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KEMENCE, NEY VE TANBUR ICIN ORKESTRAL YAZIM TEKNIGi

OZET

Sanatta Yeterlik Tezi olarak hazirlanan bu galismada; Klasik Tiirk Miizigi’nin en
onemli problemlerinden olan miizigin 6gretilme siirecindeki “Aktarim”dan hareketle
yola ¢ikilmistir. Miizigimizin tarihsel siirecinde “Mesk™ diye tabir edilen kisiden
kisiye aktarimin esas alinmasi, dolayisiyla da yaziya onem verilmemis olmasi,
miizigin sonraki nesillere “saglikli” iletilmesinde en biiyiik sorun olarak goriilmiistiir.

Diger taraftan bu sistem, icracilarin yetismis olduklar ekollerin (6zellikle Tiirk
Miizigi Sazlar1 agisindan) fazlaligina ve tislubu geregince her ¢alginin ve calgicinin
kendine 6zel bir takim stislemelere sahip olmasina da neden olmustur.

Turk Miizigi’nde, edinilmis olan iisluplar gergevesinde icra yapilmakta, diger bir
deyisle notada olmayan fakat icrayi olusturan birgok yapi performans esnasinda
kigiye bagl olmak iizere ortaya konabilmektedir. Bu galisma meydana getirilirken;
toplu icra esnasinda (6zellikle polifonik miizik igerisinde), her sazin notada olmayan
ve kendine has siislemeleri ortaya koymasinin “kakofoni” (Ses uyumsuzlugu)
yarattifi sonucundan da hareket edilmistir.

Bu sorunu agmak igin; ifade edilmeye ¢aligilan fikrin, karsiya tam olarak istenildigi
sekliyle iletilmesi yolunda icraciya her tiirlii olanak saglayacak yazim tekniklerinin
gelismis olmasi nedeniyle ancak orkestradaki yazim tekniklerinin kullanilmasi yolu
ile ilerleme saglanabilecegi diisiiniilmiistiir.

Bu ¢aligmada ¢alg1 olarak; miizigimizdeki koklii yerlerinin yam sira yayli, nefesli ve
mizrapli ¢algilara 6rnek olmasi agisindan Kemenge, Ney ve Tanbur segilmistir.

Icra esnasinda kullanilan yapilarin (icrayr olusturan faktorler, siisleme notalari,
artikiilasyonlar) standardizasyonu agisindan gruplandirmalar yapilmistir.

Verilen 6rneklerin ¢algilar ile duyurulmas: saglanmis, notada ayni goriinen yapilarin
bile farkli icra ve duyuma sahip oldugu ortaya konmustur.

Gruplandirma esnasinda orkestral yazimda gériinmeyen ve sadece bu calgilara 6zel
yapilar ortaya ¢ikmigtir. Bu yapilarin da nota iizerinde gdsterimine ait 6rneklemeler
sunulmustur.

Ornek eser iizerinde calgilar ile icra kayitlar vapilmustir. Oncelikle eserin klasik
Uslupta (serbest, notaya bagli kalinmadan) icrasi ve bunun nota iizerindeki olas
gosterimi ele alinmistir. Daha sonra notaya bagh olarak (diiz nota icrasi) ¢aldiriimak
suretiyle nota ve icra farki ortaya ¢ikarilmistir. Son olarak da geleneksel icray:
olusturan faktdrlerin nota tizerinde gdsterimi ve buna ait kayit yer almistir. Kayitlar
tek tek ve toplu ¢alim olarak yinelenmistir.
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Bu kayitlarin yapilmasindaki amag; geleneksel icrayr olugturan faktérlerin nota
tizerinde gosterilirken, icra iizerindeki olumlu veya olumsuz etkilerinin ortaya
¢ikarilmasidir.

Toplu kayitlar esnasinda (geleneksel icrada), icracilarin ¢algi yetenekleri
dogrultusunda birlikteligi saglama amaciyla, miimkiin oldugunca asir1 siislemelerden
kagindiklar: da gézlenmistir.

Klasik icranin notaya alinmasi sonucunda icracilarin daha bilingli ve birlikte hareket
ettikleri, ayrica icranin da daha temiz duyuldugu gézlenmistir.

Yapilan bu ¢alismanin polifonik miizik igerisinde uygulanabilirligini test etmek ve
¢ikacak olumlu veya olumsuz sonuglari ortaya koyabilmek i¢in; iki béliimden olusan
bir eser bestelenmis ve stiidyo ortaminda kaydedilmistir. Yapilan bu kayda ait
degerlendirmeler Sonuglar ve Tartisma kisminda yer almaktadir.

Icranin notaya gecirilmesinin dogru edisyonlar (Fr. Basim, yayin. Besteci ve
icracilara ait eserlerin en dogru yazilmis sekli anlaminda) olusturmada ne kadar
onemli olacag da ¢ikan sonuglar arasindadir.

Elde edilmis olan sonuglarin dzellikle konservatuar editiminde, ¢alginin ve icranin
gelismesine faydali veriler igerdigi, icray1 olugturan faktdrlerin (mordan, grupetto,
vibrato vb.) notaya eklenmesi yoluyla miizigin sonraki nesillere sadece kulak yolu ile
degil yazili olarak da saglikli bir sekilde aktarabilecegi goriilmiistiir.
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KEMENCE, NEY AND TANBUR ORCHESTRAL WRITING TECHNIQUE

SUMMARY

In this study, prepared as a dissertation in the Arts, “Conveying” in the music
education process, being the one of the most important problems in Classical Turkish
Music is considered. That the conveying of the musical knowledge is provided by the
one to one education system, called megk, and therefore the writing is disregarded in
the Turkish music history is considered as the most important problem in accurate
conveying from one generation to the other.

Furthermore, it resulted in the appearance of the excessive number of schools where
the performers were educated (particularly with regard to Turkish music instruments)
and in having special ornamentations of the related instrument performers.

In Turkish music, the acquired formats are performed, in other words, many
structures forming the style but lacking in the writing system could be introduced
during the performance depending on the performer. It is believed that each
instrument’s posing its own peculiar ornamentations, not found in the scores, brings
about the cacophony during the ensemble performances (especially true for the
polyphonic music). This is another beginning point for this study.

In an effort to overcome this problem, it is thought that the writing techniques used
in the orchestras would provide an opportunity to the performer by means of exactly
conveying the expression to the second party.

The instruments preferred in this study are kemence, ney and tanbur due to their
fundamental place in Turkish music as well as the samples of string, wind and
plectrum instruments.

Groupings are carried out in order to reach a standardization of the structures seen in
the performance, such as factors forming the performance, ornamentation note,
articulation.

The example melodies are performed by these instruments so that it is determined
that even the structures in the scores have totally different performances and sense.

During the process of grouping, new structures not evident in the orchestral writing
but peculiar to these instruments emerge. Therefore, samples related to these newly
emerged structures are also presented on the scores.

The instruments’ performances of the sample work are recorded in three phrases in

order to reveal the positive and negative influences of scores indicating the factors
constituting the classical performance. First of all, the traditional performance (free,
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independent of the score) is carried out and its possible presentation in writing is
considered. In the second phrase, the performance based on the scores (straight score
performance) is carried out so that the difference between the score and the
performance is revealed. Finally, the factors forming the classical performance are
indicated on the score and the performance according to this new score is recorded.
The recordings are repeated one by one in solo as well as in ensemble performances.

It is observed that the performers avoid excessive ornamentations in the traditional
performance, while performing with other instruments parallel to their musical
mastery to provide the togetherness.

On the other hand, the performance based on the new score makes the performers
more conscious and collective as well as makes the tunes heard more clearly.

To test the applicability of this study to the polyphonic music and to reveal the
positive or negative results, a two part work is composed and recorded in a studio.
The evaluations of this recording are found in the results and discussion part of the
dissertation.

How important is to write down the performance in the scores for compiling the right
editions is also one of the concluded results.

It can be concluded that the obtained results contain worthwhile data for the
development of the instrument and performance in education, especially at the
conservatory level and that the music could be conveyed to the next coming
generations in a more accurate way not only through an aural training but also
through a written method by adding the factors constituting the performance
(mordan, grupetto, vibrato etc.) to the score.
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1. GIRiS

1.1. Giris ve Calismanin Amaci

Hayatin her alaninda ilerlemenin kaginilmaz ilkesi olan degisimin miizikte de var
olmasi dogaldir. Degisimin gelisime hizmet etmesi yolundaki en &nemli olgu ise,
oncelikle ge¢misi bugiine saglikli bir sekilde tasiyabilmek ve sonrasinda gelecegi

saglam bir konumdan planlayabilmektir.

Giintimtiz Tiirk Miizigi’ne bakildiginda, gegmisten aktarilabilen bilgilerin hem yazili
kaynak olarak, hem de miizik kayitlari anlaminda ne kadar yetersiz kaldip
gortilmektedir.

Bu eksikligin sebeplerini aragtirdigimizda karsimiza, tarihi stire¢ icerisinde
geleneksel miizik egitiminin yaratmig oldugu problemlerin ¢ikmakta oldugunu
goriirtiz. “Mesk™ denilen siirekli tekrar ile ezber ve toplu icraya dayali sistemde,
yazili kaynak yani nota kullaniminin pek ragbet gormedigi, dolayisiyla yaziya dayal
metodik bir icra aktariminin yapilamadig1 gergegi ortaya ¢ikmaktadir.

Uzun yillar siiren egitimleri sonucunda virtlioz seviyesine ulagsmis miizisyenlerin ise
¢ogunlukla miizik adina, icra disinda bir seyler (beste, metod vb.) liretmedikleri ya da
tretemedikleri, dolayisiyla da miizik egitimine didaktik anlamda bir seyler

katamamis olmalar1 da bir baska gercektir.

Icray: olusturan faktorlerin, siisleme elemanlar1 ve efektif ozelliklerin bolca yer
aldig1 miizigimizde, bu kavramlarin nota lizerine sabitlenmek suretiyle gelecege de
aktarilmasinin saglanmas; yerine, icracimn inisiyatifine birakilarak belki de bir

standardizasyon, dolayisiyla da standart bir literatiir yaratilmas: engellenmistir.

Icrada yapilan fakat notada gosterilmeyen bu iisluba dayali yapilarin notaya
aktarilmas1 hem degerli icralarin birer edisyon olarak yarinlara aktarilmasini, hem de
icra-nota farkliligindan dogan problemlerin ortadan kaldirlabilmesi agisinda biiyiik

faydalar saglayacaktir.



Bu amaca ulasmadaki ¢aligmalarda yazim asamasinda, hemen her tirlt ifadeyi
iletebilmek igin genis donanima sahip olan diinya miizigindeki “orkestral yazim
teknigi” elemanlariin  kullamlmasinmn biiyiik yarar saglayacagindan hareket
edilmistir.

Tez biinyesinde ¢algilara yonelik bilgilendirmede; kaynak yetersizligi, daha dogru
bilgi elde edebilme ve konu ile ilgileri agisindan 6ncelikle Yiiksek Lisans ve
Doktora/Sanatta Yeterlik Tezleri (AYAN, 1993., ERSU, 2006., ERUZUN, 1997.,
GUNCA, 1999., OZEL, 1997., TOZ, 2000., ) tercih edilmistir. |

Kaynak ve referans metod olarak; Mutlu TORUN’a ait Ud Metodu (“Gelenekle
Gelecege Ud Metodu”, Caglar yayinlari, 1993, Istanbul.) kullamilmstir.

Calgllann  simflandinlmasinda  kaynak olarak; Sehvar BESIROGLU’na ait
“Organoloji Bilgisi Ders Notlar”ndan (2000, Istanbul) faydalanilmugtur.

Calgilara yonelik 6lgiilendirme bilgileri ve bunlara ait sekil ve tablolar i¢in Cafer
ACIN’mn “Enstruman Bilimi (Orgonoloji)” (1994, Yeni Dogan Basimevi, Istanbul.)
adh kitab1 kullanilmistir.



2.CALGI VE CALGIBIiLiM (ORGANOLOJI) HAKKINDA GENEL
BILGILER

2.1.Calg

Calg: kelimesinin sézliik anlamlarina bakt: gimizda su tanimlamalari gérmekteyiz:
“Miizik sesleri ¢ikarmak amaciyla yapilmis aygit.” (Sozer, 1986. Sf. 166 )
“Saz. Tiirkge “calmak” fiilinden ism-i alet.” (Oztuna, 1990. Sf. 192 )

“Organoloji, bir veya birden fazla ses ¢ikartmak amaci ile insan tarafindan yapilmig
herhangi bir aleti galg: olarak tarif eder.” (Besiroglu, 2000. Sf. 5)

“Miizik yapmak amaciyla kullanilan sesler ¢ikarmaya elverigli, dogal ya da imal
edilmis her tiirlii nesne.” (Biiyiik Larousse Sozliik ve Ansiklopedisi, 1986. Sf. 2548)

Bu agiklamalardan anlagildig1 tizere, galgnin tarifi olarak; “insanligin gelisimi
stiresince, ifade etmek istedikleri duygular ses olarak ortaya koymak igin kullanmig

olduklar1 her tiirlii alete verilen isim” tanimlamas karsimiza gikmaktadir.

2.2.Calg1 Bilimi

“Calg1 bilimi anlaminda kullanilan “Organoloji” kelimesinin kokii olan “organon”,
Yunanca olup (Latincede “organum”), genel olarak viicudun ¢esitli uzuvlarini
tarifinin yaninda, herhangi bir isin yapilmasinda ya da bir meslegin icrasinda
kullanilan aletler anlamina da gelmektedir. Bu terim ¢algilar icin kullanildig gibi,
insan sesinin olusmasim saglayan uzuvlar: belirtmek igin de kullamlmistir. Michael
Preatorius (1571-1621) “Syntagma Musicum” adli kitabimnin ikinci cildine “De
Organographia” (1619) adini vermekle daha sonralar “Orgonoloji” haline gelecek

olan konuya da ismini koyan ilk insan olmustur.” (Besiroglu, 2000. Sf, 5)



Miizik 4letleri hakkinda Avrupa’da yapilan ilk ciddi calismalarin 16. ve 17,
ytizyillardan sonra ortaya ¢ikt: g1 goriilmektedir. Bu ¢aligmalarin baglicalar: sunlardir;
Sebastien Virdung "Musica getutscht und ausgezogen" (1511), Martin Agricola
(1486-1556) "Musica instrumentalis deudsch" (1529), Papaz Marin Mersenne
(1588-1648) "Harmonie universelle"(1636-1637), Pierre Trichet "Traite des
instruments de musique" (1640).

Organoloji’nin konusu genel olarak klasik ya da sanat miiziginden halk miizigine,
batili miizik tiirlerinden batils olmayan miizik tiirlerine kadar tim miizik

geleneklerinde kullanilan gal gilardir,

“Organoloji esas olarak gergek miizik aletlerini inceleyen bir disiplin ise de (ki buna
bu aletlerin envanteri, terminolojisi, yapim tarifleri, aletlerin sekilleri ve ¢alinma
teknikleri de dahildir) miizik yapitlarinin incelenmesi ile ilgili olan akustik analiz,
diziler ya da calgilarin kullammina ait bilgiler, sosyo-kiiltiirel faktorler ile miizik
aletlerinin kullanilmasin1 ve miizisyenlerin egitim sistemlerini belirleyen cesitli
inanglar aragtirmay: da kapsami diginda birakmamaktadir. Hatta miizik aletlerini
estetik ve sembolizm agisindan incelemek ve halen kullanilmakta olan ¢algilar tarihi
ve kokenleri ile tarihe kanismis miizik aletleri arasindaki iligkileri arastirmak da

organolojinin kapsami igerisine girer.” (Besiroglu, 2000. Sf. 7)

“Calg: konusunun sistemli bir sekilde Avrupa medeniyetinden daha énce ele alindig
bir gergektir. Doguya ait olan ¢alg bilgilerinin zengin ve ayrmtili tarihi eserlerde
toplandigini Cin, Arap ve Hint teorisyenlere ait antik ¢aligmalardan biliyoruz. Bu
¢aligmalar bize calgilarin isimlerini, siniflandiriimasim, ¢alinis yollarini, nerelerde
¢alindigini, seremonilerde, ayinlerde nasil kullanildigini ve nasil gelistigini anlatir.”
(Besiroglu, 2000. Sf. 7)

2.3.Calgi Biliminde Calg1 Siniflamasi

Genel organolojinin biitiin ¢alismalarinda calg: simflamasi bir 6n hazirlik birimidir.
19. yy.’1in sonundan bu yana batida meydana getirilen ¢ok sayidaki simiflandirmalar
Oziimsemek ve en kullamsh olam bulmak igin bunlarin teorik temelleri ve

uygulamalarina bakmak gerekir.



“Smiflandirma; genel olarak bir bolgenin, bir kiiltiiriin, belli bir dini inanca bagl
insanlarin, ya da belli bir sosyo-kiiltiire] gurubun kullandiklar calgilar1 arastirma

konusu yapan organolojinin temel unsurudur.” (Besiroglu, 2000. Sf. 8)

19. yy’1n sonlarindan itibaren batida geligtirilen gesitli siniflandirma yontemlerinden
hangisinin "en faydali" oldufunu tespit edebilmek icin bu yontemlerin teorik

temellerini ve uygulama kolayliklarini incelemek gerekir.

Meveut simiflandirma sistemlerine ilaveler yapan ya da yeni sistemler gelistiren
koleksiyoncular, organolojistler, miizikologlar, etnomiizikologlar ve antropologlar
icin meveut siniflandirmalarin biiyikk 6nemi vardir. Siniflandirma siireci kurallar ile
gergekler arasinda denge kurulmas: gereken zor bir siiregtir. Bunun sonucu olarak da
baz1 simiflandirma sistemleri digerlerine nazaran daha tatmin edici olmakla birlikte

hig bir sistem "miikemme]” degildir.

Yapilan aragtirmalarda kokeni M.0).1. yy’a dayanan g¢ok eski bir Hint sisteminin
¢algilar1 genel olarak 4 guruba ayirmig oldugu goriilmektedir: tellerin titresmesiyle
sesin olustugu calgilar, hava siitunlarinn titresmesiyle sesin olustugu ¢algilar,
tahtadan veya metalden yapilma vurmali ¢algilar, deri gerili vurma calgilar veya

davullar.

Bir miizisyen ve ayni zamanda Briiksel Konservatuar1 miize miidiirii olan Victor-
Charles Mahillon (1841-1924) da aym sistemi benimsemistir. Toplamis, yapmug
veya ftarif etmis oldugu 1500’iin iizerindeki calginin 1131 altinda; 1888 yilindaki
yaymlamis oldugu katalogda galgilan telli, nefesli, davullar ve diger vurmalilar
seklinde dort guruba ayirdigim gormekteyiz.

Mahillon’un guruplandirmasim benimseyen ve gelistiren Curt Sachs (1881-1959) ve
Erich Moritz von Hornbostel (1877-1935) birlikte bir “miizik calgilarim
simiflandirma sistemi” olusturarak “Systematik der Musikinstrumente- Ein Versuch”
(Zeitschrift fiir Ethnologie 46, 1914) adi1 altinda da yaymlamiglardir. Bu
simflandirma hala yaygin olarak kullanilmaktadir. Sachs ve Hornbostel ¢algilari su

dort siifa ayirmislardir:

1- Idiophones (idyofon; agag ya da metal gibi kati maddelerin titresimiyle ses cikaran

vurma ¢algilar).



2- Membranophones (membranofon; davulda oldugu gibi deri ya da zar gerili

calgilar).
3- Chordophones (kordofon; keman, gitar ya da piyano’da oldugu gibi telli ¢algilar).
4- Aerophones (aerofon; ses titresimlerinin havayla saglandig tiim tifleme cal gilar.)

Vural Sézer “Miizik Ansiklopedik Sézliik” isimli ¢alismasinda (Sézer, 1996. Sf. 192)
glintimiizde “Electrophones (electrofon, sayilar ya da tiirleri giderek genisleyen,

elektronik galgilar)”, baslkli yeni bir sinif eklendigini belirtir.

Sachs ve Hornbostel’in yaptigi simflandirmaya gére Kemenge’nin Kordofon
(Chordophone), Ney’in Aerafon (Aerophone), Tanbur’un ise yine Kordofon smifinda
yer almakta oldugu goriilmektedir.



3. KEMENCE

3.1. Tarihge

“Farsca kokenli bir kelime olan "Kemenge" (veya Kemange), ("keman” = yay, kavis,
"-¢e” = kii¢liltme eki) “Yayla Calinan Kiigiik Saz" anlamini tasimaktadir,” (Biiyiik
Larousse Sozlitk ve Ansiklopedisi, 1986. Sf. 6610)

Kemenge kelimesinin, yayla ¢alinan sazlarin, Farsga keman kelimesinden tiiremis
ortak adi olarak kullanilmis oldugunu da gormekteyiz. Araplar tarafindan “rebab”
denilen bu tiire (Iran, Misir ve Arabistan’ da), eski Tiirk tarihlerinde ‘oklu'
anlamindaki "iklig" olarak rastlanilmaktadir ki bu da biitiin yayli sazlarin atasi olarak
kabul edilmektedir.

“Eski fran ve Osmanli minyatiirlerinde yer alan musiki meclislerinde “rebab” olarak
belirtilen “ikl1ig”in resimleri goriilmektedir. 19. yy’a kadar kemenge resimlerine
rastlanilmamaktadir.” (Ersu, 2006. Sf.2)

Miizik tarihgilerine gore sazlarin kayna@i olarak (6zellikle yayli sazlarin ilkel

kullanimi agisindan) “Orta Asya” gosterilmektedir.

“Orta ve Uzak Asya Miisliman ve Mogol ¢algi takimlarindaki yayl ¢algilar
incelenmesi durumunda ise hemen hemen hepsinin “Kemenge - Kemange” olarak
adlandinldigina ve c¢ogunlukla “Ikhig - Iklik™ adiyla beraber kullanildigina
rastlanilmaktadir.” (Eruzun, 1997. Sf. 4)

Bu sazlar arasinda kemengenin tarihi siirecine bakildiginda karigik bir tablo ile
karsilagilmaktadir. Orta Asya’da, bugiinkii kemenceye sekil agisindan tam olarak

benzemeyen fakat onun atasi sayilabilecek birgok saz goriilebilmektedir.

Tiirklerin Orta Asya’dan Anadolu’ ya gelislerine kadar gegen tarihi slirecte, zaman

ve bolgeler i¢cinde aym isimde farkli sazlara rastlanilmasinmin yamsira, g¢ok kiigiik



farklara sahip fakat temelde aym sayilabilecek sazlara da degisik isimler verildigi
goriilmekte, hatta aym saza bolgesel farklara gore de degisik isimler verildigine de

sahit olunmaktadir.

“Kemenge kelimesinin bugiin Tiirkiye diginda Iran, Ermenistan, Yunanistan,
Giircistan, Azerbaycan gibi pek ¢ok iilkede kullamldigimi gérmekteyiz. Giiniimiiz
Tiirkiye'sinde biri klasik tiirk miiziginin “Armudi” kemengesi (klasik kemenge, 3 telli
klasik kemenge olarak da adlandirilmaktadir), digeri ise Dogu Karadeniz halk
miiziginin “Karadeniz” kemengesi olmak {izere iki tiir kemenge kullamilmaktadir.
Ayrica kabak kemane (veya kemane) denilen saz da bazen kemenge olarak
isimlendirilebilmektedir.” (Ersu, 2006. Sf. 3, Eruzun, 1997. Sf. 5)

Armudi kemenge ve kemanenin benzerlerine Macarlarda “Hegedii”, ayn1 zamanda
Yunanllarda “Lira”, Bulgarlarda “Gadulga”, Kirgizistan ve Ozbekistan’da ise

“Kiyak™ adi ile rastlanilmaktadir.

16. ylizyll Macar kaynaklarinda adi gegmekte olan “Magyar (Macar) Hegedii” ve
“Lenyel (Leh) Hegedii” isimli iki tiir kemengeden ilkinin “dar ve uzun kemenge”
oldugu halde ikincisinin seklinin “armudi” (uzunlamasina ikiye boliinmiis bir

armudun yaris1 goriiniimlii olmas: sebebiyle) bigimli oldugundan bahsedilmektedir.

Miizikolog Mahmud Ragip Kosemihal (1900-1961), Ikhig sazi ilizerine yaptig
aragtirmada, armudi kemengenin menseinin Leh Hegedusii’'nden geldigini
savunmakta, Armudi Kemange’nin Macar, Rumeli ve Ege topraklarina Polonya’dan

indigini ve oralarda kendi deyimi ile folklor saz1 olarak tanindigim belirtmektedir.

Gegen ylizyillarda higbir zaman armudi kemengenin Anadolu’da yaygin olmadiginin
ve bu sazi halkin gogunlugunun bilmediginin kaynaklardan tesbit edilebilmesi,

yukarida bahsedilmis olan savi dogrular niteliktedir.

Adana bolgesinde bazi Tiirkmen obalarinda “Hegit” ad1 ile hala kullamlmakta olan

sazin ismi ile Macarlarin Hegedii’sii arasindaki benzerlik de ayrica dikkat ¢ekicidir.

Bu verilerin 15181 altinda enstrumanin tarih siireci igerisindeki devinimini; Orta
Asya’da gergeklesmis olan Biiylik Gog ile birlikte Hazar Denizi’nin kuzey ve giiney
yolu ile Avrupa’ya ve Anadolu’ya go¢ etmesi, dalga dalga gelen Oguz boylarinin



kiiltiirii i¢inde Anadolu’da iyice yayginlik kazanmasi ve daha sonraki akinlar ile de

Avrupa’ya ikinci kez gétiiriilmesi seklinde agiklamak miimkiindiir.

“Kemenge, 19.yiizyil sonlarina kadar daha ¢ok Rumeli Folklorii’nde ve “kaba saz”
denilen (kogekge, sirto, oyun havasi, tavsanca, zeybek vb gibi formlarin icra edildigi
saz takimi) heyetle, ¢ok¢a da Lavta ile eslikli olarak kullamlmaktayd:.” (Ersu, 2006.
Sf.2)

Miizikteki degisim siireci igerisinde, kemengenin Klasik Tiirk Miizigi formlarini da
icra etmede kullanilmaya baglanmas: ile birlikte “ince saz’a gegis, dolayisiyla bir
sif atlama da fark edilmektedir. Bu siif atlama ve dolayisiyla daha da yaygin
kullammin saglanmasindaki en biiyilk pay sahibi olarak doénemin {inlii
virtiiozlerinden Vasilaki (1845-1907) gosterilmektedir.

Kemengeye “fasil kemengesi”, “tirnak kemence”, “armudi kemence” gibi isimler
verilmek suretiyle, Rebap, Kabak Kemane ve Karadeniz Kemengesi gibi diger

yaylilardan ayirdedilebilmesinin saglanmasina ¢alisildig goriilmektedir.

Tirk Miizigi’nde “rebap” ve “kemenge” olmak iizere iki yaylh galg: kullanilageldigi,
fakat Re.bab’ln gliniimiizde ragbet gérmedigi diger taraftan kemengenin hala ve artan
bir ilgi ile hayatini siirdiirdtigii bir gergektir. Bunun sebepleri arasinda, kemengenin,
teknik olanaklar1 bakimindan gelismeye agik niteliklere sahip bir calgi olmas

gosterilebilir.
Bugiin kullanilmakta olan, 1 tel ilavesi ve tel boylarinin esitlenmesi sonucu ortaya
¢ikarilan 4 telli kemenge bu gelismeye en iyi ek olarak gosterilebilir.

3.2. Fiziksel Ozellikler

3.2.1. Kemengenin Yapisi

Giintimiizde ii¢ ve dort telli olmak iizere iki sekliyle de kullanilmakta olan
Kemenge’nin gdvde kismi armudi bigiminde olup, teknesi ceviz, dut, erik, ardig,
kelebek, giil, pelesenk gibi sert agaglardan, ses tablosu servi, sedir veya ladin

agaclarindan yapilmaktadir. (Bkz. Sekil 3.1)



Ug telli armudi kemengenin akordu yegah (220Hz.), rast (293.3Hz.) ve neva
(440Hz.)’dir. Yegéh teli igi kiris veya gelik, iistii giimiis krom veya aliiminyum

sargili, digerleri bagirsak, naylon veya benzeri tellerden yapilmugtir.

1- Burgular
2- Klavye

3- Ses Tablas1
4- Esik

5- Ses Deligi

6- Kuyruk

Sekil 3.1. Kemenge’nin goriiniimii ve béliimleri.

Kemenge’nin boyu 40 veya 42 cm., ses tablosunun en genis yeri ise 14 ile 16 cm.
arasindadir. Perdelik kismimn en dar yeri 4 cm.’dir. (Agn, 1995. Sf. 133)

Sazin burgulan abanoz, pelesenk ve patuk gibi gesitli sert agaglardan yapilabilir.
Eskiden fildisi de kullanilmistir. Boyu 15 cm. kadardir. Kemengenin gogsiinde
kuyruga hemen hemen 5 cm. mesafede, yarim daire seklinde 4 cm. ¢apinda karsilikli
iki delik bulunur. Sesi disariya vermeye yarar. Kemengenin esigi kuyruga asag
yukari 8,5 cm. mesafede ve bu deliklerin arasindadir. Alt yiizii ile kemengenin
govdesinin i¢ ylizii arasinda temasi saglayan 3-3,5 cm. boyunda, 0,5 cm. kalinliginda
ladin agacmdan (¢am ) yapilmis can diregi bulunur ki hayati kiymettedir.

Yayli bir ¢algi olan kemengenin yayinin kendine has bir yapis1 vardir. Boyu ortalama
olarak 55 ile 60 cm. arasinda degigir. Tahta kismu; giil, kan, yilan agaci, abanoz,

pelesenk ve fernambuk agacindan olan yayin, atkuyrugundan elde edilen killari
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esasinda gevsek olup mesinden yapilmis olan dip kismina orta parmagin takilmasiyla

gerginlik verilmektedir.

3.2.2. AKkort

Diinya miiziginde saniyede 440 titresim yapan ses La notasina isabet eder (Piyanoya
gore La’). Bu ses Tiirk Miizigi’nde de 6lgii olarak alinmistir. Bu sabit incelikteki sesi

diyapazon denen aletten almak miimkiindiir.

Turk Miizigin’de bu 440 titresimli sesi yani La sesini aynen kabul eden diizene
“mansur” diizeni denmistir. Ancak Tirk Miiziginde, 440 titresimli La sesi Tiirk
Miizigi ¢algilarin bugiinkii kullaniliglarina ve timlarma uygun oldugu i¢in Re (Neva)
sesi olarak kabul edilir. Yani 440 titregimli La sesi Tiirk Miizigindeki Neva sesini
verir (bolahenk akortta).

“Kemenge Sultan Mecid devrine kadar (1839 — 1861) “kaba saz” denilen
topluluklarda yer aliyordu. Bu devirde kemenge 3 telli olup yalmz 2 teli kullanilirds.
3. tel bugiin kullandigimiz “yegéh (Re) degil, kaba gargah (Do) idi. Fakat ¢argah teli
kullamlmaz, yay 2. ve 3. tellerin her ikisine birlikte degecek sekilde cekilirdi. Yani
bir anlamda bu tel bir pedal vazifesini goren, armonik bir sesten ibaret olup ahenk
teli olarak kullanilirdi. Bu haliyle kemenge sadece Kogekge, Tavsanca, Semai,
Destan gibi halk tarzi oyunlu musikide yer alirdi.” (Eruzun, 1997. Sf. 5)

Sultan Mecit devrinde Cargah (Do) olan 3. tel yegah (Re) sesine gekilmis ve bu
sekilde kullamlmaya baglanmigtir. Yapilan bu degisiklik sayesinde adeta bir ahenk
vazifesi goren 3. tel’e Yegah (Re), Hiiseyni agiran (Mi) ve acem (Fa) perdelerine
aktif kullamm 6zelligi kazandirilmis ve 1. telde oldugu gibi parmaklar 3. telde de
kullamilmaya baslanmstir. Boylece kemenge siurli icradan ¢ikip klasik miizigimizde

yerini almis ve bu akort giiniimiize kadar gelmistir.

Kemenge’de, Tirk makam miizigi akortlann arasindan Bolahenk akort
kullanilmaktadir. (Bkz. Sekil 3.2)
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Bolshenk Neva = ince Re Rast = Sol Yegah = Kalin Re
Akortt
(1. Tel = ince Tel ) (2. Tel = Orta Tel ) (3. Tel = Kalin Tel)
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Sekil 3.2. Kemenge tellerinin yerleri ve duyuldugu frekanslar.

3.2.3. Ses Sahas

2,5 oktavlik bir ses sahasma sahip olan kemengenin ses sahasi bolahenk diizende

asagidaki gibi gosterilmektedir.
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Sekil 3.3. Bolahenk akort yazilimina gére kemengenin ses sahasi.

3.2.4. Kemenge'nin Ses Sahasinin Icrada Bolgelere Gore Ayrimi

2,5 oktavlik bir ses sahasina sahip olan kemengenin alt ve orta bolgesi (Bkz. Sekil

3.4) hem galinis hem de tin1 bakimindan en parlak boélgesidir.

. — o e
’___,..-r"-‘_'—___ﬁ [ .
[ 9 — o — — = H
@ —= o ii
T I L I | J | |
Alt Bolge Orta Bolge Ust Bélge Ince Bélge

Sekil 3.4. Bolahenk akort yazilimina gére kemengenin bolgeleri

Tim bakimindan alt bolge mat, orta bolge yar1 mat, iist bolge parlak ve ince bolge
parlak/yar parlak 6zelliklere sahiptir. Sesler inceldikge tellere uygulanan yay kuvveti
artmakta, kalinlastikca azalmaktadir. Bu sebeple kemengenin alt bélgesinde ¢ok

kuvvetli, ince bolgelerinde de ¢ok hafif icra gergeklestirilmesi zordur.
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Ince bolgedeki seslerin iist bolgeye oranla elde edilmesi daha zor oldugundan, bu
bolgede uzun ezgiler yapilamamakta, aksi takdirde sesler netligini kaybetmeye
baslamaktadir. Orta ve iist bolgelerde temel parmak pozisyonlar: ile ¢alindiginda,

seslerden daha belirgin ve estetik sonug alinmaktadir.
3.2.5. 4 Telli Kemence

19. yiizyihn bagslarinda kemengenin revagta olmasi ve icracilarinin artmasiyla
beraber, ses sahasini genigletme denemeleri goriilmeye baslamustir (Vasil, Nikolaki,
Tanburi Cemil Bey ). Fakat 4. Bir tel ilavesi seklinde gerceklesen bu denemeler kisa

stireli olmustur.

“1930’Iu yillarda bu sorun veya gereksinime bir biitiin olarak bakan H. S. Arel, tel
boylarinin esitlenmesi ve 4. Tel ilavesi fikrini ortaya koymustur. Daha da ilerisinde
bir Kemenge Beslemesi (Soprano, alto, tenor, viyolonsel ve bas ) diisiinen Arel 1934

yilinda bu sazlara ait imalat1 da gergeklesmistir.” (Kaygusuz, 2001. Sf. 6)

“Uzun yillar boyunca bu sazlara yaygin kullanim alam yaratilamamasinin ardindan
1974 yilinda Ciineyt ORHON ve Cafer ACIN’1n ortaklasa ¢alismalarinin sonucunda,
bugiinde kullanilan tel bo'ylan esitlenmis 4 Telli Kemenge (Bkz. Sekil 3.5) ortaya
¢iktr. 1976 yilinda ilk defa kurulan Tiirk Miizigi Devlet Konservatuar biinyesinde
egitim programina alinarak aym yilsonunda da ¢algi yapim atélyesi programina alto,

tenor ve bas kemengelerin yapimu eklendi.” (Kaygusuz, 2001. Sf. 6)
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. Ses kutusu (gdvde)
Ses tablosu

. Eglk

. Candirek

. Kuyruk
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10. Burgu

11, Burguluk

12. Flidto

13, Tel

14. Ses deligi

15, Yay 2

e NE e A e

Sekil 3.5. 4 Telli Kemenge’nin goriiniimii ve béliimleri. (A¢in, 1995. Sf. 144)

3 ve 4 Telli kemengeyi birbirinden ayiran belirgin 6zelliklerden birincisi “Bas
Esik”tir. Bas esik sayesinde, tel boylan esitlenmistir. (Bkz. Sekil 3.6) 4 Telli
kemengede bulunan bas esik sayesinde teller esige oturur ve dolayisiyla agik tellerde

ses niteligi agisindan daha saglikl ve daha net ses elde edilir.

3 ve 4 Telli kemengeleri birbirinden ayiran en belirgin ikinci &ézellik ise 4 telli
kemengedeki “Klavye” seklinde de adlandirilan Parmak Tablasidir. 4 Telli
kemengedeki Parmak Tahtas: sayesinde teller her pozisyonda aym yiiksekliktedir ve
list pozisyonlarda icraciya kolaylik saglamaktadir. Ayrica Parmak Tahtas: ses
kutusuna temas etmeden monte edildigi igin, tiz eserlerde daha saglikli ve temiz

sesler elde edilebilmektedir.

“3 Telli kemengede kullanilan raket teli, daha kisa siirede deforme olur ve hatta
soyulur, bdylece baskilar saglam ¢ikmaz. Bundan dolay: 4 telli kemencede keman
teli kullanilarak, daha net ses elde edilir ve uzun siireli kullanilir. Ancak kullanilan
telin cinsinden kaynaklanan tim fark: dolayistyla 3 telli kemengenin timisina alismis
olanlar tarafindan 4 telli kemengenin sesi daha metalik bulunmaktadir.” (Ersu, 2006.
Sf. 11)
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Sekil 3.6. 3 ve 4 telli kemengelerin goriiniimii (Agin, 1995. Sf. 144)
Tin farklan ile ilgili diger bir goriis ise soyledir;

“Tirk Miizigindeki icracinin bireysel ézelliklerinin énde olusu, Avrupa miiziginden
¢ok daha belirgin oldugundan gesitli ekoller ve dolayisiyla bariz icra farkliliklari
daha vurguludur. Genellikle bu tavir degisiklikleri 3 ve 4 telli kemenge farkliliklar
olarak algilanmaktadir ki bu tamamen yanlstir. Bu arada biitiin kemengeler tel
sorunu yagsamaktadirlar. Diger birgok saz igin uygun tel bulunabilmesine ragmen
kemengeler bu imkana sahip degildir. Ister istemez kemenge icracilari kendi
zevklerine gére degisik materyallerden yapilmig teller kullanmaktadirlar. Bunun da

bir fark yarattig1 diisiiniilebilir.” (Kaygusuz, 2001. Sf. 9)

4 telli kemengenin saghkli kullamlabilir ses sahast kaba Cargah’tan Tiz
Gerdaniye’ye kadar 3,5 oktavdir. Tellerin akordu Sol, Re, La, Mi sesleridir; Mansur
akorda gore, Bat1 Miizigi’ndeki keman akordu ile aymdir. Bolahenk akordda ise bu
sesler, Do, Sol, Re, La’dir. Bu seslerin frekanslan ise goyledir: DO (Kaba Cargah
195Hz.), SOL (Rast 294Hz.), RE (Neva 440Hz.), LA (Muhayyer 659Hz.)
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3.3. Kemence’nin Icra Ozellikleri

3.3.1. Yay Teknigi

Yaym tellere sert ya da yumusak bastinlmasiyla veya yayin farkh bolgelerinin
kullanimiyla, ¢ikan sesin tiisi degismekte, sesin siddeti artmakta veya azalmaktadir.

Ozellikle hizli ritimlerde, sag ve sol el uyumu agisindan bilek ve yay kombinasyonu
¢ok Gnemlidir. Ifadeye yonmelik her tiirlii icrada arsenin kullanim cikan sesin

kalitesine etki eder.

Yay1 ug orta ve kok olmak tizere ii¢ kisma ayirabiliriz. (Bkz. Sekil 3.7)

€ - . o

Ug Orta Kok

Sekil 3.7. Yayin boliimleri

Yaym kok bolgesinden baglayarak kullanmaya “gekmek™, ug bélgesinden baglayarak
kullanmaya ise “itmek” denilmektedir. Bu ifadelerden gekmek “M”, itmek ise “V”

isaretleriyle gosterilir. (Bkz. Sekil 3.8-9)

//\\

A—\,—A—\,—HHL\

Sekil 3.8. Birlik degerde kokten uca kadar yayin ¢ekilmesi.

AN

,—*ﬂh)w—*w—*ﬂ 5

Sekil 3.9. Birlik degerde ugtan kéke kadar yayin itilmesi.

Yaymn kok kismu ile ¢alindiginda ses agisindan kuvvetli (forte), u¢ kismiyla
calindiginda hafif (piyano) sonug elde edilmekte ve hizli ritimlerde yayin ortas1 veya
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ucu, baslangic noktalarinda ise genelde yaymm kok kismmin kullamldig

goriilmektedir.

3.3.2. Parmak Pozisyonlar

Kemenge; parmagin teller iizerine basilmasi ile degil tirnak yiizeyinin tellere temas
ettirilmesiyle (tirnagin teli itmesiyle) ¢alinir. Bu da kemengeyi diger sazlardan ayiran
en karakteristik ozelligidir. Perde araliklari-dar, dolayisiyla icra teknigi de giictiir.
(Bkz. Tablo 3.1)

3 telli kemenge’de dikkat edilmesi gereken onemli konulardan birisi de, tellerdeki

pozisyonlarin ayni kolon iizerinde bulunmamasidir.

1 ve 3. Tellerin 1. Pozisyonlar1 aym kolon tizerinde bulunmasina ragmen 2. Teldeki
1. Pozisyon (tel boyunun esit olmayis1 nedeniyle) burgulara daha yakin, dolayisiyla
diger iki tele oranla daha geridedir. (Bkz. Sekil 3.6)

Tablo 3.1. : Kemenge’de pozisyon ve parmak numaralari.

YEGAH RAST . NEVA
RE SOL RE
/ﬂ 3.Tel : : 2.Tel _ _ 5 1.Tel :
1. Pazisyon @ ——— - —F F ! t :
T T
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
 ——— p— —pe ¢ £
2. Pozisyon ] = r—F P f —t ] .
% ' f f >
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Q T f = r ) ot 4t £ f F
3. Pozisyon W » r 2 ¥ F 1 1 1
1 1 1 1
I L} L}
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
— ., e |l e 2 f
4. Pazisyon E -7 & PF :" - i 1 1
o I ¥
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
9 r 4 r 3 P I‘ £ F F ; £
5. Pozisyon @ - ra - 1 i I T I
D
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
'3
f w r it £ £ :F F lE -
6 Pozisyon ——— } ! . :
1 1
=
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
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3.3.3. Armonik Araliklar

Cift telden aym anda ses ¢ikarilmasi esasina dayanan ve geleneksel icrada daha cok
tellerden birinin dem (kaln, siirekli eslik sesi) seklinde kullanilmas: seklinde
gerceklesen bu icra y6ntemi 6zellikle taksimlerde gok kullanilmakta ve kemengeye

ozel bir zenginlik kattig1 goriilmektedir. (Bkz. Sekil 3.10)
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Sekil 3.10. : A¢ik tellerdeki Armonik Araliklar

Kemenge icrasinda kullamilabilecek ¢ift seslerin tiimii agagidaki tabloda yer
almaktadir:

Tablo 3.2. : Kemengeden elde edilen armonik araliklarin tiimii
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4. NEY

4.1. Tarihge

5

Tarihte ilk isim olarak karsimiza Stimerce’den Farsca’ya gegen “na ™ veya

-

‘nay ”

(kamus, kargi) kelimesi ¢ikmaktadir.

“Arap toplumunda, iiflemeli galgilarin hemen hemen hepsi i¢in kullanilan “ mizmér
(nefes borusu, ses organ1 anlamiyla) sozciigii ile adlandiriimasina ragmen Tirkge’ de
kargimiza daima Ney adiyla ¢ikan bu ¢algi, cesitli Avrupa iilkelerinde de benzer

adlarla (Romanya’da “ naiu ) yer almaktadir.”(Toz, 2005. Sf. 1)

Farsga’da icrd eden, calan anlamindaki “zeden” sozciigiinden taki alinmak suretiyle
olusturulan “neyzeden” kelimesinin zaman siireci igerisinde degisiklige ugrayarak,
giiniimiizde de “ney icrécis” anlaminda kullamlmakta olan “neyzen”e donstugi
diigtiniilmektedir. Aym anlami ifade eden ve Arapga “ nayi ” sozciigiintin de ¢ok sik

olarak kullamlmis oldugunu gérmekteyiz.

Stimerler tarafindan MO 5000 yillarindan itibaren kullanilmis oldugu diisiiniilen bu
calgiya ait elimizdeki en eski bulgu, MO 2800-3000 yillarindan kalan ve bugiin
halen Amerika’da Filadelfiya Universitesi Miizesi’nde sergilenmekte olan ney’dir.

Calginin o dénemlerde de 6zellikle dini térenlerde ku'llal'llidlg] sanilmaktadir.

Enstrumandan ¢ikan sesin mistik duygular uyandiran, cezbedici, tath ve ahenkli bir
ses olmasi sebebiyle, biinyesine girdigi her toplumda énemli bir calgi haline gelmis

oldugu farkedilmektedir.

Turklerin, Islamiyet oncesi dinleri olan Samanizm, Animizm ve Totemizmde
miizigin ¢ok onemli rolii oldugu, dini térenlerini miizik esliginde yaptiklari “kam”,
“baks1” veya “saman” denilen din adamlarmin dini mesajlarini kopuz esliginde

misiki sekliyle ilettikleri bilinmektedir.



Islamiyeti kabul etmeleri sonrasinda Tiirklerin de kullanmaya basladiklar1 ney’in,
Ozellikle donemin biiyiik mutasavvif, veli, sdir ve filozofu Mevlana Celaleddin-i
RUmi “nin de biiyiik etkisiyle 13. yiizyildan itibaren islam tasavvufunun sembolii

haline gelmis oldugu gériilmektedir.

“15. yuzyil gezgini Hoca Giyaseddin Nakkas’in seyahatndmesinden ise Hitay
Tirkleri’nin neyi. Orta Asya’da eskiden beri kullandiklari, kendilerine ait bir nota
yazist geligtirdikleri, hatta ney’i bir yan fliit gibi de ifledikleri anlagiimaktadir.
Nefesli sazlarin, Tiirk kiiltiirlerinin iginde eriyerek, siirekli degisiklik gostermek
suretiyle son sekillerini olduk¢a ge¢ almis olduklar: gozlenmektedir.” (Toz, 2005. Sf.
2)

Tarihte ney adindan tiiremis (Kurre Ny, Hos Nay (veya Kos Ney), Nay-1 Tiirk{),
fakat bugiin yapist ve 6zellikleri tam olarak bilinmeyen pek ¢ok calg: goriilmektedir.
Fakat daha ¢ok meydan sazi olarak kullanmilan bu calgilarn, ney’in bugiinkii

yapisindan ¢ok farkh oldugunu diisiiniilmektedir.
4.2. Fiziksel Ozellikler

4.2.1. Ney'in Yapisi

Giintimiizde kullanilmakta olan Ney; altist 6n, biri de arkada olmak iizere yedi deligi
bulunan kamish ve nefesli bir sazdir. Ney'in 3 ana kisimdan olugsmakta oldugunu

gormekteyiz. (Bkz. Sekil 4.1)
Bu kisimlar sirasiyla soyle tarif edilebilir:

Kargi kamigi: Ney'in en 6nemli ana parcasi olan Kargi cinsi kamis 9 bogumludur ve
tizerinde yukaridan baglamak iizere 5. bogumunda arkada bir, 6, 7 ve 8. bogumunda

onde ikiser delik bulunur.

Bagspare: Ney'in en iist kisminda (ilk bogumunun listiinde) yer alan baspare, fildisi,
boynuz, simsir ve daha nadir olarak plastikten yapilmakta olan bir agizhiktir. Ney'e
sonradan eklenen bir parca olan basparenin, Ney sesini netlestirmek amaciyla

kullanilmis oldugu goriilmektedir.
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Parazvane: Ney kamisinin fiziksel olarak en zayif iki ug kisminin ¢atlamamas i¢in
ilk ve son bogumuna takilan metal koruyucu bileziktir. i1k bogumdaki parazvaneye,

bas parazvane denilmektedir.

Z:}.——B-'\S?ARE N
BOGUM j}——— [ BAS PARAZVANE

BOGUM 2-—x—
BOGUM 3mmmmee
BOGUM 4
BOGUM % { ——— 1. DELIK
BOGUM 6 & | 2, DELIK
O | smsrseee 3 DELIK
o) — 4, DELIK
BOGEM 7 ! )
of 5, DELIK
- o E—— DELIK
BOGUM 8§~ ofl 7. DELIK
|
BOGUM 99— | |
- PARAZVANE

Sekil 4.1. Ney’in dig gériintimii ve bsliimleri. (Toz, 2005. Sf, 5)

Farkli akordlardaki icralara eslik edebilmek amaciyla ¢esitli ¢ap ve boylarda
(akortlarda) imal edilen Ney ailesi (Bkz. Tablo 4.1) li¢ gurupta karsimiza
cikmaktadir;

a- Ana Neyler (Esas Neyler): Bol ahenk, Davut, Sah, Mansur, Kiz,

Miistahzen ve Siipiirde neyler ana neylerdir.

b- Mabeyn Neyler: ki ana ney arasinda yer alan yarim sese akord edilmis
neylere denmektedir. Bu ney; yarim ses araligiyla iliskide bulundugu iki neyin
isminin mabeyn ismiyle birlesmesi seklinde (Mansur (sol) - Kiz Ney (la)neylerinin
mabeyni Mansur-Kiz Mabeyni (sol#-lab) vb.) isimlendirilir. Bolahenk mabeyni, Sah

Mansur mabeyni, Kiz Masur mabeyni, Yildiz mabeyni, Siiptirde Bolahenk mabeyni.

c- Nisfiye: Ana (Esas) ve Mabeyn neylerin bir oktav daha tiz ses veren

sekillerine denilmektedir. Bolahenk nisfiyesi.
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Tablo 4.1. Standart neylerin boylari ve perde araliklari. (C. A¢in, 1995. Sf. 49)

ADLARI 1 Kamigin 4 5 6 9 10 13
26 |mm |26 |26 |26 |26 |26 |26 |26
mm La La# Si Do Dot Re Mi-Fa
Kiz Neyi N. 13,7 356,2 54,8 68,5 82,2 1096 | 1233 137 178,1
Mansur M.N. 14,4 3744 57,6 72 86,4 1152 | 129,6 144 187,2
Mansur N, 15 390 60 75 90 120 135 150 195
Sah M.N. 16 416 64 80 96 128 144 160 208
Sah N, 17,5 455 70 87,5 105 140 157,5 175 2275
Davut N. 18,75 [4875 75 97,75 112,5 150 168,7 187,5 |243,75
Bolahenk M.N. | 194 504,4 77,6 |97 116,4 1552 | 174,6 194 252,2
Bolahenk N. 20 520 80 100 120 160 180 200 260
Siipiirde M.N. | 21 546 84 105 126 168 189 - 210 273
Siipiirde N. 22,5 585 90 112,5 135 180 202,5 225 2925
Miistahsen N, 25 650 100 125 150 200 225 250 325
Yildiz M.N. 26 676 104 130 156 208 234 260 338
Kiz neyi 27,5 715 110 137,5 165 220 247,5 275 357,5
Mansur M. 29 754 116 145 174 232 261 290 377
Mansur 30 780 120 150 180 240 270 300 390
San M. 325 845 130 162,5 195 260 292,‘5 325 422,5
Sah 35 910 140 175 210 280 315 350 455
Davut 37,5 975 150 187,5 225 300 337,5 375 487,5
Bolahenk M. 39 1014 156 195 234 312 351 390 507
Bolahenk 40 1040 160 200 240 320 360 400 520
Siipiirde M. 42,5 1105 170 212,5 255 340 382,5 ‘ 425 552,5
Siipiirde 45,1 170 180 225 270 360 405 450 585
Miistahsen 50 1300 200 250 300 400 150 500 650
Yildiz 52 1352 208 260 313 416 468 520 657
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4.2.2. Ney’de Transpozisyon ve Ses Sahalari

Ney sazinda transpoze ¢almak gii¢ oldugundan farkli akordlardaki icralara eslik
edebilmek amaciyla giiniimiizde imal edilen ve kullanilan neylerin Tiirk Miiziginde
kullanildiklar1 yerler (yerinden diye tabir edilen Bolahenk akorda olan mesafeleri) ve

Diyapazona gore akordu, asagidaki tabloda verilmektedir.

Tablo 4.2. Neylerin Bolahenk’e gore konumlari. (Toz, 2000. Sf. 8)

NEY ISIMLERI Diyapazona |TURK
gore MUZIGINDE §
Akordu KULLANILDIGI
YERLER
1 BOLAHENK NIS. G YERINDEN
2 |SUPURDE MABEYNI |F# YARIM SESTEN
3 |SUPURDE F 1 SESTEN
4 |MUSTAHSEN E 1,5 SESTEN
5 | YILDIZ Eb 2 SESTEN
6 |KIZNEYI D 4 SESTEN
7 |MANSUR MABEYNI |Db 4,5 SESTEN
8 | MANSUR C 5 SESTEN
9 |SAH MABEYNI B 5,5 SESTEN
10 |SAH Bb 6 SESTEN
11 |DAVUT A 6,5 SESTEN
L ! Ab 7 SESTEN
BOLAHENK
MABEYNI
13 | BOLAHENK G 7,5 SESTEN

Ney’in Diyapozon’a gére ses sahasi, mevcut olan en kalin ve en ince sesler ve ayrica

en 1yl tmnin elde edilebildigi bolgeler ise Tablo 4.3’te verilmistir.
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Tablo 4.3. Ney’lerde Bolgeler. (Toz, 2000. Sf. 9)
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4.3. Ney’de Genel Olarak Ses Sahalar1 ve Bolgelere Gore Ayrimi

4.3.1. Ses sahasi

Ney’in ses sahasi Kaba Rast perdesinden (sol) Tiz Gerdaniye perdesine kadar uzanir.
(Bkz. Sekil 4.2)

¢

o
Sekil 4.2. Ney’in ses sahasi.
4.3.2. Ses Sahasinmn Icrada Bolgelere Gore Ayrim

3 oktavlik bu ses sahasi kullanim agisindan dérde ayrilir. (Bkz. Sekil 4.3)

1. Alt bélge: Dem seslerin olusturdugu bélgedir. 8. pozisyonu da icine alir kaba

Rast’tan Rast’a kadar uzanir.

2. Orta bolge: Rast perdesinden Gerdaniye perdesine kadar uzanir. Bu bolgeye orta

bdlge denmesinin nedeni Ney’in kullanimu en rahat bolgesi olmasindandir.

3. Ust bolge: Gerdaniye Tiz Neva arasindaki bolgedeki seslerden olusur. Tiz neva
Ney de kullamlan en ince sestir. Bu bolge iifleme siddetinin iist basamaklarinda
oldugu igin bu sesleri piyano gikarabilmek ¢ok zordur. Zira bu sesten sonra seste

deformasyon baslar.

4. Ince bolge: ince bolgedeki tini oldukea serttir ve seste deformasyon vardir. Ancak

solo icrada ustalikla kullanilabilir.

Ancak Ney boylan kiigiildiikge, 6zellikle ince sesleri icra etmede zorluklar bas
gosterir. Mansur ney ile bolahenk misfiyesine kadar olan ney akortlarinda Kaba Rast -

Tiz Gerdaniye arasindaki ses sahasi miizikal olarak seslendirilemez.
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All Bitlge Orta Balge Ust Dolge Ince Bolge
Sekil 4.3. Ney’de karakteristik bolgeler.
4.3.3. Nefes Siddeti Ile Seslendirilen Bolgeler

Ney ¢algisinda nefes siddeti ile seslendirilen bolgelerin ayrimi (Bkz. Sekil 4.4-5)
soyle yapilmaktadir:

R

e o © 2 =

n o0 B B = = = = =
= - [ ] — 1
| . Pz L) i Lk : :
iig =  — —

— e U °9
= O
R I I I I
r':lll';;‘,n Hafif Orta Kuwvetli Cok Knvvetli

Sekil 4.4. Nefes siddetine gore bolgeler.

icrada En lyi Timmin Elde Edildigi Bélae

>

S

=

L )
Fn Parlak Dolee

Sekil 4.5. T olarak bolgelerin ayrilmasi.

4.3.4. Eslik

Genel olarak eslik igin uygun bélge Rast-Gerdaniye arasidir. (Bkz. Sekil 4.6) Burada

voliimiin ve eslik igin gerekli olan piyano niiansimin da 6nemi biiyiiktiir. Her zaman

olmama sarti ile Yegéha indigi de goriilir.

£ (o]
- -
| I .t

%_ — ©

Sekil 4.6. Eslik i¢in uygun bolgenin gosterimi.
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4.4. Ney’in Icra Ozellikleri

4.4.1. Ana Pozisyonlar

Ney’in tutus pozisyonu (sag tarafa veya sol tarafa olmak tizere) icracinin
insiyatifindedir. Ney calgisindaki en kalin sesin (Kaba Rast ) ¢iktigi pozisyon, 1.
pozisyon olarak belirlenmistir. (Bkz. Sekil 4.7)

I o 0 0 0 0 0 D

& 8 #ﬁ& © ©

, '3 t8 8 g T & W 3 0 e
Fl—o 4] To W To h o o [4] s
o i Yy i v T L s
| B o - 4] 7O .
e : : o o T

o= g o {o - 2

1. 2 3 4. 5. 6, 7 8.
Pozisyon  Pozisyon Pozisyon Pozisyon Parisyon Pazisyon Pozisyon Pazisyon

Sekil 4.7. Ney’de pozisyonlar. (Toz, 2000. Sf. 16)

“Ney de tiim nefesli galgilar gibi doguskanlar olugum ilkesi ile ses verir. Herhangi
bir ses {ifledikten sonra nefes ve dudak baski yapmak suretiyle ilk sesin oktavi sonra
5’lisi daha sonra gene oktavi ve hatta 3’liisii, degismeyen bir sira iginde duyulur. Bu
armonikler merdiveni korno gibi bir ¢algida minér 7°1i hatta 9’lu ya kadar cikar.”

(Toz. 2000. Sf. 17)

Ney calgisinda ana pozisyonlarda elde edilebilen tiim sesler ise Tablo 4.4’te yer

almaktadir.

27



Tablo 4.4. Ana pozisyonlardan ¢ikan sesler (Toz, 2000. Sf. 17)
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4.4.2. Bas Pozisyonlan

Ney’de “Ana Pozisyonlar” (Bkz. Tablo 4.4) diginda “Bas Pozisyonlar1™ (Bkz. Tablo
4.5) da kullamlmaktadir. Bagin 3 farkli durusu ile (Bkz. Tablo 4.5) elde edilebilen
bu pozisyonlarda, dudagin da devreye girmesiyle, uygulanmakta olan baski siddeti

degisir.

Ney’de durus pozisyonlarina ait tablo ve bu pozisyonlar sonucu elde edilen sesler

(Bkz. Sekil 4.8-10) asagida verilmektedir.

Tablo 4.5. Ney’de Bag Pozisyonlari (Bilgin, 1996. Sf. 9)

BAS POZISYONLARI

;

|

0

Normal Durug Diiz Durus Egik Durus
BP =N BP.=D BP =E




Ip 2p 3p 3p 4 4p  5p 6p 6p  4yp 4dyp 7p 8p
3 o
= bo e o = e =
e A B R, .,.F‘.E.ﬂi:z_‘_‘.,i‘_g__“;_ — ﬁ“t TRRS T S .
M —a e | e e oo gy -
1] _‘; - #.3 L"?' # = ‘i“ > ey PO *” LAY ] ¥
4yp 4yp dyp dyp Typ Typ 8p 4p  4p 6p Op O6yp O6yp 4p dp 4p 4p
o jo e bo o
L ﬂ ﬁn tﬂ 11 ra 1T <l Il E II&E L“ [[Ilo bo ”-*'0 go 11 #2 II‘#'n 1
= e s i H t i i
%ﬂ Lt | ¥ 1T 11 11 1T 1T 11 11 11
Sekil 4.8. Normal durus pozisyonu ile elde edilen sesler.
Sy5p 6p Typ  8yp 8yp 8yp 8yp 8yp  8yp 8yp 2yp 2yp 8p
d
A 42 #2_ = e  do £0 o A%
H—o—JFo—<o—4 H o—7 e | e —m— i
R — i 5 Hto rodldg —wo o TO 1l
3 q-‘;} gﬂ Uiy H(J i i Al L
Sekil 4.9. Diiz durus pozisyonu ile elde edilen sesler.
8yp 8yp 8yp  8yp  8yp 8yp 8yp 8yp 8yp 8yp  8yp  8yp
fo bo o {e
0 =T —
£ i . 1 = i

=

Sekil 4.10. Egik durus pozisyonu ile elde edilen sesler.
4.4.3. Parmak Pozisyonlari

Parmak Pozisyonlari, Ney’in deliklerinin parmaklarla (6ndeki deliklerde
yatay hareketle) yarim (P.P.:2 O ) , lgte bir oraninca kapatilmasi (P.P.:] 6)

veya acilmasi (P.P.:3 Q) seklinde ifade edilebilir. (Bkz. Tablo 4.6)

Bagparmagin arka deligi a¢ip kapamasi (dikey hareketle) ile sekizinci pozisyondaki
sesler elde edilmektedir. (Bkz. Tablo 4.6, P.P.:4a, 4b)

Ancak parmak pozisyonlar uygulanmaya baslandiginda bas pozisyonu ve dudak bu
harekete katilir. Bu 3 hareketin ayn1 anda kullanildi@i pozisyona yardimci pozisyon

denir.
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Tablo 4.6. Ney’de Parmak Pozisyonlan. (Bilgin, 1996. Sf. 12)

U l (j ) O\\ -
A

PP -1 PP.=2 PP =3 PP =da

—

PP =ab

Ney calgisinda 6n deliklerde bas ve parmak pozisyonlarinin kombinasyonu seklinde

ortaya ¢ikan sesler (Bkz. Sekil 4.11-13) soyle siralanmaktadir:

2yp  2yp Syp 2yp  2yp S5yp 2yp 2yp  2yp 2yp  dyp Syp
—, |_';l T I il & lu'u |y Ln 10 f“ %“ ]
| .4 1 | | 1 1 > I .ﬂ“-' i I 1l
. BS— it fHo—o— = i i i ff
= fo e o
BP=D BP=D BP=D BP=D BP=D B.P=D B.P=D

Sekil 4.11. 1. parmak pozisyonuyla elde edilen sesler.

2yp 2yp  2yp 2yp  6yp Gyp Syp Syp 6p 6p  dyp 4yp 5yp
|_9 1T 11 -"i'o ﬁe I *‘ﬁ ‘L o 1T 'Iﬁ‘o Lﬁ 1 -*‘6 'L'D' 1l = 1]
vt == | I | I |
R
BP=D BP=D BP=D BP=D BP=D B.P=D BP=D

Sekil 4.12. 2. parmak pozisyonuyla elde edilen sesler.




2p 7p 2p 2p p

P=N B.P=N BP=N B.P=N B.P=N

B
Sekil 4.13. 3. parmak pozisyonuyla elde edilen sesler.

Ney ¢algisinda arka delikte bag ve parmak pozisyonlarinin kombinasyonu seklinde

ortaya ¢ikan sesler (Bkz. Sekil 4.14-15) ise soyledir:

S8yp  8yp 8yp 8yp 8yp 8yp

\ ! 1
(D
H i 11 i 1l
[ 51y eIl 11 1

(8]

BP=D B.P=D B.P=D

e

Sekil 4.14. 1. parmak pozisyonuyla elde edilen sesler.

8yp 8yp S8yp 8yp

& l
BP=D B.P=D

Sekil 4.15. 2. parmak pozisyonuyla elde edilen sesler.

Ney calgisindaki tiim pozisyonlar ve gikan sesler ise (Bkz. Tablo 4.7) asagidaki

tabloda yer almaktadir.
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Tablo 4.7. Ney’deki tiim pozisyonlar. (Toz, 2000. Sf. 26)
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S.TANBUR

5.1. Tarihge
Klasik Tiirk Miizigi’nin en 6nemli galgilarindan olan Tanbur’un k&keni ve ortaya

¢ikig tarihi olarak kesin bir bilgi ortaya konulamamistir.

Baglamadan kiigiik bir saz olarak tanimlanan Tanbura ile karistirilmamalidir.
“Tanbura; goriliiyor ki gegmiste biiyiikge ve gok telli bir sazdir. Tiirk Miizigi’ndeki
Tanbur’dan esinlenildigi sdylenilmekle birlikte bunun pek ashi yoktur. Daha gok
Kazak, Ozbek, Tiirkistan Tiirklerinin Danbura ve Dombralarindan tiiremigtir.” (Kurt,
2003. Sf. 3)

Ismi hakkinda da kesin bir sonuca varlamayan bu enstruman ic¢in Tanbur
kelimesinin Yunanca "pandura", Arap¢adaki "kuzunun kuyrugu" anlamina gelen
"dumba-i bara" veya Kaldenice’de "at derisi ile sarki sdylemek" anlamindaki ta-am-

ba-ur’dan geldigi savlar sik¢a ortaya konulmaktadir.

“Ortaya konmus olan bir baska tez ise Ingiliz arkeolog Francis Galpin’in (1897-
1967), Mezopotamya'da Siimer medeniyeti iizerine yaptign calismalar sirasinda
“pantur” isminde bir sazin varligim ortaya gikartmas: sonucunda hayata gegmistir.” .
(Ayan, 1993. Sf. 10)

Stimerce'de (Pan= yay; tur= gocuk, kiigiik) kiigiik yay manasim ifade eden pantur, av
yay1 kirisinin parmakla titrestirildiginde ¢ikan sesi biiyiitmek igin yayimn altina ses
kutusu eklenmis olmasi ve bugiinkii tanbur’a yakin bir sekil tasimasi itibariyla
Tanbur’un atasi olarak kabul edilmektedir. Giirciiler tarafinda tanbur’a "panturi" ad:

verilmis olmasi da bu ihtimali kuvvetlendirmektedir

Sozciigiin daha sonralar: iran ve Orta Asya'da, baglamaya benzeyen armudi govdeli,
uzun sapl c¢algilarin ortak adi olarak kullanildigi, Asya Tiirklerinin bugiin de

kullandiklar1 benzer galgilara tanbura, dombra gibi adlar verdikleri goriilmektedir.
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Avrupali gezginler (Charles Fonton (1725 - . ) ve Toderini (1728-1799) )
eserlerinde, tanburun sapindaki perde baglari dolayisiyla Tiirk Miiziginin ses

sistemini gozle goriiliir bigimde yansitmakta oldugunu yazmiglardir.

“Tarihte tanbura; Farabi'nin (870-950) “Horasan Tanburu”, Maragali Abdulkadir'in
(1360-1435) “Tanbur-u Sirvaniyan” ile Tanbura-i Turki” adlarindaki cesitleri ile
deginmeleri, Evliya Celebi (1611-1684 ) tarafindan ise 17. yiizyilda Istanbul'da 500
tanburi bulundugunun belirtilmesi seklinde rastlamaktayiz.” (Ayan, 1993. Sf. 10)

Zamanimizda kullanilan gekliyle tanbur’a ilk kez Kantemiroglu ile (Dimitri Kantemir
1673-1723) rastlanildig1 ve Tiirk Miizigi ses sistemini ifade maksadiyla kullanildig

goriilmektedir.

Tiirk Musikisinde temel saz olarak goriilen ve ¢ok ragbet edilen bir saz olan tanbur’a
virttioziteyi; gelistirdigi yeni icra sekli sonucunda tanburun klasik tislubuna alternatif
olan ve yeni bir ¢igir agan, aym zamanda viyolonsel ve yayli tanburu da Tiirk
Musikisinde ilk kez kullanmak suretiyle hayata geciren Tanburi Cemil Bey’in (1871-
1916) getirdigini séylemek yanlis olmayacaktir.

5.2. Fiziksel Ozellikler

5.2.1. Tanbur'un Yapisi

Yuvarlak bir tekneye, uzun bir sapin ilavesi sonucu olusan (saz ebadimin 1\4'U
tekneye, 3\4'ti sap kismina ait olmak sart1 ile), tahtadan yapilmis ve muzrap ile
¢alinan perdeli bir ¢algidir. (Bkz. Sekil 5.1)

Tanburun gdvdesi, ahgap dilimlerin yan yana yapistirilmasiyla elde edilen bir yarim
kiire bi¢gimindedir ve 35 cm. kadardir. Yaklasik 104 cm. olan sap, bir takoza
gomiilerek gdvde ile birlesir. Burguluk, sapin uzantisidir. Tanburun gégsii 1,5 veya 2
mm kalinlifinda yani olduk¢a ince bir ¢gamdan (genellikle ladin) yapilmig bir
levhadir. Teller gogiise basan asil esikten asarak, govdenin kenarindaki delikli tel
takozuna baglanir. Sapin alt1 yuvarlak, iistii diizdiir.
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1- Burgular

2- Sap

3- Gégus

4- Teller

5- Gévde

6- Esik

7- Tel Takozu

Sekil 5.1. Tanbur’un goriiniimii ve béliimleri

“Perde baglari ge¢mis zamanlarda kiristen (bagirsak) yapilirdi. Daha sonralar
hemen hemen biitlin tanburiler perde yapiminda naylon telleri tercih etmislerdir
Tanburun perde sayis1 40-50 arasinda degisir Bazi tanburilerin, tanburlarina elliden
fazla perde bagladig tespit edilmistir.” (Ozel, 1997. Sf. 3)

Mizrap ile ¢alinan Tanbur’un muzrabi genellikle baga denilen kaplumbaga
kabugunun gogiis kismindan elde edilir. Yaklagik 12 cm. uzunlugunda, 9-10 mm.
eninde ve 1-1,5 mm. kalinligindadir ve iki tarafi da kullanilmaktadir.

Tanbur’da 4’1 sar1 (piring) ve 4’{i de ¢elik olmak tizere sekiz tel kullanilmaktadir. Bu
tellerin altis1 ¢ift, ikisi ise ayri ayr1 akortlanilmaktadir.

“Bazi icrac1 ve yapimcilarin ise tanbur’da 7 tel kullandiklar ve ¢alinan makamin
ozelliklerine goére akort diizenlerinde degisiklikler yapildigi da goriilmektedir.”
(Acin, 1995. Sf. 87)
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Kullamlmakta olan bu 8 telin akordu (bolahenk akortta) ve tel kalnhiklan (Bkz.
Tablo 5.1) soyledir;

L.ve 2. teller (1. Cift tel) geliktir, Yegah (La = 110 Hz.) sesine akortlanir.

3. ve 4 teller (2.Cift tel) piringtir. Kaba Diigdh (Mi=82 Hz.) ya da Kaba Rast (Re=73
Hz.) perdelerine akortlanir.

5. ve 6. teller (3.Cift tel) geliktir, Yegah (La = 110 Hz.) perdesine akortlanir.

7. tel (5. Tek tel) ise piringtir, Kaba Rast (Re=73 Hz.), Kaba Diigih (Mi=82 Hz.),
perdelerine akortlanir.

8. tel (5. Tek tel) piringtir, Kaba Yegéh (La = 55 Hz.), perdesine akort edilir.

Tablo 5.1. Tanbur’da tellerin akortlar1. (Ozel, 1997. Sf. 4)

. )
1.2, Teller ; 3.4. Teller [
(1. Gift Tel) (2. Gift Tel) '{?
g
(/)

9|

q]
3|
ol

5.6. Teller I
(3. Gift Tel) (s i
5
s % 5 6
77
7. Tek Tel & : : '?. 060 mm
o - =) bor q"" s: F4Smm
B 030~035mm
e
8. Tek Tel 7 5 e
. e e
%3 ";' 030-035mm
s 5 b T ©

Tellerin kullanimlarim ise su sekilde gérmekteyiz:
Tanbur’da geleneksel icrada eserler en alttaki Yegéh telinde (1-2) calinmaktadir.

Orta tellerin (3—4); biiyiik aralikli pasajlarda icra kolayligi saglamak, makamlarin
degisik akortlardaki icralarinda yegah’tan daha kalin sesleri elde etmek veya ahenk
teli seklinde kullanildig: goriiliir.

Diger teller ise sadece ahenk teli olarak kullanilmaktadir.
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Giinlimiiz icracilari, en alttaki bir ¢ift telin haricindeki diger agik telleri icra edilen
eserlerin makamlarina gore ayarlayarak degigik timlar elde etmek igin
kullanmaktadirlar.

5.2.2. Ses sahasi

Tanburun ses sahasi iki oktav ve bir besli’dir. (Bkz. Sekil 5.2) Fakat baz icracilarin
en Ustteki 0.60 mm.’lik kalin bam teli kaba yegah’a hatta kaba ¢argah’a ¢ektikleri ve
bu teli de icralari sirasinda (ama sadece yaptiklari nagmeleri siislemek amaciyla)

kullandiklan diistiniiliirse ii¢ oktavlik bir saha elde edilir.

Tanburdaki en alttaki bir ¢ift gelik tel; Bolahenk diizene gére diyapazondan (Ing.
Diapason: titrestirildiginde 440 Hz. Frekans veren akort catal) iki oktav asagida ses
verecek sekilde akortlanir ve bu sese Yegah (110 Hz.) ad1 verilir.

Tanbur ¢aliminda, tanburun karakteristik sesini bu telden elde etmek miimkiin
olabildigi i¢in daima en alttaki yegah telinin kullamildig1 gériilmektedir.

Buna gore tanburun ses sahasi syle gosterilebilmektedir:

Bolahenk Akortta .
meva=22UHVm. P —
n =
A : . . n So——— - n
— %
.J : u " e L A A B o Y 1 M bt L R AL AT TR ALY T WA BT WA YTl Ao Ty o
s
Mansur Akortta -
(Ditgdh=220Hz) e
/ ﬁ‘
L3 5 . ﬁ
P [+ ] “é’ |

Sekil 5.2. Bolahenk ve Mansur Akortta Tanbur’un ses sahasi.

Geleneksel tanbur icrasinda kaba rast ve tiz hiiseyni hatta tiz acem arasindaki bolge
kullanilmaktadir. Ancak tanburun karakteristik sesini duyurabildigi alan (sonorite)

rast veya acem asiran perdeleri ile tiz segah veya tiz ¢argah perdeleri arasinda kalan
boliimdiir. (Bkz. Sekil 5.3)
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9, i'
s g g bmommmmes Sonorite- - -« - -4 " Mansur

Sekil 5.3. Tanbur’da Bolahenk ve Mansur Akortta sonorite. (Ayan, 1993. Sf. 24)

5.3.Tanbur’un icra Ozellikleri

5.3.1. Mizrap Teknigi

Mizrap ile ¢alinan bir enstruman olan Tanbur’da, mizrabin tanbura uygulanmisi su
sekillerde gergeklesmektedir;

Birinci ¢ift teli tizerine (her iki tele birden) vurularak galinir. Mizrap tutan elin (sag
elin) hareketleri, bilekten olmalidir. (Bkz. Sekil 5.4)

/

'

‘#

Sekil 5.4. Tanburda mizrap tutusun iistten ve alttan goriiniimii.

Mizrap vuruslari; Ust mizrap (.I, ), Alt mizrap (T) isaretleriyle gosterilmek suretiyle
kullanilmaktadir.

“...Mizrap tellere ne kadar ¢ok egimli inerse, o derecede ses tonunda da bir incelme
ve metal bir ses ¢ikmig olacaktir. Yani 45 derecelik agidan daha kiigiik bir agi
yapilarak tanbur teline vuruldugu takdirde, seste bir zayiflama, incelme ve metallik
s6z konusu olacaktir.” (Giilses, 1998. Sf. 27)

“Yapilan incelemelerde aginin (Bkz. Sekil 5.5) 45 derecenin {izerinde oldugu (80-90
derece ) goriilmektedir. “(Ozel, 1997. Sf. 10)
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Sekil 5.5. Mizrabin vurus agisi.

5.3.2. Armonik Araliklar

Tanbur, armonik araliklarin (gift seslerin) icrasina olanak taniyan bir ¢algidir. (Bkz.
Sekil 5.6-18)

Buradaki 6nemli detay orta tellerin hangi sese gekilmis oldugudur.

Asagidaki omeklerde orta tel, geleneksel icrada oldugu gibi K. Diigah sesine
¢ekilmis haliyle gsterilmistir. Parmak numaralar ise su sekilde belirtilmistir:

0: Bos tel, 1: Isaret parmagy, 2: Orta parmak, 3: Yiiziik parmag, 4: Serce parmagi
Kiiciik Ikili:

3
Eﬁ l 0 H h 4 I L I 1 | ?3 II= 1 T r bIF.
'SJ s b % (']uc : Kolay

Kolay

Sekil 5.6. : Tanbur’da Kiiciik Ikili

Kiigiik Ikili:
1 21
g ! 0 . g3l P SN
e == =
? = =r f = 1 T
Kolay Gilg Kolay

Sekil 5.7. : Tanbur’da Biiyiik Ikili

Kiigiik Uglii:
0

n
A
%i;i u[:@i.—*.
1 %JG 3

Kolay
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Sekil 5.8. : Tanbur’da Kiigiik Uglii
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Biiyiik Uglii:
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T 1
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Kolay

Sekil 5.9. : Tanbur’da Biiyiik Uglii

Tam Déortlii: Parmagin, bare (Fr. Barré) diye de tabir edilen, alt tel ile orta telde

aym kolon tizerine basmas suretiyle edilir. Tiim pozisyonlarda icrast kolaydir.

Artmms Dortlii:
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Sekil 5.10. : Tanbur’da Artmig Dértlii

Tam Besli:
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Sekil 5.11. : Tanbur’da Tam Besli

Artmis Besli:
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Sekil 5.12. : Tanbur’da Artmig Besli

Kiigiik Altih:
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Sekil 5.13. : Tanbur’da Kiigiik Altili
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Biiyiik Altih:
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Kolay Cok Giig Gilg
Sekil 5.14. : Tanbur’da Biiyiik Altil
Kiiciik Yedili:
- L _p be g R | =
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Kolay Cok Giig Gilg

Sekil 5.15. : Tanbur’da Kiigiik Yedili

Biiyiik Yedili:
4 y it et
% : i
Kolay Cok Giig

Sekil 5.16. : Tanbur’da Biiyiik Yedili

Sekizli:

Cok Kolay

Sekil 5.17. : Tanbur’da Sekizli

Onaltili:

ﬂ‘:

P A

?30

Cok Kolay

Sekil 5.18. : Tanbur’da Onaltili
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5.3.3. Tarama

Mizrabin telleri tarar gibi kullanilmasi yoluyla elde edilen (Bkz. Sekil 5.19)
Tanbur’a 6zgii bir yapidir. Gitardaki arpej gibi diigiiniilebilir. Yukaridan asagrya (st

tarama: t ) veya asagidan yukariya (alt tarama: + ) dogru yapilarak degisik ifadeler
elde edilebilir.

Yazhr 2 Yozl | 1
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Sekil 5.19. Tanbur’da Ust ve alt Tarama

Geleneksel icrada daha gok iist tarama yapildigi goriilen Tanbur’da, acik tellerin
¢ogunlukla kullanilacak olan makamlarin 6nemli derecelerine ait seslere akort
edildigi goriilmektedir. Bu sebepten dolayr asagidaki (Bkz. Sekil 5.20) tarama

dizilimindeki notalarda degisiklikler miimkiindiir.
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Sekil 5.20. Tanbur’da Tarama’nin nota iizerinde gsterimi. 1

5.3.4. Akor Basim

Tanbur’da akor, arpej seklinde (kirik olarak) degil, kisa siireli tarama seklinde
kullamlmaktadir. (Bkz. Sekil 5.21)

Akorlarin olusmasinda agik tellerin ¢ekildigi frekanslarin biiyiik 6nemi olmaktadir.
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Sekil 5.21. Tanbur’da Akor gosterimi.
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Akorlar, Flajole (Fr. Flageolet: Fliit sesini andiran, telli ve yayl calgilarda parmagin
tele basmadan degdirilmesi yoluyla elde edilen dogusuk ses) yapilabilen perdelerde
uygulanmak suretiyle de elde edilebilirler. (Bkz. Sekil 5.22)

Agik tellerin Biiyiik 3’lii, Tam 5°li ve oktavinda (8’li) flajoleler yapilabilmekte ve
kullanilan kolon tizerindeki frekanslarin oktavlar elde edilmektedir. Fakat bu sekilde

elde edilen akorlar sinirlidur.
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Sekil 5.22. Tanbur’da Flajole @ 2
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6. ICRAYI OLUSTURAN FAKTORLER

6.1. Transpozisyon (Aktarim - Gociirme)

Belirli bir miizik pargasimi yazili bulundugu perdelerin araliklarina uygun olarak

aynen bir bagka perdeye aktarmaya transpoze (gdgiirme) denmektedir.

“Uluslar aras1 miizikte 440 frekansh La notas: sabit kalirken, bizde bu frekans Re’nin
oktavi ile birlikte 24 sese (perde) karsilik gelebilmektedir. Boylelikle gesitli diizenler
ortaya ¢ikmaktadir.” (Toz, 2005. Sf. 8)

Ortaya ¢ikan bu diizenler, boylarina gore ince ve kalin ses gikartan Ney’lerin
isimlerini tagirlar; Bolahenk Ney-Bolahenk Diizen, Mansur Ney-Mansur Diizen gibi.
(Bkz. Tablo 6.1)

Transpoze icra, perde isimleri zihnen degistirilmesinin disinda calgi aletinin

akordunu diistirmesi veya yiikseltilmesi ile de gergeklesir.

Tablo 6.1. Ney Diizenleri ve Diyapazon’a gore yerleri

Bolahenk Sah Mansur Siipiirde
Kiz Yildiz Bolahenk
Bolahenk Dawvut Davut Sah Mansur | Mansur | Kiz . | Miistahsen | Sipiirde | Bolahenk i
. | Ney Mabeyni .| Misfiyesi
Mabeyni Mabeyni Mabeyni Mabeyni
Sol La La Si Si Do Re Re Mi Mi Fa Sol Sol
bemol bemol bemol bemol bemol
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6.2. Efektif Ozellikler

Efekt (Ing.Effect) sozctigii etki anlamim tasimaktadir. Tarih igerisinde miizikte;
(gliniimiiz kayit ve ses teknolojilerinden farkli olarak) Icracinin dinleyicileri
etkilemek ve/veya c¢alginin simirlarim genisletmek amaci ile yaptign denemeler

seklinde meydana gelmis oldugu gériilmektedir.

Giinlimiizde kullanilan tiim bu efektif 6zelliklerin (sesleri bagl g¢almalar, kesik
¢almalar, kaydirmalar, vibratolar ve artikiildsyonlar, vb.), belli ki (farkli icralara
ragmen) enstrumanlarin birbirlerinin icralarim ve insan sesinin genel 6zelliklerini
taklit ederek gelismis ve zamanla her enstrumanda yapilabilmesi amaciyla da bir

yazim teknigi ile belirlenmis oldugu goriilmektedir.

Bugiin diinya miiziginde, ezgi igindeki bazi sesleri ayirmak suretiyle 6ne gikarmak,
belirgin hale getirmek veya sadece siislemek amaciyla notanin iizerinde belirtilen
kurallasmis isaretlerin, geleneksel Tiirk miizigi yaziminda hemen hemen hig
belirtilmemis oldugu bir gergektir. Bu tiir farkliliklar Icra veya Icracilarin ahenk
olusturma zevkine birakilmistir. Az da olsa rastlanilan bu isaret veya terimlerin ise

bazen farkli sekillerde kullanilmis oldugunu da gérmekteyiz.

6.2.1. Vibrato

Italyanca bir terim olan Vibrato, sesin dalgali olarak uzamasidir. “Sesin Icrasi
esnasinda sabit perde olarak degil, frekansin yinelenen bir sekilde (saniyede 57 kere

kadar) tizlestirilip pestlestirilmesi seklinde gerceklestirilir.” (Zeren, 1995. Sf. 278)

Buradaki ama¢ sesi uzatmak ve daha dengeli sonlandirmak, anlatim gliciini

arttirmak, sese canlilik ve sicaklik katabilmektir.

“Vibrato’nun iki 6nemli nedeni vardir. Bunlardan ilki ve en 6nemlisi duragan sese,
parmak, el ve kolun degisik devinimlerle titresmesi sayesinde etkileyici bir karakter
vermek, digeri de istem disi sol el kasilmalarinda eli gevsetici bir unsur olmaktir.
Hatta kimi zaman vibrato stil belirleyen etkenlerin en énemlilerinden biri konumuna
girer. Genellikle ¢ok degisik efektler yaymn yardimiyla vibratonun gesitliligi
sayesinde elde edilir. Ayrica konser salonlarinda ¢alginin sesinin seyircilere daha
kolay ulagmasini ve de piirlizsiiz olarak algilanmasini yine vibrato saglar.” (Sensoy,
1999. Sf. 27)
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Vibrato insan sesi i¢gin 6nemli olmasimin yam sira ¢algilarda da biiyiik 6nem tasir.
Klasik Turk Miiziginde kullamlmakta olan galgilarinin hemen hemen hepsi, ayni
killtlir iginde bulunan insan sesinin tavir &zelliklerini (hanende, hafiz) yansitma
egiliminde Gsluplar gelistirmiglerdir. Geleneksel tavir i¢inde kemengede ve Ney’de

vibrato’nun, 6zellikle uzayan seslerde énemli bir yeri oldugu goriilmektedir.

6.2.1.1. Kemenge’de Vibrato

Kemenge’de vibrato (Bkz. $ekil 6.1); tele temas eden tirnagin asagi yukari gok
kiigiik mesafelerde seri bir sekilde oynatilmasiyla gergeklestirilir. Vibrato esnasinda
sol kol dirsekten parmaga kadar bir biitiin olarak hareket eder. Icra esnasinda gok sik
kullanilmaktadir. Parmagin bu devinimi esnasinda daha genis alan kullanmak ve
genig ses dalgalar1 yaratmas: suretiyle olusan vibratoya “genis”, daha dar alanda ve
sik dalgalar yaratma yoluyla olugan sekline ise “sik” vibrato denilmektedir.

vib, 1 2 3
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Sekil 6.1. Vibrato’nun notada gosterilmesi ¢ 3

1

T &

“Geleneksel icrada gesitli vibrato sekilleri goriilmektedir. Sesin genis vibrato ile
baglayip sik vibrato ile sona ermesi ve ya bu geklin tam tersi kullanim sik¢a goriilir.
Fakat en ¢ok rastlanan sekli; sesin diiz olarak baslamasi ve daha sonra vibrato

uygulanmas: ve sik vibrato ile bitirilmesidir.” (Eruzun, 1997. Sf. 17)
Vibrato’nun tiim yay {iizerinde (daha rahat fark edilebilmesi agisindan) olasi
baglangic ve bitis bolgelerini (Bkz. Sekil 6.2) asagidaki gibi gosterebilmek

miimkiindiir;

AN M
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vV NN\~

Sekil 6.2. Vibrato’nun tiim yay iizerinde gdsterilmesi
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6.2.1.2. Ney’de Vibrato

“Ney icrasinda basta Halil DIKMEN (1906-1964) ve Niyazi SAYIN (1927- . )
olmak {iizere (diyafram ve bas hareketiyle yapilan vibratonun yam sira) “dudak

vibratosu” nun da kullanilmis oldugu gériilmektedir. “(Toz, 2000. Sf. 2)

Dudak vibratosunda; dudak bagpareye nefes verirken (nefeste ve seste kesinti
olmaksizin) bir yandan da genellikle fosurtunun (bagpareye girmeden ¢ikan hava)
- ¢1ktif1 bolime dogru hareket eder ve tekrar esas iifleyis pozisyonuna gelir. (Bkz.

Sekil 6.3-4) Bu kiigiik hareketin siirekli tekrarlanmasiyla olusur.
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Sekil 6.3. Uzun vibratonun nota iizerinde gosterimi. Neyzen Dede Salih, Acem
Agiran Pesrevi, 2. hane 1 8l¢ii €4
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"Sekil 6.4. Kisa vibratonun nota iizerinde gosterimi. Neyzen Dede Salih, Acem Asiran
Pesrevi, 1. hane 1 6l¢ii €5

6.2.1.3. Tanbur’da Vibrato

Tanbur icrasinda, tavirlanin ayrilmasinda, karakteristik bir &nem tagimaktadir.

Tanbur’da vibratoya iki sekilde rastlaniimaktadir.

Parmak vibratosu: Perdeye basan parmagn ileri geri kiigiik bir hareketleriyle olusan
sekline denir. (Bkz. Sekil 6.6) “Ancak bu hareket perdelerin yogun oldugu
bolgelerde yapilir. Aksi takdirde (tam perdelerde yapildiginda) “cizirti” diye de tabir

edilen seste deformasyon olugmaktadir.

Sap Vibratosu : “Agik telde yapilabilecek bir vibratoda esigin hemen yanindan
- tutularak sap sallanir veya tanburun rezonansinin bitmesi beklenir. (Bkz. Sekil 6.5)
Bu islem yapilirken diger parmaklarla tele dokunulmamalidir ve daha ¢ok karara
giderken bir tarama’dan sonra vibrato yapilabilir Genellikle agik telde karar
verilirken tarama geklinde bitirilir. Bu esnada Tanbur sap1 sallanmaz.” (Ozel, 1997.
Sf. 18)
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Sekil 6.5. Sap vibratosunun nota tizerinde gosterimi ¢ 6
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Sekil 6.6. Parmak vibratosunun nota iizerinde gosterimi &7
6.2.2. Portamento

Italyanca bir terim olan Portamento ses icrasina ait, Glisando’ya benzer gekilde bir
yapidir. Fakat ¢alg: icrasinda glisando (Bkz. 6.2.3.Glisando) dan farkli olarak daha
¢ok yakin mesafeli sesler arasinda (ikili aralik) yapildifi gériilmektedir. Bir notay:
digerine baglamaya yarayan ve bu esnada aradaki tiim frekanslarin duyuruldugu
kaydirma hareketidir. Genellikle sesle beraber baglayan portamento’da varilan
noktada beklenilmedigi, akabinde hemen sonraki sesin duyuruldugu goriilmektedir.
iki notanin arasina konulan egik bir ¢izgi ve iizerine yazilan (glisando’dan ayirt

edebilmek i¢in) Port. kisaltmasi ile gosterilir.

Turk Miizigi’'nde icrayr daha etkili bir hale getirmek ve makamin karakteristik
bolgelerindeki perdeleri belirtmek i¢in kullanilir.

6.2.2.1. Kemence’de Portamento

Kemenge’de portamento, sol elde tele temas eden tirnagin tel boyunca asag veya

yukariya kaydirilmasi sayesinde elde edilir.

Klasik icrada portamento daha ¢ok sesin yavas bir hareket ile 1-1,5 buguk koma
kad_ar pestlestirilmesi (kalinlastirilmast) yoluyla kullanilmaktadir. (Bkz. Sekil 6.7)

Tirk Miizigi’nde 6zellikle iki gesnide bu tiir melodik hareketler cok¢a gériilmektedir.
Bu gesniler Karcigar ve Ussak cesnileridir. Karcigardaki Hiiseyni (mi B ) perdesinin
dik hisar (mi {) hatta hisar (mib) perdesine, Ussaktaki Segah perdesinin (si {) diigah

(la) perdesine yaklastirilmasinda sik¢a kullanilir.
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Sekil 6.7. Portamento’nun nota iizerinde gosterimi ¢ 8

6.2.2.2. Ney’de Portamento
Ney’de genellikle afirca ve belirtilerek yapilan portomento (Bkz. Sekil 6.8) bir
sesten digérine gegerken bas agisinin degisikligi, parmagin giderek kapanmasi ( veya

acilmasi) ile veya tiim bu hareketlerin aym anda yapilmas: ile elde edilir.

L Vib.

Sekil 6.8. Ney’de Portamento. ¢ 9

6.2.2.3. Tanbur’da Portamento

Tanbur’da portamento, sol elde perdelere basan parmagin (genellikle 1. Parmak)
kaydinlmasi yoluyla yapilir. Cikici hareketlerde rahatlikla elde edilebilmesine kargin
inici hareketlerde (Bkz. Sekil 6.9) ancak koma seslerin yogun oldugu bélgelerde

(¢ogunlukla yarim ses araliklarla) yapilabilmektedir.
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Sekil 6.9. Tanbur’da Portamento. & 10

6.2.3. Glisando

Italyanca bir terim olan Glisando (Glissando) “bir sesten digerine gegerken kesinti
olmadan (bagl, legato seklinde) iki nota arasindaki seslerin tamamim duyurarak
¢alinmasidir. (Bkz. Sekil 6.10) Iki notanin arasina (Gliss. kisaltmasi olsun veya
olmasin) g¢ekilen diiz (bazen de dalgali) ¢izgi ile gosterilir. Cikic1 ve inici glisando
olarak ikiye ayrilir.” (Adler, 1989. Sf. 15-16)

50



WE /-._#’_._\!

e ®he TH" —

9 & T ‘D 1:0—‘—#‘ — ﬂ. |
{7y e il
:y II;; 11}

Yazilir Duyulur

Sekil 6.10. Glisando’nun nota tizerinde gosterimi
6.2.3.1. Kémence’de Glisando

Kemenge’de glisando, tele degen tirnagin, tek bir yay hareketi ile (legato) tel
tizerinde kaydirilmasi ve istenilen sese ulagilmasiyla meydana gelir. Bu esnada
parmagin bir sesten digerine kaydirilmasiyla, iki ses arasindaki biitiin sesler isitilir.
(Bkz. Sekil 6.11-13) Iki nota arasindaki agiklik (ayn1 telde olmak sart: ile) ikili, tiglii
olabildigi gibi arahik sekizli, onlu ve hatta daha biiyiik de olabilir. Inici glisando’ya

geleneksel kemenge icrasinda rastlanmamaktadir.
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Sekil 6.11. Yegah teli tizerinde gikic1 ve inici glisando @ 11
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Sekil 6.12. Rast teli iizerinde ¢ikici ve inici glisando &) 12
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Sekil 6.13. Neva teli iizerinde inici ve gikici glisando @ 13

Glisando’nun  geleneksel kemenge tavrinda gesitli kullanim sekilleri de

bulunmaktadir.

Onden Gelen Carpma Glisandosu; Oncelikle bos tel iizerinde yapilan bir ¢arpma ile
harekete ba$lamp daha sonra kaydirma yolu ile varilmak istenen sese gidilmesi
seklinde gerceklesir. (Bkz. Sekil 6.14) Parmak, bos telin duyurulmasindan hemen
sonra, tele en yakin yerden glisandoya baglamakta ve ¢ok kisa bir zamanda
gergeklesen bu glisando da, parmagin hangi tondan tele degdigi belli olmamaktadir.
Buradaki en énemli husus, bos telin ¢arpma gibi duyurulmas seklidir.
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Sekil 6.14. Onden gelen ¢arpma glisandosu « 14
6.2.3.2. Ney’de Glisando

Bir sesten digerine gegerken kesinti olmadan aradaki seslerinde duyurulmasina denir.
Aradaki sesler kromatiktir.

“Ney’in diyatonik yapisindan dolay: deliklerin sira ve siirat ile agilmasindan
diyatonik glisando olusur. (Bkz. $ekil 6.15-17) Diyatonik aym iifleyip siddeti ile
olusan ses alaninda yapilir. Kullamm amaci ney’e efektif bir hava vermek, sesleri
belirtmek, sﬁslemek ve tiz sesleri daha sorunsuz g¢ikarmak igin kullamilir. Inici

glisando geleneksel ney icrasinda kullanilamamaktadir.” (Toz, 2005. Sf. 19)
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Sekil 6.15. Diyatonik glisando ile Neva sesinin belirtilmesi. € 15
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Sekil 6.16. Gerdaniye sesinin diyatonik glisando ile belirtilmesi. ¢ 16
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Sekil 6.17. Tiz seslerde ayn iifleyis pozisyonu seslerinden yardim alma. ¢ 17

Ney icrasinda aynmi nefes siddeti ile iiflenen pozisyonlarin sira ile ve ¢abukga agilmasi
glisandonun temelini olusturur. Ney’deki glisandonun &ziinii aym nefes siddeti ile

uygulanan pozisyonlar olusturur. (Bkz. Tablo 6.2)
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Tablo 6.2. Nefes siddeti ile uygulanan pozisyonlar.

icradaki
genel
sinir
p lp 2p 3p 4p 5p 6p Tp 8p
1. Nefes = ]
siddeti =<0 . ]
U= s o do * fe 7 o7
P lp 2p 3p 4p 5p 6p Tp 8p
2. Nefes —3¢ T T = I\._)__i
siddeti :@B:s l_—_b"_q"—.:#l :
e
1p 2p 3p 4p Sp 6p Tp 8p
| e (deo)
3.NefesF—’_a“—‘—p‘ =
siddeti =
e
Ip 2p 3p 4p Sp 6p 7p 8p
(=)

- .b‘.tl.l.!#!g

4, Nefes

9
siddeti 23
5

Nefes giddeti ile ilgili bilgi daha dnce ney’in yapisi ve ses sahalarmin bolgelere

ayriminda verilmistir. (Bkz. B6lim 4.3.1-2 )

“Glisando genellikle 8. pozisyona uzamaz ancak yine de saglikli sesler icra etmek

sartiyla kullanilabilir. Yukaridaki Orneklerin bulundugu ses bolgelerini bu agidan

karsilagtirmak gerekir.” (Toz, 2000. Sf. 19)

Icrada kullamlmayan 5. nefes siddeti tablolasmamugtur.

6.1.3.3. Tanbur’da Glisando

Genellikle birinci parmagin sap iizerinde kaydirilmasi ile (Bkz. Sekil 6.18)

gergeklestirilir. Inici glisando geleneksel tanbur icrasinda kullanilmamaktadir.

.__a.‘ .)

=1

Sekil 6.18. Tanbur’da Glisando. ¢ 18
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6.2. Siisleme Isaretleri (Ing: Ornements —it: Abbellimenti)

“Sts notalar1 Avrupa Miizigi’nde ezgi igindeki bazi notalar1 birbirinden ayirmak,
one ¢ikarmak, siislemek veya sadece siislemek amaci ile notanin iizerinde belirtilen
kurallagmiy isaretlerdir. Stisleme isaretleri kuvvetli veya zayif vuruslara rastlayabilir.
Bunlarin ¢alinig bigimleri miizigin ait oldugu déneme, iilkeye ve bestecinin
ozelliklerine de bagldir.” (Feridunoglu, 2004. Sf. 81)

Geleneksel Tiirk Mﬁziginde'Hanende ve sazendelerin hocalarindan aldiklan iislubu
devam ettirmek veya gelistirmek hatta kendilerini 6n plana gikarmak ve yeni bir
tslup yaratabilmek i¢in gokea siislemeye ragbet edilmistir. Ancak egitim sisteminin
notaya dayali olmamasindan dolay: bu isaretlerin belirtildigini goriilememektedir.
Turk Miziginde icra edilen fakat biiyiik gogunlukla nota tizerinde bugiinkii egitim
sistemi igersinde dahi g@sterilmeyen (mesk sisteminin siiregelen etkileri olarak
distiniilebilir) siisleme isaretlerinin Tanbur, Kemenge ve Ney ‘in icrasindaki

kullanim gekilleri ve teknik olabilirlikleri agagida gésterilmistir.

6.2.1. Apajiyatiir (It: Appagiature)

Dilimize abanti sdzciigii ile gevrilen apajiyatiir degerini asil notadan alan ve asil
notaya (g¢ikici veya inici) 2’li aralik ile hareket eden notaya denilmektedir.
(Yavuzoglu, 1989. Sf. 47)

Uzun ve kisa olmak iizere iki gesidi vardir. Bunlardan uzun olam polifonik miizik
biinyesinde kullanilir. Burada ele alinan kisa apajiyatiir’diir. Asil notadan kiiiik

yazilir ve lizerine ¢izgi ¢ekilmek suretiyle belirtilir. (Bkz. Sekil 6.19)

A : L

Yazlr = Ym%;_“d |
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Calirar % * IL.fi Au

Sekil 6.19. Apajiyatiir’iin notada gosterilmesi
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6.2.1.1. Kemencge’de Apajiyatiir

Kemengede apajiyatiir bagl bulundugu nota ile legato ¢alinir. (Bkz. Sekil 6.20)

-

s

2
F .
i

Sekil 6.20. H. Sadettin Arel, Bir Peri Masali, 8. dl¢ii. & 19
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6.2.1.2. Ney’de Apajiyatiir

Ney’de apajiyatiir deliklerin ¢abuk¢a agilmasi veya kapanmasi sekliyle olusur.
Apajiyatiirlerin yardimer pozisyonlar ve 8. pozisyondaki dem seslerle kullanilmalari
icraci i¢in ¢ok zordur. (Bkz. Sekil 6.21)
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Sekil 6.21. Yardime1 ve 8 pozisyonlardaki apajiyatiirler. 20

6.2.1.3. Tanbur’da Apajiyatiir

Her ne kadar Tanbur icrasinda geleneksel iislupta genelde apajiyatiirden sonraki
notaya mizrap vurulmadig goriilse de, mizraph kullanimi da miimkiindiir. (Bkz. Sekil

6.22)

Sekil 6.22. Tanbur’da Apajiyatiir ve mizrap vuruglariyla gsterimi ¢ 21

6.2.2. Carpma (it: acciacatura)

“Degerlerini bagli bulunduklari notadan alan ¢arpmalar asil nota ile iiglii ve daha
biiyllk mesafededirler. Carpmanin stiresi baghh oldugu siireyi asmaz.”
(Yavuzoglu.1989. Sf. 47)
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Tiirk Miizigi’ndeki siis notalarinin genel adi garpma oldugu gibi tril ve tremolo gibi
miizik isaretlerine bile genellikle ¢carpma adi ile bahsedildigi bilinmektedir. (Bkz.
Sekil 6.23)
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Sekil 6.23. Carpmalarin nota tizerinde gdsterimi.

Carpmanin asil notun &ncesinde olmas halinde, vurug zamam tam olarak ¢arpmanin

tistline gelir. (Bkz. Sekil 6.24)
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Sekil 6.24. Carpmanin asil notun dncesinde olmasi hali.

Asil nottan sonra duyurulmasi ise daha yumusak bir etki yaratir. (Bkz. Sekil 6.25)

1 2
l !
= :

&y arsd
mam-

@

Sekil 6.25. Carpmanin asil notaya bagli olmasi hali.

6.2.2.1. Kemenge’de Carpma

Tirnagy, carpma yapilacak sesin oldugu bélgeye hizli bir bigimde ve kisa siireli
olarak degdirilmesi seklinde gergeklestirilir. (Bkz. Sekil 6.26-27)
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Sekil 6.27. Alttan carpmanin nota iizerinde gosterimi & 23

56



6.2.2.2. Ney’de Carpma

Parmaklarin delikleri agmasi veya kapamasi ile olusur. Icra esnasinda nefesin siirekli
verildigi ve parmak hareketlerinin birbirlerine bagh oldugu diisiiniildiigii takdirde,
Ney’de carpmalarin ¢ogu kez dogal ve kagimilmaz olarak ortaya ¢iktign fark

edilmektedir.

Ney’de ¢arpmalar siisleme olarak kullanildig: gibi deliklerin yarim agildig1 pozisyon
seslerini de netlestirmektedir. (Bkz. Sekil 6.-28)
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Sekil 6.28. Yarim agilan pozisyonlarda garpma. ¢ 24

Esas notaya baglanmis 2 c¢arpma seklinde kullamildigi da goriilmektedir. Bu tiir
carpmalarin ayn {ifleyis siddetinde yer almalar gerekir. (Bkz. Sekil 6.29)
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Sekil 6.29. Ikili garpmalarin kullanimi. & 25

6.2.2.3. Tanbur’da Carpma

Carpma yapilacak asil sese mizrap vurulduktan sonra diger bir parmagin hemen

sonra diger bir sese kuvvetli vurmasi seklinde gerceklesir. (Bkz. Sekil 6.30)
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Sekil 6.30. Tanbur’da Carpma & 26
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6.2.3. Mordan (Alm: Mordant)

“Mordan bir ezgi sistidiir. Latince mordere isirmak ignelemek anlamindadir.
Kuvvetli zaman {izerinde sertge ¢alinan bu siis igareti notanin iizerinde yer alir. Seri
bir sekilde bir iist veya alt notaya gidip gelistir.” (Feridunoglu 2004. Sf. 83)

Nota iizerinde Ust Mordan A% | Alt Mordan ise 4 isaretleri ile gosterilir. (Bkz.
Sekil 6.31)
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Sekil 6.31. Ust ve Alt Mordan’in nota lizerinde gésterimi
6.2.3.1. Kemenge’de Mordan

Kemenge icrasinda ¢ok sik kullamilan bir siislemedir. Tiim seslerde yapmak
miimkiindiir. (Bkz. Sekil 6.32-33)

fal A
T I —, - i
’5" a ! ' ! 1 | et 1 1 1l
\3} = i I} 1l I 1
Yazilir Caliur

Sekil 6.32. Kemenge’de Ust Mordan. 27

]
J

Yazilir Calinir

Sekil 6.33. Kemence’de Alt Mordan. ¢ 28
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6.2.3.2. Ney’de Mordan

Parmagin deligi seri bir bigimde ag¢ip kapamas: (ya da tersi) seklinde elde edilir.
(Bkz. Sekil 6.34)

n S 11 S ? 5 ? 1]
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Sekil 6.34. Ney’de Ust Mordan. ¢ 29

Deliklerin yarim agilarak kullamilan yardimeci pozisyon seslerini iist mordanlar la
kullanmak seslerin saglikli ¢tkmamasina neden olabilir. (Bkz. Sekil 6.35)

n *b' = 1 42 1 3.

R s e 5
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Sekil 6.35. Yardimei pozisyonda Ust Mordan. ¢ 30

Alt ve st mordanlarin saglikh sekilde icra edilebilmesi igin aym iifleyis siddetinde

kullanilmasi ve yardimci pozisyon sesleri igermemesi gerekmektedir.
6.2.3.3. Tanbur’da Mordan

Tanbur’un ses sahasi igindeki biitiin seslerde yapmak miimkiindiir. (Bkz. Sekil 6.36-
37)
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B,

Yazilir Calimir
Sekil 6.36. Tanbur’da Ust Mordan. ¢ 31
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Sekil 6.37. Tanbur’da Alt Mordan. ¢ 32
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6.2.4. Grupetto

Italyanca bir terim olan Grupetto, “esas notamin bir derece iist veya alt perdesinden

baslayan, li¢ veya dort notadan olusan kiime seklindeki melodik siislemedir.”
(Feridunoglu 2004. Sf. 82)

Yatik “S” harfi ile gosterilir. “S”nin kuyrugunun baglangi¢ yoniine gore (O iist, ¥?
alt) hareketi gerceklestir. (Bkz. Sekil 6.38-39)
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Sekil 6.38. Grupetto’nun nota {izerinde gdsterimi.
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Sekil 6.39. Alt Grupetto’nun nota iizerinde gosterimi.

6.2.4.1. Kemenge’de Grupetto

Grupetto Kemenge icrasinda ¢ok sik kullanilir. (Bkz. Sekil 6.40)
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Sekil 6.40. Kemenge’de Grupetto. Tanburi Cemil Bey, Sedaraban S.S., 4.hane
9.6l¢ii ¢33
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6.2.4.2. Ney’de Grupetto

Ana pozisyonlarda grupetto seslerinin icrasi kolay oldugundan sikga kullanilir. (Bkz.

Sekil 6.41)

Yazilir Calimr

Sekil 6.41. Ney’de Grupetto yazimi ve icrasi. ¢ 34

Delikleri yarim ag¢ilan yardimci pozisyonlar i¢inde grupetto yapmak zordur. (Bkz.

Sekil 6.42)
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Sekil 6.42. Yardimci pozisyonlarda grupetto & 35

Grupetto’daki sesler iifleyis siddetinin ilk basamaginda 8 po-zisyon ile iligkiliyse

dogru sekilde icra etmek zordur. (Bkz. Sekil 6.43)

Py 8 1 88 8 1
B i
D) S, i " Rnganiltr
Yazilir Calinir (gok g{;g)

Sekil 6.43. Ufleyis siddetinin ilk basamaginda grupetto. & 36

8. pozisyonda ard arda kullanilan her ses bagka bir dudak hareketi gerektirir ki, bu da

icraya zorluk getirir. 8. pozisyondan g¢ikan ses grupetto grubunun en iistiinde yer

aliyorsa kullanilabilir. Grupetto aym {ifleyis siddetini igeren
kullanilmalidir. (Bkz. Sekil 6.44)
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Sekil 6.44. 8. pozisyonda grupetto. & 37
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6.2.4.3. Tanbur’da Grupetto
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Sekil 6.45. Tanbur’da Grupetto. K.Hicazkar beylik aranagme. ¢ 38

Geleneksel Grupetto’nun yam swra (Bkz. Sekil 6.45), Tiirk Miizigi icrasinda
grupettoya oldukca benzeyen su kalip da (Bkz. Sekil 6.46) kullanilir:
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Sekil 6.46. Grupetto’nun rastlanilan diger sekli. € 39

6.2.5. Trill

“Tril notun tizerine konulan (tr) veya ( tr...) ile gosterilir. Uzerine igéret konulan bu
asil not ve bir {izerindeki ses ardi ardina ve ¢ok defa siiratli olarak esit degerlerle
tekrarlanir. Bu tekrarlamalarla gergek notun degeri doldurulmus olur.” (Torun, 1993.
Sf. 293)

Tirk miiziginde trillere de genelde “¢arpma” denildigi goriilmektedir. (Bkz. Sekil
6.47)

Sekil 6.47. Tril’in nota {izerinde gosterimi.
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Esas notaya bir veya yarim ton yukardan baglayip icra edilmesi istendigi durumlarda
vardir. (Bkz. Sekil 6.48)

Yazilir

Caliur

Sekil 6.48. Tril’in nota iizerinde gosterimi.
6.2.5.1. Kemence’de Tril

Uzerinde tril yapilmasi istenen sesi duyurulacak parmak(tirnak) sabit tutulur, trill’i
yapacak parmak (tirnak) seri bir sekilde teli titrestirir. (Bkz. Sekil 6.49)
Bos telde yapilacagi zaman bu vazifeyi birinci parmak goriir. Dérdiincii parmak zayif

oldugundan uzun siireli trill yapmak yorucu olabilir.
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Sekil 6.49. Tanburi Cemil Bey, Ferahfeza Saz Semaisi, Teslim 1.61¢ii, ¢ 40

6.2.5.2. Ney’de Tril

Ney’de tril parmagin siiratle agilmasi veya kapanmasi ile elde edilir. Tril’in yardime1
pozisyonlarla (ve 8. pozisyon sesleri ile) kullanilmas: tril bélgesindeki seslerin aym

tifleme bolgesinde olmasi gerekir. (Bkz. Sekil 6.50)
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Sekil 6.50. Yardimei pozisyonlarda Tril. © 41
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6.2.5.3. Tanbur’da Tril

Mizrapli Tril’e tanbur’da fazla ragbet edilmez. Genelde asil notun (alttaki not) her
yinelenmesinde muzrap vurulur ve iistteki not her seferinde baglh ¢alinir. (Bkz. Sekil
6.51)
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Sekil 6.51. Tanbur’da Tril 42

6.2.6. Tremolo

“Bir veya iki sesin siiratli bir bigimde tekrari anlamindadur. Olgiilii ve &lgiisiiz olmak
lizere iki gekli vardir. Olgiilii sekli belirli bir ritim icerisinde sesin tekrarlanmas:
seklinde gergeklesir ve tekrarlanmas: istenilen birim degere ait gizgiler, asil notanin

altina veya kuyruguna ¢izgi olarak eklenerek gosterilir.” (Stone. 1980. Sf. 75)
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Sekil 6.52. Tremolo’nun nota tizerinde gosterimi

Belirli bir ritmin igersinde olabilecegi gibi (Bkz. $ekil 6.52), tremolando olarak
adlandirilan 6lgiisiiz (miimkiin oldugunca hizli) sekli de vardir ve notanmn altina
eklenen ti¢ ¢izgi ile belirtilir.

6.2.6.1. Kemence’de Tremolo

Daha az kuvvet sarf edebilme amaci ile yaym ug¢ kismina dogru ve kiigiik bir alan
kullamilarak ayr1 yayda ve hizli bir sekilde icra edilir.

Parmakli Tremolo (Ing.Fingered Tremolo)

Bir tam araliktan daha genis olan trillere “parmakli tremolo” ,“genis tril” veya “tril

tremolo” denir. Tiirk miiziginde daha ¢ok “parmakl1 tremolo” adi kullanilmaktadir.
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Tremololarla aym sekilde yazilir. Tirk miizigi icrasinda yaygm olarak
kullanilmaktadir. (Bkz. Sekil 6.53)
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Sekil 6.53. Parmakl tremolo’nun nota iizerinde gosterimi ¢ 43
6.2.6.2. Ney’de Tremolo

Neyde ancak iki not arasindaki tremololar iki sesin ¢abukga agilip kapanmasiyla
olugur. Yardimci pozisyonlan igeren veya aym iifleme siddetinde yer almayan

tremololar: icra etmek giigtiir. (Bkz. Sekil 6.54)

1 3
A >
[ ] = | el
&% —
g .

Sekil 6.54. Ana pozisyonlarda tremolo. & 44

Ney’de ¢ok kullanilan tremololar Tablo 6.3’te verilmektedir.
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Tablo 6.3. Ilk tifleme siddeti pozisyonlar:
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6.2.6.3. Tanbur’da Tremolo

Mizrabin tele alt-list ve seri bigimde vurulmasi yoluyla elde edilir (Bkz. Sekil 6.55).

Tremolo yapilirken sol elde daha ¢ok 1. parmagin tercih edildigi, bu tercihin ise

istendigi takdirde diger parmaklara iist telleri gektirmek suretiyle ahenk teli olarak

Imiistiir.

gu goril

glamasi oldug

~

an1 sag

kullanma imk:
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Tremolo yaparken sag el mizrap kullanimi daha gok énem tagimaktadir.
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Sekil 6.55. Tanbur’da parmakli tremolo. & 45
6.3.Artikiilasyonlar

Miizikte seslerin en dogru sekilde telaffuz edilmesini saglayan isaretlerin tiimiine
artikiilasyon denir. Artikiildsyon ayni zamanda notalar ve sesler arasinda gegisi ve

birlikteligi saglayan performans teknigidir.

6.3.1. Legato

Bagli galis anlaminda Italyanca bir terim olan Legato, notalarin kesintisiz birbirini
izlemesi gerektigini belirtir. Ses miiziginde bir solukta, iiflemeli ¢algilarda soluk
almadan, bazi mizraph galgilarda tek mizrap darbesiyle ve yayl galgilarda tek yay

cekisiyle saglanir.

Yay baglari, farkli notalar1 birbirine bagladigi gibi, ayn1 sesi veren notalar da
birbirine baglar. Bu isarete uzatma bag denilmektedir. Notalarin birbirine

baglanmasi igin bir ( —— ) isareti kullanilir.

6.3.1.1.Kemence’de Legato

Kemengede de diger yayl sazlarda oldugu gibi legato ile igaretlenmis notalar tek bir
yay hareketi ile icra edilir. (Bkz. Sekil 6.56)

AL VA

Sekil 6.56. Kemenge’de Legato @46
6.3.1.2.Ney’de Legato

Ney’de de Legato ile isaretlenmis notalar tek bir nefeste g¢alimir. Aym iifleyis
siddetindeki sesler legato ¢almak igin son derece elverislidir. (Bkz. Sekil 6.57)
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Sekil 6.57. Ney’de Legato @47

Farkl iifleme siddetleri igeren sesler zaman zaman icrada bir ¢arpma ile birbirine
baglanmaktadir. (Bkz. Sekil 6.58)
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Sekil 6.58. Ney’de Legato @48
6.3.1.3. Tanbur’da Legato

Bir mizrap vurusu ile iki veya daha ¢ok ses ¢ikarilmasidir. Bitisik perdeler arasinda

kullanilabilir. (Bkz. Sekil 6.59)
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Sekil 6.59. Tanbur’da Legato @49

6.3.2. Stakato (it: Staccato)

Legato’nun (bagli ¢almanin) tam tersi olan stakato kisa ve kesik ¢alis anlami tasur.

Notalarn iistiine veya altina yazilan nokta igareti ile ifade edilir. (Bkz. Sekil 6.60)
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Sekil 6.60. Stakato’nun nota {izerinde gésterimi
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6.3.2.1. Kemence’de Stakato

Yayn tel tizerinde kisa ve kesik gekilisi veya itilisi ile ifade edilir. Notanin yariya

kadar olan zamam ¢alinir kalan zaman ise es ile ifade edilir. (Bkz. Sekil 6.61)
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Sekil 6.61. Kemenge’de Stakato. (Torun, 1993. Sf. 281) @ 50

6.3.2.2.Ney’de Stakato

Genelde uzun ve legato seslerle icra eden ney ¢algisi igin stakato, icray: siislemek ve

efektif bir hava vermek igin kullanilan bir icraci tercihi olabilir.

Stakato nefesin dil ile kesilmesiyle elde edilir. (Bkz. Sekil 6.62)
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Sekil 6.62. Ney’de Stakato & 51

Tiz seslerde direkt olarak stakato galmanin zor oldugu gériilmektedir. (Bkz. Sekil
6.63)
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Sekil 6.63. Tiz seslerde Stakato Y. Tura, Kiirdilihicazkar S. Semai 4. hane 1. dlgii
52

6.3.2.3. Tanbur’da Stakato

Mizrap vurulan telin titresimi devam edeceginden stakato etkisi verilebilmesi igin,
sap lizerindeki perdeye basmayan diger parmaklarin tel {izerine konmasi (titresimi

susturmasi) sekliyle olusur. (Bkz. Sekil 6.64)
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Sekil 6.64. Tanbur’da Stakato ¢ 53
6.3.3. Tenuto

Italyanca bir terim olan Tenuto, iizerine konulan notay: asil degerince icra edilmesi

anlamindadir ve nota lizerinde bir “-* igareti ile gosterilir. (Bkz. Sekil 6.65)

6.3.3.1. Kemence’de Tenuto
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Sekil 6.65. Kemenge’de Tenuto ¢ 54
6.3.3.2. Ney’de Tenuto

Tenuto ard arda seslendirilirken her not arasinda bir nefes pay1 olusur. (Bkz. Sekil
6.66)
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Sekil 6.66. Ney’de Tenuto 55
6.3.4. Vurgu (It: Accent)

Bir notay1 diger bir notadan daha kuvvetli ¢almak veya okumak i¢in kullanilan bu
terim, notanin tizerine konulan ( >) isaret ile gosterilir. Ancak efektif 6zelliginin yam

sira pozisyon degisimleri agisindan da biiyiik 6nem tasir.

6.3.4.1. Kemence’de Vurgu

Kemenge’de vurgu yay ve sol el kombinasyonu (sik vibrato ile) seklinde elde edilir.
(Bkz. Sekil 6.67)
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Sekil 6.67. Kemenge’de Vurgu 56
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6.3.4.2. Ney’de Vurgu

Ney’in ses alam 4 farkli iifleme siddeti ile olusur. Bir iifleme siddetinden bir iist
ifleme siddetine geciste sese nefesle baski yapilir. Bu 6zellik Ney’de vurgunun
dogal olarak olugsmasina yol agar. (Bkz. Sekil 6.68)
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Sekil 6.68. Ney’de Vurgu & 57

Vurgu sadece farkli iifleyis siddetlerinde degil aym iifleyis bdolgelerinde de
seslendirilir. Ancak parmagin yarim agildig1 yardimei pozisyon seslerinde kullanimi
cok azdir. (Bkz. Sekil 6.69)
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Sekil 6.69. Yardimei pozisyonda vurgu. ¢ 58
6.3.4.3. Tanbur’da Vurgu

Sag ve sol el kombinasyonu ile 6zellikle sag elin daha siddetli bir sekilde tele
vurmasi seklinde gergeklesir. (Bkz. Sekil 6.70)
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Sekil 6.70. Tanbur’da Vurgu & 59

6.3.5. Kemenge’de Kullanilan Artikiilasyonlar

6.3.5.1. Genis Yay

Her nota i¢in yaymn dip kismindan ucuna kadar olan kismu (¢ekerek) veya tam

tersinin (iterek) kullanilmasidir. Yay teli hig terk etmez. (Bkz. Sekil 6.71)
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Sekil 6.71. Genis yay gosterimi & 60



6.3.5.2. Orta Yay

Yayin orta kismu (1/3°11) kullanilarak yapilir. (Bkz. Sekil 6.72)

Sekil 6.72. Yalgin Tura, Interludium, Kemenge Partisi, 6l¢ti no: 72 & 61

6.3.5.3. Kii¢iik Yay

Hizli ve yumusak bir ifade i¢in yaymn ug¢ kismu kullanilir. Yiiksek ses yogunlugu ve
siddet elde etmek i¢in ise yayin genellikle kok bolgesi kullamilir. (Bkz. Sekil 6.73)
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Sekil 6.73. Kevser Hanim, Nihavend Longa, 5. 6l¢ii & 62
6.3.5.4. Martellato

Italyanca bir terim olan Martellato, yayin ug¢ bolgesinde kesik kesik ¢alis seklidir.
Her nota ¢eki¢ darbesi almis gibi ifadelendirilir. (Bkz. Sekil 6.74)
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Sekil 6.74. Martellato’nun nota iizerinde gosterimi ¢ 63

6.3.5.5. Saltato

Italyanca bir terim olan Saltato, yaymn (orta kisminda ¢ok hafif ve hizh bir bigimde)
sigratilmasi yoluyla icra seklinde elde edilir. . (Bkz. Sekil 6.75)
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Sekil 6.75. Saltato. M. Thsan Ozer, Devran (Kem. Partisi,) 6lgii no:49-51¢ 64

72



6.3.5.6. Pisikato (it: Pizzicato)

Teli parmakla, esik ile Parmak tablasi arasinda cekerek galmaktir. Hizli pasajlarda
pisikato’dan yay ¢alimina gegmek zordur. Kemengede pisikato ¢alis, agik tellerde
yapildigi takdirde iyi bir ton verir. Fakat kapali seslerde yapildign takdirde
kemengenin yapisi geregi ve tele tirnakla degildiginden, ses kalitesi diismesi sebebi
ile ¢ok fazla kullamlmaz. Geleneksel kemenge icrasinda pisikato kullanildig
goriilmemektedir. (Bkz. Sekil 6.76)
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Sekil 6.76. Pisikato’nun nota iizerinde gosterimi & 65

6.3.5.7. Kollenyo (it: Collegno)

Tellere yayn tahta kismiyla hafifce vurulacagim gésterir. Bu ifade de kemencenin
yapist geregi ses kalitesini diisiiriir. Geleneksel kemenge icrasinda kullanilmamissa
da icras1 miimkiindiir. (Bkz. Sekil 6.77)
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Sekil 6.77. Kollenyo’nun nota iizeride gosterimi & 66
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7. ORNEK ESER UZERINDE SES KAYITLARININ iINCELENMESI

Calismanin bu boliimiinde oncelikle, segilmis olan bir eser iizerinde klasik usluba ait
icramn notada gosterilenden ne kadar farkli oldugunun belgelenmesi amaci
giidiilmugtiir. Buradaki amag giintimiiz Tiirk Miizigi’nde kullanilan notanmin miizigi
ne kadar dogru ifade edebildigini, yansitmakta ne kadar basarili oldugunu ortaya
koyabilmektir.

Saglikl bir icranin saglikli olarak yagsatilabilmesi ve sonraki nesillere saglikl1 olarak
aktarilabilmesi igin ancak yazili kaynak, dolayisiyla da bu icra ve icracilara ait

edisyonlarin yaratilabilmesi yoluyla gergeklestirilebilecektir.

Miizigimizin bir gergegi haline gelmis olan nota ve icra arasindaki farki

anlayabilmek i¢in de tarihsel geligimin incelenmesi gerekmektedir.

7.1. Tiirk Miizigi’ndeki Icra-Nota Farkhhg

Bugiin kullanmakta oldugumuz notanin Avrupa‘dan gelip yayginlasmasi ancak

20.ytizy1l igerisinde gergeklesebilmistir.

“Miizik tarihimiz igerisinde daha onceleri Ebced, Kantemiroglu, Hamparsum
notalar1 gibi harflerle ses gosterme esasmna dayali miizik yazilarinin  kullanilmis
oldugu fakat bir tiirli yayginlagamadigi bir gercektir. Bunun sebebi olarak da
miizigimizdeki ezber ve tekrar esasina dayali miizik egitimi gosterilmektedir.“
(Torun, 1993. Sf. 317)

Miizisyenlerin, eserleri hafizalarinda tutmalar1 ve 6grencilerine de “mesk”™ adi verilen
tekrar ve ezbere dayali kulak vasitasiyla egitim vermeleri sebebiyle, giiniimiize
ulagmis olan eserlerin bir ¢ok degisik uslup ve nota farkliliklariyla karsimiza

¢ikmalarn kaginilmaz olmustur.
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Miizigimiz agisindan unutulmamasi gereken en {iziicii tarafi ise bu sistem sebebi
sonucu kayit altina alinamiyan ve bugiine ulasamayan nice degerli eserlerden
mahrum kalmamizdir.

Teknik donanimlari agisindan bugiin 6rnek olarak aldigimiz Avrupa kékenli miizige
bakildifinda; her calgi veya galg: gruplarimn kendilerine &zel partileri oldugu,
¢oksesliligin geregi olan bu partilerin de ait olduklar1 ¢algilarin 6zelliklerine gére
yazildiklar1 veya diizenlendikleri gozlenmektedir. Bu yazim sonucunda da
miizisyenlerin notada olmayan higbirseyi icra etmedikleri, bestecilerin de yazilari ile

buna zaten imkan tanimadiklan goriilmektedir.

“Miizigimizdeki icrada ise tiim icracilar tek tip notaya bakarak calarlar. Eldeki
arsivlerdeki degerli miizisyenlerin mevcut ses kayitlari incelendiginde (Tanburi
Cemil Bey, Refik Fersan, Yorgo Bacanos,vb.) notanin ana ¢izgisini bozmadan,
kiicik melodi pargalari ve gesitli siislemeler ekledikleri goriilmektedir. Hatta bu
ustalarin kendi eserlerini dahi notaya alirken, biitiin enstriimanlara gore tek tip nota
olarak yazdiklari, ancak icra esnasinda serbest davranarak, sazlarinin ve miizisyen
sahsiyetlerinin farkli icrasini, ilavesini yapmis olduklan farkedilmektedir.“ (Torun,
1993. Sf. 317)

Calg igin yazilmus, sozsiiz eserlerin dahi (Pesrev, Saz Semai vb.) incelendiklerinde
sade bir uslupla ve yine sanki toplu icraya yonelik olarak iiretilmis olduklar
goriilebilmektedir. Bunda elbetteki en biiyiik unsur, miizigimizinde icranin

¢ogunlukla “cumhur” yani toplu, birlikte yapilagelmis olmasidir.

Calgr i¢in yazilmis olsalar dahi bu anlayisi tasiyan eserlerin hi¢ kuskusuz ki o
enstrumam gelistirme, icra simirlarini zorlama anlaminda  bir sey katmadiklar bir

gercektir.

Calg: tizerindeki artistik yaklasimlar ve sazin siirlarini zorlayan icralar eser yolu ile
degil de solo icranin vazgegilmezi “Taksim”ler esnasinda ortaya konulmug olarak
karsimiza gikmaktadir. Bu yiizdendir ki bugiin dahi enstruman 6greniminde asil
gegerliligini olan seyler nota degil bilakis onceki ustalarin ve biiyiik icracilarin

kayitlar1 olmaktadir.
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Bu tiir enstrumana ait ilerletici ve gelistirici eserleri ise ancak 20. yiizyildan itibaren
gorebilmekteyiz. §. Muhittin TARGAN (1892-1967) Ud enstruman: igin yazdig

eserler ile en iyi 6rneklerin baginda gelmektedir.

“Gilinlimiiz icrasinda hizmet veren kurumlarin (Radyo ve korolar bagta olmak iizere),
Avrupa miizigini oérnek alarak tektip notaya bagh kalmak suretiyle icra yaptiklar
goriilmekte, bu gabaya ragmen yine de aligilmis oldugundan &tiirii pek farkedilmeyen

nota dig1 yapilar kullandiklan gézlenmektedir. “ (Torun, 1993. Sf. 317)

Diger taraftan, duymaya aligkin oldufumuz ve Tiirk Miizigi Uslubu’nu meydana
getiren bu icraya ait faktorler ve efektif 6zellikler, miizigimizin ona yabanci olan

orkestra ve korolar tarafindan icrasi esnasinda kendilerini hemen belli etmektedirler.

Aym eserin ¢esitli ortamlarda (Solo, Koro, Fasil, Karag6z vb.) bile farkli icra edildigi
miizigimizde, bu farkliliklarin gesitli ihtiyaglardan dogmus oldugu da gériilmektedir.

“Ozellikle mizraph sazlarda, uzun seslerin icrasinda, mizrap vurusuyla ¢ikan sesin
zayiflayip sonmesi sebebiyle, uzun notlarin birka¢ mizrap vurusuyla doldurulmasi,
hatta bu vuruglar arasinda ¢arpmalar yapilmasi ¢ok kullanilmigtir.* (Torun, 1993. Sf.
317)

e

Nota dis1 ilavelerin, icraci sayisi, yapilan miizigin tiirli ve esere gore degistigi
bilinmektedir. Icrdci sayisimin goklugu, kiigiik siislemeler ve hareketlerin
duyulmasini engellediginden, genellikle korolarda nota dis1 icranin talep gormedigi
anlasilmaktadir.

Fasil icrasinda ise durum tam tersidir ve icray1 olusturan faktorlerin ve efektif
ozelliklerin  hemen hemen hepsinin neredeyse aym anda kullamldig

goriilebilmektedir.

“Niians, vurgu, eserin gideri gibi yorum elemanlarindan farkli olarak, notada
goriilmeyen bu ilavelerin se¢imi ve yapilmasi, eserin dengesini bozmamak ve asiriya
kagmamak sart1 ile icraciya birakilmig oldugu miizigimizin bir gergegidir. Bu
gercegin de miizigin dinamiklerinin kontrol altina alinamamis olmasi anlaminda

olumsuz bir ger¢egi de ortaya koymaktadir. .“ (Torun, 1993. Sf. 318)
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7.2. Ornek Eser Uzerinde Ses Kaydi, Kayit ve Kayit Sonras1 Analizi

Ornek eser olarak, 18. yiizy1l bestecilerinden Nedim Aga’ya ait olan Sultaniyegah
Saz Semaisi tercih edilmis (Bkz. Sekil 7.1), kayitlarda ise bu eserin 1. Hane ve

Teslim’i igeren béliimii kullanilmigtir.

Kayit stiresince daha saghkl bilgi elde edilebilmesi agisindan eserin oncelikle; her
calginin kendisine ait geleneksel lislup ¢ercevesinde icraci insiyatifi ile icrasi
(geleneksel icra 1), daha sonra da farkin anlagilabilmesi agisindan notaya bagh olan
diiz icra (nota icrasi) siralamasi tercih edilmistir. Buradaki farktan kasit ile notanin

icray1 ne derece yansitabildiginin anlagilabilmesidir.

Ayr ayri yapilan icralardan sonra eserin toplu icrasina ait kayitlar da yapilmistir. Bu
kayitlarda da once yine calgilarin notaya bagh olmaksizin geleneksek iislupla
icralarina olanak verilmig, daha sonra diizenlenmis nota ile icralar saglanmaya

calistimistir.

Notaya bagli kalmadan yapilan geleneksel serbest icranin zaman siirecinde degisime
ugrayabilece@ini test etme amaciyla, yapilan ilk kayitlardan 1 ay sonra serbest
icranin tekrar edilmesi istenmis (geleneksel icra 2) ve ¢ikan sonuglar notaya da

yansitilmistir.
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SULTANIYEGAH SAZ SEMAISi
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Sekil 7.1. Kayit igin 6rnek eser. (Nedim Aga — Sultaniyegah Saz Semai) Y79

icra-nota farkliliklarinin tespiti ve diizenlenmis nota yazimu, bu ses kayitlarmin

sonunda elde edilmis neticeler dogrultusunda yapilmistir.
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7.2.1. Kemencge

Kemenge ile solo kayitlar neticesinde glisando ve portamento kullamminin agirhik

tasidigi goriilmektedir. Vibratonun ise kemenge icrasinda vazgegilmez bir 6neme
sahip oldugu farkedilmektedir. (Bkz. geleneksel icra 1 Sekil 7.2- 467, geleneksel
icra 2 Sekil 7.3-¢9 75, notaicras1 Sekil 7.4- & 68)
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Sekil 7.2. Kemenge’ye ait geleneksel icra yazimi 1. & 67
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SULTANIYEGAH SAZ SEMAISi
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Sekil 7.4. Nota icrasi. ¢ 68

7.2.2. Ney

Ney icralarinda; nota degerlerinin uzatilmasi, ozellikle legato ve portamentonun

sikga kullamlmasi goze carpmaktadir. (Bkz. geleneksel icra 1 Sekil 7.5-¢69,
geleneksel icra 2 Sekil 7.6- ¢ 76, nota icras1 Sekil 7.4- ¢ 70 )
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SULTANIYEGAH SAZ SEMAISi
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Sekil 7.6. Ney’e ait geleneksel icra yazimi 2. ¢ 76
7.2.3. Tanbur

Tanbur icras1 esnasinda ilk farkedilecek sey, nota degerlerinin kiigiiltiilerek mizrap
vuruslarinin gogaltilmas: olacaktir. Bu &zelligin, mizrap vurusu sonrasinda sesin
¢abucak yitip gitmesini telafi amaciyla ortaya ¢ikmis olmasi ve zamanla tanbura has

bir 6zellik seklinde kabul edilmesi muhtemeldir. (Bkz. geleneksel icra 1 Sekil 7.7-
71, geleneksel icra 2 $ekil 7.8- ¢ 77, nota icras1 Sekil 7.- & 72)

83
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SULTANIYEGAH SAZ SEMAISi
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Sekil 7.8. Geleneksel icra yazimi 2. ¢ 77

Kayit esnasinda tiim icracilarin farkh ekoller ile yetismis olmalar1 sebebiyle miizikal
cimleleri  (enstrimanlarinin ~ &zellikleri  sebebiyle de)  farkhh  sekilde
yorumlayabildikleri gézlenmistir.

Geleneksel icraya dayal performanslar1 esnasinda sakin ve kendilerinden emin bir
sekilde yorum yapabildikleri fakat notaya dair diiz icra esnasinda da bir o kadar
tedirgin olduklar farkedilmistir.

Her ne kadar diiz notaya sadik kalinmaya ¢alisilmis olsa da, zaman zaman istem disi
stisleme notalar1 kullanildig1 da gorilmiistiir.

Diizenlenmis nota icrasinda icracilarin, birbirlerini daha ¢ok kontrol ettikleri ve
kendilerinin de daha kontrollii ¢aldiklar1 gézlenmistir.
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Geleneksel ve diizenlenmis notaya ait icralarin toplu ¢alim esnasinda doguracagi
sonuglari ortaya koymak amaciyla bu 3 ¢algiya éncelikle geleneksel icra, daha sonra
da diizenlenmis nota icrasi kaydettirilmistir. Elde edilen sonuglara ait nota yazimlari
agagida verilmigtir. (Bkz. Sekil 7.9-11)

Geleneksel icra notalart;
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Sekil 7.9. Kemenge Geleneksel icra yazimi. & 78

Kemengedeki geleneksel icraya ait notada ilk dikkati gekebilecek unsurlar, carpma

ve portamentonun kullaniminin siklikla yapilmas: olacaktir.
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Sekil 7.10. Ney Geleneksel icra yazimi. & 78

Ney calgisinin geleneksel icra yaziminda farkedilecek ©nemli yapilar glisando,

carpma ve nefese bagh olarak 1 bazen 1,5 6lgiiyii kapsayan legato olmaktadir.
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Sekil 7.11. Tanbur Geleneksel icra yazimi. « 78

Tanbur geleneksel icra notasinda fark edilecek ilk unsur uzun seslerin daha kisa

yapilar ve daha fazla mizrap vurusu ile degistirilmesi olacaktir.
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Diizenlenmis icra notalan yazilirken, oncelikle ¢algilarin geleneksel icrada sik¢a
kullandiklar1 yapilar g6z 6niine alinmis, daha sonra toplu ¢alim esnasinda kakofoni
olusmasini 6nleme amaciyla ¢algilara ait notalar iizerinde birtakim diizeltme ve
sadelestirmeler yapilmigtir. (Bkz. Sekil 7.12-14)
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Sekil 7.12. Kemence diizenlenmis icra notasi 80
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Sekil 7.13. Ney diizenlenmis icra notasi 80

Yazilan bu notalara ait toplu kayit esnasinda ( ¢ 80) 6zellikle tanbur icrasinda dikkat
edilmesi gereken konu, yapilan sadelestirme ve diizeltmeler sonrasinda, nota
lizerinde gozikkmemesine ragmen, edinilmis geleneksel tavrin da getirdigi bir 6zellik

sonucu mizrap kullaniminin zaman zaman asiriya kagabilmesidir. (Bkz. Sekil 7.14)
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SONUCLAR VE TARTISMA

Bu c¢alisma igerisinde oncelikle icra-nota farkliliklarinin belirlenmesi, icravi
olusturan faktorlerin ve efektif 6zelliklerin ortaya ¢ikarilmasma cahsilmistir.
Segilmis olan calgilara ait yoruma dayali 6zellikler uygulamah olarak belirtilmis,

kullamim agisindan kaynak yaratilmaya ¢alisilmistir.

Bu proje ¢er¢evesinde Istanbul Klasik Tiirk Miizigi Orkestrasi ile 1,5 yili askin siire
boyunca c¢alisma ve gozlem imkam bulunmus, orkestra biinyesinde Tiirk Miizigi

calgilarimin tislup ve icralarina dair detayl bilgi edinilmistir.

Proje siiresince incelenen 80 kadar eserin (saz semai, pesrev, longa sirto, oyun
havasi) notalarinin {izerinde; niians, siirat, duate adina higbir isarete rastlanmamus,
bu eserlerin konservatuar egitimi sirasinda da bu sekilleriyle kullamildiklari
gortilmistr.

Icradaki farklarin daha saglikli ve belirgin olabilmesi agisindan, 6rnek eserin farkli
zaman slirecinde tekrar kaydi yapilmistir. Kayitlar iizerinde yapilan calismalar
neticesinde; eserin her ¢alimsinda icracilarin farkl: siisleme elemanlar kullanabildigi,

hatta eserin siirati ile de oynayabildikleri gdzlenmistir.

Yapilan kayitlar neticesinde giiniimiiz icras1 ve nota yazisi arasindaki bariz farklar
ortaya konabilmistir. Calgilarin ve sahip olduklan iislup ozellikleri gdzoniinde
tutularak &rnek esere ait (Sultaniyegah Saz Semai, Nedim Aga) nota yazimi tekrar

diizenlenmis, her ¢algiya ait olmak iizere ayr ayn yazilmistir.

Omek esere ait kayitlar esnasinda icracilarin notaya bagh kalmakta ¢ok fazla
zorlandiklar1 gozlenmistir.

Icracilardan ilk gelen sikayet genelde bu kadar fazla isaretin kendilerini kaliba
soktugu ve rahatsiz ettigi yoniinde olmaktadir. Fakat icraya ait herhangi bir zorluk

¢ektiklerini belirtmemislerdir.

Yeniden diizenlenmis 6rnek eser notalarinin icrasi sonrasinda icracilarin baslangicta

notaya yabancilik gektikleri, fakat daha sonra, gordiikleri nota yazim seklinin zaten
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ortaya koymakta olduklari icra ile ¢ok yakin oldugunu fark etmeleri {izerine daha
rahat bir performans gergeklestirdikleri gézlenmistir.

Biitiin bu anlatilan yapilarin polifonik miizik igerisinde uygulanabilirligi, ¢ikacak
olumlu veya olumsuz sonuglarin ortaya konmasi amaciyla tarafimca bestelenen eser
2 boliimden olugmaktadir. Eser didaktik olarak dustiniilmediginden, (yapilarin
tlimiinii bir arada gostermek monotonluga sebep olacagindan) 2 ayri bolim ve farkli

makamsal yapidan olugmaktadir.

1. boliimdeki Cargah-Acem vurgulamasi Acem-A.Asiran-Ferahfeza makamlarinin

ortak dzelligine atifta bulunmak amaciyla diistiniilmiisttir.

Eserin stiidyo kayitlar esnasinda; tiirk miizigi ¢algi icracilarinin nota ¢almaya aligkin
olmamalari ve daha dnceden orkestra (polifonik) deneyimlerinin az olmas: sebebiyle
rahatsiz olduklari, esere ve orkestra ¢alimina adaptasyon sorunu yasadiklar (siirekli
¢alma istegi, bos Olgiileri sayamama, diger enstrumanlar1 dinlememe ve girigleri
kacirma, vb.) ve klasik tavirdan gelen aligkanlikla birtakim nota harici yapilari
kullanma egiliminde olduklar1 da gézlenmistir.

Egitim stiresince konservatuar biinyesinde kurulacak olan orkestralarin bu gibi

eksikleri gidermede ne kadar 6nemli rol oynayacagi ¢ok agiktir.

Ney icrasinda; hangi ney kullanilirsa kullanilsin, bolahenk akorda gore (tlirk miizigi
notalarinin bolahenk akorda gore yazilmasi nedeniyle) transpoze yapilarak ¢alindig:
gozlenmistir (bu sorun dzellikle sozlii eserler ve solist esligi esnasinda tiim tiirk
miizigi ¢algilari i¢in gecerlidir). Bunun sonucu olarak icracilarin gereksiz yere zorluk
cektikleri (goriilen notanin da transpoze edilerek ¢alinmasi, esere adaptasyon sorunu
vb.) fark edilmistir.

Bu zorlugu ortadan kaldirabilmek ve icracinin gordiigii notayr transpoze etmeden
calmasim saglamak amaci ile eser ilk kez c¢algida ait oldugu bolge iizerinde
yazilmigtir. Yani ilk defa ¢alginin kendi yerine ait notast ( .... Eseri, Kiz ney notasi)
olugmustur.

Notanin icrasi esnasinda ilk olarak icracinin makamsal yapilari alisilmis olan
yerinden (bolahenk diizen) degil de baska perdeler {izerinde gdrmesi tedirginlige
sebep olmustur. Daha sonra notanin transpoze edilmeden calinmasi kolayligi bu
tedirginligi ortadan kaldirmis, dolayisiyla esere daha fazla adapte olunabildigi
goriilmuistiir.
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Maddi olanaklarin smirli olusundan dolay1 eserler (Kemenge, Ney ve Tanbur
haricinde) 2 adet 1.keman, 2 adet 2.keman, 1 viyola, 1 ¢ello ve 1 kontrbas gibi
orkestra kurulum anlayigina nazaran ¢ok kisith ve ses agisindan yetersiz bir grup ile
kay1t yapilmak zorunda kalinmstir.

Kayitlarda farkedilecek olan ses dengeleri ve derinlik farkhiliklar ise, farkh

zamanlarda farkh stidyolar kullanilmasindan dolay: ortaya ¢ikmaktadir.

Bunun sonucunda; klasik icrayr olusturan faktorlerin ve efektif 6zelliklerin nota
izerinde rahathikla gosterilebildigi goriilmektedir. Cesitli formlara ait icralarin
incelenmesi (fasil, karagdz, koro, solo. vb.) neticesinde, yazima ait yapilarin

gruplandirilmasi ve genisletilebilmesi de miimkiin olabilecektir.

Icramn nota tizerinde gosterilmesinin samldig tizere icraya yonelik bir zorluk ortaya

koymadi@: ve rahatlikla ¢alinabilecegi de kayitlar sonucunda ispatlanmis olmaktadir.

Bu amagla tarafimdan bestelenmis, Ney, Kemenge ve Tanbur i¢in orkestra eslikli

esere ait seslendirme ve notalar da ek kisimda yer almaktadir.

Ulasilan bu sonuglarin, miizigin aktarimi ve icranin dolayisiyla da varolan iisluplarin
devamh kilinmasi agisindan son derece 6nemli oldugu ortaya g¢ikmaktadir. Eski
kayitlarin notaya saglikli bir bi¢imde alinmasi sonucu, degerli icraci ve icralara ait
edisyonlar olusturulabilecek, dolayisiyla da sonraki nesil miizisyenlere dogru bir
sekilde ulagtirmak miimkiin olacaktir.

Nesiller aras1 aktarimin eksiksiz ve tam olarak gergeklesmesi, miizigimizin daha da

ileriye gotiirtiliip gelistirilmesi yolunda ilk ve en 6nemli adim olarak sayilmalidir.

Miizigin duyuldugu sekliyle yazilmasi, yazildigi sekliyle de ¢alinabilmesi, egitimde
(amaglanan hedeflere ulasmada zaman kazandiracagi ger¢eginden hareketle) gelisim
agisindan kaginilmaz olmahidir.

Bu yazim seklinin egitim tizerindeki etkileri, ancak uygulamaya dayali bir egitim
slireci sonunda ortaya ¢ikacaktir.

Notanin 1yilestirilmesi (gergege uygun hale getirilmesi) sonucunda, egitime dayali
yazili ve didaktik eserlerin (metod, etiid, g¢ocuk sarkisi, vb.)  ¢ogalacag
ongoriilmektedir. Miizigimiz igerisinde kisith sayida gordiigiimiiz, enstrumanlarin
ozelliklerine gore ve icra simmirlarimi zorlayacak sekilde eser yazimi da giindeme
gelebilecektir.
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Enstriimanlarin - simirlarimi  zorlayacak eserler neticesinde, enstriimanlarin  fiziki

yapilar agisindan iyilestirme ¢aligmalarimin dogmasi mecburiyeti de mimkiinddir.

Bu iyilestirme ¢aligmalari neticesinde, enstrumanlarin orkestra igerisinde kullanimina

ait problemlerin (ses sahasi, adet, entonasyon, voliim, vb.) ¢6ztimlerine ulagsmak da
miimkiin olabilecektir.

Yapilmis olan bu calismanin ortaya koymus oldugu tiim sonug, gelisme ve
beklentilerin disinda dikkat edilmesi gereken bir bagka husus da calgi egitimi
alaninda kesinlikle bir dinamizm saglayacagi, gelismeye yonelik gesitli ¢aligmalara
yon verebilecegi gergegidir.
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EKLER

EK A: Ornek Beste “Deniz Gozler”e Ait Notalar;
1: 1. Boliim (Sayfa 100-126)
2: 2. Boliim (Sayfa 127-155)

EK B: Ses Kayitlarina Ait Cd
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OZGECMIS

21.07.1973’te Istanbul’da dogdu. ilk &greniminin ardindan 1984 yilinda girmis

oldugu Istanbul Teknik Universitesi Tiirk Musikisi Devlet Konservatuari Calg
| Egitimi Bolimii’de Ortaokul ve Lise egitimi siiresince Keman egitimi gordii. 1990
yihnda aym okulun Kompozisyon Bolimii'ne girerek Lisans egitimi siiresince
Demirhan Altug’dan piano, 6l¢ii ve vurus teknigi, kompozisyon, Yavuz Oziistiin’den
Turk Mizigi Nazariyati, Dr. Nail Yavuzoglu ile solfej, armoni, kontrpuan,
orkestrasyon, Tiirk Miizigi polifoni, Prof. Emin Sabitoglu ile piyano ve
kompozisyon, Prof. Mutlu Torun ve Prof. Dr. Selahaddin I¢li ile Tirk Miizigi
Kompozisyon, Eser Analizi alanlarinda calisti. Lisans egitimini bagan ile bitirdigi
1996 yilinda, 1.T.U. Sosyal Bilimler Enstitiisii Yiiksek Lisans programina girmeye
hak kazandi. 1999 yilindaki “Orkestra Biinyesinde Tiirk Miizigi Calgilar1” adli tezi
ile mezuniyetinin ardindan yine aym yil igerisinde 1.T.U. Sosyal Bilimler Enstitiisii

TSM Sanatta Yeterlik Programina girmeye hak kazandi.

Egitim hayati boyunca konservatuar biinyesindeki tiim orkestralarda keman
sanatgisi/konzertmeister olarak hizmet vermis olup, 2001 yilindan itibaren de 1.T.U.
Turk Musikisi Devlet Konservatuari Kompozisyon Boliimii’'nde Arastirma Gérevlisi

- olarak gorev yapmaktadir.
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