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Özet 

Türk yayl� çalg�lar�ndan kemençe, 18. Yüzy�l’dan bu yana Klâsik Türk Müzi� i’nde önemli bir yer 
tutmu� tur. Çal��  tekni� indeki güçlüklerin belirlenmesi ve icras�n�n e� itime dayal� olarak geli� ebilmesi için 
kemençenin geleneksel tavr�n�n kapsaml� olarak incelenmesi gerekmektedir. Günümüz kemençe icras�n�n teknik 
ve üslup e� itiminde ya� an�lan güçlüklere çözüm getirilebilmesi amac�yla, var olan eski ses kay�tlar�n�n 
incelenmesi ile do� ru sonuçlara ula� abilmek mümkündür. Geleneksel kemençe tavr�n�n incelenmesinde 
öncelikle, Anadolu ses kay�t tarihindeki en eski kemençe icrac�s� Tanbûrî Cemil Bey ile ba� lan�lmas� uygun 
görülmü� tür. Bu amaç do� rultusunda, Cemil Bey taraf�ndan ta�  plaklarda kemençe ile icra edilen saz eserleri 
kay�tlar� notaya al�nm�� t�r. Ayn� dönemde bas�lm��  olan edisyonlar ile kar� �la� t�rmal� olarak incelenen kay�tlar 
aras�ndaki icra farkl�l�klar� tespit edilmi� tir. Belirli süsleme isimleri alt�nda kategorize edilen bu veriler, 
kullan�ma göre en fazladan en aza do� ru s�ralanm�� t�r. Böylece, Tanbûrî Cemil Bey’ in kemençe ile saz eserleri 
icras�nda kullanm��  oldu� u karakteristik ornemantasyon tekni� i tespit edilmi� tir. Ayr�ca bu teknik dönemin 
haf�zlar�n�n tekni� i ile büyük benzerlik ta� �d�� �ndan, Cemil Bey gibi di� er usta müzisyenlerin de birbirlerinden 
etkilenmi�  olabilecekleri varsay�m�na ula� �lm�� t�r. Geleneksel kemençe tav�rlar� içinde Cemil Bey’ in tavr�na 
yönelik bu çal�� ma ile, günümüzde ve gelecekte yaz�lacak kemençe metotlar�nda üslup ve teknik e� itimi 
aç�s�ndan önemli bir rol te� kil edece� i, ayn� zamanda modern kompozisyon tekniklerinde faydal� olabilece� i 
amaçlanm�� t�r.   
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Abstract 

Being one of Turkish stringed instruments, kemence has had a significant place in Classical Turkish 
Music since the 18th century. To determine the difficulties in its playing technique and improve its interpretation 
on the basis of education, it is necessary to analyse its traditional style in a comprehensive way. The analysis of 
old records makes it possible to get true results in order that today’s kemence interpretation can provide 
solutions to the difficulties encountered in stylistic and technical education. Having been the earliest performer 
of kemence in Anatolian record history, Tanbûrî Cemil Bey is thought to be adequate to start with in the analysis 
of traditional kemence style. Accordingly, the records of instrumental compositions interpreted by Tanbûrî 
Cemil Bey have been written on notation. Interpretation differences have been observed between the records 
analysed comparatively with the editions published in the same period. Having been categorised under certain 
ornamentation names, this data has been ranked from the most to the least. Thus, the characteristic 
ornamentation technique has been observed in Tanbûrî Cemil Bey’s performance of kemence. Furthermore, it is 
come to such a supposition that other professional musicians like Tanbûrî Cemil Bey may have been influenced 
by one another as the technique in question has great similarities with the technique of hafez’s at that period. 
Through this work on Tanbûrî Cemil Bey’s style among traditional kemence styles, it has been aimed to 
demonstrate that it will play an important role for the stylistic and technical education in kemence methods 
which are created today and will be in future and at the same time, be beneficial in modern composition 
techniques. 
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1. Gir i�  

Kemençenin geleneksel icra � ekli ile günümüz icras� aras�nda büyük farkl�l�klar bulunmaktad�r. 
Bu farkl�l�klar, günümüz neslinin genellikle geçmi� ten yeterince yararlanamay�� �ndan kaynaklanmaktad�r. 
18. Yüzy�l�n geleneksel kemençe tavr�, bugüne oranla daha orijinal ve karakteristik bir yap�ya sahip idi. 
Ayn� yüzy�lda kaba saz toplulu� undan ince saz toplulu� una geçi�  yapan bu yayl� çalg�, yeni olman�n 
getirdi� i cazibe ve sahip oldu� u estetik t�n�s�yla dinleyenler üzerinde olumlu bir etki b�rakmaktayd�. Bu 
nedenle, 18. ve 19. yüzy�llardaki ince saz topluluklar�nda yayla çal�nan çalg�lar aras�nda (rebap ve sîne 
keman�n yan�nda) kemençe de tercih edilmekteydi. Dönemin usta icrac�lar�n�n önderli� inde özellikle ince 
saz topluluklar�nda yayg�nla�an icralarla, zamanla kemençe saz�n�n makam müzi� indeki karakteristik 
tavr� belirmeye ba� lam�� t�.  

20. Yüzy�la kadar, ince saz topluluklar�nda (küçük oda müzi� i gruplar�) her çalg�dan birer adet 
yer almakta iken, bat�l�la� ma sürecinin de etkisiyle zaman içerisinde küçük müzik gruplar� yerlerini, 
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giderek büyüyen müzik topluluklar�na b�rakmaya ba� lad�lar. Küçük salonlardan geni�  mekânlara do� ru 
meyleden bu süreçte, daha yüksek t�n� elde edebilmek amac�yla çalg�lar�n say�s�n�n artt�r�lmas� ihtiyac� 
do� uyordu. Ancak Türk makam müzi� i icralar�nda, her çalg�n�n birden fazla say�da yer almas� ile farkl� 
teknik ve üsluplar�n ayn� anda t�nlamas�, icralarda dengesizlikler yaratmaktayd�.  

Yirminci yüzy�l ba� lar�nda, kalabal�k müzik topluluklar�n�n icralar�nda farkl� üsluplar�n yaratt�� � 
dengesizlikler, müzik e� itiminde yap�lan reformlar sayesinde zamanla düzelmeye ba� lam�� t�r. Ancak, 
giderek büyüyen müzik topluluklar�nda, yayl� çalg� olarak kemençenin de birden fazla say�da yer alarak 
icrac�lar�n farkl� yorumlar�yla bir arada icralar�n�n büyük bir karma� a olu� turacaklar� gerekçesiyle, 
kemençe yerine keman�n kullan�lmas� tercih edilmi� tir. Böylece sahip oldu� u geli� mi�  tekni� i ile çok 
say�da keman�n bir arada icras�, radyo ve televizyon kurumlar� ba� ta olmak üzere giderek yayg�nla� m��  ve 
benimsenmi� tir.  

Giderek yayg�nla� an keman icralar�na kar� �l�k, kemençenin unutulmamas� ve geli� imini devam 
ettirebilmesi için, teknik icrada ilerlemesi bir ihtiyaç halini alm�� t�r. Bu dü�üncenin yan� s�ra ayn� 
dönemde, kemençenin yap�sal de� i� ikliklere u� rayarak, daha kapsaml� bir ses sahas�yla yer alabilece� i 
görü� leri savunulmaya ba� lanm�� t�r. Hüseyin Sadettin Arel taraf�ndan bat� yayl� çalg� grubu örnek 
al�narak, kemençe be� lemesi projesi ile sopranodan basa çe� itli boylarda kemençe imali çal�� malar� 
yap�lm�� t�r. Ancak dönemin kemençe icrac�lar� taraf�ndan kemençenin geleneksel yap�s� ile icras� tercih 
edilerek, kemençe be� lemesi ile ilgili kompozisyonlara ve icraya yönelik çal�� malar geli� tirilememi� tir.  

Ayr�ca, kemençenin usta – ç�rak ili� kisi içerisindeki e� itiminin giderek zay�flamas� ve ustalar�n 
zamanla azalmas� ile günümüzde hâlâ önemli bir ihtiyaç halini alan kemençe metotlar� yaz�lamam�� t�r. 
Zaman�m�za kadar yaz�lm��  Türk makam müzi� i çalg� metotlar�n�n ço� unda ise, makam müzi� ine ait 
teorik bilgilerin yan� s�ra, çalg� ö� reniminde ilk basamak olarak kabul edilen teknik çal�� malar ve 
ard�ndan saz müzi� i repertuar�na ait örnekler yer almaktad�r. Ancak metotlarda icrada teknik sorunlar�n 
a� �labilmesinin yan� s�ra, çalg�lar�n karakteristik özelliklerine yer verilmesi ve geleneksel üslup ve 
tav�rlar�na ait çal�� malar�n yap�lmas�, � üphesiz ki geli� imin daha verimli olarak ilerlemesine yol açacakt�r. 
Bu nedenle geleneksel icran�n eski ses kay�tlar�ndan dinlenilerek titizlikle incelenmesi gerekmektedir. 
�nceleme ve analizlerden elde edilecek veriler ise, çalg� metotlar�nda yer alacak etütlere malzeme niteli� i 
ta� �yacakt�r. Böylece, günümüz kemençe icrac�lar�n�n geçmi�  ile ba� lar�n�n kopmadan yeni ekoller 
geli� tirmeleri mümkün olabilecektir.  

Geleneksel kemençe icras�na ait tav�r özellikleri konusunda en büyük kaynak say�labilecek 
döneminin ve günümüzün büyük virtüözü Tanburi Cemil Bey (1873 – 1916), sahip oldu� u üstün yetene� i 
ile ilerletti� i kemençe tekni� inde önemli ad�mlar atm�� t�r. 1930’ larda bas�lm��  nota edisyonlar�ndan 
anla� �ld�� � kadar�yla, yap�lan kar� �la� t�rmalar sonucunda Cemil Bey’ in olabildi� ince farkl� icralar 
sergiledi� i tespit edilmi� tir. Yorumlar�nda kimi zaman sadeli� i, kimi zaman da karma� �kl�� � seçmesiyle 
dikkat çeken Cemil Bey’ in, ayn� zamanda tanbur, lavta, viyolonsel, yayl� tanbur gibi sazlar� da çal�yor 
olmas�n�n, kemençe tavr�n� etkiledi� i göze çarpmaktad�r. Elde edilen bulgulardan ç�kar�lan en dikkat 
çekici sonuç ise, ayn� dönemde ya� am��  usta icrac�lar�n kay�tlar� ile kar� �la� t�r�ld�� �nda, Cemil Bey 
tavr�n�n asl�nda ya� ad�� � dönemin tavr� oldu� u, ayn� dönem icrac�lar�n�n ses veya saz olarak 
birbirlerinden etkilenmi�  olabilecekleri anla� �lmaktad�r. Cemil Bey’ in özelli� i ise, sahip oldu� u müzikal 
yetene� i ve ki� isel gayretleriyle mevcut olan bu tavr� ilerletebilmesi ve ya� ad�� � dönemde ad�n� öne 
ç�karabilmesidir.   

2. Tanbur i Cemil Bey’ in Kemençe � cras� 

Tanburi Cemil Bey’ i konu alan birçok kitap ve makalede, sanatsal hayat�, ki� ili� i, musikideki 
dehas� ve üstün yetene� inden söz edilmektedir. Cemil Bey hakk�nda yap�lm��  akademik ara� t�rmalar ve 
tezlerde ise, genellikle tanbur icras�ndan ve tavr�ndan yola ç�k�larak tanbur ve ud metotlar� için ön 
çal�� malar niteli� inde yap�lm��  analizler yer almaktad�r. Kemençe icras� ve tavr�na yönelik analizler ise, 
k�s�tl� say�da örneklerin incelenmesiyle yetersiz kalm�� , günümüze kadar henüz tamamlanamam�� t�r.  

Türk Makam Müzi� i’nin geleneksel e� itim sistemi ile, geleneksel nota yaz�m tekniklerinin 
birbirlerinden ba� �ms�z hareket etmeleri sonucunda do� an müzikteki uyumsuz ilerleme, günümüzde 
birçok alanda sorun ya� anmas�na neden olmaktad�r. (Behar, 1998, s. 93) Tanburi Cemil Bey’ in kemençe 
icras� ile, ula� �la bilinen ilk nota edisyonlar� (�skender, 1938) kar� �la� t�r�ld�� �nda, eserlere ait pek çok 
farkl�l�k tespit edilmi� tir. “Gelenekle Gelece� e Ud Metodu”  isimli çal�� mas�nda Prof. Mutlu Torun, Türk 
Müzi� inde “ �cra – Nota Farkl�l�� �”  konusuna aç�kl�k getirerek, Ebced, Kantemiro� lu, Hamparsum ve bat� 
nota yaz�lar�n�n geni�  bir kitle taraf�ndan kullan�lamam��  oldu� undan bahsetmektedir. Türk müzi� inin 
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“semâî”  (i� itilerek ö� renilen) karakterinin yayg�n oldu� unu, eserlerin haf�zalarda tutularak me� k yöntemi 
ile talebelere aktar�ld�� �n� ve dolay�s�yla eserlerin günümüze kadar farkl� kaynaklardan farkl� biçimlerde 
yaz�larak ula� abildi� i anlat�lmaktad�r. (Torun, 1996, s. 317) 

Edisyonlarda olu�an bu tür farkl�l�klar�n yan� s�ra, icrac�lar aras�nda da farkl�l�klar 
bulunmaktayd�. Çünkü bat�da Rönesans ve öncesine ait notaya yaz�lmayan süslemelerde oldu� u gibi, 
Türk Müzi� inde de eserler yoruma aç�k icra teknikleri ile çal�nmaktayd�. Bat�l�la� ma ile birlikte 
yayg�nla� an bat� notas� kullan�m�nda dahi, eserler bütün çalg�lar�n icra edebilece� i biçimde yaz�l�r, ancak 
icra s�ras�nda her çalg� kendi karakteristik yorumunu yapard�. Ayn� zamanda besteci olan büyük 
virtüözlerin de eserlerini nas�l notaya ald�klar� ve nas�l yorumlad�klar�n� a�a� �daki gibi ifade edilebilir:  

“Tanburi Cemil Bey, Refik Fersan, Yorgo Bacanos gibi pek çok ustan�n kay�tlar� dinlenildi� inde, 
notan�n ana çizgisini bozmadan, küçük melodi parçalar�, süslemeler ekledikleri görülür. Kendi eserlerini 
dahi notaya al�rken bütün enstrümanlara göre, tek tip nota olarak yazm�� lar, çalarken, kendi sazlar�n�n ve 
müzisyen � ahsiyetlerinin farkl� icras�n�, ilavesini yapm�� lard�r.”  (Torun, 1996, s. 317) Zaman�m�zda dahi 
çe� itli toplu icralarda tek tip notaya ba� l� kalarak icra tercih edilmekte, geleneksel icran�n miras� olarak 
nota d�� � süslemelerin kullan�m�na devam edilmektedir.   

“Klasik Kemençede �cra Teknikleri”  isimli çal�� mas�nda Yrd. Doç. �hsan Özgen, günümüz 
müzik yaz�s�n�n çok ilerlemi�  olmas�na ra� men, müzi� in gerçek anlamda ifadesinin çok zor oldu� unu, 
hatta Do� u müziklerinin anlat�m�nda daha da yetersiz kald�� �n� ifade etmektedir. Ayn� zamanda, Türk 
Müzi� i çalg�lar�n�n icra biçimlerini, üslup ve tav�rlar�n� aktarmaya yönelik metodik çal�� malar�n 
zaman�m�za kadar yaz�lmay�� �n�n da, güçlükleri artt�ran bir ba� ka neden oldu� unu belirtmektedir.  

Her ne kadar müzi� in, özellikle de makamsal do� u müziklerinin yaz�yla gerçek anlamda ifadesi 
zor olsa da, ezgiler ve süslemeler için müzik yaz�s�nda kullan�lan i� aretler, dinledi� i ezgiyi hat�rlat�c� bir 
unsur olarak icrac�ya yard�mc� olmaktad�r. Bu sebeple, dikte edilmi�  kay�tlar�n anla� �labilmesi ve 
ö� renilebilmesi için, öncelikle kay�tlar�n defalarca dinlenilmesi gerekmektedir. “Bunda örne� i 
gelenekten, en sa� lam � ekilde eski ta�  plak kay�tlar�ndan ve kopyalar�ndan almak gerekir. Tabi ki en önce 
Tanburi Cemil Bey’ i çok dinlemek, icralar�n� notaya al�p kar� �la� t�rmak, çal�� mak, onun di� er 
enstrümanlarla çald�klar�n� kendi saz�na adapte etmek en do� ru yoldur.”  (Torun, 1996, s. 317) Kay�tlar 
ezbere yak�n dinlenildikten sonra, dikte edilmi�  edisyonlar çok daha iyi anla� �labilecektir. Bu yöntem, 
asl�nda geleneksel me� k yönteminin de bir k�sm�n� içermekte, modern anlay�� la me� kin devaml�l�� �n� 
sa� lamaktad�r.     

Tanburi Cemil Bey’ in ta�  plaklar�nda taksimler – gazelli taksimler – oyun havalar� aras�nda 
usullü taksimler–enstrümantal sözlü eserler ve saz eserleri olmak üzere be�  farkl� yap� ile 
kar� �la� �lmaktad�r. Geçmi� te sözlü müzi� in ön planda oldu� unu, saz müzi� inin ise e� likçi olarak daha 
geriden geldi� ini ifade eden Prof. Necdet Ya� ar, Tanburi Cemil Bey ile saz müzi� inin daha çok ortaya 
ç�kt�� �n�, taksimin en yüksek seviyeye ula� t�� �n� anlatmaktad�r. Ayr�ca aç�klamalar�nda, Tanburi Cemil 
Bey’ in virtüözlü� ünün yan� s�ra, makam sistemine olan hakimiyetinin, yarat�c�l�� �n�n ve kulland�� � müzik 
dilinin taksimlerini özel ve kal�c� k�ld�� �n� belirtmi� tir. (Gökçe, 2006) Bu nedenle, Cemil Bey’ in taksim 
kay�tlar�, doldurdu� u plaklar içinde en fazla yer alanlar�d�r. Belli bir ritme – usule ba� l� kalmaks�z�n icrac� 
taraf�ndan irticalen bestelenilen (kurgulanan) ezgilerin dikte edilmesi, belli ritmik ölçütlerin tespit 
edilmesine ba� l�d�r. Taksim s�ras�nda icrac�n�n ritmik ölçütlerinde anl�k de� i� iklikler yapmas�, diktede 
belli bir metronom say�s� tespit edilmesini zorla� t�rmakta, hatta imkâns�z hale getirmektedir. Ancak, 
günümüz bilgisayar teknolojisinde art�k her ses yap�s�n�n grafiklere ve notaya aktar�labilmesi ile 
icrac�lar�n do� açlamalar�n�n yaz�labilmesi – görsel hale getirilebilmesi mümkün olabilmektedir.  

Tav�r özelliklerinin tespiti için her ne kadar Cemil Bey’ in taksimlerinin notaya al�nmas� (diktesi) 
gerekli ise de, icra etti� i saz eserlerinde de s�kça kemençe tavr�na ait bulgular i� itilmektedir.  Kesin 
verilere var�labilmesi için kapsaml� bir inceleme yap�lmas� söz konusu oldu� undan, taksim icralar�n�n 
diktesinden ziyade, saz eserleri icralar�n�n diktesinin yap�lmas� öncelik ta� �maktad�r. Dinlenilen eserlerin 
notaya al�nmas�ndan sonra, yak�n zamanlar�nda bas�lm��  nota edisyonlar� ile kar� �la� t�rmalar yap�larak, 
ortaya ç�kar�lacak Cemil Bey’e ait farkl�l�klar ile geleneksel kemençenin tav�r özellikleri daha net 
anla� �lacakt�r.  

Bu sonuca var�labilmesi için, nota d�� � icrada kar� �la� �lacak tüm farkl� yap�lar gerek 
ornemantasyon, gerekse melodi biçimleri aç�lar�ndan kategorize edilmelidir. Daha sonra da, mevcut eser 
icralar�ndaki bulgular s�n�fland�r�larak, en fazladan en aza do� ru s�ralamas� yap�lmal�d�r. Böylece, 
Tanburi Cemil Bey’ in belirli melodik � ekilleri / figürleri kullanmay� tercih etti� ini gösteren � ablonlar 
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ortaya ç�km��  olacakt�r. Elde edilecek bu veriler kemençe icrac�lar� ve kompozitörlerce de� erlendirilerek, 
etüt niteli� inde kompozisyonlar olu� turulmas�na ve bu kompozisyonlarla kemençe ö� rencilerinin Tanburi 
Cemil Bey’e ve geleneksel icraya yönelik fikir edinmelerine olanak sa� lanacakt�r.     

3. Tanbur i Cemil Bey � cralar �n�n � ncelenmesi 

Tanburi Cemil Bey’ in kemençe ile icra etti� i dokuz eser incelemeye al�narak, olabildi� ince tüm 
süsleme elemanlar� tespit edilmeye çal�� �lm�� t�r. Bu tespitlerin olu� turulmas� a� amas�nda mevcut ses 
kay�tlar�ndaki küçük süslemeler, yay ba� lar� (legato), glissando, portamento gibi detaylar�n daha iyi 
duyulabilmesi için, kay�t devir ayarlar� dü� ürülerek dikte yap�lm�� t�r. Her dinlemede yeni bir sonuç al�nsa 
da, genel olarak tespit edilen notalardan farkl� tüm hareketler, uluslar aras� ornemantasyon standartlar�na 
göre kategorize edilmi� tir; Çarpma (�kili Çarpma, Üçlü Çarpma vs.), Glissando, Portamento, Trill gibi. 
Ancak bu bulgular�n yan� s�ra, farkl� yap�da karakteristik özelli� i olan bulgulara da rastlanm�� t�r. Sessiz 
Çarpma, A� �r Glissando, Önden Gelen Çarpma Glissandosu,  Önden Gelen Birkaç Çarpma Glissandosu, 
Sona Eklenen Çarpma Glissandosu olarak isimlendirilmi�  Türk Makam Müzi� i’nin icra gelene� ine ait bu 
özel yap�lar, ilk olarak Prof. Mutlu Torun taraf�ndan “Ud Metodu”nda ud tekni� i için tarif edilmi� tir. 
(Torun, 1996) Cemil Bey’ in kemençe icras�nda kulland�� � süslemeler de i� aretleri ile � u � ekilde 
listelenebilir: 

3.1. Sessiz Çarpma 

Esas sesin sonuna ba� l� olarak çok k�sa zamanda yap�lan bir türdür. K�sa bir staccato veya küçük 
es ile elde edilir. Art arda çarpmalar�n yap�ld�� � süratli pasajlarda, çarpma sesi duyulmamaktad�r. Cemil 
Bey icralar�nda sessiz çarpma genellikle, esas sesin üst biti� i� inden susturulmas�yla yap�lmaktad�r. Bu 
çarpma, detaché yorumlarda daha net duyulur.  

 
� ekil 1: Sessiz Çarpma  ERUZUN, (1997)1 

3.2. A� �r  Glissando 

Esas sesin uzun bir zamanda yava� ça peste do� ru 1 – 1,5 koma kadar kayd�r�lmas�d�r. Kayd�rma 
genellikle sesle beraber ba� lar ve notan�n kendi de� eri süresince hareket eder.  

 
� ekil 2: A� �r Glissando 

3.3. � ki Esas Ses Aras�nda Glissando 

Parma� �n bir sesten di� erine, telden kalkmadan gitmesidir. Genellikle biti� ik olarak hareket eden 
bu yap�, legato çal�n�r.  

 
� ekil 3: �ki Esas Ses Aras�nda Glissando 

3.4. Önden Gelen Çarpma Glissandosu 

Esas sesin önüne ilave edilen çarpma görevindeki küçük notan�n duyurulmas�n�n hemen 
ard�ndan, esas sese h�zla kayarak gidilmesidir. Kemençede bu hareket ayn� parmakla gerçekle� tirilir ve 
genellikle bo�  tel (aç�k tel) çarpma olarak kullan�l�r. Bu süsleme ayn� zamanda, uzun aral�kl� melodik 
yap�larda bo�  telden yola ç�k�larak do� ru sesin bulunmas�nda kullan�lan bir yöntemdir. 

                                                 
1 Tüm � ekiller ayn� kaynaktan al�nm�� t�r. 
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� ekil 4: Önden Gelen Çarpma Gissandosu 

3.5. Önden Gelen Birkaç Çarpma Glissandosu 

Kemençe üzerinde, esas sese gitmeden önce çarpma olarak duyulan iki sesin aras�nda çok k�sa 
bir zamanda yap�lan kayd�rmad�r. Çarpma olarak duyulan bu iki ses, esas sese ba� lan�r. Tüm hareket tek 
bir yay ba� � ile legato olarak çal�n�r.    

 
� ekil 5: Önden Gelen Birkaç Çarpma Glissandosu 

3.6. Sona Eklenen Çarpma Glissandosu 

Esas sesin sonuna kayd�r�larak eklenen çarpma, çok k�sa zamanda yap�l�r. Kemençede bu 
çarpma, esas sesin üst veya alt biti� i� inde bulunur.   

 
� ekil 6: Sona Eklenen Çarpma Glissandosu 

�ncelenen eser yorumlar�ndan Kemani Tatyos Efendi’nin Hüseyni Saz Semaisi, Tanburi Cemil 
Bey’ in kemençe icras�nda tüm süslemeleri bir arada kulland�� � tipik bir örnek olarak dikkat çekmektedir. 
Birinci portede Tanburi Cemil Bey’ in yorumu, ikinci portede ise eserin yak�n zamanlarda bas�lm��  bir 
notas� (�skender, 1938) yer almaktad�r.  

 
     � ekil 7: Hüseyni Saz Semâî’nin bir k�sm� - Kemani Tatyos Efendi  
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4. Tanbûr î Cemil Bey’ in Tav�r  Özellikler inin Tespiti 

Tanburi Cemil Bey taraf�ndan icra edilen saz eserleri, icra ile nota farkl�l�� � aç�s�ndan 
de� erlendirilerek, nota d�� �nda kalan tüm farkl�l�klar belirli isimler alt�nda tablolar halinde 
s�n�fland�r�lm�� t�r. Buna göre tespit edilen nota d�� � hareketler a� a� �daki gibi isimlendirilmi� tir. 

       Ayn� Sesin Birden Fazla Tekrar � 

Sesin, farkl� nota de� erlerinde birden fazla tekrar edilmesidir.  

En fazla ikili tekrar yap�lm�� t�r.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            Tablo 1: Ayn� sesin birden fazla tekrar� 
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        Notan�n Önüne veya Arkas�na Eklenmi�  � laveler  

Sesin öncesinde veya sonras�nda duyulan, tiz veya pest ilave seslerdir. Nota yaz�m�nda 
gösterimi, notaya yukar�dan (üst seslerden) veya a� a� �dan (alt seslerden) ba� lanan ilavelerdir.  

En fazla, notan�n önüne ba� lanm��  ilaveler kullan�lm�� t�r. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

           Tablo 2: Notan�n önüne veya arkas�na eklenmi�  ilaveler 
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Bir  Sesten Ba� lay�p Tekrar  Ayn� Sese Dönen Melodi Gruplar � 

Bir sesten ba� layarak tekrar ayn� sese dönen çe� itli yap�daki melodi gruplar�d�r. Grupetto da bu 
kategoride yer almaktad�r. 

“Esas ses – alt biti� i� i – esas ses”  üçlemesi, farkl� de� erler ve versiyonlarla genel yap�da 
varl�� �n� hissettirmi� tir. Grupetto ve trioleli grupettolar ikinci derecede önem kazanm�� , nadiren de olsa 
esas sesten ba� lay�p tekrar ayn� sese dönen arpejler kullan�lm�� t�r.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         Tablo 3: Bir sesten ba� lay�p, tekrar ayn� sese dönen melodi gruplar� 
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Bir  Sesten Ba� lay�p Tekrar  Ayn� Sese Dönmeyen Melodi Gruplar � 

Bu tür i� lemeler, tamamlanmam��  grupetto’ lar, esas sesten ayr�lan kar�� �k figürler olarak yer 
almaktad�r. Say�ca fazla çe� idi olmamakla beraber, ortak noktada uyu� abilen hareketler s�n�rl�d�r. 

Bu tür i� lemelerden sonra, genellikle orijinal notadan ayr�lan kar�� �k figürler ve farkl� melodi 
gruplar� icra edilmi� tir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tablo 4: Bir sesten ba� lay�p, tekrar ayn� sese dönmeyen melodi gruplar� 
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Çift Sesler  

Ana sese e� lik eden di� er ses, genellikle kemençenin yan biti� i� inde bulunan aç�k tellerinden biri 
olarak göze çarpmaktad�r. 

Baz� seslerin oktavlar�, baz�lar�n�n da üçlüsü veya dörtlüsü duyurulmu� tur. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

          Tablo 5: Çift sesler 
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Uzun veya K�sa Dizi 

Bazen bir oktavl�k dizi, bazen de dizinin bir k�sm�n�n tercih edilerek kullan�ld�� � görülmektedir. 

Tekrar edilen ikinci melodilere giri� lerde köprü vazifesi olu� turmak amac� ile bir oktavl�k diziler 
veya tamamlanmam��  diziler kullan�lm�� t�r. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tablo 6: Uzun veya k�sa dizi  
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Notalar  Ayn�, De� er ler  Farkl� Yap�lar  

Nota ile kar� �la� t�rmalarda, icrada en çok ortaya ç�kan farkl�l�klardand�r. Notada mevcut belli 
gruplar�n veya de� erlerin, k�sa veya uzun olarak farkl� de� erlerde çal�nmas�d�r. Bu s�rada icrac� ritimden 
ç�kmaz, sadece de� erlerde de� i� iklikler duyulur. 

�ncelenen hemen hemen her eserde, “usul”ün vurgular�na denk gelen sesler hem vurgulu, hem de 
de� erinden biraz daha uzun, noktal� de� er gibi çal�nm�� t�r. Ayr�ca, as�l notan�n ilk yar� de� erinin 
susturularak, ikinci yar� de� erinin çal�nmas� daha çok tercih edilmi� tir. Notan�n as�l de� erinin son yar�s� 
ise, zaman zaman çal�nmam�� t�r. Triole ile belirtilmi�  notalar bazen iki k�sa – bir uzun veya bir uzun – iki 
k�sa de� erlerle yer de� i� tirmi� tir. Noktal� hareketler ise, bazen iki noktal� olabilmi� lerdir. Senkoplu 
yap�lar da en seyrek kullan�lanlar olarak gözlemlenmi� lerdir.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 

          Tablo 7: Notalar ayn�, de� erler farkl� yap�lar 
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Melodi Gruplar � � çinde Bir  Notan�n De� i� tir ilmesi 

�cra s�ras�nda notada yer alan baz� melodi gruplar�ndaki bir notan�n farkl� çal�nmas�d�r. 

En çok, esas notan�n bir tam ses alt�ndaki notaya gidilerek de� i� tirme yap�lm�� t�r.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Tablo 8: Melodi gruplar� içinde bir notan�n de� i� tirilmesi 

 

Notaya Göre Sade � cra 

�cra s�ras�nda baz� yerlerde yaz�lm��  notalar�n bir k�sm�n�n çal�nmamas�, sade ve düz seslerle icra 
edilmesidir. Cemil Bey’ in icralar�nda hep ilave gibi duyulan kalabal�k melodi gruplar�, yer yer 
sadele� tirilmi� lerdir. Ayn� dönemde bas�lm��  baz� nota edisyonlar� eski fas�l icralar�na göre yaz�lm�� t�r. 
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Buna göre, Cemil Bey’ in icras�n�n, notalardaki baz� kalabal�k melodi gruplar�ndan daha sade oldu� u 
tespit edilmi� tir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tablo 9: Notaya göre sade icra 

 

4.10. Kar �� �k Figür ler  

Notadan tamamen farkl� k�s�mlar ve gruplanmalar olarak kategorize edilmi�  icralard�r.  Cemil 
Bey, her eserin yap�s�na, usulüne ve içerdi� i anlama göre birbirinden farkl� kar�� �k figürler de 
uygulam�� t�r. Genellikle bir dinamizm içerisinde icra edilen bu yap�lar, eserlerin birçok yerinde hep ayn� 
� ekilde tekrarland�� � gibi, sadece bir kere olmak üzere de kullan�lm�� lard�r. Tablolarda bulunan ölçü 
rakamlar�n�n say�ca çokluk oran�na göre, tespit edilmi�  olan bu icra farkl�l�klar� Cemil Bey’ in tav�r 
özelli� ini gösteren kan�tlar olarak dü�ünülebilir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Tablo 10: Kar�� �k figürler 

5. Analiz Sonuçlar � 

Cemil Bey’ in icras� ile ula� �labilinen en eski nota edisyonlar�n�n kar� �la� t�r�lmalar� sonucunda, 
tespit edilen nota d�� � icra farkl�l�klar� tablolar halinde s�n�fland�r�lm�� t�r. S�n�fland�rmalar için haz�rlanan 
bu özel tablolarda her hareketin hangi eserlerde, hangi ölçülerde ve ne kadar s�kl�kta yap�ld�� � 
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bulgulanm�� t�r. Tablolardaki gösterimlerde, tespit edilen icra farkl�l�klar�n�n eser içerisindeki 
kullan�mlar�, en fazladan en aza do� ru s�ralanm�� t�r. Bu do� rultuda, a� a� �da yer alan her tabloda, en fazla 
duyulan icra farkl�l�klar�n�n ilk üçü örnek olarak verilmi� tir. Üst portelerde Tanbûrî Cemil Bey’ in icras�, 
alt portelerde ise eserin bas�lm��  notas� bulunmaktad�r. Portelerin alt�nda bulunan tablolarda ise, 
incelenmi�  saz eserlerinin listesi ve her ölçünün alt�na denk gelen hücrelerde de, mevcut eserin ölçü 
numaralar� yer almaktad�r.  

Sonuç  

Eserlerin notalardan farkl� icralar�, küçük gruplamalar ve ayr�nt�larla belirlenebilir. Buna göre 
Tanburi Cemil Bey’ in kemençe kay�tlar�ndan icra özelliklerine yönelik olarak � u sonuçlara var�lm�� t�r:  

Tekrar edilen pasajlarda yap�lan süslemeler, her defas�nda farkl�l�k göstermi� tir. Vurgulu çal�� lar 
ve parmak çarpmalar� ile icralara dinamizm kazand�r�lm�� t�r. Ancak tüm bunlar�n yan� s�ra sade icran�n, 
kar�� �k figürlere oranla daha fazla tercih edildi� i tespit edilmi� tir. Kal�pla� m��  kurallardan kaynaklanan 
yeknesakl�� � giderme ihtiyac�ndan hareketle, eserlerin tekrar gerektiren bölümleri her seferinde farkl� icra 
edilmi� tir. Süslemelerin Tanburi Cemil Bey taraf�ndan ço� unlukla kullan�ld�� � yerler: 

- Müzik cümlelerinin ba� lang�çlar�nda “önden gelen çarpma glissandosu” ,  

- Müzik cümlelerinin biti� lerinde “mordan” , 

- Dördüncü “hane” lerdeki 6 zamanl� “usul” lerde “ triole” ler, 

- Ritmik pasajlarda vurgulu çal��  ve “staccato” lar, 

- Uzun seslerde “ trill” , 

- Uzun seslerde geni�  “vibrato” lar, 

- Uzun seslerde sade ve düz icralar olarak tespit edilmi� tir. 

Yirminci yüzy�l ba� lar�nda �stanbul’da çe� itli kültürlere ait halk müziklerinin bir arada 
bulunmas� ve Osmanl�’n�n bat�l�la� ma döneminin de etkileri ile, müzik ve icra alan�nda büyük bir 
çe� itlilik ya� anmaktayd�. Bu çe� itlilik, estetik bir kar�� �mla haf�zlar�n hançerelerinden, sazendelerin 
icralar�na ve hatta bestelere dahi yans�maktayd�. Bu ortam içerisinde dönemin icra özelliklerinden 
etkilenen Tanburi Cemil Bey, saz�na hakimiyeti ve yorumlar� ile, icralar�nda kendisinden önceki ya da 
ça� da� � bestecilerin eserlerine de� i� ik boyutlar kazand�rm�� t�r. Cemil Bey’de gözlemlenen nota d�� � farkl� 
icra yorumlar�, ayn� dönemi payla� an di� er müzisyenlerde de mevcut idi.  

Günümüzde Tanburi Cemil Bey icralar�n�n,  pek çok müzisyen taraf�ndan defalarca dinleme ve 
ezberleme yöntemiyle çal�� �lmas� en pratik ö� renme yolu olarak görülmektedir. Ancak icralar�n notaya 
al�narak analizinin yap�lmas�, sistemli bir metot içerisinde etütlerin olu� turulmas�nda daha verimli 
olacakt�r.   

Geleneksel Türk makam müzi� ini do� ru icra edebilmek, estetik yorumlayabilmek ve yeni 
ekoller olu� turabilmek için, öncelikle ara� t�rma – inceleme – analiz – kar� �la� t�rma çal�� malar�n�n 
artt�r�lmas� gerekmektedir. Geli� imin sa� lanabilmesi için ihtiyaç hissedilen bu çal�� malarla, kompozisyon, 
e� itim, icra v.b.g. pek çok alana �� �k tutabilecek yeni veriler elde edilebilecektir. Örne� in, gelece� e 
yönelik icra ve kompozisyonlarda yeni olas�l�klar kurgulanabilecek ve gelenekseli gelece� e ba� layan 
e� itim metotlar� olu� turulabilecektir.  

Klasik kemençe icras�n�n geli� tirilmesi ve e� itim yöntemlerinin olu� turulabilmesi için, sadece 
Tanburi Cemil Bey ile s�n�rl� kalmayarak, günümüze kadar gelen süreçte bulunan di� er icrac�lar�n da 
incelenmesi gerekmektedir. Böylece, belirli dönemlere ait kemençe icralar� kesin verilerle detayl� bir 
biçimde belgelenebilecektir. Dolay�s�yla, unutulmaya yüz tutmu�  pek çok tav�r, gelece� e yönelik yeniden 
ve daha geli� mi�  olarak de� erlendirilebilecektir. 
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