cemil Bey'in hayatı ve sanat dünyası an-



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 374

lamlı bir inceleme sahasıdır. Bu kapsamda, sanatçının sıklıkla vurgulanan virtüoz özelliği 
merkeze alınarak, müziğin modernleşme örüntüleri üzerinden kapitalist piyasanın olu-
şumu ve teknoloji olgularıyla ilişki ağı içinde düşünülerek bir çözümleme yapılacaktır. 
Modern kültürün gelişiminin en önemli işaretlerinden biri kuşkusuz bireylik bilincinin, 
serbest rekabet ve liberalizmle birlikte ortaya çıkmaya başlamasıdır (Simmel, 1989: 303). 
Tanbûrî Cemil Bey, Osmanlı devletinin siyasi gerileyişine zıt yönde gelişen modernleşme 
sürecinin önemli bir figürü olup bireyin kent hayatında görünür olmasının bir simgesi 
olarak nitelendirilebilir (Inalcık 2020: 126). Bireysellik, sanatçı imgesinde, insanın bece-
risini ve aklını ifade eden virtüozite olgusuyla tezahür etmiştir. Virtüoz figürünün, tanı-
nan bir kamusal kişilik olarak yıldızlaşması, bunun bir kapitalist pazarla buluşması, bu 
eklemlenmenin de teknoloji aracılığıyla hız kazanması, on dokuzuncu yüzyıl içinde Av-
rupa'da gözlemlenen bir olguydu. Osmanlı Devleti'nin değişen kültür ortamı da, moder-
nleşme çizgisi içinde benzer bir güzergâh izlemiş, yıldız icracı sanatçı, teknoloji, konser 
ve piyasa arasında karşılıklı bağımlılık ilişkileri kurulmuştur. Tanbûrî Cemil Bey, bu tür 
bir modern birey imgesi sunmaktadır.

Virtüozite

Tanbûrî Cemil Bey bir bestekâr olmasına karşın, günümüzde tanınırlığı ağırlıklı ola-
rak bir icracı sanatçı olmasından kaynaklanmaktadır. Bir icracı olarak olağanüstü bir ye-
tenek ve beceriye sahip olduğu bilinmektedir. Virtüoz sıfatını hak edecek derecede usta 
bir icracı olduğu, yalnızca sözel olarak aktarılan bir olgu değil, somut verilerle destekle-
nen bir özelliktir; bunun birincil ve doğrudan kanıtıysa yapmış olduğu plak kayıtlarıdır. 
Bu açıdan bakıldığında, Tanbûrî Cemil Bey'in, kendi çağındaki en yetkin çalgı ustası oldu-
ğu izlenimi edinilebilir. Nitekim, onun hakkında yapılan saptamalar, birer kalıp yargıya 
dönüşmüş nitelemeler, hep onun bu tekil ve üstün icracı özelliğini vurgulamıştır. Cemil 
Bey'in olağanüstü bir icracı olduğu gerek döneminin tanıklarının anlatımları gerek mev-
cut ses kayıtlarından somut olarak anlaşılmaktadır. Bununla birlikte, bir icracı sanatçı-
nın ustalık mertebesine erişmesi ve orada başarılı bir kariyer çizgisi takip etmesi, yalnız-
ca bireysel yetenek ve çalışmasına bağlı değildir; bir dizi çevresel etken, icracı sanatçının 
bu sıra dışı konumunu belirleyici özelliğe sahip olabilir. Ayrıca, Cemil Bey'in örneğinde 
olduğu gibi, onun teşhis edebildiğimiz ustalık derecesi, yapmış olduğu kayıtlar sayesinde 
bilinebilmektedir. Aynı çağda yaşayıp aynı fırsat ve olanaklara sahip olamamış benzer 
nitelikte sanatçıların var olmuş olma olasılığı göz ardı edilmemelidir. Ancak bu durum 
hiçbir zaman bilinemeyeceği için spekülatif kalmaya ve Cemil Bey'in yıldız sanatçı ko-
numunu sarsmamaya devam edecektir. Yine de Cemil Bey hakkında yaratılan mitoloji, 
onun sahip olduğu özel sanatsal edinimlerin yanı sıra, erişebildiği kaynakları yönetebil-
me becerisiyle de yakından ilgilidir. Belli bir toplumsal bağlamda mevcut kaynakları en 
uygun biçimde seferber edebilme becerisi, yıldız sanatçının en önemli özelliklerinden 
biridir. Başarılı sanatçı, çevresindeki erişilebilir maddi olanakları ve destek sağlayacak 
kişileri en iyi şekilde yönetebilen özellik arz eder (Becker 1984: 92). Bu tür sanatçı tipinin 
yükselişi, Batı Avrupa'da on dokuzuncu yüzyıl boyunca gözlemlenebilir. Modern-öncesi 
çağda sanatçı, feodal-aristokratik sadakat bağlarıyla toplumsal bir işlev kazanırken, el işi 
yapan diğer emekçilere benzer konumda bir zanaatkârdı. Kapitalist bir düzenin bütün 
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bir toplum hayatını yeniden kurgulaması, sanatçının tekrara dayalı el emeği sahibi olan 
diğer zanaatkârlardan ayrışmasını gerektirmiştir. Böylece bir yandan piyasa koşullarına 
göre hareket etmek zorunda olan, diğer yandan korporatif bir konumlanıştan rekabet-
çi bir eylemliliğe doğru yer değiştiren bir sanatçı tipi ortaya çıkmıştır. On dokuzuncu 
yüzyıl içinde bir yaratıcı sanatçı mitosu gelişmiştir. Müzik alanında öncelikle besteci, bu 
olağanüstü yeteneklere sahip birey figürünü temsil eden toplumsal tip olmuştur. Kültür 
piyasasının gelişmesiyle birlikte icracı sanatçının görünür olması mümkün olmuştur. Bu 
öncelemenin en önemli belirleyicilerinden biri kuşkusuz teknoloji alanındaki hızlı geliş-
melerdir. Nitekim on dokuzuncu yüzyıl sonlarından itibaren kapitalizm küresel finans 
ekonomisine dönüşürken, elektrik enerjisi-temelli iletişim ve bağıl alanlarda birçok ica-
dın yapıldığına tanık olabiliriz. Ses kayıt teknolojisinin kısa sürede büyük ilerlemeler kay-
detmesi, icracı sanatçının bir kültür endüstrisi yıldızı olarak parlatılmasında büyük rol 
oynamıştır. Modernleşme ve kapitalizm, Osmanlı devletinin siyasi gerileme sürecinde, 
bir kültürel canlanma dönemi başlatmıştır. Kuşkusuz Osmanlı topraklarındaki modern-
leşme süreci, Batı Avrupa deneyiminden farklı bir güzergâhtan ilerlemiş, ancak toplum 
hayatında temel bazı modern eğilimler belirmeye başlamıştır. Ticaretin ve etkileşimin 
yoğunlaştığı büyük kent hayatı, (1) bir müzik piyasası ve buna bağlı bir popüler kültür 
dünyasının, (2) bireyselleşme yönünde bir zihniyet ve eylem alanının oluşmasını teşvik 
eder niteliğe bürünmeye başlamıştır. Icracı sanatçının bu piyasa ve zihniyet dünyasında 
belirginleşmesi, kayıt teknolojisi, konser ve basılı tanıtım malzemesinin yaygınlaşmasıyla 
mümkün olmuştur. Tanbûrî Cemil Bey, böyle bir dönüşüm döneminin ürünü ve simgesi 
olarak tasavvur edilebilir. Nitekim Osmanlı modernleşme sürecinde, gelişen kent hayatı 
içinde (Özkaya 1985: 146) ticari-yönelimli bir müzik ortamı gelişmeye başlamış, teknoloji 
ve promosyon söyleminin bileşimi yıldız sanatçı imgesini pekiştirmiştir. Virtüozite bu 
bileşimin hem meşrulaştırma aracı hem bireyselleşmeye doğru oluşan bir toplumsal eği-
limin simgesi olarak işlev kazanmaktadır.

Virtüoz sözcüğü Latince virtuoso kavramının Fransızca telaffuzuyla (virtuose) Türk-
çe'ye girmiştir. Virtuoso, belli bir alanda yüksek beceri sahibi kişiyi niteleyen bir sözcük-
ken, zaman içinde özellikle müzik icracılarına atfedilen bir sıfat hâline gelmiştir. Ancak 
sözcüğün kökeninde erdemli nitelemesi vardır. Diğer yandan virtuoso kavramının geniş 
bir dinsel anlam alanı vardır. Weber'in tanımladığı "örnek peygamberlik" işlevi (1995: 
199), modern virtüoz figüründe, modern-kapitalist ilişkilerin gereklerine uygun farklı 
biçimlere bürünmüş olarak mevcuttur. Bu açıdan virtüoz, yol açıcı, ahlâki anlamda ve 
eylemsellik bağlamında, dönüşmeye eğilimli bir toplumsal doku içinde ideal birey su-
nar. Dinsel-yönelimli toplumsal hareketlere ya da doktrinlere yön veren, öncülük eden 
olağanüstü kişilik anlamına gelen virtuoso, birbirini tamamlayan iki özelliğin bir araya 
gelmesini gerektirir: (1) Dinsel bir aşkınlık hâlini barındırmak; (2) yoğun, disiplinli bir 
dinsel pratik ve çalışma (Goldmann – Pfaff 2014: 142). Bu zihinsel yoğunlaşmanın so-
nucu, üst düzey bir erdem sahibi olmaktır. Böylece beceri erdemlilikle özdeşleşmiştir. 
Beceriye, Aristoteles'çi bir kapsamda ahlâki bir boyut atfedilmiştir. Tersinden söylersek, 
ahlâklı davranış üretime, emeğe bağlı olandır; en becerikli insan ahlâken en gelişmiş 
olandır. Erdem, eylemin içinde gelişir (Aristoteles 2014: 44). Bu anlam çakışması, bece-
rinin bir Tanrı vergisi olmaktan ziyade emeği önceleyen, sabır, sebat, çalışma, disiplin 
ve azim gibi kavramlara dayanan bir tasavvurunun olduğunu gösterir. Icra becerisinin 
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geliştirilmesi teknik anlamda kuşkusuz düzenli ve sürekli emek sarf etmeyi gerektirir. 
Bununla birlikte müzik alanındaki olağanüstü beceri sahibi kişinin erdemliliği, yalnız-
ca teknik mükemmeliyetinden kaynaklanmaz; aynı zamanda eylemini içinde kurduğu 
alanın gerektirdiği sermaye optimumlaştırmasını da en iyi şekilde düzenleyebilmek için 
gerekli düşünsel ve ilişkisel donanıma sahip olmayı gerektirir. Tanbûrî Cemil Bey müzik 
icra tekniğindeki sıra dışı becerisinin yanı sıra, içinde bulunduğu tarihsel dönemin ve 
eylem alanının (piyasa, müzisyenler dünyası, beğeniler ve talepler, teknoloji, kurumların 
rolü, vb. bileşimini hızlı ve kıvrak bir biçimde araçsallaştırabilme) özelliklerini iyi sez-
me ve durumun gereklerine göre kaynakları seferber edebilme yetisine de sahip olduğu 
görülmektedir. Virtuoso sözcüğü erdemli anlamına gelse de kökeninde erkeklik, erillik, 
güç, potansiyel anlamlarını taşıyan vir kökü vardır. Nitekim erdem sözcüğü de bu şekilde 
güçle özdeşleştirilebilir (er-dem). Montesquieu siyasi rejim biçimlerini tanımlarken her 
birine tekabül eden başat değeri zikreder. En gelişkin rejim olan cumhuriyetin değeri 
erdemdir ("Cumhuriyet fazilettir.") (Montesquieu 1748: 44); zira düşünürün Cumhuriyet 
olarak tanımladığı siyasi rejim, aynı zamanda kapitalist üretim biçimini içerir. Güce iliş-
kin boyut, virtüoz sanatçının girişken ve mevcut kalıplara sığmayan kişilik özelliklerinde 
somutlaşır. Ticaretin egemen olduğu bir toplum düzeninde ise mutlakiyetteki (tarım top-
lumu) gibi şeref (sabit ve keskin hiyerarşiler) geçerli olamaz. Onun yerine hesap yapabilen 
(homo economicus), öngörebilen (homo rationalis), bunun için gerekli araçlara sahip, bir 
cemaate dayanarak değil kendi adına hareket edebilen bir birey (homme libre) oluşması 
gerekir. Diğer bir deyişle, piyasanın bilinmezliklerine karşı doğru stratejileri geliştirebi-
len kişi, öncelikle bireysel düşünmek zorundadır. Tanbûrî Cemil Bey örneğinde, onun, 
kendine sanattan ibaret bir dünya kurmuş olması ve bedenini tüketircesine yaşayıp salt 
müzik yönelimi (vocation) doğrultusunda kendini ifade etmesi, bir çeşit sanatsal cezbe 
hâli (extase) olarak tezahür etmiştir (Kıyak 2019: 383). Tanbûrî Cemil Bey'in virtuoso ola-
rak sıradışılığı, konumunun gerektirdiği güç edinimi ve örgütlemesini becerebilmesinde 
olduğu kadar, bu oyunun maddi (teknik olanaklar, toplumsal çevre, ilişkiler) ve mane-
vi (değerler, beğeniler, estetik ölçütler) potansiyellerini sezip hem onlara uyum sağlama 
hem onları yönlendirebilme becerisini de içermektedir. Böyle bir bileşim, korporatif bir 
sadakat ideolojisiyle değil, özgür düşünceye değer atfeden bireysellikle mümkündür. Vir-
tüoz, bu nedenle hem toplumsal bağlamın kenarında hem onunla organik ilişkili kalır; 
tam anlamıyla bütünleşmez, ancak tamamen dışlanmaz (Osterweiss 2013: 55). Virtüozite, 
ona gereksinim duyan bir toplumsal-ekonomik bağlamın varlığı, meşrulaştırıcı ideoloji-
si ve teknik alt-yapısı içinde tanımlanır. Virtüoz, bu sınırlar içinde uygun stratejileri en 
iyi şekilde geliştirebilen ve sonunda sınırların kendilerini zorlayan tarihsel figür olarak 
işlev yüklenir. Sınırları zorlamanın en somut eylem alanı ise teknolojiyle bütünleşmede 
aranmalıdır.

Teknoloji

Tanbûrî Cemil Bey'in yaşadığı çağ, teknolojinin değişme ve yenilenme hızının arttı-
ğı bir dönemdir; zira kapitalizm bir yandan emperyalist aşamaya geçerek bir dünya he-
gemonyası tesis etmeye yönelmiş, diğer yandan finans işlevlerini öne çıkararak akışkan 
ve bütünleşik bir pazar oluşturmayı hedeflemiştir. Bu yeni akışkan ve soyut değerlerin 
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dolaşımına bağlı üretim biçimi, dünyanın maddi ve manevi anlamda kontrolü anlamı-
na geldiği için, on dokuzuncu yüzyılın son yirmi yılında yoğunlaşarak elektrik enerji-
si-temelli birçok icadın hızla geliştirildiği gözlemlenir. Bu icatların önemli bir kısmı da 
iletişim ve ulaştırma teknolojisi alanlarındadır. Görüntü ve ses gibi gerçekliğin iki ana 
bileşenini saptanabilir, sabitlenebilir, kaydedilebilir kılmak, bellek, bilgi, icra gibi top-
lumsal eylemin bileşenlerini yeniden kurmuştur. Anlık görüntünün imge olarak kaydı 
zaten 1827'den itibaren fotoğraf tekniğiyle mümkün kılınmıştı. Sesin kaydı içinse yüzyı-
lın sonunu beklemek gerekmiştir. Önce mumdan silindirler üzerine ses kaydı denemeleri 
yapılmıştır. Ancak bu kullanışsız, dayanıksız ve çoğaltılamayan malzemenin yerini kısa 
sürede plak tekniği almıştır. Tek yüzüne kayıt yapılabilen ilk plakların diğer yüzüne sanat-
çıların fotoğrafları ya da resimleri basılmaktaydı. Tanbûrî Cemil Bey'in yaşadığı, özellikle 
sanat kariyerinin doruğuna ulaştığı dönem, ses kayıt teknolojisinin hızla geliştiği ve ya-
yıldığı bir zamana denk düşmüştür. Bu durum bir yanıyla özel bir şans, diğer yanıyla Ce-
mil Bey'in virtüoz ve popüler kültür imgesinin inşa edilmesinin nedeni olmuştur. Burada 
önemli olan, şans etkeninin altını çizmek değil, içinde yaşadığı teknolojik çevrenin, Tan-
bûrî Cemil Bey tarafından nasıl bir bireysel ve sanatsal stratejinin parçası kılınabildiğini 
belirtmektir. Cemil Bey, sanat kariyerini bir popüler ikon olma yönünde çizme niyetini 
gütmemiştir. Eğer koşullar popüler mecralarda kitlesel olarak takdir edilen bir sanatçı 
olmaya onu itmemiş olsaydı, bu yönde kendi iradesiyle çaba sarf etmeyeceğini varsaya-
biliriz. Nitekim, Tanbûrî Cemil Bey, modernleşme sürecinin toplum hayatında hissedilir 
olduğu on sekizinci yüzyıldan itibaren, Türk Makam Müziği dünyasında bir yandan eski 
ve sanatsal olduğuna inandığı müziğe sadık kalmak isteyen, diğer yandan gelişmekte olan 
popüler kültür piyasasının ve onun tekabül ettiği kentli beğenilerin talepleri doğrultu-
sunda ürünler veren bölünmüş zihinli bestekârlar zincirinin bir parçasıdır. O nedenle, 
kariyerine başlamasındaki esin kaynakları, bizatihi sanat yapma arzusunun temel güdü-
sü, müziğe atfettiği bilgece anlam gibi etkenler, onun, icrada bir yetkinlik arayışında ol-
duğunu, popüler zevkler doğrultusunda bir eylemliliği birincil öncelikli kılmadığını gös-
terir. Bununla birlikte, sanatçı, çağının duyarlılığını ve toplumsal eğilimlerini simgeler. 
Nitekim, on dokuzuncu yüzyıl sonu ile yirminci yüzyıl başı arasındaki dönem hem dün-
yada hem Osmanlı topraklarında hızlı bir toplumsal dönüşümün yaşandığı, teknolojide 
sürekli yeni icatların piyasaya çıktığı, popüler kültür piyasasının ve bunu besleyen kültür 
endüstrisinin geliştiği zaman dilimidir. Toplum hayatı; sanayileşme, modernleşme, kent-
leşme süreçlerinde bir kültür piyasasının büyümesinin sahnesi olmuştur. Osmanlı kültür 
dünyası, özellikle Istanbul, Izmir, Şam, Selanik gibi büyük ticari kentlerde, dünyayla ya-
kın ilişki kurarak bu dönüşümün kısmen parçası olmuştur. Cemil Bey, özellikle kendisine 
destek olan siyasi figürlerin Ikinci Meşrutiyet'le birlikte güç kaybetmeleri sonucu, kayda 
değer bir geçim sıkıntısı hissetmeye başlamıştır. Plak kayıtlarına yönelmesinin altında 
böyle bir özel ve zorlayıcı neden vardır. Ancak bununla birlikte, dönem, kitle iletişim 
araçlarının gelişmeye başladığı, sanat eserinin biricikliğini kaybettiği, kültür ürünleri-
nin sınai ölçekte büyük miktarlarda üretilip dağıtıldığı bir ortam sunmaktadır. Tanbûrî 
Cemil Bey'in, başlangıçta istemeden de olsa kayıt teknolojisine yakınlaşması, sonrasında 
plak kaydını sanat hayatının merkezî unsurlarından biri hâline getirmesine dönüşmüş-
tür. Yıldız sanatçının kayıt etkinlikleriyle var olma deneyimine Cemil Bey'e ters bir örnek, 
yirminci yüzyılın efsanevî piyanistlerinden bir olan Glenn Gould'dur. Gould, psikolojik 
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dengesizliklerine bağlı olarak sahne korkusu yaşamaya başladığı dönemde kayıt teknolo-
jisine sığınmış, sanat dünyasını stüdyonun zaman ve mekânına sığdırmıştır (Schneider 
1994: 122). Her durumda, yıldız sanatçı toplumsal eylem kalıpların kenarında ve kendi 
zamansallığının ekseninde yaşar. Cemil Bey'in bedenini tüketerek yaşaması, salt müzik-
ten bir dünyayı kendine inşa etmesi, Gould'un kısa ömründeki hastalıklı kendini tüket-
me eğilimi ve bu süreçte sürekli icra pratiğinin içinde var olmasıyla benzerlik gösterir. 
Birincisi kayıt teknolojisine, ömrü boyunca pek birincil dert edinmediği geçim sorunu 
nedeniyle yaklaşmış, ikincisi toplumdan kaçarak, bir fırtınanın gözündeki durağanlığı 
aramak gibi kültür endüstrinin içine kaçmıştır. Ancak her durumda, yıldız sanatçının 
bu dünyaya ilişkin maddî beklentileri en az düzeyde kalır. Bununla birlikte yıldız sanat-
çı, aynı zamanda toplumsal eğilimleri iyi sezen, bu bağlamda kaynakları iyi birleştiren 
bir toplumsal tiptir. Dolayısıyla marjinal bir karakter gibi hayatı deneyimleyen virtüoz, 
yıldız sanatçı olma niteliğini yalnızca bu sıradışılığa borçlu değildir; tersine marjinal ya 
da bohem hayatla toplumsal-ekonomik yapıyla uyumlu stratejiler arasında salınır. Salt 
marjinal kalan sanatçı çoğunlukla tanınamadan unutulur gider; salt popüler beklentile-
re uyan sanatçıysa estetik anlamda derinleşemeden popüler kültürde sabitlenir. Tanbûrî 
Cemil Bey bu dengeyi iyi kurma becerisi gösteren özel nitelikli nadir sanatçılardandır.

Teknoloji, modernleşme yönündeki değerleri ve eylem tiplerini, rasyonellik eksenin-
de yeniden tanımlar. Cemil Bey, aldığı eğitim ve içinde yetiştiği toplumsal-kültürel ko-
şullar itibariyle eski müzik anlayışına sadık kalmayı arzu etmiş olsa da başta teknolojik 
yenilikler olmak üzere, hızla dönüşen toplum hayatının gerekleri, onu bir yıldız sanatçı 
olmaya yönlendirmiştir. Diğer yandan, Tanbûrî Cemil Bey birden fazla çalgıda virtüozite 
sergilediği için de ilginç, tercih edilir, plak endüstrisinin gereksinim duyduğu yenilik-
çilik potansiyelini daha fazla barındıran bir müzik insanı olmuştur. Bu etkenlere onun 
gayri-müslim olmaması, dolayısıyla plak endüstrisi için yeni bir pazara açılma olanağı 
sunması gibi bir özellik de eklenebilir (Maral 2017: 141). Teknolojinin hızla alan kazandı-
ğı bir ortamda, özel yetenekleri olan bir sanatçının bu dönüşümün kıyısında kalması pek 
nadiren gözlemlenir; zaten yıldız sanatçı statüsü, ona atfedilen virtüoz konumu, bu piya-
sa-teknoloji-popüler beğeniler bütününün belirleyiciliği içinde şekillenmiştir. Vitüozite-
nin bir başka bileşeni olan konser olgusu da göz ardı edilmemelidir. Tanbûrî Cemil Bey, 
genç yaşlarından itibaren çeşitli meclislerde konserler vermiş, şöhreti bu performanslar-
la pekişmiştir. Bu açıdan bakıldığında, ses kaydı ve konser, birbirlerini tamamlayan iki 
popüler kültür ögesidir. Virtüzozitenin inşası teknik mükemmeliyetin yalnızca varlığını 
değil, kamusal ölçekte sergilenebilirliğini de gerektirir. Cemil Bey, bu değişen dünyada, 
sanatını en iyi şekilde icra etmenin aynı zamanda kitlelere ulaşmayı gerektirdiğini iyi 
idrak etmiş bir sanatçıdır. Bu beceri, yine virtüozitenin ayrılmaz bir parçasıdır; teknolo-
jinin, onu artık doğrudan temas etmediği büyük miktarlardaki dinleyiciye eriştirebilecek 
kudrette bir mecra olduğunun bilincini içerir. Tanbûrî Cemil Bey, kuşkusuz bu pragma-
tik yöneliminin yanı sıra, daha sanatsal olduğunu düşündüğü eski müzik dünyasına bağ-
lılığını kalbinde hissetmiş bir icracı ve bestecidir. Ancak teknolojinin sunduğu olanaklar, 
onu başka bir kariyer çizgisine sevk etmiştir. Teknolojiyle ilişkisi tek yönlü olmamıştır; 
yalnızca kendi sanatını daha geniş kitlelere tanıtmak için plağı bir araç olarak kullanmak-
la kalmamıştır. Aynı zamanda teknolojinin, özellikle o dönemdeki ilksel kısıtlı olanakları 
göz önüne alınırsa, mevcut teknik koşullara uyum sağlamak zorunda kalırken (en fazla 
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3 dakika 40 saniyelik kayıtlar yapma, ses frekanslarının darlığı nedeniyle gerçek icraya 
oranla daha kısıtlı bir tını sunma, vb.), serbest ifade olanakları da kısıtlanmıştır. Nitekim, 
Cemil Bey, bu tür kötü kayıtlarla geleceğe kalmaktansa hiç kayıt bırakmamayı da düşün-
müş ancak özellikle ekonomik zorunluluklar ve çevre baskıları altında plak endüstrisinin 
gereklerini yerine fazlasıyla getirmiştir (Ünlü 2016: 199). Cemil Bey'in virtüozitesi, bi-
reysel beceriyle teknik koşulların eklemlenmesini gerektirmiş, böylece sanatçı yeni icat-
lar yapmak zorunda kalmıştır. Kayıtlarda taksimler genellikle kısalmış ve sıkıştırılmıştır. 
Oysa makam müziğinde vitüozun virtüozitesini sergileyebildiği en önemli fırsatlar tak-
sim gibi bireysel, sınırsız, serbest icra zamanlarıdır. Cemil Bey, kayıtlarında taksimlere 
yeni biçimler verdiği gibi, taksim mevhumunun anlamını da bu şekilde dönüştürmüştür. 
Örneğin esler ya da bekleme anları kısıtlı kayıt zamanından çıkarılmış, sürekli akan bir 
müzik elde etmek hedeflenmiştir. Kapitalizm için zaman, bir oluş mecraı ve tefekkür ev-
reni değil, sayısallaştırılabilir ve para cinsinden ifade edilebilir bir kaynak niteliğini ta-
şır. Daha hızlı akan bir kent hayatı; süslü, incelikli sanatı içeren, geniş zamanlara, susma 
anlarına gereksinim duyan bir icra anlayışını da terk etmeyi gerektirmiştir. Nitekim mo-
dernleşme, ticaretin yönlendirdiği toplum hayatının karmaşıklaşmasına ters yönlü ola-
rak, onun ifade araçlarının basitleşmesi anlamına gelir. Tanbûrî Cemil Bey, modernleşme 
hattı üzerinde, benzer bir ikili ruh hâlini deneyimleyen diğer bestekârlar gibi, bir yanı 
eski müzik dağarına bağlılığını sürdürür ve onun üstünlüğünü benimserken, diğer yanı 
hızla gelişmekte olan popüler müzik piyasası, onun ardındaki beğeni dönüşümü, tekno-
lojik yenilikler gibi etkenler karşısında kayıtsız kalamamış, hatta onların gereğinin de 
en iyisini yapmıştır. Bu dengeyi korumak, ona atfedilen virtüozitenin bir parçasıdır; zira 
virtüoz kimliğinin oluşumu bu modernleşme eğilimi ve araçlarının biçimlendiriciliği al-
tında mümkün olmuştur. Tanbûrî Cemil Bey'in becerisi, edinmiş olduğu kültür sermaye-
sinin yapılanan olduğu kadar yapılandırıcı potansiyelinin, onun bedenselleşmiş, nesnel-
leşmiş ve kurumsallaşmış hâllerini birbirleriyle iyi bağlantılandırarak farkına varması, 
bu şekilde habitus'unu sabit bir tarihsel mahkûmiyet olarak sınırlandırmadan (Bourdieu 
1979: 6), modern koşullarda var olmanın yeniliklere açık olmak anlamına geldiğini iyi 
idrak etmiş olmasındadır. Böylece Cemil Bey'i olağanüstü bir sanatçı konumuna getiren 
özel nitelikler ortaya çıkmıştır. Bunlar, Ayangile'e göre "a) Ekol oluşturmuş bir icrâcılık, 
b) Yüksek bestekârlık, c) Hocalık, d) Müzik kuramcılığı ve yayıncılık" olarak sıralanmıştır 
(2016: 12). Müzik üretimi ve eğitimi, konser icrası, ses kaydı ve sanatçı becerisini yeni 
teknik arayışlarla dönüştürmeye açıklık gibi edinimleri, yine sanatsal başarılarıyla çeşit-
lendirdiği sosyal sermayesiyle birleştirebilmesi, erişimindeki sermaye tiplerini birbirine 
çevirebilmesindeki beceri (Bourdieu 1986: 25), onu gerek müzikal anlamda gerek moder-
nleşmenin simgesel figürü olma bakımından bir dönüm noktası konumuna getirmiştir.

Sonuç

Türk Makam Müziği çevrelerinde sıklıkla dâhi olarak adlandırılan Tanbûrî Cemil Bey, 
kuşkusuz sıra dışı bir müzik yeteneğine sahip bir sanatçıydı. Ancak onu tarihsel bir figür 
hâline getiren tek bir neden olmadığı gibi, bir dizi bireysel edinim ve bunların içinde ko-
numlandığı bir toplumsal koşullar bütünü, genel bir bağlam oluşturarak, Tanbûrî Cemil 
Bey'in yüceltilen bu özel konumunu ortaya çıkarmıştır. Cemil Bey'in bir virtüoz olduğu 
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gerçeği, bugün müzik icracıları ve müzikoloji çevrelerinde tartışmasız kabul edilmekte-
dir. Ancak virtüozite, sanılanın aksine yalnızca kişisel sanat icra becerisi değildir; çevresel 
koşullar ve bunlar arasında uygun bağları uygun zamanlamayla kurabilme becerisi de 
virtüoz kimliğinin oluşumuna doğrudan katkıda bulunur. Tanbûrî Cemil Bey, mükem-
mel teknik ustalığının yanında, içinde yaşadığı dönemin koşullarına uygun olarak, kari-
yeri için gerekli kaynakları seferber edebilen bir kişidir. Bu kaynakların başında, bizatihi 
virtüoz imgesinin inşası gelir. Ancak bu teknik üstünlük, yirminci yüzyıl başına gelindi-
ğinde, önemli ölçüde teknolojiden geçen, kültür endüstrisiyle az ya da çok bütünleşen 
bir özellik arz eder. Ses kayıt teknolojisini ilk kalıcı ve yaygınlaşabilir ürünleri olan plak-
lar, Cemil Bey'in tanınmasında büyük rol oynamış, onun kamusal anlamda virtüozitesi-
ni tescil etmiştir. Hatta, bugün aynı dönemde var olduğu bilenen ve bilinmeyen benzer 
icracı sanatçıların bu tür kayıtları olmadığı için, Tanbûrî Cemil Bey'in virtüozitesi tarihe 
yazılarak, hem kendi döneminde yıldız sanatçı sıfatını kendinde toplamış hem gelecekte-
ki tasavvurunu (benzerlerinin kayıtlarının olmaması nedeniyle) güvence altına almıştır. 
Kayıtları tamamlayan önemli bir öge konserlerdir. Canlı icra sayesinde Tanbûrî Cemil 
imgesi kolektif bellekte pekiştirilmiştir. 

Bir tarihsel bağlam içinde ve modernleşmenin seyri göz önüne alınarak değerlendi-
rildiğinde, Tanbûrî Cemil Bey, bireyselleşmenin belirtilerinden önemli bir kısmını şah-
sında toplayan simgesel nitelikte bir tarihsel figür olma özelliğini, müzikal anlamdaki 
becerisiyle birleştirmeyi, ayrıca bu ilişkiselliği bir sosyal sermaye yönetme sezgisiyle bü-
tünleştirmeyi başarmış bir kişidir. ◀
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Abstract

ONE HUNDRED AND FIFTY YEARS after the birth of Tanburi Cemil Bey, classical Turkish mu-
sic is being studied and performed in many countries around the world.  No doubt Tanburi 
Cemil Bey would be astonished to see the momentous political and cultural changes in Tur-
key, as well as the number of international academics and performers studying his music. 
This paper examines two large-scale events - the Istanbul Music Festival and Istanbul's 2010 
activities as a European Capital of Culture. Based primarily on fıeldwork and interviews in 
Istanbul between 2009 and 2012, the paper discusses aspects of political and cultural poli-
cies, cultural funding, venues, heritage, tourism, and the media. The current Turkish govern-
ment is interested in rebalancing many of the cultural changes instituted by Kemal Atatürk; 
it also pursued membership in the European Union for more than a decade. The designation 
of Istanbul as a European Capital of Culture suited the government's agenda at that time, 
but also caused division and controversy.  Nevertheless, there may have been some benefıts 
from the events, architectural projects, and publications of Istanbul 2010. Despite a history 
of ideological and musical conflicts, I hope that the near future will provide opportunities 
for reconciliation between opposing cultural views.

Keywords: music and politics, cultural funding, cultural tourism, key individuals

For this TUMAC 2021 conference, Professor Ruhi Ayangil suggested that I speak about 
classical Turkish music in general and as a connection, begin with Tanburî Cemil Bey's 
words in a letter to fellow musician Musa Süreyyâ Bey that they must fınd a way to get the 
Europeans to listen to their music.  Tanburî Cemil Bey did not live to see the subsequent 
political and cultural changes in his homeland, nor could he have imagined them.  He 
would likely be astonished to see the amount of research about classical Turkish music in 
the past three decades in numerous languages, as well as the amount of notation, live per-
formances, recordings, and internet examples. Important research about Turkish music 
has been published internationally in scholarly books and journals, including works by 
several outstanding scholars who presented at this 2021 TUMAC conference.  A monu-
mental ongoing project is the Corpus Musicae Ottomanicae (CMO or Critical Editions of 
Near Eastern Music Manuscripts), under the direction of Professor Ralf Jäger. 

In this paper, I am writing from a personal perspective about some of my experiences 
with classical Turkish music.  In April 2014, the last time that I travelled to Istanbul, I was 
surprised to see that the international Turkish Airways magazine, available on all Turk-
ish Airlines flights that month, featured classical Turkish music as the lead story, with a 
reproduction of one of Levni's miniatures of musicians from the Surname-i Vehbi (Book 
of Festivals) on the cover and a fourteen-page article in English and Turkish.  In addition 
to colour photos of miniatures, instruments and venues, including the Gelibolu Mevlevi 
hâne and Dede Efendi's house, the magazine contained an interview with Udi Necati C̡e-
lik, a member of the Istanbul State Turkish Music Ensemble for over forty years, and an 
article by musician Mehmed Gűntekin, Director of the Presidential Turkish Music Choir.

As a child growing up in southern Alberta in western Canada, I learned classical West-
ern piano and sang in youth choirs.  After high school graduation I moved 3,000 kilo-
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meters east to Toronto, the largest city in Canada, to study musicology at the University 
of Toronto.  I fırst heard classical Turkish music in an ethnomusicology seminar there 
with Professor Timothy Rice.   I had been planning to pursue a graduate degree in French 
Baroque keyboard music, but when I heard Turkish music for the fırst time - a solo ney 
taksim by Aka Gűndűz Kutbay (1934-1979) - it transformed my perspective and I expe-
rienced a paradigm shift:  I completely changed my academic plan.  Professor Rice was 
the only ethnomusicologist on the faculty at that time and the other professors did not 
support my new topic.  Nevertheless, I began studying the Turkish language and tried to 
locate Turkish people living in Toronto.  At that time, there was no internet, no email, 
and very poor telephone service to Turkey. I looked in the large Toronto Telephone Direc-
tory under "Turkish", and found the Turkish Canadian Friendship Association.  When I 
telephoned, I was invited to an evening of Turkish culture at a small community center, 
where I met members of the Turkish community in Toronto and saw performances of 
Turkish music and dance.2 I spoke with several amateur musicians that night, including 
medical doctor Ilhami Gőkçen, who has written about Turkish music and who subse-
quently advised me about my plans.  Less than two years later in September 1979, I ar-
rived in Istanbul to enroll in the recently established Tϋrk Musikisi Devlet Konservatuarı 
(TMDK) in Nişantaşı (later, part of Istanbul Technical University) in three small classes 
– theory, voice and kanun – with three extraordinary teachers:  Hoca  Bekir Sıdkı Sezgin 
(1936-1996), Hoca Yavuz Őzϋstün (1931-2007) and a very young Hoca, Ruhi Ayangil (b. 
1953).  Sadly, both Bekir Bey and Yavuz Bey have passed away. I was incredibly fortunate 
to have had these exceptional teachers. After I completed my doctoral thesis in 1989, my 
research and experiences with classical Turkish music suffered two long gaps – the fırst 
was a gap of eighteen years; the second, more than six years.3  

Important scholars such as John Morgan O'Connell have published excellent works 
discussing the profound changes after the establishment of the Republic of Turkey and 
the drastic effects on musicians and musical transmission (O'Connell 2000 and 2013). 
The transmission of music, whether in educational institutions, private lessons, or per-
formances, is often reliant on key individuals who play a crucial musical role in the cul-
ture (Ruskin and Rice 2012: 299).  In addition to key fıgures, live musical transmission 
today typically relies on four main funding sources which may be combined: corporate 
funding, government funding, individual donors and public ticket sales.  In this paper, I 
will discuss two large-scale events, one funded primarily by corporations and the other 
by government, and note several key individuals in the transmission of classical Turkish 
music.

The Istanbul Music Festival4 

Established in 1973 to mark the 50th anniversary of the founding of the Turkish Re-

[2] According to the 2016 Canada Census, the Turkish population in the Toronto Census Metropolitan Area was approx-
imately 11,000 out of a total population of 5.8 million.
[3] Some material in this paper references my article on the Istanbul Music Festival published in the Yearbook for Tra-
ditional Music (2011) and a 2013 paper presented at the forty-second World Conference of the International Council for 
Traditional Music held in Shanghai.
[4] The Festival has undergone several name changes; in 1989 it was called the International Istanbul Music Festival.
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public, the Istanbul Music Festival is funded primarily (approximately 75%) by national 
and multinational corporations under the umbrella of the non-profıt Istanbul Founda-
tion for Culture and Arts (IKSV or Istanbul Kϋltϋr ve Sanat Vakfı).  During the past twen-
ty-fıve years, the Festival's Turkish music content has been drastically reduced, possibly 
reflecting its corporate sponsors' interest in strengthening Turkey's ties with the West 
(Hall 2011). The 1989 festival was one of the largest festivals to date, with 91 events overall, 
grouped into eight categories:   Orchestral, Chamber, Recitals, Vocal, Jazz and Folk, Opera 
and Musical, Ballet and Dance, and Traditional Arts.  The fırst seven categories did not 
include Turkish music or dance and were almost entirely Western music; however, the 
"Traditional Arts" category included twenty performances of Turkish music: thirteen per-
formances of classical Turkish music, three folk dance performances held in the 4,000 
seat open air theatre (Cemil Topuzlu Açıkhava Tiyatrosu), two Mevlevi ceremonies held 
in the 1,300 seat main hall of the original Atatϋrk Cultural Centre (Atatürk Kültür Merke-
zi or AKM) and two aşık programs (translated as "minstrels" in the program) (Hall 2011: 
188).  Performers at these concerts included students and graduates of the ITU TMDK in 
Istanbul, fıve state ensembles, the Ruhi Ayangil Ensemble, and the Üskϋdar Turkish Mu-
sic Association.  I was fortunate to attend several of these concerts, including an outdoor 
concert by Bekir Sıdkı Sezgin with members of the Istanbul State Turkish Music Ensem-
ble at the Aynalıkavak kasrı (Mirrored Pavilion). Bekir Bey, who passed away too early at 
age 60, was a key fıgure in the performance, teaching, and transmission of classical Turk-
ish music.  He was a "musician's musician" - his artistry was based on understatement and 
nuance, and his performance practice always involved correct intonation of the pitches, 
sensitive expression of the makam and the text, and gestures that avoided showmanship 
(Hall 2011).  Bekir Bey was an extraordinary musician, a hafız, a composer of religious 
and classical genres, a soloist with the Istanbul State Turkish Music Ensemble and the 
state's Turkish Radio and Television (TRT) who made hundreds of TRT recordings, and 
a beloved teacher, who was thoughtful, modest and extremely precise in his performing 
and teaching.

Members of the Istanbul intelligentsia who support classical Western music have typ-
ically rejected Ottoman music, largely because of Kemal Atatürk's policies on modernity 
and the West.  According to political scientist Professor Alev Çınar (2005), the original 
Atatürk Kültür Merkezi illustrated the contestation (çekişme) of space and identity in 
Istanbul: it represented kemalism, republicanism and secularism.  Nevertheless, after in-
itial disputes, the hall became Istanbul's main venue for both classical Turkish and classi-
cal Western music.  However, an important component of current President Recep Tayy-
ip Erdoğan's political agenda is "to restore Istanbul as the center of the Ottoman-Islamic 
civilization that constitutes Turkey's true national identity" (Çınar 2005: 169).  Erdoğan's 
government blames republican ideology from the 1920s onwards for "trying to establish 
Western cultural institutions in Istanbul in order to make it look like a European city" 
(Çankırlı, cited in Çınar 2005: 163).  The AKM was closed for renovations in 2008, but 
no renovations were done. In May 2013, the AKM became famous internationally due 
to the massive protests over then Prime Minister Erdoğan's plan to demolish Gezi Park, 
which abutted Istanbul's central Taksim square and the AKM. One of the iconic images 
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from the protests that was widely used in the Western press was called Standing Man. The 
photo showed a solitary man who stood for hours in the almost deserted square facing 
the AKM, which was draped in two Turkish flags and a portrait of Atatürk (Canadian 
Television News 2013).  The concert hall was fınally demolished in 2018 after lying vacant 
and neglected for ten years. 

However, in a surprising development after the demolition, the state decided to fund 
a completely new cultural centre on the abandoned site, with the same name, and chose 
Murat Tabanlıoğlu, the son of the original architect Hayati Tabanlıoğlu, as the architect. 
The new cultural centre opened on October 29, 2021 on the 98th Anniversary of the es-
tablishment of the Republic.  The new building has more than 2,000 seats in the main hall 
(the original AKM held 1,300 in its large hall) and should provide an excellent opportuni-
ty for reconciliation between the two opposing musical and political sides.  Fortunately, 
the new AKM also houses the Istanbul state and Presidential ensembles for Western and 
Turkish music. I hope that the Board of Directors of the new AKM will be comprised of 
tolerant supporters and musicians from both sides. The 50th anniversary of the Istanbul 
Music Festival in 2022 provides a good opportunity to reconcile the two sides and to in-
clude once again Turkish music in the Festival programming. As with many earlier Istan-
bul Music Festivals, talented performers and students from the country's conservatories, 
universities and ensembles should be showcased.

Istanbul 2010: European Capital of Culture 

Social anthropologist Professor Yael Navaro-Yashin wrote: "more than any other sym-
bol of identity, the state (devlet) has been central to the constitution of Turkish identity" 
(Navaro-Yashin 2002: 201).  During the 1980s, the state created new institutions and en-
sembles for Turkish music and it has continued to fund conservatories, university music 
departments, and more than twenty state performance ensembles. In addition to state 
funding, many municipalities have opened their own concert halls where both classical 
Turkish music and Western music are performed.

An important, but controversial, example of state funding was the year-long designa-
tion of Istanbul as a European Capital of Culture (ECoC) for 2010.   Originally intended 
to be largely funded by private corporations, eventually it was 95% funded by the state 
(Ecorys 2011: 70).  The reversal in funding caused immediate resignations from Istanbul 
ECoC's Executive Board, but new state appointees took on the responsibilities. Typically 
referred to as Istanbul 2010, the projects and activities had the largest budget to date of 
any European Capital of Culture, with 183 million euros from government and 10 million 
euros from business (Ecorys 2011: 70). The Turkish Minister of State at that time, Hayatı 
Yazıcı, wrote: "this project will reflect the…projection of Turkey's journey to become a full 
EU member" (Istanbul 2010: 22). Corporate sponsors included Turkish Airways, Swatch, 
the multinational industrial company Borusan (which also primarily funds the Istanbul 
Music Festival), luxury clothing retailer Vakko and luxury hotel Çirağan Palace Kempin-
ski (Istanbul 2010).  Two of the ECoC goals were to promote Istanbul's "long history of 
connections with Europe and to create lasting partnerships with other countries in the 
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EU" (Ecorys 2011: 72).5 Despite the EU's General Affairs Council decision in 2018 that no 
further chapters for Turkey's membership could be considered, economic and cultural 
relationships between EU countries and Turkey have continued.  For example, in 2020, 
six of Turkey's eight most important export countries were EU members, with the top 
country being Germany (Observatory of Economic Complexity 2021). Germany also re-
lies on approximately three million Turkish workers who reside there.

The projects, fınancing and organization of Istanbul 2010 illustrate competing ver-
sions of national identity. The ECoC activities and funding reflected the complex rela-
tionships among music, politics, business, cultural funding and tourism (Hall 2013).  Is-
tanbul 2010 had an astonishing 10,000 activities, projects and events in wide-ranging 
venues that attracted ten million people (Ecorys 2011: vii).   The activities included 1598 
concerts, 1202 conferences, seminars or symposiums, 1127 stage performances, 763 exhi-
bitions, 735 workshops, numerous CDs, computer discs, documentaries and fılms; eight 
museums or cultural centres; and the restoration of 130 historical buildings or sites, in-
cluding a Master Plan for the Historic Peninsula (Ecorys 2011: 77-78). Some of the restora-
tion projects are due to be completed in 2023, the year of Turkey's centenary.

Despite the top down funding and governance, many Turkish, European and other 
artists and musicians benefıtted during the year through grants and performances in his-
toric and unique venues; thousands of students also benefıtted from special educational 
projects and exchanges.  The profıle of Turkish arts was raised, particularly in cities asso-
ciated with the ECoC.  Sixty per cent of foreign tourists who participated in a question-
naire about Istanbul in 2010 knew that Istanbul was a European Capital of Culture (Eco-
rys 2011: 76).  Controversy exists over lack of transparency and possible mismanagement 
of money, however Istanbul 2010 was certainly not alone in this regard.  International 
examples of state-controlled fınancial fıascos abound, including expenditures by other 
European Capital of Culture cities and numerous Olympic Games, where defıcits have 
run in the millions or billions of dollars. 6

An important aspect of Istanbul 2010 was that two music Directorates were fund-
ed – one for Classical Turkish Music and one for Music and Opera.  Under the direction 
of Mehmet Güntekin, the Classical Turkish Music Directorate sponsored seventy-seven 
concerts, many of which were free; it also published a tangible legacy of books, CDs, nota-
tion and internet sites. Its total expenditures were 1.94 million euros, approximately one-
third the amount of the Music and Opera Directorate, which sponsored classical Western 
music concerts (Ecorys 2011: 69). The Classical Turkish Music Directorate also provided a 
full breakdown of its expenditures in the Final Report, something most Directorates did 
not do.  The projects are listed below:

• 77 concerts, including 12 concerts for the Year of Ali Ufki (1610-1675)
• 9 concerts held in historic venues as part of the series "Music of Istanbul Architecture"
• the fırst Yorgo Bacanos (1900-1977) Istanbul Ud Festival
• 14 conference panels

[5] Classical Turkish music was also performed and taught by non-Turks, especially in Istanbul, including Armenians, 
Greeks and Jews.  See Grève (ed.) 2015 and Spinetti (ed.) 2010.
[6] For example, the cost of the 2021 Tokyo Olympics was more than fifteen billion dollars, with more than eight billion 
dollars of that to be paid by the state (Canadian Broadcasting Corporation 2021). 
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• 8 books – 2 in English with CDs, the Turkish Makam Guide and Turkish Musical In-
struments

• 6 computer discs with 259 notated and recorded Ottoman works from the Darül'el-
hân

• 2 on-line music notation collections, one from the Istanbul State Choir and one from 
the archives of musician Cϋneyt Kosal.  (Istanbul 2010 Avrupa Kültür Başkenti Ajansı 
2011)

The achievements of Münir Nurettin Selçuk (1900-1981) were recognized with a con-
cert, book and CD and the Ottoman Armenian musician Hamparsum Limonciyan (1768-
1839) was honoured with lectures, concerts in an Armenian Church and a CD. The Clas-
sical Turkish Music Directorate also worked with other Directorates to sponsor more 
music events.  In addition, thirty-six Mevlevi ceremonies in historic venues were paid 
for by the Tourism Promotion Directorate, illustrating the importance of cultural tour-
ism, which has become increasingly important globally, with many people searching for 
meaning and history outside their own culture.

One of the concerts I attended during Istanbul 2010 was a free chamber concert at the 
newly restored Yenikapı Mevlevi hâne. Held in conjunction with the International Mev-
lana Foundation (est. 1996), the concert was attended by about 150 people, both Turks 
and non-Turks.  The concert was publicized in festival booklets in English and Turkish, 
distributed through tourism offıces and large hotels. Directed by musician Ihsan Őzer, 
currently Director of the Istanbul Historical Turkish Music Ensemble, the concert fo-
cussed on pieces by Zekâi Dede Efendi (1825-1897).  Because of the relatively intimate 
hall, the small number of performers, and the fact that just one Western instrument was 
used (the violin), the audience could appreciate the delicate timbre of the instruments as 
well as subtle nuances often not heard as well in large ensembles. This concert illustrated 
the success of one of the small, free events of Istanbul 2010 held in a historic building. 
The fact that classical Turkish music was given its own directorate, as well as cross-fund-
ing from other directorates, makes a powerful statement. 

Restoration projects involved 130 sites during Istanbul 2010, including four World 
Heritage Sites described by UNESCO as of Outstanding Universal Value: the Land Walls 
of Theodosius, two historic neighbourhoods near the Golden Horn (Zeyrek and Süle-
maniye), and the historic peninsula with Topkapi Palace (World Heritage Centre. Unes-
co). Other restorations included mosaics and structural supports for the semi-domes of 
Aya Sofya, as well as repairs to the Galata Mevlevihane. 

When I lived in Turkey in 1979-80, the city seemed almost derelict, with mosques and 
historic sites sadly neglected.  Turkish political and economic conditions at the time were 
unstable and declining.7 However, after being disregarded for many decades, some of 
the beauty and history of Ottoman Istanbul has been restored and promoted, thereby 
encouraging local and international cultural tourism.  Conference tourism is also ex-
tremely important, spurring construction of large conference centres and organized ex-

[7] When I lived in Turkey, there was only one television channel, TRT, which had Turkish and some international pro-
gramming.  Due to the political and economic strife, on Friday nights, many urban residents stayed home watching the 
U.S. television saga "Dallas."  I returned to Toronto in October 1980, one month after the military coup. 
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cursions to historic and cultural sites (Keyder 2008: 517).
As part of my research about Istanbul 2010, I interviewed six musicians and six ac-

ademics about the year's activities. All had attended Istanbul 2010 events and two had 
been participants.  The interviewees revealed mixed feelings about the events, purposes 
and potential legacy of Istanbul 2010.  They hoped that the restoration of the 130 his-
toric buildings was done well, although several questioned why the Atatϋrk Cultural 
Centre was not restored, as it had been part of the original platform. Three interviewees 
said there were not enough "good quality" works or performances, and one interviewee 
quipped that Istanbul was not the "bas̡kent" or capital city of culture, it was the "bos̡kent" 
or empty city of culture.   Several interviewees complained that the money was misman-
aged, while three interviewees cited the importance of a legacy – the building restora-
tions, the books about Ottoman history and arts, such as calligraphy, and the collections 
of music notation and recordings. 

During the interviews, I asked the musicians about the future of classical Turkish mu-
sic.  Regarding TRT performances at that time, the interviewees agreed that TRT perform-
ers usually sang popular pieces and arabesques, most composed since the 1970s. There-
fore, audiences never heard the "old" music or the special pitches of the older, complex 
Turkish makams. One interviewee said that "most people don't want to listen to classical 
Turkish music or any type of classical music."8   The interviewees agreed that TRT sim-
plifıed performances and used Western instruments to appeal to a wide audience, due 
to competition from private stations and other countries. Two interviewees complained 
that the kanun style was not Turkish, with too many octaves and heavy accents. Two in-
terviewees also bemoaned the fact that no media promoted any of the state music con-
servatories and one interviewee asked, "Who protects the old classical Turkish music if 
the state media don't?" 

Recent Developments 

Fortunately, in 2018, TRT Nağme was created, which plays classical Turkish music at 
designated times, with additional historical and musical information. TRT's broadcast 
policy was recently renewed, with more emphasis on classical-style performances of 
makam music, as well as more information about its history and composers.  Another 
positive development may be the new Beyoğlu Culture Road Festival (Beyoğlu Kültür 
Yolu Festivalı), held from October 29 to November 14, 2021.  The festival is funded by the 
state Ministry of Culture and Tourism and the Beyoğlu municipality of Istanbul. The fırst 
event on October 29 marked the 98th anniversary of the founding of the Turkish Repub-
lic and the opening of the new AKM with the premiere of the opera Sinan. Composed 
by Prof. Hasan Uçarsu (b. 1965) of Mimar Sinan University, the work is in the European 
grand opera tradition of Verdi's Aida, with stunning sets, costumes, screening and a few 
elements of Ottoman music such as mehter.9

[8] This is a problem in many countries, including Canada.
[9] One hundred fifty years ago, Verdi's Aida was commissioned by the Khedive of Egypt and premiered in Cairo in 
1871, with the Khedive in attendance.  It has become a mainstay of international opera.  According to publicity for the 
Beyoğlu Culture Road Festival, Turkish President Erdoğan suggested Sinan as the subject of the opera and also attended 
the premiere.



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 392

The Turkish Minister of Culture and Tourism announced at an international press 
conference that the festival would include more than 1000 artists from dance, art, music 
and cinema in sixty-four venues, including historical venues such as the Galata Tower, 
and Galata Mevlevihane (Beyoğlu Culture Road Festival 2021). The festival included for-
ty exhibitions and projects, seventy-fıve concerts, forty-fıve workshops, and numerous 
lectures and shows. Several concerts promoted traditional Turkish music, including the 
November 3 concert in the new AKM, "Mozaik", which featured six Presidential and State 
Turkish Music ensembles under the direction of Ihsan Őzer that performed in the large 
hall to a capacity audience of more than 2,000. The Presidential Classical Turkish Music 
Choir, directed by Mehmet Güntekin, also gave a successful concert on November 10 with 
works in memory of Kemal Ataturk.

Some critics of the festival argued that too much emphasis was placed on tourism in 
the publicity for this festival; however, tourism is extremely important to the Turkish 
economy.  From 2010 to 2021, Turkey has consistently ranked in the top ten destina-
tion countries in the world (United Nations World Tourism Organization 2021). In 2010 
Turkey received approximately thirty-one million tourists, and in 2019, approximately 
fıfty-one million tourists, a remarkable increase.  In 2021, despite Covid-19 restrictions, 
Turkey's tourism revenues in the third quarter were $11.4 billion U.S., with 78% from for-
eign tourists and 22% from Turkish citizens who reside abroad. Turkey's total estimated 
tourism revenues for 2021 are $22 billion U.S. (Trading Economics 2021).10 Unfortunate-
ly, despite its tourism revenues, the Turkish economy is in serious diffıculty. Inflation is 
high and the Turkish lira at the end of November 2021 was at its lowest point ever, having 
lost 40% of its value since January 2021 (Cable News Network 2021). Social legislation 
for women's rights, such as the 2011 Istanbul Convention for the elimination of violence 
against women, has been withdrawn or muted and protesters who disagree with the gov-
ernment have been tear-gassed by police.  Simultaneously with its economic and social 
problems, Turkey is housing the largest number of refugees in the world - four million 
people - including more than three million registered Syrian refugees (United Nations 
High Commissioner for Refugees 2021). The promise of six billion dollars from the EU 
for these refugees has not been fully met; nevertheless, Turkey is acting as a barrier to 
prevent refugees from moving into EU countries.

In 21st century Istanbul, republican, Ottoman, and Western elements continue to co-
exist somewhat uneasily. However, in terms of music, audiences for classical Western and 
classical Turkish music should not be mutually exclusive – both traditions have music 
that is studied and valued internationally.  Students currently being trained at the Turk-
ish state conservatories receive education in both traditions, and ethnomusicology pro-
grams around the world emphasize the importance of becoming bimusical.

The last section of this paper concerns Professor Ruhi Ayangil, a key individual in the 
transmission and performance of classical Turkish music. Ruhi Bey is an internation-
al performer, conductor, researcher, educator, administrator, and advocate for Turkish 
music, whether republican or Ottoman. He is bimusical, bilingual and indefatigable.  His 

[10] Turkey's leading exports as of June 2021 were vehicles (ca. $1.8 billion U.S.), machinery, boilers and reactors 
($1.76 billion), iron and steel ($1.54 billion), electrical machinery and equipment ($988 million) and apparel and acces-
sories ($953 million) (Observatory of Economic Complexity 2021).
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energy is boundless: when I fırst met him in the fall of 1979, he was not only performing 
and teaching kanun at the TMDK (now ITU TMDK), but also teaching music courses and 
directing the chorus of Robert College (now Boğaziçi University), and had recently grad-
uated in law from Istanbul University.  He established his eponymous ensemble in 1983, 
which performed regularly at the Istanbul Music Festival until the 1990s.  He joined the 
Arts and Design Faculty at Yıldız Technical University in 1997, later becoming Dean.  In 
2008 his chamber ensemble marked its 25th anniversary and the 200th anniversary of 
the death of Sultan Selim III with an exceptional two-CD set of the Sultan's works.  While 
Dean, he was instrumental in organizing and hosting an important international confer-
ence that was part of Istanbul 2010 – the Creative Cities and Industries Conference.  This 
excellent conference which I attended, brought together urban analysts and planners, 
tourism experts and academics from Europe and America.

I cannot list all of Ruhi Bey's achievements here, but during his long teaching and 
academic career, he has warmly welcomed many foreign students and visitors to his per-
formances and rehearsals. In 2014, I attended a rehearsal in his atelier of the Miraciye by 
Osman Dede (d. 1729) which was later sung at the Galata Mevlevi hâne and Qadiri hâne.  
The ensemble included both amateur and professional musicians, illustrating Ruhi Bey's 
inclusiveness. Recently, Ruhi initiated a special music program for children, the SES Pro-
ject at the Mim Sanat Foundation, inspired by the Venezuelan Sistema Project.  Ruhi is 
currently teaching in the graduate program at ITU and remains active musically, per-
forming, publishing and lecturing in Turkey and internationally.  In addition to his ad-
ministrative duties, teaching, performing, and directing, Ruhi has published important 
scholarly articles in international journals and books, and is a member of the University 
of Münster CMO (Corpus Musicae Ottomanicae) Academic Advisory Board.   His accom-
plishments are truly remarkable.

Conclusions 

Hundreds of historic and contemporary sites have received funding from the state, 
especially for Istanbul 2010, the new AKM and the new Beyoğlu Culture Road Festival. 
Funding has also been provided by municipal governments, corporations and UNESCO.  
I hope that these restorations of architectural masterpieces will survive earthquakes and 
the test of time, and that other historic buildings will be refurbished and protected. The 
recent changes to Taksim Square, with the new mosque and the new cultural centre con-
tinue to illustrate the "contested domains through which the past, present and future are 
reworked and reformulated" (Bartu 1999: 43). 

Analogous to Ottoman architecture, classical Turkish music is an important part of 
Turkey's cultural heritage. Despite neglect and hostility, the music has survived, it is being 
researched and performed by expert scholars and musicians in Turkey and internation-
ally, and it deserves to be promoted in domestic and international contexts.  Ottoman 
studies, musicology, ethnomusicology and performance programs in Turkey and inter-
nationally should lead to more publications and performances.  TRT should showcase 
student performances on television and YouTube so that young people around the globe 
will be able to see their contemporaries performing classical Turkish music.  This music 
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is unique for many reasons: its extensive repertoire of composed works, including his-
toric genres such as the beste and ağır semai, the subtlety and complexity of the makams 
and rhythmic cycles, the long history, and the brilliant composers and musicians.  Ex-
cellent research by Turkish and international scholars during the past few decades, as 
well as live, recorded and on-line performances, demonstrate the growing international 
audience for classical Turkish music.  To fully acknowledge Turkey's cultural heritage, it 
is important that classical Turkish music be prominent in the anniversary celebrations 
for both the 50th anniversary of the Istanbul Music Festival in 2022 and the 100th anni-
versary of the Turkish Republic in 2023.  It is also crucial that government and corporate 
cultural boards, particularly the Presidential Board of Culture and Art Policies, the Board 
of the Istanbul Music Festival and the Board of the new Atatürk Cultural Centre include 
musicians who are active in classical Turkish music. ◀
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A/ Données générales

DURANT LA PÉRIODE OTTOMANE (1574 jusqu'en 1881)2, depuis les échanges musicaux qui 
seront opérés entre la Tunisie et les pays de l'Europe centrale, plus particulièrement la 
musique turque, donnèrent naissance à un enrichissement musical aussi bien théorique 
que pratique. Principalement, suite aux réformes de modernisation réalisée sous l'impul-
sion d'Ahmed bey (1806-1855). 

Parmi les créations les plus marquantes furent sans doute celles effectuées dans le 
cadre de l'École Militaire du Bardo (crée le 30 octobre 1871). Citons, l'ouvrage réalisé par 
quatre offıciers de cette institution, le 10 sha'bân 1288 de l'hégire (30 octobre 1871). Il est 
intitulé : Ghâyatu al-surûri wal-munâ al-jâmi'u li daqâ'iqi raqâ'iqi al-mûsîqâ wal-ghinâ' 
(Bien-être et bonheur parfait par le raffınement de la musique et du chant)3. Cet œuvre 
comporte un témoignage poignant concernant l'impact de la musique turque4 

L'influence de la musique ottomane, surtout instrumentale, transparaît à travers 
d'une part, l'activité musicale du palais telles les cérémonies aux fêtes canoniques qui 
comportaient successivement des chants turcs par les airs et les paroles et des chants 
arabes d'autre part, la traditionnelle nevbet ottomane exécutée par le mehterhane5 pla-
cée dans un lieu select du Sérail. La pratique pédagogique adoptée était un mélange de 
tradition orale et écrite, ensuite elle a progressivement changé en privilégiant une litté-
rature musicale purement militaire révélée par les maîtres turcs et occidentaux. Parmi 
les pièces nouvellement composées dans cette institution : la " Marche de l'école militaire 
turque " (sayr al-madrasa al-harbiyya al-turkiyya) qui atteste d'une parfaite maîtrise des 
techniques d'écriture pour fanfares6.    

Hormis le répertoire réservé aux cérémonies offıcielles, la fanfare beylicale exécutait 
de nombreuses pièces du répertoire traditionnel du mâlûf ainsi que des bashârif7 (pré-
ludes instrumentaux) et des slâm (saluts)8. On parle d'une nûba entière suivie d'un slâm 
dans le même tba' que celui de la nûba. Ainsi: " Quand la fanfare exécuta nûbat al-hsîn, elle 
l'acheva par slâm al-hsîn, pour ne pas choquer l'ouïe du Bey et de son assistance ". 
[2] La période de la Tunisie ottomane couvre une ère allant de 1574 jusqu'en 1881, marquée par la présence ottomane, 
tantôt effective tantôt nominale, ainsi que par une succession de plusieurs systèmes politiques. ... En 1881, la Régence 
de Tunis devient un protectorat français, marquant la fin de la période ottomane.
[3] Ms. Archive de l'Institut "Rashîdiyya" – Tunis, édition fac-similé (polychrome), Fî fann al-mûsîqâ, Safâyin al-mâlûf 
al-tunisî (Art de la musique, Recueils du mâlûf tunisien), Ministère Tunisien de la Culture, Tunis, Dâr al-'Arabiyya 
lil-kitâb, 2005, 482 p.
[4] Cf. Yassine Guettat: Ghâyatu al-surûri wal-munâ'…Un traité didactique représentatif du mâlûf tunisien (durant la 
deuxième moitié du XIXe siècle), Thèse de doctorat, Paris-Sorbonne IV, 2015.
[5] 1L'orchestre dit mehter qui influença de nombreux compositeurs occidentaux, fut remplacée - notamment en Tunisie 
avec les réformes d'Ahmed bey - par des fanfares militaires de type occidental qui ont néanmoins maintenu la tradition 
en jouant des musiques orientales et d'importation. Cf. Raouf Yekta, " La musique turque ", Encyclopédie de la musique 
et dictionnaire du conservatoire (dir. Albert Lavignac), Paris, Delagrave, 1922, V p. 2980-2982; H. G. Farmer, " Tabl 
Khâna ", Encyclopédie de l'Islam, Supplément, Paris, Leyde, 1934, p. 232-237; Ursula et Kurt Reinhardt, Turquie, Paris, 
Buchet/Chastel, " Les traditions musicale ", 1969, p. 191-194. Mahmoud Guettat, al-tathâquf al-mûsîqî al-'arabî al-turkî 
(Acculturation musicale arabo-turque), Lattaquié (Syrie), 1987, p. 5-57.   
[6] Le conducteur de cette marche est disponible dans les archives du régiment d'honneur, département de musique mi-
litaire de Mannouba près de Tunis. 
[7] Peşrev en turc, le terme dérive du persan pishru [pish " devant ", ru " aller ", c.à.d. " aller devant "], signifiant: 
"prélude". Musicalement le terme évoque la tarîqa (ouverture instrumentale) de l'ancienne nûba de l'époque abbasside 
(depuis le IXe siècle). Cf. Guettat, Mahmoud : La musique arabo-andalouse / L'empreinte du Maghreb, Paris (El-Ouns) 
/ Montréal (Fleurs sociales), 2000, p. 302-320. 
[8] Les slâm sont de courtes mélodies composées dans divers modes et jouées à l'unisson.
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B/ L'apport de l'œuvre instrumentale ottomane, 
l'exemple Tambûri Djémîl Bey (1873-1916) : 

Parmi le corpus présenté par l'ouvrage cité de l'école du Bardo [Ghâyatu al-surûr…], 
fıgurent de nombreuses pièces instrumentales dont l'appellation démontre clairement 

Exemple de l'hymne beylical (en mode Raçd al-Dhîl)
[Il s'agit de la version devenue officielle. Cependant, d'après les sources il y avait treize 

versions instrumentales de l'hymne beylical, ayant chacun un tab' dans les treize nûbas clas-
siques. Seules nous sont parvenues trois autres versions en Mâya, Hsîn et Asfahân. Bien avant 

l'occupation française (vers 1846 selon certains) et jusqu'à la chute de la monarchie le 25 
juillet 1957, l'hymne national en vigueur était l'hymne beylical auquel on ajouta, tardivement, 

des paroles en guise de salut au bey.]

page page Nom de la pièce Nom de la pièce

430 436 Bâshrâf al-kabîr hsîn 'ajam Bâshrâf al-kabîr hsîn 'ajam

433 439 Bâshrâf mrabba' hsîn 'ajam Bâshrâf mrabba' hsîn 'ajam

435 441 Bâsrâf qamar hsîn 'ajam Bâsrâf qamar hsîn 'ajam

438 444 Yârim sâqil hsîn 'ajam Yârim sâqil hsîn 'ajam

438 444 Yârim turkî hsîn 'ajam Yârim turkî hsîn 'ajam
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439 445 Sharqî  hsîn 'ajam Sharqî  Hsîn 'ajam

440 446 Harbî wâsa' hsîn 'ajam Harbî wâsa' Hsîn 'ajam

441 447 Sharqî  hsîn 'ajam Sharqî  Hsîn 'ajam

442 448 Nawâçî  hsîn 'ajam Nawâçî  Hsîn 'ajam

443 449 Harbî qânûnjî hsîn Harbî qânûnjî Hsîn

444 450 Yârim turkî hsîn 'ajam Yârim turkî Hsîn 'ajam

445 451 Sharqî hsîn 'ajam Sharqî Hsîn 'ajam

446 452 Ashnâr hsîn 'ajam Ashnâr Hsîn 'ajam

446 452 al-hillû hsîn 'ajam al-hillû Hsîn 'ajam

447 453 al-Qarandalî hsîn 'ajam al-Qarandalî Hsîn 'ajam

447 453 Shabâr al-kabîr hsîn 'ajam Shabâr al-kabîr Hsîn 'ajam

449 455 Bâshrâf hsîn nîriz Bâshrâf Hsîn nîriz

451 457 Bâshrâf raçd al-dhîl Bâshrâf Raçd al-Dhîl

453 459 Sifyân raçd al-dhîl al-kabîr Sifyân Raçd al-Dhîl al-kabîr

453 459 Sifyân raçd al-dhîl al-çaghîr Sifyân Raçd al-Dhîl al-çaghîr

454 460 Sharqî raçd al-dhîl Sharqî Raçd al-Dhîl

455 461 Yârim turkî raçd al-dhîl Yârim turkî Raçd al-Dhîl

456 462 Bâshrâf al-içba'ayn Bâshrâf al-Içba'ayn

459 465 Sifyân al-içba'ayn Sifyân al-Içba'ayn

460 466 Shanbâr al-içba'ayn Shanbâr al-Içba'ayn

461 467 Mraba' al-içba'ayn Mraba' al-Içba'ayn

462 468 Nawâçî al-içba'ayn Nawâçî al-Içba'ayn

463 469 Bâshrâf al-çîkâh Bâshrâf al-Çîkâh

464 470 Bâshrâf al-çîkâh Bâshrâf al-Çîkâh

464 470 Mrabba' al-çîkâh Mrabba' al-Çîkâh

465 471 Yârim sâqil al-çîkâh Yârim sâqil al-Çîkâh

466 472 Sifyân al-çîkâh Sifyân al-Çîkâh

466 472 Bâshrâf al-nawâ Bâshrâf al-Nawâ

467 473 Shanbâr al-nawâ Shanbâr al-Nawâ

469 475 Bâshrâf al-mazmûm Bâshrâf al-Mazmûm

470 476 Bâshrâf gurîguî raçd al-dhîl Bâshrâf gurîguî Raçd al-Dhîl
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Illustration du manuscrit : " Ghâyatu al-surûri... ", (Daté de1871) : Bashraf Çîka (p. 469-470)



403"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

qu'elles sont d'inspiration ottomane, dont voici la liste: 
Retenons ici le bashraf-sammâ'î, le shanbar et plus particulièrement le bashraf (peşrev 

turc) : forme instrumentale de la musique classique ottomane attestée en notation dès le 
XVIIe siècle jusqu'à nos jours. Il prend le sens d'introduction ou prélude à une suite mu-
sicale (al-Façil) autrement dit "al-Moqaddam".  Il comprend parfois trois parties (khâna 
ou hane = maison), mais plus généralement quatre et parfois davantage, chacune d'elle 
suivie d'un refrain (taslîm ou mülâzime = transition). Le bashraf tunisien dérivé du peşrev 
turc, connut son épanouissement au XVIIIe siècle. Par sa structure et sa partie conclu-
sive appelée "harbî" (littéralement : guerrier), il diffère de celui connu en Turquie et au 
Mashriq arabe (l'école syro-égyptienne); son allure martiale et vive prouve que son intro-
duction s'est effectuée par le truchement de la musique militaire turque, celle des Janis-
saires qui pratiquaient le peşrev. Notons aussi que l'acquisition de ce genre d'ouvertures 
par les maîtres traditionnels s'était faite auprès des chefs de musique militaire. Ce fut 
le cas du shaykh Ahmad al-Wafî (1850-1921), maître incontesté qui apprit les bases de la 
musique turque et particulièrement le répertoire des bashraf auprès de Saqislî, chef de la 
fanfare beylicale.

En effet, l'œuvre de nombreux maîtres de la musique ottomane, des XIXe et XXe siècles, 
ont eu une influence directe ou indirecte sur la création musicale de l'époque, tunisienne 
et arabe en général. Parmi eux Tambûrî Djémîl Bey (1873-1916), occupait une place parti-
culière. Personnage historique qui a réussi, grâce à sa vision multiculturelle, sa maîtrise, 
son talent et sa performance en tant qu'interprète, mais aussi par l'excellence, la consis-
tance et la perfection de ses compositions notamment ses beşrev et beşrev-Semâ'î, dont la 
célébrité dépassa l'Anatolie pour faire école partout dans le monde arabe, y compris la 
Tunisie. Ils serviront de modèles pour l'apprentissage des instruments traditionnels (tels 
: 'ûd, qânûn, nây, kamendja…). Citons entre autres, les Peşrev: Muhayyar (Dawr kebîr) – 
Shadd 'arabân (Fakhté) – Nahawand – Farahfazâ (Mukhammes). Selon les vieilles cires 
se rapportant à l'interprétation de Tambûrî Djémil Bey, nous remarquons qu'à la fın du 
XIXe siècle, le tempo du Peşrev était accéléré. Il semble qu'il eut deux approches, l'une so-
lennelle, représentée par les Derviches tourneurs dans le monde du sacré, et l'autre, plus 
alerte, relevant de la musique séculaire. 

--------------------------------
Exemples musicaux actuels

Pour conclure nous présentons comme démonstration, deux pièces tunisiennes, et 
une pièce algérienne9:

- Shanbar en Tba' (mode) Nawâ (rythme Shanbar 24/4)
- Bashraf sammâ'î Raçd al-Dîl (rythme Sammâ'î Kabîr + Dârij + Khatim)
- Bashraf  Dhîl (1ère Khâna)

[9] Mahmoud Guettat : La musique classique du Maghreb, Paris-Sindbad, 1980, p. 202-232 ; al-Turâth al-mûsîqî al-tûni-
sî (Le patrimoine musical tunisien), éd. Ministère tunisien des Affaires culturelles, fascicule I, 1967. 
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Tamburî Cemil Bey Peşrevleri
Türk- Tunus Müzikal Etkileşimi10 

A/ Genel Veriler

Tunus'taki Osmanlı dönemi sırasında (1574'ten 1881'e kadar)11 Tunus ve orta Avrupa 
arasında müzikal bir alışverişin ve özellikle Türk müziği değiş tokuşunun varlığı, mü-
zikte teorik ve pratik bir zenginlik doğurmuştur. Özellikle, Ahmed Bey'in (1806-1855) ön 
ayak olduğu modernleşme hareketleri sonrasında bu durum ortaya çıkmıştır. 

En göze çarpan eserler şüphesiz Bardo Askeri Okulu (kuruluş 30 Ekim 2871) çerçeve-
sinde üretilmiş olanlardır. Bu noktada, bu kurumun 4 subayı tarafından, Hicri takvime 
göre 10 Şaban 1288 tarihinde (30 Ekim 1871) meydana getirilmiş eserden bahsedebiliriz. 
Başlığı Gayatu al-surûri val-munâ al-câmi'u li dakâ'iki rakâ'iki al-mûsikâ val-ginâ' (Müzi-
ğin ve şarkının arındırması sayesinde gelen esenlik ve mükemmel mutluluk)12 olan eser, 
Türk müziği etkisinin dokunaklı bir ispatıdır.13

Osmanlı müziğinin, özellikle enstrümantal müziğin etkisi bir taraftan sarayın mü-
zikal etkinliklerinde, örneğin Türkçe şarkıların ezgi ve sözlerinden etkilenmiş olup dini 
bayramlarda törenlerde söylenen olan Arapça şarkılarda olduğu gibi, Saray'ın seçili bir 
bölgesinde bulunan mehterhane14  tarafından icra edilen Osmanlı nevbetinde de görül-
mekteydi. 

Pedagojik olarak edinilmiş uygulama sözlü ve yazılı geleneğin karışımıydı, daha sonra 
ise bu durum, Türk ve Batılı askerlerin ortaya çıkardığı, tamamıyla askeri bir müzikal 
literatürün ayrıcalıklı kılınması ile birlikte giderek değişti. Bu kurumda son zamanlar-
da bestelenen parçalardan olan "Türk Askeri Okulu Marşı" (sayr al-madrasa al harbiyya 
al-turkiyya) bandolar için kullanılan nota yazım tekniğinin çok ustalaşmış bir biçimini 
sergilemektedir.15

Resmi törenler için ayrılmış olan repertuvar haricinde, beylik bandosu geleneksel 
mâluf repertuvarı içinden birçok parça ile birlikte peşrev16 (enstrümantal prelüdler) ve 

[10] Çeviri: Semin Tunalı 
[11] Tunus'un Osmanlı dönemi 1574'ten 1881'e kadar sürmüş olup kâh fiili, kâh itibari olarak Osmanlı'nın varlığı ile 
belirlenmiş ve çeşitli siyasi sistemlere yerini bırakmış olan bir zaman aralığını kapsamaktadır. …1881'de, Tunus Beyliği 
bir Fransız valiliğine dönüşmüş ve bu durum Osmanlı devrinin sonunu belirlemiştir.
[12] "Rashîddiyya" Enstitüsü Ms. Arşivi – Tunus, faks edisyonu (çok renkli), Fî fann al-nûsîqâ, Safâyin al-mâlûf al-tunisî 
(Müzik Sanatı, Tunus Mâlûf Koleksiyonları), Tunus Kültür Bakanlığı, Tunus, Dâr al-'Arabiyya lil-kitâb, 2005, s. 482.
[13] Tunus Mâlûf'unun Temsili Didaktik İncelemesi (XIX'uncu yüzyılın ikinci yarısı süresince), Doktora Tezi, Paris-Sor-
bonnes IV, 2015.
[14] Birçok Batılı besteciyi etkilemiş olan Mehter adlı orkestra Tunus'ta Ahmed Bey'in reformları ile birlikte değiştiril-
miş ve yerini, yine de doğulu ve ithal edilen müzikleri icra etme geleneğini sürdürmüş olan batılı anlamda askeri ban-
dolara bırakmıştır. Krş. Rauf Yekta, "Türk Müziği", Müzik Ansiklopedisi ve Konservatuvar Sözlüğü (Albert Lavignac), 
Paris, Delagrave, 1922, V s. 2980-2982; H. G. Farmer, "Tabl Khâna", İslam Ansiklopedisi, Ek, Paris, Leyde, 1934, s. 
232-237; Ursula ve Kurt Reinhardt, Türkiye, Paris, Buchet/Chastel, "Müzikal Gelenekler", 1969, s. 191-194. Mahmoud 
Guettat, Al-Tathâquf Al-Musîqi Al-Arabî Al-Turkî (Türk-Arap Müzikal Etkileşimi), Lattaquié (Suriye), 1987, s. 5-57.
[15] Bu marşın şefiyle ilgili bilgiler, Tunus yakınlarındaki Mannouba Askeri Müzik Departmanı, Şeref Alayı arşivlerinde 
mevcuttur.
[16] Türkçe'de kullanılan Peşrev terimi prelüd anlamına gelen, Farsça'daki pişru [piş "ön", ru "gitmek", yani "önden 
gitmek"] kelimesinden türemiştir. Müzikal olarak bu terim Abbasi dönemindeki eski nûbanın tarikasını (enstrümantal 
açılış) ifade eder. Krş. Guettat, Mahmoud: Arap-Endülüs Müziği / Mağrip Baskısı, Paris (El-Ouns)/Montreal (Fleurs 
Sociales), 2000, sf. 302-320. 
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selam17 da icra ediyordu. Burada birlikte yer aldığı tba' içindeki bir selamı takip eden bir 
nûbadan18* bahsediyoruz. Yine, "bando al-hsîn nûbasını icra ettiği zaman, Bey'in ve yar-
dımcılarının duyuşunda bir hayret yaratmamak için buraya al-hsîn selamından geçerek 
ulaşıyordu."

[17] Selamlar farklı modlarda bestelenen ve tek sesli olarak çalınan kısa melodilerdir. 
[18] ÇN: Türkçe'de Navba olarak da geçmektedir.

Beylik marşı örneği (Raçd al-Dhîl makamında)
Burada resmî hale gelmiş versiyondan bahsediyoruz. Bu arada, kaynaklara göre bu beylik 
marşının 13 adet enstrümantal versiyonu bulunmaktadır, her bir versiyonun 13 klasik nûba 
içerisinde birer tab'ı bulunmaktadır. Yalnızca Mâya, Hsîn ve İsfahan olan diğer üç versiyon 
bize ulaşmış. Fransız işgalinden çok önce (bazı kişilere göre 1846'ya doğru) ve 25 Temmuz 
1957'de monarşinin düşmesine kadar, yürürlükte olan milli marş Beylik Marşı idi ve üzerine 

daha sonradan Bey'i selamlayacak sözler eklenmişti.

sayfa sayfa Parçanın ismi Parçanın ismi

430 436 Bâshrâf al-kabîr hsîn 'ajam Bâshrâf al-kabîr hsîn 'ajam

433 439 Bâshrâf mrabba' hsîn 'ajam Bâshrâf mrabba' hsîn 'ajam
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435 441 Bâsrâf qamar hsîn 'ajam Bâsrâf qamar hsîn 'ajam

438 444 Yârim sâqil hsîn 'ajam Yârim sâqil hsîn 'ajam

438 444 Yârim turkî hsîn 'ajam Yârim turkî hsîn 'ajam

439 445 Sharqî  hsîn 'ajam Sharqî  Hsîn 'ajam

440 446 Harbî wâsa' hsîn 'ajam Harbî wâsa' Hsîn 'ajam

441 447 Sharqî  hsîn 'ajam Sharqî  Hsîn 'ajam

442 448 Nawâçî  hsîn 'ajam Nawâçî  Hsîn 'ajam

443 449 Harbî qânûnjî hsîn Harbî qânûnjî Hsîn

444 450 Yârim turkî hsîn 'ajam Yârim turkî Hsîn 'ajam

445 451 Sharqî hsîn 'ajam Sharqî Hsîn 'ajam

446 452 Ashnâr hsîn 'ajam Ashnâr Hsîn 'ajam

446 452 al-hillû hsîn 'ajam al-hillû Hsîn 'ajam

447 453 al-Qarandalî hsîn 'ajam al-Qarandalî Hsîn 'ajam

447 453 Shabâr al-kabîr hsîn 'ajam Shabâr al-kabîr Hsîn 'ajam

449 455 Bâshrâf hsîn nîriz Bâshrâf Hsîn nîriz

451 457 Bâshrâf raçd al-dhîl Bâshrâf Raçd al-Dhîl

453 459 Sifyân raçd al-dhîl al-kabîr Sifyân Raçd al-Dhîl al-kabîr

453 459 Sifyân raçd al-dhîl al-çaghîr Sifyân Raçd al-Dhîl al-çaghîr

454 460 Sharqî raçd al-dhîl Sharqî Raçd al-Dhîl

455 461 Yârim turkî raçd al-dhîl Yârim turkî Raçd al-Dhîl

456 462 Bâshrâf al-içba'ayn Bâshrâf al-Içba'ayn

459 465 Sifyân al-içba'ayn Sifyân al-Içba'ayn

460 466 Shanbâr al-içba'ayn Shanbâr al-Içba'ayn

461 467 Mraba' al-içba'ayn Mraba' al-Içba'ayn

462 468 Nawâçî al-içba'ayn Nawâçî al-Içba'ayn

463 469 Bâshrâf al-çîkâh Bâshrâf al-Çîkâh

464 470 Bâshrâf al-çîkâh Bâshrâf al-Çîkâh

464 470 Mrabba' al-çîkâh Mrabba' al-Çîkâh

465 471 Yârim sâqil al-çîkâh Yârim sâqil al-Çîkâh

466 472 Sifyân al-çîkâh Sifyân al-Çîkâh

466 472 Bâshrâf al-nawâ Bâshrâf al-Nawâ

467 473 Shanbâr al-nawâ Shanbâr al-Nawâ

469 475 Bâshrâf al-mazmûm Bâshrâf al-Mazmûm

470 476 Bâshrâf gurîguî raçd al-dhîl Bâshrâf gurîguî Raçd al-Dhîl
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" Ghâyatu al-surûri... " El Yazmasının illüstrasyonu, (1871 tarihli) : Çîka Peşrevi (sf. 469-470)
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B/ Tamburî Cemil Bey (1873 - 1916) örneği üzerinden enstrümantal 
Osmanlı eserlerinin getirdikleri

Adı geçen Bardo Okulu'na [Ghâyatu al- surûr...] ait eserlerden oluşmuş külliyat arasın-
da, kendilerine verilen isim dolayısıyla Osmanlı oldukları açıkça anlaşılan birçok enstrü-
mantal parça ortaya çıkmış ve bu parçalar aşağıdaki listede sıralanmıştır:

Burada semaî peşrevi, çemberi19* ve özellikle başraf yani Türk peşrevini ele alalım: 
klasik Osmanlı enstrümantal müziğinde kullanılan bir form olan peşrev XVII'nci yüzyıl-
dan itibaren notaya dökülmeye başlanmıştır. Peşrev bir müzikal süitin (Fasıl) veya diğer 
bir ifadeyle "al Moqaddam"ın girişi veya prelüdü anlamını taşımaktadır. Bazen üç bölüm 
(khâna veya hâne = ev) içerir ancak daha genel olarak dört, hatta bazen daha fazla sayı-
da bölüme sahiptir. Bu bölümlerin her birini bir nakarat (teslîm veya mülâzime = geçiş) 
takip eder. Türk peşrevinden türemiş olan Tunus peşrevi XVIII'inci yüzyılda ortadan kay-
bolmuştur. Bu peşrev yapısal şekli itibariyle ve "harbî" olarak adlandırılan sonuç kısmı 
ile Türkiye'de ve Maşrek'te (Suriye-Mısır ekolü) bilinenlerden ayrılır; bu müziğin savaşa 
değin ve keskin, canlı havası, onun girişinin Türk askerî müziğinden, peşrevi icra eden 
yeniçerilerin müziğinden alındığını kanıtlar. Ayrıca belirtmemiz gerekir ki, bu türden 
girişlerin geleneksel üstatlar tarafından benimsenmesi, kendilerinin askeri müzik şef-
lerinin etrafında bulunması sayesinde gerçekleşmiştir. Şeyh Ahmad al-Wafi (1850-1921) 
vakası böyledir, kendisi Türk müziği temellerini ve özellikle peşrev repertuvarını Beylik 
Bandosu şefi Saqislî'nin yakınlarında bulunarak öğrenmiştir.

Sonuçta, birçok Osmanlı müziği üstadının, XIX'uncu ve XX'nci yüzyıla ait eserleri, ge-
nel olarak dönemin Tunus ve Arap müziği üzerinde doğrudan veya dolaylı olarak etkili ol-
muştur. Bu kişiler arasında Tanburî Cemil Bey (1873-1916) ayrı bir yer tutmaktadır. Çok 
kültürlü vizyonu, ustalığı, yeteneği ve icrası kadar yorumu ve mükemmelliği sayesinde bu 
tarihi kişilik, namı Anadolu'yu aşmış ve Tunus dahil Arap dünyasının her yanında örnek 
olarak çalışılmış olan, özellikle peşrev ve peşrev-Semai başta olmak üzere üstün ve tutarlı 
besteler üretmiştir. Bu eserler geleneksel çalgıların (ud, kanun, ney, kemençe…) icrasında 
çıraklık aşamasında olanlar için örnek teşkil etmiştir. Diğerleri bir yana, Peşrev'den bahse-
delim: Muhayyer (Devr-i Kebir) – Şedaraban (Fakhet) – Nihavend – Ferahfezâ (Muhammes). 
Tamburî Cemil Bey'in yorumu hakkında bilgi veren eski kaynaklar XIX'uncu yüzyılın sonu-
na doğru Peşrevin temposunun hızlandığını belirtiyor. Kendisinin iki yaklaşımı varmış gibi 
gözüküyor, biri ruhanî dünyada dönen Dervişler tarafından temsil edilen törensel yakla-
şım, diğeri ise daha tetikte ve uyanık olan dünyevi müzikle ilgili olan bir yaklaşım.

--------------------------------
Güncel müzik örnekleri

Sonuç olarak, anlatılanları örnekle desteklemek adına iki adet Tunus parçası ve bir 
adet Cezayir parçası sunuyoruz20:

- Tba' (makam) Çember, Neva (Çember ritmi 24/4)
- Peşrev Semaî Raçd al-Dîl (Semaî Kebîr + Darîj + Hatim ritmi)
- Peşrev Dhîl (ilk Hane) ◀

[19] ÇN: Esas metinde "shanbar" olarak geçen çember Arap ve Tunus müziğinde kullanılan 24/4'lük ritmi ifade etmektedir.
[20] Mahmoud Guettat: Mağrip Klasik Müziği, Paris-Sindbad, 1980, sf. 202-232; al Turâth al-mûsîqî al-tûnîsî (Tunus 
müzik mirası), ed. Tunus Kültür Bakanlığı, Fasikül I, 1967.
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Özet

CAZ MÜZIĞI, YEREL GELENEK VE IŞLEVLERE DAYALI olarak oluşan halk müziklerinin, "sanat 
ürünü" kimliğine kavuşma süreçlerinin en önemli ve yaygın olanlarından birini temsil et-
mesi yönüyle dünya müzik kültürü açısından kritik bir öneme sahiptir. Bu yönüyle 'halk 
müziklerinin' oluşumlarında yapıtaşı olarak kullanılan ve doğaçlama üretim geleneği ile çok 
zengin ezgisel üretimlerin kapısını açan 'temel ezgi kalıpları', caz müziği açısından da temel 
üretici unsur konumundadır.  Cazın da temel unsuru olarak görülebilecek 'doğaçlama' bu 
yönüyle hem cazın geleneksel müzikler ile bağlantısını söz konusu ezgi kalıpları aracılığıyla 
oluşturmakta; hem de halk müziği menşeili bu 'ezgi kalıplarını' cazın özgün motif, armoni 
ve form anlayışının gereği olarak dönüştürüp, özgün bir sanat eserinin kurucu unsurları ola-
rak tekrar var etmektedir. Bu mekanizma 'caz' ve 'geleneksel müzikler' arasında sarsılmaz bir 
bağ oluşturmakta, hatta caz müziğini tüm dünyaya has bir 'sanat müziği geleneği' olarak öne 
çıkarmaktadır.  

Bu çalışma böyle bir bağlantının izlerini ve kökenlerini ezgi temelli bir analiz yaklaşı-
mıyla araştıracaktır. Bu bağlamda sözü edilen ortaklık, geleneksel makâm kültürüne ait 'ezgi 
kalıpları' ile caz geleneğindeki 'ezgi kalıpları' arasında bir karşılaştırma ile tespit edilmeye ça-
lışılacaktır. Ezgi kalıplarını ortaya çıkarmak adına 'ezgi çekirdekleri' temelli model ana metot 
olarak kullanılacaktır. 

Ezgi çekirdekleri, makâmların veya diğer benzer ses organizasyonlarının temel rengi-
ni-ezgisel özelliklerini oluşturan temel ezgi kalıplarını seslere atfedilmiş belirli fonksiyonlar 
aracılığıyla ortaya çıkaran ezgi üretim modelleridir. Ezgi çekirdekleri eklemlenmeli olarak 
genişleyip, daha farklı çekirdeklerle buluşarak 'geniş ve zengin' ezgileri üretebilir. 

Çalışmada 'ezgi çekirdekleri' modeli üzerinden Anadolu'daki makâmsal müzik örnekleri 
ile caz müziği örnekleri birlikte analiz edilecek, bu iki müzik türü arasındaki benzerlik ve 
farklılıklar 'ses fonksiyonları' ve 'ezgisel oluşum ilkeleri' açılarından karşılaştırılacaktır. Böy-
lelikle bu iki müzik kültürü arasındaki 'gelenek' temelli benzerliklerin daha açık bir biçimde 
ortaya konabileceği düşünülmektedir.  

Anahtar Kelimeler: caz, makâm, ezgi çekirdekleri, analiz

Improvisational Bridges between Jazz and Makam(s): The Melodic Nuclei

Abstract

Jazz music has a key role in the world music culture as it represents one of the most im-
portant and widespread processes of folk music attaining the identity of a 'work of art', which 
is based on local traditions and functions. In this respect, 'basic melody patterns', which are 
used as building blocks in the formation of  'folk music' and which create very rich melodic 
structures based on the tradition of improvisation, are also the fundamental productive ele-
ments in jazz music. In this aspect, 'improvisation', which can be seen as an essential element 
of jazz, creates the link between jazz and traditional music through the aforementioned mel-
ody patterns; as well as transforming these 'melody patterns' originating from folk music 
into jazz motives, harmony and forms as the main requirement of jazz music, and thus rec-
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reating them as the fundamental elements of an original work of art. This mechanism creates 
an unshakable link between 'jazz' and 'traditional music' and even highlights jazz music as an 
'art music tradition' that possesses a unique taste for any music culture in the world. 

This study will investigate the traces and origins of such a connection based on a melo-
dy-based analysis approach. In this context, such a connection will be analyzed by comparing 
the 'melodic patterns' of the traditional makam culture and the 'melodic patterns' of the jazz 
tradition. In order to reveal the melodic patterns, a model based on 'melodic nucleus' will be 
used as the main method. 

Melodic nuclei are models of melodic creation that reveal the basic melody patterns that 
form the basic melodic features or 'colors' of makams or other similar sound organizations 
reflected by the attribution of certain functions to certain sounds/pitches. A melodic nucleus 
can produce 'broad and rich' tunes by meeting and merging with other nuclei. 

In the study, samples of makam music in Anatolia and jazz music will be analyzed togeth-
er using the 'melodic nuclei-based' model, and the similarities or differences between these 
two types of music will be compared in terms of 'sound/pitch functions' and 'melody forma-
tion principles' so that the 'tradition' based similarities between these two music cultures can 
be put forward more clearly.

Keywords: jazz, makam, melodic nuclei, analysis

Makâm ve Ezgi Çekirdeği

Makâm kavramı ve makâm tarifleri, derin bir tarihsel geçmişe dayanan makâm ku-
ramı içerisinde önemli bir konumda bulunmaktadır. Makâm kuramına katkı sağlamış 
değerli birçok nazariyatçı, icracı ve bestecinin makâm tanımlarında 'kararlaştırılmış ez-
giler', 'mûsiki cümleleri', 'ezgisel çizgi', 'kalıplaşmış motif/ezgi' ve 'küçük melodi parçacık-
ları' gibi kavramlardan bahsedilmiş ya da bahsedilmektedir. Ayrıca bu kavramların ya-
nında 'kişilik/renk', 'lezzet/koku', 'farklılık' ve 'karakteristik/özgüllük' gibi kavramlar da 
sıklıkla bu metinlerde yer almaktadır. Bu sebeple bahsedilen kavramlar aslında tanımla-
yıcı özellikler olarak da karşımıza çıkmaktadır (Bayraktarkatal ve Güray 2021: 945-949).  

Ezgi çekirdeklerinin, makamların veya diğer benzer ses organizasyonlarının temel 
rengini ya da ezgisel özelliklerini oluşturan temel ezgi kalıplarını seslere atfedilmiş be-
lirli fonksiyonlar aracılığıyla ortaya çıkaran ezgi üretim modelleri olarak görülebilmesi 
mümkündür (Bayraktarkatal ve Güray 2021: 957).

Ezgi çekirdekleri yönünden ele alındığında makâm yapısı, sabit bir ses dizisinden zi-
yade özünde bir ezgisel hareket barındırmaktadır. Bu ezgisel hareket bir ezgi kuruluşu 
organizasyonudur. Ezgi çekirdekleri ise bu ezgi kuruluşunu ortaya çıkaran ve makâm 
yapısının doğru çözümlenmesini sağlayan temel birimlerdir. Bu çözümleme sonucunda 
her makâmın kendine özgün yapısı, kendi farklılıkları en yalın ve en sade biçimde orta-
ya koymaktadır. Yani bir makâmın 'özgünlüğü ve karakteri' 'ezgi kalıpları' ile ortaya çık-
maktadır (Bayraktarkatal ve Güray 2021: 953). Makâm yapısı makâma ismini veren ezgi 
çekirdeği ve onunla uyumlu olan farklı ezgi çekirdeklerinin birleşimi ile oluşmaktadır. 
"Ezgi çekirdeklerinin değişik biçimlerde birleşmesini mümkün kılan 'yinelemeli' ve 'ek-
lemlemeli' oluşumları sayesinde çok çeşitli, farklı, ucu açık 'makam renkleri' üretebilir." 
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(Bayraktarkatal ve Güray 2021: 951)
Her ezgi çekirdeğin ortaya koyduğu özgün yapı aynı zamanda bir 'duyuşsal tecbrübe' de 

yansıtmaktadır. Bu bağlamda her makâma ait 'tınısal etki/öz-nitelik', o makâmdaki ezgi çe-
kirdeklerinin yansıttığı 'duyuşsal tecrübeler' bütünü ile de kavranabilmektedir (Bayraktar-
katal ve Güray 2021: 951- 953).  Bu kapsamda ezgi çekirdeklerinin yapısal ve işitsel özellik-
leri, az önce bahsedilen makâm yapısındaki çok renklilik, kişilik, karakter ve özgünlük gibi 
yapıların temel yansıtıcıları konumundadır ve makâmların birbirlerinden ayırt edilmesini 
sağlayan temel faktör olarak karşımıza çıkmaktadır (Bayraktarkatal ve Güray 2021: 955).

Ezgi Çekirdeği Oluşumu 

Ezgi çekirdekleri, daha küçük bir parçaya bölünmesi mümkün olmayan, üç ya da dört 
sesten oluşan ve daima 'ezgisel gerilim-çözülüm' ilişkisinden kaynaklanan 'kararlı denge' 
ve 'kararsız denge' 'hareket tümlüğüne' dayanmaktadır (Bayraktarkatal ve Güray 2021: 
951). 'Merkez tanımlayıcı/kutb' perdesi ve bu perde ile ilişkili diğer komşu perdeler, or-
taklaşa ezgi üretebilmek için harekete geçen çeşitli işlevlere sahiptirler. Bayraktarkatal ve 
Güray bu fonksiyonları dört farklı 'perde tipine' ayırarak açıklamaktadır;

"'Merkez tanımlayıcı' perde olarak adlandırılan perde, 'ezgi çekirdeğinin' 
ana ekseninde-merkezinde yer almaktadır. Bu perdenin çevresindeki 'üç ya 
da dört perde' bu perdeyi merkez/kutb alacak bir biçimde hareket etmekte 
ve bu perde üzerinde 'kararlı bir dengenin' oluşmasını sağlamaktadır. 'Ortak 
tanımlayıcı perde' ise 'makâma' temel teşkil eden ezgilerin tanımlanabilme-
sini, 'merkez tanımlayıcı perde' ile bir 'gerilim-çözülüm' ilişkisi kurarak sağ-
layan 'bütünleştirici' bir işleve sahiptir. Yukarıda bahsedilen 'kararlı denge' 
ve 'kararsız denge' hareketi bu iki perde arasındadır. 'Ortak tanımlayıcı per-
de', 'merkez tanımlayıcı perde' üzerinde oluşan 'kararlı denge' duyuşunu, 
kendi üzerinde oluşan bir 'kararsız denge' duyuşu ile bütünleştirmiş olur. 
'Pekiştirici perde' kullanıldığında merkez tanımlayıcı perde üzerinde olu-
şan 'kararlı dengeyi' pekiştiren, destekleyen, güçlendiren bir işlev ve etkiye 
sahiptir. Son olarak da, 'süsleyici perde' diğer perdeler arasındaki 'ezgisel ge-
çiş, bağlantı, varyasyon ve hareketi' sağlayan bir işleve sahiptir." (2021: 958)

Rast Ezgi Çekirdeği

Bu açıklamalar doğrultusunda Rast makâmının yapısı ele alınacak olursa ilgili makâmın 
şekilde görülen ezgi çekirdeği ile tanımlanabildiği görülmektedir.  

Görsel No. 5: Tanburi Cemil Bey, Çoban Taksimi başlangıcı 
(Güray ve Levendoğlu, 2017: 113).

Şekil 1: Rast makâmına ait ezgi çekirdeği (Bayraktarkatal ve Güray 2021: 975)
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"Söz konusu 'Rast' ezgi çekirdeğinde rast perdesi 'merkez/kutb', ırâk perde-
si 'pekiştirici/tanımlayıcı', segâh ve dügâh perdeleri 'tanımlayıcı/süsleyici' 
olarak işlev görmektedir. Bu çekirdekte 'yegâh', 'hüseyni aşirân' ve 'ırâk' per-
deleri sıralı bir biçimde birlikte kullanıldıklarında vurgulu bir 'tanımlayıcı/
pekiştirici' işleve de sahiptirler." (Bayraktarkatal ve Güray 2021: 975)

 Tanbûri Cemil Bey'den alınan, hatta bazı kaynaklarda Cemil Bey'in bestesi olarak ka-
bul edilen rast makamındaki Zeybek Havası'nın aşağıda notası verilen ana ezgisinde bu-
rada işaret edilen Rast ezgi hareketleriyle karşılaşılmaktadır (2016).

Şekilde 'merkez/kutb' rast perdesi ile 'ortak tanımlayıcı' segâh perdesi ile oluşan ezgi 
çekirdeği açıkça görülmektedir. Alt parantez içinde gösterilen üç adet Rast ezgi çekirdeği, 
yuvarlak içine alınmış 'merkez' rast perdesinde biten bir ezgi yapısına sahiptir. Bu yapı 
içerisinde yer alan segâh perdesi, 'kararlı denge' oluşturan rast perdesi ile oluşan geri-
lim-çözülüm ilişkisi nedeniyle kendi üzerinde 'kararsız dengeye' sahiptir. Ezgi çekirdeği-
nin tiz tarafındaki süsleyici/pekiştirici sesler ile yeni perdelerin ve ilgili işlevlerinin ezgi-
ye eklemlenmesi ile müzikal ezgi kalıbı oluşmaktadır.

Cazda Bir Doğaçlama Alanı Olarak Miksolidyan Ezgi Çekirdeği

Caz müziği, yerel gelenek ve işlevlere dayalı olarak oluşan halk müziklerinin, "sanat 
ürünü" kimliğine kavuşma süreçlerinin en önemli ve yaygın olanlarından birini temsil 
etmesi yönüyle dünya müzik kültürü açısından kritik bir öneme sahiptir. Bu yönüyle 
"halk müziklerinin" oluşumlarında yapıtaşı olarak kullanılan ve doğaçlama üretim ge-
leneği ile çok zengin ezgisel üretimlerin kapısını açan "temel ezgi kalıpları", caz müziği 
açısından da ana üretici unsur konumundadır.  Cazın da temel unsuru olarak görülebi-
lecek "doğaçlama" bu yönüyle hem cazın geleneksel müzikler ile bağlantısını söz konusu 
ezgi kalıpları aracılığıyla oluşturmakta; hem de halk müziği menşeili bu "ezgi kalıplarını" 
cazın özgün motif, armoni ve form anlayışının gereği olarak dönüştürüp, özgün bir sanat 
eserinin kurucu unsurları olarak tekrar var etmektedir.

Ünlü piyanist David Hazeltine kendi öğretim metodunda bu tarz ezgi kalıplarından 

Görsel No. 5: Tanburi Cemil Bey, Çoban Taksimi başlangıcı 
(Güray ve Levendoğlu, 2017: 113).

Şekil 2: Rast Zeybek Havası - Tanbûri Cemil Bey & Rast ezgi çekirdekleri
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bahsetmektedir. David Hazeltine'ın öğrencisi Ben Markley, The David Hazeltine Method 
adlı kitabında doğaçlama cümlelerinin birbirine eklenmiş küçük yapılardan (series of 
connected smaller units) oluştuğunu belirtmektedir ve müzik cümlelerini bu küçük ya-
pılara bölerek incelemektedir. Bunun yanında aynı yapıları değişik şekillerde/kombinas-
yonlarda bir araya getirerek farklı cümle yapıları oluşturmaktadır (2014: 4). 

Makâmsal müzikteki ezgi çekirdeklerine çok benzer nitelikte olup, caz doğaçlamala-
rında sıklıkla kullanılan bir ezgi kalıbı aşağıdaki şekilde gösterilmektedir (Markley 2014: 
12). Do Miksolidyan3 dizisi üzerinden oluşmuş bu yapıya C Miksolidyan ezgi çekirdeği 
demek mümkün olacaktır. Burada ezgi kalıbında yer alan si sesinin miksolidyan dizisin-
de bulunmadığını ve si sesinin bir geçiş/geçit sesi olarak kullanıldığını belirtmemiz ge-
rekir ki bu ses sayesinde C7 akorunu oluşturan sesler (do ve si bemol) kuvvetli vuruşlara 
denk gelmektedir.4

Bu ezgi kalıbı genellikle dominant fonksiyona sahip akorlarda miksolidyan dizisinin 
tercih edildiği cümlelerde karşımıza çıkmaktadır. Bu durumu örneklemek için mikso-
lidyan ezgi kalıbının çoğunlukla kullanıldığı armonik yapı en basit şekliyle aşağıda gös-
terilmektedir. Ezgi kalıbının sonunda bulunan 'x' işaretli nota başları, ezgi kalıbının son 
kısmında bulunan notaların, devamındaki diğer ezgisel yapılara bağlanışına göre şekille-
nebileceğini ifade etmektedir. 

Makâmsal müzikteki ezgi çekirdeklerini oluşturan perdelerin belirli fonksiyonlara 
sahip olduğunu belirtmiştik. Peki miksolidyan çekirdeğini oluşturan seslere, makâmsal 
müzikteki ezgi çekirdeğini oluşturan perdelerin fonksiyonlarının benzerleri nasıl atfe-
debilir? Şekil 5'te C Miksolidyan dizisini ve ezgi kalıbını oluşturan seslerin dereceleri gös-
terilmiştir.

[3] Bundan sonra metinde harf gösterimi kullanılacaktır; "C" ya da "C7". 
[4] Kuvvetli vuruşlar Şekil 3'teki ezgi çekirdeği üzerinde ok işaretleri ile gösterilmiştir. 

Şekil 4: Miksolidyan ezgi çekirdeğinin kullanıldığı armonik yapı.

Şekil 3: C Miksolidyan dizisi ve C Miksolidyan ezgi çekirdeği.
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Ezgi çekirdeğimiz do sesi üzerine kurulu miksolidyan dizisi olduğu için, do sesi kök 
ses olarak 'merkez tanımlayıcı' perde fonksiyonundadır. Caz pratiğinde akorun kök sesi 
olmasa bile, 3. ve 7. seslerinin varlığı akoru ve armoniyi nitelendirmede yeterlidir. Caz lit-
eratüründe bunun birçok örneği mevcuttur ve aşağıdaki şekilde C7 akorunun pratikteki 
kullanımlarından biri gösterilmektedir.

Görüldüğü üzere akor 7., 3., 13. ve 9. seslerden oluşmaktadır ve kök ses olan do sesi 
akorda yer almamaktadır. Akoru bu haliyle gören caz icracısı, akorun ilişkili olduğu ar-
monileri de göz önünde bulundurarak akoru nitelendirmede zorluk çekmez. Bu man-
tık 7. ve 3. sesleri akoru nitelendirmede hiyerarşik olarak kök sesten üstün kılmaktadır. 
Sonuçta 3. ve 7. sesler tanımlayıcı özelliklerinden ötürü 'ortak tanımlayıcı' perde/ses 
fonksiyonuna sahip olarak addedilebilirler.

Akorda yer alan 9. ve 13. sesler caz literatüründe 'chord extensions' ya da 'color tones' 
olarak tanımlanmaktadır ve akora ana renginin yanında ekstra estetik değer katmak-

Şekil 5: C Miksolidyan dizisinin ve ezgi çekirdeğinin derecelerinin gösterilmesi.

Şekil 6: C7 akorunun pratikteki köksüz kullanımı.  

Şekil 7: C Miksolidyan dizisi üzerinde 'merkez' ve 'ortak tanımlayıcı' seslerin gösterilmesi.
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tadırlar. (Elsen 2001: 21) Bu özelliklerine benzer nitelikte 'süsleyici' perde fonksiyonu 
bu sesler için geçerli olabilmektedir. Nihai olarak C Miksolidyan çekirdeğindeki seslerin 
fonksiyonları aşağıda gösterilmiştir.

Ünlü caz piyanisti Sonny Clark'ın My Conception albümünde yer alan Some Clark 
Bars adlı parçasındaki üç tekrar süren doğaçlamasında miksolidyan ezgi kalıbını farklı 
bölgelerde 4 kere (17., 56., 69. ve 93. ölçülerde) kullandığı görülmektedir (1980). Ilgi-
li çekirdek ve çekirdeğin yer aldığı cümle yapıları aşağıdaki şekilde gösterilmektedir. 
Görüldüğü üzere söz konusu 'miksolidyan ezgi çekirdeği' 17.ölçüde F minör akoru üzer-
inde, diğer ölçülerde ise F7 ve Bb7 akorları üzerinde, farklı tonlarla ilişki kurar bir biçim-
de kullanılmıştır.

Şekil 8: C Miksolidyan ezgi çekirdeğinde seslerin fonksiyonlarının gösterilmesi. 

Şekil 9: Sonny Clark / Some Clark Bars parçasında miksolidyan ezgi kalıbı kullanımları.
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Yine aynı albümde S.Clark'ın Junka adlı parçadaki doğaçlamasında 59. ölçüde aynı 
miksolidyan ezgi kalıbını Eb7 akoru üzerinde kullandığı görülmektedir (1980).

Bu sefer başka bir değerli piyanist olan McCoy Tyner'ın Inception albümünde, Blues 
For Gwen adlı eserindeki doğaçlamasının ilk tekrarı olan 12 ölçülük kısımda aynı mik-
solidyan ezgi kalıbını, yine dominant akorları üzerinde tam 3 kere kullandığı görülmek-
tedir (1962).

Örneklerden de görüldüğü üzere miksolidyan ezgi çekirdeği hem aynı sanatçının 
farklı parçalardaki icralarında, hem de farklı bir sanatçının icrasında karşımıza çık-
maktadır. Bu noktada ufak bir parantez açmak gerekirse, ezgi yapılarının bu şekilde 
doğaçlamalarda karşımıza çıkması geleneksel müziklerdeki hafıza aktarımına da örnek 
teşkil edebilmektedir.

Ezgiden armoniye geleneksel Türk müzikleri ve caz bağlamında 
ezgi çekirdeklerinin kullanımı

Bu noktada kalıpsal ezgiler, makâmsal müzikte merkezi ses etrafındaki seslerin ilişkisi 
temelinde oluşurken, cazda ise ezgi yapılarını oluşturan seslerin armonik (akor) işlevleri 
doğrultusunda ortaya çıkmaktadır. Bunun yanında kalıpsal ezgi yapıları, çekirdek öze-

Şekil 10: Sonny Clark / Junka parçasında miksolidyan ezgi kalıbı kullanımı.

Şekil 11: Mccoy Tyner / Blues For Gwen parçasında 
miksolidyan ezgi kalıbı kullanımları.
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linde bağımsız olmalarının yanında, konumlandıkları bölgeye göre (diğer çekirdekler ile 
ilişki / armoni ilişkisi) yapısal fikri, nihai anlamı ve rengi değiştirebilmektedirler. 

Yukarıda gösterilen Tanbûri Cemil Bey'in Zeybek Havası örneğinde ikinci hanenin 
ikinci ölçüsü ele alındığında Rast ezgi çekirdeğinin neva perdesi üzerinde Neva'da Rast 
ezgi çekirdeği yapısını oluşturduğu görülmektedir. Burada neva perdesi "merkez perde" 
olarak işlev görmektedir. Aynı ölçünün son kısımda ise Müstear ezgi çekirdeği yer almak-
tadır. Bu çekirdekte segâh perdesi "merkez perde" olarak işlev görmektedir. 

Burada bir parantez açmak gerekirse, Müstear ezgi çekirdeğinin "pekiştirici perde" 
işlevine sahip rast perdesinde bitmesi nedeniyle, Neva'da Rast ezgi çekirdeği ve Müstear 
ezgi çekirdeğinin oluşturduğu bu ezginin bir Pençgâh yapısı olabileceğini de belirtmek 
gerekmektedir.

Yukarıda açıklanan birinci hanedeki Rast ve ikinci hanedeki Neva'da Rast ezgi çe-
kirdekleri tek başlarına ele alındığında, Rast ezgi çekirdeğinin diğer perdelerde de aynı 
tınıya sahip olduğu ve aynı isimle adlandırıldığı görülmektedir. Yani çekirdek özelinde 
bağımsız bir yapı söz konusudur. Bunun sonucunda çekirdeğin tınısı ve isimlendirilmesi 
yer aldığı bağlamdan bağımsızdır. Fakat Rast çekirdeğinin konumu göz önüne alındığın-
da diğer çekirdekler ile ilişkisi ayrı bir önem kazanmaktadır. 

Birinci hanedeki Rast ezgi çekirdeklerinin birbirleri ile olan ilişkisi Rast makâmını 
tanımlamakta iken, ikinci hanedeki Neva üzerindeki rast ezgi çekirdeğinin Müstear ezgi 
çekirdeği ile ilişkisi Müstear makâmını tanımlamaktadır. Burada ezgi çekirdeğinin ko-
numu üzerinden diğer çekirdekler ile kurulan ilişki aynı makâmı tanımlayabileceği gibi 
başka bir makâmı da yansıtabilmektedir. Sonuçta ezgi çekirdeğinin makâm ile ilişkisinin, 
çekirdeğin yer aldığı "bağlamla" yoğun bir ilişki taşımakta olduğu söylenebilir.

Şekil 12: Rast Zeybek Havası, ikinci hane çekirdeklerinin gösterimi.

Şekil 13: Rast Zeybek Havası, Pençgâh yapısının gösterimi.



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 424

Tekrar miksolidyan ezgi çekirdeği ele alınacak olursa, bu çekirdeğin yukarıda verilen 
örneklerde (S.Clark ve M.Tyner örnekleri) aynı armoniler üzerinde, ancak farklı tonlara 
transpoze edilerek kullanıldığı görülmektedir. Bunun yanında bu çekirdeği, yapısını hiç 
değiştirmeden farklı armonik yapılarda kullanmak da mümkün olabilmektedir. Yani çe-
kirdek birebir aynı kalmakta (Bu durumda çekirdeğin transpoze olması söz konusu değil-
dir.) fakat kullanıldığı armonik yapı değişmektir.5  Bu durumda çekirdeğin, kullanıldığı 
armoni ile dikey ilişkisi mevcuttur. Şekil 15'te miksolidyan çekirdeğinin C7 ve Gmin7 ar-
monilerinde gösterilen kullanımı, daha önceki örneklerde de görüldüğü üzere geleneğe 
en uygun ve en sık görülen kullanım şeklidir.

Bu iki örnek dışında ilgili çekirdeğin re minörün ikinci derecesi subdominant fonk-
siyonu, si bemol majör tonik fonksiyonu, do bemol majörün beşinci derecesi dominant 
(altere dizi) fonksiyonu ve sol minör tonik fonksiyonu olmak üzere farklı armonik yapı-
larda kullanımı şekil 16'da gösterilmiştir.6 

Duyuşsal olarak bu miksolidyan çekirdeğine aşina birisi tüm örneklerde bu çekirdeği 
algılayabilecektir ve söz konusu yapıyı miksolidyan ezgi çekirdeği olarak tanımlayabile-
cektir. Ancak farklı armonik yapılarda yer alan çekirdek, yani çekirdeğin yer aldığı bağ-
lam, duyuma farklı bir renk katmaktadır.

[5] Çekirdeğin yer aldığı farklı armonilerle uyumlu olması açısından, armonilerde kullanılan dizilerin çekirdek ile ortak 
seslere sahip olmasına dikkat edilmiştir. 
[6] Çekirdeğin değişmediğini göstermek ve daha belirgin olmasını sağlamak adına notalar anarmonik yazılmıştır.

Şekil 14: Ezgi çekirdeklerinin konumunun grafiksel gösterimi. 

Şekil 15: C Miksolidyan ezgi çekirdeğinin geleneksel kullanımı. 
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Daha önce verilen geleneksel kullanım çerçevesindeki miksolidyen ezgi çekirdeği ör-
neklerinde burada belirtilen yapıda bir 'renk' farklılığından söz etmek pek olası değildir. 
Çünkü burada örneklenen çekirdekler aynı yapısını koruyarak farklı bir armoni ile bu-
luşmaktadır. Bunun yanında transpozisyondan kaynaklı 'ton değişikliği' de bir renk fark-
lılığı ortaya koymaktadır. Aynı ezgi kalıbı farklı tonlarda farklı renge sahiptir. Dolayısıyla 
bu noktada transpozisyonun ve armonik yapı değişikliğinin etkisi ile oluşan iki tür renk-
ten bahsedilmektedir. Ancak transpozisyondan kaynaklı renk değişimi, farklı armonik 
yapıdan kaynaklanan renk değişiminden çok daha az radikal bir renk değişimidir.

Sonuç

Çalışmada Rast ezgi çekirdeği ve C Miksolidyan ezgi çekirdeği olarak iki ezgi çekirde-
ği ele alınmıştır. Öncelikle bu çekirdekleri oluşturan seslerin fonksiyonları belirtilmiş, 
daha sonra bu çekirdeklerin kullanımı icralar üzerinden örneklendirilmiştir. Bu örnek-
lerde Rast ezgi çekirdeği, yerinde (rast perdesinde) görülebildiği gibi ve aynı ezgi çekir-
deği neva perdesine taşınarak Neva'da Rast ezgi çekirdeği şeklinde de görülebilmektedir. 
Buna benzer şekilde C Miksolidyan çekirdeği de, yer alan icra örneklerinde F Miksolid-
yan, Eb Miksolidyan ve Miksolidyan dizilerine transpoze olmuş şekilde de görülmektedir. 
Çekirdeğin farklı perdeye taşınması ya da başka bir diziye transpoze olması çekirdeğin 
yapısını değiştirmemektedir. Bundan dolayı çekirdeği oluşturan seslerin fonksiyonları ve 
duyuşsal özellikleri de değişmemektedir. Sonuçta çekirdek özelinde bakıldığında bağım-
sız bir yapı söz konusudur. 

Daha sonra ele alınan çekirdekler konumları itibari ile incelenmiştir. Makâmsal mü-
zikte çekirdeklerin yer aldığı konumda çekirdeklerin birbirleri ile olan ilişkisi ön plana 
çıkmaktadır. Cazda ise çekirdeğin yer aldığı konumdaki armoni ile dikey ilişkisi, birebir 
aynı olmasa da makâmsal müzikteki çekirdeklerin yatay ilişkisine benzer bir sonucu or-
taya çıkarmaktadır. 

Tanbûri Cemil Bey'in Zeybek Havası örneğinde Rast ezgi çekirdeklerinin birbirleri ile 
olan ilişkisi Rast makâmını tanımlamakta iken, Neva'da Rast ezgi çekirdeğinin Müstear 

Şekil 16: C Miksolidyan çekirdeğinin farklı armonilerde kullanımı.
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ezgi çekirdeği ile olan ilişkisi Müstear makâmını tanımlamaktadır. Bu noktada Rast ezgi 
çekirdeğinin tınısı değişmese bile bahsi geçen ilişki neticesinde yer aldığı bağlamın tını-
sını değiştirmektedir. Sonuç olarak çekirdeklerinin yatay ilişkisi, yer aldıkları bağlamın 
özelliğini oluşturmaktadır.   

C Miksolidyan çekirdeği ise geleneksel kullanımının dışında kendisi ile uyumlu farklı 
armoniler üzerinde örneklendirilmiştir. Bu durumda C Miksolidyan çekirdeği transpoze 
olmamakta ancak yer aldığı armoni değişmektedir. Sonuç olarak çekirdeğin armoni ile 
olan dikey ilişkisi çekirdeğin temel duyuşsal özelliğine, yani yer aldığı bağlama farklı bir 
renk eklemektedir.

Miksolidyan çekirdeğinin armoni ile olan dikey ilişkisine benzer bir durum ise 
makâmsal müzikteki çekirdeklerin karar perdesine göre konumlanmasında görülmekte-
dir. Bu durumun bir örneği Tanbûri Cemil Bey'in Zeybek Havası örneğinde Rast ve Müs-
tear ezgi çekirdekleri ile tanımlanan Müstear makâmında gösterilmektedir. Örnekte yer 
alan Rast ezgi çekirdeği segâh kararlı Müstear makâmında üçüncü derecede yani neva 
perdesi üzerinde yer almaktadır. Sonuçta çekirdeğin karar perdesine göre konumlandığı 
derece bir dikey ilişki oluşturmakta ve makâma farklı bir renk katmaktadır.

Ezgi çekirdeklerinin tüm bu özellikleri göz önüne alındığında kalıpsal ezgilerin ezgisel 
özellikleri ve yer aldıkları bağlam kapsamında ilgili makamın ya da armoni-ezgisel hare-
ket buluşması aracılığıyla oluşan tınısal rengin tanımlanabildiği görülmektedir. Bunun 
yanında bu ezgi çekirdekleri aracılığıyla söz konusu yapıların yer aldıkları müzik kültürü-
ne özgü karakteristik yapıları ve özellikleri (geleneği) ortaya koymak, bu yapıları işitebil-
mek ve algılayabilmek mümkün olabilmektedir. Makâmsal müzik ve caz kalıpsal ezgiler 
temelinde ezgiyi oluşturma ve buradan motifler üretme mekanizmasında ortak bir ze-
minde buluşmaktadırlar. ◀

Şekil 17: Müstear makamında Rast ezgi çekirdeğinin derece olarak konumu.
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Özet

MAKAM YAPILARININ IÇERDIĞI MIKROTONAL ÖZELLIKLI aralıkların Türk makam müziğinin 
en karakteristik özelliğini oluşturduğu sürekli yinelenen ve üzerinde titizlikle durulan bir 
gerçekliktir. Buradan hareketle, yapısal gelişimini onyedinci yüzyılda "clevecin bien tempéré" 
ilkesi ile bir sekizlide iyi ayarlanmış 12 yarım tona göre tamamlamış olan forte-piyanonun, 
çağlar boyu bir sekizlide, 17'li, 24'lü, 30'lu, 41'li, 53'lü bölünmeleri içeren aralıkları öneren 
kuramsal görüşlere konu olmuş Türk makam müziğinin kendine özgü mikrotonal makam 
aralıklarını elde etmede yetersiz kaldığı ve kalacağı açıktır. XIX. yüzyıl sonu itibarı ile giderek 
güçlenen Avrupalılaşma akımının Türkiye'deki en somut göstergesi, Avrupa tonal müziği ya-
nında, onun referans çalgısı olan piyanonun da Türkiye toplum ve kültür yaşamına hızla da-
hil olmasıdır. Tanbûrî Cemil Bey gibi makam müziğine tutkuyla bağlı, makam yapıları ve on-
ların kendine özgü mikrotonal aralık özelliklerini en ince detayına kadar titizlikle uygulayan, 
savunan, bu uğurda dönemin kuramcılarıyla ciddî polemiklere girişen bir ismin, piyanodan 
çıkan eşit aralıklı seslerle yan yana düşünülmesi, belki akla en son gelebilecek bir ihtimalken, 
uygulamada bunun böyle olmadığı görülmektedir. Tanbûrî Cemil Bey'in "kâmil çalgı" sınıfın-
daki kemençesini icra ettiği canlı performanslarında Piyanist Devlet Bey'le birlikte çalması, 
taş plak kayıtlarında Şedaraban Peşrevi'nin icrasında viyolonselle, Uşşâk Peşrevi gibi mik-
rotonal aralık hassasiyetinin yüksek olması gereken bir makam yapısında kemençeyle piya-
nonun birlikte kullanılması, Cemil Bey'in makam, perde, üslûp, tarz ve zihniyet itibarıyla 
değerlendirilmesinde yeni yaklaşımlara ihtiyaç olduğunu düşündürmektedir.

Söz konusu yaklaşım içerisinde bu araştırmada, Cemil Bey'in piyanist Cemal Bey ile bir-
likte kemençe icrasında bulunduğu Acemaşiran ve Şedaraban peşrevlerinde kullandığı perde 
ve aralıklar incelenmiştir. Araştırma sonucunda Cemil Bey'in 12 eşit aralıklı tampere siste-
min referans çalgısı olan piyano ile birlikte gerçekleştirdiği icrada, gerek makam ve perde 
anlayışından, gerekse kemençe tavrının biçimlediği mûsikî üslûbundan fedakârlık etmediği 
anlaşılmaktadır. Her performansta meydana gelebilecek bazı uyumsuzluklar gibi bu icra-
da da birkaç uyumsuzluk fark edilmiş olması, Türk Makam Müziği icrasındaki heterofonik 
çalım (çeşitseslilik) özelliklerinden kaynaklanmaktadır. Bu sonuca varmada Cemil Bey'in, 
piyanonun Türk Makam Müziği'nde kullanımına yönelik görüşleri yanında, birlikte icrada 
meydana gelebilecek muhtemel olumsuzlukları (tenafür) bizzat deneyimleme ve örnekleme 
konusunda cesur bir rol üstlenerek bu konuda da öncülük yapmış olması O'nun modernist 
tavrının öne çıktığı önemli göstergelerden biri olarak değerlendirilmelidir. 

Anahtar Kelimeler: Tanbûrî Cemil Bey, kemençe, viyolonsel, piyano, tonal, Avrupalılaşma.

Thoughts On A Problematic Usage Of Forte-Piano
At The Concerts And In The Records Of Tanburi Cemil Bey

Abstract

Microtonal intervals included in maqam structures are a repetitively and meticulously 
emphasized reality that constitutes the characteristics of Turkish maqam music. From this 
point of view, the forte-piano, which completed its structural development in the seven-
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teenth century according to the principle of "clevecin bien tempere", according to twelve 
half-tones well-tuned in an octave  was the refence instrument of European music.  On the 
other hand, the intervals which were proposed by the several theoreticians in an octave, such 
consist as 17, 24, 30, 41, 53 non-equal divisions, have been used in Turkish music throughout 
the ages.  So, it is obvious that, in this manner piano-forte will remain insuffıcient in obtain-
ing the Turkish music own specifıc microtonal ranges. The most concrete indicator of the 
Europeanization movement in Turkey, which became stronger by the end of the XIX. century 
is the rapid inclusion of European tonal music, as well as its reference instrument, the piano, 
into Turkish social and cultural life. When consider a name like Tanbûrî Cemil Bey, who is 
passionately devoted to maqam music, who meticulously applies and defends their maqam 
structures and their unique microtonal range features, probably it might be diffıcult to be 
considered his name side by side with the well tempered sounds come from the piano. But it 
seems that the truth is not the like that. Tanbûrî Cemil Bey's playing with the Pianist Devlet 
Bey in his live performances in which he performed his kemençe in the "perfect instrument" 
class, the violoncello in the performance of Şedaraban Peşrevi in the 78 rpm recordings, and 
the use of kemençe and piano in a very unique makam structure such as Uşşak Peşrevi, in 
which microtonal range sensitivity should be high, It suggests that new approaches are need-
ed in evaluating Cemil Bey in terms of maqam, pitch, style and mentality.

With that approach in this research, the pitches and intervals that Cemil Bey had used in 
the recordings of Acemaşiran and Şedaraban peşrevs in which he had performed his kemençe 
accompanied by pianist Cemal Bey, has been examined. In conclusion, it has determined that 
Tanbûrî Cemil Bey had not abandoned his makam, pitch  and Kemençe performing style 
during his performance with the piano, which is the reference instrument of the 12 equally 
intervalled temperament scale. Noticing some dissonances which can be occurred in every 
performance is due to the heterophonic feature of Turkish Maqam Music. Cemil Bey's ap-
proach to detecting and preventing possible negativities that may occur in joint performance 
should be considered as an important indicator of his courageous and modernist attitude.

Anahtar Kelimeler: Tanbûrî Cemil Bey, the kemenche, the violoncello, the piano, tonal, 
Europeanisation

Giriş

Türk Makam Müziği eserlerinin piyano ile çalınması ve buna ilaveten makam  perde-
lerini ihtiva eden bir piyano imal edilmesi tartışması günümüze kadar erişmiş önemli 
bir mesele olmuştur. Bunlardan birisi performans pratiğinin, diğeri ise organolojinin ilgi 
alanına girmekle birlikte her ikisi de müzik kuramının ortak sorunsalını teşkil eder. Av-
rupa akademik müziğinin tesir alanına girmiş olan IXX. ve XX. yüzyıl Türk Müziği evre-
ninde mûsikî eserlerinin piyano ile seslendirilmesi meselesi Tanbûrî Cemil Bey'in de ilgi 
alanına girmiş, uzun düşünceleri, tartışmaları, önermeleri ve uygulamalarıyla bu yolda 
da örnekler vererek makam müziğinin piyano ile çalınması hadisesini bizzat örnekleye-
rek performans pratiği yoluyla müzik literatürümüze dahil etmiştir. 12 eşit aralıklı tam-
pere müziğin referans çalgısı olan piano-forte polifonik düzenlemeler yoluyla faslı-cedid 
adıyla yapılan Osmanlı saray fasıl uygulamalarında uzun zaman önceden yer almaya baş-
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lamıştı. Piyanonun unison müzik çerçevesinde oktavlı, ezgi-çalar bir enstrüman olarak 
zaman zaman 'rhythm-harmony'ye başvuran, bazı kereler de sorunlu olabilecek makam-
sal pasajlarda özet çalımlar gerçekleştiren bir yolla Cemil Bey'in kemençesine eşlik etme-
sinin icrada ne gibi makam-perde sorunları (uyumluluk-uyumsuzluk) oluşturabileceği 
hususu bu bildirinin temel araştırma sorusunu teşkil etmektedir. 

Sultan II. Abdülhamid'e özel bir müzik dinletisi yapmak için saraya davet edildiğinde 
Devlet Efendi'nin piyanosu eşliğinde hünkâra kemençesiyle Marş-ı Osmanî dinletmiş olan 
Tanbûrî Cemil Bey, piyano-kemençe ikili birlikteliğini piyanist Cemal Bey ile doldurduğu 
12201 seri numaralı Tanbûrî Emin Ağa'nın Acemaşiran peşrevinin ve 12202 seri numaralı 
kendisine ait Şedaraban peşrevinin yer aldığı taş plak kayıtlarıyla da örneklemiş ve bu tı-
nıların günümüze gelmesini sağlamıştır. Bu çalışmada bu iki ses kaydında Cemil Bey'in ic-
rasında kullandığı perdelerin frekansları ölçülüp söz konusu perdeler arasındaki aralıklar 
"cent (Ellis centi) " birimiyle ve harf notasyonuyla gösterilmiş, böylece 12 eşit aralıklı piyano 
ile Cemil Bey'in kendine özgü tavrı ve üslûbu çerçevesinde kullandığı makam perdeleri ve 
aralıkları arasındaki uyum ve uyumsuzluk arz eden noktaların belirlenmesi amaçlandı.

Yazılı kaynaklar incelendiğinde, günümüz makam müzikçilerinin dahi özenle uzak 
durmaya çalıştıkları 12 eşit aralıklı piyano ile birlikte müzik yapma yaklaşımının Tanbûrî 
Cemil Bey'i herhangi bir endişeye sevk etmediği, aksine kendisinin bu yolda ısrarlı bir çö-
züm arayışı içinde olduğu çeşitli belge ve anekdotlardan rahatlıkla anlaşılabilmektedir.3

Cemil Bey'in Piyanoya Dair İfade Örnekleri

Cemil Bey 1898 yılında bestekâr ve kemanî Ali Haydar Bey'e yazdığı bir mektupta piya-
nonun alaturka müzikte nasıl icra edilmesi gerektiğini şu sözlerle sorgulamaktadır (Ce-
mil 2016:109).

"... Binaenaleyh bu alaturka havaların piyano, arp gibi alât-ı mûsikîyyede te-
mami-i hüsn-i icrası sol elin baso ile değil, adeta sağ el gibi primo ile tavzifi 
halinde mümkin olabilir. Bu fikrimiz muhik midir? Şark havalarını piyano-
da baso ile mi çalmağa uğraşmalı, yani abesle mi iştigal etmeli, yoksa sol eli 
dahi biaynihi sağ el gibi tahrik ederek mi icra etmeli?"

Bu sözleriyle Cemil Bey'in piyanoyu bir polifonik müzik aleti olarak değil, her iki elin 
oktavlar marifetiyle zenginleştirilmiş ve tınısal derinlik elde edilmiş bir eşlik çalgısı ola-
rak telakkî ettiğini anlamak mümkündür.

1900 yılında Cemil Bey'in Rauf Yektâ Bey'le aralarında karşılıklı makaleler şeklinde 
gelişen tartışmalarda piyanonun, Türk Makam Müziği'nde çalımı konusu da yer tutmak-
tadır.  Rauf Yektâ Bey'in Italyan bir rahibin tanburda batı müziği, piyanoyla da Türk Mü-
ziği çalamamasını bir yazısında aktarması üzerine; "Bazı Elhan'ı Şarkîyyenin piyanoda 
icra edilememesi, "mi" ve "si" çeyrek seslerinin eksikliğindendir, bu da Uşşâk ve Nevâ'da 
kalan Hüseynî makamlarına mahsustur ki bu kadarcık uyumsuzluk piyanonun hiçbir 
enstrümana benzemeyen yüksek tınısının yanında yok hükmündedir. Diğer makamlar 

[3] Cemil Bey'den sonra da Türk Müziği'nin gerek solo piyano icralarını gerekse keman-piyano, kanun-piyano ikilileri 
şeklinde icralarını sunan muhtelif performans örneklerine rastlanmıştır. 
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piyanoda pek güzel icra edilir" şeklinde cevaplamaktadır. Bazı Avrupalıların dahi piyano-
nun kötü tesir icra ettiğine ilişkin görüşlerine de inanmamakta, bunu bazı aklı evvellerin 
düşüncesi addederek reddetmektedir (Kıyak 2017:34). Cemil Bey başka bir makalesinde 
Rauf Yektâ Bey'in piyanonun mûsikîyi mahvettiği görüşünü savunduğunu hatırlatarak 
ünlü nazariyeciyi eleştirmektedir (Kıyak 2017 :31).

Cemil Bey 1911 yılında Musa Süreyya Bey'in Berlin'de bulunduğu sırada kendisine yazdığı 
mektupta, Türk Müziğini Avrupalılara tanıtma isteğini belirtirken onlara dinletmek istediği 
sazlar arasında piyanoyu da saymaktadır. Bu isteğini şu sözlerle ifade eder (Kıyak 2017:185).

"Musikimizi Avrupalılara tanıtmak zamanı çoktan gelip geçti. Türklüğü Os-
manlılığın iyi şeylerini, asar-ı nefisesini görmek işitmek hususunda meraklı 
olan ve şimdiye kadar Musiki-i Osmanîye ait bu gibi şeyler dinlememiş ol-
duklarına şüphe olmayan o medenilere piyano, kemençemiz, ney ve tanbu-
rumuzla bir hayli şeyler ismâ ve izâka edebiliriz."

Bu sözleriyle Cemil Bey ney, kemençe, tanbur tınılarının yanında piyanonun da kulla-
nılmasında bir mahsur görmediğini açıkça dile etmektedir.

Cemil Bey ile İlgili Hatıralarda Piyanoya Dair Diğer İfade Örnekleri 

Rauf Yektâ Bey, 1916 yılında Cemil Bey'in ölümünden sonra onunla ilgili üç yazı kale-
me almıştır. Bu yazılardan birinde Cemil Bey'in piyanoyu hiç sevmediğini belirtmektedir 
(Kıyak 2017:122). Rauf Yekta Bey'in bu ifadesi, Cemil Bey'in piyanoyla ilgili yukarıda zik-
redilen sözleriyle örtüşmemektedir.

Cevad Memduh Altar ise 1963 yılında yayınlanan bir yazısında 1908 yılını takiben 
meşrutiyet yıllarında Istanbul'da konser geleneğinin oluşmaya başladığını, bu konserler-
de Cemil Bey'in Piyanist Geza de Hegyei ile yan yana geldiğini aktarmaktadır. Cemil Bey 
o yıllarda Avrupa Müziğine oldukça ilgilidir. Hem bu müziği öğrenmeye çalışmış hem 
de geniş mûsikî çevresi sayesinde icracılarıyla da yakın temas kurmuştur. Bu kişilerden 
en önemlisi piyanist Godowsky'dir. Cemil Bey Godowsky vasıtasıyla Chopin'in müziğini 
tanıma fırsatı bulur. O'nun müziğini sahnede Heghyei'den dinlerken çok etkilendiğini ve 
gözyaşı döktüğünü oğlu Mesut Cemil aktarmaktadır (Kıyak 2017:252,253).

Cemil Bey'in İcralarında Piyano

Tanbûrî Cemil Bey'in piyano ile birlikte icra ettiği iki kayıt günümüze ulaşmıştır. Bu 
kayıtlar Tanbûrî Emin Ağa'nın Acemaşiran makamındaki peşrevi ile Tanbûrî Cemil Bey'in 
Şedaraban makamındaki peşrevidir. Eserler mülâzime bölümleriyle beraber iki hane ola-
rak icra edilmiştir. Bu icralarda piyanoyu Cemal Bey çalmıştır. Cemil Bey ise kayıtlara ke-
mençesiyle iştirak etmiştir. Söz konusu eserler Mansur ahenginde icra edilmiştir. Ancak 
genel olarak yaklaşık 40 cent pest duyulmaktadır. Bu durumun o yıllarda la notasının 
(A4) bugün olduğu gibi 440 Hz frekansına eşlenmemiş olabileceğinden kaynaklandığı 
düşünülebilir. 4

[4] Yıllar içerisinde A4 notasının Avrupa'da çeşitli frekanslarla eşlendiği bilinmektedir. 1859 yılında Fransa'da A4 no-
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İcra Üslûbu

Piyano icrasında armonik bir icra değil, paralel çift sekizli şeklinde seyreden bir icra 
üslubu duyulmaktadır. Cemal Bey'in zaman zaman ritmik bir eşlik (ritm-armoni) kullan-
dığı fark edilmektedir. Cemil Bey ise kendi kişisel üslûb ve tarzını korumaktadır. Piyano ic-
rasında Mansur ahengi ve iki sekizli pest bölgesi, kemençe icrasında ise mansur ahenginin 
bir sekizli üst bölgesi kullanılmıştır. Bu icra Nota 1'de örneklenmiştir. Örnekte Acemaşiran 
peşrevin birinci hanesinin icrasında piyano ve kemençe ile çalınan bölümler birlikte gös-
terilmiştir. Nota 2'de Acemaşiran, Nota 3'de ise Şedaraban peşrevlerindeki kemençe icrası 
yer almaktadır. 

tasının diyapazon normali olarak 435 Hz frekansına göre akortlanması kabul edilmiştir. Bu la notasının sabit bir frekansa 
ayarlanmasına yönelik ilk girişimdir. A4 notasını 430 Hz., 432 Hz.,452s Hz.,439 Hz. Olarak ayarlanmasına yönelik 
çeşitli görüş ve uygulamalardan sonra 1939 yılında A4 notasının 440 Hz. olarak ayarlanması uluslararası bir konferansta 
kabul edilmiş 1955 yılında Uluslararası Standartlar Organizasyonu tarafından tescillenmiştir. 
(https://en.wikipedia.org/wiki/Concert_pitch#19th-_and_20th-century_standards)
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Nota - 1
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Nota - 2
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Nota - 3
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Perde ve Aralık Kullanımı

Perde kullanımının daha kolay anlaşılabilmesi için öncelikle iki kayıtta da akorttaki 40 
centlik pestlik düzeltilip Mansur ahengine denk hale getirilmiştir. Sonrasında bas frekanslı 
sesler çeşitli efektler kullanılarak azaltılmış ve piyanonun duyumu azaltılarak kemençenin 
daha belirgin duyulması sağlanmıştır. Böylece Cemil Bey'in kemençe icrasında kullandığı 
perdeler tek tek ayırt edilip çeşitli oranlarda yavaşlatılıp akort programına duyurularak, harf 
notasyonu üzerinde cent birimiyle ifade edilebilmeleri sağlanmıştır. Bu ölçüm değerleri Ce-
mil Bey'in kemençe icrasında kullandığı aralık büyüklüklerini tespit edebilme olanağı sağla-
maktadır. Bu araştırmadaki verilerin daha anlaşılabilir olmasını sağlamak için Türk Makam 
Müziği'nde kuramsal olarak tanımlanan ve perde gösterimlerine yansıyan aralıkların büyük-
lüklerini cent birimiyle ifade etmek hatırlatıcı olacaktır (Tablo 1).

Aralığın Adı Aralık Değeri (Cent) Aralığın Simgesi

Fazla 23,46 F

Bakiye 90,22 B

Küçük Mücennep 113,69 S

Büyük Mücennep 180,45 K

Tanini 203,91 T

Artık İkili 270,66 A

Tablo 1: Türk Makam Müziği'nde Aralıklar ve Büyüklükleri
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Perde ve Aralık Ölçümleri
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Acemaşiran Peşrev

Cemil Bey ilk perdeyi icra etmeyip piyanoya bırakmaktadır.  Piyanoyla beraber icra 
ettiği Şedaraban peşrevinin kaydında da ilk perdenin icrasında gecikmesi şeklinde ken-
dini gösteren bu durum, Cemil Bey'in akort farklılığını önlemek için öncelikle piyano-
dan ses alarak entonasyonu kontrol etmek ve tempoya uyum sağlamak istemiş olabileceği 
ihtimalini akla getirmektedir. O dönem kayıtlarında günümüzde kullanılan kanal kayıt 
teknolojisi mevcut olmadığından bu düşüncemizde haklı olduğumuz kanaatindeyiz. Ace-
maşiran makamının perdeleri 12 eşit aralıklı ses dizisine yakın gibi görünmesi itibariy-
le piyano ile birlikte icra edilebileceği düşünülebilir. Ancak bu makam, seyri içerisinde 
daha farklı ezgisel yapıları (makamsal modüller) da barındırabilmektedir. Cemil Bey'in 
bu icrada Uşşak seyrini kullanarak ve zaman zaman kendi perde anlayışını sergileyerek 
piyanoyla ayrıştığı noktalar tespit edilmiştir.

Cemil Bey; Hüseynî perdesini icrada tartımsal bakımdan bağımsız hissettiği zaman 
ve Hüseynî perdesinden Acem perdesine dönen nağmelerde dikleştirmekte, Hüseynî ve 
Acem perdeleri arasındaki Bakîye aralığını ise daraltmaktadır. Bu durum piyanoyla eş 
zamanlı icrada Hüseynî perdesini dikleştiren geniş/dalgalı vibratolar şeklinde de gerçek-
leşebilmektedir. Nota-4'te peşrevin icrasının başlangıcı görülmektedir. Bu örnekte onal-
tılık notalarda piyano yalnızca acem perdesini duyurmaktadır. Bu sırada kemençeden 
duyulan hüseynî perdesi ise aceme çok yakındır ve buradaki Bakîye aralığı oldukça da-
ralmıştır.

Bu perde kullanımını Cemil Bey'in kemençe ile Acemaşiran makamında yaptığı ke-
mençe taksiminde aynı şekilde uyguladığı görülebilir. (Nota-5)

Nota-4

Nota-5
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Cemil Bey Evç olarak görülen perdeyi Türk Makam müziğindeki değerine yakın olar-
ak piyanodan pest icra etmiştir. (Nota-6)

Bazı nota versiyonlarında Tiz Segâh, bazılarında ise Tiz Buselik görünen perdeyi Ce-
mil Bey Segâh perdesi gibi pest icra etmiştir. (Nota-7) Bu bölgede piyanoda ağırlıklı olarak 
duyulan bu perde de yaklaşık 20 cent pesttir. Muhayyer perdesindeki kalışta Tiz Segâh 
piyanoyla seslendirilmemiştir. Bu durum piyanonun bu sesinin pest akortlanmış ola-
bileceğini bize düşündürmektedir.  Cemil Bey Muhayyer perdesini de daha dik olarak 
seslendirmiştir. Böylece buradaki büyük mücennep aralığını daraltmaktadır. Adeta karar 
sesinin dikleşmesi gibi görünen bu kullanım Cemil Bey'in taksimlerinde de rastlanabilen 
bir durumdur.

Nota-8'de Cemil Bey'in kemençeyle yaptığı Uşşâk taksimden bir bölüm yer almak-
tadır. Notada görüldüğü gibi, Muhayyer perdesindeki kalışta kullandığı aralıkların Cemil 
Bey'in Uşşâk anlayışına çok yakın olduğu dikkat çekmektedir. Bu kalışta, Tiz Çargâh perd-
esi portamento yoluyla pestleşmekte ve kuramsal değerinden daha pest bir Segâh perdesi 
duyurularak Muhayyer perdesine ulaşan bir Uşşâk seyri görülmektedir.

Nota-6

Nota-7

Nota-8
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Nota-8'de gösterilen Uşşâk taksimin kararındaki perde anlayışını sergileyen başka bir 
bölüm Nota-9'da gösterilmiştir. Bu bölümde Tiz Segâh perdesi portamento yoluyla Dik 
Sünbüle perdesine kadar pestleşmektedir.  Bu bölümde piyano F (si bemol) sesini icra 
etmiştir. Nota-9'daki örneğin başlangıcında çarpmalı bir icradan sonra gerdaniye per-
desinin dikleştiği fark edilmektedir. Bu duruma çarpma yapılan notalardan sonra rastl-
anmaktadır.

Nota-10'da Cemil Bey'in Dügâh perdesinde icra ettiği tespit edilen Uşşâk seyri örneklen-
miştir. Bu seyirde daha az pestleşen bir Segâh perdesi yer alırken, Segâh'a tâbî olarak pest 
bir Çargâh işitilmemektedir.  Cemil Bey Segâh perdesini ezginin inici hareketinde çoğun-
lukla daha pest icra etmiştir. Bu perdenin seslendirilmesi sırasında piyanodan si bemol 
sesinin duyulması ile bir miktar uyumsuzluk (tenâfür) hissedilmektedir.

Nota-11'de Cemil Bey'in Bakîye aralığını oldukça dar icra ettiği iki örneğe yer verilm-
iştir. Ilk örnek Nevâ perdesinde önce ve sonra yeden olarak kullandığı Nim Hicaz per-
desidir. Bu perde oldukça dik icra edilerek (Dik Hicaz perdesinden daha dik) Nevâ ile 
arasındaki aralık daralmaktadır. Pasajın temposu ve kemençenin duyumda önde olması 
nedeniyle bir uyumsuzluk hissedilmemektedir. Bir diğer örnek ise Tiz Segâh perdesinin 
portamento yoluyla Muhayyer perdesine oldukça yaklaşmasıdır. Bu bölümde piyano rit-
mik bir icra sergilemekte ve uyumsuz bir duyum hissedilmemektedir. Aynıca 0'34'' ve 
0'43'' arasında piyano ritmik bir icra sergilemekte ve kemençenin perdeleri nispeten pi-
yanoya nazaran geniş sapmalar göstermektedir.

Nota-9

Nota-10
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Nota 12'de Cemil Bey'in Bakîye aralığını dar olarak icra ettiği iki örnek daha yer al-
maktadır. Başlangıçta Çargâh, sonrasında Nevâ perdesini portamento yoluyla ardarda 
pestleştirerek Cemil Bey bu kez Bakîye aralığını bu kez tiz taraftan daraltmaktadır. Bu 
bölümde Cemal Bey ezgiyi çalmadan ritmik bir icra sunmakta ve duyumda bir uyumsu-
zluk hissedilmemektedir.

Şedaraban Peşrev

Bu icranın başlangıcında Cemil Bey Acemaşiran peşrevinde olduğu gibi ilk perdeyi 
icra etmeyip piyanoya bırakmıştır. Şedaraban makamının aralık yapısı Uşşâk seyri kadar 
12 eşit aralıklı diziye nazaran farklılık arz etmemektedir. Ancak içerdiği Küçük Mücen-
nep aralıkları yaklaşık 10 cent ve bu aralıklara bağlı olarak şekillenen "artmış ikili" aralığı 
ise yaklaşık 30 cent kadar farklılaşır.5 Cemil Bey eş zamanlı ezgi çalımlarında piyanoya 
uyum sağlamakla birlikte, zaman zaman makam müziğinde öngörülen kuramsal değer-
lere yaklaşmaktadır.

Nota-13'de Cemil Bey'in kullandığı aralıkların makamsal değerlere yaklaşarak piyano-
dan ayrıştığı bir bölüme yer verilmiştir. Notada görüldüğü gibi aralıklar makamsal değer-
lere yakındır. Ancak Nevâ perdesi üzerindeki Hicaz cinsinin ilk küçük mücenneb aralığı-
nın daha geniş bir hissedişle kullanıldığı fark edilmektedir. (Bu değerler çok yakındır.)6 
Bu bölümün başlangıcında piyano ezgiyi çalmakta ve perde farklılığı, ezgi tempolu da 
olsa bir miktar fark edilmektedir. Nevâ'dan itibaren piyano icraya onaltılık nota grupları 
içerisinde yalnızca "re" ve "fa#" sesleriyle sade bir şekilde katılmaktadır ve uyumsuzluk 
hiç duyulmamaktadır. Cemil Bey bazı çıkıcı ezgilerde Hicaz cinsinin üçüncü perdesini 

[5] 12 eşit aralıklı ses sistemine göre yarım ses 100 cent'tir. Hicaz cinsini oluşturan Küçük Mücennep aralıkları ise 
kuramsal olarak 113 cent olarak ifade edilebilir. Artık İkili Aralığı ise 12 eşit aralıklı ses sisteminde 300, Hicaz cinsi 
içerisinde ise 270 cent'tir. 
[6] Bu cins birçok nazariyeci tarafından açıklanmıştır. 24'lü dizinin mimari sayılan Rauf Yekta Bey de hicaz cinsi için 
bu oranları vermektedir.

Nota-11

Nota-12
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dikleştirerek artmış ikili aralığını büyütmekte ve ikinci küçük mücennep aralığını olduk-
ça daraltmaktadır. Nota-13'de Hüseynî perdesinde başlayan ezgideki perde kullanımı bu 
şekildedir. Bu bölümdeki piyano icrası ritmik olduğu için herhangi bir uyumsuzluk his-
sedilmemektedir. 

Nota-14'de aynı perde anlayışına başka bir örnek verilmiştir. Hicaz cinsini oluşturan 
ilk küçük mücennep aralığı aynı şekilde genişlemiştir. Bu bölümde ise piyano yalnızca 
"re" ve "sol" seslerini vermektedir.

Nota-15'te gösterilen bölümde başlangıçta Cemil Bey'in perde aralıkları piyano sesleriy-
le örtüşmektedir. Rast perdesinde çıkıcı olarak başlayan ezgide ise aralıkları makamsal de-
ğerlere yaklaşmaktadır. Rast perdesindeki kalışta Cemil Bey Irak perdesini Rast perdesine 
yaklaştırarak dik bir yeden kullanmakta ve Bakîye aralığını daraltmaktadır. Cemal Bey bu 
bölümde piyanoyla ezgiyi çalmıştır. Bu bölümde perde ayrışmaları hissedilmektedir.

Cemil Bey peşrevin icrasının hemen ardından kısa bir taksim icra etmiştir. (Nota-16) Bu 
taksimin başlangıcında perde anlayışı piyano seslerine oldukça yakındır. Taksimin devamın-
da Nikriz dokusunun Dik Hisar perdesinden Rast perdesine kadar belirgin bir portamento 
tekniğiyle perdeleri birbirine bağlayarak bir ses köprüsü oluşturduğu, karara yaklaşıldığında 
da Cemil Bey'in, tekrar artmış ikili aralığının daraldığı ve küçük mücennep aralıklarının ge-
nişlediği makamsal perde anlayışını benimsediği netlikle tespit edilmiştir.

Nota-15

Nota-13

Nota-14
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Sonuç 

Inceleme sonucunda Cemil Bey'in 12 eşit aralıklı tampere sistemin referans çalgısı olan 
piyano ile birlikte gerçekleştirdiği icrada, gerek makam ve perde anlayışından gerekse ke-
mençe tavrının biçimlediği mûsikî üslûbundan fedakârlık etmediği anlaşılmaktadır. Her 
performansta meydana gelebilecek bazı uyumsuzluklar gibi bu icrada da birkaç uyumsuzluk 
saptanmış olması Türk Makam Müziği icrasındaki heterofonik çalım (çeşitseslilik) özellikle-
rinden kaynaklanmaktadır. Kuşkusuz Cemil Bey'in kendi perde anlayışını potamento, vibra-
to, süsleme grupları (çiçeklemeler / taşıl bezekler) gibi teknikler içerisinde ustaca kullanma-
sı, Cemal Bey'in piyano ile eşlikteki dikkatli yaklaşımı ( bazı pasajlarda icrasını ritm-armoni 
şekline dönüştürmesi, bazı perdeleri icra etmemesi, zengin tartımlarda ana perdeleri seslen-
dirmesi, bazı seslerde akort değişikliği yapılmış olması olasılığı, kulağın atletik yapısının bazı 
entonasyon farklılıklarını tolere etmesi vb.) unsurların bu icra birlikteliğinde hissedilmesi 
muhtemel uyumsuzlukları önlemiş olabileceği ihtimal dahilindedir. Bu sonuca varmada Ce-
mil Bey'in, piyanonun Türk Makam Müziği'nde kullanımına yönelik görüşleri yanında, bir-
likte icrada meydana gelebilecek muhtemel olumsuzlukları (tenafür) bizzat deneyimleme ve 
örnekleme konusunda cesur bir rol üstlenerek bu konuda da öncülük yapmış olması O'nun 
modernist tavrının öne çıktığı önemli göstergelerden biri olarak değerlendirilmelidir. ◀

Nota-16
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Özet

BU ÇALIŞMANIN MERKEZINDE GELENEKSEL Türk musikisi nazariyatı tarihinin en önemli kı-
rılmalarından birinin yaşandığı bir dönem olarak musikide modernleşme dönemi yer alır. 
Bu çalışmada, bir asırdan uzun bir süre içerisinde ortaya çıkan ve geleneksel musiki nazari-
yatı ile temas halinde olan modern ve modernist bir anlayışın, biriktirdiği bütün potansiyeli 
nasıl büyük bir dönüşüm için harekete geçirdiğini incelemeye gayret edeceğiz. Bu çalışmanın 
odağında yer alan fikir olarak Rauf Yekta Bey'in geleneksel musiki nazariyatında gelenek ile 
modern arasındaki kırılmanın tetikleyicisi olduğu iddiasını gerekçeleri ile ortaya koymaya 
çalışacağız. Rauf Yekta Bey'in içinden geldiği geleneğe dışarıdan bir bakış açısı ile verilmiş 
bir ismi kullanan ilk kişi olması dikkate değer bir diğer kondur. Bu noktada Rauf Yekta Bey'in 
geleneksel musiki nazariyatını var eden kavramları, geleneksel ses sistemine varacak kadar 
atomik düzeyde yeniden yazmaya girişmesi; bunu da yaklaşık bir asırdır entelektüel alanı 
kaplamaya başlayan bir anlayış ve üslupla yapmış olması bu gerekçelerden biri olabilir. Aynı 
şekilde, bu etkinin kendinden sonra gelecek olan neredeyse bütün teorisyenler tarafından 
benimsenmiş olması da yine bu kırılmanın bir diğer tezahürüdür. Ayrıca, modernist ya da 
onun bir bileşeni ve alt kümesi olarak pozitivist anlayışın musiki nazariyatına sirayeti ile mo-
dernist düşüncenin musiki nazariyatı yazımının asıl üslubu haline gelmesi arasındaki farkın 
vurgulanması da üzerinde duracağımız temalardan birisi olacaktır. Buna karşın, Rauf Yekta 
Bey'in musikiyi geleneksel biçimi ile tedris etmiş olmasına, en azından o şekilde öğrenen son 
nesillerden birinin bir üyesi olmasına, ayrıca da günümüz ile modern öncesi arasında az sayı-
daki irtibat noktalarımızdan birisi olmasına gönderme yapmak adına da Rauf Yekta Bey için 
'son gelenekçi' ifadesini kullanmayı uygun gördük. Çalışmanın sınırlarından da bahsedecek 
olursak, salt müzik teorisine odaklı olacaktır. Ayrıca çalışma salt geleneksel Türk musikisi 
nazariyatına odaklanacaktır ve Türkiye'de batı müziği nazariyatından bahsetmiyor olacaktır.

Anahtar Kelimeler: Rauf Yekta Bey, musiki, nazariyat, müzik teorisi, Türk musikisi

Rauf Yekta Bey: The Last Traditionalist and The First Modernist

Abstract

The core of this study is the modernization period in music, as a time frame in which one 
of the most important breakthroughs in the history of traditional Turkish music theory was 
experienced. In this study, we will try to investigate how a modern and/or a modernist percep-
tion, which emerged over a century and is in contact with traditional music theory, mobilizes 
all the potential it has accumulated for a great transformation. As the idea in the spotlight of 
this study, we will try to put forward the argument that Rauf Yekta Bey is the trigger of the 
split between the tradition and the modern in traditional music theory. A noteworthy issue is 
that Rauf Yekta Bey is the fırst person to use a name given from an outside perspective to the 
tradition he came from. At this point, Rauf Yekta Bey's attempt to rewrite the concepts that 
created the traditional music theory at an atomic level to reach the traditional sound system; 
the fact that he has done this with an understanding and style that has started to cover the 
intellectual fıeld for about a century may be one of these reasons. Likewise, the fact that this 
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effect has been adopted by almost all theorists who will come after it is another manifestation 
of this breakthrough. Additionally, emphasizing the difference between the penetration of 
the modernist or positivist understanding as a component and subset of it into the theory of 
music; and the modernist thought becoming the main style of writing the music theory will 
be one of the themes we will focus on as well. On the other hand, to refer to the fact that Rauf 
Yekta Bey has acquired music in its traditional form, at least he is a member of one of the last 
generations who learned it that way, and also that he is one of our few contact points between 
today and pre-modern, for Rauf Yekta Bey. This is why we have found it appropriate to use the 
expression 'the last traditionalist'. If we talk about the boundaries of the study, it will focus 
only on music theory. In addition, the study will only focus on traditional Turkish music the-
ory and will not be talking about western music theory in Turkey.

Keywords: Rauf Yekta Bey, Turkish music, music theory, Ottoman music

Rauf Yekta Bey: Son Gelenekçi İlk Modern

Türkiye'de müziğin dönemleştirilmesi konusunda pek çok farklı yaklaşım kulla-
nılagelmiştir ve yakın zamanlardaki en büyük dönüşüm kuşkusuz modernleşme ya da 
onun bir alt kümesi olarak batılılaşmadır. Türkiye'de ya da daha öncesinde Osmanlı'da 
modernitenin müzik alanı ile temasını Lale devrine kadar götürmek mümkündür. Mo-
dern fikirlerin Osmanlı/Türk düşünsel hayatına girdikçe müzik teorisi alanına da sirayet 
etmeye başladığını, bu dönemde teorisyenliğinin değiştiğini ve dönüştüğünü görürüz. 
Ancak belirli bir noktadan sonra teorisyenlikteki batı etkisinin, etki olmaktan çıktığı; el-
deki malzemenin farklı bir aklın ürünü olarak yeniden yazılmaya başlandığı bir döneme 
giriyoruz. Uzunca bir süreye yayılmış olan bir dönüşüm, yaklaşım ya da bilgiyi sistem-
leştirme biçimi olarak modern dönemin Türk musikisi için nereden başlatılabileceğine 
dair pek çok farklı öneride bulunmak mümkündür. Biz bu çalışmada, Rauf Yekta Bey'in 
Türk musikisi nazariyatında geleneksel dönemin sonu, modern dönemin ise başlangıcı 
olarak tayin edilebileceği görüşü öne sürülmektir. Bu iddiamıza gerekçe olan göstergeleri 
de ortaya koyarak alana katkı sağlamaya çalışacağız. Buna ek olarak, modernin başlangıcı 
olarak konumlandırırken de modern öncesi ile olan irtibat noktaları ve bağları da ele ala-
rak her ne kadar bir zihniyet dönüşümü olsa da iki dönem arasındaki süreklilik arz eden 
konuları da yine Rauf Yekta Bey üzerinden tartışacağız. 

Modernitenin müzik alanı ile temasını Lale Devri'ne kadar götürmek mümkündür. 
Bu dönemde müzik teorisyenliğinin ciddi şekilde değiştiğini ve dönüştüğünü görürüz. 
Ancak bu süreç daha çok kişisel çabalar dönemidir. Ancak, belirli bir noktadan sonra 
teorisyenlikte artık konunun başka bir boyuta geçip, eldeki malzemenin yeni bir aklın 
ürünü olarak yeniden yazılmaya başlandığı bir döneme giriyoruz. Biz buradaki kırılma 
noktasına en iyi örnek olarak Rauf Yekta Bey'i aldık.

Bu konuda yapılmış çalışmalara kısaca göz atacak olursak, Süleyman Erguner'in Rauf 
Yekta Bey isimli kitabı genel olarak hayatından teorisine kadar Rauf Yekta Bey'i bütün-
cül bir biçimde ele alır (2003). Nilgün Doğrusöz'ün "Rauf Yekta Bey'in Musiki Antikala-
rı" isimli çalışması ise esasen Rauf Yekta Bey'in musiki kütüphanesine, oradaki eserlerin 
kapsamına ve özet olarak içeriklerine odaklanır (2018). Okan Murat Öztürk'ün çalışması 
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ise Rauf Yekta Bey'in teorisi ve teorinin ortaya çıkışı üzerinedir (2020). Bunlara ek olarak, 
Halil Ibrahim Yüksel (2001), Kenan Verdemir (1998) ve Muhammed Ali Cergel'in (2007) 
Rauf Yekta Bey'e dair çalışmalarında ise tekil eserlere odaklandıklarını görüyoruz.

Biz bu çalışmada, Rauf Yekta Bey teorisinin içeriğinden ya da tekniğinden ziyade, Rauf 
Yekta Bey'in teorisinin tarihsel süreç içerisinde nerede durduğunu ele alıyor, bu anlamda 
nazariyat tarihine bir dönemlendirme çalışması olarak bakıyor olacağız. 

Çalışmanın sınırlarından bahsedecek olursak, müzik ifadesini tek başına bir başlık 
olarak almak doğru olmayabilir çünkü son iki asırlık dönemde, iki farklı müziğin tarihin-
den söz edebiliriz. Bunlardan birisi, batılılaşma olgusu Osmanlı topraklarına gelmeden 
önce var olan musiki, diğeri de batıdan gelen müziktir. Biz bu çalışmada sadece gelenek-
ten gelen Türk musikisine odaklanıyor olacağız. Ikincisi ise, musiki ve onunla alakalı ola-
bilecek olan her şeyi değil, sadece teorinin tarihini merkeze alıyor olacağız. Ayrıca bu 
çalışmada, Rauf Yekta Bey' üzerine yapılmış diğer çalışmalardan farklı olarak, Rauf Yekta 
Bey'in Türk musikisi üzerine çalışmış olan teorisyenler içerisinde nerede durduğuna dair 
bir tespit ve tahlil ortaya koymaya ve Rauf Yekta Bey'in Türk musikisi nazariyatı alanında 
köşe taşı sayılabilecek teorisyenlerden birisi olduğunu iddia edeceğiz. 

Tarihsel bir olguyu dönemlere ayırmak kuşkusuz zorlu bir süreçtir. Özellikle de toplum 
hatta daha da büyük bir dönüşüm biçimi olarak medeniyet seviyesindeki dönüşümler-
in başlangıç noktasının ya da bir aşamadan bir başka aşamaya geçiş noktasının nereye 
konumlandırılacağı konusu, üzerinde düşünülmesi ve tartışılması gereken, karmaşık bir 
konudur. Insan algısı genelde iki tarihsel dönem arasında çok keskin çizgiler olduğu biçi-
minde algılama eğiliminde olsa da aslında iki tarihsel dönem arasındaki geçişlerin bazı 
istisnalar haricinde çok daha yumuşak olduğunu söyleyebiliriz. Kaldı ki, keskin geçişler-
in bile pek çoğunun bir hazırlık aşaması olduğu görülecektir. Bir analoji ile ifade ede-
cek olursak, tarihte siyahtan beyaza geçişlerde mutlaka bir gri alan vardır. Bu bakımdan 
tarihsel anlamda dönemlendirme çalışmalarında yeni bir dönemin başlangıç noktasını 
söz konusu gri alanın farklı konumlarına göre konumlandırmak mümkündür. Işte Rauf 
Yekta Bey'i de hem geleneğin hem de yeninin birer parçası sayarak aslında her iki döne-
min arasındaki gri alana konumlandırmış ve hem gelenek hem de modern saydığımız 
dönemlerin her ikisine de konumlandırarak ona ikili bir rol ya da sorumluluk yüklemiş 
oluyoruz.

Rauf Yekta Bey'i neden ilk modern saydığımıza değinecek olursak, ilk ve en bariz 
gerekçe şudur; Rauf Yekta Bey, Türk Musikisi ifadesini kullanan ilk Türk'tü (Aksoy, 2008: 
134), (Ayas, 2014: 214). Türk Musikisi ifadesi daha önce batılılar tarafından kullanılagelen 
bir ifadeydi ancak bir Türk'ün bu ifadeyi kullanması içinden geldiği geleneğe dışarıdan 
bir gözle bakıldığının açık işaretidir. Rauf Yekta Bey'den önceki kaynaklarda salt musiki 
ifadesi yeterli iken, Türk musikisi ifadesinin kullanılması, ya da daha genel olarak böyle 
bir ihtiyacın hasıl olması onun artık farklı bir yerde durduğunun açık göstergesidir. 

Ikinci olarak kendinden öncekiler moderniteden etkilenmiş gelenekçilerken kendisi 
sistemi alaşağı edip yeniden kurmuştur. Ses sisteminin kaba tarihçesine baktığımızda en 
az Safıyüddin'den gelen hatta daha öncesinden gelen bir oktavın 17 perdeye bölündüğü 
bir ses sistemi vardı (Tura, 1988: 173), (Arslan, 2015: 64). Ilim Erbapları3 olarak tarif edilen 

[3] İlim Erbapları ifadesi ile musikinin pratiğinden ziyade musiki konularını matematiksel bir konu olarak ele alıp 
işlemiş olan Safiyüddin, Şirazî, Şirvanî, Abdülkadir Meragî, Ahmedoğlu Şükrullah, Ladikli Mehmet Çelebi ve Mahmut 
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edvarcılar daha çok bu ses sisteminin nasıl işlediğini esas alırken, daha sonra gelen iş er-
bapları4 bunun yerine müziğin kendisini çalışma konusu yapıyorlar. Ezgilerin ya da ezgi 
parçalarının sınıflandırılması gibi konular çalışmaların merkezine oturuyor ve perde-
lerin oktavdaki yerleri üzerine tartışmalara rastlamıyoruz. Elbette ki bunun asıl sebebi 
anlayışın değişmesidir ancak seslerin dağılımının tartışılmamasının bir diğer boyutu 
olarak yerlerinin artık kabul görmüş olduğunu da söylemek mümkündür. Ancak Rauf 
Yekta Bey, yüzyıllardır teorisyenler arasında kabul görmüş, mutabakata varılmış olan bir 
oktavın 17 perdeye bölündüğü sistemin yerine bir oktavın 24 perdeye bölündüğü tama-
men yeni bir sistem öneriyor (Rauf Yekta, 1986: 19).

Üçüncü olarak modern teorisyenler ile modernlikle tanışmış geleneksel teorisyenler 
arasındaki farka vurgu yapmak gereklidir. Bir başka ifadeyle, geleneksel musikide mod-
ernliğin Rauf Yekta ile başladığını söyleyemeyiz. Musikide modernliğin, modern fıkirl-
erin nazariyat literatürüne sirayetini Lale Devri'ne kadar götürebiliriz. Bu dönemden 
Rauf Yekta Bey'e kadar pek çok çalışmanın modern fıkirlerden etkilendiğini söylemek 
mümkündür. Örneğin Abdülbaki Nasır Dede'nin yazdığı edvara bakacak olursak, şüphe-
siz edvar geleneğinin bir devamıdır. Ancak edvar geleneğinin özünde var olan ve sembo-
lik kavramlardan biri olarak 12 gök cismi ile ilişkilendirilmiş olan 12 makamın sayısını 
tamamen pratikte var olan ihtiyaçlara göre artırmakta bir mahzur görmez. Aynı şekilde, 
Kantemiroğlu'na atfedilen KIMAVH (Kitab-ı Ilm'ül Musikki Âla Vech-il Hurufat) isimli 
kitaba baktığımızda da çok farklı bir düşünüş biçiminin eseri olduğunu görebiliriz. Bu 
eser makamların sınıflandırılması, gök cisimleri ile irtibatlandırılması gibi edvar for-
matının temellerinde yatan pek çok kavramı işlememişse de (Tura, 2001: XXIX-XXX) ses 
sistemini tartışmaya açmamış olması gelenek ile arasında bir süreklilik olduğunu gösterir. 
Kuşkusuz bu eserde gelenekten bir kopuş vardır ancak bu kopuş Rauf Yekta Bey'in ortaya 
koyduğu farka kıyasla çok daha sınırlıdır. Bir başka temaya değinecek olursak, yine mod-
ern aklın bir ürünü olarak nota yazma ihtiyacı hasıl olduğunda bu ihtiyaç KIMAVH'ta 
ebcedden5 yani o zamanlar yürürlükte olan Arap yazı sisteminden türemiş olan yazı sis-
teminden karşılanıyor (Tura, 2001: XXVIII). Yazı sisteminden bahsetmişken, Hampar-
sum notasından da bahsetmek yerinde olacaktır. Kısaca özetleyecek olursak, tıpkı Latin, 
Yunan ya da Kiril alfabeleri gibi harflerin birer ses değeri olması esasına dayanan Ermeni 
alfabesinden türemiş olan bir nota yazım sistemidir. Bugün için Ermeni alfabesinin kul-
lanılmış olması bize sıra dışı gelse de o nota yazım sisteminin ortaya çıktığı dönem içer-
isinde değerlendirildiğinde Ermeni alfabesinin Osmanlı için yerel yazı sistemlerinden 
birisi olduğu anlaşılacaktır. Buradan şu genellemeye varabiliriz; modernliğin ya da onun 
bir varyasyonu olarak modern düşüncenin etkisi ile bireysel eserlerin yazıya dökülmesi 
yönünde bir ihtiyaç hasıl olur ancak bu ihtiyacın karşılanması için batıda halihazırda 
kullanılan modelin uyarlanması yerine içeriden çözümler aranmıştır. Özetle, buradaki 
çabalar modern ile tanışmış ve geleneğin uzantısı olan çabalardır.

Rauf Yekta Bey direkt olarak batı notasının uyarlanmış bir halini kullanıyordu. Yani 
artık batılı öğelerle temas etmiş doğulu bir teorisyen değil, doğudaki müziği batı kaide-

bin Abdülaziz gibi teorisyenler kastediliyor. 
[4] İş Erbapları ifadesi ile çalışmalarında musikinin pratiğini merkeze alan Yusuf bin Nizameddin Kırşehrî, Hızır bin 
Abdullah, Kırşehrî, Kadızade Tirevî, Seydî gibi teorisyenler kastediliyor.
[5] Arapça, İbranice, Aramice gibi Semitik diller için üretilen ve alfabe mantığından farklı olan bir yazı sistemi. Bu sis-
tem sayıların yazımı için de kullanılabiliyor.
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lerine göre yeniden ele alıp baştan yazan bir yerli bir teorisyen olma durumu mevcuttur. 
Elbette, batı notasını ilk kullanan Rauf Yekta Bey değildi, zira bu çalışmaların tarihçesini 
17 yüzyıla, Ali Ufki'ye kadar götürmek mümkündür ancak bir teorisyen olarak nazari-
yeyi yeniden yazma noktasında notanın ilk efektif ve sistematik kullanımını Rauf Yekta 
Bey'de görüyoruz. Hatta, bu noktada harf inkılabı önce notadan başladı sonra yazıya geçti 
tespitinde bulunabiliriz. Somut bir örnek verecek olursak, Darü'l Elhan Külliyatı olarak 
bilinen eserler batı notası ile ancak gerek sözlerin gerek diğer açıklamaların Arap yazı 
sistemini temel alan Eski Türkçe ile yazıldığını görebiliriz.

1853 yılında birinci basımı, 1864 yılında ikinci basımı gerçekleştirilen (Tırışkan, 2000: 
XX).  Haşim Bey Edvarı da bu konuda yine üzerinde durulması gereken bir örnektir. Ah-
met Gürsel Tırışkan'ın aktardığına göre, Haşim Bey'in eserinde gezegenlerden musiki 
ile tedaviye kadar geçmiş edvarlardan birçok öğeyi barındırdığını görüyoruz. Hatta es-
erin adının edvar olmasının yanı sıra daireler üzerinden anlatması bakımından edvar 
geleneğinin açık bir uzantısıdır. Ancak klasik anlamda edvarlara kıyasla arasındaki pek 
çok farktan göze çarpanı ise eserde batı müziğinde kullanılan makamların açıklandığı 
kısımdır. Alafranga makamların majör ve minör olmak üzere iki türü olduğundan bah-
seder. Ancak, en enteresan kısımlardan biri ise çargâh perdesinden tiz çargâha kadar git-
tiğini ve dönüp tekrar çargâh perdesinde karar verdiği biçimindeki majör makamının 
tarifıdir (2000: 69-70). Haşim Bey, çargâh makamını tam perdelerin makamlarından 
olarak tanımlar (2000: 47). Benzer biçimde rast makamı tarifınde ise bunun sol tona 
denk düştüğünü ifade eder (2000: 20) ya da hisar buselik makamı tarifıni yaptıktan son-
ra "Alafranda'da la minör olur" ifadesini kullanmaktadır (2000: 30) ve bazı makamlar 
için ise batı müziğinde karşılığı olmadığından bahseder. Haşim Bey Edvarı'nda bunlar 
gibi batı müziği ile sayısız kıyaslama mevcuttur.

Toparlarsak, Rauf Yekta Bey kendi teorisini yazdığı döneme kadarki dönemde modern 
fıkirlerden etkilenmiş pek çok teorisyen vardır ancak bunların tamamı modern fıkirl-
erden etkilenmiş geleneksel teorisyenler olarak görülmeli ve anlaşılmalıdır. Çünkü edvar 
sistemi, içeriğini ve hatta üslubunu yitirmiş olsa da bahsi geçen teorisyenlerin eserleri ile 
edvarlar arasında bir süreklilik vardır. Ancak Rauf Yekta Bey'in teorisi edvar sisteminin 
ya da silsilesinin doğrudan bir uzantısı değildir. Bu gelenekteki sistemin çekirdeğinde yer 
alan ses sistemi dahil hemen her şeyin yıkılıp yeniden yapılmasıdır.

Şekil 1: Darü'l Elhan Küllayatı'ndan Bir Örnek
[(1922, s. Sene: 1, Numara: 1) Eserin başlığında eski yazı ile 

"Şedaraban makamında ve Zencir İka'ında" olduğunu belirtiyor.]
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Dördüncü olarak da şundan bahsedebiliriz; modern müzik teorilerinin istisnasız 
tamamı Rauf Yekta Bey'in teorisinden türemiştir. Modern teoriler ifadesi ise elbette 
ilk anlamamız gereken Saadeddin Arel, Suphi Ezgi ve Salih Murad Uzdilek tarafından 
geliştirilen Arel-Ezgi-Uzdilek teorisidir. Modern dönem eğitim sisteminde adeta tekel 
haline gelmiş olan bu teori, esasen Rauf Yekta Bey sistemi üzerine inşa edilmiştir. Öztürk, 
makalesinde bu temayı önce Rauf Yekta Bey'in ortaya koyduğu pozitivist bağlam ve sonra 
da Arel, Ezgi ve Uzdilek tarafından tarifı yapılan ekolün bundan nasıl ve ne şekilde fay-
dalandığını ve geliştirdiğini etraflıca ele almaktadır (2020). Ozan Yarman ise bu iki teori 
arasındaki irtibatı bir adım daha ileri götürerek her iki sistemi tek bir sistem olarak tarif 
eder ve Yekta-Arel-Ezgi Ekolü ismi altında ele alır (2008: 15).

Sadece Arel-Ezgi-Uzdilek değil, onlardan sonraki modern dönem teorileri için de 
Rauf Yekta Bey'in teorisi temel teşkil eder. Örneğin, Ekrem Karadeniz'in ve Mildan Ni-
yazi Ayomak geliştirdiği nazariyata dikkat edildiğinde, edvar sistemi üzerine değil Rauf 
Yekta Bey'in kurmuş olduğu matematik ve akustik bağlam üzerine oturduğu kolayca an-
laşılacaktır. Toparlarsak, bu noktada ortaya koyduklarımıza dayanarak Rauf Yekta Bey'in 
modern nazariyat teorilerinin tümünün babası olduğunu söyleyebiliriz. 

Buraya kadar neden ilk modern olduğu iddiamız üzerine yoğunlaştık. Rauf Yekta Bey'i 
neden son gelenekçi olarak kabul ettiğimize gelince modern öncesi ile az sayıdaki irti-
bat noktalarımızdan biridir. Örneğin arkasında bıraktığı kütüphane, modern öncesi ile 
kurduğumuz bağlantılardan biridir. Ancak daha da önemlisi, Rauf Yekta Bey'in musikiyi 
gelenek içerisinde ve geleneksel yöntemlerle öğrendiğini görüyoruz. 

Gelenekle irtibatına kısaca bakacak olursak ilk musiki hocası Zekai Dede idi. Zekai 
Dede ile başta dini olmak üzere çeşitli formlarda eserler çalıştı. Nazariyat alanında ise 
Ataullah Efendi ile çalıştı. Ataullah Efendi, Arap ve Iran nazariyatlarını bilen biri idi (Er-
guner, 2003: 24-26). Sonraki süreçte de ney icrası üzerine çalışan Rauf Yekta Bey aynı 
zamanda kütüphanelerde birtakım nazariyat eserlerini incelemek ve bazılarını istinsah 
etmek şeklinde çalışmalar da yaptı. 

Türk musikisinde modernleşme üzerine yapılabilecek olan dönemleme önerilerin-
den birisi olarak teorideki dönüşümü bir dönüşüm noktası olarak konumlamak müm-
kündür. Bu dönemde müzik teorisyenliğinin ciddi şekilde değiştiğini ve dönüştüğünü 
görürüz. Ancak bu süreç daha çok kişisel çabalar dönemidir. Ancak, belirli bir noktadan 
sonra teorisyenlikte artık konunun başka bir boyuta geçip, eldeki malzemenin yeni bir 
aklın ürünü olarak yeniden yazılmaya başlandığı bir döneme giriyoruz. 

Sonuç

Modernitenin müzik alanı ile temasını Lale devrine kadar götürmek mümkündür. 
Bu dönemde müzik teorisyenliğinin ciddi şekilde değiştiğini ve dönüştüğünü görürüz. 
Ancak bu süreç daha çok kişisel çabalar dönemidir. Ancak, belirli bir noktadan sonra 
teorisyenlikte artık konunun başka bir boyuta geçip, eldeki malzemenin yeni bir aklın 
ürünü olarak yeniden yazılmaya başlandığı bir döneme giriyoruz. Biz buradaki kırılma 
noktası olarak Rauf Yekta Bey'i alabiliriz. Türk musikisi ifadesini kullanan ilk Türk olması 
itibariyle önem arz eder. Gelenekten gelen sistemi alaşağı edip yeniden kurması ile gele-
nek arasında var olan sürekliliği sekteye uğratır ve yeni bir başlangıç yapar. Buna karşın 



467"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

modernliğin musiki nazariyatı ile ilk temasını Rauf Yekta Bey ile başladığını varsaymak 
doğru olmayacaktır; ancak Rauf Yekta Bey'den önceki pek çok teorisyenin modern dü-
şünce ile tanışmış geleneksel teorisyenler olduğunu söyleyebiliriz. Son olarak da kendi-
sinden sonra ortaya konulacak olan neredeyse bütün modern teoriler ve ekoller için de 
ilham kaynağı olacaktır.

Bu çalışmada ortaya koyduğumuz tespitler bizi nereye götürür sorusu ile sonuç 
bölümüne doğru ilerleyecek olursak, buradan teorisyenlerin sınıflandırılmasına dair te-
mel bir çatı ortaya konulabilir. Bu durumda modern düşünce ile temas etmiş olan nazari-
yatçıları aşağıdaki şekilde sınıflandırmak mümkün olacaktır. ◀

Modern Etkisi 
Altındaki Teorisyenler

Kantemiroğlu (?)

Marmarinos

Küçük Artin

Gevrekzade Hafız Hasan Efendi

Chalatzoglu

Abdülbaki Nasır Dede

Nayi Osman Dede

Haşim Bey

Kiltzanidis

Muallim İsmail Hakkı Bey

Modern Teorisyenler

Rauf Yekta Bey

Sadeddin Arel

Suphi Ezgi

Salih Murad Uzdilek

Mildan Niyazi Ayomak

Abdülkadir Töre

Ekrem Karadeniz

Şefik Gürmeriç

İsmail Hakkı Özkan

Kemal İlerici

Ayhan Zeren

Gültekin Oransay

Ozan Yarman

Nail Yavuzoğlu
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Özet

BU ÇALIŞMA MESUD CEMIL'IN ZIHNÎ dünyasını holistik bir bakış açısıyla, onu çevreleyen her tür 
unsur bakımından değerlendirmeyi amaçlamaktadır. Onun özellikle Tanburî Cemil Bey gibi 
bir babanın oğlu olması, aile yaşamlarının da mercek altına alınmasında önemli bir motivas-
yon olmuş ve çocukluk yıllarından itibaren Mesud Cemil'i şekillendiren önemli olaylar ve ha-
tıralar incelenmiştir. Bu incelemelerdeki en önemli kaynak olarak ise kendisinin kaleme almış 
olduğu yazılar ve hatıratlar kullanılmıştır. Çeşitli gazete ve dergilerde yayımlamış olduğu 90'ı 
aşkın yazı, çeviri ve Tanburî Cemil Bey'in Hayatı isimli kitabı bu çalışmanın birincil kaynakları-
nı oluşturmuştur. Bu kaynaklarda yer alan metinler içerik analizi ile değerlendirilmiştir. Sonuç 
olarak Mesud Cemil'in babası ile kurduğu ilişkinin, onun yaşamında önemli bir yeri olduğu 
ve her ikisinin de küçük yaşlarında kaybettikleri babaları, maddiyat ile olan mesafeleri, kedi 
sevgileri, entelektüel donanımları, Türk müziğini geliştirme idealleri, enstrüman yetenekleri ve 
taksim üstatlığı gibi konularda adeta ortak bir kaderi yaşadıkları dikkati çekmiştir. 

Giriş

Bir sanatçının düşünsel faaliyetlerinden duygusal dünyasına kadar etkili olan bütün 
etmenler, o sanatçının üretimlerinde ve kimlik inşasında yansıma bulmaktadır. Bu ne-
denle Mesud Cemil'in müzik ile olan ilişkisini ve entelektüel kimliğini ele alırken onun 
çok yönlü dünyasını ve özellikle Tanburî Cemil Bey'in oğlu olma vasfını da bu değerlen-
dirme halkasının içinde tutmak büyük önem arz eder. Bu nedenle bu çalışmada Mesud 
Cemil üzerinde etkisi bulunan unsurlar çok yönlü bir değerlendirmeye tâbi tutularak ele 
alınacak ve Tanbur Cemil Bey gibi bir müzisyenin oğlu olma vasfının onun dünyasında ve 
üretimlerinde nasıl yansıma bulduğu özellikle mercek altına alınacaktır. 

Tanburî Cemil Bey ve Mesud Cemil, Türk müziğinin tarihsel sürecinde yer alan en 
dikkat çekici ve önemli aktörleri arasında yer alırlar. Bireysel olarak yarattıkları etkilerin 
ve bıraktıkları izlerin yanı sıra bu iki önemli isim arasındaki baba-oğul ilişkisi geleneğin 
aktarımı açısından ayrı bir önem taşımaktadır. Mesud Cemil'in babasını henüz küçük 
yaşlarında iken kaybetmiş olması ve Tanburî Cemil Bey'in aile ilişkilerinde resmî ve me-
safeli bir duruş sergilemesi, babadan oğula aktarılan kültürel ve entelektüel mirasın oğul 
Mesud Cemil'de bulduğu yansımayı merak konusu haline getirmiştir. Hem bu merakı gi-
debilmek hem de Tanburî Cemil Bey'in oğlu üzerindeki etkilerini bilimsel bir yaklaşımla 
ele almak için Mesud Cemil'in kaleme aldığı Tanburi Cemil Bey'in Hayatı isimli eser ve 
yine Mesud Cemil'in farklı gazete ve dergilerde yayımlanmış olan 90'ı aşkın makale çalış-
manın birincil başvuru kaynaklarını oluşturmuştur.

Tanburi Cemil Bey'in Hayatı isimli eser her ne kadar bir yazar kimliği ile yazılmış bi-
yografik bir eser niteliği taşısa da manevi dünyasının genişliği, duygusal yönünün kuvvetli 
olması ve edebi anlatımının güçlü oluşu, yalnızca Tanburî Cemil Bey'in hayatını değil aynı 
zamanda Mesud Cemil'in gözünden bir baba profilini görme ve anlama olanağı da tanı-
maktadır. Öyle ki Mesud Cemil'in aşağıda yer alan babası ile ilgili anısı Tanburî Cemil Bey'in 
herkes tarafından bilinen resmî ve mesafeli duruşunu duyguları ile aşmaya çalışan ve onu 
derinden hissetmeye gayret eden bir çocuğun duygu dünyasını da ortaya çıkarmaktadır:
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Sevmekten ziyade korktuğum bu adam, gönderdiği ses dalgalarıyla, bir 
kandil gecesi yuvarlak el aynasının arkasına resmini yapdığım Allah'a yak-
laşır; göğsüme, boğazıma, gözlerime dolardı. Bu duygu, bir def'a kalabalık 
bir sokakda annemi kaybetdikden sonra tekrar bulduğum zamanki acı 
sevince benzerdi. Onu dinlediğim için ölecek gibi olduğumu hissettirmek, 
gizli sırrımı ele vermek, camdan yapılmış bir evi kırmak korkusunun içim-
de uyanık tutduğu şuurla -belli etmeden- dışarı çıkar, oda kapısıyla sofa ar-
asındaki kalın perdenin büklümleri arasında gizlenir, hıçkırıklarımı tutar; 
yüzüm, ellerim sırılsıklam, sarsıla sarsıla ağlardım. Ne kibâr meclislerinde, 
ne de gramofon plaklarında, onu, Tanrı'nın karşısına çırılçıplak çıkdığı bu 
münzevi âlemindeki gibi dinleyen olmamışdır. (Derman 2016: 199)

Mesud Cemil'in kalemindeki bu güç ve ifadelerindeki duygu yoğunluğu elbette ki yu-
karıdaki paragraf ile sınırlı değildir. Onun hislerini anlatmadaki ustalığı, gerek babasının 
hayatı üzerine kaleme aldığı kitapta4 gerek ise farklı dergi ve gazetelerde yazmış olduğu 
makalelerdeki doğa sevgisi, müzik çevresi, manevi dünyası gibi konuların anlatımında 
da yansıma bulmuştur. Mesud Cemil'in ortaya koyduğu bu eser ve kaleme aldığı yazılar, 
hem Mesud Cemil'i daha iyi anlamak hem de Tanburî Cemil Bey'in onun dünyasındaki 
etkisini çok yönlü bir biçimde ortaya koyabilmek için önemlidir.

1. Ruhu Başka Alemlere Ait Bir Babanın Oğlu: Küçük Mesud

Tanburî Cemil Bey gibi büyük bir üstadın oğlu olmak, sosyal çevre, müzikal ortam ve 
genetik müzikal yetenek5 gibi birçok açıdan Mesud Cemil'e kazanımlar sağlamış olsa da 
bir baba ve eş profili olarak ele alındığında Tanburî Cemil Bey'in melankolik ruh hali ve 
müzik merkezli bir yaşam sürdürmesi, aile içinde sevgi dolu ve sıcak ortamın oluşmasına 
engel olmuştur. Bu duruma örnek olarak ise Mesud Cemil'in doğduğu gün ile ilgili ak-
tardığı bilgiler dikkat çekmektedir. Mesud Cemil kendi doğduğu gün ile ilgili kendisine 
aktarılanları şu şekilde anlatıyor:

Saîde Hanım, 1902 senesinde, karın pencerelere kadar yükseldiği bir kış 
gününde, kırkbeş sene sonra bu satırları yazacak çocuğu büyük acılarla 
dünyaya getirdiği zaman, kocası yatağının kenarına oturmuş ve sormuşdu: 
"Saîde, sana biraz tanbūr çalayım mı?" Doğum ıztırâbından bîtâb düşen 
genç anne, lohusalık ateşiyle yanan gözlerini dehşet içinde açdı: "Hayır! 
Istemiyorum!" Adam hafıfçe kızardı; dalgın, karla örtülü pencereye doğru 
yürüdü. Yeni doğmuş çocuk ağlıyordu. Kadın endîşe ve saâdetle, tapınır gibi 
bu sese uzandı. Adam, yavaşça kapıya bakdı. Bu ses, yaldızlı aynanın önünde 
duran şu tarçınlı lohusa şerbeti kadar tadsızdı. (Derman 2016: 176)

[4] Derman, Uğur (2016). Tanburi Cemil'in Hayatı, Kubbealtı Neşriyatı Yayıncılık 
[5] Finlandiya'da 15 çok kuşaklı aile (toplamda 224 kişi) ile yapılan bir çalışmada müzikal yeteneğin 4. Kromozomdaki 
birtakım belirteçler ile bağlantısı olduğu belirtilmiştir. Bu işaretleyicilerden en güçlü aday olan netrin reseptör geninin 
ise sinirsel gelişim mekanizmaları ile ilgili olduğu biliniyor (Pulli, ve ark., 2008). Yine 76 aileye mensup toplamda 474 
bireyde yapılan tüm genom analizi ile yapılan araştırma sonucunda 3. Kromozomda bulunan ve kulak salyangozu (5) ile 
ilişkili birtakım genlerin müzikal yetenek bağlamında işitsel yolaklarda önemli olabileceği öne sürülmüştür (Oikkonen 
ve ark., 2015). Bu konuda 2009 yılında yayımlanmış olan başka çalışmada ise 12. kromozomdaki AVPR1(6) (Arginine 
Vasopressin Receptor 1) geninin müzikalite ile güçlü bir ilişkisi olduğu belirtilmiştir (Ukkola ve ark., 2009). 
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Mesud Cemil'in bu paragraftaki "lohusa şerbeti kadar tadsızdı" şeklindeki ifadesi bir 
yazarın kaleminden çıkmış edebi anlatımın bir ürünü gibi görünse de aslında bir ço-
cuğun hayal kırıklığının da dışa vurumunu temsil etmektedir. Mesud Cemil'in doğduğu 
gün ile başlayan bu hayal kırıklığı, babası hayatta olduğu süre boyunca zaman zaman 
kendini tekrar eden bir hâl almıştır. Örneğin, Tanburî Cemil Bey, oğlunun dervişlik ya da 
kunduracılık alanlarında tahsil görmesini isterken, Mesud Cemil bu fikirlerin "annesini 
baygınlığa sürüklediğini" ifade etmiştir. Bu örnek ile Mesud Cemil, hem anne-baba ara-
sındaki fikir ayrılıklarının bir yenisine şahit olmuş hem de kendisinin de babası ile farklı 
düşünceye sahip olduğunu ortaya koymuştur. Öte yandan babasının bu düşüncesini oğ-
lunun da kendisi gibi dünyevi telaşlardan uzak bir yaşam felsefesine sahip olma istedi-
ği olarak da yorumlamak mümkündür. Öyle ki Mesud Cemil babasının son yıllarındaki 
yaşamını anlatırken, onun Uzletgâh6 ismini verdiği küçük bir yerde az miktarda peynir 
ve bir zeytin yiyerek, toplumdan izole bir şekilde yaşadığını aktarmış ve babasını "dönü-
lemeyen uzak bir anayurdun devâsız hasretini çeken insan" olarak tanımlamıştır.  Cemil 
Bey'in bu ruh hali ve anne-baba figürleri arasındaki fikir ayrılıkları Mesud Cemil'in zih-
ninde önemli bir yer edinmiştir. Mesud Cemil, bu evliliği annesinin "acılarla dolu büyük 
bir macerası" olarak nitelendirirken, bu acı maceradan dolayı daima annesine merhamet 
ve hüzün duygularıyla yaklaşmıştır. Mesud Cemil'in, annesine karşı hissettiği merhamet 
ve hüzün duygusunun kendi içinde de depremler yarattığı gözlemlenmektedir. O, bu 
duyguları yoğun bir biçimde hissederken Tanburî Cemil Bey'den hasretle beklediği baba 
sıcaklığı hasreti de her dâim yazılarında yansıma bulmuştur.

Misafırlere olduğu gibi, kendisinin yanına da ihtiyatla girdiğim zaman, 
elini öpmez; fakat karşısında, biraz uzağında durur, yerden temennâ eder-
dim. Hātırlamadığım pek küçük yaşlarım dışında, onun beni bir tek def'a 
bile kucakladığını, öpdüğünü bilmiyorum. (Derman 2016: 193)

[6] Uzletgâh, "yalnızlık köşesi" ve "inziva yeri" anlamlarına gelen bir kelimedir. 

Görsel 1: Mesud Cemil, Cevdet 
Kozanoğlu'nun tansiyonunu ölçerken 

(Kıyak 2018).

Görsel 2: Mesud Cemil ve Şerif 
Muhiddin Targan

(Kıyak 2018).
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Mesud Cemil'in yukarıda yer alan ifadeleri, baba-oğul ilişkisinin oğul penceresinden 
bir diğer örneğini oluşturmaktadır. Babasına büyük bir hayranlık duygusu besleyen ve 
ona hem rûhen hem de fizîken yakın olmak isteyen oğul Mesud Cemil davranışsal olarak 
da beklediği yakınlığı bulamamıştır. Mızrabı, Yayı ve Kalemiyle Mesud Cemil isimli kitap-
tan alınan aşağıdaki fotoğraflarda görüldüğü gibi Mesud Cemil, sevgisini beden diliyle de 
destekleyerek samimiyetle gösterebilen bir karaktere sahiptir.

Ancak Mesud Cemil'in ifadelerinin bütününe bakıldığında anlaşılabilen temkinli ve 
çekingen tavrının, baba Tanburî Cemil Bey'in doğasından kaynaklandığını küçük Ce-
mil'in ise bu durumdan dolayı üzgün bir ruh hali içinde olduğu söylemek mümkündür. 
Tanburî Cemil Bey'in bu duruşu, Mesud Cemil'in babası ile arasında oluşturmaya gayret 
ettiği 'sevgi aynası'nın önünde buğulu bir yansıma gibi var olmuştur. Mesud Cemil'in, 
babasının icralarını dinlerken, bir gölge gibi onun yanında dolaştığını, onu rahatsız et-
memek için daima bir köşede oyun oynar gibi rol yaptığını ifade etmesi de bu durumun 
önemli bir kanıtıdır. Bütün bu durumlara rağmen Mesud Cemil'in babasına karşı olan 
sevgisi ve hayranlığı asla azalmamış, iç dünyasında daima yaşamaya devam etmiştir. Me-
sud Cemil iyi bir eğitim alıp, entelektüel seviyesi yüksek bir insan olarak kendi yetiştirse 
de babasının izleri olgunluk döneminde de varlığını göstermektedir.

Görsel 2: Mesud Cemil ve kedisi (Kıyak 2018).
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Baba ve oğul arasındaki en önemli bağlardan bir tanesi de hiç şüphesiz ki kedilerdir. 
Küçük yaşlarda babasından ''kedicilik''7 öğrenen Mesud Cemil, bu kediler için öyküler 
yazmış, evinde aynı anda 38 kedi beslemiş ve babasından aldığı bu sevgi mirasını ölene 
dek sürdürmüştür. Mesud Cemil gibi entelektüel seviyesi yüksek, çevresine karşı duyarlı 
ve yazılarından da anlaşılacağı üzere duygu yoğunluğu yüksek olan bir kişinin canlılara 
karşı hissettiği bu sevgi ve bağlılık olağan bir durum olarak kabul edilebilir ancak kedil-
er, Mesud Cemil için bir canlıdan öte babasıyla kurmaya çalıştığı baba-oğul köprüsünün 
önemli ayaklarından bir tanesi haline gelmiştir. Mesud Cemil'in aşağıdaki ifadeleri, kedil-
erin baba-oğul arasında oluşturduğu bağı açık bir şekilde ortaya koymaktadır:

Nisbeten neşeli olduğu zamanlar, benimle beraber bahçeye çıkar; hayvan-
lar, bilhāssa kedilerle meşgul olur, bana âdetâ bir nevi' "kedicilik" öğretir, 
ben doğmadan evvel ölen bir kedisinin hikâyelerini anlatırdı. (Derman 
2016: 193)

Anne ve babasını kaybettikten sonra, büyüdüğü ev hakkında ifade ettiği sözler de 
gösteriyor ki aile içindeki problemlere ve aynı çatı altında yaşanan sevgi mahrumiyetine 
rağmen Mesud Cemil manevi açıdan ne annesinden ne de babasından ölene dek kop-
mamıştır:

Yağmurlu kış haftası gibi koyu kasvetli rengine rağmen, o hayatımı ve an-
nemle babamı o kadar çok seviyordum ki, oraya gidersem bir daha çıkamam 
sanıyordum. (Derman 2016: 41)

2. Sanatkâr ve Sıra Dışı Bir Baba: Cemil Bey

Tanburî Cemil Bey'in müzik anlayışındaki kapsayıcılık ve yeni açılımlar, günümüz 
müzik akademisinde titizlikle araştırılan ve büyük hayranlık uyandıran pek çok unsurla 
doludur. Odeon firması için kaydettiği viyolonsel taksimlerinde de motif, ritim ve tempo 
açılarından ortaya koyduğu yaratıcıklıklar, onun yenileşmeyi tek bir çalgıyla değil bir bü-
tün olarak benimsediğini ortaya çıkarmaktadır (Öztürk ve Beşiroğlu 2009: 37). 

Icra kudreti ile müzik çevrelerinde tanınan baba Cemil, Mesud Cemil'in anılarında 
maddiyat ile ilişkisi bakımından alışılmadık bir yerde durur. Otorite ile ilişki kurmanın, 
yüksek maddi kazanç elde etmenin çok makbûl sayıldığı bir toplumsal ortamda her tür 
maddi kaygıdan uzak, ancak engin bir manevî dünyadan beslenen bir babaya sahip ol-
mak şüphesiz ki Mesud Cemil'in şahsiyetinin şekillenmesinde önemli bir rol oynamıştır. 
Öyle ki Cemil Bey'in, ısrarla saraya çağırıldığı ve icrasının dinlenildiği bir gecenin ar-
dından Mesud Cemil babasının hâlet-i ruhiyesini şu sözler ile aksettirir: 

"Tanbūrî Cemil için para mevzū'larında, ilerde başka olaylarda göreceğimiz kayıdsı-
zlığına rağmen o akşamki üzüntü ve sıkıntısının hiç olmazsa maddî bir karşılığı ol-
muşdu." Bu sebepten dolayı Tanburî Cemil'in evladı olmanın Mesud Cemil'i nasıl şekil-

[7] Mesud Cemil'in dünyasına kedi sevgisinin tohumlarını babasının attığını şu sözlerinden takip edebiliyoruz ''Kediyi 
ön ayaklarının koltuk altından veya ensesinden tutup havaya kaldırmayı öğretdi; başını ve gerdanını kaşımayı, sevmeyi, 
kuyruğunu çekmemek lâzım olduğunu târîf ve tenbih etdi.'' (Derman 2016) 
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lendirdiğine ve babasının hangi özelliklerinin onda derin izler bıraktığına, kendisinin 
gözünden bakmak ve baba-oğul ilişkisini Mesud Cemil'in hatıralarından analiz etmeye 
çalışmak, bu iki kudretli müzik insanının iç dünyalarının daha yakından tanınmasına 
olanak sağlamaktadır.

Mesud Cemil'e göre dönem atmosferinin çatışmalarla dolu ortamı babasının dünyas-
ında farklı bir yansıma bulmuş ve onu bütünselliğe götüren, mevcut donanımını üst sevi-
yede kullanabilmesine imkân tanıyan bir fırsata dönüşmüştür.

Fakat Garb'ın daha ziyâde şekle âid taraflarıyla da olsa, ilk gençliğini idrâke 
başladığı bir zamanda böyle bir muhīt, bütün şekil ve muhtevâsiyle Tan-
zīmât'i karakterize eden böyle bir vasat içinde bulunuşu Cemil'in genel 
kültürü, geniş ansiklopedik bilgisi, san'at anlayışı, dünyâ görüşü, eskiyle 
yeni arasındaki endividuel (individuel, kendine hās) terkîbe götüren rūh 
yapısı üzerinde kuvvetle müessir olmuşdur. (Derman 2016: 68)

Yukarıdaki paragrafın ana fikri olan gelenek ile modernizmin terkibi yalnızca baba Ce-
mil'in değil Mesud Cemil'in de bütün yaşamına yansıyacak bir felsefenin temelini oluştur-
muştur. Babasının, toplumsal ve ideolojik anlamda böylesine sert değişimlerin yaşandığı bir 
ortamdan olumlu faydalar elde ederek çıkmış olması, Mesud Cemil için de bir yol haritası çiz-
miş, gördüğü bütün sanatsal ve sosyal çeşitlilikleri avantaja çevirerek kimliğini inşa etmiştir. 

Mesud Cemil babasını erken yaşlarında iken kaybetmiş olsa da Tanburî Cemil Bey'in öğ-
rencisi olan Kadı Fuad Efendi'nin varlığı baba-oğul arasındaki sanatsal köprünün oluşmasın-
da önemli bir rol oynamıştır.

Cemil'in lâkayd ve dalgın yüzüne ve en küçük hareketine saygı ve hayran-
lıkla dalar, kalırdı… Fuad Efendi beni yakaladı ve o günden îtibâren tan-
būr hocam oldu. Cemil'in sağ ve sol el tekniğine, yıllarca süren sabırlı bir 
müşâhede ve tahlilden sonra en hālis esaslarıyle nüfüz etmişdi. …. bu sazı bi-
raz çalabiliyorsam, bu bilginin hemen hemen hepsini Fuad Efendi'ye borçu-
luyum. (Derman 2016: 190)

Mesud Cemil'in ifadelerinden anlıyoruz ki Kadı Fuad Efendi ve Cemil Bey arasındaki 
ilişki öğretici-öğrenen ilişkisinden de öte bir idol ve bir rol model örneği teşkil etmekte-
dir. Bu sebeple "Kadı Fuad Efendi Köprüsü", Cemil Bey'i erken yaşında kaybeden küçük 
Mesud'un babası ile kurduğu bağı sürdürmesine önemli ölçüde katkı sağlamıştır. 

Bu dünya ve öteki dünya8 arasında birlikteliğine devam etmiş olan bu baba-oğul iliş-
kisi, halk müziği alanında da kendisini göstermektedir. Mesud Cemil, halk müziğinin ba-
basının hayatındaki yerini şu şekilde ifade etmektedir:

Böylece, fazla olgunlaşmış, lakin henüz diri bir Osmanlı mūsikisi geleneği-
yle üstünkörü bir Garb taklidciliğinin yaratdığı hava içinde, iki ayrı kutbun 

[8] "Eski Mezopotamyalılar, öldükten sonra her insanın yer altında olduğunu düşündükleri ölüler diyarına gideceğine 
inanmaktaydı. Bir kimse öldüğü zaman bir takım cenaze ritüellerinin yerine getirilmesiyle öteki dünyaya gidebilirdi.'' 
(Kahya 2018: 49) 
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en kuvvetli seyyâlelerini çekip alan Cemil, bir tarafdan -belki kendisi de 
farkına varmadan- başka bir cevherden, halk mūsıkisinden besleniyordu. 
(Derman 2016: 117)

Mesud Cemil'in "belki kendisi de farkına varmadan" şeklindeki ifadesi, Tanburî Ce-
mil Bey'in halk müziğine karşı olan ilgisinin herhangi bir ideolojik amacın ya da niyetin 
sonucu olarak ortaya çıkmadığını göstermektedir. Tanburî Cemil Bey'in müziğe olan bü-
tüncül bakış açısında halk müziği de yerini almıştır ve Cemil Bey'in halk müziği ile olan 
bu ilişkisi, oğlu Mesud Cemil'de de yansıma bulmuştur. Mesud Cemil'in yine kendisine 
ait makalesinde, babasının halk müziğine olan aşkını anlatırken, babasının halk müziği 
aşkı ile açık bir şekilde iftihâr ettiğini söylemek mümkündür:

Tanburi Cemil'in, bugünkü bilgi ve şuurumuzla henüz görmeye başladığımız 
en önemli bir tarafı da habersiz bir "folklorcu" olmasıdır. Onun zamanında 
folklorun (halk bilgisinin) adı duyulmamıştı. Hele imparatorluk rejiminde 
halkın manası "âhâd-ı nas" (ayak takımı) idi. Bugün sanat istikbalimizi bağla-
dığımız halk musikisi eserlerine dudak bükerek "köy havası" diyen bir cemi-
yetin içinde Tanburi Cemil halk musikisine adeta aşıktı. (Kıyak 2018: 208)

Babasının halk müziğine olan ilgisi ve 'aşkı' ile bu denli gururlanan bir evladın halk 
müziği ile yakından ilgilenmesi de kaçınılmaz bir durumdur. Mesud Cemil'in halk müzi-
ğine olan ilgisi ve yükledi değer şu sözlerle ortaya çıkmaktadır: "kulaktan kulağa, ağızdan 
ağıza asırlar içinde uzun yollar geçmiş ve tarihin geri safhalarında bir başka ve yüksek 
medeniyetin iptidai ve dedelerden kalma örf ve âdet duyguların hatırasını saklamıştır." 
(Kıyak 2018: 118).  Mesud Cemil, devraldığı bu mirası bir adım daha öteye götürerek halk 
müziğinin yaygınlaşması için çeşitli faaliyetler de sürdürmüştür. Özellikle hayatının uzun 
bir döneminde devlet radyolarında görev almış olan Mesud Cemil, dönemin müzik poli-
tikalarının radyoda bulduğu büyük yansıma nedeniyle de halk müziğini ön plana çıkar-
ma faaliyetlerinin merkezinde yer almıştır. 1942 yılında Ülkü Dergisi'nde yazmış olduğu 
Radyomuzda Musikiye Dair başlıklı yazısında Adnan Saygun ile girdiği tartışmada, Mesud 
Cemil'in halk müziğini yaygınlaştırma çabalarını ortaya çıkarmaktadır. Mesud Cemil'in 
bu konuyu ilişkin ifadeleri şu şekildedir:

Bir defa daha tekrarlayalım ki "Yurttan Sesler" ve "Bir Halk Türküsü Öğreni-
yoruz" saatlerinde güdülen gaye, sadece Türk milletinin öz seslerini; köy-
lerin, kazaların, vilayetlerin hudutlarından çıkarıp bütün yurtta sevilen ve 
söylenebilen türküler haline getirmektir. Halk musikimizi dünyaya tanıt-
mak için birinci çare, yine kendi sözleriyle ispat kabildir ki, önce yurda 
tanıtmaktır. …. O halde elimizde radyo gibi eşsiz bir yayın vasıtası olduğu 
halde yurdun içindeki uzaklıkları ortadan kaldırmak, bir anda birbirimizi 
duymak, beraber nefes almak, beraber türkü çağırmak yolunda bu vasıtayı 
kullanmak neden günah oluyor? Ama bir Erzurum mayasını Karadenizlin-
in, Karadeniz havasını Izmirlinin, Izmir zeybeğini Adanalının, Adana bo-
zlağını Konyalının, Konya türküsünü Istanbullunun hafıf şive farklarıyla 
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söylediği görülecektir. Bundan tabii bir şey olmaz. Bütün bu yurttaşlar Türk 
dilini hep kendi mahalli şiveleriyle konuştukları gibi, Türk ezgilerini de o 
şive farklarıyla söylerler. Ne çıkar? Radyo, dünyanın her memleketinde dil 
ve zevk birliğini sağlayan en önemli müessese sayılıyor. (Kıyak 2018: 202)

Son olarak Fahri Celâl Göktulga 3 Kasım 1963 yılındaki Mesut'un arkasından: Bitmemiş Sen-
foni başlıklı köşe yazısında Mesud Cemil Bey ile aralarında geçen şu diyaloğu aktarmaktadır:

-"Babanı nasıl bulursun?"diye bir acayip, belki de ayıp bir sormuştum da:
- Geçen gün bir plağını çalışıyorduk. Tanburda bir sol sesi çıkarmıştı. O ses-
teki sıhhat, değme kula nasip değildir, cevabını vermişti. (Göktulga 1963)

Sonsöz

Özgün bir karakter olarak Mesud Cemil, Türk müzik tarihindeki ayrıcalıklı şahsiyetler-
den bir tanesidir. Sanatsal yetkinliği, entelektüel donanımı ve kültürel birikiminin yanı sıra 
Türk radyoculuğundaki konumu ile de yaşadığı dönemde büyük bir iz bırakmıştır. Özellikle 
kaleme aldığı yazılardaki edebi ifade derinliği ve yüksek retoriği onun entelektüel kimliği-
nin önemli parçalarından bir tanesi olarak öne çıkmaktadır. Yazılardaki nitelikli üslubun 
yanı sıra 1920'lerin başından itibaren aktif yazın hayatı, nicelik bakımından da doygun bir 
yazı repertuvarının günümüze ulaşmasına imkân tanımıştır. Yaşamı boyunca yazar, radyocu, 
müzisyen, hayvansever gibi birçok sıfatı taşıyan Mesud Cemil'in en güçlü sıfatlarından biri 
ise plak kayıtlarının başında anons edilen "Tanburî Cemil Bey'in mahdumu'' sıfatı olmuştur. 
Ancak oğul Cemil, bu sıfatı taşırken hiçbir zaman babasının gölgesinde kalmamış, Tanburî 
Cemil Bey'den nakledilen müzikal ve kültürel mirası güçlü bir ekol olarak taşıyarak geleceğe 
aktarmıştır. Oğul Cemil de tıpkı babası Tanburî Cemil Bey gibi hem batı hem de doğu müziği 
ile yakından ilgilenmiş, birçok çalgıda uzmanlaşmıştır.  

Tanburî Cemil Bey'in 
Dünyasından

 Mesud Cemil Bey'e Yansıyanlar

Üç yaşındayken babasını kaybeden 
yetîm çocuğun açık elâ gözleri, 
meçhulü çözen insanoğlunun 

gözleriydi.
(Derman 2016: 49)

Yetim 
Çocuklar

Yağmurlu kış haftası gibi koyu 
kasvetli rengine rağmen, o hayatımı 

ve annemle babamı o kadar çok 
seviyordum ki, oraya gidersem bir 

daha çıkamam sanıyordum.
(Derman 2016: 41)

Tanbūrî Cemil için para 
mevzū'larında, ilerde başka olaylarda 
göreceğimiz kayıdsızlığına rağmen, 
o akşamki üzüntü ve sıkıntısının hiç 
olmazsa maddî bir karşılığı olmuşdu. 

(Derman 2016: 105)

Maddiyat 
ile Olan 

Mesafeleri

"Hiçbir maddî endişenin, hiçbir 
mevki ve rütbe hırsının yer etmediği 
bu âlicenap san'atkâr yegâne mülkü 

olan müziğini de isteyenin alabileceği 
kadar harcayıp veren bir yaratıktı." 

(Tarcan 1963: 6)
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Kedinin ön ayaklarının koltuk 
altından veya ensesinden tutup 

havaya kaldırmayı öğretdi; başını 
ve gerdanını kaşımayı, sevmeyi, 

kuyruğunu çekmemek lâzım 
olduğunu târif ve tenbih etdi. 

(Derman 2016: 194)

Kedi Sevgisi

Bir aralık 38 kedim vardı. Hepsinin 
hikayesini yazdım. Bu sevgi belki 

ırsidir, belki bir alışkanlık. Belki de 
vaktiyle bir kedi idim. (Kıyak 2018: 

671)

Tanzīmât'i karakterize eden böyle 
bir vasat içinde bulunuşu Cemil'in 
genel kültürü, geniş ansiklopedik 

bilgisi, san'at anlayışı, dünyâ görüşü, 
eskiyle yeni arasındaki endividuel 
(individuel, kendine hās) terkîbe 

götüren rūh yapısı üzerinde kuvvetle 
müessir olmuşdur.
(Derman 2016: 68)

Entelektüel 
Donanım

Ölümü ile arkasında Mesud Cemil 
kadar çok ve büyük boşluklar bırakan 

pek az insan tanıyorum. Dört başı 
mamur bir müzisyen, radyocu, 

öğretmen, folklorcü, muharrir ve 
nihayet <insan> MESUT CEMİL 

(Ediboğlu 1963: 2)

Bu bakir, bu hissiyat-nüvâz [hisleri 
okşayan], bu ruhani sanat-ı nefisenin 

[güzel sanatın] gıpta-bah-ı âzân-ı 
ecânib olacak [yabancı kulakları 

gıpta ettirecek] mahiyet-i asliye ve 
hakikiyesi [gerçek ve temel niteliği] 

meydana çıkarmalıdır.
(Kıyak 2017: 19)

Türk 
Müziğini 

Geliştirme 
İdealleri

Şark-Garp köprüsünün yegâne 
sahibi olan Türkiye'deki Garplaşma 

hamlesinin olgunluğu bu meseleyi de 
içine almış olarak dünyaya ''yeni ses'i 

getirmeye namzettir.
(Kıyak 2018: 160)

Tanbur, viyolonsel, keman, kemençe, 
lavta, ud, yaylı tanbur, bağlama

Ortak Sazlar
Tanbur, viyolonsel, keman, kemençe, 

lavta, ud, yaylı tanbur, bağlama

İki önemli isim de plak kayıtlarının 
büyük bir çoğunluğunda taksim 

formuna yer vermişlerdir. 

Taksim 
Üstatları

İki önemli isim de plak kayıtlarının 
büyük bir çoğunluğunda taksim 

formuna yer vermişlerdir.
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Plak kayıtlarının büyük bir çoğunluğunun taksim formunda kaydedilmiş olması ise 
babası ile ortak olan yönlerinden sadece bir tanesidir. Aşağıdaki tabloda onun zihnî dün-
yasındaki ve baba Cemil ile olan ilişkisindeki çok yönlü yansımalar özetlenmektedir.

Baba-oğul Cemil Bey'lerin Türk kültür tarihindeki varlıklarının bugünün müzik dün-
yasına anlatacağı hâlâ çok şey vardır. Müzik üzerinden anlattıkları hikayeler, bugünün 
sanat insanları için aktif ilham kanallarından bir tanesi olmaya devam edecektir. Aşağı-
daki karekod ile baba ve oğul Cemil Beyler'i müşterek bir taksimde buluşturmak, ruhları-
na selam göndermenin sanırız ki en güzel yollarından bir tanesi olacaktır. ◀

"Eski plakta Tanburî Cemil Bey ve mahdumu Mesud Cemil Bey çalıyor. Bestenigâr maka-
mında müşterek bir taksim…"
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Özet

BATI DÜNYASINDA BAŞLAYAN ve nispeten daha geç bir dönemde Osmanlı Devleti'ne sirayet 
eden kültürel modernizmin standartlaştırıcı etkisi, özellikle III. Selim döneminde, müzik 
alanında da görülmüş ve böylece değişim başlamıştır. Ilerleyen yıllarda eser formları, ses sis-
temi, ritmik yapı (usûl) gibi Türk müziğinin temel unsurlarında, Max Weber'in işaret ettiği 
rasyonelleşme kavramına uygun olarak, basitleştirme ve standartlaştırma daha da belirgin 
bir hâl almış ve nihâyet 19. yüzyılda bu etkiler zirveye ulaşmıştır. Türk müziğinde usûl olarak 
adlandırılan ritmik yapıdaki değişim ise, 120 zamanlıya kadar olan büyük usûllerin yerini 
sade ve daha az karmaşık olan küçük usûllere bırakması şeklinde görülmektedir. Bu değişimin 
ardından tedavüldeki işlevi yiten büyük usûller, Batı tandanslı modernizm ilkelerine uygun 
bir şekilde yapı bozuma uğratılarak yalnızca geleneği temsil eden kutsal birer simge hâline 
gelmiştir. Bu noktada modernist bir icracı ve entelektüel tavrı ile Tanburî Cemil Bey'i anmak 
gerekmektedir. Tanburî Cemil Bey'in dönemin gazetelerinde kaleme aldığı yazılar ve Rehber-i 
Musiki başlıklı çalışması, modernizmin Türk müziğinde usûl olgusuna etkisi hakkında açık 
ipuçları vermektedir. Bu bildiride, Türk müziğinin modernleşme sürecinde usûl olgusunda 
yaşanan değişim, Tanburî Cemil Bey'in bahsi geçen yazılarından ve farklı dönemlerden seçil-
miş notasyon örneklerinden yola çıkılarak karşılaştırmalı analiz yöntemiyle incelenmeye ve 
anlamlandırılmaya çalışılacak; yine aynı örnekler üzerinden saz müziği besteciliğinde usûl 
olgusu da tartışmaya açılacaktır.

Anahtar Kelimeler: Türk müziği, Modernizm, Usûl, Tanburî Cemil Bey

Notion of Usûl in the Course of Turkish Music Modernisation and 
Tanburî Cemil Bey's Stance of the Subject

Abstract

The standardizing effect of cultural modernism, which started in the Western world and 
spread to the Ottoman Empire in a relatively late period, was also seen in the fıeld of music, 
especially in the III. Selim period, and thus the change began. In the following years, simpli-
fıcation and standardization became more evident in the basic elements of Turkish music 
such as forms, sound system, rhythmic structure (usûl), in accordance with the rationaliza-
tion concept pointed out by Max Weber, and these effects reached their peak in the 19th cen-
tury. The change in the rhythmic structure, which is called usûl in Turkish music, is seen in 
the way that large usûls up to 120 times are replaced by simple and less complex small ones. 
After this change, the large usûls, which lost their function in circulation, were destruc-ted in 
accordance with the principles of Western-oriented modernism and became sacred symbols 
representing only tradition. At this point, it is necessary to mention Tanburî Cemil Bey with 
his modernist performer and intellectual attitude. The articles written by Tanburî Cemil Bey 
in the newspapers and his work titled Rehber-i Musiki give clear clues about the effect of 
modernism on the phenomenon of usûl in Turkish music. In this paper, the change in the 
usûl phenomenon in the modernization process of Turkish music will be tried to be analyzed 
and interpreted with the comparative analysis method, based on the aforementioned writ-
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ings of Tanburî Cemil Bey and the notation examples selected from different periods and 
through the same examples, the phenomenon of usûl in instrumental music composition 
will also be discussed.

Keywords: Turkish music, Modernism, Usûl, Tanburî Cemil Bey

Giriş

Temeli, Batı dünyasında yaşanan aydınlanma ve Sanayi Devrimi gibi toplumsal ve 
ekonomik olaylara dayanan ve kapitalizmle paralel olarak yükselişe geçen modernizm; 
toplumsal yapıya bağlı olarak kültürel yapıyı da bazı değişimlere zorlamıştır. 17. yüzyıl-
dan başlayarak tüm dünyayı etkisine alan modernleşme süreci, sanayileşen Avrupa top-
lumlarında bilimselliğin ön plâna çıkmasını, bireyselleşmeyi, kentleşmeyi ve en önemlisi 
kapitalizmin toplum üzerindeki tahakkümünü belirtir (Kırılmaz ve Ayparçası 2016, 34). 
Modernizm sonucunda yeniden kurulan toplumsal düzen bireyi, "geleneksel toplumsal 
düzen türlerinden eşi görülmedik bir biçimde söküp çıkarmıştır" (Giddens 1994, 12). 
Modern sosyolojinin kurucu ismi olarak anılan Max Weber'in rasyonalite kavramı ise, 
modernizmin nüvelerini içermesi açısından önemlidir. Rasyonel kavramını, "sistemli, 
hesaplanabilir, şahsi olmayan, saf, araçsal, kesin, sayısal, kural odaklı, öngörülebilir, önce-
den düşünülmüş, tutarlı, etkili, anlaşılır, metodolojik," (Sunar 2010, 176) gibi anlamlarda 
kullanan Weber, Batı müziğinin rasyonelleşmesinde ve modernleşmesindeki en önemli 
etkeni de tampereman sisteme geçiş olarak görür (Weber 1958, 97). Böylelikle ilerleme 
kaydedebilecek Batı müziğinin tüm unsurları "ölçülebilir ve hesaplanabilir bir kesinlik 
içinde tarif edilmek üzere," (Ayas 2019, 136) disipline edilebilir olmuştur.

Türk müziğinin sistematik modernizasyonu, her ne kadar Rauf Yekta Bey, Hüseyin 
Sadettin Arel, Dr. Suphi Zühdü Ezgi gibi müzikologlar tarafından usûllerin, makamların, 
müzikal formlarının ve eserlerin belirli bir sistemle yeniden sınıflandırılması şeklinde 
20. yüzyılda başlamış olsa da bu durumun başlangıcını 17. ve 18. yüzyıllara kadar götür-
mek mümkündür. Osmanlı Devleti'nin askerî alanda aldığı yenilgiler sonucu yüzünü Ba-
tılı devletlere çevirmesiyle askerî ve idarî alanlarda başlayan reform hareketleri, kültürel 
alana da nüfuz etmiş ve III. Selim döneminde gözle görülür bir hâl almıştır. Bekir Şahin 
Baloğlu'nun (2020, 48) aktarımına göre bu dönemde, "birçok makam terkibinin yapıl-
ması, kompozisyonlarda takip edilen bol modülasyonlu çizgi, uzun soluklu soru-cevap 
motifleri, zaman zaman Avrupaî etkiler dikkat çekmektedir." 

Modernizmin Usûl Olgusuna Etkileri ve Tanburî Cemil Bey'in Yaklaşımı

Modernleşme sürecinde usûl olgusunun değişimi hakkındaki en belirgin örnek ise 
büyük form ve usûllerdeki eserlerin yerini, modernizmin olmazsa olmazı olarak kabul 
edilen, daha basit ve küçük usûllerdeki eserlerin almasıdır (Işıktaş 2018, 75). Ali Ergur 
ve Yiğit Aydın'ın da belirttiği gibi (2006, 4), "klasik Türk müziğinde 88/4, 76/16, 116/8 
gibi oldukça karmaşık kalıpları kullanan ritmik yapılar 4/4, 3/4 ve türlerine indirgene-
rek basitleştirilmiştir." Ancak Türk müziğinin Batı ile tanışması ve modernizasyonu daha 
karmaşık süreçler içermektedir. Özellikle çalışmanın konusunu oluşturan notasyon ve 
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usûl gibi olgulara bakıldığında bu süreçte, 17. yüzyıldan, Ali Ufkî ve Dimitri Kantemir 
gibi isimlerden ve ardından gelen, 19. yüzyılda müziğin şekillenmesinde özel bir yeri olan 
Tanburî Cemil Bey'den bahsetmek gerekmektedir. 

Osmanlı Devleti'nde müziğin notaya alınması süreci özellikle 17. yüzyıldan itibaren Ali 
Ufkî ve Dimitri Kantemir gibi isimler ile başlamıştır. Bu iki ismin kaleme aldığı notalar-
daki usûl gösterimine bakıldığında, birbirlerine zıt metotlar benimsedikleri görülmek-
tedir. Asıl adı Wojciech Bobowski olan Ali Ufkî'nin 17. yüzyılda kaleme aldığı Mecmuâ-i 
Saz u Söz isimli eseri içerisinde usûlleri belirtme yöntemi, Batı modernizmine uygun bir 
şekilde rasyonalize edilmiş ve Türk müziğinde nim sofyan ve semai olarak adlandırılan 
iki basit usûl temel alınarak oluşturulmuştur. Eugenia Popescu-Judetz'in aktarımına göre 
(2007, 29), "Ufkî'nin usûllere yaklaşımında Avrupa musikisinin sorunun basite indir-
genmesine yol açan geleneksel ikili-üçlü usûl parçalanmaları dikkate alınmıştır. Ölçüyü 
belirtmek üzere icat edilen özel simgeler daire yahut üçgen şekilleri içine yazılmış, bu 
simgelere 2 yahut 3 sayıları eklenmiştir. Birleşik usûllerde iki yahut üç simge bir araya 
getirilmiştir." Yine aynı yüzyılda yaşamış ve Kantemiroğlu Edvârı olarak anılan Kitâbü 'il-
mü'l mûsikî 'alâ vechi'l hurufat isimli eserin yazarı Dimitri Kantemiroğlu da çağdaşı Ufkî 
ile benzer çalışmalara imza atmıştır. Fakat Kantemiroğlu, Ali Ufkî gibi "usûl konusunda 
yeni bir nazariye geliştirmedi; mükemmel saydığı bir sisteme yenilik getirme girişiminde 
de bulunmadı" (Popescu-Judetz 2000, 45).

Türk müziğinin temel unsurlarından biri olan usûl olgusunun günümüzde de bir tar-
tışma konusu olduğunu düşünürsek, yukarıda bahsi geçen iki örnekte bu konuya farklı yak-
laşımların olması yadırganmaması gereken bir durumdur. Ancak bu çalışma ile anlatılmak 
istenen, usûl olgusunun -özellikle büyük usûllerin- yaşadığı değişim; notasyonu ve bütün-
lüğü hakkındaki görüş ayrılıklarıdır. Mezkûr dönemden sonra bu ihtilaf hakkında en bariz 
örnekleri 19. yüzyıl sonlarında modernist tutumuyla Tanburî Cemil Bey sunmaktadır.

Tanburî Cemil Bey, 1903 yılında yayımladığı Rehber-i Musiki başlıklı Türk müziği na-
zariyat kitabında usûl olgusuna genişçe bir yer vermiştir. Îkâların Tatbîki başlığı altında 
Cemil Bey tarafından incelenen usûl olgusuna bakıldığında, Türk müziğinin en küçük 
usûlü olarak kabul edilen 2/4'lük Nim Sofyan usûlünün yerine Nim Düyek adı kullanıl-
mıştır (Cevher 1992, 18). Hakan Cevher bu durumu, "20. yy başlarında verilen Nim Dü-
yek ismi yanlıştır. Çünkü 2/4'lük bu usûl Düyek usûlünün değil Sofyan usûlünün yarı 
kıymetindedir," (Cevher 1992, 93) şeklinde açıklamaktadır. Yine kitabın devamında basit 
usûllerde günümüzden farklı anlatımlar olduğu görülmektedir.2 

Konumuzun ana çerçevesini oluşturan büyük usûller hakkında ise Cemil Bey, Ali Ufkî 
ve Dimitri Kantemiroğlu gibi isimlerden daha farklı bir yol tercih etmiştir. Büyük usûl-
lerin tamamının 4/4'lük Sofyan usûlüne denk olduğunu ve bu usûlün çeşitli varyasyon-
larından ibaret olduğunu belirten Cemil Bey, büyük usûllerin "hesapça meselâ 176/4'lük 
88/4'lük gibi aded ile yazılamayacakları tabîi bulunmakla, notada, Sofyân îkâ'ı adediyle," 
(Cevher 1992, 59) yazıldığını söylemiştir. Ayrıca yine kendisine göre peşrev formundaki 
eserler, "notada dört dörtlük usûl ile yazılır" (Cevher 1992, 28). Nitekim kitap içerisinde-
ki peşrev örneklerine bakıldığında, tamamının usûllerinin dört zamanlı Sofyan usûlüne 
tekabül eden "C" sembolü ile belirtildiği görülmektedir. (Bkz. Şekil 1)

[2] Detaylı bilgi için bkz.: Cevher, Hakan. 1992. "Tanbûrî Cemîl Bey ve 'Rehber-i Mûsıkî'". Yüksek Lisans Tezi, İzmir: 
Ege Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü.
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Devr-i Kebîr-i Cemil Bey

Bu noktadan itibaren Tanburî Cemil Bey'in büyük usûl algısı ve bunun izahındaki ihtilafla-
rı anlamak için yalnızca Devr-i Kebîr usûlü hakkında söylediklerine bakmak yeterli olacaktır. 

28 zamanlı bir büyük usûl olarak Devr-i Kebîr, Yılmaz Öztuna'nın (Öztuna 2000, 
90) aktarımına göre, "çeşitli şekillerde 1 Sengîn Semâî, 2 Sofyân, 1 Sengîn Semâî ve 2 Sof-
yân'dan yapılmıştır" (Bkz.: Şekil 2). Şekil 2 ve 3'te görüldüğü üzere Öztuna ve Suphi Ezgi 
(1935, 92), Devr-i Kebîr usûlünü 6+4+4+6+4+4 şeklinde formülize ederek farklı darplarla 
vermiş ve içerisindeki küçük usûlleri de kesik ölçü çizgileriyle ayırmışlardır. 

Şekil 1: Rehber-i Musiki'de Numan Ağa'nın Bestenigâr Makamında 
Devr-i Kebîr Usûlündeki Peşrevi

Şekil 2: Yılmaz Öztuna'ya Göre Devr-i Kebîr Usûlü
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Dimitri Kantemiroğlu'nun Edvâr'ı içerisinde verdiği Devr-i Kebîr usûlünü, tıpkı Öztu-
na ve Ezgi gibi 1 Sengin Semâî, 2 Sofyan, 1 Sengin Semâî ve 2 Sofyan formülüyle biçimlen-
dirdiği ve yine küçük usûlleri kesik ölçü çizgileriyle ayırdığı görülmektedir (Bkz.: Şekil 4).

Bir diğer örnek olarak Hurşit Ungay'ın Devr-i Kebîr usûlüne baktığımızda (1981, 182), 
usûlü küçük usûllere bölmediği ve bazı darplarda da farklılıklar olduğu görülmektedir 
(Bkz.: Şekil 5).

Şekil 3: Suphi Ezgi'ye Göre Devr-i Kebîr Usûlü

Şekil 4: Dimitri Kantemiroğlu'na Göre Devr-i Kebîr Usûlü

Şekil 5: Hurşit Ungay'a Göre Devr-i Kebîr Usûlü
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Son olarak Tanburî Cemil Bey'in Rehber-i Musiki başlıklı eserindeki Devr-i Kebîr ta-
nımına baktığımızda, "yedi Sofyân usûlüne muâdil imtidâddadır," (Cevher 1992, 63) iba-
resini görmekteyiz. Görüldüğü üzere Cemil Bey, kitabında yaptığı büyük usûl tanımına 
sadık kalmış ve Öztuna'nın belirttiğinin aksine Devr-i Kebîr usûlünün muhteviyatını yal-
nızca yedi adet Sofyan usûlünden müşekkel kılmıştır (Bkz.: Şekil 6). Ayrıca Şekil 6'ya ba-
kıldığında usûlün darplarının da Öztuna, Ezgi, Kantemiroğlu gibi isimlerin aktarımın-
dan farklı, ancak Ungay'ın aktarımıyla aynı olduğu görülmektedir.

Yine Cemil Bey, "Rauf Yekta Beyefendi'ye mukabele" başlıklı bir yazısında büyük usûl-
ler hakkındaki görüşünü net bir şekilde ifade etmiştir. Büyük usûllerin müziğimizde yal-
nızca bir âhenk unsuru olduğunu söyleyen Cemil Bey, bu usûllerin geleneksel gösteri-
mini de kabul etmekle beraber; bu gösterim şeklini bozuk ölçü olarak nitelendirmiş ve 
kendi teorisi olan 4/4'lük gösterim ve icradaki uyuma dikkat çekmiştir: 

"Düm, tek, tekâ, tâ hek darabât-ı müteselsile ve met'abesine [art arda gelen ve zahmetli 
vuruşlarına] uydurulmasından dolayı, makamâtımızın güzelliğine râci [dair] bir tesir-i 
ruhaniden başka, sanat-ı musikiyyeye temas eder yeri olmayan büyük usûllü âsâr-ı musi-
kiyyedeki vezn-i münharif [bozuk ölçü] ile, bunların dört dörtlük ile çalınırken arz ettik-
leri tevâzün-i tam [tam denklik] arasında kabil-i inkâr olamayacak [inkâr edilemeyecek] 
bir fark mevcuttur." (Kıyak 2017, 34-5) 

Tanburî Cemil Bey, Sofyan usûlüne dayalı büyük usûl olgusunu Rehber-i Musiki isim-
li eserinde notalarını verdiği peşrevlere de uygulamıştır. Örneğin Şekil 7'de görüldüğü 
üzere Tanburî Osman Bey'in Devr-i Kebîr usûlündeki Nihavend Peşrev'inde usûlü 7 Sof-
yan usûlüne bölmüş ve bu 4/4'lük bölümleri ölçü çizgileri kullanmak suretiyle ayırmıştır 
(Bkz. Şekil 7). Ancak usûlün Kantemiroğlu, Ezgi ve Öztuna'nın aktardığı, geleneksel ka-
bul edebileceğimiz aktarımından yola çıkılarak notasyonda, yukarıda da belirtildiği gibi, 
6+4+4+6+4+4 formülü ile ayrılmış şekli de Şekil 8'de verilmiştir (Bkz. Şekil 8).

Şekil 6: Tanburî Cemil Bey'e Göre Devr-i Kebîr Usûlü
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Şekil 7: Tanburî Cemil Bey'in Notaya Aldığı Tanburî Büyük Osman'ın Nihavend Peşrevi

Şekil 8: 6+4+4+6+4+4 Formulü ile Yazılmış Tanburî Büyük Osman'ın Nihavend Peşrevi
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Bir başka çalışmanın konusu olmayı hak eden formâl analiz gerçekleştirildiği taktirde, 
bu kullanımların doğruluğu şüphesiz ki net bir şekilde ortaya çıkacaktır. Her iki örneğe ilk 
bakışın ardından söylenebilecek olan şey, geleneksel formül ile notaya alınan şekilde her 
bir parçanın başlı başına bir anlam ifade ettiği ve Devr-i Kebîr usûlünün darplarına denk 
düştüğüdür. 

Sonuç

Batı temelli bir olgu olarak karşımıza çıkan ve müzik de dâhil tüm hayatımıza sirayet 
eden modernizm, Max Weber'in ortaya attığı rasyonalite kavramıyla anlamını pekiştirmiş 
ve günümüzde anlaşıldığı kimliğine bürünmüştür. Müzikte de sistematikleşmeyi savunan 
Weber'in ışığında, Türk müziğinin sistematik modernizasyonunun Rauf Yekta Bey, Hüse-
yin Sadettin Arel ve Dr. Suphi Zühdü Ezgi gibi müzikologlar ve bu isimlerin gerçekleştir-
dikleri çalışmalar ile başladığını söylemek yerinde olacaktır. 

Türk müziğinde oldukça karmaşık bir yapıya sahip olan ritmik yapılar da bu moderni-
zasyon çalışmaları için tüm müzik âlimlerine genişçe bir saha sunmuş ve kimileri gelene-
ğe sâdık kalmayı yeğlerken kimileri modernleşen zamanın izini sürmüştür. Tanburî Cemil 
Bey de ikinci kategoride ele alınması gereken bir zat olarak büyük usûl olgusunda Batı 
tekniğini kullanmayı ve bu konuyu rasyonel bir temele oturtmayı tercih etmiştir. Cemil 
Bey, karmaşa ve bozukluk gördüğü büyük usûllerin içeriğini, 4/4'lük Sofyan usûlünden 
müşteki kılarak günümüzde de fikir ayrılığı süren bu alanda -tıpkı Weber'in rasyonalite 
kavramıyla işaret ettiği gibi- sistemli, anlaşılabilir ve kolay hesaplanabilir modernist bir 
yöntem geliştirmiştir. ◀
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Özet

GIZLI BIR HAZINE OLAN ALLAH'IN zâtı bilinmeye muhabbet ettiğinde, Ol emri ile Muhamme-
dî hakîkati, ondan da diğer varlıkların hakîkatlerini yaratmıştır. Ilâhî emir varlık mertebele-
rinde tenezzül ederek ruhların, "Ben sizin Rabbiniz değil miyim?" hitabıyla mest oldukları 
âlem-i ervâha, ardından ruhlar ve cisimler âlemi arasındaki berzah olan hayal âlemine, bura-
dan da şehâdet âlemine inmiş ve en kâmil mânâda insanda zuhûr etmiştir. Hz. Mevlânâ'nın 
Mesnevî-i Şerîf'in ilk on sekiz beytinde belirttiği gibi, insan, varlığın iniş ve yükseliş kavis-
lerinin kesiştiği bu âlemde, kendisine kopup geldiği yücelikleri hatırlatan bir ses veya söz 
işittiğinde, ilâhî âleme doğru bir çekiliş hissederek bu rahmânî nefesin kaynağına doğru bir 
yolculuğa sevk olunur. Bir irşat metodu olarak mûsikîyi her fırsatta kullanmış ve özellikle 
Medîne-i Münevvere'de yaşadığı dönemde gönlünden taşan Allah ve Peygamber aşkını yazıp 
bestelediği ilâhîlerle dile getirmiş olan Kenan Rifâî (ö. 1950) zikir, semâ', saz ve sözü ruhla-
rı avlamak için bir araç olarak görür. Ona göre böylece avlanan insandan beklenen, nefsini 
arındırıp kendini bilmek ve Muhammedî ahlak ile ahlaklanmaktır. Sohbetleri incelendiğin-
de, "yüzyıllar sonra bile yine bugünkü gibi arzu ile aranacaktır," dediği Tanbûrî Cemil Bey'in 
(ö. 1916) eserlerini öğrencileriyle birlikte dinlediği ve bu semâ' anında ruhunun yükseldiği 
ilâhî âlemlerden gönlüne dolan mânâları etrafındakilerle paylaştığı görülmektedir. Bu çalış-
mada Kenan Rifâî'nin sohbetlerinde yer alan Tanbûrî Cemil Bey ile ilgili pasajlar bağlamın-
da semâ',yaratılış ve seyr-i sulûk kavramları incelenerek tasavvuf-mûsikî etkileşimleri ortaya 
konmaya çalışılacaktır. 

Anahtar Kelimeler: Türk müziği, Modernizm, Usûl, Tanburî Cemil Bey

The Interactions Between Sufism and Music in the Context of the 
Passages Related to Tanbūrī Cemil Bey in the Discourses of Ken'ān Rifā'ī

Summary

When the Hidden Treasure (Kanz Makhfī) namely the Essence (dhāt) of God loved to be 
known, He fırst created the Muhammadan Reality (Ḥaqīqa al-Muḥammadiyya), and then 
the realities of other beings were created from the Muhammadan Reality. Manifesting it-
self through the divine presences (ḥaḍarāt al-ilāhiyya), the divine command (amr al-ilāhī) 
descended to the world of spirits ('alam al-arwāḥ), where the spirits were intoxicated by 
the "Am I not your Lord?" address of their Lord's, then to the world of imagination ('alam 
al-khayāl) which is the barzakh between the spiritual and the corporeal realms, and fınally 
to the world of witnessing ('alam al-shahāda) so as to appear in human in its most perfected 
(akmal) manner. As Mawlānā Jalāl al-Dīn Rūmī stated in the fırst eighteen couplets of the 
Mathnawī, in this world located in the intersection of the ascended and descended arcs (kaws 
al-urūj, kaws al-nuzūl) of the creation, by hearing a sound or a word reminding that divine 
heights, one is encouraged to embark on a journey towards the source of this divine breath 
which is the essence and the reality of one's being. Ken'ān Rifā'ī  (d. 1950) is a ṣūfī master who 
had used music as a method of guidance on every occasion, wrote and composed divine po-
ems with the divine love overflowing from his heart for Allah and the Prophet Muḥammad, 
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considers dhikr, audition, instruments, and sayings as means of hunting spirits. According 
to him, what is expected from this hunted human is to purify his/her soul, to know himself, 
and to embody the Muhammadan character traits. When his discourses are examined, it can 
clearly be seen that with the company of his students he was listening to pieces from Tanbūrī 
Cemil Bey, a brilliant tanbur, kamancha, and lute virtuoso and composer, who lived in the 
same ages with Ken'ān Rifā'ī in the transition period from the Ottomon Empire to the newly 
born Turkish Republic in the early 20th century, about whom he says: "Even after centuries, 
his works will be sought with aspiration as it is today," and sharing the pearls of meaning he 
brought from the divine heights that his spirit was ascended at the time of audition (sama') 
with those around him. In this paper, it is aimed to present the interactions between sufısm 
and music in the context of sama', creation (khalq), and wayfaring (sulūk) concepts accord-
ing to the passages related to Tanbūrī Cemil Bey in the discourses of Ken'ān Rifā'ī. 

Anahtar Kelimeler: Ken'ān Rifā'ī, Tanbūrī Cemil Bey, sama', creation (khalq), and wayfa-
ring (sulūk). 

Giriş

Pisagor tarafından birbirine benzemeyen çeşitli seslerden meydana gelen konser (Öz-
can ve Çetinkaya 2006:257), Abdülkâdir Merâgî tarafından îkâ devirlerinden biriyle ter-
tip edilip kulağa yumuşak gelen nağmelerin bir araya getirilmesi (Özcan ve Çetinkaya 
2006:257) ve Bekir Sıdkı Sezgin tarafından âlem-i ezelden insan ruhuna ilhâk eden sesler 
(Güney 1997: 2) olarak tanımlanan mûsikî, insan yaratılışında fıtrî olarak bulunan este-
tik, güzellik ve din gibi yüce duyguları uyandıran sanattır (Uludağ 2012: 11). Chittick'e 
göre insanın varoluşunda bulunan bu güzel olana yönelme ve onu beğenme duygusunun 
kaynağı ise gizli bir hazine olan Allah'ın zâtının bilinmeye muhabbet ederek yaratılmış-
lara varlık nûru vermesi, yaratılmışların da bu nûr ile gördükleri Hakk'ın cemâline duy-
dukları aşk ve iştiyâktır (2005: 42-44). Hz. Peygamber'in "Allah güzeldir, güzelliği sever 
(Müslim, Îmân, 147)," hâdis-i şerifinde de belirttiği gibi Allah'ın isim ve sıfatlarının te-
cellîleri olarak vücûd bulan yaratılmışların, âlemdeki güzelliklere karşı doğal bir çekiliş 
duymaları kaçınılmazdır. 

Allah'ın Ol emri ile Rahman'ın Nefesi'nden çıkan kelimeler olarak yaratılan eşya bu 
anlamda Hakk'ın kendilerinde tecellî eden isimlerini zikrederek varlık kazanmaktadır. 
Allah, yaratılmışlara olan engin rahmetinin bir sonucu olarak şehâdet âlemine gönder-
diği nebîler ve onların vârisleri olan kâmil insanlar vasıtasıyla zikri yâni okunması gere-
ken kitaplar olan Kur'an, âlem ve kendi nefislerindeki âyetleri insanlara hatırlatmakta ve 
Hakk'ın yaratılmışlardaki isimlerini tanıyıp zikreder hâle geçmeleri için onlara hidâyet 
etmektedir. Sûfîler yaratılmış her şeyi Hakk gözü ile görüp, Hakk kulağıyla dinleme anla-
mındaki bu hâlî en üst mertebeden semâ' olarak kabul edip buna ulaşmayı gâye edinirler. 
Insanı böyle bir semâ'dan alıkoyan ise nefsânî perdeleridir ki, bu perdeleri aşmanın yolu 
insanın ihtiyârî bir seyirle Hakk'a ulaşma yolundaki makam ve halleri geçerek yaptığı, 
seyr-i sulûk adı verilen mânevî yolculuktur.

Bu çalışmanın amacı Kenan Rifâî'nin sohbetlerinde yer alan Tanbûrî Cemil Bey ile 
ilgili pasajların semâ', yaratılış ve seyr-i sulûk kavramları bağlamında incelenerek Mesud 
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Cemil Bey tarafından mûsikînin Mevlânâ'sı olarak adlandırılan  Tanbûri Cemil Bey'in 
(Sayın 2012) aşk ile icrâ ettiği sanatına bir sûfî tarafından yapılan işârî tefsir niteliğindeki 
yorumların ortaya konmasıdır. Bunun için çalışmanın ilk bölümünde tasavvuf tarihinde 
klasik dönemden Mevlânâ Celâleddin Rûmî'ye kadar olan süreçte te'lif edilmiş tasavvuf 
klasiklerinde yer alan ve etkileri Kenan Rifâî'nin semâ' anlayışında da görülen semâ' yo-
rumları ele alınacaktır. Ikinci bölümde Kenan Rifâî'nin sohbetlerinde yer alan Tanbûrî 
Cemil Bey ile ilgili pasajlar ile birinci bölümdeki teorik altyapı bağlamında varlık mer-
tebeleri ve yaratılış konusu incelenecektir. Üçüncü bölümde ise yine belirtilen pasajlar 
bağlamında seyr-i sulûk kavramı açıklanmaya çalışılacaktır. 

Çalışmada kullanılan birincil ana kaynak Kenan Rifâî'nin Sohbetler adlı eseridir. Semâ' 
kavramının açıklandığı birinci bölümde kullanılan birincil kaynaklar Ebû Nasr es-Serrâc'ın 
el- Lûma', Kelâbâzî'nin et-Taʿarruf, Hücvirî'nin Keşfü'l-mahcûb, Imam Gazzâlî'nin İhyâʾü 
ʿulûmi'd-dîn, Ibn Arabî'nin Futûhât-ı Mekkiyye ve Mevlânâ Celâleddîn Rûmî'nin Mesnevî-i 
Şerif ile Dîvân-ı Kebîr eserleridir. Semâ' kavramı ile ilgili ikincil kaynakların en önemlileri 
ise Süleyman Uludağ'ın İslam Açısından Müzik ve Semâ adlı eseri ile Nuri Özcan ve Yalçın 
Çetinkaya'nın Diyanet Islam Ansiklopedisi için kaleme aldığı "Mûsiki" maddesidir. Kenan 
Rifâî'nin hayatı, eserleri ile semâ ve mûsikî anlayışı ile ilgili yararlanılan kaynaklar Arzu 
Eylül Yalçınkaya'nın Ken'ân Rifâî Hayatı, Eserleri, Tasavvuf Anlayışı başlıklı doktora tezi 
ile Yüce Gümüş'ün Ken'ân (Rifâî) Büyükaksoy'un İlâhilerinin İncelenmesi adlı yüksek lisans 
tezidir. Bu çalışmalar ışığında Kenan Rifâî'nin sohbetlerinde yer alan Tanbûrî Cemil Bey 
ile ilgili pasajların, tasavvuf-mûsikî etkileşimlerini ortaya koymak amacıyla semâ', yaratılış 
ve seyr-i sulûk kavramlarıyla ilişkili olarak incelendiği bu makalenin önceki çalışmalarda 
üzerinde durulmayan konuları ihtivâ ettiği görülmektedir.

1. İslam Tasavvufunda Semâ' (      ) 

Tasavvuf tarihi boyunca tartışmalı konulardan biri olan semâ', hicri 3. yüzyıldan îti-
bâren sûfîlerin eserlerinde müstakil bir bölüm olarak ele aldıkları önemli bir tasavvufî ıs-
tılâhtır. Bu bölümde ilk tasavvuf klasiklerinin yazıldığı dönemden Mevlâna Celâleddîn-i 
Rûmî'ye kadar olan süreçte Serrâc, Kelâbâzî, Kuşeyrî, Hücvirî, Muhammed Gazzâlî ve Ibn 
Arabî gibi sûfîlerin semâ' kavramına getirdikleri yorumlar incelenerek, semâ'ın tanımı, 
mertebeleri  ve hakîkî semâ'ın mâhiyeti gibi konular üzerinde durulacaktır. 

Ebû Nasr es-Serrâc (ö. 378/988) el- Lûma' adlı eserinin Kitabü's-semâ' başlıklı bölümün-
de semâ' ile ilişkilendirdiği âyet ve hadisler ile semâ'a dair bazı meseleleri aktardıktan sonra 
çeşitli sûfîlerin semâ' tanımlarına yer verir. Bu tanımlara göre semâ', Allah aşkıyla yanan 
kalbe Allah'tan esen bir ferahlık rüzgârı, insanı yakarak iç âlemine yönelten bir hâl, mârifet 
ehlinin ruhlarının lâtif gıdâsı, insanın içtikçe susuzluğunu artıran bir içeçek ve kalpleri 
Hakk'a yönlendiren bir vâriddir (Serrâc 1914, ed. R. Nicholson: 269-271). Serrâc, Bundâr b. 
Hüseyn'den rivâyetle semâ' ehlini, tabiat, hâl ve Hakk üzere semâ' edenler olmak üzere üçe 
ayırır. Bunlardan tabiat üzere semâ' edenlerin semâ'ı avamın semâ'ı iken, hâl üzere semâ' 
edenler semâ' esnasında Hakk'tan gelen vâridin kendilerine gâlip geldiği gruptur. Hakk ile 
semâ' edenler ise beşerî ve nefsânî bir haz duymaksızın yalnızca Hakk'ta vârid olan mânâ-
ları müşâhede edenlerdir (Serrâc 1914, ed. R. Nicholson: 278-279). Cüneyd-i Bağdâdî bu 
tür bir semâ'a örnek teşkil eder şekilde semâ' esnasında hareketsiz ve sâkin duruşunu "Sen 
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dağları görür de onlar yerinde durur sanırsın. Oysa onlar bulutların yürümesi gibi, yürü-
mektedirler (Neml 27/88)," âyeti ile açıklar. Buna göre kalp semâ' esnasında çeşitli hallerde 
seyr etse de, hâller kişiye galebe edemediği için beden sâkin kalmaktadır (Serrâc 1914, ed. 
R. Nicholson: 294). Zünnûn'a göreyse semâ' dinleyenin mertebesine göre kalbinde bulunan 
hâli ortaya çıkaran bir vâriddir ki hakîkî semâ' ancak O vâridi ve vâridin sahibi olan Hakk'ı 
müşâhede etmekle olabilir. Bu bağlamda bitip kesilen semâ'ı değil kesiksiz ve devamlı olan 
semâ'ı dinlediğini belirten Husrî, her an Hakk'ı müşâhede hâlinde olduğunu vurgulamak-
tadır (Serrâc 1914, ed. R. Nicholson: 271-272).

Cüneyd-i Bağdadî Hakk ile olan semâ' anında dervişlerin vecde gelmesi neticesinde 
üzerlerine ilâhi rahmetin indiği söyler (Serrâc 1914, ed. R. Nicholson: 272). Bu nokta-
da vecdin bir sonraki aşaması olan vücûdun Arapça'da bulmak anlamına gelmesi dikkat 
çekicidir. Yani Hakk'tan sürekli ve devamlı olarak inen rahmeti idrâk edebilenler ancak 
O'nu Hakk'el yâkîn olarak kendi nefsinde müşâhede eden vecd ve vücûd ehlidir.2 Buna 
göre semâ' Hakk'tan gelerek insanı vecd ve neticesi olan vücûda hazırlayan, onu Hakk'ı 
bulmaya ve O'na ermeye teşvik eden bir haberci gibidir. Zünnûn da bu noktaya temâs 
ederek güzel sesin her çeşit hoşluğun taşıyıcısı olarak insanı Hakk'a yönlendiren latîf ve 
habîr hitap ve işâretler olduğunu vurgulamıştır (Serrâc 1914, ed. R. Nicholson: 269).

Kelâbâzî (ö. 380/990) et-Taʿarruf'ta semâ'ı hâl sahiplerinin teneffüsü olarak tanımlar 
ve semâ'ın kalpte gizli olan mânâları açığa çıkardığını belirtir (1933, thk. A. J. Arberry: 
126). Cüneyd-i Bağdâdî'den rivayetle ruhun, gıdası olan nağmeleri dinlediğinde kendi 
aslî makamı olan ilâhî âlemi hatırlayıp ona yöneldiğini ve bunun sonucunda bedeni idâ-
re etmekten vazgeçtiğini, semâ' anında sâliklerde görülen hareket ve coşkunluğun bura-
dan kaynaklandığını aktarır (Kelâbâzî 1933, thk. A. J. Arberry: 127).

Abdülkerîm Kuşeyrî (ö. 465/1072) er-Risâle'de sûfîlerin makâm ve halleri bölümünün 
son bâbını semâ' konusuna ayırmıştır. Sûfîlerin semâ'ının, eğlence amaçlı, gaflet içeri-
sinde anlamsız güfte ve şiirlerle meşgul olmak şeklinde bir semâ' olmaktan münezzeh 
olduğu belirten Kuşeyrî 'ye göre dinlenilen şey dinleyenlerin gönlünde mânevî duygular 
uyandırıyorsa böyle bir semâ' sevâbın ta kendisi olur (1989, thk. Abdülhalîm Mahmud: 
542-543). Ardından Cüneyd-i Bağdâdî'den rivayetle güzel bir ses işiten insanın raks et-
meye başlamasının sebebini ruhların, Elest Bezminde Rablerinin kendilerine yönelttiği 
"Ben sizin Rabbiniz değil miyim? (A'rāf 7/172)" hitâbının işitilmesinden doğan şevk ve 
lezzetin insan ruhunda yer etmesi, bu âlemde güzel bir ses işiten insanın da o ilâhi hitâbı 
hatırlayıp coşması olarak aktarır (Kuşeyrî 1989, thk. Abdülhalîm Mahmud: 547).

Semâ'ın Hakk'tan kula bir çağrı olduğunu belirten Kuşeyrî, vecdin ise bu çağrıya kul-
dan gelen icâbet olduğunu belirtir ve semâ' ilminin hakîkatinin ancak Allah tarafından 
bilinebileceğini ifâde eder (1989, thk. Abdülhalîm Mahmud: 550;552). Burada daha önce 
belirtilen Hakk ile semâ' kavramına ve kurb-u nevâfil hadîsine3 (Buhârî, Rekâʾik, 38) atıf-
la, semâ' etkisi ile vecd ve vücûd bulan kulun işiten kulağı, gören gözü ve konuşan dili-
nin Allah olacağı anlaşılır. Cerîrî'den rivâyetle aktardığı "Rabbânîler olunuz (Âl-i Imrân 
3/79)," âyetindeki "Rabbânîleri" buna uygun olarak "Allah ile söyleyip, Allah'tan işitenler" 
şeklinde şerh eder (Kuşeyrî 1989, thk. Abdülhalîm Mahmud: 558).

[2] Tevâcüd, vecd ve vücûd kavramları için bkz. Kuşeyrî 1989, thk. Abdülhalîm Mahmud: 139-144. 
[3] "Kul farzları ifa ederek bana yaklaşır. Nâfilelerle de ben onu sevinceye kadar bana yaklaşır. Ben onu sevince onun 
gören gözü, işiten kulağı, tutan eli olurum, o zaman benimle görür, benimle işitir, benimle tutar." 
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Hücvirî (ö. 465/1072 [?]) Keşfü'l-mahcûb adlı eserinde on birinci perdenin açılması başlık-
lı bölümü semâ' bahsine ayırmıştır. Ona göre semâ' yapanlar mânâyı dinleyenler ve sesi din-
leyenler olmak üzere ikiye ayrılır. Semâ'ın insanın mizacındaki özellikleri ortaya çıkardığını 
belirten Hücvirî'ye göre insanın içi hak ise semâ'ı hak, içi bâtıl ise semâ'ı da bâtıl olur (2007, 
thk. Ahmed Abdurrahîm: 448). Buna göre Zünnûn'un da belirttiği gibi Hakk ile semâ' eden-
ler bu semâ' neticesinde Hakk'a giden yolu bulur ve ona ererler (Hücvirî 2007, thk. Ahmed 
Abdurrahîm:449). Sûfîlerin bir kısmının görüşüne göre semâ' edenin kârîden vasıtalı olarak 
dinlediği şey gaybete, vasıtasız olarak Hakk'tan dinlediği şey ise kişinin Hakk'ın huzuruna 
varmasına vesîle olur.  Hücvirî, "Ben hiçbir mahlûku, onun sesini işitebileceğim ve sözünü 
nakledebileceğim bir mahalle koymam," sözünü aktararak her dinlenilenin Hakk'tan oldu-
ğunun idrâk edildiği bu mertebeye işâret etmiş olur (2007, thk. Ahmed Abdurrahîm: 452). 

Ebû Hâmid b. Muhammed el-Gazzâlî (ö. 505/1111) İhyâʾü ʿulûmi'd-dîn adlı eserinin 
ikinci çeyreği olan Rub'u'l-âdât kısmında  Adâb-ı Semâ' ve Vecd başlığı altında semâ' ko-
nusuna yer verir. Gazâlî bölümün girişinde semâ'ın kalp için âdeta bir mihenk olduğunu; 
kalp içindeki gizli hazinelerin ve cevherlerin ancak semâ' ile harekete geçen bir kalpten 
açığa çıkabileceğini belirtir (2011: 410). Velî kulların Allah kavuşma iştiyâkıyla sarhoş bir 
halde olup gözleriyle O'ndan başka bir şeye nazar etmediklerinden, kulaklarına gelen her 
nağmenin onlara mâşuk-u ilâhîyi hatırlatıp, O'ndan başkasına kulak vermeyişlerinden 
bahseder (Gazâlî 2011: 409).

Semâ' yapılan yedinci yer olarak Allah aşkıyla dolu ve O'na kavuşma iştiyâkı duyan kişi-
lerin semâ'ının onların şevkini artırışını, kalplerini yakıp, aşklarını kuvvetlendirişini an-
latan Gazzâlî, bunun ancak zevk ve tatma yoluyla olabileceğini, zevksiz ve hisleri körelmiş 
olanların bu halleri inkâr edeceğini ifâde eder. Allah aşkıyla semâ' etmenin insanı vecde 
taşıdığından ve vecd ateşiyle arınıp saflaşan kalpte ise bir çok müşâhede ve keşfin, sayısız 
inceliklerin açığa çıkacağından bahseder ve bunları Allah dostlarının semeresi, Allah'a yak-
laştırıcı durumların son meyvesi olarak adlandırır. Ona göre ruhların mûsikîden etkilen-
me sebebini bilmek mükâşefe ilminin inceliklerindendir (Suad el-Hakîm 2015: 553).

Ibn Arabî (ö. 638/1240), Futûhât-ı Mekkiyye'nin yüz seksen ikinci bölümünde semâ' 
makamının bilinmesi başlığı altında semâ'ın ontolojik temellerinden ve semâ' çeşitlerin-
den bahseder, konuyla ilgili rivâyetlerin çok olduğunu fakat kendisinin Futûhât-ı Mek-
kiyye'de rivâyetlerden ziyâde işlerin esasına odaklanma yolunu seçtiğini belirtir (Ibn 
Arabî 1911: II 368). Ibn Arabî'ye göre hakîkî semâ' kendisinden vecd ve vücûd meydana 
gelen semâ'dır ki Allah ehlinin işittikleri ve yöneldikleri semâ' bu türdendir. "Bizim ira-
de ettiğimiz şeye sözümüz 'ol (kün)' demektir, o da olur (Nahl 16/40)," âyetinden hare-
ketle semâ' ehlinin işittiği şeyde duyduğunun ancak Allah'ın 'ol' sözü olduğunu anlatır. 
Ona göre vücûd semâ'ını duymamış bir kişi hakîkatte semâ' etmemiştir (Ibn Arabî 1911: 
II 366). Ibn Arabî "Ol" emri ile yaratılan insanın, kendisini mutluluğa ya da bedbahtlığa 
götürebilecek yolları ise ancak ilâhi kelâm ve kevnî semâ' yoluyla peygamberlerden ve 
onların getirdiği ilâhî kitaplardan öğrenebileceğini aktarır (1911: II 366).

Semâ'ın en temelde mutlak ve mukayyed olmak üzere ikiye ayrıldığını; bunlardan 
mutlak semâ'ın Allah ehlinin semâ'ı, mukayyed semâ'ın ise güzel seslerle sınırlanmış nağ-
meler olduğunu söyleyen Ibn Arabî, ardından semâ'ı; ilâhî, ruhânî ve doğal semâ' olmak 
üzere üç başlık altında inceler (1911: II 367). Ilâhî semâ' her şeyde, her şeyle ve her şeyden 
Hakk'ı duymaktır çünkü varlıkta O'ndan başka bir şey yoktur; söyleyen de, işiten de O'dur. 
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Yaratılmışlar Allah'ın tükenmeyen kelimeleri olduğundan, onları dinleyecek kulaklar da 
bu kelimeler gibi sonsuz ve sınırsızdır (Ibn Arabî 1911: II 367). 

Ibn Arabî ruhânî semâ'ın ilâhî kalemlerin levh-i mahfuza yazarken çıkardıkları cızırtı-
lar ile ilgili olduğunu ve zat, el, kalem ve cızırtıdan meydana geldiğini söyler. Doğal semâ' 
ise dört unsurdan meydana gelen dört karışıma ve dört nağmeye dayalıdır. Bunlardan 
her bir nağme farklı karışımları harekete geçirmek sûreti ile dinleyende çeşitli duygular 
uyandırır. Ona göre doğal semâ'dan bu gibi duygular doğmasına rağmen bilgi doğmaz. 
Kendi döneminde yaşayan insanların semâ'ının bu tür bir semâ' olduğunu belirtirken 
günümüz insanının semâ'ını da tanımlar gibidir (Ibn Arabî 1911: II 367). Tüm bunlardan 
anlaşılmaktadır ki Hakk'ın vücûdundan ve birliğinden haber veren semâ' mutlak ve ilâhî 
semâ'dır ki bu semâ'ın sahibi de Hakk'ı ve Hakk'ın âlemdeki âyetlerini hakke'l-yakîn ola-
rak müşâhede eden keşf ve vücûd ehlinden başkası değildir.   

Kendinden önceki tüm ilmî ve irfânî birikimin Allah aşkı ve vecd ile yazılmış divânlar 
ve mesnevîler halinde vücûd bulduğu Mevlânâ Celâleddîn Rûmî (ö. 672/1273) semâ' an-
layışında da bir zirve göstermektedir. En önemli eserlerinden biri olan Mesnevî-i Şerif'e 
"dinle" hitâbıyla başlaması bile semâ' kavramının onun öğretilerindeki yerini ve önemi-
ni göstermesi açısından dikkat çekicidir. Ayrıca vecdin en güzel ifadelerinden biri olan 
semâ' ritüeli de kendisinden sonra bir âyin haline getirilerek Mevlevî tarîkati tarafından 
ölümsüzleştirilmiştir. 

Semâ'ı âşıkların gıdası olarak nitelendiren Mevlânâ, âşıkların semâ'da sevgili ile buluş-
manın hayâlini bulduklarını, seslerin ve sözlerinse bu hayâli güçlendirip onu mücessem 
hâle getirdiğini belirtir (1926-30: 743-745). Dîvân-ı Kebîr'de semâ'ın akla çiçek açtıran bir 
esinti, varlığının gözeneklerini açan bir seda, kalpte gizli olandan bir mesaj olduğunu ve 
gurbette olan kalbin bu mektuptan huzur bulduğunu söyler. Semâ' esnasında bedende 
hissedilen tatlılığın ise neyden ve Mutrib-i ilâhî olan Sevgili'nin dudaklarından gelen şe-
kerden kaynaklandığını anlatır (Rumî, 1957-67: 18177-81). 

Ona göre semâ' Allah'ın gül bahçesine açılan bir penceredir ki kulaklar ve kalpler o 
pencereden bakarlar (Rumî, 1957-67: 25392-93). Mevlânâ sûfîlerin semâ' esnasında Al-
lah'ın arşının sesinden başka bir ses duymadıklarını (1957-67: 11163), semâ' makamının 
iki âlemin de ötesinde olduğunu ve hakîkî semâ'ın insanı Mâşuk-u ilâhînin huzuruna 
taşıyan semâ' olduğunu belirtir (1957-67: 13685). 

Mevlânâ'nın özellikle Dîvân-ı Kebîr'de semâ' ile ilişkili olarak sıklıkla kullandığı diğer 
bir kavram ise "tarab" kavramıdır. Âşık ve mâşukun bir olduğu, ruhun ilâhî aşk ile gerçek 
kimliğini keşfettiği ebedî mutluluğu ifâde eden tarab (Chittick 1983:329), beden, akıl ve 
nefesin yavaşlayıp yeni bir ritme girdiği, kişinin varlığının özünü ve hakîkatini hatırla-
masıyla ortaya çıkan derin bir estetik zevk, sarhoşluk, kendinden geçme anı olarak da 
tanımlanmıştır (Homerin 2001: xii). 

Bu noktaya kadar sema' kavramının klasik dönemden Mevlânâ Rûmî'ye kadar olan 
süreçte tasavvuf tarihindeki seyrine ve sûfîlerin, bir sonraki bölümde sohbetlerinde yer 
alan Tanbûrî Cemil Bey ile ilgili pasajların inceleneceği Kenan Rifâî'nin (ö. 1950) de sema' 
anlayışında4 etkili olan sema' ile ilgili bazı görüşlerine yer verilmiştir. 

[4] Ken'ân Rifâî'nin hayatı, eserleri, tasavvuf ve mûsikî anlayışı hakkında detaylı bilgi için bkz. Arzu Eylül Yalçınkaya, 
"Ken'ân Rifâî Hayatı, Eserleri, Tasavvuf Anlayışı", Bursa Uludağ Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Doktora Tezi, 
2020; ayrıca bkz. Yüce Gümüş, "Ken'ân (Rifâî) Büyükaksoy'un İlâhilerinin İncelenmesi", Haliç Üniversitesi Sosyal 
Bilimler Enstitüsü Yüksek Lisans Tezi, 2011. 
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2. Kenan Rifâî'nin Sohbetlerinde Tanbûrî Cemil Bey ile İlgili Pasajlar
Bağlamında Varlık Mertebeleri ve Yaratılış 

1867'de Selânik'te dünyaya gelen Kenan Rifâî, Filibe hânedânından Hacı Hasan Bey'in 
oğlu Abdülhalim Bey'le Hatîce Cenân Hanım'ın çocuklarıdır. Ilk mânevî terbiyesini anne-
si Hatice Cenân Hanım ile annesinin mürşidi Filibeli Şeyh Ethem Efendi'den alan Kenan 
Rifâî, 1876'de yaşanan Bulgar isyânı sırasında ailesi ile birlikte Istanbul'a gelerek Fatih 
semtine yerleşmiştir. Galatasaray Sultânîsi'ndeki eğitiminden sonra bir süre Bâbıâli Hâ-
riciye Kalemi'nde ve Posta-Telgraf Nezâret'inde çalışmış, bu sırada Hukuk Fakültesine 
devam etmiştir. Ardından Maarif Nezâreti'ne bağlı olarak Balıkesir, Adana, Manastır, Ko-
sova, Trabzon, Medine ve Istanbul gibi farklı şehirlerde ve farklı görevlerde memûriyet 
hayatını sürdürmüştür. Medîne'de bulunduğu sırada Hamza er-Rifâî'den Rifâî icâzeti ve 
Medîne'den döndüğünde Şeyh Ethem Efendi'den Kâdîrî icâzeti alarak 1908'de Fatih Hır-
ka-i Şerif semtindeki Ümmü Kenan dergâhında on yedi yıl sürecek olan şeyhlik görevine 
başlamıştır (Rifâî 2011: 1). Kenan Rifâî, memleketin de içinden geçtiği, Osmanlı Devleti'n-
den Türkiye Cumhuriyeti'ne olan dönüşümü yansıtır şekilde geleneksel ve modernin bir 
arada bulunduğu, taassuptan uzak, her devrin gerekliliklerine uyup teslimiyet içerisinde 
kabul eden bir tevhîd anlayışının yanı sıra yüksek bir Allah ve Peygamber aşkının öğre-
tilerine hâkim olduğu bir sûfîdir. 1950'de vefât eden Rifâî, Merkezefendi Mezarlığında 
medfundur. 

Kenan Rifâî'nin Sohbetleri, Semiha Cemal ile Sâmihâ Ayverdi'nin 1927-1948 yılları 
arasında aile içinde yapılan sohbetler sırasında tuttuğu notlar, Kenan Rifâî'nin dâmadı 
Ziyâ Cemal Bey'in 1922-1925 yılları arasında, Ümmü Kenan Dergâh-ı Şerîfi'nin açık oldu-
ğu dönemde Selâmlık Sohbetleri başlığı altında erkekler meclisinde yapılan sohbetlerde 
tuttuğu notlar ile Zincirlikuyu aile sohbetleri dipnotuyla yayımlanan (Rifâî 2011: 566) bö-
lümden oluşmaktadır. Bu sohbetler ilk olarak 1991-1992 yıllarında Sohbetler adıyla yayın-
lanmıştır.5 Ayrıca öğrencilerinin kendisi hakkında yazdığı bir biyografi mâhiyetindeki 
Ken'ân Rifâî ve Yirminci Asrın Işığında Müslümanlık adlı eserin son kısmında da Rifâî'nin 
sohbetlerinden derlenmiş bir bölüm yer almaktadır (Ayverdi vd. 1983: 289-476).

Kenan Rifâî'nin Sohbetlerinde yer alan Tanbûrî Cemil Bey ile ilgili pasajlar Semiha Ce-
mal ile Sâmihâ Ayverdi tarafından kaydedilen aile içinde ve çok yakın birkaç öğrencisiyle 
yaptığı tasavvuf sohbetleri kısmına dahildir. Tanbûrî Cemîl Bey'in adı Kenan Rifâî'nin 
sohbetlerinde üç farklı yerde geçmektedir (Rifâî 2011: 118; 272; 282-283). Bunlardan ilki 
yaratılış bağlamında ele alacağımız pasajdır. Pasajın giriş cümlelerinden anlaşılacağı 
üzere Kenan Rifâî öğrencileriyle birlikte Tanbûrî Cemil Bey'in eserlerini dinlemekte, bu 
semâ', vecd ve tarab anında gönlüne dolan mânâları etrafındakilerle paylaşmaktadır.

Gramafonda Tanbûrî Cemil Bey'in bir taksîmi çalındı. Dinleyenleri âdetâ 
hükmü altına almış, cansız bırakmış gibi idi. Dayanamayıp ağlayan Melîha 
Hanımefendi'nin gözyaşlarını bir müddet seyrettikten sonra:
- Hazret-i Mevlânâ nâyın dilinden şöyle söyler: Beni nâyistandan ayırdılar, 
kestiler. Onun için benim feryatlarımdan erkek de kadın da ağlamaktadır 
(Rifâî 2011: 272).

[5] Kenan Rifâî, Sohbetler, İstanbul: Hülbe Yayınları, 1991-1992. 
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Kenan Rifâî burada Mevlânâ'nın Mesnevî Şerifi'nin "dinle" sözüyle başlayan ilk beyit-
lerine atıfla semâ' anında duyulan iştiyâk ve vecdin hakîkatine dikkat çekmektedir. Ardın-
dan bu beyitlerin şerhini, Ibn Arabî takipçilerinin varlık mertebeleri öğretisiyle (Chittick 
1982: 107-128) paralel olarak yapmaya başlar. 

Nâyistandan maksadın eşyanın hakîkatlerinin birbirinden ayrılmadan bir bütün ha-
linde yer aldığı ahâdiyet ya da gayb-ı evvel mertebesi olduğunu söyler. Bu mertebe Ibn 
Arabî ve takipçileri tarafından aklı- küll, kalem-i âlâ ya da Hakîkat-i Muhammediye gibi 
isimlerle de anılmaktadır. Bu mertebenin Allah'ın: "Ben gizli bir hazineydim istedim ki 
bilineyim,"6 dediği mertebe olduğunu belirtir. Bundan sonra gelen mertebe Allah'ın eş-
yanın kendi ilminde sâbit olan hakîkatlerini, kendi muhabbetini görecek ve gösterecek 
aynalar olmaları için birbirinden ayırarak onlara izâfî birer varlık verdiği mertebedir 
(Chittick 2005: 31). Bu mertebe vahdâniyet, gayb-ı sânî, âyân-ı sâbite, nefs-i küll ya da 
levh-i muhfuz gibi çeşitli şekillerde adlandırılmıştır. Bu mertebeyi açıklamak için Şeyh 
Muhyiddîn Hazretleri olarak andığı Ibn Arabî'nin: "Biz isim ve sıfatların kulelerinde ulu 
harfler idik. Sonradan bu süflî âlemin satırlarına indik. Ve bütün kâinat olduk," sözünü 
nakleder (Rifâî 2011: 272). Ibn Arabî yukarıda alıntılanan sözü açıklayacak şekilde; yara-
tılışın, seven ile sevilen yânî zât ile isim ve sıfatları arasındaki iştiyâk ve iç çekiş neticesin-
de Rahman'ın Nefesinden açığa çıkarak âlemde harfler, kelimeler, âyetler ve sûreler gibi 
çeşitli mertebelerde tecellî ettiğini belirtir ve bunu insan nefesinin çeşitli mahreçlerden 
geçerek farklı harfleri telaffuz etmesine benzetir (1911: II 390). 

Ilahi nefeste, yaratmayla varlığı açmıştır. 'Allah vardı ve O'nunla birlikte 
başka bir şey yoktu.' Onları (alemin sûretlerini) nefes alıp veren de ortaya 
çıkan harfler gibi yapmıştır. Âlemi var ettiğinde, onun sûretini Amâ'da açtı. 
Amâ, kendisiyle alemin mertebelerinin ve varlıklarının yaratıldığı Hak olan 
nefestir. Allah, alemin menzillerini de izhâr etmiştir. Cisimler alemini, aşa-
ğı harfler gibi ortaya çıkartmıştır. Çünkü onlar, doğa yönündendir ve o ka-
ranlık oluşun sınırıdır. Ruhlar alemini yarattı. Bunlar, teneffüs sahibinin 
nefesle ortaya çıkarttığı üst harflerdir. Bütün bunlar, alemin kelimeleridir. 
Insanda ise tek tek bulunduklarında harf, bileşikken 'kelime' diye isimlen-
dirilirler. Aynı şekilde, varlıklar da tek tek harf, karışımları bakımından ke-
limelerdir. Allah, yaratıklara rahmeti yönünden yaratmanın illetini ilahi 
nefeste meydana getirmiştir. Böylelikle onları yokluk kötülüğünden varlık 
iyiliğine çıkartır (Ibn Arabî 1911: II 391).

Kenan Rifâî varlık mertebelerini açıklamaya ruhlar âlemi ve ruhların Rablerinin "Ben 
sizin Rabbiniz değil miyim?" hitâbını duyduğu Elest meclisi anlatımı ile devam eder. Bu-
rada herkesin kendi idrâk ve istîdadına göre bu soruya "Evet" yanıtını verdiğini ve insanın 
şehâdet âleminde de ruhlar âlemindeki benzer şekilde, kendi idrâk ve istîdâdına uygun 
kişilerle anlaşıp, buluştuğunu belirtir. Ardından Hakk'ın yaratıcı ve icât edici isminin 
ruhları burada da bırakmayıp gayb ile şehâdet âlemi arasında bir berzah vazîfesi gören 

[6] Kenz-i mahfî kudsî hadisi olarak bilinen, Hz. Dâvûd ile Allah arasında geçen bir konuşmada Allah şöyle buyur-
muştur: "Gizli bir hazîne idim, bilinmeye muhabbet ettim, bilmeleri için halkı yarattım." Klasik hadis literatüründe yer 
almayan bu kudsî hadis İbn Arabî'ye göre keşfen sahihtir. Bkz. İbn Arabî, Futûhât, II 399.28; Chittick, The Sufi Path of 
the Knowledge, s. 391. 
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misal âlemine indirdiğini söyler. Misal âlemi, hayal âlemi olarak da adlandırılan, mânâ-
ların duyuların algılayabileceği sûretlerde açığa çıktığı mertebedir (Ibn Arabî 1911: III 
42). Hayal kavramı içerdiği berzâhiyet mânâsı ile Ibn Arabî öğretilerinde önemli bir yere 
sahiptir ve insanın tahayyül gücü olmanın ötesinde yukarıda bahsedildiği gibi bir varlık 
mertebesinin ve aynı zamanda varlık ile yokluk arasındaki berzah olarak yaratılmış her 
şeyin hakîkatini kapsayan bir anlam genişliğine sahiptir (Büyükmenekşe 2020: 63-65).

Kenan Rifâî, her bir mertebede asıllarından ayrıldıkları için feryat etmeye devam eden 
akıl mertebesini temsil eden erkekler ve nefis mertebesini temsil eden kadınların burada 
da bırakılmayarak yıldızlar âlemine atıldığını, oradan dört unsur, maden, nebat ve hay-
van mertebelerini de geçerek son olarak insan mertebesine intikâl ettiğini belirtir (2011: 
272-273). Bu âlemde kopup geldiği yücelikleri düşünen insan, aslî vatanına karşı bir özle-
yiş ve iştiyak duyarak tekrar o birlik haline dönebilmek için yapacağı seyr-i sulûk yolculu-
ğu neticesinde insâniyetini kemâle erdirerek âleme gelişinden maksud olan mânâyı hâsıl 
etmiş olacaktır. Âdeta içi boşaltılmış bir ney gibi yaratılmışlığın getirdiği bütün tortular-
dan arındırılmış olan kâmil insan kendisine üfleyen Rahman'ın ilâhi nefesini taliplileri-
ne ulaştırmak üzere o âlemin güzelliklerini anlatmaya başlar. Böylece onları irşâd ederek 
hakîkatlerine ulaşmaları, maddî bağlardan ve nefsânî heveslerden kurtulup ilâhi birliğe 
ermeleri yolunda onları teşvîk eder (Rifâî 2000: 5).

Sonra insanoğlu bir melek vâsıtasıyle geldiği yeri düşündü ve: "Ben burada 
garîbim..." dedi. Îman vatan sevgisinden gelir anlayışı üzere: "Ben aslımdan 
kopup buraya gelmişim..." diye inlemeye başladı ve nasîbi olan, o geldiği 
yere, aslında kavuştu. Fakat orada da bırakmadılar. Irşat için yine buraya 
geldi. Işte bu görüp geçirmiş ve nice mertebeler aşmış olan ulu kişi, o âlem-
lerin güzelliklerini anlattıkça, siz ey erkekler ve kadınlar! Onun anlatışla-
rından ağlıyorsunuz. Yânî bu beşerî vücutta bulunan Hakk'ın isim ve sıfat-
ları, kendi vatanlarından ayrı düştükleri için nâle ve feryât ediyorlar. 
Işte Münîre Hanım, bir seyir yaptık, yine bulunduğumuz yere geldik. (Rifâî 
2011: 273)."

Sohbetini bu sözlerle bitiren Rifâî, bir sonraki bölümde incelenecek olan varlığın 
nüzûl kavsi ile urûc kavsi arasındaki seyrine dikkat çekmiş olur.

2. Kenan Rifâî'nin Sohbetlerinde Tanbûrî Cemil Bey ile 
İlgili Pasajlar Bağlamında Seyr-i Sulûk 

Tasavvufta seyr insanın ilâhî birlikten kesret âlemine inişi ve ardından buradan tekrar 
Hakk'a yükselebilmek için yaptığı mânevî yolculuk anlamına gelmektedir. Seyr ile yakın 
anlamlı olan sefer ise sûfîlerce zikir vasıtasıyla kalbin Hakk'a yönelişi olarak yorumlan-
mıştır. Bu anlamda zikrin hakîkati Hakk'ın yaratılmışlarda tecellî eden isim ve sıfatlarını 
okur, işitir ve zikreder hâle geçerek görülenden ve işitilenlerden onların ardındaki mânâ-
ya ve hakîkate geçmektir. Kenan Rifâî de sohbetlerinde her zerrenin, her an bir harekette, 
seferde ve dervişler gibi dâim semâ'da ve Hakk'ı zikretmekte oluşundan bahseder. (2011: 
150) Rifâi burada semâ'ı işitme anlamıyla değil Allah aşkıyla kendi etrafından dönerek 
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yapılan ritüel anlamıyla ele almıştır. Mevlevî tarikatı ile sistematikleştirilip bir ayin ha-
line gelen semâ' ritüeli yaratılıştan başlayarak varlığın iniş kavsine ve daha sonra nefis 
mertebelerinde seyr ederek tekrar Hakk'a yükselmesine işâret etmesi bakımından derin 
hakîkatleri içermektedir. Âlemde galaksilerden, gezegenlere ve atomlara kadar her şey 
"Biz şüphesiz Allah'a aidiz ve şüphesiz O'na döneceğiz (Bakara 2/156)" âyetinin tecellîsi 
olarak bir seyr ve zikir hâlindedir. Makro ve mikro, zâhir ve bâtın âlemler ile varlığın iniş 
ve yükseliş kavislerinin kesişiminde yer alan insan tüm bu mertebeleri nefsinde taşımak 
ve onlarda seyr ü sefer etmek kabiliyeti ile yaratılmıştır. 

Insan, kesret gecesinin karartısının sonu ve vahdet günü nurunun başlangı-
cı olması dolayısıyle berzahların toplandığı ve fecirlerin uyandığı noktadır. 
Insaniyet mertebesini bulmadan evvelki maddî sıfatlar, nebatî ve hayvânî 
mertebeler dahi hep gecenin karanlığı demektir. Ancak insana erişince vah-
det gününün nuru ışıldamaya başlar. Işte o vakit insan aslına vuslat için ka-
biliyet kazanır (Rifâî 2011: 307-308). 

Kenan Rifâî, Mesnevî'den "Her kim ki aslından uzak düşerse hasret kaldığı o visâli 
özleyici olur," beyitlerini insanın ilâhî ilimdeki ayân-ı sâbitesine yâni mazharı olduğu is-
min hakîkatine ulaşabilmesi olarak şerh eder. Ona göre insanın aslına erişmenin ıztırârî 
yanî mecburi ve ihtiyâri yâni gönüllü olmak üzere iki türlü seyirle olabileceğini belirtir. 
Mecbûrî seyir insanın nefis terbiyesi görmeden ve dolayısıyla nefsini tekâmül ettirmeden 
yânî kendine verilen insan olma kabiliyetini değerlendiremeden ölmesidir. Ihtiyârî seyir 
ise kalbine ezelden Hakk muhabbetine meyl ve aslını arama şevki verilmiş olan insana 
Hakk'ın mürşit suretinde tecellî ederek onu nefsin esaretinden kurtarması ve kişinin öl-
meden önce ölerek Hakk'ın mahremi ve yâri olan aslını bulmasıdır (Rifâî 2011: 308).

Bu dünyada aslından perdelenmiş olarak gurbette olan nefisler Allah'ın âleme hidayet 
üzere yolladığı kitapları, peygamberleri ve onların varisleri olan kâmil insanların göster-
diği yolu izleyerek Hakk'a vuslata engel olan perdeleri geçmek yani nefis mertebelerinde 
seyr etmek suretiyle nefisten ruha doğru bir yolculuk yaparak aslına kavuşur. Işte Rab-
be yakınlık mertebelerinde yükselmek anlamına gelen seyr-i sulûk, Hakk'a giden yolda 
bir mürşit rehberliğinde haller, makamlar ve mertebeler üzerinden ilerlemektir (Kâşânî 
1992, thk. Abdülâl Şâhin: 122). 

Eskiden dervişlerin zâhirde memleket memleket dolaşarak sulûk ettiklerini belirten 
Rifâî, mânevî seyrin ise nefisten Allah'a seyir olduğunu söyler. Başka bir yerde de hakîkî 
semâ' ve zikir sahibi olan kimsenin vücûdunun tekke, gönlünün ise makam olacağını bil-
dirir (Rifâî 2011: 615). Ona göre gâye seyir değildir, hatta nefsine Allah'tan gayrı bir varlık 
atfetmenin günah gibi olduğunu ifâde ederek aslında seyrin kimden kime olduğunu so-
rar. Fakat insanın kendi derûnunda olan Hakk'ı ve hakîkati bulabilmesinin ancak bu yol-
la olabileceğini de ekler. Ardından Simyâcı adlı romanın da ilham kaynağı olan Mesnevî 
hikayesini aktarır ki bununla vurgulanmak istenen, insanın üzerinde oturduğu hazineyi 
bulabilmesinin, ancak birçok yerler gezip, türlü zahmetler çektikten sonra mümkün ol-
masıdır (Rifâî 2011: 268-269). 

Seyr-i sulûk bahsinde geçen perde, makam, seyir gibi birçok tasavvufî ıstılahın mûsikî 
ilminde de bir karşılığının bulunması bu anlamda dikkat çekicidir. Kenan Rifâî'nin soh-
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betlerinde Tanburî Cemil Bey ile ilgili pasajların bir diğeri tasavvuf ile mûsikî arasında 
bu tarz bir bağ kurmaktadır. Bu sohbette yine bir Tanbûrî Cemil Bey taksimini ailesi ve 
yakın öğrencileriyle birlikte dinleyen Kenan Rifâî, Cemil Bey'in tanburundan çıkan mest 
edici güzellikteki ahenkli nağmeler gibi insanın da kendi vücûdu tanburunu çalarak ken-
disine bahşedilmiş olan güzelliklerden etrafını faydalandırması gerektiğini anlatır (2011: 
282-283)." Tanbûrî Cemil Bey'in eserlerinin hakîkate yol gösteren kimselerin eserleri gibi 
bundan yüzyıllar sonra bile aynı iştiyâk ile aranacağından ve gün geçtikçe kıymet kaza-
nacağından bahseden Rifâî, Cemil Bey'in sanatındaki tesirin ise aşk ile icra edilmesinden 
kaynaklandığını söyler. Başka bir sohbette de Tanbûrî Cemil Bey'in oyun havasının bile 
güzel olduğunu söyleyen eşine, "Aşk ile olan her şey öyledir," karşılığını verecektir (Rifâî 
2011: 118). Ona göre aşk taklid ile karşılaştırılamayacak kadar başkadır ve kaynağı aşk 
olan sanat önce sanatçıya ve ondan da dinleyenlere sirâyet eder. Kenan Rifâî seyr-i sulûk 
bağlamında incelediğimiz sohbette sözlerine şu şekilde devam eder: 

Fakat şunu da söylemek lâzım ki bir kimsede bu aşka ne derece istidat olur-
sa olsun, yine de sanatı kazanmak için çalışması şarttır. Bir sanatkâr, sazına 
hâkim olabilmek için en az yirmi sene çalışmaya mecburdur. 
Bir tahta parçasının üzerine bunca yıl emek sarfetmeyi çok görmüyoruz da 
vücûdumuz kemanını veya tanburunu söyletmek için bu yirmi otuz seneyi 
neden fazla buluyoruz? (Rifâî 2011: 283)

Kenan Rifâî bu sözleriyle doğuştan sahip olunan yeteneklerin en mükemmel şekil-
de ortaya çıkabilmesi için çalışmanın ve gayretin gerekliliği üzerinde durmaktadır. Hat 
ve mûsikîde meşk olarak adlandırılan bir üstadın rehberliğinde yapılan ders, tâlim ve 
pratikler, tasavvuftaki seyr-i sulûk uygulamasıyla benzerlik göstermektedir. Istîdât tasav-
vufta kişinin ayân-ı sâbitesine yanî kendisine Hakk tarafından verilen isme delâlet eder. 
Nasıl ki bir sanatçı doğuştan gelen yeteneğini geliştirmek için yıllarca pratik yapmaya 
mecbur ise her insanın da kendi hakîkati olan ismi ortaya çıkararak kendisine verilen 
istîdâdı hâl haline geçirebilmesi için Mevlânâ'nın kanlı yol dediği seyr-i sulûk aşamala-
rından geçerek nefsini tezkiye etmesi ve böylece hakîkatine ermesi gerekir. Rifâî'ye göre 
mûsikînin dağınık olan düşünceleri bir noktada toplaması gibi nefsâni delikler tıkanınca 
ruh da Allah'la beraber olur ki burası, yaratılmışlıktan gelen tüm zıtlıkların birlendiği 
vahdet noktasıdır (2011: 121).

Kulağın lezzeti, güzel sesler ve güzel nağmeler dinlemesinde; gözün lezzeti, 
güzel suretler ve latif nesneler seyretmesinde; dimağın lezzeti, türlü güzel 
kokular ile ferahlamakta; şehvetin lezzeti, yemek içmek ve sevişmekte, ga-
zabın lezzeti, sövmek, dövmek ve intikam almakta; aklın lezzeti ise cümle 
eşyanın hakîkatlerini idrak ve mânâsının inceliklerini bilmektedir. 
Gönül, Mevlâ'nın celâl ve cemal müşahedesine susamış olduğundan, onun 
lezzeti de maddiyatla ölçülemeyecek derecede leziz olan likada, yâni Hakk'ın 
cemâlindedir. Insan ki gönüldür, onun lezzet ve saadetinin ancak Allah'ın 
muhabbetinde olmasından tabiî ne olur? (Rifâî 2011: 435).
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Kenan Rifâî'ye göre tüm diğer zevkler, seyr-i sulûk neticesinde ulaşılacak olan Hakk'ın 
cemâlini ve likā'sını müşâhede zevkine ve neş'esine istîdât peydâ etmek içindir ki asıl vus-
lat ve hayat oradadır (2011: 273).

Sonuç 

Kenan Rifâî'nin sohbetlerinde yer alan Tanbûrî Cemil Bey ile ilgili pasajların semâ', 
yaratılış ve seyr-i sulûk kavramları bağlamında incelendiği bu çalışmada öncelikle sûfîle-
rin klasik dönem ve sonrasında Ibn Arabî ve Mevlânâ ile zirve noktada açığa çıkan semâ' 
anlayışları ortaya konmuştur. Kenan Rifâî'nin semâ' anlayışında da etkili olduğu görülen 
bu görüşlere göre hakîkî semâ'ın dinleyeni dinlenenden dinlenenin hakîkatine, madde-
den mânâya, zâhirden bâtına götürücü bir vâsıta olduğu görülmektedir. Bu anlayışa göre 
her varlıktan olduğu gibi her türlü enstrümandan tecellî eden ses de aslında Hakk'ın sesi 
olmakta ve bu bakış açısıyla enstrümanı icrâ eden de âdeta Hakk'ın sesini âlem halkına 
duyuran peygamberler ve kâmil insanların görevini üstlenmektedir. 

Mesud Cemil Bey'in: "Babam mûsikînin Mevlânâ'sıdır," sözlerine: "Siz de Sultan Ve-
led'isiniz," sözleriyle karşılık veren Niyâzî Sayın'ın belirttiği gibi Türk mûsıkîsi için mer-
kez bir şahsiyet olan Tanbûrî Cemil Bey, Mevlânâ Rûmî gibi Hakk'ın kendine üflediği ne-
fesi ölümsüz ve her an yeni bir mânâ ile akseden eserler halinde zuhûr ettirmiştir. Bu 
mânâda  "Hâlâ Tanbûrî Cemil Bey'in tefsirini yapmakla meşgûlum," diyen Sayın bu sözle-
riyle bu çalışmada anlatılmak istenenlerin veciz bir özetini yapar gibidir. Tanbûrî Cemil 
Bey'in eserleri için "hakîkate yol gösterenlerin eserleri gibi yüzyıllarca kıymetini kaybet-
meyip aynı şevk ile aranacaktır," diyen Kenan Rifâî de sohbetlerinde aynı hakîkate işâret 
etmiştir. Sohbetlerinden Kenan Rifâî'nin ailesi ve yakın öğrencileriyle birlikte bir ibâdet 
vecdi içerisinde Tanbûrî Cemil Bey'in eserlerini dinlediği ve bu semâ' esnasında yaşanan 
derin aşk, vecd ve mânevî zevk anında ruhunun seyr ettiği mânevî âlemlerden kalbine 
dolan mânâları, vücûdu tanburundan saçılan nağmeler gibi etrafındakilerle paylaştığı 
görülmektedir.

Ruhun aslı ve hakîkati olan mânâ âlemine olan özleminden hareketle varlık merte-
belerinde tecellî edip şehâdet âleminde zuhûr ettiği varlığın iniş kavsi ve yaratılış, bu 
âlemde kendinden önceki tüm mertebeleri varlığında cem etmiş olan kâmil insandan 
kendisine aslî vatanını hatırlatan bir ses veya söz duyan insanın duyduğu aşk ve iştiyâk 
neticesinde hakîkatine kavuşma yolculuğu olan yükseliş kavsi ve seyr-i sulûk konularına 
değinir. Aşk ile yapılan her şeyin güzelliğine ve tesîrine vurgu yapan Rifâî'ye göre seyr-i 
sulûk neticesinde kendi vücûd tanburundaki perdeleri hakke'l-yakîn olarak kaldıran in-
san böylece insanlığından maksûd olan mânâyı hâsıl ederek aslına ermiş olacaktır. 

Kenan Rifâî'nin Tanbûrî Cemil Bey'in eserlerine getirdiği işârî tefsir niteliğindeki 
yorumların paylaşıldığı bu çalışmanın bu tefsirlerin çoğalmasına, zâhir ile bâtın, madde 
ile mânâ arasındaki dâimi seyrin anlaşılmasına katkıda bulunmasını temennî ederiz. ◀
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Özet

BU ÇALIŞMA ANADOLU COĞRAFYASINDA yaşayan makam müziğinin, tek tip ve kalıplaşmış 
bir anlayışla izah edilemeyecek renkli doğasını Segâh makamı üzerinden açıklamayı amaç-
lamaktadır. Türkiye'de yedi farklı bölgeden seçilen ve belirgin farklı karakterler sergileyebi-
len Segâh yapılarının, ezgi çekirdekleri modeli üzerinden analiz edilmesi ile bölgesel renk-
lerin repertuarda nasıl yansıma bulduğunu anlamak, çalışmanın cevap aradığı temel soru 
olarak belirlenmiştir. Araştırmada veri toplamak amacıyla amaçlı örneklem türlerinden biri 
olan maksimum örnek çeşitliliği yöntemi kullanılmıştır. Bu kapsamda, TRT repertuarında 
yer alan 5670 eser taranmış ve çalışmaya örneklem olabilecek, segâh perdesinde karar eden 
412 kırık hava tespit edilmiştir. Yapılan incelemelerde, bu kırık havalar içerisinden 286 kı-
rık havanın Segâh makamında yazılmış olduğu görülmüştür. Tespit edilen 286 kırık hava, 
ait oldukları coğrafi bölgelere (yedi bölge) göre sınıflandırılmış, "başlangıç, gelişme ve karar 
hareketlerinde farklı karakteristik yapıya sahip olma", "başlangıç ve karar hareketleri itibarı 
ile bölgede var olan tüm kullanım tiplerini kapsayabilecek nitelikte örnek çeşitliliğine sahip 
olma" kriterleri üzerinden 47 kırık havaya indirgenmiştir. Seçilen bu kırık havaların söz bö-
lümleri üzerinden yapılan ezgi kesitleri, makamın en küçük yapı taşı olan ezgi çekirdekleri 
yaklaşımı ile çözümlenmiştir. Sonuç olarak Anadolu'daki Segâh renklerini oluşturan çekir-
deklerin temelde, Rast'a ve Dügâh'a bağlı olan Segâh yapıları olduğu tespitine varılmıştır. Bu 
yapılar içerisinde Rast'a bağlı olan Segâh tipleri, yerinde Rast çekirdeği, nevada Rast çekirdeği 
ve Rast'a bağlı Segâh çekirdeklerinden meydana gelmiştir. Dügâh'a bağlı olan Segâh yapıları 
ise gelenekte Segâh Mâye olarak tanımlanan Uşşak, Hüseyni, Tahir, Neva çekirdekleri ile baş-
langıç hareketini oluşturan ve karar hareketini Segâh çekirdeği ile gerçekleştiren ezgilerdir. 
Bu sonuçların yedi bölge üzerindeki yansımalarına bakıldığında; Iç Anadolu bölgesinde kar-
ma yapılı Segâh tipleri ile başlangıç gösteren çekirdekler, Doğu Anadolu bölgesinde Segâh 
çekirdeği ile başlangıç gösteren çekirdekler, Marmara bölgesinde eviçte Segâh çekirdeği ve 
eviçten segâh perdesine yönelen çekirdekler, Karadeniz bölgesinde Segâh çekirdeği ve Rast 
çekirdekleri ile başlangıç ve gelişme gösteren çekirdekler, Ege bölgesinde Rast çekirdekleri ile 
başlangıç ve gelişme gösteren çekirdekler, Akdeniz bölgesinde karma yapılı Segâh tipleri ol-
makla birlikte tiz uç bölgeden yönelen çekirdekler, Güneydoğu Anadolu bölgesinde ise Segâh 
ezgi çekirdekleri ile başlangıçlar görülmüştür. 

Anahtar Kelimeler: Türk halk müziği, Segâh, Makam, Ezgi çekirdekleri, Makam Analizi

Abstract

This study seeks to explain the colorful nature of the makam music existing in the Anato-
lian geography, which cannot be explained with a uniform and stereotyped understanding, 
through Segâh makam. Understanding how the regional colors are represented in the rep-
ertoire by analyzing the Segâh structures, which are selected from seven different regions 
in Turkey and can display distinctly different characters, through the model of nucleic mel-
odies, has been determined as the main question that the study seeks to answer. Maximum 
variation sampling method, which is one of the purposeful sampling types, was used to col-
lect data in the study. In this context, 5670 works in the TRT repertoire were scanned and 
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412 rhythmic melodies centered on the Segâh pitch, which could be used as a sample for the 
study, were detected. In the examinations made, it was seen that 286 rhythmic melodies were 
written in Segâh makam. The 286 rhythmic melodies detected were classifıed according to 
the geographical regions (seven regions) they belong to, and were reduced to 47 rhythmic 
melodies based on the criteria "having a different characteristic structure in initial, develop-
ment and decision movements", "having a variety of samples that is capable of covering all 
types of use existing in the region in terms of initial and decision movements". The melody 
sections made of the parts of the lyrics of these selected rhythmic melodies were analyzed 
with the approach of nucleic melodies, which is the smallest element of the makam. As a con-
sequence, it has been concluded that the nuclei that constitute the Segâh colors in Anatolia 
are basically Segâh structures linked to Rast and Dügâh. Segâh types connected to Rast among 
these structures are made of Rast nucleus in Rast, Rast nucleus in Neva and Segâh nuclei con-
nected to Rast. Segâh structures connected to Dügâh, on the other hand, are seen to be Segâh 
structures that form the initial movement with the Uşşak, Hüseyni, Tahir, Neva nuclei, which 
are traditionally defıned as Segâh Mâye, and realize the decision movement with the Segâh 
nucleus. Considering the reflections of these results on seven regions; nuclei that start with 
combined Segâh types in the Central Anatolia region, nuclei that start with Segâh nucleus in 
the Eastern Anatolia region, Segâh nucleus in Evic and nuclei that gravitate from Evic to the 
segâh pitch in the Marmara region, nuclei that indicate start and development with Segâh 
nucleus and Rast nuclei in the Black Sea region, nuclei that indicate start and development 
with Rast nuclei in the Aegean region, nuclei that gravitate from the high-pitched sound area 
as well as having mixed Segâh types in the Mediterranean region, and nuclei that start with 
nucleic melodies in the Southeastern Anatolia region were observed.

Anahtar Kelimeler: Turkish folk music, Segâh, Makam, Nucleic Melodies, Makam Analysis

1. Giriş

1.1. Makam Müziğinin Anadolu'da Kullanımına Dair Yöresel Renkler

Türk kültüründeki renk zenginliğinin en güzel yansımalarından biri olan makam 
müziği, bünyesinde taşıdığı her unsurla keşfedilmeyi bekleyen yapılarla örülüdür. Ma-
kam kavramı üzerine son yıllarda yapılan yayınlar ve yeni kuramsal yaklaşımlar, bu alan-
daki keşiflerin önünü açmış ve Anadolu'ya ait bütüncül bir resmi, müzik üzerinden daha 
kolay yorumlamaya olanak tanımıştır. Bu noktada bu coğrafyanın, halk müziği geleneği 
ve repertuarı üzerinden kültürlerarası iletişime, etkileşime ve bütünleşmiş bir dünya gö-
rüşüne dair söyleyeceği çok sözü bulunmaktadır. 

Anadolu coğrafyası farklı toplumlara ev sahipliği yaparak, bu toplumların bir arada ya-
şamasına olanak tanımış ve güçlü bir etkileşim çemberi içinde kültürel açıdan farklı ka-
rakter ve özellikler gösteren zengin bir kültür dairesine ev sahipliği yapmıştır. Böylelikle 
toplumların yaşayışları, kültürleri, inançları, örf ve âdetleri gibi fonksiyonlar bu kültür da-
iresini genişleterek, toplumların kendi kimliklerini kazanmasında önemli rol oynamıştır. 
Böylece her topluluk kendi kültür biçiminin hem üreticisi hem de tüketicisi olmuştur. Bu 
süreçte, toplumlararası kültürel farklar kadar kültürel benzerlikler de yeni renk bileşimle-
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rinde belirleyici bir unsur olmuştur. Anadolu halkı tarafından üretilen, benimsenen ve o 
yöre insanlarının ortak yapıtı haline gelerek kulaktan kulağa sözlü gelenekle nesiller boyu 
yaşatılan halk müziği veya yerel müziklerin yaratıcılarının adları belirsizdir. Anadolu'nun 
bu kültürel zenginliğini yerel müzikler üzerinden tarif etmek gerekirse tür çeşitliliği bakı-
mından; türkü, koşma, semai, varsağı, mâni, destan, deyiş, uzun hava, bozlak, ağıt, hoyrat, 
maya, boğaz havası, gurbet havası, yol havası, teke zortlatması gibi başlıklar altında incele-
mek mümkündür. Serbest usullerle söylenen uzun hava türündeki örneklere bakıldığında, 
orta Anadolu'da bozlak, Karadeniz'de yol havası, teke yöresinde gurbet havası, Urfa-Antep 
yöresinde barak havaları karakteristik birer örnektirler. Burada toplumların kendi müzik 
anlayışına ve etkileşimlerine göre türleri biçimlendirdiğini söylemek mümkündür. Bu yö-
relerdeki ezgilerin karakteristik ritmik ve nağme yapılarındaki farklılıklar müziğin temel 
yapı taşı olan ritim ve ezgi yapıları üzerinden şu şekilde örneklendirilebilir; Aydın-Muğla 
yöresi ve çevresinde 9/2 ve 9/4 zamanlı ağır usuller, Trakya yöresinde 9/8 zamanlı usuller, 
Karadeniz'de 7/8 zamanlı usuller, teke yöresinde 9/8 ve 9/16 zamanlı usuller, orta Anado-
lu'da 2 ve 4 zamanlı usullerin çoğunlukla yer almaktadır.

Anadolu coğrafyasında yaşayan farklı toplulukların oluşturdukları müziklere, ezgi 
kalıpları açısından bakıldığında, topluluklar arasında birbirinden farklı karakteristik 
ezgi kalıplarının tercih edildiği görülmektedir. Bu yapılardaki farklılıklar her topluluğun 
kendi yöresel rengidir. Örneğin, bozlaklar tiz bölgedeki çekirdeklerle hareketlerine başla-
yıp ezgi üretimlerini bu bölgede gerçekleştirirlerken, barak havaları ezgisel hareketlerini 
çoğunlukla orta bölgede başlangıç gösteren çekirdeklerle gerçekleştirirler. Dolayısıyla bu 
havalar kültürel özelliklerini, ürettikleri nağme karakterleriyle de ortaya koymuş olurlar. 
Bu tip ezgilerin gerçekleşmesi aynı zamanda ezgisel harekete de doğrudan bağlıdır. Böy-
lece makamsal renkler aynı zamanda yöre havalarının kültürel renklerini de yansıtır bir 
işlev üstlenmektedir.

Öztürk Anadolu'nun yerel müzik kültürü ile ilgili şunları söylemektedir:

Anadolu, kavram olarak ''zamanda derin, mekânda yaygın'' bir özellik ta-
şımaktadır. ''Anadolu'nun yerel müzikleri'' denildiğinde; Anadolu'nun ta-
rihsel, fiziksel ve coğrafi koşullarının da elverişli kılarak doğasında barın-
dırdığı, farklı kültürlerin bir arada yaşama pratiklerinin bir gereği olarak 
gelişme göstermiş olduğu düşünülen, icra, repertuar ve teknik bakımların-
dan birbirlerinden farklı nitelikler sergileyen yerel müzik gelenekleri kas-
tedilmektedir. Halay, bozlak, oyun havası, deyiş, semah, bar, karşılama, vb. 
türler halinde karşılaşılan ve bölgesel karakterler sunan bu yerel müzik ge-
lenekleri, yapısal olarak incelendiğinde, geleneksel müziklerimizi temellen-
diren iki önemli kavramla karşılaşılmaktadır. Bunlar, zaman organizasyonu 
sağlayan ''usul'' kavramı ile ses organizasyonu sağlayan ''makam'' kavramı-
dır'' diye belirtmiştir (2012: 135).

Öztürk, bu tanıma benzer bir tanımlamayı ise Anadolu'nun yerel müziklerindeki kendi-
ne özgü ezgi yapısı itibariyle, ezgilerin belirli sesler etrafında merkezlenmesi ve bu seslere 
bağlı olarak gelişmesi, belirli seslere doğru yönelmesi ve belirli bir ses üzerinde sona ermesi 
''makam'' olarak adlandırılan ses organizasyonun oluşmasını sağlamaktadır ( 2012: 136).
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Makamı tanımlamaya yönelik yapılan yeni yaklaşımlar makamları tek tip kalıplaşmış 
izahının yerine, makamları ezgisel hareket tipleri, kalıp nağmeler, ezgilerin belirli sesler 
etrafında merkezlenmesi ve bu merkezler arası yönelimler, perdelerin merkezler arası 
ilişkisi üzerinden makam tanımlamaları ve ezgisel çözümlemeleri yapılmaktadır. Bu yeni 
yaklaşımlar ise şu şekilde tanımlanmaktadır:

Makamı ezgi çekirdekleri ile kavramaya yönelik yapılan çalışmaların en eskilerinden 
biri 'Ertuğrul Bayraktarkatal'ın 'Geleneksel Türk Müziğinde Makam Kavramı' başlıklı 
yazısıdır. Bayraktarkatal bu kavrayışı şu sözlerle ifade etmektedir:

Bir makam ele alınan bir ses dizisi ve o dizinin kullanılışı ile belirlenir. Dizi 
içindeki seslerin kullanılışı sırasındaki duruşlar, yarım duruşlar ve yürü-
yüşler, belli seslerin önemlendirilmeleri, ezgi içindeki gerilim ve çözülüm-
ler makamın kimliğini belirler. Aynı diziden kullanım farklılığı nedeniyle 
birçok makam ortaya çıkabilir. Her makam içindeki sesler; en durucu olan 
sesten en yürüyücü olan sese kadar sınıflandırılabilir. Seslerin bu hiyerarşik 
kullanımı her makama ait bir çatı sesleri etrafında örgütlenir. Çatı sesleri 
durucu seslerden oluşur. Bitiş sesi ve bu sesin üzerindeki 5li, 4lü, 8li ve üçlü 
aralıklar her makamda farklı çatıyı oluşturur. Makam: Bir dizi üzerindeki 
seyirdir (ezgisel gidiştir) (Bayraktarkatal 1997).

Ezgi çekirdekleri yaklaşımının ilk kullanımı bu kaynakta görülmektedir.
Güray 'Bin Yılın Mirası' isimli kitabında makam ve ezgi çekirdeklerini şu şekilde ifade etmektedir:

Makam, perdelerden oluşan ses malzemesi içindeki hiyerarşik ezgi ilişkile-
rinin, yani seyirlerin formülüdür. Yine görülmüştür ki makamı oluşturan 
ses malzemesi birden fazla ezgi parçasının birleşmesi ve birbiriyle ezgisel 
ezgisel ilişkiler kurmasıyla oluşmaktadır. Dolayısıyla makam yapısı içinde 
önem arzeden perdeler öncelikle makam malzemesini oluşturan daha kü-
çük ezgi parçalarında ön plana çıkan, merkezileşen perdelerdir. Gelenekte 
cins, tabaka gibi isimlerle tarif edilmiş olan bu yapılar daha geniş olarak 
merkez ve uydu seslere sahip ezgi çekirdekleri olarak da tanımlanabilmek-
tedir (2011: 116).

Öztürk doktora tezinde makamsal ezgi çekirdeklerini şöyle aktarmaktadır:

Belli bir düzene tâbi makamsal ezgideki tipik bir perdesel merkezlenişe 
ve bu merkez etrafında gelişen ezgisel "çekirdek" veya "koza" oluşumlarını 
ifade eder. "Bir" MEÇ, belli bir makamsal ezgi içinde şekilleniş, duyuş veya 
izlenim olarak "bir makam"ın belirginleşmesini ve anlaşılmasını sağlayan 
ezgisel bir motif, yürüyüş, çizgi veya örgü demektir. MEÇ, bir makamın ken-
diliğini ve ezgisel kodlanışını ortaya koyar ve ilgili makamı temsil eder/gös-
terir (2014: 19). GPD içindeki bir perdeyi kendilerine "merkez" edinmek veya 
tam perde düzeninden farklı bir düzene ait bir –veya birkaç– perdeyi (nim per-
de) ezgisel bir bileşen halinde karakteristik olarak kullanmak suretiyle "belirli 
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bir makamı temsil etme niteliği taşıyan" ezgisel motif, figür, çizgi veya cümleler, 
bu çalışmada "makamsal ezgi çekirdekleri" [MEÇ(ler)] olarak adlandırılmıştır 
(2014: 51). 

Günaydın ve Güray, ''Arazbar Makam Incelemeleri'' başlıklı bildirilerinde ezgi çekird-
eği yaklaşımı ile ilgili şunları ifade etmektedirler:

"Ezgisel çekirdekleri" temel alan bu yaklaşım eserin her ezgisel motifinin 
bir ezgi çekirdeğinden oluştuğu ve bu ezgi çekirdeklerinin merkezleri ara-
sındaki ilişkinin de makamsal seyir hareketlerini ortaya koyduğunu öngö-
rür. Bu anlamda bu yaklaşımla hem besteciye has motiflere hem yerel ezgi 
kalıplarına dayalı bir makam üretim biçimi, bu çekirdeklerin birbirlerine 
eklenmesiyle oluşan "modüler", "karmaşık" ve "esnek" bir makam algısıyla 
ifade edilebilir (2019: 357). 

Ezgi merkezli bu yaklaşımlar, makamın en küçük yapı taşı olan çekirdek ezgiler-
in veya kalıp nağmelerin belirli merkezler üzerinden birleşmesiyle makamın üretil-
diği ve makamı temsil eden yapıların, karakteristik kullanımıyla makamsal seyirlerin 
oluştuğunu belirtmektedirler. Böylece üretim biçimi bakımından farklı yapıda olan halk 
müziği ve klasik müzikteki makamsal yapıları incelerken, dizi yaklaşımından farklı olar-
ak bir sekizli içinde düşünmek yerine, ezgilerin karakteristik kullanımları ve merkez 
perdelerde oluşan kalıp nağmeler üzerinden tanımlamak, halk müziğindeki makam an-
layışına ve makam çalışmalarına da yeni bir odak sunmuştur. Bu zamana kadar yapılan 
makam tanımlamalarında, Türk halk müziğine dair yapılan çözümlemelerin dizi eksenli 
yaklaşımlarla ele alınması, makam kavramının dayandığı temel prensipler bakımından 
günümüz teorisyenlerince eleştirilmekte ve özellikle halk müziğinin üretim biçimindeki 
sadeliğin nazariyat alanına sağlayacağı katkının klasik repertuara kıyasla bazı avantajları 
olduğu görüşü de yaygınlık kazanmaya başlamaktadır. Buna bağlı olarak ezgi çekirdeği 
yaklaşımının, makamı karakteristik nağme kalıpları üzerinden anlama konusunda yeni 
bir model oluşu, halk müziği makamsal yapılarının belirlenmesinde ve adlandırılması 
hususlarında yeni bir bakış oluşturduğu açıktır.

Bu konulardaki kapsamlı ve öncü çalışmalarıyla tanınan Okan Murat Öztürk (2015: 14-
15) bir ezgi ve nağme hareketinde ''makam fıkri'' ve ''tarifı'' için, en küçük kalıp nağmelerin 
bile makamı tanımlamaya yeteceğini detaylı bir şekilde ortaya koyar. Günümüz makam ka-
vrayışı açısından ne kadar sarsıcı olursa olsun bu yeni yaklaşımın, makamı algılama biçi-
minde dikkate alınması gerektiğini belirtir ve sonuç olarak ''makam fıkrini'', ezgilerin tarifı 
ve tanımlama kapasitesini anlamak, keşfetmek noktasında, makamsal ezgi çekirdeklerinin 
daha açık ve tatmin edici birer örnek olarak görülmesi gerektiğini savunur.

Buradan hareketle bu çalışma, Anadolu coğrafyasında yaşayan makam müziğinin, tek 
tip ve kalıplaşmış bir anlayışla izah edilemeyecek renkli doğasını Segâh makamı üzer-
inden açıklamayı amaçlamaktadır. Türkiye'de yedi farklı bölgeden seçilen ve belirgin 
farklı karakterler sergileyebilen Segâh yapılarının, ezgi çekirdekleri modeli üzerinden 
analiz edilmesi ile bölgesel renklerin repertuarda nasıl yansıma bulduğunu anlamak, 
çalışmanın cevap aradığı temel soru olarak belirlenmiştir.
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1.2. Problem Cümlesi 

Çalışmanın cevap aradığı temel soru "Anadolu'da Türk halk müziği repertuarında yer 
bulan Segâh kırık havalar, makamsal açıdan nasıl özelliklere sahiptirler?"  

1.3. Alt Problemler

Çalışmanın problem cümlesinden hareketle alt sorular aşağıdaki gibi belirlenmiştir.

1. Anadolu coğrafyasında Segâh makamındaki kırık havaların yedi bölge üzerindeki da-
ğılımları nasıldır?

2. Anadolu coğrafyasında yedi bölge üzerinde tespit edilen Segâh makamındaki kırık 
havaların ses sahası ve kullandığı perdeler nelerdir?

3. Anadolu coğrafyasında, Segâh makamındaki kırık havaların bölgelere göre başlangıç, 
gelişme ve karar hareketleri nelerdir? 

4. Anadolu coğrafyasında, Segâh makamındaki kırık havaların bölgesel karakteristikleri 
nelerdir?

1.4. Araştırmanın Amacı ve Önemi

Bu çalışma, Türk halk müziği repertuarındaki Segâh kırık havaları, bölgesel bağlamda 
inceleyerek makamın farklı kullanım tiplerini ortaya koymayı ve bu farklılıkların böl-
ge karakterleri üzerinde nasıl bir etkisi olduğunu anlamayı amaçlanmaktadır. Böylelikle 
makamın farklı kullanım tiplerinin, makam müziği nazariyatına 'yeni bilgi' üretimi nok-
tasında orijinal açılımlar sağlaması umulmaktadır. Zira makam geleneğinin, en korun-
muş ve yalın hallerinin halk müziği geleneği içinde yer bulması, bugünün nazarî çalış-
malarının sorguladığı konulara vereceği çarpıcı yanıtlar bulunmaktadır. Halk müziğinde 
Segâh makamının kullanım çeşitliliği makam nazariyatının son yıllarda değişen anlayışı-
na çok önemli katkılar sağlayacak özellikler taşımaktadır. Makam nazariyatı alanının bir 
yandan klasik repertuar ile halk müziği repertuarı arasındaki ilişkiyi gözetirken, diğer 
yandan halk müziği alanında görülen çeşitliliği de gözetmesi gerekmektedir. Bugün dizi 
temelli anlayışın reddedilip ezgisel hareket ekseninde yürüyen yeni nazarî anlayışın, halk 
müziği repertuarı üzerinde yapılacak çalışmalara çok ihtiyacı vardır.

Bu çalışma, makam tanımlamalarında halk müziği repertuarının nazari alana yapa-
cağı katkıların somutlaşmış bir örneği olması bakımından ayrıca önem arzeder.

1.5. Sınırlılıklar

Bu çalışma TRT Türk halk müziği repertuarına kayıtlı Segâh makamındaki kırık ha-
valarla ve bu eserler içinden seçilen 47 eserle sınırlandırılmıştır. Analizlerde yapılan çö-
zümlemeler ise kırık havaların söz bölümleri üzerinden yapılan ezgi kesitleriyle sınırlan-
dırılmıştır.
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1.6. Yöntem

Türk halk müziği repertuarında bulunan segâh makamındaki kırık havaların tespi-
tine ve makamsal analizine yönelik bu çalışma, nitel araştırma geleneğinin yöntem ve 
teknikleri üzerinden yürütülmüştür. 

1.6.1. Verilerin Toplanması

Araştırmada veri toplamak amacıyla amaçlı örneklem türlerinden biri olan maksi-
mum örnek çeşitliliği yöntemi kullanılmıştır. Bunun için 2008 yılında güncellenen TRT 
repertuarı üzerinden 5670 eser taranmış ve çalışmaya örneklem olabilecek, segâh perde-
sinde karar eden 412 kırık hava tespit edilmiştir. Segâh perdesinde karar eden bu eserle-
rin Segâh, Hüzzam, Müstear, Nişabur makamlarından oluştuğu saptanmıştır. Daha sonra 
çalışma halk müziği repertuarında bulunan Segâh makamındaki eserler ile sınırlandı-
rılmış ve Segâh makamında olan 286 eser tespit edilmiştir. Bu 286 eser, Türkiye'nin yedi 
bölge üzerinden coğrafi konumlarına göre illerin bağlı olduğu bölgeler içerisinde sınıf-
landırılmıştır. Bölgeler üzerinde eserlerin dağılımı aşağıda verilmiştir. 

Tespit edilen 286 eser, aşağıda belirtilen kriterler göz önünde bulundurularak çalış-
manın örneklemini oluşturan 47 kırık havaya indirgenmiştir. Bu indirgeme aşağıdaki 
kriterler üzerinden gerçekleşmiştir:

• Başlangıç, gelişme ve karar hareketlerinde farklı karakteristik yapıya sahip olmak
• Başlangıç ve karar hareketleri itibarı ile bölgede var olan tüm kullanım tiplerini kap-

sayabilecek nitelikte örnek çeşitliliği

TRT repertuarında Segâh makamında olan ve aşağıdaki ses malzemesini kullanan ez-
giler üzerinden tercihler yapılarak bu eserler sınırlılığında çalışılmıştır.

No Bölgeler Eser Sayısı
1. Doğu Anadolu Bölgesi 83
2. İç Anadolu bölgesi 67
3. Karadeniz bölgesi 50
4. Marmara bölgesi 33
5. Ege bölgesi 24
6. Akdeniz bölgesi 21
7. Güneydoğu Anadolu bölgesi 8

Toplam 286

Tablo 1: Segâh makamındaki eserlerin bölgesel dağılımı
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TRT repertuarında Segâh makamındaki çalışmanın örneklemini oluşturacak eserle-
rin sayısı, bölgelere göre aşağıda verilmiştir.

1.6.2. Verilerin Analizi

Araştırmanın örneklemi için seçilen veriler, içerik analizi yöntemi ile çözümlenmiştir. 

Makamsal Analiz 

Bu çalışmada, makamsal analizler yapılırken, ezgisel hareket odaklı çözümlemeler ter-
cih edilmiştir. Günümüzde Arel sistemine alternatif olarak yükselen ve yaygın bir şekilde 
kabul gören ezgisel hareket ve makam çekirdekleri kuramsal yaklaşımları, teorisyenlerce 
birbirlerinden farklı yaklaşımlar içerebilse de ortak bir anlayışta nağmenin başlangıç, ge-
lişme ve karar hareketlerinin nasıl gerçekleştiği makamı ortaya koymanın temel tercihi 
olur. Bu çalışmada da Segâh makamının repertuardaki kullanım tipleri, ezgisel çekirdek 
bağlamında değerlendirilmiş ve makamın başlangıç, gelişme ve karar hareketleri, bu ha-
reketlerin gerçekleştiği ses bölgesi bağlamında incelenmiştir. 

Aşağıda verilen görsel, çalışmada kullanılan çözümleme yaklaşımını temsil etmekte-
dir. Eserlerde kullanılan makam çekirdeklerini haritalandırmak ve bölge karakteristik-
lerini daha anlaşılır biçimde somutlaştırmak amacıyla aşağıda görüldüğü gibi bir renkli 
kodlama sistemi kullanılmış ve bu sistem tezin veri çözümleme metodolojileri arasında 

No Bölgeler Eser Sayısı
1. İç Anadolu Bölgesi 10
2. Doğu Anadolu Bölgesi 8
3. Marmara bölgesi 8
4. Karadeniz bölgesi 7
5. Ege bölgesi 6
6. Akdeniz bölgesi 5
7. Güneydoğu Anadolu bölgesi 3

Toplam 47

Tablo 2: Örneklemi oluşturan Segâh Makamındaki Eserlerin Bölgesel Dağılımı

Şekil 1: Tüm yöreler bağlamında işlenen Segâh makamında kullanılan 
perdeler ve ses sahası
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yer bulmuştur.
Halk müziği repertuarından seçilen kırık havaların makamsal analizleri yukarıda 

görüldüğü gibi temelde üç kategori üzerinden gerçekleşmiştir. Bu kategoriler, ezgilerin 
başlangıç hareketi, gelişme hareketi ve karar hareketi olarak belirlenmiştir. Bu katego-
riler de kendi içlerinde ezgi çekirdeklerindeki merkezlenmelere (M) bağlı olarak, karar 
bölgesi, orta bölge ve tiz uç bölge olarak yine üçe ayrılmaktadır. Karar bölgesi olarak 
tanımlanan bölge, segâhı merkez alan nağme tiplerini; orta bölge neva perdesindeki 
merkezlenmeyi, tiz uç bölge ise eviç ve muhayyer perdelerini merkez alan nağme tipler-
ini kapsamaktadır.

Merkez perdeler bağlamında yapılan bu kategorilendirmeler temelinde repertuar-
da yer bulan bazı eserlerin bazen tek bir cümle yapısından oluşuyor olması, analizlerde 
gelişme bölümünün yer bulamamasının temel nedenidir. Bu tip kırık havalarda gelişme 
bölümü aranmayıp analizler, başlangıç ve karar hareketleri üzerinden yapılmıştır.  

Yine analizlerde yerinde Segâh çekirdeği ile eviçteki Segâh çekirdeğinin temelde aynı 
hareketi barındırması nedeniyle 'eviç' perdesinde gerçekleşen nağmenin Eviç çekirdeği 
yerine eviçte Segâh çekirdeği olarak adlandırılmasının temel gerekçesi olmuştur. 

Halk Müziği repertuarından seçilen örneklemde, Segâh yapılarının ezgi çekirdeği 
yaklaşımı ile makamsal analizleri sadeleştirilerek, yedi bölge üzerinde Segâhın karakter-
istik yapıları belirlenmiş ve yedi bölge üzerinde ortak kalıp nağme tipleri de bu yöntemle 
analiz edilmiştir. 

Çalışmada kullanılan ezgi çekirdekleri yaklaşımı ile ilgili örnek bir eser analizi diğer   
sayfada verilmiştir.

Tablo 3: Başlangıç, Gelişme ve Karar hareketleri Bağlamında Merkezler 
Üzerinden Bölgelerin Sınıflandırılması
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Çalışma boyunca makam ve perde isimleri ortalığını kavramsal açıdan ayırmak 
amacıyla yazım tercihi olarak baş harfler bağlamında makamlar büyük, perde isimleri 
ise küçük harfle kullanılmıştır.

2. Segâh Makamındaki Kırık Havaların Yedi Bölge Üzerinden 
Ezgi Çekirdeği Yaklaşımı ile Makamsal Analizi

2. 1. İç Anadolu Bölgesindeki Segâh Kırık havalarda Makam Kullanımı

2. 1. 1. Ben Gidiyorum Yoluma (Hanım Ayşe'm)

Ali Gürlü tarafından notaya alınan Iç Anadolu bölgesi Eskişehir yöresine ait aşağıda-
ki eser, nevada Rast çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Eser başlangıç 
hareketine, eviç perdesinden segâh perdesine yönelimle gerçekleştirmiş ve segâh perdesi 
merkezinde Segâh çekirdeği ile başlangıç göstermiştir. Gelişme hareketinde ise gerdaniye 
perdesinden merkez neva perdesine yönelimle nevada Rast çekirdeğini meydana getir-
miştir. Eserin tamamına hâkim olan ezgi, iki cümleden oluşmaktadır. Bu cümleler ne-
vada Rast çekirdeği üzerinden gerçekleşmektedir. Eserin karar hareketinde ise acemden 

Çalışmada kullanılan ezgi çekirdeği yaklaşımına dair analiz örneği
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segâha yönelen bir Segâh çekirdeği kullanılmıştır. Eser içerisinde kullanılan Rast ezgi 
çekirdeğini gösteren hareket aşağıdaki gibidir. Nağme Rast makamının üçüncü derecesi 
olan Segâh pozisyonu4 ile başlamaktadır. Bu nedenle ezginin başlangıç ve gelişme hare-
ketinde eviç perdesi ile neva perdesi arasında üretilen bir nağme tipi hakimdir. Makamın 
bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu sesler arasında-
ki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

[4] Pozisyon kavramı XV. yüzyıl Türkçe müzik nazariyatı geleneğinde temsil edilen dört şubenin makam oluşturma 
işlevine eş değer bir anlamda kullanılmıştır. 

Şekil 2: Ben gidiyorum yoluma başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 3: Başlangıç bölümü ezgi hareketi analizi

Şekil 4: Ben gidiyorum yoluma başlıklı eserin gelişme bölümü

Şekil 5: Gelişme bölümü ezgi hareketi analizi

Şekil 6: Ben gidiyorum yoluma başlıklı eserin karar bölümü
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Yukarıdaki analizlerden görüldüğü üzere eserin tamamına Segâh makamının5 orta bölge-
sindeki perdeler hakimdir.

 2. 1. 2. Pencerenin Altında

Muzaffer Sarısözen tarafından notaya alınan Iç Anadolu bölgesi Çankırı yöresine ait 
aşağıdaki eserin tamamına Segâh çekirdeği hakimdir. Eser başlangıç hareketini tek mer-
kezli olarak karar bölgesinden neva perdesine yönelerek gerçekleştirmiştir. Karar böl-
gesinden neva perdesine yönelen bu hareket, tek bir cümleden oluşmakla birlikte, seyir 
yapısı bakımından dairesel bir hareket tipi sergilediği görülmektedir. Bu nağme tipinin, 
klasik repertuardaki rast-segâh akrabalığını hatırlatır şekilde kurulması, diğer türküle-
re kıyasla klasik repertuarda kullanılan Segâh rengine çok daha yaklaşmasına sebep ol-
muştur. Çankırı yöresine ait bazı eserlerde, bu yapının belirgin bir biçimde öne çıktığı 
görülmektedir. Karar hareketinde ise, rast-çargâh atlaması ile Rast ve Segâh makamları 
arasındaki akrabalığı duyuran bir Segâh çekirdeği kullanmaktadır.

Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu 
sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

[5] Bölgeler merkez perdeler bağlamında tanımlanmıştır. Rast- Segâh perdelerini merkez alan ezgiler karar bölgesi, neva 
perdesini merkez alan ezgiler orta bölge eviç ve muhayyer perdelerini merkez alan ezgiler tiz uç bölgede tanımlanmıştır.

Şekil 7: Karar bölümü ezgi hareketi analizi

Şekil 8: Pencerenin altında başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 9: Başlangıç bölümü ezgi hareketi analizi
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2. 1. 3. Deniz Dalgasız Olmaz 

Nida Tüfekçi tarafından notaya alınan Iç Anadolu bölgesi Kırşehir yöresine ait aşağı-
daki eser, Hüseyni çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Eser, başlangıç 
hareketine gerdaniye perdesinden hüseyni perdesine yönelerek gerçekleştirmiş ve hüsey-
ni perdesini merkez almıştır. Karar hareketine kadar nağmeler bu çekirdekle örülmüş, 
karar hareketinde ise segâh perdesi merkez perde olarak yer almıştır. Eserin karar hare-
keti gerdaniyeden segâha yönelen inici bir doğrusal hareketle gerçekleşmiştir. Hüseyni 
ezgi çekirdeği ile kuvvetli irtibatından dolayı eser tipik bir en eski Segâh tiplerinden biri 
olan Segâh Mâye6 tanımını temsil etmektedir.

Makamın bu eserde kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu ses-
ler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

[6] Segâh Mâye tanımı yapılan çekirdekler, Uşşak ve Hüseyni ailesine mensup çekirdeklerle başlayan, Hüseyni, Neva, 
Tahir, Muhayyer ve Uşşak ezgi çekirdeklerinin karar hareketinde, dügâh perdesini pekiştirici işlevde kullanarak, karar 
hareketine Segâh ezgi çekirdeği ile yönelen yapılara Segâh Mâye tanımı yapılmıştır. Mâye tipi Segâh'ın Dügâh ailesine 
mensup makamlarla irtibatlı olması, bu makamların segâhla bir arada kullanılarak segâhta karar eden yapılar olduğu 
görülmektedir.

Şekil 10: Pencerenin altında başlıklı eserin karar bölümü 

Şekil 11: Karar bölümü ezgi hareketi analizi

Şekil 12: Deniz dalgasız olmaz başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 13: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi 
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 2. 1. 4. Kız Suya Gider 

Ismet Akyol tarafından notaya alınan Iç Anadolu bölgesi Eskişehir yöresine ait aşağı-
daki eser, Tahir çekirdeği ve segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Bu iki çekirdeğin 
birleşmesi ise, klasik gelenekteki Uşşak ve Segâh yapılarının birlikte kullanılmasından or-
taya çıkan Segâh Mâye makamına karşılık gelir. Eser başlangıç hareketine muhayyer per-
desinden neva perdesine yönelerek gerçekleştirmiştir. Muhayyer perdesindeki başlangıcı 
ve dairesel nağme tipi ile muhayyer perdesinden neva perdesi eksenindeki hareketi ile 
Tahir ezgi çekirdeği meydana gelmiştir. Eserin ezgisel yapısına bakıldığında, benzer ezgi-
leri yinelediği görülmüş ve yeni bir ezgisel oluşum veya gelişme hareketi meydana gelme-
miştir. Karar hareketinde ise, Tahir çekirdeğini tekrar göstermiş ardından neva perdesin-
den segâh perdesine yönelmiş, Segâh ezgi çekirdeği ile karar etmiştir. 

Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu 
sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 14: Deniz dalgasız olmaz başlıklı eserin gelişme bölümü

Şekil 15: Gelişme bölümü hareketi ezgi çekirdeği analizi

Şekil 16: Deniz dalgasız olmaz başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 17: Karar bölümü hareketi ezgi çekirdeği analizi
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2. 2. Doğu Anadolu Bölgesindeki Segâh Kırık havalarda Makam Kullanımı 

2. 2. 1. Pencereden Taş Gelir

Ahmet Yamacı tarafından notaya alınan Doğu Anadolu bölgesi Kars yöresine ait aşağı-
daki eser, Rasta bağlı bir Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Eser başlangıç hareketi-
ne rast perdesinden neva perdesine yönelerek gerçekleştirmiştir. Neva perdesinde merke-
zileşmiş ve Segâh ezgi çekirdeğini duyurmuştur. Karar hareketinde ise eviç perdesinden 
neva perdesine yönelerek yine Segâh ezgi çekirdeği ile karar etmiştir. Karar hareketinde, 
kürdi perdesinin kullanılması ise Doğu Anadolu bölgesinde yoğun olarak kullanılmakta 
ve bu eserdeki örneklemdeki kullanımı da dikkat çekmektedir. 

Makamın bu eserde kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu ses-
ler arasındaki yönelimler ve ses sahası diğer sayfada verilmiştir.

Şekil 18: Kız suya gider başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 19: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 20: Kız suya gider başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 21: Karar bölümü hareketi ezgi çekirdeği analizi
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2. 2. 2. Vardım Eşiğine Yüzüm Sürdüm

Nida Tüfekçi tarafından notaya alınan Doğu Anadolu bölgesi Erzurum yöresine ait 
aşağıdaki eser, Rasta bağlı Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Eser başlangıç hare-
ketinde rast perdesinden neva perdesine yönelerek nevada merkezileşmiş ve bu eksende 
rast-segâh neva-segâh perdelerinde, dönücü bir seyirle Segâh çekirdeğini kullanmıştır. 
Eserin ezgisel yapısına bakıldığında benzer ezgileri yinelediği görülmüştür. Gelişme ha-
reketinde de karar hareketinden önce aynı ezgiyi yinelemiş ve nevada Hicaz çekirdeğini 
kullanmıştır. Ardından segâhtan nevaya yönelmiş ve neva eksenindeki seyrini, segâh per-
desinden dügâh perdesine yönelterek karar hissi irtibatı oluşturmuş böylelikle Nevruz 
ezgi çekirdeğini meydana getirmiştir. Karar hareketinde ise dügâhtan neva perdesi üzeri-
ne seyretmiş ve Segâh çekirdeği ile eseri sondalamıştır.

Makamın bu eserde kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu ses-
ler arasındaki yönelimler ve ses sahası diğer sayfada verilmiştir.

Şekil 22: Pencereden taş gelir başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 23: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 24: Pencereden taş gelir başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 25: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi
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Şekil 26: Vardım eşiğine yüzümü sürdüm başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 27: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 30: Vardım eşiğine yüzümü sürdüm başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 28: Vardım eşiğine yüzümü sürdüm başlıklı eserin gelişme bölümü

Şekil 29: Gelişme bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 31: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 3. Marmara Bölgesindeki Segâh Eserlerde Makam Kullanımı

2. 3. 1. Keten Gömlek Giyer 

Muzaffer Sarısözen tarafından notaya alınan Marmara bölgesi Edirne yöresine ait aşa-
ğıdaki eser, eviçte Segâh ezgi çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Başlan-
gıç hareketine eviç perdesinden başlamış ve eviç perdesi eksenindeki nağme yapısı ile eviçte 
merkezileşerek, eviçte Segâh ezgi çekirdeğini duyurmuştur. Bu nağme yapısının ardından 
acem perdesi hüseyni perdesine dönüşmüş, eviçte Segâh ezgi çekirdeğinden neva perdesi-
ne yönelerek başlangıç hareketini sondalamıştır. Karar hareketinde ise neva perdesindeki 
dairesel seyir yapısıyla gezinerek, hüseyni perdesinden karar bölgesine yönelmiş ve Segâh 
ezgi çekirdeği ile karar etmiştir. Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek 
hareketler, merkez ve uydu sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 32: Keten gömlek giyer başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 33: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 34: Keten gömlek giyer başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 35: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 3. 2. Dereler Doldu Taşınan 

Muzaffer Sarısözen tarafından notaya alınan Marmara bölgesi Bursa yöresine ait aşa-
ğıdaki eser, nevada Rast çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Başlangıç 
hareketine segâh perdesinden nevaya yönelimle gerçekleştirmiş ve neva ekseninde dön-
güsel bir seyir yapısıyla nevayı merkeze almıştır. Neva eksenindeki bu ezgi yapısı, nevada 
Rast çekirdeğini meydana getirmektedir. Karar hareketinde ise gerdaniye perdesinden 
hüseyniye yönelmiş ve hüseyni perdesini ağırlıklı kullanarak Segâh ezgi çekirdeği ile ka-
rar etmiştir. Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez 
ve uydu sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 36: Dereler doldu taşınan başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 37: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 38: Dereler doldu taşınan başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 39: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 3. 3. Arda Boyları 

Nihat Kaya tarafından notaya alınan Marmara bölgesi Trakya yöresine ait aşağıdaki 
eser, nevada Rast çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Başlangıç hareke-
tine neva perdesinden gerdaniye perdesine yönelerek döngüsel bir seyirle nevada merke-
zileşmekte ve Rast çekirdeğini meydana getirmektedir. Bu ezgi yapısında hüseyni perde-
si, pekiştirici perde olarak kullanılmaktadır. Karar hareketinde ise neva perdesi eksenli 
seyrinin ardından hüseyniden segâha yönelerek Segâh ezgi çekirdeği ile karar etmiştir. 
Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu ses-
ler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 40: Arda boyları başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 41: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 42: Arda boyları başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 43: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2.4. Karadeniz Bölgesindeki Segâh Eserlerde Makam Kullanımı

2. 4. 1. Dalda Fındık Kalmasın

Neriman Tüfekçi tarafından notaya alınan Karadeniz bölgesi Ordu yöresine ait aşa-
ğıdaki eser, Rast çekirdeği, eviçte Segâh ezgi çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden meydana 
gelmiştir. Başlangıç hareketini karar bölgesi olan rast perdesinden neva perdesine yöne-
lerek gerçekleştirmiştir. Buradaki ezgi yapısında, segâhın rasta bağlı olduğu ve rast-segâh 
ilişkisini temsil eden karakteristik bir ezgisel hareketin meydana geldiği görülmektedir. 
Gelişme hareketinde tiz uç bölge eviç perdesinden neva perdesine yönelimle eviçte Segâh 
çekirdeğini duyurmuş ve eviçte merkezileşmiştir. Karar hareketinde ise segâhtan nevaya 
yönelmiş, eviç perdesi acem perdesine dönüşmüş, hüseyni perdesinden karar bölgesine 
yönelerek Segâh çekirdeğini duyurarak segâhta karar etmiştir. Makamın bu eserdeki kul-
lanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu sesler arasındaki yönelimler 
ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 44: Dalda fındık kalmasın başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 45: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 46: Dalda fındık kalmasın başlıklı eserin gelişme bölümü
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2. 4. 2. Gemiciler Kalkalım 

Muzaffer Sarısözen tarafından notaya alınan Karadeniz bölgesi Trabzon yöresine ait 
aşağıdaki eser, Segâh Mâye çekirdeği, nevada Rast çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden mey-
dana gelmiştir. Başlangıç hareketine gerdaniye perdesinden hüseyni perdesine yönel-
miş hüseyni perdesini ağırlıklı kullanarak, segâha bağlı bir hüseyni tipi yani Segâh Maye 
çekirdeğini oluşturmuştur. Gelişme hareketinde eviçten neva perdesine yönelmiş neva 
perdesi ekseninde merkezileşerek Rast çekirdeğini duyurmuştur. Karar hareketinde ise 
segâh perdesinden neva perdesine yönelerek gerçekleştirmiş ve neva ekseninde Segâh çe-
kirdeği ile karar etmiştir. Eser zengin ses sahası ve ezgi yapısı itibariyle tipik çift merkez-
li eserlere örnektir. Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, 
merkez ve uydu sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 47: Gelişme bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 48: Dalda fındık kalmasın başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 49: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 50: Gemiciler kalkalım başlıklı eserin başlangıç bölümü
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Şekil 52: Gemiciler kalkalım başlıklı eserin gelişme bölümü

Şekil 53: Gelişme bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 54: Gemiciler kalkalım başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 55: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 51: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 5. Ege Bölgesindeki Segâh Eserlerde Makam Kullanımı

2. 5. 1. İzmirin Kavakları

Muzaffer Sarısözen tarafından notaya alınan Ege bölgesi Izmir yöresine ait aşağıda-
ki eser, Rast çekirdeği, nevada Rast çekirdeği ve Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. 
Başlangıç hareketine segâh perdesinden nevaya yönelerek gerçekleştirmiş ardından rast 
perdesine inici bir seyirle segâha bağlı Rast ezgi çekirdeğini oluşturmuştur. Ezgisel yapı-
daki bu kısa soluklu hareketinden sonra aynı çekirdeği, tiz uç bölge gerdaniye perdesin-
den merkez neva perdesine inici seyirle nevada Rast çekirdeği duyurarak başlangıç yap-
mıştır. Karar hareketinde ise merkez neva perdesi ekseninde seyrine devam etmiş, eviç 
perdesini acem perdesine dönüştürerek, Segâh çekirdeğinin karakteristik kullanımıyla 
Segâh ezgi çekirdeği ile karar etmiştir.

Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu 
sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 56: İzmir'in kavakları başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 57: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 58: İzmirin kavakları başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 59: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 5. 2. Tarhana Kaynıyor

Hüseyin Dülgerhan tarafından notaya alınan Ege bölgesi Manisa yöresine ait aşağıda-
ki eser, nevada Rast çekirdeği ve Segâh ezgi çekirdeğinden meydana gelmiştir. Başlangıç 
hareketine nevadan gerdaniye perdesine yönelerek gerçekleştirmiş ve neva merkezinden 
Rast ezgi çekirdeğini meydana getirmiştir. Karar hareketinde ise eviç perdesi acem perde-
sine dönüşmüş ve Rasta bağlı Segâh çekirdeği ile merkez segâh perdesinde karar etmiştir. 
Segâh ezgi çekirdeği ile oluşan yapılarda, tiz uç bölge eviçten merkez segâh perdesine 
yönelen karar hareketlerinde, eviç perdesinin aceme dönüşmesi Segâh yapılarında kulla-
nılan karakteristik ezgisel hareketidir. Eserdeki karar hareketinde görülen bir başka hu-
sus ise Mâye aralığının kullanımıdır. Burada dügah ya da kürdi perdesinin kullanımının 
yerine rast perdesinin kararı pekiştirici işlevde kullanılması ayrıca dikkat çekmektedir.

Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu 
sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 60: Tarhana kaynıyor başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 61: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 62: Tarhana kaynıyor başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 63: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 6. Akdeniz Bölgesindeki Segâh Eserlerde Makam Kullanımı

2. 6. 1. Silifkenin Yoğurdu

Muzaffer Sarısözen tarafından notaya alınan Akdeniz bölgesi Silifke yöresine ait aşa-
ğıdaki eser, Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Eser başlangıç hareketini gerdaniye 
perdesinden segâha doğrusal inici bir seyirle gerçekleştirmiş ve rast perdesinden neva 
perdesine yönelimiyle Rasta bağlı Segâh çekirdeğini duyurmuştur. Eserin karar hareke-
tinde ise, yine gerdaniye perdesinden segâha yönelen bir Segâh çekirdeği kullanılmıştır. 
Eser içerisinde kullanılan Rast ezgi çekirdeğini gösteren hareket aşağıdaki gibidir. Nağme 
Rast makamının üçüncü derecesi olan Segâh pozisyonu7 ile başlar. Bu nedenle ezginin 
başlangıç ve gelişme hareketinde eviç perdesi ile neva perdesi arasında üretilen bir nağ-
me tipi hakimdir.

Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu 
sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

[7] Pozisyon kavramı XV. yüzyıl Türkçe müzik nazariyatı geleneğinde temsil edilen dört şubenin makam oluşturma 
işlevine eş değer bir anlamda kullanılmıştır.

Şekil 64: Silifke'nin yoğurdu başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 66: Silifke'nin yoğurdu başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 65: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 6. 2. Kuyu Başında Bakır

Sadettin Gürhan tarafından notaya alınan Akdeniz bölgesi Antakya/Hatay yöresine 
ait aşağıdaki eser, Segâh Mâye çekirdeğinden meydana gelmiştir. Eserin tamamı iki cüm-
leden oluşmaktadır. Başlangıç hareketine segâhtan nevaya yönelimle gerçekleştirmiş, 
döngüsel bir seyirle nevadan segâha yönelmiş ve Segâh Maye çekirdeğini duyurmuştur. 
Başlangıç ve karar hareketindeki ezgisel seyir birbirinin aynısıdır. Buradaki yapıda dügâh 
perdesi pekiştirici işlevde kullanmıştır.  Eserdeki ikinci cümle ise neva perdesinden ger-
daniye perdesine yönelmiş ve yine döngüsel bir seyirle nevada Rast çekirdeğini meydana 
getirmiştir. Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez 
ve uydu sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir.

Şekil 68: Kuyu başında bakır başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 70: Kuyu başında bakır başlıklı eserin karar bölümü

Şekil 67: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 69: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi
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2. 7. Güneydoğu Anadolu Bölgesindeki Segâh Eserlerde Makam Kullanımı

2. 7. 1. Kalalıyam Kalalı

Muzaffer Sarısözen tarafından notaya alınan Güneydoğu Anadolu bölgesi Urfa yö-
resine ait aşağıdaki eser, tamamıyla Segâh çekirdeğinden meydana gelmiştir. Başlangıç 
hareketine segâhtan nevaya yönelimle gerçekleştirmiş, segâh perdesini merkez alarak 
gerdaniyeden karar bölgesine yönelen seyrinde Segâh ezgi çekirdeğini duyurmuştur. Ka-
rar hareketine ise segâh perdesinden yine nevaya yönelmiş hüseyni perdesinden karara 
yönelen bir seyirle Segâh ezgi çekirdeği ile karar etmiştir. 

Makamın bu eserdeki kullanılış tipini gösteren çekirdek hareketler, merkez ve uydu 
sesler arasındaki yönelimler ve ses sahası aşağıda verilmiştir

Şekil 71: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 72: Kalalıyam kalalı başlıklı eserin başlangıç bölümü

Şekil 73: Başlangıç bölümü ezgi çekirdeği analizi

Şekil 74: Kalalıyam kalalı başlıklı eserin karar bölümü
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Sonuç

Bu tez çalışmasında incelenen eserlerin bölgesel bağlamdaki özelliklerine dair ortaya 
çıkan sonuçlar aşağıdaki gibidir:

Anadolu'daki yedi bölge üzerinden seçilen Segâh Makamındaki kırık havaların in-
celenmesinden ortaya çıkan en kritik sonuç, Segâh yapılarının Rast'a ve Dügâh'a bağlı 
çekirdekler olarak iki kategoriye ayrıldığının görülmüş olmasıdır. Bu yapılar içerisinde 
Rast'a bağlı olarak tanımlanan çekirdekler, yerinde Rast çekirdeği, nevada Rast çekirde-
ği ve Rast'a bağlı Segâh çekirdeklerinden oluşmaktadır. Dügâha bağlı olarak tanımlanan 
çekirdekler ise Uşşak ve Hüseyni ailesine mensup çekirdeklerden meydana gelmektedir. 
Bunlar, Uşşak, Hüseyni, Muhayyer, Tahir, Neva çekirdeklerinden oluşmuştur ve daha zi-
yade Segâh Mâye çekirdeği olarak tanımlanan yapılardır.

Bu iki temelde oluşan yapılar ve merkezlenmeler, başlangıç, gelişme ve karar hareket-
lerinde meydana gelen çekirdekler merkez perde bağlamında tablo 5'deki gibi sınıflandı-
rılmıştır. 

Şekil 75: Karar bölümü ezgi çekirdeği analizi

Tablo 5: Merkez Perdeler Bağlamında çekirdeklerin Sınıflandırılması
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Yedi bölge üzerinden incelenen Segâh yapılarının bölge bağlamında karakteristik ya-
pıları ise şöyledir:

• Iç Anadolu bölgesindeki incelenen Segâh yapılarının, başlangıç hareketinde Orta 
bölge neva merkezindeki çekirdekler ağırlıklı olarak kullanıldığı görülmektedir. Bazı 
eserlerde Karar bölgesinden ve tiz uç bölgede başlangıç gösteren ezgisel hareketlerin 
olması bakımından bu bölgedeki Segâh yapılarının karma yapılı kullanımın olduğu, 
karar hareketinde ise ağırlıklı olarak nevadan segâha yönelen segâh tiplerinin olduğu 
görülmektedir.

• Doğu Anadolu bölgesinde incelenen Segâh yapılarının, ağırlıklı olarak karar bölge-
sindeki Segâh çekirdeklerinin kullanılarak başlangıç hareketlerine rasttan-segâha, 
segâhtan-nevaya ve rasttan-nevaya yönelen ezgisel hareketler bölgenin karakteristik 
ezgi yapısıdır. Bu bölgede pekiştirici perde olarak dügâh, rast ve kürdî perdeleri kul-
lanılmış ancak diğer bölgelere göre ağırlıklı olarak kürdî ve rast perdesi ile karara git-
mesi, bölgenin karakteristik ezgisel hareketlerindendir. Bu bölgede hüseyni perdesi 
yerine hisar perdesinin kullanımı da bu bölge özelinde dikkat çekmektedir.

• Marmara bölgesinde incelenen Segâh yapılarının, yukarıda Tablo 6'da görüldüğü üze-
re karma yapılı bir dağılım sergilemiş olsa da, karar bölgesi segâh merkezindeki ya-
pılarda eviçten-segâha yönelen ve tiz uç bölgedeki eviçteki Segâh ezgi çekirdeklerinin 

Tablo 6: Merkez Perdeler Bağlamında Oluşan Çekirdeklerin 
Bölgeler Üzerinden Sınıflandırılması
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bölgede ağırlıklı olarak kullanılması bölgenin karakteristik ezgisel yapısını göster-
mektedir. Bu bölgede tiz uç bölge eviç merkezindeki ezgiler ağırlıklı olarak kullanıl-
mış ve karar hareketlerinde eviç-neva, neva-segâh ezgisel yönelimlerin gerçekleştiği 
görülmüştür. Karar hareketlerinden hemen önce orta bölge de nevada Rast çekirdek-
lerinin kullanıldığı görülmektedir. 

• Karadeniz bölgesinde incelenen Segâh yapılarının, karar bölgesi segâh merkezinde-
ki başlangıçlarda ve orta bölge neva merkezinde görülen Rast çekirdekleri bölgenin 
karakteristik ezgisel yapısını göstermektedir. Karar hareketinde ise Segâh ezgi çekir-
deği yapısıyla eviçten segâha yönelen ve eviç perdesini acem perdesine dönüştürerek 
segâha inen yapıların olduğu ve Segâh Mâye tipleri ile karar eden çekirdekler kulla-
nılmaktadır.

• Ege bölgesinde incelenen Segâh yapılarının, başlangıç hareketi olarak karar bölgesi 
segâh merkezinde Rast çekirdeği orta bölge neva merkezinde görülen Rast çekirdek-
lerin ağırlıklı olarak kullanılması bölgenin karakteristik ezgisel yapısını göstermek-
tedir. Karar hareketinde ise gerdaniye perdesinden segâha yönelim gösteren ezgisel 
hareketler çoğunlukla bölge özelinde kullanılmaktadır.

• Akdeniz bölgesinde incelenen Segâh yapılarının, karar bölgesi, orta bölge ve tiz uç 
bölgedeki çekirdeklerinden hareketle, karma yapılı başlangıçların kullanılmış olduğu 
görülmektedir. Gelişme hareketinde ise tiz uç bölgede oluşan Muhayyer çekirdeğinin 
kullanılması, Akdeniz bölgesindeki ezgi yapısında tiz uç bölgeden başlayan ezgisel 
hareketlerin ağırlıklı olarak kullanılması, bölgedeki karakteristik ezgi yapısını göster-
mektedir. Karar hareketlerinde görülen Segâh çekirdeklerinin eviç-segâh, neva-segâh 
perdeleri arasında yönelimler sergilediği ve bazı eserlerde de Segâh Mâye çekirdeği ile 
karar hareketini tamamladığı görülmektedir.

• Güneydoğu Anadolu bölgesinde incelenen Segâh yapılarının, karar bölgesi segâh 
merkezli başlangıç ve karar hareketlerinde, çoğunlukla Segâh ezgi çekirdeğini kullan-
mıştır. Reperturda Segâh kırık havaların bölgesel dağılımına bakıldığında en az esere 
bu bölgede rastlanmaktadır. Bu bölgedeki Segâh eserler Doğu Anadoludaki kullanı-
mın aksine dar bir ses alanına sahiptir. Bu bölgede de Segâh Mâye ve Segâhın hisarlı 
kullanımı örneklemleri mevcut ancak ezgi yapısı ve kullanılan ses alanı bakımından 
oldukça dar ve sığ olarak kullanmaktadır. ◀



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 544

Kaynakça

Bayraktarkartal M. Ertuğrul. ve O. Murat Öztürk (2012). ''Ezgisel Kodların Belirlediği  Bir 
Sistem Olarak Makam Kavramı: Hüseyni Makamı'nın Incelenmesi''. İTÜ Porte Müzik ve Dans 
Araştırmaları Dergisi, 4, 24-59.

Bayraktarkatal M. Ertuğrul (1997). ''Geleneksel Türk Müziğinde Makam Kavramı''.                                                                                                                                       
(Erişim tarihi: Haziran 2021),  https://www.ertugrulbayraktar.com/makam 

Güray, C. (2017). Bin Yılın Mirası-Makamı Var Eden Döngü: Edvar Geleneği, Istanbul: Pan Ya-
yınları. 

Günaydın, Günay ve Cenk Güray (2019).  ''Makam Incelemeleri 1: Arazbâr''. Uluslararası Mü-
zik ve Bilimler Sempozyumu (s.347-360). Istanbul.

Öztürk, O. Murat (2014). Makam Müziğinde Ezgi ve Makam İlişkisinin Analizi ve Yorumlan-
ması Açısından Yeni Bir Yaklaşım: Perde Düzenleri ve Makamsal Ezgi Çekirdekleri (Yayımlan-
mamış Doktora Tezi). Istanbul Teknik Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Müzikiloji ve 
Müzik Teorisi Doktora Programı.

Öztürk, O. Murat  (2012). ''Anadolu Yerel Müziklerinde Yapıtaşları Olarak Makam ve Usul 
Kavramları''. Türkiye'de Müzik Kültürü, Editörler: Oğuz Elbaş, Mehmet Kalpaklı, Okan Murat 
Öztürk.-Ankara: Atatürk Kültür Merkezi Yayınları.

Öztürk, O. M. (2015). ''Halk Mûsikîsi Repertuar Incelemelerinin Makam Nazariyesi Araştır-
malarına Yapabileceği Katkılar''. EÜ Devlet Türk Musikisi Konservatuvarı Dergisi, 7, 1-27. 





ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 546

TÜRK MÜZİĞİ KURAMLARINDA MAKAM 
SINIFLANDIRMA PROBLEMLERİ VE 
BİR ÇÖZÜM ÖNERİSİ
AHMED TOHUMCU1

[1] Doç. Dr., Bursa Uludağ Üniversitesi Devlet Konservatuvarı, atohumcu@uludag.edu.tr



547"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

Özet

TÜRK MAKAM MÜZIĞININ ILK SISTEMATIK kuramsal temelleri 13. yüzyılda Urmevî tarafından 
atılmış; makam sınıflaması da astronomi ile ilişkili olarak makam, avaze ve şube şeklinde ya-
pılmıştır. Bu sınıflandırma yöntemi, Urmevî'nin öncülük ettiği Sistemci Okul ekolünde ve son-
rasında yüzyıllar boyunca devam etmiştir. 18. yüzyıla gelindiğinde ise özellikle Kantemiroğlu 
ile birlikte bahsedilen makam sınıflama yönteminin değişmeye başladığı, müzik kuramı ça-
lışmalarında makamlar arası uyum-uyumsuzluk konusunun ele alınmasıyla sınıflamanın da 
bu doğrultuda yapıldığı, güfte ve nota mecmualarında makamların bu anlayışla sınıflanıp sı-
ralandığı görülmektedir. Yanı sıra, 18. yüzyılda Hızır Ağa ve 19. yüzyılda Haşim Bey ve Ahmet 
Avni Konuk gibi isimlerle birlikte makamların perdelerle ilişkilendirilerek karar perdelerine 
göre sınıflandırılmaya başladığı, 20. yüzyılın başlarında ise Tanburi Cemil Bey'in makamla-
rı hem karar perdelerine göre hem de makam ilişkilerine göre sınıflandırdığı görülmekte-
dir. Ayrıca bu dönemde makamları dizilerle ifade etme anlayışı da başlamış; günümüz Türk 
makam müziği kuramı olarak eğitimde de halen yaygın şekilde kullanılan Arel-Ezgi-Uzdilek 
sisteminde makamlar dizilerin elde ediliş yöntemine göre basit, şed ve birleşik şeklinde sınıf-
landırılmış; birleşik makamlar da ayrıca karar perdelerine göre ayrı bir sınıflandırmaya tabi 
tutulmuştur. 

Tamamen makam dizilerinin elde ediliş esasına dayanan bu sınıflandırmanın kullanıl-
ması ile birlikte, makamlar arası ilişkilerin göz ardı edildiği ve bu durumun özellikle gü-
nümüz makam eğitiminde problemler meydana getirdiği görülmektedir. Bu bağlamda, ça-
lışmada öncelikle makam kuramı eğitiminde geçmişte ve günümüzde kullanılan sınıflama 
yöntemlerinin meydana getirdiği problemler pratik ve işlevsel açıdan tartışılmıştır. Daha 
sonra, günümüzde kullanılan dizi merkezli makam sınıflama anlayışının meydana getirdiği 
problemlerin çözümü için, makamlar arası ilişkilere dayalı yeni bir makam bir sınıflandırma 
önerisi yapılmıştır. Öncelikli faydası makam eğitimi odaklı ve makamlar arası akrabalık iliş-
kilerini esas alan bu sınıflandırma, makamlar arası ilişkilerin göz önünde bulundurulması 
ve makamların birbiri ile bağlantılı bir biçimde ele alınarak gruplar halinde ayrıştırılması 
yöntemine dayandığı için "Salkım Makam Sınıflaması" şeklinde adlandırılmıştır. 

Salkım makam sınıflamasında makamlar öncelikle temel yapılara ayrılarak bunlara 'te-
mel makamlar' adı verilmiştir. Bir ressamın paletindeki ana renklere benzer şekilde düşünü-
lebilecek temel makamların tespitinden sonra diğer bütün makamlar da bir ressamın ana 
renkleri karıştırarak elde ettiği ara renklere benzer şekilde temel makamlarla ilişkilendiril-
miştir. Bu sınıflandırma yöntemi 2014 yılından itibaren bir lisans programında Türk müziği 
teorisi derslerinin müfredatında uygulanmış ve makam eğitiminde dizi merkezli sınıflandır-
ma yaklaşımına göre makamları algılama ve anlamayı kolaylaştırdığı, ayrıca daha kısa sürede 
daha fazla makamın anlatılabilmesine olanak sağladığı görülmüştür. 

Anahtar Kelimeler: Türk Müziği, Teori, Kuram, Sınıflama, Makam, Salkım Makam Sınıfla-
ması.
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Classification Problems in Turkish Music Theories and a Solution Proposal

Abstract

The fırst systematic theoretic approach to Turkish makam music were constituted by Ur-
mevî in the 13th century and maqam classifıcation was also made in the form of maqam, âvâze 
and şube in relation to astronomy. This method of classifıcation continued for centuries in 
the Systemic School pioneered by Urmevî and afterwards. By the 18th century, it is seen that 
the approach to maqam classifıcation started to change especially with Kantemiroğlu and the 
classifıcation was made in the direction with the consideration of harmony-incompatibility 
between maqams in music theory studies, and the maqams were classifıed and aligned with 
this expression in lyrics and note mecmuas. In addition, with Hızır Ağa in the 18th century 
and Haşim Bey and Ahmet Avni Konuk in the 19th century, the maqams began to be associated 
with pitches and classifıed according to their tonic keys. At the beginning of the 20th century, 
it is seen that Tanburi Cemil Bey classifıed the maqams both according to their tonic keys 
and according to their relationships. In addition, the theoretic approach to maqams with 
scales began in this period and in the Arel-Ezgi-Uzdilek system, which is still widely used in 
education as today's Turkish maqam music theory, maqams are classifıed as simple (basit), 
transposed (şed) and combined (birleşik) according to the method of scale formation; the 
combined maqams are also classifıed according to their tonic keys. With the use of this clas-
sifıcation, which is completely based on the formation of maqam scales, it is seen that the 
relations between the maqams are ignored, and this situation creates problems especially 
in today's maqam education. In this context, in this study, fırst the problems caused by the 
classifıcation methods used in the past and present in the education of maqam theory are 
discussed in practical and functional terms. After that, in order to solve the problems caused 
by the scale-centered maqam classifıcation approach used today, a new classifıcation propos-
al based on relationships between maqams has been made. This classifıcation, whose prima-
ry benefıt is focused on maqam training, and which is based on kinship relations between 
maqams, is named as "Cluster Maqam Classifıcation" because it is based on the method of 
considering the relations between maqams and separating the maqams into groups by con-
sidering them in connection with each other. In the cluster maqam classifıcation, maqams 
are primarily divided into basic structures and these are called basic maqams. After deter-
mining the basic maqams that can be thought of as similar to the primary colors in an artist's 
palette, all other maqams are associated with the basic maqams, similar to the intermediate 
colors that a painter obtains by mixing the primary colors. This classifıcation method has 
been applied in the curriculum of Turkish music theory lessons in an undergraduate pro-
gram since 2014, and it has been seen that it facilitates perception and understanding of the 
maqams compared to the scale-centered classifıcation approach in maqam education and 
also helps to explain more maqams in a shorter time.

Keywords: Turkish Music, Theory, Classification, Maqam, Cluster Maqam Classification.
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Giriş

Makam kuramı, Türk müziğinde geçmişten günümüze oldukça önemli fakat bir o ka-
dar da kavramsallaştırılması güç konulardan biri olmuştur. Bu konuda birçok eser kaleme 
alınmış ve makamların kuramsal unsurları farklı yöntemlerle ifade edilerek öğretilmeye, 
anlatılmaya çalışılmıştır. Ancak geçmişten günümüze yapılmış kuramsal çalışmalar ince-
lendiğinde; müziğin seslerin işitsel olarak algılanarak uygulanması esasına dayanan bir 
sanat dalı olması nedeniyle, müzik kuramlarının da ancak işitsel algılama ve uygulama 
sonucunda anlam bulduğu görülmektedir. Örneğin; meşk adı verilen ve Türk müziğinde 
usta-çırak esasına dayalı uygulamalı eğitim metodunun kuramsal çalışmalarda özellikle 
vurgulanması, uygulamanın yani icranın makam kuramı eğitiminde çok büyük öneme 
sahip olduğunun bir göstergesidir. Bu durumda makam eğitiminde kuram ile uygulama-
nın bütüncül bir yaklaşımla pragmatik olarak ele alınması ve kuramların da bu anlayışla 
ele alınması gerekliliği ortaya çıkmaktadır. Bu nedenle makam eğitiminde kuramların 
pragmatik bir yaklaşımla ve sistematik şekilde tüm unsurları ile birlikte uygulama açısın-
da da bağlarının ortaya koyulması ihtiyacından söz etmek gerekmektedir.

Bu bağlamda, makamların bilimsel olarak tespitinde kuramsal boyut kadar uygulama 
boyutunun da önemli olduğu göz ardı edilmemelidir. Bilimsel yöntemlerle ele alınan ku-
ramsal konuların bu bakımdan uygulama ile pragmatik ilişkilerinin kurulması esasına 
dayanan bu çalışmada da, müzik kuramlarında önemli bir unsur olan sınıflandırma ko-
nusu ele alınmıştır.  Bu nedenle öncelikle makam kuramlarında sınıflandırma kavramı 
üzerinde durulacaktır.

Makamların Sınıflandırılması

Makamların sınıflandırılması, günümüz makam teorisi çalışmalarının daha çok ses 
sistemi çalışmaları üzerine odaklanması nedeniyle çoğunlukla göz ardı edilmiş veya üze-
rinde yeterince durulmamış bir konu olarak karşımıza çıkmaktadır. Ancak geçmişten 
günümüze yazılmış müzik kuramı eserlerini incelediğimizde, sınıflandırma kavramının 
kuramsal açıdan önemli bir işlevi olduğu ve göz ardı edilmemesi gereken bir konu oldu-
ğu görülmektedir.

Popescu-Judetz'in belirttiği gibi Türk müziği teorisyenleri 15. yüzyılın başlarından 
itibaren taksonomik ve transformatif olmak üzere iki tür sınıflandırma yaklaşımı geliş-
tirmeye başlamışlardır. Taksonomik sınıflandırma, temelde gözlemlenmiş verilerin sis-
tematik organizasyonunu üstlenir ve bu nedenle belirli unsurların gruplar halinde eşit 
ve bağımlı hiyerarşik dağılımıyla mekanik bir derecelendirme içerir. Transformatif sı-
nıflandırma ise bir değişimi, dönüşümü ifade eder ve verilerin hareketleri aracılığı ile 
ilerleyen değişimin veya gelişimin öğeleriyle ilgilenir.  Şöyle ki, belirli bir tonal noktadan 
başlayıp dereceler arasındaki transpozisyon, modülasyon ve durma hareketleri ile ilerle-
yen gelişimi takip edip ortaya çıkan kurallar birbirini takip eden seviyelerle ifade edilir 
ve bu nedenle kurallar ve kalıpların üretimi aşamalar halinde dönüşerek meydana gelen 
ilerleme kademeli olarak aktarılır (2010:7).  

Sınıflandırma (taksonomi) bilimi ilk olarak biyolojide ortaya çıkmıştır. Bağlıoğlu'nun 
aktardığına göre eskiden yapılan sınıflandırmalarda hayvanlar çalışmada kolaylık sağla-
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dığı gerekçesiyle benzerliklerine göre kategorilere ayrılırken, modern sınıflandırmada 
ise amaç kolaylığın yanı sıra aynı kökene ait hayvanların arasındaki akrabalık ilişkilerini 
tespit etmektir. Günümüze gelindiğinde ise "taksonomi; organizmaların akrabalık ilişki-
lerine göre, belirli kategorilere ayrılması ve adlandırılması suretiyle sınıflandırılmasıyla 
ilgilenen, zooloji ile yakından ilişkili bilim dalını ifade etmektedir" (2013:32). Bu bağ-
lamda, taksonominin amacı canlıları gruplayarak daha kolay incelenmesini sağlamaktır. 
Taksonomi bilimi aynı cinse ait olan farklı türlerin akraba olduğunu savunur. Böylelikle 
canlılar, akrabalık ilişkilerine göre sınıflandırılarak düzenli bir sistem içerisinde incele-
nebilirler.  

Bu çalışmanın konusu olan makam kuramı çalışmalarında sınıflandırma yaklaşım-
larının amacı da biyolojide kullanılan taksonominin amacına benzer şekilde makamla-
rı gruplayarak daha kolay incelenmelerini sağlamak olmalıdır. Bu durumda, canlılarda 
olduğu gibi makamları akrabalık ilişkilerine göre sınıflandırmak özellikle makam eğiti-
minde düzenli bir sistemle makamların tanımlanmasında pragmatik bir yöntem olabilir. 
Nitekim Türk müziği kuramı tarihi incelendiğinde; taksonomik bir anlayıştan transfor-
matif bir anlayışa dönüşen sınıflandırma yöntemlerinin; üzerinde durulması gereken 
önemli bir unsur ve yaklaşım olduğu, günümüze kadar yapılmış müzik kuramı çalışma-
larından da anlaşılmaktadır. 

Türk Müziği Kuramı Tarihinde Makam Sınıflaması

Öncelikle geçmişte yapılan makam kuramı çalışmaları incelendiğinde sistematik 
açıdan en önemli teorik temellerin 13. yüzyılda Safiyüddîn Abdülmümin el-Urmevî ta-
rafından atıldığı görülmektedir. Urmevî kaleme aldığı eserlerinde özellikle kuramsal 
açıdan önemli bilgiler ortaya koymuş; Kitabü'l Edvar adlı eserinde bir tel üzerinde on 
yedi aralık ve on sekiz perdeyi oranlarıyla tespit ederek bunları Arap harfleriyle ifade 
edilen sayı sistemi olan ebced sistemiyle simgelemiş; bu aralıkları birleştirerek tabakaları, 
tabakaları birleştirerek seksen dört devir elde etmiştir. Elde ettiği bu seksen dört devir 
içinden edvar-ı meşhure (meşhur devirler) dediği on iki devri ve daha sonra sırasıyla altı 
âvâze ve dört şubeyi sıralayarak makam teorisi tarihinde ilk sistematik sınıflandırmayı 
gerçekleştirmiştir (bkz. Uygun, 1999).  Kendisinden sonra gelen Meragî de aynı sistemi 
benimsemiş, farklı olarak dört şube yerine yirmi dört şube ismi vermiştir. Sistemci Okul 
adı verilen ve on sekiz perdenin on sekiz bin alemi, on iki makamın on iki burcu, altı ya 
da yedi âvâzenin altı ya da daha sonra yedinci gezegenin bulunmasıyla yedi gök cismini, 
dört şubenin tabiattaki dört unsuru, yirmi dört şubenin ise gece ve gündüzün yirmi dört 
saatini temsil etmesiyle kâinatın temel unsurlarıyla ilişkili olarak yapılan bu taksonomik 
sınıflandırma anlayışı, kozmolojik yapının en üstündeki göksel varlıklar arasındaki uyu-
mu yansıtan hiyerarşik kategoriler olarak karşımıza çıkmaktadır (Popescu-Judetz 2010: 
8). Sistemci Okul'un yapmış olduğu makam sınıflandırması, makamların bir sınıflandır-
ma doğrultusunda ele alınmasının gerekliliğini ortaya koymakla birlikte, gök cisimleri 
ile ilişkili olarak yapılan bu sınıflandırmanın uygulama ve makamlar arası akrabalık iliş-
kileri ile bir bağlantısı olmadığı da anlaşılmaktadır. 

15. yüzyıldan itibaren Anadolu topraklarında yapılan kuramsal çalışmalarda ise ebced 
yazım sisteminin terk edilmeye başlandığı, perdeleri harflerle göstermek yerine isimler 
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verilerek aralıklar ve oranları gibi fiziksel konulara değinilmeden makamların sadece 
seyir yöntemi2 denilen yöntemle açıklandığı ve böylelikle transformatif anlayışın şekil-
lenmeye başladığı görülmektedir. Makam sınıflandırmasında ise on iki makam, dört 
şube, altı ya da yedi âvâze şeklindeki sınıflandırmanın devam ettiği görülmektedir. Bu 
bakımdan 15. yüzyıldan 18. yüzyıla kadar hâkim olan bu kuramsal anlayışta her ne ka-
dar Sistemci Okul anlayışının dışına çıkılarak makamların devirlerle ifade edilmediği, 
perdelerin harflerle simgelenmediği, sadece perde isimleri ile seyir yöntemi kullanılarak 
betimlendiği görülse de sınıflandırma yöntemi olarak Sistemci Okul sınıflamasına bağlı 
kalınmıştır. Bunun yanında sınıflamaya günümüzde birleşik (mürekkep) makam sınıfla-
ması anlayışıyla meydana gelen terkibât (terkipler) kavramının da eklendiği görülmekte-
dir.

15. yüzyıldan itibaren yapılan kuramsal çalışmalarda meşk yönteminin öneminin 
özellikle vurgulandığı, dönemin repertuvarını oluşturan eserler bu yöntemle öğretildi-
ği-aktarıldığı için herhangi bir müzik yazısının yaygın olarak kullanılmadığı; ancak 18. 
yüzyıla yaklaşıldığında yazı ihtiyacının tekrar gündeme gelmesi ile birlikte makam kura-
mı eserlerinde müzik yazısı çalışmalarının önem kazandığı görülmektedir. Bu çalışma-
ların en önemlilerinden biri olan Prens Dimitri Kantemiroğlu'nun 1691 yılında yazmış 
olduğu Kitab-ı İlmi'l-mûsikî alâ vechi'l- hurûfat (Musikiyi Harflerle Tespit ve Icra Ilminin 
Kitabı) adlı eserinde geliştirdiği bir harf yazısını kullanarak üç yüzden fazla eseri kale-
me aldığı, bunun yanında artık Sistemci Okul geleneğindeki sınıflandırma mantığının 
Kantemiroğlu ile farklı bir biçim aldığı da görülmektedir. Kantemiroğlu, eserinde kendi 
teorisini aktardıktan sonra 'Eskilere Göre Musiki Edvarı' kısmında eski sınıflamadan yani 
Sistemci Okul sınıflamasından söz etmiştir. Ancak her ne kadar eskilere değinse de Kante-
miroğlu'nun eserinde eskilerin sistem anlayışından çok kendi görüşlerinin önem kazan-
dığı görülmektedir. Bunun nedeni Kantemiroğlu'nun eskilerin on iki makam, yedi âvâze, 
dört şube şeklindeki katı taksonomik anlayışından ayrılarak, kendi kabul ettiği transfor-
matif bir sınıflandırma yoluna gitmesidir. Kantemiroğlu makamları önce müfred (basit) 
ve mürekkeb (birleşik) olarak iki türlü̈ sınıflandırmış̧, bu sınıflandırmadan sonra 'bize 
göre, makamların sayıları ve adları' başlığı altında makamların bağlı oldukları perdelere 
göre yapılmış yedi tür sınıflandırmadan bahsetmiştir: 1) Kalın sesli tam perdelerin ma-
kamları, 2) Bu perdelerin üst sekizlilerindeki makamlar, 3) Kalın seslerden ince seslere 
doğru giderken önümüze çıkan ara perdelerin makamları, 4) Ince seslerden kalın seslere 
doğru giderken önümüze çıkan ara perdelerin makamları, 5)  Bileşik makamlar, 6) Ismi 
olup cismi olmayan makamlar, 7) Makam diye adlandırılan bileşimler (terkibler) (Tura 
2001 (1): 44).

Kantemiroğlu, bir makamı açıklarken o makamla ilişkili olan diğer makamları da ay-
rıca belirtmiştir. Örneğin; rast makamını açıkladıktan sonra bu makama uyan, ona tabi 
olan makam ve terkipleri mahur, pençgâh, nikriz, nihavend, büzürk, selmek, sazkâr, türkî 
hicaz, bayâti hisar, rehâvi şeklinde belirterek, "adı geçen terkîbler, her ne kadar, ses ver-
meye (âgâze'ye) başka makamlardan başlasalar da, gelip Rast'da karar kıldıklarından, ona 
bağlı oldukları şüphe götürmez" (Tura 2001(1): 49) diyerek makamlar arası ilişkiyi vur-
gulamıştır (bkz. Tablo 1).

[2] Seyir yöntemi, makamların kullandığı perdeler ve bu perdelerin hiyerarşik ilişkileriyle makamsal melodinin izlediği 
rotayı tarif eden bir makam kuramı anlatım yöntemidir. 
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Kantemiroğlu, eserinin 'Musikide Uyuşmazlık Anlaşmaya Dönüştürülebilir' başlıklı 
kısmında şu ifadeleri kullanmıştır:  

"Musiki ile uğraşanların mükemmelliğe erişmiş olanları, musiki ilminin 
gücüyle, bütün makamlar ve perdeler arasındaki geçimsizliği ve soğukluğu 
bir anlaşma ve uyuşma haline döndürebilirler, öyle ki perdeler altın bir zin-
cirin halkaları gibi birbiri içine girip bağlanır ve bir nağme dairesi halinde 
bütün makamlar bir makam içinde bir araya gelerek ayrı ayrı makamlar-
dan bir makam bütünü meydana getirirler. Peşrevler içinde Fahte usûlün-
de bestelenmiş Küll-i Külliyât ve gene Fahte usûlünde bestelenmiş Külliyât 
adlı peşrevler, kârlar arasında ise Kâr-ı Nâtık denenler, anlattığımız şartla-
ra uyularak bestelenmiş eserlerdir. Musikiden anlayan ve bu sahada üstâd 
olanlar, taksim (denen nağmeyi) yaparlarken de bir makamı temel tutup, 
onun üzerinde, bütün makamları güzelce bir araya getirerek bir bir icra 
edebilir; baştan, hangi makamla başladılarsa, sonunda gene o makama dö-
nüp karar kılar; nağmeyi hangi makamdan açtılarsa, gene o makama gelip 
durabilirler" (Tura 2001(1): 125-126).

Kantemiroğlu, bu ifadeleri ile transformatif bir anlayışla makamların birbiriyle iliş-
kili olduğu ve perdeler arasında uyumsuzluk olsa dahi bunun anlaşma ve uyuşmaya dön-
dürülebileceğini belirtmiş, bu anlattıklarına örnek olarak fahte usulünde bestelenmiş, 
iki peşrev (küll-i külliyât ve külliyât) örneği vermiştir. Ayrıca döneminde kullanılan tüm 
makamları birbirine bağlayan bir taksim (taksim-i nağme-i külliyat-ı makamat) örneği 
vererek bütün makamların birbiriyle ilişkili ve bağlı olduklarını göstermiştir (bkz. Tura 
2001: 126-127). Bu bakımdan Kantemiroğlu'nun kuramsal çalışmalarında seyir yöntemi-
nin devam ettiği ve özellikle makamlar arası uyum uyumsuzluk konusunun önem kazan-
dığı görülmektedir. 

18. yüzyılda Kantemiroğlu'nun yanı sıra Hızır Ağa'nın ve Tanburi Küçük Artin'in de 
makamları doğdukları perdelere göre sınıflandırdığı, 19. yüzyıla gelindiğinde ise Ha-

Tablo 1: Kantemiroğlu'nda Rast Makamına Bağlı Olan Makamlar 
(Doğrusöz ve Tohumcu, Karadeniz 2012: 69)
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şim Bey ve Ahmet Avni Konuk'un makam sınıflamasını rast perdesinden başlayarak ka-
rar perdelerine göre yaptığı, her iki eserde de benzer şekilde makam sıralamasının rast, 
rehavi, sazkâr, suzidilara şeklinde ilişkili olarak devam ettiği görülmektedir (bkz. Tablo 
2). 20. yüzyıla yaklaştığımızda da Notacı Emin, Muallim Ismail Hakkı Bey gibi isimlerin 
makamları benzer bir şekilde karar perdelerine göre sınıflandırdığı görülmektedir (bkz. 
Tablo 3).

Tablo 2: Tanburi Küçük Artin, Haşim Bey ve Ahmet Avni Konuk'ta
Makam Sıralamaları (Doğrusöz ve Tohumcu, Karadeniz 2012: 70-71).

Tablo 3: Notacı Emin ve Muallim İsmail Hakkı Bey'de Makam Sıralamaları 
(Doğrusöz ve Tohumcu, Karadeniz 2012: 71-72).
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20. yüzyıl başlarına geldiğimizde, Tanburi Cemil Bey'in yazmış olduğu Rehber-i Musiki 
adlı eserinde makam sınıflamasının nasıl olması gerektiği ile ilgili önemli bilgiler verdiği gö-
rülmektedir. Tanburi Cemil Bey eserinin makâmât başlıklı kısmında şu bilgileri vermektedir:

"Bizim makamlarımız 'gam' ıskala şeklinde gösterilemez. Çünkü hepsi ayrı 
renk ve karakterleri hâiz olan birer 'gül'3 dür. Gam şeklinde gösterildikleri za-
man, birbirinden farklı olmayan, aynı fâsılaları arz eden birçok makamlarımız 
vardır ki, bunlar hakkındaki makam mefhumu ile birbirlerinden şîve ve ifade, 
levn ve te'sir îtibari ile çok farklıdırlar" (Cevher 1992: 29).

Tanburi Cemil Bey, bahsetmiş olduğu birbirinden farklı olmayan ve aynı aralıkları ba-
rındıran makamlara örnek olarak uşşak, bayati, hüseyni, muhayyer, buselik, karcığar, baya-
ti araban, tahir makamlarını vererek bunların hepsinin tek bir gam ile gösterilebileceğini 
ifade etmiş;  bunların yanında ferahnâk, evc ve ırak makamlarının; segâh, müstear, hüzzam 
makamlarının; rast, mahur, suzinak ve suzidilara makamlarının da bu nitelikte olduklarını 
belirterek makam sınıflaması ile ilgili şu tespitlerde bulunmuştur: 

"Bunlardan ma'da (Şedaraban, Suzidil, Evcara, Hicazkâr, Şehnaz, Nihavend, Fe-
rahfeza, Sultaniyegâh, Tahir Buselik), yahud (Evç, Irak, Segâh, Müstear, Hüzzam) 
gibi karar perdeleri ayrı fakat müteşekkil oldukları fasıla ve bu'dları itibariyle 
birbirinin ba'zen pek gayrımahsûs koma farklarıyla, hemen hemen aynı ma-
kamlar vardır ki, en bariz farkları hepsinin kendisine mahsus şîve ve te'siridir. 
Bu hususiyetler ise, târif ile değil, belki her makam dan bestelenmiş âsârı işit-
mek tedkîk etmek gibi mesâî ile anlaşılabileceği için, makamı ya karargâhları-
na göre tasnif ederek, şîve ve edâsını hülâseten tâ'rif ve o makâmdan bir pîşre-
vin ilk hânesi ile makâmın karakterini tedkîk imkânının hâsıl olmasını te'mine 
çalışacağız" (Cevher 1992: 29-30).      

Tanburi Cemil Bey'in ifadelerinden, makamların aslında benzerlikleri olduğu ve bu yak-
laşımla sınıflandırılması gerektiği ancak bunun yapılabilmesi için her makamdan bestelen-
miş eserlerin dinlenmesi ve tetkik edilmesi gerektiği, bu durum da fazla zaman alacağı için 
makamları karar perdelerine göre sınıflandırdığı anlaşılmaktadır. Nitekim Tanburi Cemil 
Bey'in sonrasında makamları karar perdelerine göre sınıflandırdığı ancak bu sınıflamanın 
sonunda dal kol anlamına gelen müteferri makamları açıklayarak makamsal ilişkileri de göz 
önünde bulundurduğu görülmektedir (bkz. Tablo 4). 

Bahsedilen kuramsal çalışmaların yanı sıra uygulama esaslı bir anlayışla kaleme alınan 
yazma ve basma nota ve güfte mecmualarını incelediğimiz zaman da makamların birbiriyle 
olan akrabalık ilişkilerinin ön planda tutulduğu ve bu doğrultuda kümelenerek sınıflandırıl-
dığı görülmektedir. Örneğin; Hasan Gülşenî, Hafız Post, Revan 1725, Hekimbaşı ve Ali Emiri 
mecmualarında makamların rast makamı ile başladığı ve rast, rehavi, nikriz gibi makamla-
rın ard arda sıralandığı görülmektedir (bkz. Tablo 5). Bu sıralamalarda dikkat çeken bir diğer 

[3] Her ne kadar çeviriyazımında "gül" şeklinde çevirilmiş ve yazılmış olsa da, Osmanlı Türkçesi'nde kef harfinin hem 
"g" hem de "k" ünsüz harflerini karşılaması nedeniyle, kelimenin "bütün" anlamına gelen "küll" şeklinde okunmasıyla 
oluşan anlamın daha geçerli olduğu değerlendirilebilir.  
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nokta hangi makamın diğerlerinden daha önce yazıldığı, bunda da bir makam anlatılmadan 
diğerlerinin anlaşılmasının eksik kalacağı ya da daha farklı bir kümede yer alırsa aradaki iliş-
kinin idrak edilemeyebileceği düşüncesinin yer almasıdır (Doğrusöz ve Tohumcu, Karadeniz 
(2012): 73-74).

Kantemiroğlu'nun bahsettiği ve örnek verdiği, Türk makam müziğinde bir makamla baş-
layıp sırayla farklı makamlara geçkiler yaptıktan sonra başladığı makamla sona eren sözlü 
dindışı beste türleri olan kâr-ı nâtıklar incelendiğinde de makamların akrabalık ilişkileri göz 
önünde tutularak sıralandığı ve güfte mecmualarında bahsettiğimiz sıralamanın kâr-ı nâtık-

Tablo 4: Tanburi Cemil Bey'de Rast'ta Karar Veren ve Müteferri Makamlar 
(Doğrusöz ve Tohumcu, Karadeniz 2012: 70).

Tablo 5: Güfte Mecmualarında Rast Perdesinde Karar Veren Makamların Sıralaması 
(Doğrusöz ve Tohumcu, Karadeniz 2012: 73)

Tablo 6: Kâr-ı Nâtık'larda Makam Başlangıç Sıralaması
(Doğrusöz ve Tohumcu, Karadeniz 2012: 75)
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larla benzerlikler taşıdığı görülmektedir. Örneğin, Hatibzâde Osman Efendi, Dede Efendi, 
Muallim Ismail Hakkı Bey ve Ahmet Avni Konuk'un bestelemiş oldukları kâr-ı nâtıkların rast 
ve rehavi makamlarıyla başlayıp birbiriyle ilişkili olarak devam edip yine başladığı makam 
olan rast ile sona erdikleri görülmektedir. (bkz. Tablo 6)

A-E-U Makam Sınıflaması ve Türk Müziği Eğitiminde Karşılaşılan Problemler

20. yüzyıla yaklaştığımızda, günümüz makam teorisi eğitiminde yaygın bir şekilde kul-
lanılan bir oktav içerisinde 24 aralık ve 25 perdeden oluşan sistemin temellerinin ilk olarak 
Rauf Yekta Bey tarafından atıldığı; Yekta'nın ardından Suphi Ezgi'nin ve Hüseyin Sadettin 
Arel'in çalışmalarına Salih Murat Uzdilek'in fiziksel çalışmalarıyla destek vermesiyle Arel-Ez-
gi-Uzdilek (A-E-U) sistemi olarak bilinen kuramsal yaklaşımın şekillendiği ve kabul görerek 
günümüze kadar uzandığı görülmektedir. Yanı sıra, sistemin Avrupa müziğinde kullanılan 
porteli müzik yazısı ve tonal yapıdan etkilendiği; porteli müzik yazısının yeni diyez ve bemol 
işaretleriyle Türk makam müziğine uyarlandığı; makamların ise tonal müzikte olduğu gibi 
dizilerle gösterildiği görülmektedir. 

Sistemde kullanılan makam sınıflamasında ise taksonomik bir anlayışla dizi yaklaşımlı bir 
yöntem kullanıldığı; bütün makamların dizilerinin elde ediliş yöntemine göre basit, şed ve bir-
leşik (mürekkep) olarak üçe ayrıldığı görülmektedir. Şöyle ki; A-E-U sisteminde tanımlanmış 
olan tam dörtlü ve beşlilerin birleşmesi ile dizileri sekiz sesten oluşan makamlar basit makam; 
dizileri mevcut basit makam dizilerinin başka perdelere göçürülmesiyle elde edilen makam-
lar şed makam; dizileri bir diziye bir veya daha fazla dizinin veya çeşninin (dörtlü-beşlinin) 
eklenmesiyle elde edilen makamlar ise birleşik (mürekkep) makam olarak sınıflandırılmıştır. 
Sayıca en fazla makamı barındıran birleşik makamlar kategorisi de ayrıca kendi içinde karar 
perdelerine göre sınıflandırılmıştır. Örneğin Şekil 1'de görülebileceği gibi; A-E-U sınıflandırma 
sisteminde zirgüleli hicaz makamı dizisi la-dügâh perdesi üzerinde bir hicaz beşlisi ile bu çeş-
niye hüseyni perdesi üzerinde eklenen bir hicaz dörtlüsünün birleşmesinden meydana gelir. 

Zirgüleli hicaz makamı dizisi bu şekilde meydana geldiği için makam basit makam sı-
nıflamasında yer alır. Zirgüleli hicaz makamı dizisi bir tam ses altındaki sesten yani sol-rast 
perdesinden yazıldığında meydana gelen diziyi ise hem hicazkâr hem de sûzinak makamları 
kullanır fakat dizi artık farklı bir perde üzerinde elde edildiği için bu makamlar artık basit 
değil şed makam sınıflamasında yer alır. Bunun yanı sıra, zirgüleli hicaz makamı dizisini sabâ 
makamı dizisi ile birleştirdiğimizde meydana gelen diziyi ise dügâh makamı kullanmaktadır. 
Dügâh makamının yapısında yer alan sabâ makamı dizisi de çargâh perdesinde bir zirgüleli 
hicaz dizisine bir sabâ dörtlüsünün eklenmesinden meydana gelir. Her iki makam da A-E-U 
sınıflama mantığına göre zirgüleli hicaz makamı dizisi bir başka makam dizisiyle birleştiği 
için dügâh perdesinde karar veren birleşik makamlar sınıflamasında yer alır. Aynı dizinin 
farklı kullanımı ile değişen bu sınıflandırma ve makam öğretim sistemi bahsedildiği gibi gü-
nümüz Türk müziği eğitiminde yaygın bir şekilde kullanılmaktadır.

A-E-U sisteminde makamların katı taksonomik kurallara bağlı bir anlayışıyla dizi elde 
ediliş esasına göre sınıflandırılması, özellikle Türk müziği kuramı eğitiminde pratik açıdan 
öğrenme ve işlevsellik yönüyle problemler teşkil etmektedir. Bu problemlerin, A-E-U sınıfla-
ma sisteminin kendi içinde çelişen ve uyumsuzluk gösteren kurallara göre şekillenmesi nede-
niyle meydana geldiği söylenebilir. 
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Nitekim, dizi elde ediliş esasına dayanan bu sınıflamada, kurallara göre hareket edil-
diğinde bütün makamların birleşik (mürekkep) bir yapıya sahip olduğu görülmektedir. 
Örneğin, rast makamı dizisi rast perdesinde bir rast beşlisine, neva perdesinde bir rast 
dörtlüsünün eklenmesi ile elde edildiği için rast makamı basit makam sınıflamasında yer 
almaktadır. Ancak makamın yapısında yer alan fa bakiyye diyezli eviç perdesinin zaman 
zaman natürel hale gelerek fa acem perdesine dönüştüğü hem uygulamalardan bilin-
mekte hem de makam kuramlarında ifade edilmektedir. 

A-E-U kuramında da yer alan bu dönüşümde, eviç perdesinin yerine acem perdesinin 
kullanılmasıyla neva perdesi üzerinde yeni bir dörtlü yani buselik dörtlüsü meydana ge-
lir ki bu durumda diziye yeni bir dörtlünün yani çeşninin daha ilave edilmesiyle makam 
birleşik bir yapı kazanır (bkz. Şekil 2). Aynı durum, A-E-U kuramında yer alan neredeyse 
bütün basit makamlar için geçerlidir. Bununla birlikte, dizileri basit makam dizilerinin 
başka bir perdeye transpoze edilmesiyle yani aktarılmasıyla meydana gelen şed makam-
ların da bu durumda birleşik bir yapı kazandığı söylenebilir. Bu durumun, A-E-U siste-
minde basit makam ve şed makam şeklinde meydana getirilen sınıflandırma kurallarının 
kendi içerisinde tutarsızlıklarla geçersiz hale gelmesine ve bütün makamların birleşik 
nitelik kazanmasına neden olduğu söylenebilir.

Şekil 1: A-E-U Sınıflandırma Sisteminde Zirgüleli Hicaz Makamı 
Dizisinin Değişen Kategorileri
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 A-E-U makam sınıflamasında akrabalık özellikleri taşıyan ve yakın ilişkili olan iki 
veya daha fazla makamın, dizileri teorik açıdan aynı yöntemle elde edilmediği için başka 
sınıflamalar bünyesinde yer alması ve akrabalık ilişkileri göz ardı edilerek ele alınması; 
makam öğretimde de her makamın akrabalık ilişkileri göz ardı edilerek ayrı bir makam 
olarak algılanması ve makamlar arası ilişkinin kurulamaması sonucunu meydana getir-
mektedir. Nitekim, A-E-U sistemine göre düzenlenmiş müfredata tabi eğitim sisteminde 
makamların öğretilme sırası da aynı sınıflama mantığıyla ilk önce basit makamlar, son-
rasında şed makamlar ve son olarak da birleşik makamlar olarak sıralanmaktadır. Ancak 
bu durum belirtildiği gibi makam akrabalık ilişkileri açısından pratik bir yaklaşımdan 
uzak kalmaktadır. Bu duruma daha birçok örnek verilebilir. Örneğin; uşşak, acem (acem 
kürdi), acemaşiran ve ferahfeza makamları birbiri ile akraba ve ilişkili biçimde kolaylık-
la anlatılabilecek makamlar olmasına rağmen; A-E-U sistemine göre uşşak makamı ba-
sit makam, acemaşiran makamı şed makam, acem ve ferahfeza makamları ise birleşik 
makam sınıflamasında yer aldığı için bu makamlar üç ayrı kategoride birbirinden ayrı 
makamlar olarak ele alınmakta ve anlatılmaktadır (bkz. Şekil 3).

Şekil 2: A-E-U Sınıflandırma Sisteminde Rast Makamının Birleşik Yapısı

Şekil 3: Uşşak, Acem, Acemkürdi, Acemaşiran ve Ferahfeza Makam İlişkileri
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A-E-U makam sınıflamasında makamlar arası ilişkiyi yadsıyan anlayışa farklı örnekler 
de vermek mümkündür.  Hacı Arif Bey tarafından terkip edilen kürdili hicazkâr makamı 
Hacı Arif Bey'in bestelerinden ve makamın isminden de anlaşılabileceği gibi hicazkâr ma-
kamı ile ilişkili iken, A-E-U sitemine göre her iki makam da ayrı birer şed makam olarak 
ele alınmakta; hicazkâr makamı zirgüleli hicaz makamı dizisinin şeddi, kürdili hicazkâr 
makamı ise kürdi makamı dizisinin şeddi şeklinde sınıflandırılmaktadır. Bir başka örnek-
te de suzidil makamı, A-E-U sisteminde zirgüleli hicaz makamı dizisinin mi-hüseyniaşiran 
perdesi üzerindeki şeddi olarak şed makam sınıfında yer almasına rağmen, uygulamalara 
bakıldığında hisar ve hisar buselik makamlarını da bünyesinde barındıran birleşik bir ma-
kamdır ve bu makamlar suzidil makamının seyrinin önemli bir bölümünü oluşturmakta-
dır. Fakat hisar ve hisar buselik makamları dügâh perdesinde karar veren birleşik makam-
lar sınıflamasında suzidil makamından ayrı olarak ele alınıp işlenmektedir.

Konuyla ilgili vereceğimiz son örnekte ise edvârlarda, güfte-nota mecmualarında ve 
kâr-ı nâtıklarda ardı ardına sıralanan rast ve rehavi makamları birbiri ile oldukça yakın 
hatta bire bir benzer yapıda olmasına rağmen; A-E-U sisteminde rast basit makam, rehavi 
ise birleşik makam olarak ele alınmakta ve yine ayrı ayrı anlatılmaktadır. Aynı durum rast 
makamının üçüncü derecesinden doğan yani rast makamı dizisinin üçüncü derecesi olan 
segâh perdesi üzerinde seyre başlayıp karar veren segâh makamı; yine rast makamının 
ikinci ve üçüncü derecelerinin sıklıkla kullanılması ile meydana gelen segâh mâye, dügâh 
mâye ve sonunda yine rast makamı ile karar verilmesiyle meydana gelen sazkâr makam-
ları için de geçerlidir. Örneklerden anlaşılabileceği üzere, A-E-U sınıflandırma mantığı 
uygulamaların aksine makamların akrabalık ilişkilerini yadsıdığı için pratik bir öğretim 
mantığı ve işlevsellikten uzaktır. Bu nedenle makam sınıflandırmasının makamlar arası 
ilişkileri göz önünde bulunduran bir anlayışla yapılması, A-E-U makam sınıflamasında 
karşılaşılan problemlerin çözümü için önemli bir husustur.

Yeni Bir Sınıflandırma Önerisi: Salkım Makam Sınıflaması

A-E-U sisteminin 20. yüzyılda kabul görmesi ve yaygın olarak kullanılmasıyla birlikte 
Türk müziği eğitiminde makamlar arası ilişkilerin üzerinde durulmaması ve bu duru-
mun Türk makam müziği eğitiminde problemler oluşturması nedeniyle yeni bir makam 
sınıflaması ihtiyacından bahsetmek gerekir. Bu sınıflandırma, katı bir taksonomik sı-
nıflandırmadan ziyade, transformatif bir anlayışla uygulama esaslı yani Tanburi Cemil 
Bey'in belirttiği gibi her makamda bestelenmiş eserlerin analiz edilmesiyle meydana ge-
tirilmiş, öncelikli faydası makam eğitimi odaklı ve makamlar arası akrabalık ilişkilerini 
esas alan bir sınıflandırma olmalıdır. Bu bağlamda önereceğimiz sınıflandırma, makam-
lar arası ilişkilerin göz önünde bulundurulması ve makamların birbiri ile bağlantılı bir 
biçimde ele alınarak gruplar halinde ayrıştırılması esasına dayandığı için Salkım Makam 
Sınıflaması4 şeklinde adlandırılmıştır. Makamların bir makama salkımlar halinde bağlı 
olmasına örnek olarak rast salkımı verilebilir. Rast salkımında, rast makamı ile ilişkili 
makamlar bir grup oluşturmaktadır ve birbiriyle bağlantılıdır (bkz. Şekil 4).

[4] Salkım makam, Erdinç Çelikkol'un çalışmaları içerisinde de kullanılan bir kavram olmakla birlikte Çelikkol'un kul-
landığı şekliyle bir sınıflandırma anlayışı değildir ve makamları akrabalık ilişkilerine göre anlatmaya dayanmaktadır. Bu 
bakımdan 'Salkım Makam' kavramı bir sınıflandırma yöntemi olarak bu çalışmada ilk kez yer almaktadır. 
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Önermiş olduğumuz salkım makam sınıflaması, temelde makam ilişkilerine dayandı-
ğı için öncelikle ilişki kurulacak makamlar belirlenmiş ve bunlara temel makamlar5 adı 
verilmiştir. Buna göre, makamlar arası ilişkilere temel teşkil eden makamlar şunlardır:

1. Rast Makamı
2. Uşşak-Bayati Makamları
3. Hüseyni-Neva Makamları
4. Hicaz Grubu Makamları (Hicaz, Hümayûn, Uzzâl, Zirgüle)
5. Buselik ve Kürdi Makamları

Makamlar arası ilişkilerin kurulabilmesi için öncelikle bu temel yapıların kuramsal 
açıdan kavranması gerekmektedir. Bu makamların dışında kalan bütün makamlar ise 
özellikle ilk dört temel makamla akrabalık ilişkilerine dayanan kategoriler halinde sınıf-
landırılabilir. Çünkü beşinci maddede yer alan buselik ve kürdi makamları temel nitelik-
te makamlar olmalarına rağmen makamlar arası ilişkilerin kurulmasında doğrudan de-
ğil, dolaylı rol oynamaktadır. Şöyle ki; bu iki makam bütün makam oluşumları içerisinde 
temel yapıları ile yer alırlar. Örneğin şehnaz buselik gibi sonu buselik ile veya acem kürdi 
gibi sonu kürdi ile biten makamlar içerisinde buselik ve kürdi temel makam yapıları yer 

[5] Temel (ana) makamlar, Türk müziği kuramında yer alan bir kavramdır ancak ana makam kavramı kanaatimizce tek 
bir makamı temsil ettiği için bu çalışmada ana makam yerine temel makam kavramı kullanılmıştır.

Şekil 4: Rast Salkımı
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alır. Bu nedenle özellikle ilk dört maddedeki temel makamlar ile ilişkili makamlar dı-
şındaki makamlar aşağıdaki gibi diğer ilişkili makamlar şeklinde bir beşinci madde ile 
sınıflandırılabilir: 

1. Rast makamı ile ilişkili makamlar
2. Uşşak-Bayati makamları ile ilişkili makamlar
3. Neva-Hüseyni makamları ile ilişkili makamlar
4. Hicaz grubu ile ilişkili makamlar
5. Diğer ilişkili makamlar

Bahsedilen sınıflandırma içerisinde rast makamıyla ilişkili makamlara örnek olarak 
rehavi, sazkâr, segâh, mahur, zâvil gibi makamlar; uşşak-bayati makamlarıyla ilişkili ma-
kamlara örnek olarak ısfahan, ırak, karcığar, hüzzam, acem, acemaşiran; neva-hüseyni 
makamları ile ilişkili makamlara örnek olarak tahir, muhayyer, gülizar, gerdaniye, dil-
keş-hâveran, yegâh; hicaz grubu ile ilişkili makamlara örnek olarak şehnaz, rahat'ül er-
vah, hicaz aşiran, sultaniyegâh; diğer ilişkili makamlara ise kendi içerisinde ilişkili şe-
kilde hisar, hisar buselik, suzidil, sabâ, bestenigâr, şevkefza gibi makamlar örnek olarak 
verilebilir (bkz. Tablo 7). 

Salkım makam sınıflandırmasındaki temel yaklaşım, geleneksel yaklaşımda görüldü-
ğü üzere terkibat olarak adlandırılan, A-E-U sisteminde ise birleşik (mürekkep) olarak 
sınıflandırılan makamların elde edilişi gibidir ve bir ressamın paletindeki renklerden 
diğer renklerin elde edilişine benzetilebilir. Şöyle ki; bir ressamın paletinde temel renk 

Tablo 7: Salkım Makam Sınıflaması



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 562

teorisine göre üç renk vardır: Kırmızı, mavi ve sarı. Diğer tüm renkler bu üç rengin bir-
biri ile karıştırılmasından elde edilebilir. Ancak bu durum zor ve ustalık gerektirdiği için 
özellikle yani başlayan ressamlar paletlerinde altı ya da daha fazla renk bulundurabil-
mektedirler. Böylelikle mevcut renkler karıştırılarak yeni renkler elde edilebilir. Örneğin; 
kırmızı ile sarının karışımından turuncu, kırmızı ile mavinin karışımından mor, sarı ile 
mavinin karışımından ise yeşil renk elde edilebilir. Türk müziğinde makamların elde edi-
lişi de renklerin elde ediliş mantığına benzemektedir. Çünkü her makamın bileşiminde 
mutlaka en az bir ana renk bulunmaktadır. Nitekim aynı benzetmeyi Tanburi Küçük Ar-
tin 18. yüzyılda yazmış olduğu eserinde de kullanmaktadır:

"Beyaz boya kırmızı boya renkleri kendilerine mahsusdur, beyaza kırmızı 
denmez, kırmızıya beyaz denmez. Bunların ikisi bir tarz da olsa ikisini bir 
yere karışdırırsan pembe zuhur eder. Asılından ikisi, biri birinden ayrı iken 
pembe ismi yoğudu, ikisi bir yere gelmesi için pembe zuhur etti. Ya bu bo-
yanın ikisini, üçünü, dördünü bir yere karıştırırsan türlü ve türlü renkler 
zuhur eder. Anın gibi bizim şube 6 dediğimiz de yedi ağazenin ve yedi nimin 
diki ve pesi biri birlerine karışmaları için şube zuhur eder. Bir nim karışır 
hicaz olur, iki nim karışır pençgâh olur, üç nim karışır şuri olur" (Popes-
cu-Judetz, 2002: 27).

Tanburi Küçük Artin'in örneğinde olduğu gibi iki farklı renk olan kırmızı ile beyazın 
birleşmesiyle yine farklı bir renk olan pembe meydana gelir. Makamlar açısından bakıl-
dığında da iki farklı makamın birleşmesi ile ya da bir makama bir çeşni yani dörtlü veya 
beşli eklendiğinde de yine farklı bir makam meydana gelir. 

Örneğin; 'dilkeş-hâveran' makamı 'hüseyni' makamı seyrinin sonunda ırak perdesin-
de segâh çeşnili karar verilmesiyle meydana gelir. Bu durumda, 'dilkeş-hâveran' makamı 
birleşiminde bulunan temel makam olan 'hüseyni' makamı ile ilişkilidir ve bu nedenle 
neva-hüseyni makamları ile ilişkili makamlar sınıflamasında yer almalıdır. 'Dilkeş-hâve-
ran' makamının ana rengini yani temel bileşenini 'hüseyni' makamı oluşturduğu için, 
bu makamın bilinmesi 'dilkeş-hâveran' makamını anlatabilmek ve kavrayabilmek için 
yeterlidir. Bu durumda 'dilkeş-hâveran' makamını 'hüseyni makamının icrasından sonra 
ırak perdesinde segâhlı karar vermektir' şeklinde bir cümle ile ifade etmek de makamın 
tüm özelliklerini anlatabilmek veya kavrayabilmek açısından yeterli olacaktır (bkz. Şekil 
5). Bir başka örnekte de, daha önce bahsettiğimiz ve şekil 3'te de görüldüğü gibi acem 
makamı uşşak makamıyla ilişkilidir çünkü uşşak makamından farkı seyre acem perdesi 
merkezli olarak başlamasıdır. Bu nedenle ana rengini yani temel bileşenini uşşak maka-
mı oluşturduğu için, acem makamı da uşşak-bayati makamları ile ilişkili makamlar ka-
tegorisinde yer almalıdır. Bu durumda acem makamı ile ilişkili acem kürdi, acemaşiran 
ve ferahfeza makamları da aynı kategori altına girmiş olur ve birbiri ile bağlantılı şekilde 
anlatılabilir. Bu iki örnekten de anlaşılabileceği gibi, birleşik makamların hepsi yapısında 
bulunan bir veya daha fazla ana renk yani temel makamla ilişkilidir. Temel makamlar ise 

[6] Tanburi Küçük Artin'in burada kullandığı şube kavramı, dönemin terkibat yani günümüzün birleşik (mürekkep) ma-
kam kategorisine karşılık gelmektedir. Nitekim Artin eserinde yüz altmış sekiz şubeden bahsetmiş ve bunların karışımla 
meydana geleceğini belirtmiştir (Popescu-Judetz 2002: 27).
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aynı bir ressamın paletindeki ana renkler gibi belirli sayıdadır. Eğer bu ana renkler doğru 
şekilde tespit edilirse diğer bütün ara renkler yani birleşik makamlar bu ana renklerle 
ilişkilendirilerek elde edilebilirler. 

Türk müziğinde makam eğitimi açısından baktığımızda, bahsetmiş olduğumuz 
salkım makam sınıflandırmasının uygulamalarda işlevsel ve pratik bir yaklaşım getirdiği 
görülmüştür. Salkım makam sınıflaması 2014 yılından itibaren 'Bursa Uludağ Üniversit-
esi Devlet Konservatuvarı Müzik Bölümü Türk Müziği Ana Sanat Dalı' lisans ders müfre-
datına uygulanmış ve altı yarıyıllık Türk Müziği Teorisi ve Solfeji derslerinin içerikleri 
bu sınıflandırmaya göre düzenlenerek makam anlatımları da bu doğrultuda yapılmıştır. 
Bunun sonucunda, öğrencilerin makamları ilişkileri bağlamında daha kolay anladıkları; 
bununla bağlantılı olarak makamsal ilişkileri de daha kolay kavradıkları; yanı sıra temel 
bilgiyle daha fazla makam öğrenmeye yönelik yöntemin makam anlatımında çok daha 
pratik olmasıyla öğrenme süresi açısından da avantajlı olduğu ve altı yarıyıl içerisinde en 
az atmış adet makamın öğrenilmesine olanak sağladığı görülmüştür.

Şekil 5: Dilkeş-Hâveran Makamının Hüseyni Makamı ile İlişkisi
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Sonuç

Sonuç olarak şimdiye kadar yapılmış Türk müziği kuramı çalışmalarında yer alan 
makam sınıflandırma yöntemlerinin taksonomik anlayıştan transformatif anlayışa ev-
rilmesi ve zaman içerisinde her iki anlayışın bir araya gelerek kabul görmesiyle birlikte, 
günümüz Türk makam müziği eğitiminde takip edilen kuramsal çizginin aynı anlayışla 
meydana getirilmiş olması gerekmektedir. Ancak günümüzde yaygın olarak kullanılan, 
kabul gören ve alternatifi olmayan A-E-U sisteminde kullanılan makam sınıflandırma 
yönteminin bahsedilen anlayışa uymadığı ve kuramsal açıdan da kendi içerisinde tutar-
sızlıklar ve çelişkiler barındırarak özellikle makam algısında ve eğitiminde problemlere 
neden olduğu görülmektedir. Bunun yanında, günümüz makam kuramı çalışmalarının 
Türk müziği ses sistemlerinin problemlerini çözmek üzerine odaklanmasıyla birlikte sı-
nıflandırma kavramının üzerinde yeterince durulmadığı ve bu durumun mevcut prob-
lemlerin çözümünü zorlaştırdığı görülmektedir. Bu nedenle, özellikle makam kuramı 
eğitiminde bilimsel ve düzenli bir sistemle teorinin ve uygulamanın bir arada olduğu, 
daha pragmatik bir öğretim anlayışının temelini oluşturan bir makam sınıflaması ihti-
yacından bahsedilebilir. 

Bu bağlamda; çalışmada geçmişten günümüze yapılmış makam kuramı çalışmaları 
incelenerek, makamların uygulama boyutunda birbiri ile ilişkiler kurulabilmesini sağ-
layan yani makamlar arası akrabalık ilişkisine dayanan ve uygulama esaslı yeni bir sınıf-
lama anlayışı olan salkım makam sınıflaması önerilmiş, böylelikle özellikle Türk makam 
müziği eğitiminde makamların kuramsal açıdan kolay anlaşılabilmesi ve öğretilebilmesi 
için örnek bir model sunulması amaçlanmıştır. Bahsedilen sınıflandırma anlayışı kök-
lerini tarihten ve uygulamalardan alan, dizi oluşturma esaslı olmayan, makamların ve 
çeşnilerin birbiri ile ilişkisi üzerine kurgulanmış pratik bir yaklaşımdır. Temel makamlar 
ve bu makamlarla ilişkili makamlar şeklinde yapılabilecek bu sınıflandırma yaklaşımının 
özellikle Türk müziği makam eğitiminde uygulama-kuram açısından karşılaşılan prob-
lemleri çözmesi açısından önemli faydalar sağlayacağı söylenebilir. ◀
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Özet

ANTIK YUNAN UYGARLIĞI gerek kültürel birikim gerek estetik anlayış gerekse de doğaya yak-
laşım adına hem günümüz Batılı sanat anlayışının temelini oluşturmuş hem de Islam dün-
yasının bilim ve felsefe yaklaşımını çok yakından etkilemiştir. Antik Yunan geleneği, çeşitli 
uygarlıkların etkileşimi sonucunda oluşan müzik hafızasını "teori kaynakları" aracılığıyla ku-
ramsallaştıran ve söz konusu kuramı bu yolla kendinden sonraki uygarlıklara da aktaran bir 
müzik kültürüne sahiptir. Arp ve lir çalgıları üzerinden anlatılan Antik Yunan Müzik kuramı-
nın temel öğesi Cins (Genos) kavramıdır. Cinslerin bir araya gelmesiyle modlar (harmonya-
lar) ortaya çıkmış ve bu harmonyalar yüzyıllar boyunca birçok müzik kültürünü etkilemiştir. 
Söz konusu harmonyaların "diyatonik" ses dizisine uygun olarak düzenlenmiş halleri ise hem 
tonal dizilerin hem de "makamsal" ezgi oluşumlarının ortaya çıkmasına zemin hazırlamış-
tır. Bu çalışmada Antik Yunan harmonyalarının geçmişten günümüze olan gelişimi ve ma-
kam müziği ilişkisi Ahmet Adnan Saygun'un "dizi (töre)" yaklaşımı üzerinden yapılmış bir 
sınıflandırma anlayışıyla ele alınmıştır. Bu bağlamda, Saygun'un da işaret ettiği gibi, Antik 
Yunan harmonyalarından Phrygian ve Dorian harmonyaları, Hüseyni ve Kürdi makamları 
ile karşılaştırılmıştır. Dorian harmonyasının Kürdi makamı ile benzerlikleri; Saygun tarafın-
dan Dorian dizisinde (töresinde) olduğu işaret edilen "Bu Günkü Günlerden Pazardır Pazar" 
ve Hilmi Şahballı'dan alınan "Kızılırmak, Yeşil Irmak"; Phrygian dizisinin Hüseyni makamı 
benzerlikleri ise, yine Saygun tarafından Frig dizisinde (töresinde) olduğu işaret edilen "Kı-
zılırmak Parça Parça Olasın" ve Âşık Veysel'den alınan "Seherde Ağlayan Bülbül" adlı türküler 
üzerinde analiz yapılarak değerlendirilmiştir. Bu değerlendirme aracılığıyla ayrıntıları orta-
ya çıkarılacak olan makam ve harmonyaların ilişkilerine dair uygulama örnekleri ise Celtic 
(Mandallı) arp üzerinden elde edilen icra örnekleri ile sunulacaktır.

Anahtar Kelimeler: Antik Yunan, Harmonya, Mod, Makam, Türk Müziği, Arp

Examination of Ancient Greek Modes and Maqams and Exemplifying 
them using Harp Performance

Abstract

Ancient Greek civilization both formed the basis of today's Western understanding of 
art in terms of cultural accumulation, aesthetic understanding approaching to nature and 
closely influenced the science and philosophy approaches of the Islamic world. The ancient 
Greek tradition has a musical culture that theorizes the musical memory which is formed 
as a result of the interaction of various civilizations through "theory sources" and transfers 
the formed theory to the next civilizations using the same way. The basic element of Ancient 
Greek Music theory, which is explained through harp and lyre instruments, is the concept 
of genos. With the unifıcation of different genos, modes (harmonia) had emerged and these 
harmonias have influenced many musical cultures for centuries. On the other hand, the har-
monies constructed over the "diatonic" sound scale paved the way for the emergence of both 
tonal scales and "modal" melody formations. This study discusses the development and varia-
tion of Ancient Greek scales called harmonies from the past to the present and their relation-
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ship between makam music with a classifıcation approach based on Ahmet Adnan Saygun's 
"melodic scales (töre)" approach. In this context, Saygun pointed out that the Phrygian and 
Dorian harmonias from the Ancient Greek can be compared with the Hüseyni and Kurdi 
makams. In this paper, the similarities of the Dorian harmonia with the Kurdi makam which 
are compared by Saygun within the context of Dorian scale (töre) were exemplifıed by "Bu 
Günkü Günlerden Pazardır Pazar" and "Kızılırmak, Yeşil Irmak" taken from Hilmi Şahballı; 
whereas the similarities of the Hüseyni makam with the Phrygian scales on the other hand, 
were evaluated by analyzing the folk songs "Kızılırmak Parça Parça Olasın" and "Seherde 
Ağlayan Bülbül" taken from Âşık Veysel. Performance examples reflecting the relationship 
between makams and harmonias, the details of which will be revealed through this evalua-
tion, will be presented with examples played on the Celtic (Latch) harp.

Keywords: Ancient Greek, Harmonia, Mode, Maqam, Turkish Music, Harp

Giriş

Antik Yunan hem Doğu hem de Batı kültür alanlarında birçok müzik kültürünü etki-
lemiş, insanlık tarihi açısından; bilim, felsefe ve sanat alanlarına dair önemli temelleri or-
taya koymuştur. Evreni dini terimlerden ziyade akıl yürütme ve gözleme dayalı araştırma 
teknikleri yardımıyla açıklamaya çalışır (Güray 2017: 22). Yaratılan müzik sistemi, kendi 
içinde tutarlı, somut, bilimsel araştırmaya dayanan ileri bir aşamayı temsil etmektedir 
(Özgür 2001: 170). Antik Yunan kültüründe müzik; düşünsel hayatın önemli bir parça-
sı olmasıyla önemli bir sanat ve fikir üretim alanı olarak görülür ve bilim anlayışını var 
eden soyut düşüncenin temel noktalarından biridir. M.Ö. V. yüzyılın sonlarından IV. Yüz-
yıl süresinde birçok önemli filozof bu anlayış çerçevesinde eserlerinde müzikal gelenek ve 
yenilikleri değerlendiren kısımlara yer vermiştir. Ritim ve armonik çeşitliliğe önemli yer 
verilip çalgıdaki ustalığın öneminin vurgulandığı bu dönemde Platon, Aristotales, Xenap-
hon gibi düşünürler metinlerin çalgı bilgisi ile destekler (Güray 2017: 27). Antik Yunanda 
eskiden beri çalgılar üzerinde tellerle, nota isimlendirilmesi, akort sistemleri gibi bazı ko-
nular bilinmesine rağmen M.Ö. IV. yüzyıldan itibaren müzik teorisi üzerinde daha ileri 
çalışmalar yapıldığı görülmektir (Can 2021: 37). Bazı kaynaklar Eski Yunan kuramının 
başlangıcını Pythagoras'a bağlamaktadır (Tura 2018: 404).

Antik Yunan Müzik Geleneği

Antik Yunan tarihinde müzik kuramı birbirinden farklı olsa da bağlantıların okulla-
rının ortaya çıkardığı üçü ana boyutta ele alınmıştır:

1. Müziğin matematikle ilişkisi,
2. Müziğin genel ahlak, eğitim, insan ruhu ve evrenle ilişkisi,
3. Besteleri oluşturan melodilerin yapısal analizi (Güray 2017: 27).

Yunan müziğinde aralıkların matematiksel değerlerinin bulunmasının mucidinin 
Pytagoras olduğu düşünülmektedir. Pythagoras'ın düşünce sistemi matematiksel teoriyle 
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dinsel inançların karışımdır. Erkek, dişi, mükemmel, eksik, güzel, çirkin gibi her sayı-
nın kendine ait bir kimliği vardır. Evreni oluşturan temel unsurların arasında düzenli 
ilişkiler ve belli bir armoni (uyum) vardır ve bu armoniyi sayılarla anlatmak mümkün-
dür (Can 2021: 37). Pythagoras'ın okulu, beden temizliği için tıbbı kullanırken ruhu te-
mizlemek için müziği kullanmıştır (Kutlu 2019: 304). Teller üzerinde ölçümler yaparak 
farklı sesler arasındaki ilişkileri araştırmış ve bu ilişkileri sayılar ve kesirlerle göstererek, 
müziksel aralıkları belirlemeye ve tanımlamaya çalışmışlardır (Tura 2018: 404). Bir te-
lin 2:1, 3:2 ve 4:3 oranlarına bölünmesiyle oluşan oktav, beşli ve dörtlü ilişkilerin orta-
ya koymuşlar ve müzik- matematik ilişkisini tekrar keşfetmişlerdir (Güray 2017: 28). Bu 
yöntem, sonrasında neredeyse bütün kuramcılar tarafından benimsenip kullanılmış, ve 
sesler arasındaki farkların titreşim oranlarıyla belirlenebileceği anlaşıldıktan sonra bile, 
elde edilen kesirlerin pay ve paydalarının yerlerini değiştirmekle yetinilerek sürdürüle-
bileceği görülmüştür (Tura 2018: 404). Babillerden kalan kil tabletleri, Pythagoras'ın ver-
diği oran değerlerinin eski Mezopotamya'da bilinmekte olduğunu gösterir. Pythagoras 
belli bir dönem Babil'de bulmuş ve çalışmalarında burada öğrenmiş olduğu müzik ve 
matematik bilgilerinden faydalanmıştır (Can 2021: 38). Pythagorasçılar müzik ile me-
lodik yaklaşımdan ziyade daha çok ses sistemi alanında aralık bölümlerine dayalı teorik 
yaklaşım ile ilgilenmiş, sayısal sistemleri içerisinde uyumluluk esaslarını belirledikten 
sonra, bu esaslar çerçevesinde dizilerde yer alan "doğru" perdeleri belirlemeye çalışarak 
matematiksel ilişkiler üzerinden ele almıştır (Baysal 2014: 65).

Antik Yunan'da müziğin genel ahlak gelişimini yönlendirdiği, farklı yapıda ve stildeki 
müziklerin bambaşka etkileri olduğuna ve yanlış tipteki müziği ahlaki zarar getirdiğine 
inanılıyordu. Müzikte dizi, melodi gibi öğelerin ve dansın ahlaki yapıyı belirleyen ethos 
kavramıyla yakından ilişkisi olduğu düşünülmekteydi (Güray 2017: 29). Ethos kavramı-
nın ahlak ve müziğin bir arada incelediği ve müzik eğitimi ile müziğin insan ahlakı ve 
terbiyesinin en önemli aracı olarak değerlendirildiği görülmektedir (Apaydın ve Arslan, 
2015: 323). Müzik eğitimi bu nedenle insan gelişimi için çok önemli bir yerdedir. Birçok 
düşünür bu durumu insanın ruhani gelişiminden toplumsal olaylara kadar geniş kap-
samlı değerlendirilmiş ve müzik eğitiminin tüm vatandaşlar için gerekliliği ortaya koyul-
muştur (Güray 2017: 29).

Aristoksenos ve diğer bazı kuramcılar müzik ve melodilerin matematiksel ifadeden 
ziyade duyuş ve algılanış ile ilgili çözümlemelerle daha doğru betimleneceğini düşün-
mektedir (Güray 2017: 30). Aristoksenos duyma algısının sayısal bir işlevi olduğuna ina-
nırken bunun yalnızca algısal bir süreç olmadığını düşür. Müziğin zamansal bir sanat 
olması nedeniyle hafıza gerekliliği üzerinde durmaktadır ve bunu "Müziğin kavranması 
iki şeyden kaynaklanır, algı ve hafıza, çünkü ulağımıza geleni algılamak, gelip- geçeni ise 
hatırlamak zorundayız. Müziğin içeriğini takip etmenin başka bir yolu yoktur." söyle-
miyle belirtmektedir (Baysal 2014: 69). Aristoksenos bu yaklaşımıyla melodiyi oluşturan 
unsurlar, bunları bir arada olmasıyla oluşan sistemler ve bu sistemlerin birbirileriyle iliş-
kilerini anlatarak kendi dönemi için önemli bir tespit yapmakla kalmamış matematiksel 
ilişkilerden ziyade perdeler arası ilişkiler ve duyuşla ilgili alternatif bir kuramın temelini 
atmıştır (Güray 2017: 30).
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Antik Yunan Ses Sistemi: Tetrakordlar

Antik Yunan ses sisteminin kithara veya lir adı verilen çalgılara paralel olarak geliş-
miştir. En eski lir türlerinden olan Hermes liri ve Homer phorminx'i üç veya dört tellidir 
(Can 2001: 38). Antik Yunan müziği temelini tetrakordlar oluşturmaktadır (Özgür 2001: 
170). Bu dörtlülere genos (genera), cinsler veya tetrakordlar adı verilmektedir. Bu kavram, 
tam dörtlü aralığını verirken bazen üç bazen de üçten fazla ya az olacak şekilde küçük 
aralıklara bölünmesini ifade etmektedir (Tura 2018: 405). Aristoxenus da oluşan tüm 
ses organizasyonlarının en küçük biriminin "dörtlü̈" olduğu söylemini desteklemektedir 
(Güray 2017: 30). Sistem, dört sesli lir üzerinden tizden peste olarak sıralandığında nota 
isimleri Hypate, Mese, Paramese ve Nete'dir (Can 2001: 38). Dörtlünün alt (pes) ve üst 
(tiz) ucundaki sesler (teller) sabitdir ve değişikliğe uğratılmazlar. Ancak bu uçlar arasında 
kalan iki ses (iki tel oynaktır; belli sınırlar içinde pestleştirilebilir ya da tizleştirilebilirler 
(Tura 2018: 405). Aradaki seslerin değişmesiyle oluşan aralıklardan temel üç farklı cins 
tipi ortaya çıkmaktadır.

Diyanotik Tetrakord:

Iki büyük, bir küçük ikiliden oluşmuştur. Bu dörtlü tipinde en geniş aralığın nispeti 
diğer iki aralığın toplamlarından fazla değildir. (Özgür 2001: 171; Güray 2017: 31).

Kromatik Tetrakord:

Bir küçük üçlü ve bir büyük ikilinin ikiye ayrılması ile oluşmuştur. Büyük ikilinin bö-
lünmesi ve küçük ikiliye eklenmesiyle oluşan yapının arasında kalan her aralık organi-
zasyonu, kromatik bir dörtlü oluşturur. (Özgür 2001: 171; Güray 2017: 31).

Enarmonik Tetrakord:

Görsel 1: Diyatonik Tetrakord

Görsel 2: Kromatik Tetrakord
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Bir büyük üçlü ve bir küçük ikilinin ikiye bölünmesiyle oluşmuştur. Iki aralığın ala-
bileceği en küçük nispetleri ya da bir aralığın alabileceği en büyük nispeti almaktadır. 
Çeyrek sese yakın elde edilen bu sesler, diyatonik sistemdeki nota yazısıyla ifade edileme-
mektedir (Özgür 2001: 171; Güray 2017: 31).

Aristoksenos'a göre her oynak ses belli bir bant boyutunda hareket edebildiği için 
tüm seslerin birbirleriyle ilişkileri araştırıldığında, sonsuz sayıda dörtlü birleşimi ortaya 
koyulur. Bundan dolayı her dörtlünün pek çok varyantı bulunur ve Aristoksenos'un bu 
varyantlardan en çok kullanılan olarak ortaya koyduğu aralıklarının nispetleri aşağıdaki 
tabloda görülmektedir (Güray 2017: 31).

Zamanla kithara veya lirdeki tel ve sistemdeki nota sayıları artarken Antik Yunan mü-
ziği tetrakordlar üzerinden gelişmeye devam etmiştir. Cinsler yan yana gelerek modları ve 
sistemleri meydana getirmektedir (Tura 2018: 406).  Yedi telli kitharadaki yedi nota bir-
birine eklenen iki dörtlü ile oluşan küçük mükemmel sistemi oluşturmuştur (Can 2001: 
38). Sistemdeki notaları kithara üzerindeki pozisyonu veya hangi parmakla çalınacağına 
göre isimlendirilmektedir (Tablo 2).

Yedi ya da sekiz sesli Antik Yunan dizileri iki tetrakordun 'bitişik' ve 'ayrık' olarak 
birleştirilmesi ile oluşmaktadır. Bitişik veya ayrık olarak birleştirilmesi fark etmeksizin 
oluşan dizinin altı dörtlüsünün üst sesi 'orta durak', alt sesi ise 'son durak' olarak nitelen-

Görsel 3: Enarmonik Tetrakord

Tablo 1: Aristoksenos'un ortaya koyduğu en sık kullanılan altı tetrakord yapısı
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dirilmektedir. Antik Yunan ezgileri yapısal olarak inceden başlamakta ve kalına inerek 
finalis adı verilen son nota ile sona ermektedir. Bu nedenle Antik Yunan harmonyaları3  
inici özellik taşımaktadır ve inici olarak yazılmaktadır (Özgür 2001: 172).

Bitişik Tetrakord:

Yedi sesli diziyi oluşturan birinci tetrakordun en tiz notası ile ikinci tetrakordun en 
pes notasının ortak olduğu, aynı sesin sınır alındığı dizilere Bitişik Tetrakord denmekte-
dir (Can 2001: 40). 

Ayrık Tetrakord:

Sekiz sesli olan bu dizi ilk dörtlü ve ikinci dörtlü arasına büyük ikili (bir tam ses) ekle-
nerek bir araya gelmesiyle oluşmuştur. (Can, 2001 :40). 

[3] Antik Yunan müzik teorisinde günümüzde "mod" olarak adlandırılan yapılar "harmonya" olarak adlandırılmaktadır. 

NOTA ADI ANLAMI
NETE En alt, en yakın

PARANETE En altın/Nete'nin yanı
TRİTE Üçüncü

PARAMESE Ortanın/Mese'nin yanı
MESE Orta

LİCHANOS İşaret Parmağı
PARHYPATE En yükseğin/ Hypete'nin yanı

HYPATE En yüksek, en uzak
PROSLAMBONELOS Eklenilmiş (tel, nota)

Tablo 2: İki dörtlünün birbirlerine eklenmesi ile oluşan
Küçük Mükemmel Sistem'deki notaların isimleri (Can 2001: 38)

Görsel 4: Bitişik Tetrakord
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Büyük Mükemmel Sistem 

Aristoxenus sisteminde, bir oktav ya da bir sekizli dizinin iki dörtlü veya toplamları iki 
dörtlüğe eşit olacak ikiden fazla küçük aralığın, bir tam ses aralığı ile birleşmesiyle meydana 
geldiğini söylemektedir. (Güray 2017: 34). Bu nedenle bir oktavlık diziyi oluşturan sesler, hem 
dörtlü ve dörtlüden küçük aralıkların değişik şekillerde birleşebilmesi hem de aralıkların oy-
nak karakterlerinin sayesinde sonsuz sayıda farklı dizi oluşturabilirler. V. yüzyılın olası melo-
dik yapıları ve çalgı kültürü üzerine yapılan çalışmalarda döneme ait ezgilerde kullanılan ses 
malzemesinin yaklaşık olarak bir oktavı geçmediğini gösterirken Aristoksenos ve diğer ku-
ramcılar ses sistemlerini iki oktavlık bir malzeme üzerine kurarak oktavları oluşturan farklı 
farklı olasılıkları daha rahat yansıtabilmeyi ümit etmişlerdi. Iki oktavdan oluşan bu yapıya 
da Büyük Mükemmel Sistem adı verilmektedir (Tablo 3) (Güray 2017: 34). 

Görsel 5: Ayrık Tetrakord

Tablo 3: Aristoksenos'a göre Büyük Mükemmel Sistem (Güray 2017: 34).
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Sistem 15 telli kithara ile birlikte gelişim göstermiştir ve ses alanı ne kadar geniş olursa 
olsun Hypaton, Meson, Diezeugmenon ve Hyperbolaion adı verilen bitişik ve ayrı cinslerin 
bir araya gelmesiyle oluşmaktadır. Sistemi iki oktava tamamlayabilmek için Proslamba-
nomenos isimli bir ses eklenmektedir ve merkez alınıp çevresindeki sesler simetrik olarak 
adlandırılmaktadır (Tablo 3). Ayrıca bu sistemde dizi kromatik ve enarmonik cinse göre 
de düzenlenebilmektedir (Can 2001: 41).

Antik Yunan Harmonyaları

Antik Yunanlılar oluşan dizilerde alt ve üst dörtlülerin yerlerini bitişik veya ayrık ola-
rak değiştirmiştir. Dizileri gerektiği zaman son durak yerlerini değiştirmek, üst ya da alt 
ses eklemek gibi düzenlemelerle birçok farklı dizi elde edilip kullanılmıştır ve her yeni 
diziye yeni adlar verilmiştir. Yapılan araştırmalarla oluşturulan dizilerin kafa karıştırıcı 
şekilde çok olduğunu ve bu nedenle zaman içinde Antik Yunan müzikçilerinin diziler 
arasında oluşan küçük nüans farklarını bir kenara bırakıp, M.Ö. IV. yüzyılda kusursuz 
takım adı verilen 7 adet diziyi kullanmaya başlamışlardır (Özgür 2001: 172). Değiştirici 
işaretlerin o dönemde kullanılmaması nedeniyle her harmonya diyatonik seslere uygun 
olarak yazılmıştır. Böylece isimlerini antik Yunan kentlerinden alan aşağıdaki yedi har-
monya meydana gelmiştir. Dorian, Phrygian, Lydian ve Mixolydian ana harmonyaları 
oluştururken Yunanca "aşağı" anlamını taşıyan "hypo" ekini alan Hypodorian, Hypophr-
ygian ve Hypolydian ikincil harmonya takımı olarak adlandırılırlar (Araz 2011: 6).

Görsel 6: Büyük Mükemmel Sistem Nota İsimleri ve Olası Tetrakordların Gösterimi 
(Can 2001: 41).

Görsel 7: Mixolydian Harmonyası
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Görsel 8: Lydian Harmonyası

Görsel 9: Hypophrygian Harmonyası

Görsel 10: Dorian Harmonyası

Görsel 11: Hypolydian Harmonyası

Görsel 12: Hypophrygian Harmonyası

Görsel 13: Hypodorian Harmonyası
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Orta Çağ (Kilise) Modları

Çeşitli kaynaklarda Orta Çağ modları olarak da isimlendirilen Kilise modları, yakla-
şık VIII., IX. yüzyıldan itibaren kilise ilahileri repertuarı sınıflandırılması için kullanıl-
mışlardır (Dönmez ve Şen 2020: 42) Tarihte uygarlıkların birbirleriyle iletişimiyle ak-
tarılan müzik bilgileri Antik Yunan'da kuramsallaştırılmış, Orta Çağ'da müzik kuramı 
kilise tarafından Hristiyan din adamlarınca şekillenmiş ve kuramcılar M.S. IV. yüzyıldan 
itibaren modları günümüze kadar kullanmayı sürdürmüşlerdir. (Araz 2011: 7; Dönmez 
ve Şen 2020: 42). Ilk düzenlemelerin öncüsü olan Milano Piskoposu St. Ambrosius (M.S. 
340-397) batıdaki Hristiyan müziğine düzen getirmekle görevlendirilmiş ve kendi kilise-
sinin müzikli ayinlerini de tespit etmiştir (Özgür 2001: 174). St. Ambrosius döneminden 
itibaren nedeni bilinmemekle birlikte Yunan modlarının isimlerinin yerleri değişmiştir. 
(Araz 2011: 7) Re, mi, fa, sol seslerinden başlayan, çıkıcı olarak sıralanmış diziler oluştur-
muş ve Dorian, Phrygian, Lydian ve Mixolydian adlarını verdiği bu dizilere otantik (ana)
mod olarak isimlendirilmiştir. (Araz 2011: 7). Halk ezgileri ve tören müziğinin birbirleri-
ne karışması kaygı verici bir hal almıştır ve bunun üzerine papa yetkilerine da sahip olan 
Büyük Gregor (M.S. 540-604) tören müziğini sadeleştirme yoluna gitmiştir. Düzenlediği 
melodiler günümüze kadar Gregor şarkıları ya da Plaint-Chant (saf şarkı) adı ile gelmiş-
tir (Özgür 2001: 174). Papa Gregor, M.S. VI. yüzyılın sonlarında, kendi ürettiği dört modu 
St. Ambrosius'un modlarına eklemiştir. Bu modlar 'plagal modlar' olarak adlandırılmıştır 
ve otantik modların inici olarak 4. Derecesinden başlayarak üretilmektedirler. Yunanca 
'aşağı' anlamına gelen 'hipo' önekini alırlar. (Araz 2011: 8). St. Ambrosius'un düzenlediği 
Dorian (1.), Phrygian (2.), Lydian (3.) Mixolydian (4.) isimli modlar Ana (Otantik) modlar 
olarak sınıflandırılırken, Papa Gregor'un düzenlediği diğer modlar ise (yan, yardımcı) 
modlar adı altında kullanılmıştır (Özgür 2001: 174).

Ahmet Adnan Saygun'un Mod Anlayışı

Müzikbilim çalışmalarında halk müziği ve türkünün farklı üzerindeki saptamalarını 
eserlerinde de gördüğümüz Saygun, döneminde ortaya çıkan yeni müzik akımlarından 
ziyade kökü halk müziğine dayanan, özgün bir müzik arayışını ortaya koyan bir biçim 
yaratmayı hedeflemiş ve halk müziğine çok ilgi duymuştur. Halk müziğinin malzeme 
olarak çok derin olduğu ve köylü müziğinin müziksel ana dil olduğunu düşünmesi ne-
deniyle halk müziğine dayanan bir dil oluşturmaya gayret etmiştir (Özbayrak 2019: 80).  
Saygun'un yetiştiği kültür ve halk müziğinin bileşeni makam olgusuna yakınlığının batı 
müziği ve eşit düzenli ses sisteminin geçerli kılındığı mod kuramı ve modlar olduğuna 
neden olduğu düşünülmektedir. (Özbayrak 2019: 80).  Makamı, Türk müziğinde kullanı-
lan orijinal yapısıyla değil uluslararası müziğin ses sistemine uygun olarak Türk çoksesli 
müziği'nin 'ulusal müzik malzemesi' olarak kullanmıştır. Saygun makam dizilerini değil 
makam çekirdeklerini bir renk olarak kullanırken, Antik Yunan'dan günümüze kadar 
kullanılan makamların atası olan modları kendi anlayışıyla halk müziği malzemesi ola-
rak kullanmıştır (Yöre ve Kökbudak 2012: 277-278). Bilimsel çalışmalarında da makamsal 
müziğe yönelmiş ve 'töresel müzik' kavramını çalışmalarının merkezi haline getirmiş-
tir. Çalışmalarında öncelikle kırsaldaki folk müziğine ait halk müziğine dikkat çekerken 
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kentteki folka ait sanat müziği olan geleneksel Türk Sanat müziğini de inceleme altına 
almıştır. Ortadoğu'nun makamsal müziklerinin başlangıcının aynı kurama dayandığını 
söylerken yapısal ve kökensel evriminin getirdiği duygusal ve içsel farklılıklara dikkat çe-
ker. 'Töresel müzik' kavramını tüm modal müzikleri kapsayacak bir şekilde kullanırken, 
Batı terminolojisinde kullanılan mode teriminin 'doğulu' müzik kültürüne ait 'seyir' olgu-
sunun özelliğini yansıtmadığını ve 'töre' olarak adlandırdığı benzer modal yapıyı da an-
latmakta yetersiz olduğunu vurgular (Yükselsin 2011: 265). Saygun modları Anadolu halk 
müziğiyle ilişkilendirip bilinçdışı/bilinçaltı olarak kullandığını belirtmiştir. (Yöre ve 
Kökbudak 2012: 277-278). Saygun'un 'Musıki Nazariyatı' ve 'Töresel Musıki' kitaplarında 
anlattığı mod kuramında Antik Yunan modlarına benzeyen Anadolu halk müziğinin ini-
ci ezgisel yapısının kullanıldığı görülmektedir. Saygun'un kuramsal anlatılarında makam 
olgusunu kullanmamasının nedeni olarak, makamların eşit düzenli ses sisteminde kulla-
nılmasının makamsal nitelikleri kaybedebileceği düşüncesi olabileceği düşünülmektedir 
(Özbayrak 2019: 80). Batı müziğine uygun olmayan küçük aralıkların çalgı kullanımını 
kısıtlayacağını belirtmiş bu nedenle on iki ton sistemi içinde serbest olarak kullanmıştır 
(Özbayrak 2019: 80). Makam yapısını daha çok bir renk olarak düşünmüştür ve 17., 18. 
yüzyıllardakinden farklı kullandığı görülmektedir (Yöre ve Kökbudak 2012: 277).

Yükselsin Saygun'un makamsal müziğin uygun kullanılmasının iki yolu bulunduğunu 
söylemektedir:

"Birinci yol, perde bölümlenmesini ve makamsallığı bozmamak kaydı ile, 
"çoktonluluk" (polytonality) ve "çoktartımlılık" (polyrythme) gibi besteleme 
teknikleri kullanılarak yapılacak çokseslendirme çalışmalarıdır; ikinci yol, 
makam kaygısı olmaksızın sekizliyi 24 aralığa bölmek ve Batılı 'gelecekçi' 
(futuriste) müzikçilerinin yolunu izlemektir" (Yükselsin 2011: 252).

Saygun kitabında tetrakordu; "Bir tam dörtlü aralığı ile sınırlanmış dört sesin meydana 
getirdiği birime tetrakord adı verilir. Dört ses, tam dörtlü aralığı içinde türlü türlü yerleşti-
rilebilir ve kuruluş şekline göre, her biri bir ad alır." tanımı ile vermiştir (Saygun 1966: 247). 
Dor, Frig ve Lid tetrakordunun Antik Yunan tarafından kullanıldığını belirtmiştir. 

Görsel 14: Dor Tetrakordu

Dor tetrakordunu; inceden kalına doğru 1+1+1/2 perde

Görsel 15: Frig Tetrakordu

Frig tetrakordunu; inceden kalına doğru 1+1/2 +1 perde
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Alaca (Kromatik), Sesdeş (Anarmonik), Hicaz ve isim vermediği bir tetrakord yapısı-
nın sonradan geliştiğini söylemiştir (Saygun 1966: 248).

Görsel 16: Lid Tetrakordu

Lid tetrakordunu; inceden kalına doğru 1/2 + 1+ 1 perde

Görsel 17: Alaca (Kromatik) Tetrakord

Alaca (Kromatik) Tetrakord: 1, 1/2 + 1/2 + 1/2 perde

Görsel 18: Sesdeş (Anarmonik) Tetrakord

Sesdeş (Anarmonik) Tetrakord çok kısa süre kullanılmıştır; 2 + 1/4 + 1/4 perde
Sesdeş (Anarmonik) Tetrakord

Görsel 19: Hicaz Tetrakordu
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Antik Yunan müzik kuramındaki harmonyalarda da olduğu gibi, iki tetrakordun ayrık 
ve bitişik olmak üzere iki farklı şekilde birleşmesiyle iki değişik biçimli töre ortaya koyar:

Saygun'un kitabında bahsettiği Frig, Dor ve Lid Ailesi adı altında bitişik ve ayrık töre-
leri örneklerini görebilmekteyiz:

Görsel 21: Ayrık Töre

Görsel 22: Bitişik Töre

Görsel 23: Frig Ailesi

Görsel 24: Dor Ailesi

Görsel 20: İsimsiz Tetrakord

Bu tipin belli bir adı yoktur:
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Saygun'un Antik Yunan harmonyalarını temel alarak verdiği töre örneklerini makamsal 
olarak incelediğimizde; Phrygian harmonyası - Frig Töresi ve Hüseyni makamı arasında 
çok yakın bir ilişki olduğunu; Dorian harmonyası - Dor Töresi ve Kürdi makamının (son 
dönem nazariyat anlayışı kapsamında) dizisel olarak birebir aynı olduğunu görmekteyiz.

Dor Töresi Eser İncelemesi

Saygun kitabında dor töresi örneği olarak 'Bu Günkü Günlerden Pazardır Pazar' tür-
küsünü vermiştir. Hilmi Şahballı'nın 'Kızıl Irmak Yeşil Irmak' isimli kürdi türküsü örneği 
ile Dor töresi ve Kürdi makamının dizileri üzerinden yapısal ve melodik benzerlikler in-
celenmiştir.

Görsel 25: Lid Ailesi

Görsel 26: Bu Günkü Günlerden Pazardır Pazar
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Görsel 27: Kızıl Irmak Yeşil Irmak (Hilmi Şahballı)

Görsel 28: Kızıl Irmak Yeşil Irmak Dizisi

Dor Töresi ve Kürdi Makamı Karşılaştırılması

Görsel 29: Antik Yunan Dorian Dizisi / Saygun Dor Töresi Dizisi

Görsel 30: Kürdi Makamının Ses Alanını Temsil Eden Dizi
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Kürdi Ezgi Çekirdeği ve Dor Töresi ile İlişkisi

Kürdi makam dizisi ve Dor töresi dizisi karşılaştırıldığında; Kürdi makamının ses ala-
nının iki dor tetrakordunun ayrık bir şekilde birleşiminden oluşturulduğu görülmektedir.

Frig Töresi Eser İncelemesi

Saygun kitabında 'ayrık dor töresi' örneği olarak 'Kızıl Irmak Parça Parça Olasın' isim-
li halk türküsünü örnek olarak vermiştir. Hüseyni makamında verilen 'Seherde Ağlayan 
Bülbül' türküsü örneği ile de Frig töresi ve hüseyni makamının temsil ettiği dizilerin ya-
pısal ve melodik benzerlikleri ele alınmıştır. 

Görsel 31: Kürdi Ezgi Çekirdeği

Görsel 33: Kızıl Irmak Parça Parça Olasın

Görsel 32: Kürdi Makam Dizisi
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Görsel 34: Seherde Ağlayan Bülbül 
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Örnek olarak verilen her iki ezgide de Hüseyni Ezgi Çekirdeği ile başlayan ezgi, Nev-
ruz-Hüseyni Ezgi Çekirdeği ile sonuçlanmakta ve Saygun'un 'iki Frig töresinin' ayrık bir-
leşimi ile ortaya çıkan 'ses alanı' inşası ile uyum göstermektedir. Bunun yanında iki tetra-
kordun birleştiği perde olan hüseyni perdesinin de önemi dikkat çekicidir ve bu durum 
'töre' yaklaşımının ezgisel bir fikri de içinde taşıdığında dair bir iz olabilir. 

Görsel 35: Saygun Frig Töresi

Frig Töresi ve Hüseyni Makamı Karşılaştırılması

Görsel 36: Antik Yunan Phrygian Harmonyası dizisi

Görsel 37: Hüseyni Makamının Ses Alanını Temsil Eden Dizi / Seherde Ağlayan Bülbül 
(İki Frig Töresinin Ayrık Birleşimi)

Görsel 38: Hüseyni Ezgi Çekirdeği ve Bitiş Hareketleri
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Sonuç

Antik Yunan müzik geleneğine dair aktarım günümüze kadar özellikle "yapısal ve 
kuramsal" anlamda devam etmiş ve bu müzik kültürü makam müziğinin temellerinin 
oluşmasında önemli bir görev üstlenmiştir. Ahmet Adnan Saygun da Anadolu'daki "Halk 
müziği geleneklerinin" Antik Yunan ve eski Anadolu modları ile birçok yönden bağlantılı 
olduğunu savunmuştur. Bu bağlamda Antik Yunan harmonyalarının dizisel hareketlerini 
"töre" yaklaşımında kullanmıştır. Makamsal olarak incelendiğinde Antik Yunan harmon-
yalarının ve Saygun'un "töre" yaklaşımının benzerlikler barındırdığı ve tespit edilen "ses 
sistemi ve makamsal ses alanını teşkil eden dizileri" içeren benzerliklerin halk ezgilerin-
de öncelikli olarak "ses sınırlarının ve aralıkların" oluşumunda ve kısmen de olsa "ezgisel 
hareketlerin" teşkilinde yansımaya devam ettiği söylenebilir. ◀ 

Görsel 39: Nevruz- Hüseyni Ezgi Çekirdeği

Görsel 40: Uşşak- Huzi Ezgi Çekirdeği

Görsel 41: Uşşak- Bayati Ezgi Çekirdeği
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Özet

KIŞISEL BIR MÜZIK TARIHI YAZILABILIR MI? Acaba, gündelik hayatımızda az ya da çok "dinledi-
ğimiz", "maruz kaldığımız", "tükettiğimiz", "birbirimize musallat olduğumuz", "duygulandı-
ğımız", "hatırladığımız", "kimi zaman bizim ona gittiğimiz kimi zaman da onun bize geldiği", 
"örgütleyen", "cemaatleştiren", "klikleştiren" ve belki de hepsinden önemlisi, bir biçimde "sık-
lıkla deneyimlediğimiz" bir şeyin tarihi, öznel bir perspektiften yazılabilir mi? Bu çalışmada 
hem bu sorulara yanıt aranmış hem de öznel bir müzik tarihi yazılmaya çalışılmıştır.

Anahtar Kelimeler: Etno-kurmaca, müzik tarihi, öznellik

An Ethno-Fictional Music History Essay

Abstract

Is it possible for the history of music to be reduced to something devoid of cold objective-
ness? An something that we "listen to", "be exposed to", "devour", " pass on to one another", 
"feel", "remember", "commute to on a daily basis", "unite with", "fıercely bond together with", 
"clicker" and most importantly "experience" be chronologized with the simple perspective of 
a wide emotional spectrum? In this study the purpose was to fınd answers to these questions, 
and to write a subjective history of music.

Keywords: : Ethno-fiction, music history, subjectivity

Retorik olarak görece karmaşık olarak değerlendirilebilecek bir dizi sorudan yola 
çıkmak istiyorum: "Kişisel bir müzik tarihi yazılabilir mi?" Acaba, gündelik hayatımız-
da az ya da çok "dinlediğimiz", "maruz kaldığımız", "tükettiğimiz", "birbirimize musal-
lat olduğumuz", "duygulandığımız", "hatırladığımız", "kimi zaman bizim ona gittiğimiz 
kimi zaman da onun bize geldiği", "örgütleyen", "cemaatleştiren", "klikleştiren" ve belki 
de hepsinden önemlisi bir biçimde "sıklıkla deneyimlediğimiz" bir şeyin tarihi öznel bir 
perspektiften yazılabilir mi? Adına bellek dediğimiz ve bilcümle şeyi "hatırlayan", "unu-
tan", "yeniden hatırlayan", "hatıralaştıran"; "oyunbaz" ve "hilebaz" bir zihnin fonunda ça-
lan müzikler belli bir kronolojiye dökülebilir mi? Üstelik önce pozitivist paradigmanın 
peşi sıra da postmodern yaklaşımların, deyim yerindeyse, akademideki sosyal bilim çalış-
malarına bir heyula gibi çöktüğü; ölçümler yapılmasının, kategoriler oluşturulmasının, 
araştırma nesnesi ile araya belli bir mesefa konulmasının istendiği bir zamanda; pırıl 
pırıl teorik çerçevelerin, pürüzsüz kuramsal arka planların serin ve güvenli kıyılarından 
uzaklaşarak; kişisel deneyimleri, gözlemi, anlatıyı, yorumlamayı ve kurmacayı ön plana 
çıkaran bir girişim/deneme, müziğe ve onun toplumsallığına ilişkin "anlamlı bir şeyler" 
söyleyebilir mi? Böyle bir düşünme ve yazma pratiği için uygun bir felsefi zemin ve ve-

"Hayvanın hafızası vardır, ama hiçbir hatırası yoktur."
Heymann Steinthal
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rimli bir metodolojik yaklaşım sergilenebilir mi? Bunun bir esba-ı mucibesi olabilir mi? 
Bütün bunların ötesinde ortalama, sıradan bir müzik dinleyicisinin kişisel kısa bir müzik 
tarihi olabilir mi?

Masal Masal İçinde

 Aslında, beni böyle bir mesele üzerine düşünmeye teşvik eden şeyler de, yine biraz 
kişisel olacak ama, yakın zamanda verdiğim bir dizi kararların tuhaf bir kesişimi sonu-
cunda ortaya çıktı. Çizgisel, kronolojik gibi ifadelendirmek zorunda kaldığım; ama as-
lında döngüsel ve iç içe geçen bu süreci, önce uzunca bir dönem ara verdiğim akademik 
eğitimime edebiyattan sosyal antropolojiye geçiş gibi keskin bir viraj; ardından, şimdilik 
başlığı "Orta Anadolu Abdal Müziği Üzerine Antropolojik Bir Alan Araştırması" olan bir 
doktora tez önerisi, bu öneriyi besleyeceğini düşündüğüm Türkiye'de Müziğin Toplum-
sal Tarihi başlıklı bir doktora dersi ve bu derste verilen kısa bir "ev ödevi" ile alan araştır-
ması ve etnografik yazım üzerine yaptığım kimi okumalar şekillendirdi.

Ilk ikisini pas geçerek, bu süreçte bana belli bir düşünsel ivme kazandıran "kısa ev 
ödevi"nden başlamak istiyorum. "Son zamanlarda dinlediğimiz müzikler üzerine ilk el-
den düşüncelerimizi paylaşmamızı isteyen" görece kolay sayılabilecek, açık uçlu bu kısa 
ev ödevi için, "Musallat Bir Eylem Olarak Müzik Dinleme Pratikleri Üzerine Parçalı Bazı 
Düşünceler" başlıklı bir yazı hazırlamıştım. Bir "tanışma dersi" için oldukça verimli sa-
yılabilecek böylesi bir ödeve, yıllar önce ve ilginçtir ki yine bir tanışma dersinde, farklı 
bir alanda ama benzer sayılabilecek bir bağlamda da denk gelip, on kitapta Türk ede-
biyatının kanonunu oluşturmamız istendiğinde; Yunus'tan, Nazım'a üç Kemaller'den 
Füruzan'a doğru açılan sınırlı bir yelpazede, zorlanarak da olsa, bir liste yapmayı başa-
rabilmiştim. Kuşkusuz, müzik için yazmamız istenen "ev ödevi" doğrudan böyle bir şey 
istemiyordu; ancak hazırladığım ödevin bağlamı "seçme", "beğenme", "listeleme" ve "liste 
dışı bırakma"yı gerektirdiği için ister istemez "kişisel müzik kanonuma" ilişkin örtük bir 
biçimde de olsa kimi izler taşımıştı. Ödevimi yorumlara, eleştirilere açtığımız derste ise 
bu izler zihnimde tatlı tatlı kaşınmaya başlamış, kanon meselesinin müzik alanına nasıl 
tahvil edebileceği üzerine düşünmüştüm. Konu temelde tarih, tarih yazıcılığı ve edebiyat 
gibi çeşitli alanlarla bağlantılandığı için Türk edebiyatı özelinde süre gelen tartışmaları, 
yapılan kimi çalışmalar üzerinden, belli bir ölçüde takip edebilmiştim. 

Özellikle, Türk edebiyatı tarihi çalışmalarında, Nezihe Muhiddin, Şukûfe Nihal gibi 
yazarların kadın kimlikleri ve politik tutumları nedeniyle ya da Vartan Paşa ve onun Er-
meni harfleri ile bastırdığı için kanon dışında bırakılan Akabi Hikâyesi gibi örnekler, 
"edebiyat tarih yazımına" ilişkin ciddi soru işaretleri uyandırıyordu. Buna karşın, ben-
zer bir kanonik meselenin müzik alanındaki yansımalarına ilişkin ise, birkaç "klişe bilgi" 
-radyoda halk müziğinin yasaklanması, Ruhi Su ve Grup Yorum'un yaşadıkları- dışında 
herhangi bir fikrim yoktu. Müzik tarihi çalışmalarını ise, bu bağlamda neredeyse hiç bil-
miyordum. Bu sorunsal bana "müzik" ve "onun tarih yazımı"na ilişkin belli bir düşünüm-
sellik kazandırdı; ama bu konuyla ilişkilendirebileceğimi düşündüğüm birkaç okuma, 
Neşet Ertaş ve Arif Sağ ile yapılan nehir söyleşiler, Adorno'nun Müzik Yazıları'dan bir iki 
makale-, dışında herhangi somut bir şey yapmadım. 

Diğer yandan ise, geçiş yaptığım yeni alana ilişkin de çeşitli okumalar yapıyordum. 
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Birazdan bazı örneklerini sunacağım bu okumalarda, araştırmalardaki gözlemlerin, ki-
şisel deneyimlerin, yorumların, anlama, anlamlandırma çabalarının hepsinin "metinsel 
bir inşaa" ile ortaya konulduğu dikkatimi çekiyor; "anlatı", "kurgu", "metinsel retorik" gibi 
daha çok edebiyata ilişkin unsurların "bilimsel" bir çalışmada kullanılması beni şaşırtı-
yordu. 

Örneğin, Antropoloji Tarihi'nde, sosyal kültürel antropolojinin dört kurucu babasın-
dan biri olarak kabul edilen ve disipline "katılımlı gözlem" gibi paradigma kırıcı bir yön-
tem sunan Bronislaw Malinowski, Melanezyalılar üzerine yazdığı temel metinlerinden 
birinde, Yabanıl Toplumlarda Suç ve Gelenek'te, çalışmasına şöyle bir giriş yapabiliyordu:

"Mercan adalarında yaşayan tüm insanlar gibi, Melanezyalılar da, vakitleri-
nin çoğunu, adalarının ortasında bulunan sığ denizde geçirirler. Rüzgârsız 
günlerde sığ deniz kah insanları, kah ürünleri taşıyan ya da yerlilerin pek 
çok balık tutma yöntemlerinden birini uygulamakta olan kanolarla cıvıl cı-
vıldır. Bu uğraşlar konusunda yüzeysel bir bilgiye sahip biri, bu görüntünün 
keyfi bir düzensizlik, karmaşa ve büyük bir sistemsizlik sergilediği izlenimi-
ni edinebilir. Ancak sabırlı ve zahmetli bir gözlem, kısa bir süre sonra, yer-
lilerin balık avlamada çok keskin bir tekniğe, karmaşık bir ekonomik diz-
geye sahip olduğunu ortaya çıkarmakla kalmayacak, çalışma kümelerinin 
çok sıkı bir örgüt düzeni içinde etkinlik gösterdiğini ve toplumsal işlevlerin 
şaşmaz bir şekilde paylaşıldığını da gözler önüne serecektir ." (Malinowski 
2015: 25-26)

 
Bir roman yada öyküden fırlamış gibi başlayan bu kısacık anlatı, paragrafın ortalarına 

doğru "sabırlı ve zahmetli bir gözlem" diyerek araştırma yöntemine dair bir şeyler fısıl-
dıyor; sonrasında ise, yerlilere ilişkin birtakım tesbitlerde bulunarak bunları anlamlan-
dırmaya çalışacağını vaad ederek bitiveriyordu. Malinowski'den yıllar sonra ise, bir baş-
ka önemli antropolog Clifford Geertz, Bali'deki araştırması sırasında yaşadığı deneyimi, 
"Derin Oyun: Balililerin Horoz Dövüşü Üzerine Notlar" başlığı ile makaleleştirirken, bir 
yandan horoz dövüşlerini "maçoluk", "kumar" ve "statü" gibi kavramlarla ilişkilendiriyor, 
diğer yandan ise polisiye roman tadında şu satırları kaleme alıyordu:

"[Horoz dövüşüne polislerin baskın yaptığı sırada] Köyün ana sokağından 
aşağı, kuzey yönünde, yani yaşadığımız yerin ters yönünde koşmaya baş-
ladık, çünkü çemberin o tarafındaydık. Yolun yarısına geldiğimizde bizim 
gibi bir kaçağın aniden evlerden birine daldığını gördük -sonradan, oranın 
zaten kendi evi olduğu ortaya çıktı- ve önümüzde pirinç tarlalarının, bom-
boş arazinin ve koskoca bir dağın dışında hiçbir şey olmadığını görünce biz 
de [eşi ile birlikte] onun ardından eve daldık. Üçümüz birlikte koşuşturarak 
ortadaki avluya girince, bu tür şeyler daha önce de başından geçmiş olan 
karısı hemen bir yerlerden bir masa, masa örtüsü, üç sandalye ve üç çay bu-
luverdi; ve üçümüz, aramızda açık hiçbir iletişim olmadan, çaylarımızı yu-
dumlamaya ve biraz sakinleşmeye koyulduk." (Geertz 2010: 449)
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Bütün bunların ötesinde Geertz, yukarıda bahsi geçen makalesinin de yer aldığı Kül-
türlerin Yorumlanması başlıklı derlemesinde kültüre ilişkin teorik yaklaşımlarını da 
açıklıyor; filozof Gibert Ryle'nın "yoğun betimleme" kavramından hareketle, felsefi bir 
zeminde, anlamaya/anlamlandırmaya ilişkin verilecek yoğun bir entelektüel çabaya da 
işaret ediyordu. Max Weber gibi Geertz de, "insanın kendi ördüğü anlamlılık ağında otu-
ran bir hayvan olduğu görüşüne" inanıyor; "kültürü bu ağların kendisi biçiminde" algı-
lıyor ve bu nedenle de kültür analizini "bir yasa arayan deneysel bir bilim değil, anlam 
arayan yorumsal bir bilim" olarak çerçevelendiriyordu (Geertz 2010: 19). Ve böylece bana 
da, müziğin kültürel boyutuna ilişkin verimli olabileceğine inandığım bir perspektif su-
nuyordu. 

Lisansta aldığı bir müzik dersinin etnomüzikolojiye olan ilgisini beslemesi ile uzak 
bir coğrafyadan meşakkatli bir yolculuğa çıkan Martin Stokes ise, Türkiye'de Arabesk 
Olayı çalışmasında arabesk müziğini çok boyutlu bir biçimde ele alıyor; ama nedendir 
bilmem, aşağıda bir kısmını paylaştığım gözlemleri bende hep bir tekrar okuma isteği 
uyandırıyor; sanki arabeske ilişkin satır aralarında gizlenmiş yeni yorumlar, anlamlan-
dırmalar, halet-i ruhiyeler varmış gibi bir duygu yaratıyordu:

"[25 Ağustos 1990, Müslüm Gürses Konseri, Gülhane Parkı Festival Alanı, 
Ücretsiz Halk Konseri Etkinliği] Seyircilerin çoğunluğu, 15 ila 25 yaşları ara-
sında, ucuz ama düzgün giyinimli, dörderli beşerli gruplar halinde gelmiş 
erkeklerden oluşuyordu. Maltepe sigarasının dumanı havayı sarmıştı. Simit 
satıcıları, ayçekirdeği kabukları, 'Kola', ayran, gittikçe artan kalabalığın ara-
sında dolaşıyordu. [….] Saat yediden hemen önce müzik kesildi ve bir 'Müs-
lüm, Müslüm' korosu başladı. [….] Türkiye'de caz ve deneysel müzikle öz-
deşleştirilmiş bir davulcu olan Okay Temiz, esas programdan önce sahneye 
çıktı. Batı ve Afrika davullarından oluşan geniş orkestrasına eşlik eden sanat 
müziği sanatçıları, bir sihirbaz, iki göbek dansçısı ile halk müziği sanatçıları 
Arif Şentürk ve Süreyya Davulcuoğlu'na sürekli bir fon müziği sağlamaktay-
dı. Insanların ilgisi, sahnedeki programdan çok, ön sıralara yönelen ve za-
man zaman kavgalara da neden olan insan akımında, sahneyi gören birkaç 
ağacın dallarında durabilmek için yapılan akrobatik hareketlerdeydi. Mü-
ziğin güçlü sesine rağmen her taraftan 'Müslüm, Müslüm' sesleri duymak 
mümkündü. Temel eğlence kaynağı kalabalığın kendisiydi. Okay Temiz'in 
bir sonraki göbek dansı başlamadan çalmayı kesip sahneden indiğini kimse 
farketmedi bile. Cılız bir alkıştan sonra bir sessizlik oldu. Bir adam öndeki 
mikrofona doğru ilerledi. Okay Temiz'in böylesine ilgisiz bir dinleyici top-
luluğuna çalmayı reddettiğini, herkesin, Müslüm gelinceye kadar 45 dakika 
eğlencesiz beklemesi gerektiğini açıkladı." (Stokes 1998: 134-135)

Etnomüzikolog A, J. Racy ise, Yakındoğu Arap müziğini kültür ve müzik-duygu/duy-
gulanım bağlamında incelediği Arap Dünyasında Müzik başlıklı çalışmasında, "Lübnan 
doğumlu bir Arap müziği icracısı ve bir etnomüzikolog olarak bu kitabı kendimi yan-
sıtan bir tebliğ olarak görüyorum" (31) diyerek yaklaşımını çok daha iddialı bir noktaya 
çekiyor, böylelikle de beni yazmayı deneyeceğim konu hakkında biraz daha cesaretlendi-
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riyordu. Gerekçelerini ise Racy şöyle sıralıyordu:

"Çünkü kitabın temelinde yatan anlayışlar büyük ölçüde gelişim yıllarımla 
başlayan ve buzuk (uzun saplı, perdeli saz), ut ve ney çalmayı, müziği du-
yumsamayı, müziğin yarattığı duyguları belirli davranışlar ve sözel tep-
kilerle ilişkilendirmeyi öğrenmemle devam eden süreçler içinde gelişti." 
(Racy 2007: 31) 

Aktardığım bütün bu metinlerin ortak paydası, Türkçeye etnografikurgu ya da et-
no-kurmaca olarak çevirebileceğimiz, antropoloji ile edebiyat arasında kimi zaman du-
ran, kimi zaman gidip gelen, yakınlaşıp uzaklaşan, iç içe geçen ve "anlatıyı", "kişisel de-
neyimi", "gözlemi" ve "betimlemeyi" merkezine alan "ethnografiction" özellikler taşıyor 
olması. Gerçekliği tekil ve evrensel değil çoğul ve öznel; anlamı indirgenmiş değil çeşit-
lenebilen ve ilişkisellik kurabilen bir yapıda inşaa etme çabası. "Geertzvari" söyleyecek 
olursak epistomoloji ile ontolojinin buluştuğu entelektüel bir anlamlandırma gayreti.

Bahsi geçen isimlerin uzaklara, ötekine giderek deneyimlediği ve sahaya çıkarak uy-
guladıkları etnografik temelli bu yaklaşımı ben, ilk denemenin hayal kırıklıklarını da be-
raberinde getireceğini hesaba katarak, kendi kişisel müzik alanımın geçmişinde ve şim-
disinde yapmaya çalışacağım. 

"Coğrafya Kaderdir": Bir Müzik Dinleme Pratiğinin 
Zamanla Değişen Kişisel Kısa Tarihi 

Çocukluğunu ve ergenliğini 1990'ların sonlarına kadar Orta Anadolu'da küçük bir il-
çede geçiren pek çok akranım gibi benim de müzikle kurduğum ilişki her şeyden önce 
yaşadığım ilçenin müzik zevkleri ve tercihleri ile büyük ölçüde örtüşüyor; aynı coğraf-
yanın kültürel, sosyo-ekenomik ve politik durumları ile müziğin kurduğu ilişki dolayı-
mında ağır adımlarla şekilleniyordu. 1980 darbesi sonrası ülkedeki değişimin müzikteki 
yansımaları, biraz gecikmeli de olsa, bu küçük ilçeye de düşüyor, ister istemez ben de bu 
izdüşümünden payıma düşeni alarak kişisel bir müzik dinleme pratiği kazanıyordum. 
Bir yandan, "Özallı Yıllar"la birlikte patlamaya yaşayan arabesk müziğin Orhan Gencebay, 
Ferdi Tayfur, Ibrahim Tatlıses gibi "ağır topları" ile Hakkı Bulut, Bergen, Devran Çağlar 
gibi biraz daha periferide kalan isimlerini çeşitli vesilelerle dinlemek zorunda kalıyor; 
diğer yandan ise, Sezen Aksu, Nilüfer, Kayahan gibi pop müziğin eski ve yeni "starları" ile 
tek kanallı televizyon, radyo ve kaset teknolojisi aracılığı ile yeni yeni tanışarak müzikal 
anlamda kişisel bir kırılmanın ilk evrelerini yaşıyordum. Bu tipik, küçük taşra çarşısın-
da esnaflık yapan büyük amcamın dükkanındaki tezgahtarlık günlerimde, çarşının tek 
kasetçisinin patlak bir hoparlörden gün boyu bangır bangır ahaliye dinlettiği "abdal mü-
ziği"nin ağır bozlakları ve kıvrak oyun havaları herkesle birlikte benim de gündelik ha-
yatımın ayrılmaz bir parçası oluyor, dolayısıyla müzikle daha çok "coğrafyasal bir kader" 
ilişkisi kuruyordum. Duyuyordum ama dinlemiyordum. Babam, Belkıs Akkale'ye, annem 
ise Arif Sağ'a hayranlık duyuyor; ama bu hayranlık çeşitli imalarla, sözlerle, bakışlarla 
müziğin dışına da taştığını belli ediyordu. Her iki ismin de elimizdeki birer kasetlik arşivi 
babamın Almanya'dan getirdiği ve aynı zamanda radyo özelliği de olan "tek gözlü kaset 
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çalar"ımızın haznesinde cızırtılı seslerle dönüp duruyor; hazneye hangi kasetin konula-
cağı aile içinde zaman zaman kavgalara neden oluyor, kaset çalar durmaksızın el değişti-
rerek bir tür arzu nesnesine dönüşüyordu.

Özellikle radyo, çoğunlukla TRT Radyosu ve zaman zaman Kıbrıs Bayrak Fm üzerin-
den de halk müziğinin ve sanat müziğinin, "resmî", "kanonik" ve "filtrelenmiş örnekle-
ri" ile tanışıyor; ancak çok da alıcı bir kulakla dinlemiyordum. Trt Radyosu'nun "Arkası 
Yarın" kuşağında yayınlanan radyo tiyatrosunun açılışında çalan ve benim bir an önce 
bitsin de oyun başlasın artık diye beklediğim müziğin, "klasik batı müziği" olduğunu öğ-
renmem içinse aradan çok yılların geçmesi gerekecekti. 

80'lerin tam ortasına gelindiğinde ise, benden altı yaş büyük abim, giderek biraz daha 
çoğalan ve çeşitlenen kaset arşivimize daha önce ne ismine ne de yaptığı müziğe aşina ol-
duğumuz yeni bir ses ekleyerek; beni, uzunca bir dönem müzik dinleme pratiğime "mu-
sallat" olacak yeni bir isimle tanıştırıyordu: Ahmet Kaya. Ahmet Kaya ise, hem bizim "aile 
içi kollektif bir eylem" olarak devam eden müzik dinleme pratiğimize bir darbe indiriyor; 
hem de benim müzikal algımı alt üst ediyordu. Dahası, ülkücü camianın Ozan Ârif'ine 
karşı, bu küçük ilçedeki solcular tarafından bir tür "panzehir" gibi dolaşıma sokularak; 
bir yandan sığ bir biçimde de olsa, hareretli "politik müzik" tartışmalarına yol açıyor; 
diğer yandan ise, "kaset değiş tokuşlarına" belli bir ivme kazandırıyordu. 

Müzik özelinde, dönemin temsil kabiliyeti yüksek isimleri ve çok kişisel bir perspektif 
üzerinden ana hatlarıyla aktarmaya çalıştığım bütün bu gelişmelere karşın "abdal mü-
ziği", bu küçük coğrafyadaki ezici ağırlığını koruyor; düğün, asker eğlencesi, çeşme başı 
rakı muhabbetleri ya da piknik gibi çeşitli vesilelerle, müzik dinleme pratiği üzerindeki 
belirleyici etkisini sürdürüyordu. Çarşıda gün boyu çalan, bizim duyduğumuz ama din-
lemediğimiz bu müzik, erkek egemen eğlence alemlerinde bambaşka bir şeye dönüşüyor; 
kelli felli adamları ağlatmayı ve eğlendirmeyi becerebiliyordu. Muharrem Ertaş, Çekiç 
Ali, Hacı Taşan, Neşet Ertaş gibi "Orta Anadolu abdal müziği geleneği'nin önemli isimleri-
nin türküleri, bozlakları, oyun havaları, ağıtları her şeye rağmen yoğun bir biçimde din-
lenmeye devam ediyordu. Dahası, bu coğrafyada yaşayan pek çok kişi gibi benim kulağım 
da bu müzikle doluyordu. Büyük amcamın yaz kış ayırt etmeden her pazar arkadaşları ile 
gittikleri çeşme başlarında, bir yandan rakısını yudumlarken diğer yandan da arabanın 
şoför koltuğunda karpuz yemekle meşgul olan bana, "türküyü bir daha başa sar" diyerek 
usul usul buğulandığını hatırlarım: "Hata benim/günah benim/suç benim". Evlenemedi-
ği gençlik aşkı ile bittikçe geri sardırarak Muharrem Usta üzerinden hesaplaşmaya çalı-
şan bu adam, şimdilerde torunu ile çocuk şarkıları söylemekle meşgul: "Minik kurbağa, 
minik kurbağa kuyruğun nerede/Kuyruğum yok kuyruğum yok yüzerim derede".

"Pitoresk bir nostalji romantizmine" düşmekten sakındığım için, Clifford Geertz'in 
Kültürlerin Yorumlaması'nda bahsettiği türden "yoğun betimlemelerin" ve örneklerin ra-
hatlıkla çoğaltılabileceği bu dönemi şimdilik burada sonlandıracağım. Ancak, bir sonraki 
döneme geçmeden önce, çok sıklıkla dinlediğim, icracıları ile defaatle aynı ortamda bu-
lunduğum, bu deneme vesilesi ile de tekrar gözden geçirdiğim "abdal müziği"ne ilişkin, 
birkaç noktaya dikkat çekmek isterim. Her şeyden önce müzik, beraberinde bir "müzik 
kültürü" ve "dinleme pratiği" içerir. Benim betimlemeye çalıştığım coğrafyada, bu kültür 
ve pratik "kollektif" olarak başlayıp, çoğunlukla da kollektif olarak devam eder. Bu müzik 
dinleme pratiği ve kültürü, bir yandan tercih edilen müzik türlerini işaret ederken diğer 
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yandan da bu müziğin nasıl bir kültürel ortamda ve kimler tarafından dinlendiğine/tü-
ketildiğine ilişkin de önemli bilgiler içerir. Bu bağlamda, dinleyicisi tarafından çoğunluk-
la "performansa dayalı", "canlı bir icra" ile dinlenen abdal müziği, "teknolojik olanaklar-
la" sunulan müziğe karşı farklı bir konumda yer alır. Dinleyicileri ile icracıları arasında, 
belki de diğer müzik türlerinde kolay kolay rastlanılmayacak farklı bir "etkileşimsellik" 
vardır. Abdal müziği, sadece dinlemeye yönelik değil; icracısı ile sohbet edilen, dinleyici-
sinin performansa müdahil olduğu, itiraz ettiği, türküyü defaatle tekrar ettirdiği, istekte 
bulunduğu, icrayı sıcağı sıcağına yorumladığı/değerlendirdiği, hikaye, fıkra, anı anlattı-
ğı, yapılan müziğin kalitesine ve ortamdaki erkek rekabetine göre şekillenen bahşiş eko-
nomisi ile bir müzik dinleme pratiği ve tüketimi olarak da çeşitli "özgünlükler" taşır. Bu 
kendine özgün müziğin ve etkileşimselliğin arka planında ise, sadece bu bağlamda bile, 
"kültürel yorumlamaya" ve "etnografik okumaya" son derece açık bir alan bulunmaktadır. 
Benzer biçimde, bu müziğin başta arabesk olmak üzere, diğer müzik türleri ve dönemin 
müzik endüstrisi/müzik teknolojileri ile kurduğu ilişki ve bütün bu durumların "abdal 
müziği üzerindeki etkisi", bu müziğin yaşadığı değişim ve dönüşümün izlerini bu müzik 
geleneğinin sahiplerinden dinlemek, gözlemlemek, yorumlamak adına oldukça önemli 
gibi görünmektedir. Bir başka açıdan ise, bölgedeki yaygın ve baskın sünni kültürün içe-
risinde, ama aynı zamanda da tuhaf bir biçimde dışarısında/kenarında, çok daha küçük 
bir Alevi-Bektaşi inanç kültürü ve bir tür "öteki" olarak uzun dönemlerdir varlıklarını 
koruyabilmeleri de antropolojik bir merakı hak etmektedir. Hiç kuşku yoktur ki icraa 
ettikleri bu müziğin, bu durum üzerindeki etkisi çok büyüktür. Bu müzikal etkinin neler-
den kaynaklandığı, karşılıklı kültürel geçişlerin ve ortak kültürel dilin nasıl sağlandığı; 
bu bağlamda özellikle gündelik hayatın ve ilişkilerin nasıl yürütüldüğü de ancak "onların 
nehirlerinde yüzerek" anlaşılacak gibi görünmektedir.

"Saygısızlık Olmasın, Ceketimi Çıkartabilir Miyim?": 
Abdal Müziğinin Yeniden Keşfi ya da Müzik Endüstrisinin Çarkları

Kişisel müzik dinleme pratiğim üzerinden iri adımlarla özetlemeye çalıştığım bu 
mikro ve son derece kişisel müzik tarihi, ikibinli yıllarda bambaşka yerlere doğru evrildi. 
Bunun birçok nedeni vardı. Her şeyden önce dünya artık başka türlü dönüyor, teknolo-
jik gelişmelerdeki hız büyük endüstri alanlarının doğuşuna neden oluyor, paradigmalar 
başka türlü işliyordu. Müzik dünyası özelinde de, özellikle renklenen ve çoğalan televiz-
yon kanallarının, gazetelerin, dergilerin etkisi kendisini hissettiriyor; yeni müzik tekno-
lojileri, "endüstriyel bir müziğe" kapı aralıyordu. Küresel çaptaki bu değişimin etkileri, 
biraz gecikmeli de olsa Türkiye'ye de yansıyor, Adorno'nun "kültür endüstrisi" kavramsal-
laştırması akademi içinde yavaş yavaş dolaşıma sokuluyordu.Sıradan bir dinleyici olarak, 
ben de bu durumdan muaf kalamıyordum. Ankara'ya taşınmanın da etkisi ile, öncesinde 
"coğrafi bir kader" olarak dinlediğim/maruz kaldığım; ama sonrasında özlemeye başla-
dığım abdal müziğinin canlı icralarını artık çoğunlukla düğün, bayram, tatil vesilesi ile 
gittiğimiz memleket ziyaretlerinde dinleyebiliyor; yükselişe geçen "pop müziğin" ışıltılı 
dünyasında zaman zaman ben de kayboluyordum.

Ancak, kişisel müzik tarihimin garip bir cilvesi olacak ki, ikibin yılında bir tesadüf so-
nucu, önce "Ibo Şov"da, daha sonra ise Bayram Bilge Tokel'in "Gönül Dağı" programında 
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yıllar süren uzun bir aradan sonra ekranlara çıkan Neşet Ertaş'ı dinlediğimde "abdal mü-
ziği"ne olan özlemim birden depreşecek, bu müziği özlediğimi yeniden hatırlayacaktım. 
Peşi sıra yayınlanan Bayram Bilge Tokel'in Neşet Ertaş Kitabı ve Haşim Akman'ın Gönül 
Dağında Bir Garip başlıklı nehir şöyleşileri ise, "Neşet Baba" özelinde, artık abdal müzi-
ğinin bana değil; benim abdal müziğine "musallat olduğum" bir sürece yol açacaktı. Bu 
musallatlığın etkisi ile öncesinde zaten kulağımı dolduran bu müziği daha "yakından" 
dinlemeye ve takip etmeye başlayacaktım. 

Benim kişisel cephemde bunlar olurken, 2004 yılında kültür endüstrisinin çarkları 
biraz daha hızlanarak bu sefer de Orta Anadolu Abdal Müziği için dönmeye başlıyor; bu 
müziğin yaşayan en önemli temsilcilerinden Neşet Ertaş yıllar sonra yeniden keşfedilip 
çok da alışık olmadığı bir ortamda (Harbiye Açık Hava Tiyatrosu'da) ve kalabalık bir izle-
yici kitlesinin önünde bozlaklarını havalandırıp, oyun havaları ile hayranlarını coşturu-
yordu. "Ayıp olmasın" diyerek ceketini çıkarmak için izleyicilerinden müsaade isteyince 
de kimileri ile yeni kimileri ile de yeniden tanıştığı gönüllerde bir kez daha taht kuru-
yordu. Ben, sonradan bu konserin DVD kayıtlarını izlediğimde ise bir şey dikkatimi çe-
kiyor ve beni rahatsız ederek üzerinde düşünmeme neden oluyordu. Neşet Ertaş, babası 
Muharrem Ertaş'tan derlenen "Başımda Altın Tacım" ağır halayını çalmaya başladığında, 
dinleyiciler ritim tutmak için hiç de uygun olmayan bu esere alkışlarıyla tempo tutmaya 
başlıyor; geç de olsa bu "yanlışlarını" fark ettiklerinde ise, usulca alkış tutmayı bırakıyor; 
ama arada çok sevdikleri "Neşet Babaları"nın da belli belirsiz ritm kaçırmasına neden 
oluyorlardı. Bense, çok basit, çok sıradan gibi görünen bu durumu, belki de "aşırı bir 
yoruma" kaçarak, Adorno'nun da etkisi ile "yeniden üretilmeye çalışılan bir dinleyici kit-
lesine" yorarak okuyordum. Devamında, Orta Anadolu Abdal Müziği'nin yeni kuşaktan 
temsilcilerine dikkat kesilip, kimin Neşet Ertaş'ın varisi olabileceğine dair akıl yürütüyor, 
"nazal "n" sesindeki fonetik vibrasyonu" ıskalayan adayları eleyiveriyordum. Kimi zaman-
sa yine Neşet Ertaş'ın, o çok bilinen "Hata Benim Günah Benim Suç Benim" türküsündeki 
sözlerini "adalet nosyonu" bağlamında çözümlemeye çalışıyor; hatanın insana, günahın 
tanrıya, suçun ise yargıya ilişkin kavramlar olduğuna dikkat çekerek; sözlerdeki ayrıntı-
ların/farkların altını çiziyordum.

Böylelikle, duyduğum ama dinlemediğim abdal müziği zaman içerisinde bana doğru 
evriliyor; bir tür "yakın dinleme" pratiği içerisinde geçmişin, şimdinin ve geleceğin bir-
birine karıştığı bir düzlemde kişisel bir müzik tarihi denemesini, akademik bir mecraya 
taşımada bana eşlik ediyordu.
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Abstract

THE RECENT PASSING OF THE CELEBRATED multi-instrumentalist Ihsan Özgen at the age of 
79 provides the occasion for an appreciation of his achievements as soloist, ensemble leader 
and teacher, but also as "Yeni Cemil Bey", a reputation inspired by his mastery of Cemil's 
repertoire and his detailed study of the effortless virtuosity displayed in Cemil's recorded 
taksims. In extended visits to Boston, Massachusetts in the 1980s and 90s, Ihsan Bey planted 
the seeds of makam performance and pedagogy in the growing American school of Turkish 
music. Here, I listen my way through excerpts from a meşk in 1987 in which he explored a 
single Hicaz şarkı, "Niçin bülbül fıgân eyler" by Rif'at Bey. As was often his habit, the famous 
multi-instrumentalist used only his voice, working free-associatively, pulling other repertoire 
from memory, and demonstrating makam behavior through vocal taksim. As in other lessons 
in Istanbul and Boston, the path through this simple song was wayward and multi-layered, 
a zigzag of deciding and mind-changing, revealing a complex web of auditory connections 
which are at times redundant and at others, contradictory. This inquiry into one teacher's 
self-revealing exploration of his own inheritance takes an ecological approach to tradition. 
In this view, makam is a habitat which a musician enters and then submits to the connections 
and expectations of the habitat which have sustained multitudes before him, aligning him 
with all other performances. The habitat is co-created by individuals and by the habitat 
itself—making musical fluency and effortless self-organization possible, and even inevitable.  

Keywords: Meşk, Yeni Cemil Bey, Ihsan Özgen, Rif'at Bey, pedagogy, rhizome, self-organiza-
tion, Deleuze

This paper, like many others in this symposium, begins with Tanburi Cemil Bey, but it 
will not stay long with him2. It will move quickly from Cemil to the celebrated multi-instru-
mentalist Ihsan Özgen, who passed away in January of 2021 at the age of 79, here pictured in 
2018 with his mentor and colleague, Neyzen Niyazi Sayın. The title of "Yeni Cemil Bey," or the 
New Cemil Bey, was given him beginning in the 1990s after a series of solo concerts featuring 
his mastery of Cemil's repertoire on kemençe, tanbur, lavta and cello and his detailed study 
of Cemil's recorded taksims. Along with Niyazi Sayın, Özgen planted the seeds of makam 
performance and pedagogy in the growing American school of Turkish3 music in lessons 
and performances in Boston and Istanbul in the 1980s and 90s. The two men visited Boston 
separately during this period at the request of the ebru artist, instrument maker and tanburi 
Feridun Özgören, a school friend of Ihsan Özgen. 
[2] Notated examples by Holly Druckman, December 2021. 
[3] Throughout this paper, the terms "Turkish music" and "Ottoman music", difficult as they are to separate cleanly, will 
be applied to different contexts reflecting the long and changing history of what has been referred to popularly in Turkey 
since the mid-twentieth century as Türk sanat müziği and Türk klasik müziği. Here, "Ottoman music" will designate the 
full historical range of the makam tradition as it was practiced in the Ottoman domains for at least three hundred years. 
When using "Ottoman music" with respect to the Old and New Cemil Beys in this essay, I am emphasizing the fullest 
historical extent of their makam practice. By saying "Ottoman music" here I am also knowingly tidying up the inher-
ently sprawling web of cultural idioms contained in the pre-twentieth century expression Osmanlı musıkisi ("Ottoman 
music"), including the local vernaculars of not just Turks, but of all the other peoples living for centuries under the Otto-
man umbrella. "Turkish music" will be used in those contexts where I am pinpointing the mid to late twentieth century 
makam practice in Turkey as it was taught in the government conservatory in Istanbul where İhsan Özgen served on the 
faculty for decades. For more on these distinctions see Cem Bahar, Musıkiden Müziğe - Osmanlı/Türk Müziği: Gelenek 
ve Modernlik (2005). 
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So the path of this paper moves 
from Tanburi Cemil to Tanburi Ih-
san, to the Turkish music diaspora in 
America, to the transfer of the pres-
ent-day Ottoman makam tradition as 
it is practiced in Istanbul to the Unit-
ed States, and from there to Ottoman 
pedagogy itself. But the path does not 
end there. Ultimately, we are headed 
into a reflection on Ottoman makam's 
place in the current world, but this 
story will take some time to unwind 
as it passes through subjects other 
than either Turkey or music. I begin 

here with a simple tribute to Ihsan Hoca. The tribute is magnifıed by a purpose which 
aligns both the Old and New Cemils with the tangled web of musicians, major and minor, 
which extends well beyond them as individuals, backward and forward in time. In one 
sense, this path traces a silsile ("series" or "sequence"), the old Arabic word for the chain 
of transmission from teacher to student that is still current in the Turkish music world.

At times, silsile is immediately identifıable in sound, as for example in the distinctive 
kemençe style of two of Ihsan's students—Neva Özgen, his daughter, and Derya Türkan.

But the meaning of silsile which interests me here is larger than this, and more mul-
ti-stranded, and therefore more resistive of summation. It is a chain which leads into the 
deep pool of collective multi-generational makam experience. Silsile in this larger mean-
ing incorporates Ruşen Ferit Kam, the man Ihsan referred to as "kemençe ustam," my ke-
mençe teacher (Özgen, 2009, 103), but also the senior masters with whom he performed, 
including Tanburi Necdet Yaşar and Neyzen Niyazi Sayın, and the fıgure of Mesut Cemil, 
Tanburi Cemil's son, who was a constant point of reference in his conversation, whose  
long Ottoman sentences I remember struggling to translate, at Ihsan's recommenda-
tion. The astonishing length of those sentences was as much the reason that Ihsan had 
loved them and given them to me as their content. I recall that it was also Ihsan who 
recommended Abdülkadir Meragi's fıfteenth century treatise Makasid'ül-Elhan because 
it spoke of the old Ottoman meanings of mutlakat and mukayyedat, the "absolute" and 
the "restricted" which related directly to our ongoing conversations about the open and 
the fıxed in music. (For me, coming from the carefully curated fıxed works of European 
classical music, the relative openness of current Turkish music practice was always both 
attractive and challenging.) The fınal links in the silsile are the Tanburi Cemil Bey taksims 
which Ihsan had painstakingly transcribed, learned and performed, in much the same 
way as the young jazz students at New England Conservatory in Boston each year devot-
edly transcribe and memorize the solos of John Coltrane and Charlie Parker.

It is this collectivity extending outward from the present moment that is the central 
message in what I have to say here, more than to celebrate individual artistry or the his-
torical origins of an alleged "American School of Turkish music". If I say that even giants 
are dwarfed by the tradition which they have a hand in creating, I believe I am saying 

Figure 1: İhsan Özgen, with Niyazi Sayın, 2018
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nothing which diminishes either the Old Cemil or the New Cemil or which contradicts 
how these men saw themselves.

The Meşk

The core of what I am offering here is a single lesson with Ihsan Özgen which 
was recorded on cassette tape on February 5, 1987 in a living room outside of Boston, 
Massachusetts, but it was no different in style or substance from the lessons with him 
in Istanbul (except perhaps that Boston offered fewer opportunities for baklava breaks). 
I believe the lesson's exploratory and free-associative method will be recognizable 
to many performers of Turkish music from their own meşk moments, and the details 
I have chosen from this segment of the lesson, as well as the makam references in my 
musical examples are in no way unique. At more than three decades distance, I can now 
say that the apparently unsystematic rambling of this and other meşks with him and 
other Turkish teachers have gradually made more sense to me, not just because I now 
understand the Ottoman musical tradition a bit better, but because I understand music 
better. What is more, in my current understanding, eighteenth and nineteenth century 
meşk culture is more than a boutique, exotic, pre-modern method superseded by music 
writing, classroom pedagogy and electronic technology. I now see meşk merging easily 
with today's post-literate culture and with current science. In this short paper, I will 
only attempt to suggest some of these wider intellectual developments by way of a few 
examples, musical and non-musical. I believe a few exemplary fragments from this one 
exchange between teacher and students in the 1980s will be enough to launch us into a 
consideration of a larger—much larger—network of relationships which animate the 
teacher's attention to minute auditory details. These are details which at the time were 
mostly inaudible to me. But in the end, the burden of what follows falls neither on student 
nor on teacher, but on makam itself, makam as a collective social enterprise. 

The subject of this meşk is a single song, the şarkı in Hicaz makam and Curcuna 
Usul "Niçin bülbül fıgân eyler/Bahar eyyamıdır şimdi" attributed to the mid-nineteenth 
century Istanbul singer and composer Rif'at Bey. In this meşk the notation of the 
composition is being scrutinized closely and punctuated by disapproving head-wagging 
and exclamations of  "tsk! O yanlış!" ("That's wrong!") As was often his habit, this famous 
multi-instrumentalist used only his voice in the lesson, working free-associatively, 
pulling other repertoire from memory, and demonstrating makam behavior through 
vocal taksim. With all the side comments, digressions and anecdotes edited out, we are 
left with just fıve minutes out of a 45 minute session on this song. The impression created 
by this selection is of a more fastidious and systematic progress through the song than 
was actually the case. As in other lessons in Istanbul and Boston, the path through this 
song was actually wayward and multi-layered, a zigzag of deciding, mind-changing, and 
spur of the moment associations, revealing a complex web of auditory connections, 
demonstrated with his voice but not always articulated in words.

There are two students present in this lesson, my Boston colleague and the teacher's 
old friend, Feridun Özgören, playing tanbur, and myself, singing and playing bendir. I am 
here choosing to focus on just a few selected details of pitch. For example, a ten minute 
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segment in which the teacher fretted disapprovingly over the notation's alignment of text 
and usul has been omitted, along with a phone call to me from my wife about a plumbing 
problem at home. It goes without saying that in this written document, transcriptions in 
staff notation act as a visual stand-in for what is a predominantly aural experience. The 
song notation we were using in the lesson, with the teacher's written annotations, is lost, 
but I offer here a current generic version from that most generic of sources, the internet. 
In what follows, I will be referring to Fig. 2 below which shows the main segments of the 
song to which the teacher has chosen to direct his attention. 

As pedagogy, the study of this song consisted of exploratory browsing in the under-
growth of the teacher's accumulated auditory experience. The teacher's ear was triggered 
by particular melodic gestures which led his ear out from the notated page to other re-
gions of collective musical experience. The teacher's attention was drawn especially to 
the treatment of two pitch regions, around F and B. For anyone familiar with present-day 
Turkish makam practice, the teacher's focus on these two pitches would not be at all 
surprising, as the inflections of these two pitch regions are pivotal in many makams. It 
would be expected that any inflection of these pitches would have its own wider implica-
tions for his ear.

Within the fırst minutes of the lesson, he began worrying the treatment of F in m. 

Figure 2: Exploring the makam network in meşk
Niçin bülbül figân eyler, Rifat Bey (1820-1888)



609"ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY INTERNATIONAL SYMPOSIUM PROCEEDINGS

5 on "bahar eyya-," which passes through the pentachord D-E-F#-G-A. This signals the 
presence of the Rast pentachord on D, he says. But, no surprise, it's more complicated 
than that. Abruptly, he delivers a spontaneous phrase, a bit of vocal taksim in Rast which 
captures the quality he hears in this little segment from D to A:

From there, he immediately launches into a song. It turns out to be the fırst two 
phrases of a şarkı in Hicaz makam by the nineteenth century singer and composer Şevki 
Bey, "Bilmiyorum bana noldu," which feature the same kind of Rast gesture on D. It is 
signifıcant that his spontaneously offered melody, what I am calling a fragment of vocal 
taksim, actually preceded his recollection of an example of repertoire. A passage in one 
song triggered an improvised passage which in turn triggered another song.

He had prefaced these two short segments with a type of theoretical observation that 
is heard often in meşk: both the Buselik potential and the Rast potential, he says, exist 
side by side in the same stretch from D to A, and his two examples show that a simple 
microtonal inflection of a koma or two on the F can nudge the melody from one to the 
other. Later in the lesson, the teacher returns to this same passage and opens a door into 
a further relationship: the Buselik pentachord on D with an F natural, he says, suggests 
Hümayun makam, a member of the larger Hicaz family of makams.  "Fa'ya bağlı", he says. 
"It depends on F." Notice how the melody passes back and forth between these two treat-
ments of the F in m. 7-12 in Fig. 2.

Figure 3: Rast fragment (improvised)

Figure 3: Hicaz şarkı, Bilmiyorum bana noldu,
Şevki Bey (1860-1891), first four measures
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At other places in the song, when the melody pauses on E, the teacher hears the F get-
ting a different treatment. For example at m. 16-17 on the syllables "-mıdır şimdi".

Here, the pause on E triggers an F which is neither sharp nor natural, which suggests 
the Uşşak tetrachord on E.  

Later in the meşk, in a revisit to the opening of the song, he now decides to treat 
"fıgân" in m. 3 not as Buselik as he had the fırst time through the song, but as Uşşak, as he 
had done with "-mıdır şimdi" in m. 7. 

When the teacher sings the long descending passage on "Hezar asa fıgân etme" at m. 
19, he hears Muhayyer makam in the cadence on A at m. 22.

The B here is "Uşşak değil, dik kürdi," ("it's not uşşak, it's dik kürdi"), that is, lower than 
the actual notated backward flat on "etme", but not as flat as the slashed flat as it appears 
in the key signature.  

He then underscores this Muhayyer aspect by singing the aranağme, the instrumental 
tag notated beginning at m. 28 at the end of the song. Aranağmes are anonymously com-
posed "floaters," adaptable to many different songs as a prelude, postlude or interlude. In 

Figure 5: "-mıdır şimdi" (m. 7) 

Figure 6: "figân" 

Figure 7: "Hezar asa figân etme"
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the majority of the more than 30 performances of this song on youtube, the aranağme 
is a prelude, played note-for-note like this notation. Here, the teacher is clearly singing a 
different version of this aranağme which he has stored in memory. In contrast to the no-
tated version of the aranağme, the one he sings is actually in Muhayyer makam, featuring 
C natural and a B which is slightly lower than what is notated. 

In makam there is more below ground than above

What do we learn from these short excerpts of a single lesson with a recognized master 
of present-day Turkish makam practice? That a legendary multi-instrumentalist teaches 
with his voice—that Turkish music is fundamentally vocal? This we know. That Turkish 
music notation is transparent, that we see through the page and play as much what is 
stored in memory as is on the page? This we know, as well. That there is a theoretical 
language of modern Turkish makam, replete with consistent terminology like koma, 
dörtlük, karar, seyir? These are terms which recur in any meşk with any Turkish teacher. 
They are also terms which every year I presented to conservatory students in Boston as 
the proper way to think of Turkish music. These students from many different parts of 
the globe sitting in an American classroom accepted this makam terminology without 
question as the Turkish equivalent of the western "theory" of harmony and scales that 
they knew so well. These terms, this theory, we already know. 

But I believe this meşk—any meşk—tells us more.
I return to what impressed me during my fırst years of exposure to the ways of makam 

teachers: the non-linear way of working which seemed to fall outside of conservatory-style 
methods and terminology. I suggest that these examples I have been provocatively calling 
"free-associative" and "wayward" cannot be dismissed as nostalgic traces of a quaint pre-
modern sensibility. They are not remnants of the kind of primitive music-making which 
preceded the introduction of music writing, after which music is proclaimed to be a 
document the equivalent of documents in literature and law. Rather, they are signs of the 
value given to complexity and interactivity in the Ottoman sound world.  I suggest that 
these qualities are nothing if not contemporary, recognizable alongside other twenty-

Figure 8: the aranağme as performed by İhsan Özgen
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fırst century sensibilities.  Silsile—the chain—is one strand of connection within the 
web of aural experience of makam, and it is this web which the teacher was exploring 
and exposing for the students and for himself. Buselik, Rast, Uşşak, Muhayyer, Hicaz—all 
these references to "theoretical" constructs with names that are centuries old are also 
convenient labels for highly sensitive nuances of auditory experience in the present, each 
of them attached to its own silsile.

When the teacher says, "it depends on F" in his discussion of the inflection from an Uşşak 
tetrachord on D to Buselik tetrachord on D, he is expressing a more complex truth: that 
the triggering of these inflections—instantaneous, entirely aural and barely perceptible 
in the notation—are also part of a common fund of inflections, an accumulation of 
centuries of replication and variation by countless musicians. The teacher demonstrates 
how these nuances mingle with memories of other repertoire, and express themselves 
in flashes of on-the-spot invention and association—in the snatches of vocal taksim and 
the fragments of repertoire which embody the connection the teacher is feeling at that 
moment to the wider web of coherence that he has inherited. Like an orator or raconteur, 
he invents out of what is waiting there in memory for him to use. But memory never 
means simple replication, "as if the singer had swallowed the score," in Leo Treitler's 
telling description of Gregorian chant transmission (Treitler 1974, 344). The assembly of 
those nuances and bits of memory is unique to that moment, so variant versions are to be 
expected, even missed if absent. The teacher will very likely render them differently the 
next day or the next moment.

I found out early on that when a Turkish teacher would play a phrase and have me 
repeat it, he would "tsk!" disapprovingly through several more repetitions back and forth. 
Eventually, the "tsk" would (on a good day) be replaced by approval, but I was often unsure 
of what I had done to earn it. What I could see is that seldom would the phrase that the 
teacher repeated be the same as the one before. The aranağme in Fig 7 is another example 
of this same continual variation phenomenon. As a common instrumental form, a given 
aranağme "floats" through a multitude of separate compositions and contexts, adapting 
to the metric and makam context, rather like a cliched salutation such as "hello, how are 
you?" that is never exactly the same, no matter often it is repeated. "Repetition" in makam, 
I gradually learned, is not the repetition of a computer or a machine or a printing press—
repetition always means variation. It is from the Turkish context that I have learned that 
this is no less true of the western concert music tradition—think of the treatment of 
the music between repeat signs in the eighteenth century—but to follow this idea here 
would take us too far afıeld. For now, it is enough to simply acknowledge this tendency 
toward variability in all music, less we allow ourselves to think that it is only a quality of 
"premodern" or "exotic" contexts.

The course of this meşk with Ihsan Hoca feels original and spontaneous, and in it we 
hear a distinct voice, with a style of delivery and synthesis which I immediately recognize 
as unique to this teacher. "Ah," I say as I listen to this recording. "That's Ihsan."  Meşk, in 
other words, for all that it owes to what has come before, is also enables originality and 
uniqueness and it leaves an impression that is nothing if not individual. In doing so, the 
meşk experience presents us with a very up-to-date paradox, one which takes us well be-
yond the borders of the music fıeld. On the one hand, we have musical utterances which 
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are imprinted with the identity of a particular artist—"that's Ihsan" declares that this 
musical moment is his and his alone; on the other hand, the very spontaneity of the mu-
sical moment also marks it as unmistakably collective, assembled in a fraction of a sec-
ond by a hand other than Ihsan himself. It burst from the stream of the silsile (actually, 
the silsile is a chain of many chains) and placed itself before him—in the muscles of his 
hands, in his vocal cords, in his ear. This is how the multitude of melodic flashes identi-
fıed on fıg. 2  arrive at his doorstep and together they are a map of how the multitude of 
tiny variations in the playing of a particular composition or in a taksim emerge from the 
stream—effortlessly, as if what emerges was simply discovered for the fırst time at that 
moment, even though its home is the musical commons.

In the language of twenty-fırst century science, these musical moments "self-organ-
ize." They are the product of the systemic variation which characterizes all life forms. It 
is the same irrepressible variation and recombination in living cells and in any comput-
er-generated imitations of those processes. Re-hearing this meşk after so many years, I 
am moved by the image of my teacher and friend standing waist-deep in a stream not of 
his own making but in which he is nevertheless extremely comfortable. He is scrutinizing 
the current for the signs of life as they flash past. Some of these signs he is able to grasp 
and use, right now, though it happens so quickly that it is hard to think of them without 
resorting to old-fashioned words like "inspiration" or "genius". He is experienced at this 
process, and is confıdent that whatever he is presented with in the stream will not be 
meaningless cast-offs, the detritis of others working upstream. The very presence of a 
particular musical fragment or gesture in the stream—in the circulatory system of Otto-
man makam itself—qualifıes it as meaningful.

I am now leading into a region which could easily exceed the limits of this short pa-
per, so I will need to be concise. This larger region—the "modernity" of Ottoman makam 
practice that I see revealed in this lesson—is actually integral to my modest tribute to 
Ihsan Özgen, a substantial portion of whose life was devoted to that practice as it was 
revealed to him by Tanburi Cemil Bey, even though he was born more than a generation 
after Cemil's death in 1916. For the New Cemil, we must remember, meşk with the Old 
Cemil was the new meşk made possible by audio recordings. A number of contempo-
rary disciplines, most of them non-musical, will help me articulate the characteristics of 
twentieth and twenty-fırst century life that I see in this little lesson. Music, so often be-
hind the curve of intellectual developments, is arriving late to a discussion which actually 
originated in biology, computer science and sociology. 

Looking out at the array of inter-disciplinary developments in 2001, the science 
historian Philip Kitcher saw an emerging "interactionist consensus" in cutting edge re-
search in the sciences and social sciences.  What they had in common was a de-emphasis 
of individual, stand-alone objects of study and an increased emphasis on the defıning 
role of interaction among those objects. In this conceptual transformation, objects are 
no longer the center of attention. It is processes which matter most. The philosopher of 
science Mark Bickhard put it this way: "mental states do not exist any more than flame 
states. Both are processes." (Bickhard 2005, 12) For all of its physical embodiment in 
sound waves, instruments and notations, I believe no musician would disagree that mu-
sic is, fırst and last, a mental state. In 2016 biologist Scott Gilbert and immunologist Alan 
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Tauber saw a move within biology away from "a molecular science" toward ecology, the 
science of interactivity (Gilbert and Tauber 2016, 849). As Gilbert and Jonathan Bard put 
it two years earlier, "information [is] not a matter of essence but of relation (Gilbert  and 
Bard 2014, 132)." In the previous decade the humanities scholar Donna Haraway had 
put it another way: "relationships are the smallest possible pattern for analysis (Haraway 
2008, 25-26)."

In this meşk I have emphasized relationships and de-emphasized stand-alone items of 
repertoire. Rif'at Bey's little şarkı is a platform from which the musician's mind launches 
into the three-dimensional auditory space of the makam system. This is a point of view 
which I fırst encountered in the work of Albert Lord who, beginning in the 1930s, studied 
illiterate Yugoslav peasants who could invent highly formal poetry and melody the length 
of the Illiad in successive performances before coffee house audiences during the month 
of Ramadan. The repercussions from Lord's work introduced formerly alien notions of 
fıeld work and real-time performance into the standards by which we study literature, 
classics and folk tale. The intertwined strands of memory and real-time invention 
which Lord exposed were then inserted into western musicology by Leo Treitler who, 
in the 1970s began to apply this new systemic, interactive, real-time perspective to the 
written tradition of European music. Rooted in western repertoires, the conventional 
musicological emphasis on unique stand-alone creations and their unique stand-alone 
creators was being called into question.

Let me jump now to Denise Gill whose 2017 book Melancholic Modalities: Affect, Islam, 
and Turkish Classical Musicians draws on the concept of rhizome which the philosopher 
Gilles Deleuze had derived from biology (Gill 2017, 2-3). Denise Gill's use of the term 
rhizomatic to describe makam transmission matches my own preference for twenty-
fırst century biology as a musical benchmark. My own growing awareness of biological 
processes over the decades is the main reason that the non-linear behavior of Turkish 
makam performance and pedagogy now makes more sense to me. Here is a sample of 
"rhizome" as a twenty-fırst century concept. 
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The fırst image on the left is a single segment of what is more fully illustrated in the 
second image of a bamboo rhizome: each above ground plant appears to be unique and 
separate but below ground they are actually inseparable. In each of these images, where 
is the center of the tangle of connectivity? Where does the tangle begin? Where does it 
end? The third image is of a microscopic neural network in the human body, and the 
next is a map of the transmission network of the HIV virus in one county in southern 
Indiana in 2014-15, and the last is a symbolic representation of learning pathways, now a 
popular topic in education circles. In none of these images from recent science, is there 
a center which controls, and there is no straight line of causation, only complex webs of 
connection.

I suggest that these are all images of meşk. In the lesson I have just shared with you, 
from whom was I learning? Surely the teacher was Ihsan Özgen, but like the bamboo, 
there is more below ground than above. And what was I learning? Surely Rif'at Bey's şarkı, 
but the teacher's pulling of threads of Buselik and Hümayun here and Uşşak and Mu-
hayyer there was an exercise which transcended both Rif'at and Ihsan, expressing some 
larger collective makam experience. When I as a western musician step back from our 
200 year old infatuation with free-standing artist and free-standing composition and 
look at the whole growth in the musical event before me, I can see that it is the continuity, 
the tangle of the system, which endures. I am confıdent that it is in this tangle that indi-
vidual artists fınd their places and are given their fuller meaning.

In my own personal terminology for this rhizomatic reality, makam is "polyphonic," 
a paradoxical expression which stands for the multi-layered sensibility which is required 
of anyone who would live comfortably within makam or any other monophonic music. 
To use the word polyphonic to describe Turkish music may sound like I am taking sides in 

Figure 7: Rhizome in nature and in human culture*

*Rhizome images, accessed 12/12/21:  https://biologydictionary.net/rhizome/; https://viralcon-
tagion.blog/tag/gilles-deleuze/; https://knewmedia.net/2016/03/11/the-community-is-the-cur-

riculum-rhizomatic-learning/; https://www.nejm.org/doi/full/10.1056/nejmoa1515195; 
https://www.semanticscholar.org/paper/A-Comprehensive-Study-of-Artificial-Neural-Net-

works-Sharma-Rai/17205b1bd8377904f1c46c7254fbcc80f0b6fd29/figure/0.
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the century-long pseudo-Darwinian debate in Turkey over the inevitable evolution from 
monophony to polyphony—the so-called teksesli-çoksesli tartışması. On the contrary, 
polyphonic here refers to the fact that in makam, the player and listener are always hear-
ing the halo of melodic associations which surrounds any melody. No makam melody 
stands alone, it is never teksesli. Polyphony is my personal icon of the stream in which 
I picture my teacher standing, his eyes fastened on what I at the time could not see, the 
very current itself. The stream is the ahenk, the classic Arabic and Ottoman word for "har-
mony," the harmony of the melody's ecology. Any Hicaz melody such as Rif'at Bey's şarkı is 
rhizomatic. It is always entwined in a symphonic web of all the other Hicaz compositions 
and taksims we have ever heard.

We are now, in this age of the interactionist consensus, more acquainted with con-
nectivity than ever before, and so we are now freer to allow the historic Ottoman makam 
system to strike us as less exotic and more contemporary. Now that the internet and the 
Covid pandemic have demonstrated unequivocally that no organism, no computer de-
vice, no individual is unconnected (or invulnerable), the low-tech connectivity of the 
Ottoman meşk—one teacher, one student, singing to each other and marking out the 
dums and teks of the rhythmic cycle on their knees—is itself, in miniature, a paradigm 
which fıts our own age. The Ottoman makam system, with all its seemingly wayward, 
contradictory and indirect lines of connection, now strikes us as the embodiment of 
how humans actually live. Ottoman tekseslilik itself, Ottoman monophony—one of the 
thematic traits of Ottoman backwardness in the opinion of European travelers over the 
centuries—stands up within the hyper-modern connectivity of internet and pandemic 
no longer as a nostalgic leftover from a superseded civilization. In our growing suspicion 
of hierarchical forms, we twenty-fırst century people are now better positioned to accept 
meşk as an icon of the complexity of social interactions—the connectivity of parent and 
child, of village and parent, of tradition and individual, of internet and device, of nature 
and human. Meşk is what living things do.

Though I didn't know it at the time, all this was being demonstrated to me by my teach-
er, Yeni Cemil Bey Ihsan Özgen, doing what he had done with his teachers, an ongoing 
müşterek taksim of entwined melodies, over a zikir of stories, jokes, çay, meze and rakı. ◀
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Abstract

IN A LETTER THAT TANBÛRÎ CEMÎL BEY wrote in 1911 to Mûsâ Süreyyâ Bey, who was in Berlin at 
the time, the idea comes up that he could travel to Western Europe as a representative of Otto-
man-Turkish music and make the art of music known there. Cemîl Bey himself was intimately 
acquainted with both musical worlds - the European and the Turkish-Ottoman - and would 
undoubtedly have been a competent mediator. However, he never undertook the artistic journey 
to Europe.

Based on the vision of the important musician, composer and musicologist, this article 
traces some key data of Tanbûrî Cemîl Bey's reception, primarily in Germany. Furthermore, 
using the example of the international source cataloguing and edition project "Corpus Musicae 
Ottomanicae" (CMO), current perspectives are discussed for better integrating the art music 
of the eastern Mediterranean and thus also the work of Tanbûrî Cemîl Bey into international 
research networks. This would be an important step on the path outlined by Tanbûrî Cemîl 
Bey. Finally, previously unknown manuscript sources on Cemîl Bey's compositional work will be 
presented.

1. Preliminary considerations: Germany and Turkey until 1914 
- intercultural discourses? 

"Mūsıkīmizi Avrupalılar'a tanıtdırmak zamânı çokdan gelip geçdi. [...] Es-
kiden onlar buraya gelip dinlerler, yâni dinleyecek mevākīʾ ve mehāfıl ve 
hakīkī erbāb-ı sanʾat bulurlar imiş. Şimdi bizim anların nezdine gitmemiz, 
zarūriyāt-i ahvâlden görünüyor. [...]"2 

"The time has long passed for Europeans to taste our music [...] In the past, 
they used to come here and listen to our music in private assemblies. Now it 
is a mandatory situation for us to go to their places. [...]"3 

Thus Tanbûrî Cemîl Bey wrote in 1911 (ca. 1871 - 1916) to Mûsâ Süreyyâ Bey (1884 - 
1932), who was staying in Berlin at that time. Cemîl Bey himself was intimately acquaint-
ed with both musical worlds - European and Ottoman - and would have been a compe-
tent mediator without question. However, a trip to Europe, which he considered in the 
course of the letter as a possibility to make the musical art of the East better known in the 
West, never happened.

The time - the outbreak of the First World War was still almost three years away - would 
not have been unfavorable to promote the traditional art music of the Ottoman Empire in 
Europe and, at least in Germany, where Mûsâ Süreyyâ Bey was at that time, to meet with a 
real interest. An indication of a remarkably clear interest in Turkey, its culture(s) and also in 
the Turkish language are the German-Turkish societies that emerged after 1914:
[2] Letter from Tanbûrî Cemîl Bey to Mûsâ Süreyyâ Bey (November 3, 1911 [3 Teşrînisâni [1]327]). Quoted from: 
Mes'ud Cemil, Tanbūrî Cemil'in Hayâtı, ed. by Uğur Derman (= Kubbealtı neşriyâtı No: 101), Istanbul: Kübbealtı Neşri-
yatı 2002, p. 213. 
[3] I thank Ruhi Ayangil (Istanbul) for the kind translation. 
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"The oldest of these is the "German-Turkish Association of Berlin," found-
ed [on February 2] in 1914 before the beginning of World War I, but inde-
pendently of it. It saw itself as an umbrella organization for the more than 
one hundred other German-Turkish societies that were formed after it in 
rapid succession in the larger cities of the German Reich."4 

The main goal of the association was "to cultivate cultural relations between Germany 
and Turkey."5  In Berlin as well as, for example, in Münster, where the German-Turkish 
Society, which still exists today, was founded in 1916, publications with topics on Turkey 
were regularly produced, lecture evenings were organized and the study of the language 
and the script were also on the program. 

Artistically excellent performances of traditional art music, such as Tanbûrî Cemîl 
Bey would have performed, would have fıt perfectly into the overall context. 

The breakout from tonality and the search for new musical approaches that 
characterized the period around 1911 would certainly have favored the success of an 
artistic journey by Cemîl Bey. The fact that Arnold Schoenberg (1874-1951), who belonged 
to the same generation, in his String Quartet No. 2 op. 10 with Soprano Voice (1907/1908), 
in a consistent continuation of the developments of the 19th century, paved the way for 
the emergence of an atonal musical approach. It is a commonplace in music history that 
the younger Béla Bartók (1881 - 1945), on the other hand, developed traditional music 
as an impulse against a similar background and made an innovative contribution to 
the emergence of so-called folklorism with his piano piece Allegro barbaro (1911). It is 
also known that after 1911 Bartók increasingly devoted himself to studies in the fıeld of 
comparative musicology, the then new discipline of music research, which had already 
become academically institutionalized in Berlin and Vienna.

For both currents - the development of a new relationship of pitches to each other 
and the integration of elements of traditional music, respectively - both the highly elab-
orated modal and the complex rhythmic-cyclical parameters that Cemîl Bey would have 
conveyed would not have been uninteresting.

In reality, however, Tanbûrî Cemîl Bey's vision of the path of Ottoman art music to 
Europe, as we can sum up in retrospect today, remained a utopia despite the multiple 
favorable perspectives.

2. Tanbûrî Cemîl Bey: Reception in International Research

The reasons for this are complex. Fundamental phenomena can be exemplifıed 
by examining the reception of Cemîl Bey in Western Europe. Some key data may be 
summarized: It is striking that Rauf Yekta mentions several Turkish musical personalities 
in his contribution to Lavignac's Encyclopedie de la Musique, but Cemîl Bey remains 

[4] Paul Leidinger and Ulrich Hillebrand (ed.), Deutsch-Türkische Beziehungen im Jahrhundert zwischen Erstem Welt-
krieg und Gegenwart. Grundlagen zu Geschichte und Verständnis beider Länder. 100 Jahre Deutsch-Türkische Ge-
sellschaft Münster, Münster: LIT Verlag 2017, p. 21. 
[5] Text on the advertising leaflet of the "Deutsch-Türkische Vereinigung Berlin", February 2, 1914. Quoted from the 
illustration of the advertising leaflet in: Leidinger/Hillebrand (2017), p. 21. 
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unmentioned.6 This is not surprising, for although Rauf Yekta had published three 
contributions on Cemîl Bey in Istanbul in 19157,  the relationship between the two was 
clouded by a dispute.8 Eugéne Borrel, in a 1923 contribution to the Revue de Musicologie, at 
least cites Cemîl Bey's writing Rehber-i Musıki as one of his sources. 9 While Radio Ankara 
regularly broadcasts the artist's recordings and even dedicates a commemorative hour to 
him in 194210,  he is virtually absent in the West. 

Tanbûrî Cemîl received greater attention in the writings of Kurt Reinhard (1914-1979), 
who began researching Turkish music in the 1950s.11 Reinhard had become acquainted 
with the works and the aesthetic-virtuoso performance of the Turkish artist on the one 
hand through his recordings and on the other hand through the edition of his works 
Merhûm Tanbûrî Cemil Bey'in Külliyâtı, published in Istanbul in 1928 by Şamlı Iskender 
and authorized by Mes'ud Cemîl (1902 - 1963); he was able to acquire both sources for 
Berlin libraries. In addition, it may be assumed that Kurt Reinhard also exchanged infor-
mation about Tanbûrî Cemîl with Ekrem Karadeniz, with whom - according to Ursula 
Reinhard's report - he had a long and close friendship. 

Kurt Reinhard fırst wrote about the composer in 1966 in an article on the source sit-
uation in Turkish art music:

"In the years following World War I, the Istanbul Conservatory also began 
its own recordings of folk and art music. In the course of three decades, 
more than 250 titles were thus created, which are to be regarded as particu-
larly valuable. Interestingly, this collection is hardly known in professional 
circles and is not mentioned anywhere. This is despite the fact that it in-
cludes recordings by Tamburi Cemil Bey (b. 1871), a sterling connoisseur of 
ancient Turkish music, brilliant composer and arch-musician […]."12 

Six years later, he takes up the idea again in his article Grundlagen und Ergebnisse der 
Erforschung türkischer Musik (Foundations and Results of the Research of Turkish Music), 
now also regretfully pointing out the still missing research on the works and the surviv-
ing artistic production of Cemîl Bey:
[6] Rauf Yekta, "La Musique Turque," in: Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, founded by 
Albert Lavignac and ed. by Lionel de la Laurence, Première Partie: Histoire de la Musique. Russie -Pologne - Finlande 
etc., [Vol. 5], Paris: Librairie Delagrave, 1922, pp. 2945-3074. 
[7] Rauf Yektâ, "Tanbûrî Cemil Bey," in Tefsîr-i Efkâr (later Tasvîr-i Efkâr), Istanbul 1916. 
[8] Cf. Ruhi Ayangil, "Western Notation in Turkish Music", in Journal of the Royal Asiatic Society, Third Series, Vol. 18, 
No. 4 (Oct., 2008), pp. 401-447, here: p. 420. 
[9]  Eugène Borrel, "La musique turque (Suite et fin). Les Oussouls", in Revue de Musicologie, T. 4, No. 6 (May, 1923), 
pp. 60-70, here: p. 70. 
[10] Cf. the useful work by Patrick Bartsch, Musikpolitik im Kemalismus: Die Zeitschrift Radyo zwischen 1941 und 
1949 (=Bamberger Orientstudien 2). Part II: The Bibliography of the Journal Radyo, Bamberg: University of Bamberg 
Press, 2011, p. 356 (Online: https://fis.uni-bamberg.de/handle/uniba/393. Last accessed Jan. 20, 2023). 
[11] On the biographies of Ursula and Kurt Reinhard, see Max Peter Baumann and Nevzat Çiftçi, 'Ein Leben für die 
türkische Musik' - Lebenslauf und Bibliographien zu Kurt und Ursula Reinhard / 'Türk Müziğine Adanmış Ömür' - Kurt 
ve Ursula Reinhard'ın Biyografileri ve Bibliyografyaları (=Intercultural Music Studies 25. ed. by Max Peter Baumann), 
Berlin: VWB -Verlag für Wissenschaft und Bildung 2021.
[12] Kurt Reinhard, "Die Quellensituation der türkischen Kunstmusik. Gedanken zur Frage mündlicher und schriftlicher 
Tradition und zum Problem Improvisation - Komposition", in: Festschrift für Walter Wiora zum 30. Dezember 1966, 
ed. by Ludwig Finscher and Christoph-Hellmut Mahling, Kassel etc.: Bärenreiter 1967, pp. 578-582, here: S. 581). All 
translations are by the author.
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"Even before the First World War, however, the Blumenthal brothers, mostly 
under the company name "Orfeon", made numerous recordings, among 
them alone about 100 recordings of Tanburi Cemil Bey (1871 to 1916), 
the last classicist - as they like to call him - who was an excellent virtuoso 
on various instruments and left behind many neoclassical compositions 
and - mostly just records - a whole series of improvisations (taksim). But 
even these historically extraordinarily important sources have not yet 
been made accessible, for example, there is a lack of transcriptions of the 
improvisations and even less of a stylistic evaluation."13 

The research perspectives outlined by Reinhard were then partially implemented and 
further developed by Angelika Sieglin. Her then highly innovative study Untersuchungen 
zur Kompositionstechnik in den Peşrev des Tanburi Cemil Bey, currently published in a 
Turkish edition14,  was supported and edited by Kurt Reinhard in 1975.15 Methodologi-
cally, moreover, inspired by Joseph Kuckertz's concept of the "melodic model" and the 
possibilities of the various kinds of "model realizations," it followed the goal of gaining 
"insight into Cemil BEY's personal style" through comparative analyses of Peşrev's Tan-
bûrî Cemîl Bey and other composers.16 

With the retirement of Kurt Reinhard in 1977 and the transfer of the institute's lead-
ership to Josef Kuckertz (1930 - 1996), the research focus of the Berlin institute changed. 
Other planned projects on the Turkish composer personalities Şevkî Bey (1860 - 1891) 
and Lemʼî Atlı (1869 - 1945), but also in the areas of source research and paleography, 
could not be continued or completed without Reinhard's expertise.17 

Kurt and Ursula Reinhard return to Cemîl Bey one last time in the fırst part of their 
two-volume main work Musik der Türkei, which appeared fıve years after Kurt Reinhard's 
death. There they sum up:

"Perhaps, however, Tanbûrî Cemil Bey (1871 - 1916) should be called the 
last great representative of classical Turkish music. In him, all the forces 
of tradition are united once again, and yet he is open to the new. He is an 
arch-musician who knows himself at home on many instruments. Cemil 
Bey's recordings, made in the 1920s by the Istanbul Conservatory, with 
improvisations, his own works and those of others, and on all kinds of 
instruments, are among the most beautiful sound documents of Turkish art 

[13] Kurt Reinhard, "Grundlagen und Ergebnisse der Erforschung türkischer Musik," in Acta Musicologica, Vol. 44, 
Fasc. 2 (Jul. - Dec., 1972), pp. 266-280, here: p. 268. 
[14] Angelika Sieglin, Tanbûrî Cemil Bey'in Peşrev Besteleme Tekniği, edited and introduced by Dr. Bekir Şahin Baloğ-
lu, translated by M. Sami Türk, Istanbul: Albaraka Yayınları 2021. The editor overlooks with her statement "çalışırken 
kendisine bunun için bir metot önerisinde bulunulmadığı için" (p. 11) that methods existed on which Angelika Sieglin 
could build, as she herself states in the introduction.  
[15] Angelika Sieglin, Untersuchungen zur Kompositionstechnik in den Peşrev des Tanburi Cemil Bey (=Beiträge zur 
Ethnomusikologie 5), Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner 1975. She specifically refers to the 
close cooperation with Kurt Reinhard: "I sincerely thank Professor Dr. Kurt Reinhard for his helpfulness and understand-
ing support", (Sieglin (1975), p. [101]).
[16] Sieglin (1975), p. 7.
[17] This information is based on the numerous productive conversations I was able to have with Ursula Reinhard (1915-
2005). 
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music. He also loved folk music, of which a nice incident is characteristic. 
A friend wanted to take him to a wrestling match. He was persuaded to do 
so only after he learned that oboe and drum were played during the event. 
He couldn't get the tunes out of his head afterwards, whistled them all the 
time and became more and more enthusiastic about this music during the 
subsequent visit to a wine house. Both friends decided to have two oboes 
made and learn to play. When after a week they had the instruments, they 
went to a famous master, a gypsy, and began the studies. And it was not long 
before Cemil Bey was blowing more brilliantly than his master teacher. 
He had also chosen the right way, namely to fırst learn to form a beautiful, 
smooth and uninterrupted tone while all the holes of the oboe were covered.

Tanbûrî Cemil was also interested in music theory and wrote a correspond-
ing work. He also belonged to the time when modern methods had begun 
to be used to research and clarify the fundamentals of Turkish music and 
to make them accessible to other circles, laymen as well as artists and schol-
ars, and to use them pedagogically. Suphi Ezgi (1869-1962), Rauf Yekta Bey 
(1878-1935) and Sadeddin Arel (1880-1955) belonged and still belong to this 
circle of personalities, most of whom were good musicians themselves."18

Tanbûrî Cemîl Bey was present in German ethnomusicological research through the 
work of Kurt and Ursula Reinhard and Angelika Sieglin. And not only in the publications, 
but also in the seminar room and in the lecture. Research on the music of Turkey has not 
stopped in the German academic landscape to this day, but it has lost the Institute for 
Comparative Musicology at the Free University of Berlin as an institutional center.

In Germany, on the other hand, where Cemîl Bey would have liked to see Turkish art 
music located, neither he nor his music has arrived. In the concert hall, it only plays a role 
if the corresponding concert events are carefully prepared academically and artistically, 
professionally organized and rehearsed, expertly and entertainingly moderated, and art-
fully interpreted. If this is given, Tanbûrî Cemîl Bey's vision can be achieved and the music 
he stands for can be brought to places outside Turkey. That it fınds an enthusiastic inter-
national audience there, if everything is observed, can be proven by many concert events.

[18] Reinhard, Kurt and Ursula, Musik der Türkei. Band 1: Die Kunstmusik (=Taschenbücher zur Musikwissenschaft 95, 
ed. by Richard Schaal), Wilhelmshaven: Heinrichshofen's Verlag 1984, pp. 42-43. The text is an expanded new edition 
of the volume Turquie (=Collection de l'Institut international d'Etudes Comparatives de la Musique publiée sous le pa-
tronage du Conseil International de la Musique 4), which was published by Buchet/Chastel in Paris in 1969. 
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3. Perspectives

It should be noted that Cemîl Bey's international visibility has increased in the fıeld 
of modern music research in recent years. Representative of this are publications by Karl 
Signell,19 Denise Gill,20 John O'Connell21  or Martin Stokes.22

For research as well as for historical performance practice, it remains a signifıcant 
problem that reliable sources on Turkish and Ottoman Turkish music history have either 
not yet been indexed or have not yet been found. The performative diversity of a musical 
work, presented in the form of the opus cluster, has been little researched. Here, too, Tan-
bûrî Cemîl Bey is a good example, although notated prints of his works as well as sound 
recording productions by himself are available. However, knowledge of and access to the 
sources are still lacking for more in-depth research on the composer's musical oeuvre. 

In this context, it is a signifıcant step in the right direction that Ruhi Ayangil pre-
sented in 2016 the fırst new edition of Tanbûrî Cemîl Bey's works prepared according to 
scholarly principles on the basis of the available early prints. Ruhi Ayangil points out that, 
in addition, a number of contemporary handwritten transcriptions still exist, but they 
are neither systematically indexed nor accessible. As an example of such a handwritten 
transcription, a manuscript version of Cemîl Bey's Hicazkâr Saz Semâîsi is shown, which 
is located in the University and State Library of Münster along with other notations with 
works by this composer:

[19] Karl L. Signell, Makam. Modal Practice in Turkish Art Music, Seattle: Asian Music Publications 1977, p. 132.
[20] Denise Gill, Melancholic Modalities: Affect, Islam, and Turkish Classical Musicians, New York: Oxford University 
Press 2017, p. 45. 
[21] John Morgan O'Connell, "Alabanda: Brass bands and musical methods in Turkey," in Federico Spinetti (ed.), Gi-
useppe Donizetti Pasha: Musical and Historical Trajectories between Italy and Turkey [Giuseppe Donizetti Pascià: 
Traiettorie Musicali e Storiche tra Italia e Turchia], Saggi e Monografie, vol. 7. Bergamo: Fondazione Donizetti 2010, 
pp. 19-37, here: p. 30 and p. 33. 
[22] Among others, in: Kurt Reinhard, Martin Stokes and Ursula Reinhard, "Turkey", in: Grove Music online (https://
doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.44912, last accessed Jan. 20, 2023).

Ḥicāzkār semāʿīsi Cemīl Beğ'iñ - aḳṣaḳ
(University and State Library of Münster (D-MÜu), Sammlung Jäger, Collection of Loose 

Sheets in Hampartsum Notation, fol. 7r)
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The manuscript shown here clearly shows traces of revisions and corrections that 
were made in the context of the codifıcation of the melodic line. That the corrections 
are not, or only partially, subsequent revisions, but decisions made during the recording 
process, is evidenced by the beginning of the 1st Hâne: the transcription was begun at the 
top of the left-hand page, then crossed out, and begun again below with an altered rhyth-
mic structure. The variants of the opus cluster, reflecting the performative diversity of 
works such as the one shown in the early 20th century, are central to understanding the 
composition in the context of the time. For music research as well as for music practice, 
the manuscript sources open up entirely new perspectives when they are indexed in an 
international network and are available in reliable critical editions.

All manuscript variants held by the ULB Münster are illustrated in the appendix to 
this paper.

In order to be international, both the development of sources and the edition of Tanbûrî 
Cemîl Bey's work must be accessible internationally and without barriers. There must be no 
ivory tower research, but a wide-ranging international and interdisciplinary network that 
enables active participation not only by a few, but by many. The art music of the Eastern 
Mediterranean should also be more strongly integrated into international research net-
works and structures such as RISM.23 The international source cataloguing and edition pro-
ject "Corpus Musicae Ottomanicae" (CMO) , which has been working at the Münster, Bonn, 
and Istanbul sites since 2015, can make a contribution to this.24 The CMO source catalog 
and the CMO publication platform can provide a technical and methodological infrastruc-
ture for indexing and editing sources on Tanbûrî Cemîl Bey's compositional work25. 

There is enough material to keep further generations of editors busy. Only a joint, 
international and interdisciplinary effort can lead to the achievement of the goal, to com-
prehensively secure the work of Tanbûrî Cemîl Beys and make it accessible. In this way, 
the goal he outlined in his letter to Mûsâ Süreyyâ Bey can ultimately be achieved - in 
continuation of the work of Turkish and international scholars who have recognized the 
great importance of Cemîl Bey's work and written about it: 

"Mūsıkīmizi Avrupalılar'a tanıtdmak zamânı çokdan gelip geçdi. [...] Eskid-
en onlar buraya gelip dinlerler, yâni dinleyecek mevākīʾ ve mehāfıl ve hakīkī 
erbāb-ı sanʾat bulurlar imiş. Şimdi bizim anların nezdine gitmemiz, zarūri-
yāt-i ahvâlden görünüyor. [...]"26 

All are welcome to participate.

[23] General information about RISM can be found on the website: https://rism.info/index.html (last accessed Jan. 20, 
2023).
[24] Information about CMO can be found on the website https://www.uni-muenster.de/CMO-Edition/en/index.html 
(last accessed Jan. 20, 2023)
[25] The CMO source catalog and edition platform can be accessed at https://corpus-musicae-ottomanicae.de/content/
index.xml (last accessed Jan. 20, 2023). 
[26] See footnote 1.



ULUSLARARASI  "ÜSTÂD-I CİHÂN" TANBÛRÎ CEMİL BEY SEMPOZYUMU BİLDİRİ KİTABI 628

Appendix
University and State Library of Münster (D-MÜu), Sammlung Jäger
Collection of Loose Sheets in Hampartsum-Notation

Index:

1. Ferahfezâ Saz semâîsi
fol. 7  recto,  left: Cemīl Beğ'iñ feraḥ-fezā sāz semāʿīsi - aḳṣaḳ
  (right: Ṭāhir pūselik pīşrevi Kemānī Rıżā Efendi)
 verso:  empty 
2. Hicâzkâr Saz semâîsi
fol. 15  recto,  left: Ḥicāzkār semāʿīsi Cemīl Beğ'iñ - aḳṣaḳ
  right: continuation 
 verso: empty 
3. Muhayyer Peşrevi
fol. 18a recto:  Cemīl Beğ'iñ muḥayyer pīşrevi
 verso:  continuation
4. Ferahfezâ Peşrevi
fol. 18b recto:  pīşrev feraḥ-fezā Cemīl Beğ'iñ (?) 
 verso:  continuation
5. Muhayyer Peşrevi
fol. 18c recto:  continuation (notation begins on the verso-page) 
 verso:  Cemīl Beğ'iñ muḥayyer pīşrevi- aḳṣaḳ (begin of the notation) 
6. Muhayyer Saz semâîsi
fol. 19 recto:  muḥayyer sāz semāʿīsi Cemīl Beğ'iñ - aḳṣaḳ
 verso:  continuation of the muḥayyer sāz semāʿīsi
7. Ferahfezâ Saz semâîsi
fol. 23 recto, left: empty 
  right: title page in modern Turkish script: "Tanburi Cemil Bey'in / Ferahfeza  
  Saz Semaisi" 
 verso,  left: feraḥ-fezā sāz semāʿīsi Cemīl Beğ'iñ 
  right: continuation
8. Mâhûr Peşrevi
fol. 24 recto,  left: title page in Ottoman script: "Ṭanbūrī Cemīl Beğ'iñ māhūr pīşrevi /   
  Nīḳōlākīniñ māhūr sāz semāʿīsi" 
  right: māhūr sāz semāʿīsi Nīḳōlākīniñ
 verso,  left: Ṭanbūrī Cemīl Beğ'iñ māhūr pīşrevi 
  right: continuation of the Peşrev 
9. Şedd-i arabân Peşrevi
fol. 30 recto, left: Cemīl Beğ'iñ şedd-i ʿarabān pīşrevi - ūṣūli fāḥte 
  right: continuation
10. Şedd-i arabân Saz semâîsi
fol. 30 verso,  left: Cemīl Beğ'iñ şedd-i ʿarabān sāz semāʿīsi - aḳṣaḳ semāʿī
  right: continuation
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1. Ferahfezâ Saz semâîsi
fol. 7  recto,  left: Cemīl Beğ'iñ feraḥ-fezā sāz semāʿīsi - aḳṣaḳ
  (right: Ṭāhir pūselik pīşrevi Kemānī Rıżā Efendi)
 verso:  empty 

2. Hicâzkâr Saz semâîsi
fol. 15  recto,  left: Ḥicāzkār semāʿīsi Cemīl Beğ'iñ - aḳṣaḳ
  right: continuation 
 verso: empty 
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3. Muhayyer Peşrevi
fol. 18a recto:  Cemīl Beğ'iñ muḥayyer pīşrevi
 verso:  continuation

4. Ferahfezâ Peşrevi
fol. 18b recto:  pīşrev feraḥ-fezā Cemīl Beğ'iñ (?) 
  verso:  continuation
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5. Muhayyer Peşrevi
fol. 18c recto:  continuation (notation begins on the verso-page) 
  verso:  Cemīl Beğ'iñ muḥayyer pīşrevi- aḳṣaḳ (begin of the notation)

6. Muhayyer Saz semâîsi
fol. 19 recto:  muḥayyer sāz semāʿīsi Cemīl Beğ'iñ - aḳṣaḳ
 verso:  continuation of the muḥayyer sāz semāʿīsi
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7. Ferahfezâ Saz semâîsi
fol. 23 recto, left: empty 
  right: title page in modern Turkish script: "Tanburi Cemil Bey'in /    
             Ferahfeza Saz Semaisi" 
  verso, left: feraḥ-fezā sāz semāʿīsi Cemīl Beğ'iñ 
  right: continuation
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8. Mâhûr Peşrevi
fol. 24 recto,  left: title page in Ottoman script: "Ṭanbūrī Cemīl Beğ'iñ māhūr pīşrevi /   
  Nīḳōlākīniñ māhūr sāz semāʿīsi" 
  right: māhūr sāz semāʿīsi Nīḳōlākīniñ
 verso,  left: Ṭanbūrī Cemīl Beğ'iñ māhūr pīşrevi 
  right: continuation of the Peşrev 
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9. Şedd-i arabân Peşrevi
fol. 30 recto, left: Cemīl Beğ'iñ şedd-i ʿarabān pīşrevi - ūṣūli fāḥte 
  right: continuation

10. Şedd-i arabân Saz semâîsi
fol. 30 verso,  left: Cemīl Beğ'iñ şedd-i ʿarabān sāz semāʿīsi - aḳṣaḳ semāʿī
  right: continuation
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'BEHDJAT UL-QULUB'
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Abstract

THIS ARTICLE IS PREPARED on the basis of the study of a rare written source, the manuscript 
Behdjat ul-Qulub (‘Beauty/Joy of Hearts’, 1818) kept in the Institute of Manuscripts of the Azer-
baijan National Academy of Sciences. The title of this manuscript in the catalog is marked as 
Behdjat ur-Ruh (‘Beauty of Spirit’). However, a comparative analysis of versions of this treatise 
on music indicate that this manuscript, in addition to the copy of Behdjat ur-Ruh, also con-
tains the text of the treatise Behdjat ul-Qulub. One indication of this is the presence in this 
treatise of a section devoted to the description of some musical instruments, which is absent 
in Behdjat ur-Ruh, namely, the ergan (organ), barbat, kanun, kamancha, tar, ney and santur. 
Except the ney, the rest of the musical instruments are accompanied by drawings. A rare 
image of a musician with the instrument tar and information from verses with the names of 
maqam music, which were played on this instrument, along with the name of the tree ‘nibsh’ 
from which tar was made, is of importance for organology. Based on the manuscript, the 
article notes the healing effects the sounds of instruments have on a person as well as some 
ethical issues concerning the behavior of musicians. It is also noted that some drawings and 
information about musical instruments do not correspond to their real prototypes and these 
contradictions are disclosed in the article.

Keywords: Behdjat ul-Qulub, Behdjat ur-Ruh, Azerbaijan, musical instruments, tar

Behcetü'l-Kulub Risalesindeki Çalgıların Özellikleri Üzerine

Özet

Bu makale, Azerbaycan Milli Bilimler Akademisi El Yazmaları Enstitüsünde bulunan Beh-
cetü’l-Kulub (‘Kalplerin Güzelliği’/Neşesi, 1818) adlı ender bir yazılı kaynak olan el yazması-
nın incelenmesine dayanarak hazırlanmıştır. Katalogta bu yazmanın başlığı Behcetü’r-Ruh 
(‘Ruhun Güzelliği’) olarak belirtilmiştir. Ancak bu risalenin farklı versiyonlarının mukayeseli 
bir tahlili, Behcetü’r-Ruh nüshasına ek olarak bu yazmanın Behcetü’l-Kulub risalesinin metni-
ni de içerdiğini göstermektedir. Bunun bir göstergesi, bu risalede Behcetü’r-Ruh'ta bulunma-
yan ergan (org), barbat, kanun, kemençe, tar, ney ve santur gibi müzik çalgılarının tarifine ay-
rılmış bir bölümün varlığıdır. Neyin dışında diğer müzik aletlerine ait çizimler eşlik ediyor. 
Tar çalgısı ile bir müzisyenin nadide bir imgesi, bu çalgıda icra edilen makam adlarının yer 
aldığı şiirlerden alınan bilgiler ve bu çalgının “nibş” ağacından yapılması organoloji açısın-
dan önem taşımaktadır. Risaleye dayanarak, bu makale enstrüman seslerinin insanların üze-
rindeki iyileştirici etkilerinin yanı sıra müzisyenlerin davranışlarıyla ilgili bazı etik sorunları 
belirtmektedir. Ayrıca müzik aletleri ile ilgili bazı çizim ve bilgilerin gerçeği yansıtmadığı bu 
yazıda ortaya çıkartılmaktadır.

Anahtar sözcükler: Behcetü’l-Kulub, Behcetü’r-Ruh, Azerbaycan, müzik çalgıları, tar
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Preface: On the manuscript M-448

Behdjat ul-Qulub (‘Beauty/Joy of Hearts’) is a treatise on music little known in scien-
tifıc circles, written in farsi.2 It is preserved at the Institute of Manuscripts named after 
Muhammad Fuzuli in the Azerbaijan National Academy of Sciences in Baku. However, 
the title of this manuscript in the catalog (M-448, previously A-1197) is given as Behdjat 
ur-Ruh (Beauty/Joy of the Spirit).3  The Behdjat ur-Ruh is a well-known treatise on music 
of the XVII century. The copies of this treatise are in various libraries around the world. 
One of them was published in Tehran in 1967 (Abd al-Muʼmin). The author of it is men-
tioned as Abd al-Muʼmin ibn Safıaddin ibn Izzeddin ibn Muhiyeddin ibn Nematullah ibn 
Qabus ibn Vashmgir Djordjani (Abd al-Muʼmin 1967:18).4 The comparative analysis of 
these treatises showed that the Baku manuscript, which is marked in the catalog as Behd-
jat ur-Ruh, also includes another work, Behdjat ul-Qulub (1818 M-448:4a), which, in turn, 
according to the scribe, has a second name, Qut ul-Ervah (‘Spiritual Food’). The manu-
script M-448 does not have any indication separating one treatise from another. It has 
a common preface and conclusion, which refer to the entire text. The copyist of Behdjat 
ur-Ruh and author of Behdjat ul-Qulub, Abdul Hussein Shirazi, notes that the text consists 
of different parts which he joined together to show everything that is important for this 
“honorable science” (namely, music) (M-448:3a). Shirazi emphasizes that he (hakiri-fa-
kir5) “strung them into a single thread of the story and marked the most reliable facts 
in order to equate their value to precious stones shining at night and day”. (ibid). The 
copyist also explains the reason for the name Qut ul-Ervah (Spiritual Food): the science 
(music) is the Soul, it is the food of the Soul, and it is the teacher, educator of the Soul.

The manuscript was completed in 1233 AH (1818 AD), in the Muslim city of Kashan 
which was governed at that time by the Qajar dynasty.6 Abdul Hussein Shirazi notes that 
he devoted this work to the memory of his noble brother Mohammad Sadig Shirvani. At 
the beginning of the manuscript is the text of the treatise Behdjat ur-Ruh. On folio 58, 
after a brief conclusion with the list of the names of maqams, avazes etc., the original text 
of Behdjat ur-Ruh is thereby completed. However, the scribe adds two more sections, each 
of which he calls ‘another conclusion’. The fırst of them describes the rules of conduct 
for musicians at different ‘majlises’ (meetings) and the second ‘conclusion’ is devoted to 
musical instruments. Further parts of the manuscript are stylistically different from the 
Behdjat ur-Ruh.  They have more of a didactic character being addressed to a student/
reader with the appeal ‘Ho, my dear, you must know that…’. This section looks more like 
the famous work, Qabus-nameh, by Keykavus (XI century) or Seydi's treatise on music, 
al-Matla (XV century). 

[2] G. Shamilli first gave information about this treatise [2000:5-6; 2008:447-459]. Unfortunately, at the time when I 
studied this manuscript and wrote the paper, I was not familiar with these publications.
[3] Baku manuscript M-448 under the title Behdjat ar-Ruh was published in 2013. (Behdjat ar-Ruh).
[4] This should not be confused with the famous scholar-musician of the XIII century, Safiaddin Abd al-Muʼmin al-Our-
mavi. Many researchers considered that the name of that author is a fictitious one.
[5] Hakiri-fakir: unworthy, poor man. In accordance with the literary traditions of that time, the author humbly calls 
himself in this way.
[6] Qajar/Qajarlar was a dynasty of Turkic origin, ruling over Iran from 1789 to 1925. It should be noted that from XI 
century to the beginning XX century the rulers of Iran were of Turkic origin: The Ghaznavids, Seljuks, Kharezmshahs, 
Akkoyunlu, Karakoyunlu, Safavids, Afshars and Qajars.
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One important indication that it consists of different works, is the presence of a large 
section on musical instruments, which is absent in Behdjat ur-Ruh.7 

Behdjat ul-Qulub on the godliness of music 

It is well known that the attitude towards music in Islam was generally steadfast. 
Many facts confırm this. Among them is the flourishing of musical performance and the 
science of music in the Muslim East in the Middle Ages. There are many famous musi-
cians, whose names have come down to our time since the 7th century. At the same time, 
historical facts indicate that the negative attitude towards music largely depended on the 
policy of the rulers, their worldview, and on the local and social characteristics of a par-
ticular region. Thus, in some Hadiths of Islam and Sufı trends, (for example in the Naqsh-
bandi Sufı order) listening to music and playing musical instruments were prohibited. 
That is why the author of the treatise Behdjat ul-Qulub constantly reminds the reader of 
the piety and godliness of practicing music and playing musical instruments. He writes 
about the need to respect musicians and music teachers; and to remember them with 
gratitude after their death. 

According to the tradition that developed in the late Middle Ages, in the musical-his-
torical works of that period—which include Behdjat ur-Ruh and Behdjat ul-Qulub—some-
times unreasonable references were made to treatises of prominent authors of previous 
eras. In these treatises the creation of some instruments was attributed to various famous 
characters from legends, to prophets, angels and religious fıgures and to ancient scholars 
or individuals from history. On the one hand, this was a literary device that was supposed 
to give a more vivid and lively character to the story On the other hand, it was believed 
that such ‘facts’ gave weight to both the work and to the author, helping to substantiate 
the permissibility of music-making and playing musical instruments to the followers of 
orthodox Islam. In the Behdjat ul-Qulub it is repeatedly emphasized that music is an ‘hon-
orable subject’ and it has a positive emotional impact on the listener.

Description of the musical instruments

Seven musical instruments are described in the treatise of Behdjat ul-Qulub: erganun, 
barbat, qanun, kamancha, tar (tanbur), ney and santur. The author gives information 
about their appearance, the manner of playing them, the aesthetic perception of instru-
mental music and its healing effects on the listener. Apart from the ney, the rest of the 
instruments are accompanied by drawings. However, some information and illustrations 
of these musical instruments which were well known in the East, do not always corre-
spond to each other. Some facts, as well as reoccurring incomplete thoughts and sentenc-
es, raise doubts about the reliability of the information.

[7] In the article by A. Babayeva-Rashidova, without researching the original source, the entire manuscript M-448 is 
mistakenly considered as the treatise Behdjat ur-Ruh. (Babayeva-Rashidova 2018:72-75)
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Erganun

The name of this musical instrument is found in many poetic and musical-theoret-
ical works of the Middle Ages, written in oriental languages. In some sources, it is re-
ferred to as ‘ergan’ (organ). Despite the fact that all these names come from the ancient 
Greek ὄργανον (órganon), in some cases they mean various instruments.8 For example, 
the description of the erganun in the poems of the great Azerbaijani poet Nizami Ganjavi 
(1141-1209) gives reason to defıne it as a stringed plucked instrument. Azerbaijani scholar 
musician Abdulqadir Maraghi (1354-1435) in his treatise Favaid-i Ashara (‘10 Benefıts’) 
noted that the erganun is widely used by Europeans. (Uslu 2018:67). He unambiguously 
classifıes it as a keyboard-wind type instrument, consisting of 36 long and short lead (or 
silver) pipes, corresponding to the number of sounds over two octaves. The sound is ex-
tracted by means of an air blower – as if with bellows.9 There is no doubt that in this case 
Maraghi tried to describe an ancestor of the European organ, not an oriental instrument. 

A study of many oriental manuscripts of the Middle Ages indicates that at that time 
instruments with the same name, but of different design and appearance, were common. 
Among them are: the nuzha, the mugni, the stringed and percussion instrument, cha-
gane. The string instrument ruhefza(y) (‘reviving spirit’) which is described by Maraghi 
and the ruhefza(y) which was invented at the end of the 15th century by Prince Korkut (its 
secondary name is also Hidayi Rukh ‘Spiritual Food’) can also be added to this list. (Uzu-
nçarşılı 1977:82-83). In addition, in XVII century Ottoman Turkey, an instrumental piece 
with the same name, ruhefza, was popular.

Judging by the description and drawing presented in Behdjat ul-Qulub, the organun 
was a kind of plucked string instrument, the kanun—a type of zither. The author writes 
that it is a long rectangle in shape and that musicians put it on a chair to play it. This in-
strument must be made of oud wood. If such wood is not available, sandalwood is also 
good. It has fıve rows of different lengths, on which the strings are stretched. Tuning pegs 
are placed between these rows, opposite each other. Twenty-one pegs are placed on its 
upper side and twenty-seven on its lower side. Each one has its own special feature. The 
pegs are wrapped in leather, preferably deerskin. 

The following section gives confusing information about the function and sound of 
some strings: the author writes that on the upper pegs, four low-sounding (bass) and 
fıve high-sounding strings are stretched. The lower pegs should have two bass and three 
high sounding strings. However, it is not clear from this sentence what sounds the rest 
of the strings make. Further, the author recommends performing a daramed10 in maqam 
Shahnaz on the erganun. In his opinion, such an introduction paves the way for all parts 
of the maqam genre: avazes, gushes, pardes, shubes. Among these terms is also ‘minutes’, 
which probably relates to the cosmological theory of the medieval science of music.

[8] The unclear description of the construction, appearance and method of playing these instruments is the reason 
for much discussion in modern musicology regarding their classification. See: (Nəcəfzadə 2018:257-443; Əhmədov 
2001:111).
[9] This important information about the presence and number of erganun’s pipes, available in the work of Maraghi 
Favaid-i Ashara, is not in the book of M. Bardakchi (1986). There is no information about the number of pipes in M. 
Musaddig's translation. (1977:77]. 
[10] Daramed (farsi, literally: entry, appearance) - an instrumental genre which has the function of an entry in the vo-
cal-instrumental mugham, dastgah. In Iranian music sometimes 2–3 darameds are performed in one dastgah. 
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Barbat 

Barbat is a well-known musical string instrument in the East. This plucked stringed 
instrument is known in the East as an instrument of Barbad—court musician Khosrov 
Parviz Sassanid (r. 590–628 CE). As a prototype of the oud (lute), the barbat is depicted on 
many medieval miniatures; it is mentioned in Ferdowsi 's poem Shahnameh, in the poem 
Khosrow and Shirin by Nizami Ganjavi as well as in the works of many other poets of past 
centuries. However, in the treatise of Behdjat ul-Qulub it is presented as a kind of santur, 
a musical instrument in the string-percussion family that consists of wooden bars struck 
by mallets.  The picture shows a rectangle with four horizontal lines, probably depicting 
strings. The author writes that it is the best and most beautiful of instruments.  He states 
that ‘those who are familiar with it do not play other instruments’.  The author (or copy-
ist) of the manuscript emphasizes that the barbat must be made of the best wood we have 
at our disposal.

The dimensions of barbat are given in ‘zer’.  This word has many different meanings, 
among them are various units of measurements: a cubit (elbow), an open arm length; 
as well as a length of approximately 104-107 cm. It is not clear which measure of meas-
urement the author of the treatise means. I personally think that the size of the barbat 
alluded to here is a cubit.

Various unusual features are found in the description of the barbat in this manu-
script. For example, Shirazi writes that the strings are attached to 30 pegs and some of 
them are equipped with porcelain bowls, with one, two or three bells. He writes that 
when playing a santur, if a musician strikes on the strings with two mallets, then when 
playing the barbat, 4 mallets are used, (made of gold, silver, ivory and one of ebony). Two 
mallets are held in each hand. The musician plays the instrument sitting on a chair and 
during the performance he should also put a chair under his feet.

The author recommends playing in the middle register of the barbat, which is in the 
middle of the instrument. ‘Kar-i amal’ should be played with the right hand in the middle 
register, and ‘tesnif’ also with the left hand in the middle register.

The author of the manuscript advises the reader to pay attention to where they are 
playing. If the meeting place is unclean, the instrument will not sound good, that is, it 
will drown out the sound. Whoever accomplishes this must be a real master, and then 
they will earn more.

Picture 1: Ergan
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Qanun 

The image in the manuscript of the qanun—
which is well-known in many cultures of the 
East—also causes bewilderment. As is known, 
the qanun is a type of zither: a multi string in-
strument with a thin trapezoidal soundboard. 
However, in the picture we see a four-stringed 
tanbur-type instrument together with a perform-
ing musician. The author does not give a physi-
cal description of the instrument in the text. He 
writes about the amazing effect of the sounds on 
the listener:  the mind of the one who hears the 
sounds of the qanun will be in order, he will reach 
a level of wisdom, his attention will be improved 
and he will be able to do many things. The au-
thor’s advice is to pay attention to the character-
istics of the audience in order to be able to create 
a cheerful mood by performing music. Scholars 
say that music is a very good science, and from 
the blessings of this strange science, the usefulness of Divine art, namely the art of sci-
ence, is multiplied tenfold. Other sciences have also benefıted from the characterization 
of this science, which has many secrets.

Kamancha

The bowed instrument kamancha is depicted in the manuscript together with a musi-
cian, ‘musiqar’. In past centuries, the word musiqar was used in two senses: a musician and 
a wind instrument, the pan flute. However, in the manuscript Behdjat ul-Qulub Shirazi 
sometimes uses the word ‘musiqar’ as a synonym of the instrument kamancha. It is noted 
that this instrument should be made of thin walnut wood, during the summer. The bow 
should be made of horsetail hair. There is no information about the number of strings 
it should have. Shirazi only emphasizes the rules of conduct for a kamancha perform-

Picture 2: Barbat

Picture 3: Qanun
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er at music meetings. He writes that a musician 
should not play anywhere at anyone’s behest and 
not deafen the audience with their playing; a mu-
sician needs to know the measure of the volume 
of the sound they produce. The kamancha player 
must treat their master with respect and only in 
this case will they be successful. The treatise notes 
that when making a kamancha it should be done 
with good intentions, a cheerful mood and ac-
companied by pleasant words. Shirazi writes that 
when a musician plays the kamancha, he must 
be full of joy, and should not allow sadness in his 
heart. This instrument is made according to the 
desire of the heart and that is why it is used in the 
treatment of wounded hearts and many other diseases. 

Tar (Tanbur)

 According to the author of the manuscript, musicians refer to the tanbur as 'tar'. As is 
known, the tar is a long-necked, plucked lute which is the main instrument of the classical 
music of Azerbaijan and Iran.11 A rare image of a musician with a tar in the manuscript is 
of importance for organology. The shape of that stringed instrument, reminiscent of the 
number '8', is typical for the form of the body of the tar. Shirazi notes that this drawing 
is given here so that the musicians will benefıt and remember the author with blessings. 
In the treatise it is noted that the sound of the tar has a healing effect and it is known as 
a medicine for disease and was used for therapeutic purposes. 

A rare piece of information given is the name of the Arabian tree ‘nibsh’, from which 
the tar is made.12 The treatise contains verses praising the sound of the tar, as well as the 
names of maqams performed.

Here is a fragment of these verses: 
I heard one of the devout musicians, ask from the fret of his Tar:
You are in love (‘ushshaq’) with this right (‘rast’) tune,
Tell me, where do these sad sounds come from?
What a beautiful (‘shahnaz’) melody (‘nava’) I have to play
So that my beloved does not become my enemy (‘mukhalif ’)?
Hijaz along with Isfahan are full of excitement (‘shur’),
Iraq and Nishapur are in a happy state.
Tell me what this mugham lament is about,
What do these signs mean?

[11] Tar - literally ‘string’ in farsi; in Turkic means ‘pluck,’ ‘pool’. The Persian tar used to have five strings. The sixth 
string was added to the tar by Darvish Khan. The "Azerbaijani tar" has 11 strings and 17 tones. In the second half of the 
19th century Azerbaijani musician Mirza Sadikh Asad Oghlu made a number of significant innovations in the structure 
and performance of the instrument. 
[12] It is a type of pine tree, heavier than ebony. The wood obtained from it is red and very hard.

Picture 4: Kamancha
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The peculiarity of these poems lies in the fact that they are written in the Kulliyat 
genre. In contrast to the poetic genre—which usually contains the works of a poet—in 
the musical genre the work includes the names of maqams, shobe, avaz and other mu-
sical forms, as well the names of musical rhythms. An important feature of the musical 
Kulliyat, written in verse, is that in most cases the musical terms have a double meaning 
(‘djinas’- a pun). For example, Ushshaq is the name of a maqam and means ‘lovers’, Hijaz 
is the name of a maqam and a place (Hijaz region), Nava is the name of a maqam and has 
the meaning of ‘melody’, and so on.13 

Ney

In the treatise it is noted that the body of this instrument consisted of seven nodes 
which is why it is called the ‘sevennodes’ ney.  There is no more information about this 
wind instrument and there is no picture.  The author notes that according to doctors, the 
sound of this instrument cures a patient with tuberculosis. 

Santur

In the treatise it is written that the instrument called a santur was made by a brilliant 
student known as Farabi. This instrument has forty-fıve strings tied in the order shown in 
the fıgure below.

[13] This kind of ‘Kulliyat’ occupied a large place in the works of Nadjm ad-Din Kawkabi (XVI century). See: (Джумаев 
2016: 310-319). Some samples of his verses are given in Behjat ur-Ruh and Behjat ul-Qulub.

Picture 5: Tar
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Conclusion

The study of the little-known section on instruments from the Behdjat ul-Qulub (MS 
M-448 ANAS) indicates its importance for ethnomusicology. The nature of the presenta-
tion of this treatise (as ‘practical theory’) and the use of some terms related to astronomy 
in the text make it possible to attribute Behdjat ul-Qulub to the cosmological direction of 
musical science. 

Along with important facts in the text, there are many inconsistencies in the descrip-
tion and depiction of some instruments (barbat, kanun, and others). This can be ex-
plained by i. the pedagogical goals of the author, to identify the reaction and knowledge 
of the student; ii. the ignorance of the author-copyist himself, who is not a musician and 
iii. the presence of a large amount and varying quality of material collected by Abdul 
Hussein Shirazi, who, not being a musician, did not have the opportunity to understand 
these facts.

The study of the treatise Behdjat ul-Qulub once again confırms the importance and 
necessity of the comparative and critical analysis of manuscripts of treatises on music of 
past centuries.

Picture 6: Santur
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