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OSMANLI MÜZĠK YAġAMININ DEĞĠġĠM SÜRECĠNDE GELENEK ĠCADI VE 

ARTĠSTĠK ĠCRANIN TEMSĠLCĠSĠ OLARAK TANBURĠ CEMĠL BEY 

 

 

ÖZET 

 

Bu çalıĢma, 1871-1916 tarihleri arasında yaĢamıĢ, Türk saz müziği sanatçısı, besteci 

Tanburî Cemil Bey‘in hayatı ve sanatsal mirasına dair bilgiler içerir. Sanatçının, Osmanlı 

devletinin son devirlerine tesadüf eden ömründe, bu dönemin bütün siyasî ahvalinin 

yansımaları görülür. Tanzimat devrinin seçkin toplumu, uzun bir süredir değiĢimlere teĢne 

olarak yaĢamakta ve hayata dahil olan yenilikleri karĢılamaktadır. Bu evreye gelene kadar 

Türk toplumunda ve müzik sanatında yaĢanan hazırlayıcı süreçler ve Osmanlı‘dan 

Cumhuriyet‘e geçiĢ sürecinde gözlemlenen müzik ve toplum iliĢkisindeki değiĢimler 

çalıĢmanın birinci ve ikinci bölümünde yer bulur.  

Üçüncü Bölüm, Tanburî Cemil Bey‘in müzisyen kimliği ile bu değiĢim dönemine 

sunduğu katkıları, sanatsal üretimleri ve bunların tahlil edildiği bölümdür. Tanburî Cemil 

Bey, Osmanlı‘dan Cumhuriyet‘e miras kalan Türk müziğinin aktarımında, yaptığı ses 

kayıtlarıyla en büyük aracılardan biridir. Sanatının, kendi yaĢadığı devrin ardından görünen 

tesirleri ise dördüncü bölümde ele alınmıĢtır. Tanburî Cemil Bey, geçmiĢte yaĢamıĢ herhangi 

bir tarihî karakter olarak anlaĢılmamıĢ; kimi zaman mirasının mevcudu muhafaza eden 

sonucuna bakılarak geleneksel ve kimi zaman da sadece değiĢime yönelik tercihleri görülerek 

modern bir portre olarak algılanmıĢtır. Dâhi müzisyen Tanburî Cemil Bey, çalıĢkanlığı, 

yaĢadığı dünyayı algılayıĢı ve tepkileriyle; ayrıca hususî alanı içerisinde görünür olan 

taksimleri, eser icrası, besteleri, sahip olduğu her tür müziğe açık bakıĢ açısı, multi-

enstrümantalist vasfı, yeni enstrüman icatları gibi ortaya koyduğu yüksek müzikal baĢarı ile 

örnek bir müzisyen prototipi olarak halen yaĢamaktadır. Hayatındaki bu geniĢ açılımlar, 

müzisyenlere ilham olduğu gibi aynı zamanda müzik araĢtırmaları için de baĢlı baĢına bir 

kaynak olarak tebarüz eder. 

 

 

Anahtar kelimeler: Tanburi Cemil Bey, Türk müziği, toplumsal değiĢim, gelenek 
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TRADITION INVENTION IN OTTOMAN STATE'S MUSICAL ENVIROMENT AND 

TANBURI CEMIL BEY AS REPRESENTATIVE OF 'ARTISTIC PERFORMANCE' 

 

 

ABSTRACT 

 

This study includes information about the life and artistic heritage of Turkish 

instrument player and composer Tanburî Cemil Bey, who lived between 1871-1916. The 

reflections of the political atmosphere of this period can be seen in the artist's lifetime, which 

coincided with the last periods of the Ottoman Empire. The elite society of the Tanzimat era 

has been living as eager to ―changes‖ for a long time and meets the innovations included in 

life. Preparatory processes that in Turkish society and music art until this stage, and changes 

in the relationship between music and society observed during the transition from Ottoman to 

Republic are found in the first and second part of the thesis. 

Tanburî Cemil Bey's contributions to this period of change, his artistic productions and 

the analysis of these productions take place in the third part of the thesis. Tanburî Cemil Bey 

is one of the biggest representatives in the transfer of Turkish music inherited from the 

Ottoman Empire to the Republic by his music recordings. The sides of the effects of his art 

that seem far beyond his own period are discussed in the fourth chapter. Tanburî Cemil Bey 

was not understood as ordinary historical character who lived in the past; sometimes he was 

perceived as ‗traditional‘ because of the results of his works which preserves the heritage of 

his period, and sometimes he was perceived as a modern portrait due to the his pro-innovation 

choices. Genius musician Tanburî Cemil Bey is still living as an exemplary musician 

prototype with his high musical achievement, such as his studiousness quality, perception and 

reactions of the world he lives in, his taksims, musical performances in accompany, open-

minded perspective to all music genres, multi-instrumentalist qualities and new instrument 

inventions. These broad expansions in his life not only inspire musicians but also serve as a 

huge source for music researches. 

 

 

Keywords: Tanburi Cemil Bey, Turkish music, social change, tradition 
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ÖNSÖZ 

 

Sanatçı, bizi hangi yönüyle ilgilendiriyorsa yahut biz onun hangi yönüyle daha çok 

ilgili isek onunla yüzleĢir ve bu vasfı üzerine düĢündüğümüz ve bunu anladığımız ölçüde, 

onunla aramızda içsel bir bağ kurarız. Müzisyen olmak ortak paydasında Tanburî Cemil Bey 

ile icracılık anlamında bir yakınlık tesis etmek iddiam olabilirdi. Ancak Cemil Bey‘i, sanat 

kuramları, sosyolojik tahliller ve tarihsel yöntemle bir bütün olarak anlamak, dönemini ve 

bugüne değin sanatının etkileri üzerinde konuĢmak, zikredilen disiplinleri birleĢtirmek, yani 

pratik ve teori gibi iki farklı alemi bir araya getirmek söz konusu olduğunda rabıta yolları 

zorunlu olarak çeĢitlenmekte idi. Gerek salt müzikal olarak gerekse disiplinler arası metodla 

akademik olarak bu anlam iliĢkisi kurma iĢinin hiç kolay olmadığının farkındaydım; bu 

noktada yetmiĢ yılı aĢkın musiki tecrübesiyle Niyazi Sayın‘ın, ―hâlâ Cemil Bey‟i tefsir 

etmekle meşgulüz” Ģeklindeki sözleri ve akademik manada doktora tezi ölçeğinde bugüne 

değin Ģümullü bir çalıĢmanın yapılmamıĢ olması, araĢtırma sürecindeki zorluklar karĢısında 

kendi kendime hatırlattığım telkinlerdi. AraĢtırmamda, herhangi bir problemin çözümünde 

benden evvel yola çıkmıĢ olanların ve bu çeĢitli disiplinlerin temsilcilerinin tefsirlerine, 

fikirlerimin billurlaĢması adına muhtaç idim. AĢağıda zikredeceğim isimlerin muaveneti, 

derme çatma düĢüncelerimi derli toplu bir çalıĢma haline getirdi, hepsine ayrı ayrı teĢekkürü 

bir borç bilirim. 

ÇalıĢmamın her aĢamasıyla ince ince ilgilendiği gibi gerek müzisyenliği ve gerekse 

doktora ders sürecinde bana kattıklarıyla minnet borçlu olduğum, örnek aldığım kıymetli 

danıĢman hocam Prof. Dr. Mehmet Safa Yeprem‘e; tarih ve müzik alanındaki çalıĢmalarıyla 

öteden beri takip ettiğim, konumun tespitindeki önerisinin yanı sıra çalıĢmamın esaslarına 

iliĢkin fikir ve yaklaĢımları, doğru kaynaklara yönlendirmesi ve daima teĢviklerini gördüğüm 

sevgili hocam Prof. Dr. Namık Sinan Turan‘a; tez izleme sürecinde toparlayıcı vasfı ve farklı 

yaklaĢımlar getirerek değerli katkılarını esirgemeyen Prof. Dr. Ahmet Hakkı Turabi‘ye; 

tanımakla Ģerefyâb olduğum, dü cihanda rehberim, himmetlerini her zaman gördüğüm 

kıymetli büyüğüm Mahmud Nedim Aysoy‘a; kendisinden aldığım dersler sayesinde 

modernizm ve 19. yüzyıl meselelerini daha rahat anlayabildiğim sevgili hocam Prof. Dr. 

Nuray Mert‘e; Tanburî Cemil Bey‘e duyduğu samimi hayranlığın neticesinde yıllarca 
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topladığı Cemil Bey literatürü ve arĢivini gençlerle çıkarsızca paylaĢması sayesinde birçok 

kaynağı kolayca eriĢmeme vesile olan merhum bestekâr Hasan ġanlıtürk hocama; yine 

kaynaklara eriĢmek noktasında yardımları ve fikir alıĢveriĢinde bulunduğum savunma jürimde 

de önemli katkıları bulunan sevgili Doç. Dr. Bilen IĢıktaĢ‘a ve Doç. Dr. AyĢe BaĢak Ġlhan 

Harmancı‘ya; yaptığım özel görüĢmelerle Cemil Bey tecrübelerinden istifade ettiğim kıymetli 

hocalarım (merhum) Fahrettin Çimenli, Niyazi Sayın, Fikret Karakaya, ve kendileriyle mesai 

arkadaĢı olmayı Yaradan‘ın lütfuyla bir onur addettiğim Özer Özel ve Dr. Aslıhan Özel 

hocalarıma; titizlikle ve hassasiyetle son okumalarda samimiyetle yardımcı olan Dr. Selman 

Benlioğlu‘na; kaynaklara eriĢmek noktasında istiĢarelerde bulunduğum Ensar Karagöz, 

Bedirhan Büyükduman, Harun Korkmaz ve Hazar Ertürk‘e; edebiyat kuramları hususundaki 

yardımları için Yasir Ġslam Kaplan‘a; Almanca kaynakların tercümesinde yardımları için 

Tuba Karagözoğlu‘na; notalar ve bilgisayarla ilgili teknik hususlardaki yardımları için 

Mustafa Selçuk Eraslan, Nurullah Kanık, Özgür Öztürk, Uğur Ferhat Baloğlu, Bayramcan 

Boy ve Furkan Sarı‘ya ve fikirleriyle katkılar sunan Uğur Önür, Ahmet Demirci, Esra Fatma 

Baloğlu, Muhammed Salih Yıldırım ve Levent Kaya‘ya; sebeb-i hayatım ve manevî 

desteklerini her zaman hissettiğim kıymetli annem Hikmet Baloğlu ve babam Osman 

Baloğlu‘na; son olarak, araĢtırma sürecinin bütün zorluklarını benimle beraber paylaĢan, 

yükümü hafifleten ve varlığını ebediyyen duymak istediğim sevgili zevcem Saliha Atak 

Baloğlu‘na tüm kalbimle teĢekkür ederim. 

 

Ġstanbul, 2020   Bekir ġahin BALOĞLU    
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GĠRĠġ 

Tarih mefhumunu, kendi içinde tutarlı masallar bütünü olmaktan öte, geçmiĢi evvelâ 

kendini tanımak için bilmenin gerekliliği olarak açıklayabiliriz. ―Buraya nasıl geldik?‖ 

sorusu, bidayeti geçmiĢ bir dönemde olan ancak etkisi bugüne sirayet eden, sürekliliği olan bir 

gerçekliği açıklamayı hedefler. Geleceğe ferasetle bakabilen bir vizyon, bu vektörel gerçeğin, 

―Ģu anda‖ idrak edilebilmesiyle mümkündür. Tesiri, meydana geldiği zamanın sınırlarını 

aĢamayan bir olay ise geçmiş‘tir ve tarihin ilgi alanına girmez. GeçmiĢ ve tarih arasındaki 

ayrımın farkına varan insanoğlu, tarihi, yaĢayan toplumun aynası ve deney alanı olarak merak 

edegelmiĢtir.  

Şüphe ise, bilimin hangi dalı olursa olsun, bir gerçeği ortaya çıkarmak adına gayret 

eden araĢtırmacı için olmazsa olmaz bir dürtü, hatta ön Ģarttır. Bilim insanı, merakı dahilinde, 

dogmaları (itikadî sorgulanmazlık anlamıyla değil varsayım anlamında dogma) asgarî ölçüde 

tutarak mevcut kabulleri sorgular; lâkin dünün dogması bugünün, bugünün dogması yarının 

Ģüphesi olabilir. Bütün evren Ģüphenin menziline girebilir fakat bilimin diğer bir ön Ģartı olan 

dogma mecburiyetini yıkamaz. Yani her Ģüphe bir kabulle at baĢı gider. Bugünden 

bakıldığında tarihî bir değer olan Tanburî
1
 Cemil Bey‘i2 anlamaya çalıĢırken aynı zamanda 

yaĢadığı devrin sosyal bir parçası olması sebebiyle tarihsel yaklaĢımla beraber sosyolojik 

yaklaĢımlara da ihtiyaç duyulmaktadır. Sosyal bilimler alanındaki sınır ve özgürlük (ya da 

varsayım ve Ģüphe) diyalektiği, bilimin diğer alanlarında olduğu gibi burada da geçerlidir. Net 

ya da tümeli açıklayıcı kesin cevabı ortaya koyulamayacak bir sosyal meselenin çözümü, var 

olan farklı yorumların bütünü demektir diyebiliriz. O halde meseleye yeni bir çözüm -ya da 

yorum- arayan araĢtırmacının, ortaya koyulan her cevabı tekrar Ģüphe menziline alması 

gerekir. Bugüne kadar birçok kabul ve sorguyla açıklanmaya çalıĢılan Tanburî Cemil Bey ve 

müziğini ele alırken daha evvel yapılan araĢtırmaların çıkıĢ noktasını, mahiyetini ve 

meselenin açığa kavuĢmasına doğrudan veya dolaylı katkılarını/etkilerini incelemek bu 

sebeple gerekli olmaktadır. 

                                                      
1
 Tanbur kelimesi birçok kaynakta sehven tambur olarak geçse de kastedilen mana anlaĢılmaktadır. Bu sebeple 

kaynaklardaki kullanım Ģekline dokunulmamıĢ, literatür olduğu gibi yazılmıĢtır. Ancak biz tanbur ve tanburî 

demeyi tercih ettik.  
2
 ÇalıĢma içerisinde Tanburî Cemil, Cemil Bey veya Tanburî Cemil Bey derken aynı kiĢiyi kastedeceğiz. 
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 Sanatçı için diyebiliriz ki mevcut imkânları ve Ģartları yaratıcılığının ve cesaretinin en 

üst limitinde kullanarak geleceğe dair estetik prototipleri yaratan kiĢidir. Sanatçının geleceğe 

doğru gönderdiği mesaj olarak sanat, bilinçli ve öngörülmüĢ kurgular Ģeklinde olabildiği gibi 

gayr-i ihtiyarî veya doğal yaratım süreci sonuçlarının tesadüfen geleceğin manasına oturması 

Ģeklinde de olabilir3. Ġçinde yaĢadığı toplumu, imkân ve Ģartları değerlendiren yaratıcı sanatçı, 

toplumdan soyut bir parça olarak görülmemelidir. Sanatçı, adeta ―gayb aleminden‖ 

bulabildiği güzellikleri getiren ve üstelik bunları fiilen yaĢadığı zamana uyduramayan kiĢi 

değildir. Zira biyografilerde görülür ki sanatçı, ayakları zemine temas edendir ve oradan 

aldığı enerjiyle yeniyi söyler ya da eskiyi devam ettirir. Durkheim‘ın sözlerine katılmamak 

elde değildir: “…toplum olmadan, birey ideal yaratamaz. İdeal, sadece bireyin erişmek 

istediği müstakbel bir amaç değildir. Kendi gerçeği ve bünyesi vardır”4. Sanatçı, yaratıları 

zamana uymasa bile yukarıda söylediğimiz gibi mevcut imkân ve Ģartları maksimum 

kapasitede kullanabilendir; yahut maksimum kapasitede imkân ve Ģartları kullanabildiği için 

yaratıları zamana uymayandır. Dolayısıyla mevcudu tanımak, sanatçıyı tanımak için ipuçları 

vereceği gibi sanatçıyı ve üretimini iyi tanımakla da dönem hakkında ipuçları bulmak 

mümkündür. Dönemin ―Ģartları ve imkânları‖ndan kast ettiğimiz Ģey ise sanatın ifade biçimi, 

üslûbu, geleneği, yenilenme dinamikleri demek olduğu gibi sanatsal üretime dolaylı ve 

doğrudan katkıları olan sosyal çevredir (yani sanatçının ilham aldığı toplumsal-kültürel ortam, 

patronaj, aile, siyasi ortam vb.). Bu kuramsal yaklaĢımın ıĢığında söyleyebiliriz ki Tanburî 

Cemil Bey‘le ilgili bir araĢtırmada sanatçının anlaĢılması, yaĢadığı dönemle diyalektik 

irtibatının anlaĢılmasıyla mümkündür.  

ÇalıĢmanın Amacı 

Büyük çapta değiĢmeler yaĢayan toplumların gündelik hayatında çok renkli görüntüler 

ortaya çıkabilir. Böylesi bir toplumda, eski alıĢkanlıkları sürdüren veya yenilikleri kolayca 

kabul eden insanların bu vazgeçiĢ ve sahipleniĢ öyküleri, sosyal bilimler alanına tükenmez bir 

kaynak oluĢturmaktadır. Bu süreçlerde bazı aktörler nadiren her iki mefhuma da hâkim 

                                                      
3
 Sanat, selefi taklitten öte bir iddia gütmeyen sanatçıları da çıkarır. Bu sanatçıların eserleri, ekseriyetle geleceğe 

uzanamayacağı için sanatçı tanımına yaratıcılıkla birlikte takipçilik kategorisi de eklenmelidir. ÇalıĢmamızın 

dördüncü bölümünde detaylarıyla görüleceği üzere takipçi sanatçı, eserini geleceğe taĢımasa da bir üslubun 

taĢıyıcısı ve yaĢatıcısı olmak gibi önemli bir vazifeyi üstlenir. 
4
 Bkz. Durkheim‘dan aktaran Emre Kongar, Toplumsal Değişme Kuramları ve Türkiye Gerçeği, Ġstanbul: Remzi 

Kitabevi, 1979, s. 112 
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olabilirken bazı durumlarda ekseriyetle ortaya çıkan anomi (kanunsuzluk, kargaĢa, 

normsuzluk) her iki duruma da ―az yakın‖ ya da tamamen yabancı, arada kalmıĢ portrelerin 

ortaya çıkmasına sebep olabilmektedir. Türkiye‘de, Cumhuriyet öncesi renkli bir değiĢim 

görüntüsü veren Osmanlı toplumunun önemli müzisyen portrelerinden olan Tanburî Cemil 

Bey‘in, değiĢen dünyaya etkisi, katkısı, vazgeçtikleri ve kabullendikleri bu tezin hareket 

noktasını oluĢturmaktadır. 

Tanburî Cemil Bey, 1871 yılında Ġstanbul‘un Molla Gürâni semtinde dünyaya gelir
5
. 

Babası Mehmet Tevfik Bey, Tahran elçiliği, ĠĢkodra6 Vali yardımcılığı ve ceza hâkimliği gibi 

memuriyet görevlerinde bulunmuĢtur; annesi Çerkez asıllı Zihniyar Hanım ise Adile Sultan 

sarayında yetiĢmiĢ, Sultan‘ın kızı Hayriye Sultan‘ın dadılığını yapmıĢ, sarayın 

cariyelerindendir
7
. Mehmet Tevfik Bey, en küçük oğlu Cemil 3 yaĢında iken vefat etmiĢ ve 

bundan sonra Cemil Bey‘in tahsilini ve himayesini önce amcası Refik Bey onun da 

ölümünden sonra amcazadesi Mahmud Bey üstlenmiĢlerdir
8
. Bu yakın ailelerin kendi 

çocukları için sağlanan imkanlardan Cemil Bey de faydalanır, özel hocalardan Fransızca ve 

musiki dersleri tahsil ettirilir. 18 yaĢlarındayken annesinin yanına dönen Cemil Bey, bilahare 

1892 yılında Bâbıâli Tercüme Kalemi‘nde mülâzım (stajyer) olarak kısa bir süre çalıĢmıĢ, 

daha sonra Hariciye Nezâreti Umûr-i ġehbenderî Kalem katipliği yapmıĢ ve Sultan 

Abdülhamid‘in ihsanıyla aynı birimde atandığı BaĢkâtip‘lik vazifesini ise 1908 yılında istifa 

edene kadar sürdürmüĢtür
9
.  

Müzik kabiliyeti küçük yaĢlarında görünür olan Cemil Bey, ağabeyi Tanburî Ahmed 

Bey‘den ve onun hocası olan Tanburî Ali Efendi‘den feyz alır
10

. Amcaoğlu Mahmud Bey‘in 

himayesindeyken Kemanî Aleksan Ağa‘dan Hamparsum ve Batı notasını öğrenir
11

. Uzun 

vadede meĢkine devam ettiği bir hocası olmayan Cemil Bey‘in, kemençe hususunda da 

dönemin usta sazendelerinden Kemençeci Vasil‘den etkilendiği bilinmektedir
12

. Tanbur ve 

kemençenin yanı sıra birçok saz ile meĢgul olmuĢ, bu iki sazda kazandığı yüksek beceri 

                                                      
5
 Bkz. Mesud Cemil, Tanburî Cemil‟in Hayatı, Ankara: Sakarya Basımevi, 1947, s. 11  

6
 Bugün Arnavutluk sınırları içinde Karadağ sınırına yakın bir kent. Arnavutça ismi Shkodra. 

7
 Bkz. Mesud Cemil, age, 1947, s. 38-39  

8
 Bkz. Mesud Cemil, age, 1947, s. 17-30 

9
 Nuri Özcan, ―Cemil Bey, Tanbûrî‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 1993 

10
 Bkz. Mesud Cemil, age, 1947, s. 35-37 

11
 Bkz. Mesud Cemil, age, 1947, s. 26-28 

12
 Bkz. Mesud Cemil, age, 1947, s. 81 
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seviyesi, uğraĢtığı diğer sazları da ustalıkla çalabilmesine imkân sağlamıĢtır. Çello, lavta, 

bağlama, ud, zurna, rebab, yaylı tanbur vb. enstrümanları ustalıkla çaldığı malumdur.  

15 yaĢlarından beri Ġstanbul‘un musiki meclislerinde yüksek musiki istidadıyla 

tanınmıĢ olan Cemil Bey, daha sonra ses kayıt endüstrisinin Ġstanbul‘daki ilk yıldız 

sanatçılarından birisi olmuĢtur. Enstrümanında, döneminin ruhunun yansımaları görünen 

Cemil Bey‘in, hayatı ve sanatına dair birçok yorum getirilebilmesine imkân tanıyan veriler, 

büyük ölçüde bu ses kayıtlarıdır.  

Tanburî Cemil Bey, hoca ve bestekâr olarak da musikiye hizmet etmiĢ bir 

müzisyendir. Birçok tanburî ve kemençeci yetiĢtirmiĢ; Ģarkı, peĢrev, saz semai, longa, oyun 

havası gibi formlarda besteler vermiĢtir. Ayrıca müzik teorisi alanında bazı makaleler kaleme 

almıĢ, Jules G. Verne‘in Ay‘a Yolculuk romanını13 Fransızca‘dan tercüme etmiĢ, Rehber-i 

Musiki isimli bir nazariyat kitabı kaleme almıĢtır14. 

1901 yılında ġerife Saide hanımla evlenen Cemil Bey‘in, bir yıl sonra dünyaya gelen 

oğlu Mesud Cemil de Türk ve Batı müziğinin önemli bir temsilcisi olmuĢtur. Mesud Cemil, 

Tanburî Cemil‟in Hayatı isimli kitabıyla babası hakkında kendisinin ve babasının yakın 

dostlarının hatıralarını derlemiĢtir.  

1916 yılında ahirete intikal eden Tanburî Cemil Bey‘in 45 yıllık ömründeki 

meĢgaleleri, Türk müziği dairesindeki birçok müzisyene ilham vermiĢ, hakkında pek çok 

akademik çalıĢma yapılmıĢtır. Lakin bu kıratta bir müzisyen hakkında; yaĢadığı toplum, 

toplumdan etkileniĢleri ve ortaya koyduğu sanatıyla birlikte ele alındığı bütüncül bir çalıĢma 

yapılmamıĢtır. Tarihsel yöntem ile ele alınan bu çalıĢmada, sosyoloji ve sanat felsefesi 

kuramlarının ıĢığıyla 20. yüzyılın önemli müzisyenlerinden Cemil Bey‘in Türk müzik sanatı 

için ifade ettiği konumun anlaĢılması amaçlanmıĢtır. 

                                                      
13

 Bkz. ġerif Sait Çeren, ―Radyomuzda Anılması Münasebetiyle Tanburi Cemil‖, Radyo Mecmuası, Ekim 1942, 

s. 5. (ġerif Sait Çeren ismi, Mesud Cemil‘in bazı yazılarında kullandığı bir müstear isimdir) 
14

 Mesud Cemil‘in yazdığı Tanburî Cemil‘in Hayatı isimli eserden özetlenen Cemil Bey‘in biyografisinin 

detaylarına çalıĢma içerisinde geniĢ ölçekte yer verilecektir. Bkz. Mesud Cemil, age, 1947 
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AraĢtırma Sorusu 

Cemil Bey‘in müziğine duyulan hayranlık, bu müziği nasıl yaptığına dair hayret, onun 

özünü bilimsel yöntemlerle aramaya engel teĢkil etmemelidir. Bununla birlikte Cemil Bey‘in, 

sosyal çevresi, ailesi gibi çevreyle sarmalanmıĢ her birey gibi ―sıradan‖ olduğunu; fakat aynı 

Ģartlar altında her bireyin yapamayacağı büyüklükte bir sanat edimi ortaya koymak suretiyle 

arkasında yüzlerce takipçisi olan bir gelenek bırakacak kadar ―sıra dıĢı‖ olduğu da malumdur.  

Yazarı, Türk müziği pratik dünyasının bir mensubu olan bu araĢtırmanın temel 

varsayımı; Cemil Bey‘in, kendinden sonra gelen birçok müzisyeni etkisi altında bırakan yeni 

bir gelenek oluĢturan kurucu, virtüöz bir solist sazende olduğudur. Bu kabullerle birlikte farklı 

detaylarda derinleĢerek cevabı aranan temel soru Türk müziğinde Cemil Bey‘in günümüze 

kadar ulaĢan etkisinin birçok enstrümanı çalabilme (multi-enstrümantalist), eĢlikçi, taksimci, 

bestekâr, hoca, enstrümanda teknik beceri sahibi olmak gibi vasıflarından en çok hangisiyle 

ilgili olduğudur. Bu temelde geliĢen alt baĢlıkların sorularını Ģu Ģekilde sıralayabiliriz: 

 Döneminde sanatın sunumuna dair yaĢanan değiĢmelerin neticesinde 

konserlerin, plakların ve genel ifadeyle müziğin yeni sunum biçimlerindeki artistik 

icranın temsilcisi olan Cemil Bey, zikredilen vasıfların tamamını barındırmasıyla mı 

kalıcılığı yakalamıĢtır?  

 19. yüzyılda modernleĢme ile birlikte toplumda beliren değiĢimlerde 

müzik algısı ne ölçüde değiĢmiĢ, müzisyen kendini nasıl konumlandırmıĢ ve Cemil 

Bey‘in bu duruma iĢtiraki nasıl olmuĢtur?   

 YaĢadığı toplumun estetik algısı Cemil Bey‘in sanatını değerlendirmede 

yeterli midir?  

 Cemil Bey‘i geniĢ kitlelerin ilgisi mi, yoksa estetik algı seviyesi belli 

bir noktada olan dar bir zümre mi efsaneleĢtirmiĢtir?  

 Kitlesel anlamda Cemil Bey‘in tesiri hangi büyüklüktedir? Bu etki, kısa 

vadede ve uzun vadede nasıl görünür olmuĢtur?  

Ġlgili Literatür 

Azar azar ilerleyen evrensel bilime, tarih ilminin modern metodolojisi ve araĢtırmaya 

sevk etmesi bakımından bilim adamında beklenen Ģüphecilikle bugüne değin Türkiye‘de 
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birçok önemli eser kaleme alınmıĢtır. Türk kültürü ve müziğine, yabancı araĢtırmacıların 

öteden beri var olan ilgileriyle yabancı eserlerin de kaleme alındığı malumdur. ÇalıĢmamızda, 

ulaĢılabildiği ölçüde araĢtırma sorularımızın cevabına iliĢkin yanıtları bulmamıza yardımcı 

olacağı düĢünülen her tür kaynak incelenmeye çalıĢılmıĢtır. Bununla birlikte açıklanmak 

istenen bir konu hakkında kaynaklara yapılan atıflar yeterli bulunduğu kanaatine eriĢildiğinde 

benzer veya muadil kaynakların zikredilmesi gerekli görülmemiĢtir. Literatürde önemli yeri 

olan bazı kaynakların araĢtırmamızın bibliyografya listesine dahil olmama sebebi bir nitelik 

derecelendirmesine tabi tutulmaları değildir. Her geçen gün, Cemil Bey‘e dair yeni 

araĢtırmaların, arĢivlerde gizli kalmıĢ ve henüz ortaya çıkarılan belgelerin sayısındaki artıĢ 

göz önünde bulundurulursa, bir araĢtırmada bütün literatüre temas etmenin imkân dahilinde 

olmadığı anlaĢılacaktır. 

Meselenin sosyal bilimler disipliniyle ilgili kavramsal altyapısını oluĢturmada 

yararlandığımız eserler arasında Osmanlı modernleĢmesinin tarihsel sürecini anlatan Niyazi 

Berkes‘in Türkiye‟de Çağdaşlaşma15 isimli eseri, toplumsal değiĢme ile ilgili Emre Kongar‘ın 

Toplumsal Değişme Kuramları ve Türkiye Gerçeği16, Mahmut Tezcan‘ın Sosyal ve Kültürel 

Değişme17 gibi eserleri özellikle belirtmeliyiz. DeğiĢim mefhumunu felsefî olarak açımlamalar 

sağlamak üzere yararlandığımız eserlerden; yaratıcılık için sınırın gerekliliği üzerine duran 

Rollo May‘in Yaratma Cesareti18 isimli eseri, Ġlber Ortaylı‘nın İmparatorluğun En Uzun 

Yüzyılı19 gibi 19. yüzyıl toplum yapısını anlattığı eserlerini, Ahmet Hamdi Tanpınar‘ın 

Ondokuzuncu Asırda Türk Edebiyatı20 gibi eserlerini anabiliriz. Sanat felsefesi ve edebiyat 

alanında oluĢturulmuĢ bazı kuramlardan müzik disiplininin iĢleyiĢi ile ilgili ortak olan 

hususlarını anlatmada yararlandık. Bunlardan, sanatçının bireysel bir üslup ortaya koyması 

veya bir okulun temsilcisi olması tartıĢmalarında Robin Collingwood‘un Kısaca Sanat 

Felsefesi21 ve edebiyat kuramcısı Harold Bloom‘un Etkilenme Endişesi22 isimli eserinden 

                                                      
15

 Bkz. Niyazi Berkes, Türkiye‟de Çağdaşlaşma, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2012 
16

 Bkz. Emre Kongar, age, 1979 
17

 Bkz. Mahmut Tezcan, Sosyal ve Kültürel Değişme, Ankara: Ankara Üniversitesi Eğitim Bilimleri Fakültesi 

Yayınları, 1984 
18

 Bkz. Rollo May, Yaratma Cesareti, çev. Alper Oysal, Ġstanbul: Metis Yayınları, 2008 
19

 Bkz. Ġlber Ortaylı, İmparatorluğun En Uzun Yılı, Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 1995 
20

 Bkz. Ahmet Hamdi Tanpınar, On Dokuzuncu Asır Türk Edebiyatı Tarihi, Ġstanbul: Dergâh Yayınları, 2013 
21

 Bkz. Robin George Collingwood, Kısaca Sanat Felsefesi, çev. Talip Kabadayı, Ankara: Bilgesu Yayıncılık, 

2011 
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faydalandık. Yine aynı tartıĢma için ileri sürdüğümüz muhafazakâr sanatçının tekrarcılığını 

tanımlamada tekerrür ve yenilikçi hareket için teceddüd kavramlarını açımlarken Soren 

Kierkegaard‘ın Tekerrür23 felsefesinden istifade ettik.  

Türk müziğinin değiĢimini okuyabilmek adına dönemi idrak etmiĢ müzik adamlarının 

ifadeleri (hatırat, röportaj, köĢe yazıları) ise tarihsel verilerin büyük çoğunluğunu 

oluĢturmaktadır. Bununla birlikte, ulaĢabildiğimiz kaynaklardaki farkına vardığımız çakıĢan 

ifadeler arasından sorgulamalar ve mukayeseler yoluyla doğruluğunu tasdik ettiğimiz bilgiyi 

kullanmaya gayret ettik. Doğruluğu Ģüpheli dahi olsa her bir veriyi, taĢıdığı alt mesajları 

anlamak üzere inceledik. Zira kaynağın içeriği kasıtlı bir yanlıĢlık ise yahut yeterince titiz 

olunmadığı için yanlıĢlığı barındırıyorsa da bize meselenin bir yönünü açıklar. Örneğin Cemil 

Bey hakkında enstrüman çalarken sapına bülbül konardı
24

 Ģeklinde kullanılan bir ibare, doğru 

veya kurmaca ise de Cemil Bey‘in nasıl algılandığı hakkında bir ipucu verecektir. 

ÇalıĢmamızda, Cemil Bey‘in oğlu Mesud Cemil Bey tarafından 1947 yılında neĢredilen 

Tanburi Cemil‟in Hayatı25 isimli biyografik eseri, Cemil Bey‘e dair en muteber verileri ihtiva 

eden kaynak olarak benimsenmiĢtir. Bunun yanı sıra ulaĢabildiğimiz kaynaklardan Türk 

müziği içerikli muhtelif dergilerde, gazetelerde ya da kitaplarda Cemil Bey‘in öğrencilerinin 

ve canlı tanıklarının ifadelerine baĢvurduk. Bunlardan baĢlıcaları Refik Fersan‘ın hatıratı26 ve 

Refi‘ Cevad Ulunay‘ın muhtelif gazetelerdeki yazıları olmuĢtur. Sancılı    bir süreç olan bu 

kaynakların tespitinde udî ve bestekâr merhum Hasan ġanlıtürk‘ün (1935-2015) derlediği 

Cemil Bey‘e dair kaynakları, literatür taramamızı kolaylaĢtırmıĢ, araĢtırmamıza büyük 

zenginlik katmıĢtır. Yine, 2017‘de Hüseyin Kıyak tarafından hazırlanan, Cemil Bey‘le ilgili 

literatürün toplandığı Yüzyıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey27 isimli bir derleme çalıĢması, 

ulaĢılması müĢkül birçok kaynağı araĢtırmacıların hizmetine sunmuĢtur; çalıĢmamızda 

buradaki muhtelif makalelerden yararlanılmıĢtır. Angelika Sieglin tarafından, 

                                                                                                                                                                      
22

 Bkz. Harold Bloom, Etkilenme Endişesi-Bir Şiir Teorisi, çev. Ferit Burak Aydar, Ġstanbul: Metis Yayınları, 

2008 
23

 Bkz. Soren Kierkegaard, Tekerrür, çev. Zeynep Talay, Ġstanbul: Pinhan Yayınları, 2014 
24

 Refi‘ Cevad Ulunay, ―Dinle.. Tanburun Enînin..‖, içinde İki Devrin Muhalifi Refi‟ Cevad Ulunay ve İstanbul, 

ed. Sezer ġimĢek, Ġstanbul: Libra Kitapçılık ve Yayıncılık, 2016, s. 185-187 
25

 Bkz. Mesud Cemil, age, 1947. ÇalıĢmamızda, bu ilk baskıyla beraber Uğur Derman tarafından tekrar yayına 

hazırlanıp neĢredilen 2002 ve 2016 baskılarından da istifade ettik. Bkz. Mesud Cemil, Tanburi Cemil‟in Hayatı, 

Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2002; Mesud Cemil, Tanburi Cemil‟in Hayatı, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2016 
26

 Bkz. Murat Bardakçı, Refik Bey-Refik Fersan ve Hatıraları, Ġstanbul: Pan Yayınları, 2012 
27

 Hüseyin Kıyak, Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017 
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Almanya/Hamburg‘da Tanburî Cemil Bey‟in Peşrevlerinde Kompozisyon Tekniği28 

(Untersuchungen zur Kompositionstechnik in den PeĢrev des Tanburî Cemil Bey) isimli bir 

çalıĢma yapılmıĢtır (1975). Cemil Bey‘in peĢrevleri, makam analizi ile incelenmemiĢ, 

melodik hareketliliğin evrenselliği varsayımından hareketle Cemil Bey‘den önceki 

bestecilerin peĢrevleriyle mukayese edilmiĢ, bir tür kompozisyon analizi denemesidir. Türk 

akademisinde pek dikkat çekmeyen bu eser ve metodolojisi hakkında, Cemil Bey‘in 

besteciliğini iĢlediğimiz baĢlıklar altında tafsilatlı bir açıklamaya yer verilmiĢtir. 

Cemil Bey‘in sanatı ve hayatına dair bugüne kadar yapılan bilimsel makalelere de 

baĢvurduk. Bunların büyük çoğunluğunu 2016‘da Cemil Bey‘in 100. ölüm yıldönümü 

sebebiyle düzenlenen bilimsel etkinliklerde yayınlanan çok sayıda bildiri, makale ve kitap 

bölümleri oluĢturmaktadır. Bunlar arasından Ruhi Ayangil editörlüğünde hazırlanan 100. 

Ölüm Yıldönümünde 'Üstâd-ı Cihân' Tanbûrî Cemil Bey'e Armağan29 baĢlıklı kitap ve Tanburi 

Cemil Bey Sempozyum Bildirileri30 isimli çalıĢma, önemli kalemlere ev sahipliği yapmıĢtır.  

Cemil Bey‘i konu alan eserlerde ise genel itibariyle üç farklı paradigma dikkat çeker. 

Birincisi, müziğinin efsunundan çıkılamayarak mübalağalı ve duygusal ifadelerin kullanıldığı 

yaklaĢım tarzıdır. Ġkincisi, hayatı ve sanatına dair salt bilgiler bulunan didaktik metinlerdir ki 

bunun içine sistematik müzikal analizleri de dahil edebiliriz. Ve üçüncüsü ise birinci 

paradigmanın kutsallaĢtırdığı özneyi, normal bir düzeye çekmek isteyen ve hem bu anlatıları 

hem de Cemil Bey‘i eleĢtirel bir üslupla değerlendiren yaklaĢım tarzıdır. Bu son anlayıĢa, 

araĢtırmacının tarafsızlığını izhar etmek için Cemil Bey‘in sanatını tahfif edici bir üslubu 

benimseyen metinler de dahil edilebilir.  

Ġstanbul musiki çevrelerinde ulaĢtığı Ģöhretin yanı sıra yaptığı ses kayıtları, Ģüphesiz ki 

Cemil Bey‘in Ģöhretine asıl sebeptir. Plaklarda çaldığı repertuardan yola çıkarak dahi ruh 

dünyasına veya sanat anlayıĢına iliĢkin ipuçları bulunabilir. Yine 2016 yılında, Cemil Bey‘in 

                                                      
28

 Bkz. Angelika Sieglin, Untersuchungen zur Kompositionstechnik in den Peşrev des Tanburî Cemil Bey, 

Beiträge zur Ethnomusikologie 5, Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner, 1975 
29

 Bkz. Rûhî Ayangil, ed., 100. Ölüm Yıldönümünde “Üstâd-ı Cihân” Tanbûrî Cemil Bey‟e Armağan, Ġstanbul: 

Ġstanbul BüyükĢehir Belediyesi Kültür ĠĢleri Daire BaĢkanlığı Yayınları, 2016 
30

 Bkz. Hasan Baran Fırat ve Zeynep Yıldız Abbasoğlu, ed., Tanburî Cemil Bey Sempozyum Bildirileri, Ġstanbul: 

Küre Yayınları, 2017 
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doldurduğu plakların bir araya getirildiği Tanburi Cemil Bey Külliyatı31 baĢlığını taĢıyan 

çalıĢma, Cemil Bey‘in hemen hemen bütün kayıtlarını ihtiva etmektedir. Cemil Bey‘in kayıtlı 

müziğini yorumladığımız pasajlarda bu çalıĢmadaki kayıtlardan, sonraki kuĢakların 

müziklerini değerlendirirken de internet üzerinde yayınlanmıĢ kayıt örneklerinden 

faydalandık. 

Yöntem 

ÇalıĢmamız, konuya iliĢkin ulaĢılabilen belgelerin sayısal değeri üzerinden değil, bu 

belgelerin etkilerini analiz etmeye yönelik bir çalıĢma olduğu için literatüre dair evrene 

gerekli görüldükçe temas edilecektir. Meselenin daha açık anlaĢılması için örneklemek 

gerekirse bir isim Cemil Bey‘e dair onlarla ve yüzlerle ifade edilebilecek sayıda çalıĢma 

yapmıĢ olabilir. Ancak bunlar, eğer müziğin pratik dünyasına tesir etmemiĢ ve malumun 

tekrarı niteliğinde ise burada zikredilmesine gerek duyulmamıĢtır. Buna mukabil müzikoloji 

ve müzik alanlarında önemli tesirleri olan Rauf Yekta Bey veya Suphi Ezgi gibi isimlerin bu 

konudaki az sayıda çalıĢması, yine Cemil Bey‘in yakın dostu olan Mahmud Demirhan Bey‘in 

hatıralarını içeren sadece bir tek mektubu meseleye ıĢık tutmada daha önemli rol 

oynamaktadır. Dolayısıyla çalıĢmamızın bütünüyle tarihsel yöntemle hazırlandığını, kaynak 

taramalar sonucunda elde edilen verilerin betimsel analizlerle yorumlandığını söyleyebiliriz.  

AraĢtırmanın genel amacı Cemil Bey‘in müziğinin nasıl yapıldığını değil daha çok 

hangi sosyolojik Ģartlarda yapıldığı ve sanatçının böylesi bir icraya yönelmesinin sebeplerini 

anlamaktır. Bununla birlikte döneminin sosyokültürel atmosferinin ötesinde Cemil Bey‘in 

sanatın belli bir zaman ve toplumsal düzen içinde ölçülemeyen sınırsızlığına yaptığı atıfları 

anlamak adına gerekli görüldüğünde kullandığı bazı müzikal unsurların analizlerine yer 

verilmiĢtir. Literatürdeki Cemil Bey‘i konu edinen yüksek lisans tezleri, taksimlerin 

makamsal analizleri ve Cemil Bey‘in eser icrasındaki yaratıcılığının çözümlenmesine yönelik 

boĢluğu önemli ölçüde doldurmaktadır. 

 

                                                      
31

 Tanburî Cemil Bey, Tanburi Cemil Bey Külliyatı, Ġstanbul: Kalan Müzik, 2016 
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Bölüm 1: TOPLUMSAL DEĞĠġME KURAMLARI VE 17. YÜZYILDAN 

19. YÜZYILA TÜRK MÜZĠĞĠNĠN DEĞĠġĠM SERGÜZEġTĠ 

1.1. Zamana Bağımlı Bir Ġnsan Edimi Olarak DeğiĢim ve Paradigmaları 

            Mevcut halden baĢka bir hale geçmek, varlığın baĢka bir boyutu yaĢaması demek olan 

değiĢim kavramını W. Barnouw‘un ifadeleriyle “önceki durum ya da davranıştan 

farklılaşma”
32

 Ģeklindeki ifadeleriyle özetler. Esasen hayatın her alanında her birey tarafından 

belli ölçüde idrak edilen evrensel bir olgu olması sebebiyle değiĢime dair yapılan tanımların 

birbirinden çok farklı olması beklenmez. Bununla birlikte, belli konularda belli sınırlar 

içerisinde ortaya çıkan değişimin evveli ve sonrası yani sebepleri ve etkilerinden 

bahsedebilmek mümkündür. Yine coğrafî, siyasî, kültürel vb. sınırlamalardan biri veya 

birkaçıyla birlikte ele alındığı durumlara göre; değişimin hızından, yönünden, ele alınan 

değiĢkenin yeni halinde barındırdığı eskiye dair özelliklere bakarak değişimin yoğunluğundan 

yani derecesinden, değişimin işleyiş süreci (baĢlangıcı ve sonu) gibi konulardan bahsetmek 

mümkündür. Hareket halindeki bir aracın konumunu iĢaret etmenin zorluğu gibi toplumlarda 

her an gerçekleĢen değiĢimi eksiksiz olarak açıklamak zordur; değiĢimden bahsetmeye onun 

ancak bir süreç olduğu gerçeğini kabul ederek baĢlayabiliriz. Bu baĢlıklar için en genel 

manada söyleyebileceklerimiz ise değiĢimin yönünün -bakıĢ açısına göre- müspet (olumlu) 

veya menfi (olumsuz) yönde de cereyan edebileceği, değiĢimin hızlı veya yavaĢ olabileceği, 

mikro veya makro düzeyde olabileceği, bir müddet sonra kısmen sonlanacağı ya da sürekli 

olabileceğidir. Muhakkak ki her Ģey bir ölçüde değiĢim halindedir. Ancak, değiĢen olgunun 

hızının, etrafındaki ya da üzerinde bulunduğu zeminde yaĢanan değiĢimin hızından daha fazla 

olduğu zamanlarda değiĢimin farkına varılır. Bu anlamda değiĢime, Muhammed Ġkbal‘in 

veciz ifadesiyle “varlığın zaman içinde sürekli bir hareket olarak tasavvuru”33 diyebiliriz.  

Toplum ve toplumlar gibi büyük boyutlarda gerçekleĢen değiĢimi belirlemek için ise 

odaklanılan konunun evveli ve bugüne kadarki gösterdiği hareket grafiği, çeĢitli açılardan 

incelenmelidir. Bu konuda, yani toplum veya toplumlar ölçeğinde değiĢimin seyri hususunda 

ise sosyal bilimciler birbirinden farklı anlama biçimleri (metod-yaklaĢım) geliĢtirmiĢlerdir. 

Toplumsal değiĢim kuramları, siyaset bilimcilerin ve sosyologların gündemine II. Dünya 

                                                      
32

 Bkz. Mahmut Tezcan, age, 1984, s. 2 
33

 Bkz. Cevdet Said, Bireysel ve Toplumsal Değişmenin Yasaları, çev. Ġlhan Kutluer, Ġstanbul: Ġnsan Yayınları, 

1998, s. 29 
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SavaĢının hemen ertesinde ortaya çıkan yeni toplumsal düzenin odağında girmiĢse de34 

aslında tarihsel düzlemde olan bir malzemeyi de onların hizmetine sunmuĢtur. Nitekim 

insanoğlu, zamanın yitip gidiĢiyle orantılı olan, etki alanında yaĢamak zorunda olduğu bu 

evrensel kural üzerine (değiĢim) Antik Yunan‘dan beri düĢünceler üretmiĢtir. Aynı nehirde iki 

defa yıkanılmayacağını Heraklitos, Antik Yunan çağında fark etmiĢ
35

, Ġbn-i Haldun toplumsal 

ölçekteki değiĢimi 14. yüzyılda öngörmüĢtür
36

.  

Toplumu oluĢturan ögelerin ve değiĢimi sağlayan dinamiklerin ne olduğu sorusuna 

verilen yanıtlar doğrultusunda, gözlemlenebilen sosyal değiĢme örnekleri sistemleĢtirilmeye 

çalıĢılmıĢtır. Ġnsan davranıĢları ve dolayısıyla iliĢkileri çok geniĢ bir çeĢitliliğe sahip olduğu 

için ölçülmesi zordur ve doğa bilimlerindeki gibi tek baĢına bir kanunun (kuramın) büyük 

çapta geçerliliğinden söz etmek mümkün değildir. Bu sebeple, ‗her bir kuram, gerçeğin bir 

bölümünü çözümlemeye katkı sunabilir‘ varsayımıyla konunun çeĢitli açılardan ele alınması, 

olumlu ve zorunlu olarak görülebilir.  

DeğiĢimin sosyal boyutunu düzenli bir sistemdeymiĢçesine algılayarak evrensel bir 

toplumsal değiĢme kanunu arayan farklı bakıĢ açılarının varlığından söz edilebilir. Genel bir 

ifadeyle belirtmek gerekirse belli bir örneklemde, mesela belli bölgedeki ülkeler veya 

toplumlar üzerindeki toplumsal değiĢmenin gözlemlenmesiyle varılmaya çalıĢılan 

kuramlaĢtırma çabalarıdır. Yekpare bir bütün olarak toplum ve onu oluĢturan toplumsal 

gruplar, sınıflar ve en nihayetinde bireyler dahi ayrı yönlerde değiĢme ivmesi gösterdikleri 

için değiĢmenin bir bölgedeki gözlemi sonucunda eriĢilen kanunun baĢka bir bölgedeki 

değiĢmeyi açıklayamaması tabiidir. Muayyen bir konu üzerindeki değiĢimi açıklarken 

kuramların birçoğundan aynı anda yaralanabilme özgürlüğü de sosyal değiĢmenin, bu doğa 

bilimleri (müspet ilimler) keskinliğiyle ölçülemeyen durumundan kaynaklanmaktadır. Her bir 

kuram değiĢmenin bir bahsini aydınlatabilir, her biri gözlemlediği ve çalıĢmasının 

kapsayabildiği ölçüde doğrudur fakat her bir kuramın da incelenen örneklem dıĢı evren 

nazarından bakıldığında yanlıĢlanabilme olasılığı vardır. Dolayısıyla, doğruluğu bütün insan 

topluluklarının değiĢme hareketlerini anlatabilecek tek bir kuramın varlığı metodolojik olarak 

                                                      
34

 Bu süreci anlatan bir kaynak için bkz. Cemil Oktay, Siyaset Bilimi İncelemeleri, Ġstanbul: Alfa Yayınları, 

2004, s. 240-242  
35

 Bkz. Ahmet Cevizci, ―AkıĢ Öğretisi‖, içinde Felsefe Sözlüğü, Ġstanbul: Paradigma, 2002 
36

 Bkz. Emre Kongar, age, 1979, s. 68 
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mümkün değildir. Bu bağlamda karmaĢıklığının ve çok yönlü ele alınmasının zorluğuyla 

karĢılaĢan ―sosyal değiĢim kuramcısı‖, zaman zaman belirlediği kanunun evrensel olarak 

uygulanabilirliğinde ısrarcı olabilmektedir. Yine bununla birlikte, esasen sosyal bilimlerin özü 

demek olan toplumsal hareketliliği anlama temelinden sapmayan, tarafsız ve bilimsel 

kuramlarla birlikte topluma veya toplumlara yön verme gayreti içerisinde olan kuramlar da 

var olagelmiĢtir37.  

 Ġnsan iliĢkilerindeki değiĢmede baĢat rol oynayan unsur hakkında teorisyenlerin 

varsayımlarına göre toplumsal değiĢme kuramları oluĢturulmuĢtur. Örneğin temel unsurun 

ekonomik geliĢmeler olduğu ve iĢçi (alt) ve iĢveren (üst) sınıf arası çatıĢmalar sonucu 

değiĢmenin gerçekleĢtiği temel savına dayanan Marx‘ın kuramı, yahut insanî iliĢkilerde 

kültürel varlığın, toplumsal olgunun altını çizen Durkheim‘ın toplumsal değiĢme kuramları 

arasında paradigmal fark vardır. Toplumu “insan ömründen uzun yaşayan, göreli bir 

kararlılığa sahip olan ve kendi kendini devam ettiren bir insan topluluğu”
38

 olarak 

tanımlayan sosyolog Emre Kongar'a göre toplumsal değiĢimi toplumsal, kültürel ve siyasal 

alanları kapsayan bir değiĢim süreci olarak görmelidir. Bu meyanda Kongar‘ın toplumsal 

değiĢme tanımı Ģu Ģekildedir: “Toplumsal değişme toplumun yapısındaki değişmedir. 

Toplumun yapısındaki değişme de toplumsal kurumların belirlediği toplumsal ilişkilerden 

meydana geldiğine göre, değişme, ilişkilerin değişmesidir. Bütün bunların ardında da 

toplumsal bireylerin, yani aktörlerin davranış değişmeleri yatar”39. Kongar‘ın özetlediği bu 

tanımdaki temel prensip, görüldüğü gibi insan ve birbirleriyle kurduğu iliĢkiler ve bu 

iliĢkilerdeki değiĢmedir. Yine baĢka bir toplumsal değiĢme tanımında da bu kavramlar 

görülecektir: “Toplumun yapısını oluşturan toplumsal ilişkiler ağının ve bunları belirleyen 

toplumsal kurumların değişmesi”40. Toplumsal değiĢme denince toplumsal, kültürel ve siyasal 

alanları kapsayan değiĢmeyi belirten bir terim olarak bakmak da yanlıĢ olmayacaktır. 

Nitekim Bernard Berelson ve Gary A. Steiner‘ın toplumsal değiĢme tanımı da bunu doğrular: 

                                                      
37

 Batı toplumlarının geliĢerek değiĢme modelinin doğu toplumlarında da uygulanmasında ısrar eden modeller 

bunlara örnek olarak gösterilebilir. Ziya Gökalp‘in Türkiye için öngördüğü Durkheim‘a dayanan değiĢme modeli 

de yine bir nevi toplum mühendisliği anlamına gelebilir. Bizzat teorisyen uygulayıcı olmamıĢsa da Marx‘ın 

değiĢme için çizdiği modelin Rusya, Çin gibi farklı bölgelerde uygulanması da bir teorinin -pratiğe geçerken 

değiĢmiĢ de olsa- gerçek bir toplumda ne denli etkilerinin olabileceğini görmek anlamında önemlidir. 
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 Bkz. Emre Kongar, age, 1979, s. 42 
39

 Bkz. Emre Kongar, age, 1979, s. 58 
40

 Bkz. T.B. Bottomore‘dan aktaran Mahmut Tezcan, Sosyal ve Kültürel Değişme, Ankara: Ankara Üniversitesi 

Eğitim Bilimleri Fakültesi Yayınları, 1984, s. 2. 
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“…ailenin örgütlenişindeki, hayat kazanma yollarındaki, dinsel davranışlardaki, insanlar 

tarafından benimsenen değerlerdeki ve kullanılan teknolojideki değişmeler bu sürecin birer 

parçası olarak kabul edilirler.”41  

 Toplumsal değiĢim kuramlarını, birbirinden tamamen bağımsız kurgular olarak da 

düĢünmemelidir. Sosyal bilimciler, -varılan sonuca fikren katılmasalar da- kendi öğretilerini 

anlatmak için daha evvel geliĢtirilmiĢ kavramlardan yararlanabildiği gibi bazen bir önceki 

kuramcıların görüĢünü geliĢtirerek devamı niteliğini taĢırlar. Birbirinden az veya çok farkla 

ayrılan değiĢme modellerinin teferruatlı izahı burada verilmeyecektir. ÇalıĢmamızda her bir 

model ve modeli oluĢturan sosyal bilimcinin toplumsal bilime getirdiği kavramlardan 

gerektiğinde yararlanılacaktır.  

1.2. Toplumsal DeğiĢimin Etkin Bir Unsuru Olarak Sanat 

 Toplumsal değiĢmelerden sanatın etkilenmesiyle birlikte bu değiĢime sanatın da belli 

ölçüde katkı sunabileceğinden söz etmiĢtik. Sanatçıların, değiĢimi toplumdan önce sezinleyip 

geleceğe yönelik ihtar edici eserler vermesinden bahsedilir42. Lakin konumuz gereği ekonomi, 

coğrafya, savaĢ, teknoloji gibi toplumsal değiĢime doğrudan katkı sağlayan etkenler arasında 

sanatın da bir kategori olarak sayılabileceği hususu üzerinde durmak yerinde olacaktır. 

Sanat hakkındaki felsefî görüĢlerini ifade ettiği yazısında Nejat Bozkurt, sanatın 

toplumu değiĢtirici bir güç olduğu hususunu vurgularken, sanatı alımlayan 

dinleyici/izleyicinin bireysel manada onun tesiri altında olacağından ve bu tesirin geçici 

olmadığından bahseder43. Yine aynı yazıda ―onun [sanat eserinin] mesajını alımlayabilecek 

düzeyde bilgi ve birikime sahip olmak, o duyarlığa erişmek gerekir‖ derken, belli ölçüdeki 

                                                      
41

 Bkz. Berelson ve Steiner‘dan aktaran Emre Kongar, Toplumsal Değişme Kuramları ve Türkiye Gerçeği, 

Ġstanbul: Remzi Kitabevi, 1979, s. 57. Toplumsal değiĢme kuramlarını değerlendiren bir diğer isim olan Mahmut 

Tezcan, değiĢim kuramlarında incelenen konu baĢlıklarını Ģu Ģekilde özetler: “-Toplumsal rol ve statülerdeki 

değişmeler, -Ekonomik varlıklardaki değişmeler, -Nüfus artış hızındaki değişmeler, -Üretim ilişkilerindeki 

değişmeler, -Aile ve akrabalık ilişkilerindeki değişmeler, -Dinsel kurumların değişmesi, -Gelenek göreneklerin 

değişmesi, -Teknolojik değişmeler (üretimde kullanılan araç-gereçlerin değişmesi), -Eğitim kurumundaki 

değişmeler, -Kişilik değişmeleri, -Sanatta değişmeler, -Çocuk yetiştirme yöntemlerinde değişmeler, -Cinsel 

davranış, tutum ve değerlerinde değişme, -Kitle iletişim sistemlerinin değişmesi, -Dilde değişmeler” Bkz. 

Mahmut Tezcan, age, 1984, s. 3 
42

 “Sanatçının öngörüsü, sezgileri bilimadamını ve düşünürü de etkileyip yönlendirir. […] Sanatçı gördüğünü 

bize göstererek, hissettiğini bize duyumsatarak, düşündüğünü bize düşündürterek kendisinin bulunduğu noktaya 

bizim de gelmemizi amaçlar.” Bkz. Nejat Bozkurt, Felsefe Işığıyla Arayışlar, Ġstanbul: Ayrıntı Yayınları, 2012, 

s. 515 
43

 Bkz. Nejat Bozkurt, age, 2012, s. 527 



24 

 

toplumsal değiĢimi de sanat eserinin alımlanmasında koĢul sayar44. Ne var ki; sanat eseri ile 

alımlayıcı arasında hermenötik bir anlam yelpazesi vardır. Her bir alımlayıcı (izleyici, 

dinleyici) sanat eseri ile temasından sonra farklı bir yöne değiĢebilir. Doğrudan kitleleri aynı 

yönde etkilemeye yönelik tasarlanmıĢ örnekler yok değildir45. Ancak soyut müzik sanatının, 

toplumu oluĢturan bireylerde farklı içsel devinimleri uyandıracağı ve sonsuz sayıda etkiler 

bırakacağı malumdur. Yani sanat eseri evvela bireyi etkilemeyi ve değiĢtirmeyi vadeder, 

sonra kitleleri46. Bu durumda, toplumsal değiĢimin gözle görülür büyüklükte bir dalgasını 

tespit etmek güçtür; en azından kısa vadede ve tek bir yönde gerçekleĢmiĢ bir dönüĢümde 

sanatın katkısını ileri sürmek fazla iddialı bir tahmin olacaktır. Vurgulamak istediğimiz temel 

fikir, toplum tek bir yöne gittiği taktirde değiĢim gerçekleĢir önermesinden ziyade sanatın 

toplumsal değiĢime etkisinin ölçülemeyeceğidir. Sanatın toplumsal değiĢime etkisini 

formülize eden Bozkurt‘un çizdiği „sanatın bilimi, bilimin siyaseti, siyasetin toplumu 

etkilemesi‟ Ģeklindeki dolaylı bir etki zinciri elbette inkâr edilemez. Siyaset ve fikir 

dünyasının yanı baĢında yer aldığı takdirde sanatın, toplumsal değiĢime etkisinin olduğuna 

dair Bozkurt‘un verdiği örneklerde (Rusya‘da Sovyet devrimi, Türkiye Cumhuriyeti‘nin 

kuruluĢu, Avrupa‘da Rönesans) ise sanatın toplumsal değiĢmeyi baĢlatıcı değil onu 

destekleyici bir görevi olduğu vurgulanır. Dolayısıyla sanatın toplumsal değiĢmeyle paralel 

bir çizgide ilerlediği çıkarımına ulaĢılabilir.   

Müzik özelinde sanatçının toplumla iliĢkisini derinleĢtiren bir diğer etken de 

teknolojik geliĢmelerdir. Kitle iletiĢim araçlarının ve kayıt teknolojisinin geliĢmesiyle birlikte 

sanatçı, topluma nüfuz edebilir olmuĢ, toplum tarafından daha büyük bir merakla takip edilir 

olmuĢtur. Siyasî erkin patronajına bağımlı modern öncesi toplumda, müzisyenin bu derecede 

geniĢ bir Ģöhrete ve toplum üzerinde bireysel bir etkiye sahip olmadığı malumdur. III. 

Selim‘in müzisyen bir padiĢah olarak yaptıklarından büyük Ģehir merkezleri dıĢında kalan 
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 Bkz. Nejat Bozkurt, age, 2012, s. 527, 515 
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 Müzik özelinde bu hususta mehter, bando gibi askerî müzikler, kalabalık kitlelere pazarlanan ürünler için 

tasarlanan müzikler örnek verilebilir. 
46

 Sanatın bireyden topluma giden etki sürecini değiĢimin önemli bir unsuru olarak sayan Bozkurt‘un ifadeleri Ģu 

Ģekildedir: “Önce tek insanı, sonra da alımlayıcı kitleyi, yani toplumu etkileyerek dönüştüren sanat olgusu, yani 

sanatçı ve eseri, uygarlığın önemli bir elemanı sayılmakta; onun gücünün bilim ile teknolojinin dönüştürme 

gücüne katkı yaptığı kabul edilmektedir.” Bkz. Nejat Bozkurt, age, 2012, s. 510 
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yerler (periferi) haberdar değildir. 20. yüzyılda ise her kesimden insanın sanatçıyı tanıyacak 

ve sanatına saygı gösterecek kadar sanatla temas derecesi artmıĢtır47.  

Toplumsal yapı içerisinde yaĢayan bir aktör olarak toplumu, sanat ediminden daha 

ziyade giyim, hitap, sahne duruĢu vb. bireysel tercihleriyle etkileyen Zeki Müren (1931-1996) 

örneğine yakından bakılabilir48. Nitekim 1950‘lerde parlayan bir sanatçı olan Zeki Müren, 

sanatçının marjinalliğini ima ederek ve mübalağalı bir imajı normalleĢtirerek topluma bir 

dönüĢüm parolası sunarken Türkiye‘nin o günkü siyasi konjonktürü de bu tür bir yeniliğe 

imkân sağlamıĢtır. Bu örnekte aykırı ve mücerret bir sanatçı mefhumunun, toplum yapısına 

uyumlu ve somut bir üyesi olarak kabul ettirilmesi söz konusudur. Lakin böyle bir örneğin 

1890‘ların, 1900‘lerin toplumunda bu denli etkili olacağı düĢünülemezdi. Daha açık bir 

ifadeyle, Zeki Müren‘i ortaya çıkaran toplum, 1950‘lerin değiĢen toplumudur. DönüĢüm, ileri 

doğru bir harekettir, dolayısıyla zamanın öncesiyle bağlantısız olsa da her yenilik (dönüĢüm) 

ileriyi etkisi altında bırakır. Toplum nezdinde sanatçı algısı değiĢtikten sonra benzer 

sanatçıların ortaya çıkması olağandır, olağan karĢılanır. Öyleyse söyleyebiliriz ki sanatta 

emsaller, dönemlerinin kaderidir. 

Toplumu sanatıyla etkileyen isimlerden biri de Mısır‘lı sanatçı Ümmü Gülsüm‘dür49 

(1898-1975). Ümmü Gülsüm‘ün, dinleyici toplum üzerindeki duygusal ve dolaylı etkileri o 

kadar önemli boyutlara ulaĢmıĢtır ki bunun farkında olan siyasî akıl, hamlelerini onun 

konserlerine göre ayarlamak zorunda kalmıĢtır. Ümmü Gülsüm‘ün sanatının zirvelerinde 

olduğu bir dönemde Mısır‘da askerî ihtilal gerçekleĢir (1952). Devrim sonrası bazı subaylar 

tarafından, eski dönemin sembolü olduğu gerekçesiyle Ümmü Gülsüm‘ün konserlerine yasak 

                                                      
47

 Bu konuda Necdet YaĢar‘ın Yorgo Bacanos (1900-1977) hakkında aktardığı bir anekdotu hatırlamak yerinde 

olacaktır: “Kokainci Melahat Beyoğlu‟nun namlı dilberlerinden. Yorgo Bacanos da daha on sekiz, yirmi 
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„Bak, Yorgo Efendi! Kulağıma bir şeyler geldi. Senin tozunu havaya uçururum. Fakat sanatkâr adamsın 

kıyamıyorum sana” Bkz. Gonca Tokuz, Tanburî Necdet Yaşar (Anılar-Dostlar), Ġstanbul: Brainstorm, 2009, s. 

310 
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 Zeki Müren‘in sanatı ve topluma bakan yönü hakkında yapılmıĢ bir çalıĢma için bkz. ġeyma Ersoy Çak ve ġ. 

ġehvar BeĢiroğlu, Bir Muhabbet Kuşu-Postmodern Göstergeler Işığında Zeki Müren, Ġstanbul: Tarih Vakfı Yurt 

Yayınları, 2017 
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 Ümmü Gülsüm‘ü ve yaĢadığı toplumla birlikte değerlendiren bir çalıĢma için bkz. Virginia Danielson, 

Mısır‟ın Sesi: Ümmü Gülsüm, Arap Şarkısı ve Yirminci Yüzyılda Mısır Toplumu, çev. Nilgün Doğrusöz ve Cem 

Ünver, Ġstanbul: Bağlam Yayınları, 2008 
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getirilir50. Konserlere yasak getirilmesi, sanatçının toplumdaki intibaının delilidir. Ancak bu 

etkin gücü gösteren daha büyük bir delil, karardan vazgeçilip Ümmü Gülsüm‘ün enerjisinin 

yeni rejime, geleceğe taĢınmasıdır. Zira darbe hareketinin lideri Cemal Abdünnasır (1918-

1970), yasağı öğrendikten sonra Ģu sözleri sarf eder: “O zaman piramidleri yıkıp, Nil‟i 

kurutun. Onlar da eski Mısır‟ın sembolleri. Ümmü Gülsüm, Mısır‟ın dördüncü piramididir.”51 

Osmanlı‘da kayıt endüstrisinin ilk yıldızlarından olan Tanburî Cemil Bey de toplum 

üzerinde baĢka türlü bir dönüĢtürücü etkiye sahiptir. Müslüman bir sanatçının ilk kez plak 

yıldızı olmasıyla döneminin sosyolojisinde etkili olur. Zira kayıt teknolojisi Osmanlı‘ya ilk 

ulaĢtığında daha çok gayrimüslim sanatkârlar kayıt yapmaya gönüllü olur. Bu teknolojiyi 

getiren firmalar için Cemil Bey‘i kaydetmek ise hem Müslüman bir sanatçıyı hem de 

Ġstanbul‘un elit çevrelerinde zaten hazır bir Ģöhreti bulunan bir sanatçıyı kaydetmek anlamına 

gelir. Bu anlamda teĢkil ettiği emsal bakımından ve sunduğu müzikal yaratıcılıkla da sonraki 

sanatçıları etkileyecektir52.  

Toplumsal değiĢimle sanat arasında diyalektik bir süreç vardır; değiĢim, sanatçıyı 

etkiler, sanatçı da değiĢimi destekleyen öncülerden olur. Sanatçının değiĢimiyle toplumsal 

yapının değiĢimi eĢ zamanlıdır ancak bunlar aynı yönde olmayabilir; kimi zaman toplumsal 

değiĢimin genel seyrine paralel kimi zamanda farklı bir açılım Ģeklindedir53. Burada üzerinde 

durduğumuz farklı zaman ve toplumlara etki eden sanatçıların her birinde, farklı bir etki 

zinciri vardır. Örnekler üzerinden bir değerlendirmeyle sanatçının topluma etkisi hakkında 

Ģunları söyleyebiliriz: Zeki Müren örneğinde olduğu gibi değiĢimin verdiği güce dayanarak 

baĢka bir kapı aralanabilir, Ümmü Gülsüm örneğinde olduğu gibi değiĢimlere rağmen 

bağımsız bir görünüm de çizilebilir yahut Cemil Bey gibi iki yüzyıl arasındaki sıkıĢık bir 

zaman içerisinde değiĢimin sunduğu imkanlar ölçüsünde dönemle uyumlu bir pozisyon da 

alınabilir. Sanatçı, toplumsal ölçekte Ģümullü bir değiĢimin öncüsü değildir fakat -örneklerde 

de görüldüğü üzere- değiĢime olan katkısı azımsanamayacak kadar büyüktür. Bozkurt‘un 
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 Bkz. Namık Sinan Turan, ―Mısır‘da Ulusun ĠnĢasında Kimlik ve Kültürel Bir Aktarıcı Sembol Olarak Ümmü 
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 Bkz. Namık Sinan Turan, ―age‖, 2016, s. 43 
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 Cemil Bey‘in sanatçılar üzerindeki etkileri için bkz. Bölüm IV.  
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dediği gibi, sanatçının etkisine maruz kalan, onun eserini idrak eden kimse artık “…o eski 

kimse değildir, olamaz; değişmiştir çünkü”54. 

Müzikteki değiĢim olgusunu çözümlerken sanatın toplumsal hareketliliğe bağlı olan 

tarafıyla birlikte göz ardı edilmemesi gereken bir diğer husus da sanatın, bir ölçüde sanatçının 

bireysel edimi olduğudur. Sanatçının, toplumsal değiĢimden azade olduğu bir nokta vardır ki 

biçim, ifade, duyuĢ, hissediĢ gibi sanatın tüm ontolojik kavramlarına bireysel tercihleriyle 

yaklaĢır. Bununla birlikte bireysellik, sanatçının yaĢadığı dönem ve toplumun algısına 

vabestedir. Toplumsal ve bireysel irade, her sanatçıda farklı bir ortalama görünüm doğurur. 

Örneğin, enstrüman yapımcısının (lutiye) kullandığı malzemeler arasına bir ağacın dahil 

olabilmesi, doğanın bonkörlüğü bir tarafa, söz konusu ağacın endüstriyel olarak kullanımında 

yaĢanılan toplumun -ve tabi devletin- günlük politikalarıyla belirlenen yasalar belirleyicidir. 

Yani sanatın bireysellik alanı dıĢında kalan sosyal çevre sanatın seyrine tesir edebilir. Bununla 

birlikte yapımcı, eriĢebildiği ağaçlar arasında yapacağı seçimde özgürdür, bireyselliği burada 

baĢlar. Lutiyenin ürettiklerinden kendisi için enstrüman seçen sazende, enstrümanda dönemin 

kolektif ton algısına bağımlı, yani toplumun etkisi altında olsa da mevcut seçenekler arasından 

yaptığı tercih bireyseldir. Bu diyalektik süreci inceleyen araĢtırmalarda toplumsal yahut 

bireysel ivmeden birinin baskın çıkarılması, yorumların gidiĢatını belirleyecektir. Nitekim, 

örnekte zikredilen, sazendenin saz seçimindeki toplumsallık/bireysellik derecesi, baĢka bir 

okumayla Ģöyle de dillendirilebilir: enstrüman edinmede sazendenin seçimi, hitap edeceği 

kitlenin tercihleriyle koĢullanır.  

Sanatta değiĢim hususunun bu iki yönlü (toplumsal-bireysel) doğasına rağmen Türk 

müziğinin 19. yüzyıldaki serencamı üzerine bugün yapılacak bir çalıĢma tekyönlü bir 

yorumlamaya elveriĢlidir. BatılılaĢmanın toplumsal gündemi meĢgul ettiği bir dönem 

inceleniyorsa, dönemin müzisyenlerinin bu konuya yaklaĢımları sorgulanabilir. Bunun 

götürebileceği yanılgı, sanatçının yaklaĢımlarının bütününü bu pencereden görmek ve 

sanatçının mevcut seçenekler arasından birine bireysel olarak yönelmiĢliğini göz ardı 

etmektir. Aksi, yani dönemin ruhundan tamamen müstağni bir bireysellik okuması da 

sanatçının toplumun bir parçası olan tarafını algılamada yanlıĢ sonuçlara götürebilir. Yay ve 

tanburu yüzyıllardır tanıyan Türklerin bu ikisini birleĢtirmeyi denememiĢ olması, bunun 19. 
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yüzyıl sonunda yapılması, elbette dönemin toplumsal Ģartlarıyla alakalıdır. Zira dönem, 

birçokları tarafından bu türden yeniliklere teĢebbüs edilen bir arayıĢ dönemidir. Buradaki 

bireysellik ise bu deneyi, dönemi idrak eden her müzisyenin yapmamıĢ olmasında yatar. 

Öyleyse yaylı tanbur deneyini yapan sanatçı, dönemin algısıyla yetiĢmiĢtir ve deney, o 

dönemde denenmesi gerektiği için o dönemde denenmiĢtir fakat onu tanburu yayla çalmaya 

yönlendiren temel güdü, bireysel duyuĢudur. Özetle toplumsal geliĢmeler her bireyde aynı 

süreçleri iĢlettirecek matematiksel bir formül değil, kiĢisel teĢebbüslere cesaret veren bir 

serbestlik alanı oluĢturur. Bireyi doğrudan etkileyen bu toplumsal dokunuĢun rolü elbette çok 

büyüktür. Ancak bu serbestlik alanında maksimum hareket kabiliyetini yakalayıp topluma 

göre ortalama düzeyin üzerine çıkabilmek anlamında bireyselliğin rolü de bir o kadar 

önemlidir. 

Sanatçının yöneliĢlerindeki sırrını, kendi ifadelerinin satır aralarında aramak da tek 

baĢına yeterli değildir. Çünkü her nesil, kendi en doğrusunu yaĢar. Sanatçı, yaĢamın geneline 

dair tercihlerinde toplumsal gerçekliğe farkında olmadan bir uyum sergileyebilir55. Bu 

kontrolsüz toplumsal uyum, sanatçının bireysel tercihleriyle karıĢtırılmamalıdır. Örneğin, 

Türk müziğinin geleceği hakkında bir röportajda kendisine yöneltilen soruya Nuri Halil 

Poyraz‘ın (1885-1956) verdiği “Ruhuna dokunmaksızın Avrupa musikisi gibi giyinmesini çok 

arzu ederim”
56

 cevabı, toplumsal algının ona söylettiğidir. Yaptığı yüz elliyi aĢkın Türk 

müziği eseri ise Avrupa musikisi elbisesine hiç yakın olmayan pratikteki bireysel tercihini 

dillendirir.  

Formülize etmesi zor olan bu süreç hakkında söylenebilecek en kat‘i söz bu açık 

uçluluğun ifadesidir. O halde denilebilir ki bir sanatçının tercihlerinin, sanatın -onda tecelli 

eden- doğasıyla mı yoksa toplumsal gerçekliğin bir getirisiyle mi olduğu her zaman kesin 

olarak ölçülemez, yoruma açıktır. Bu durumda sanatçının tercihlerinin belli bir eksende 

yorumlanması, araĢtırmacının bireysel anlayıĢına göre değiĢmektedir. Esasen tartıĢmaya 

kapalı olan husus, toplumsal bir yapının parçası olduğu cihetle sanatçının toplumsal 

gerçekliğin içindeki tarihsel biricikliğidir. Örneğin; Batı müziğiyle iĢtigal derecesindeki 
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 Tıpkı modernizm karĢıtı bireylerin modernizm sayesinde tanıĢtığı -kot pantolon, otomobil, mikrofon vb.- 

gündelik birtakım ögelerden kaçınmaması gibi. 
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teveccühü ile Ali Rıfat Çağatay ve Türk müziği icra eden Giriftzen Asım Bey aynı toplumun 

birer parçasıdır. Her ikisi de Batı müziği gerçeğiyle mecburen temas halindedir. Çağatay‘ın 

bireysel duyuĢu onu viyolonsel çalmaya iter; Giriftzen Asım Bey ise kendi icra etmese de 

oğullarının piyano çalmasından Ģikayetçi değildir hatta bizzat teĢvik eder. GeçmiĢ dönemin 

kültürel ve siyasî fraksiyonlarının bazı uzantıları bugün de devam edebilir. Ancak bunları 

tespit etmenin ötesinde geçmiĢ dönemin tartıĢmalarına bugünün mutasyona uğramıĢ 

fraksiyonlarıyla yapılacak bir müdahalenin objektif bir çalıĢma adına faydasız bir çaba olacağı 

açıktır. Bu bağlamda sanatçının da toplumsal hareketliliğe yani değiĢime etki ettiği 

gerçeğinden yola çıkılarak bireysel tercihleri tespit edilebilir fakat bu tercihler, bugünün 

bakıĢıyla yargılanmaya açık değildir. O döneme nispetle düĢüncelerin billurlaĢtığı bir zeminde 

hareket ettiğimiz bugün, dönemin tüm sanatçılarının maruz kaldıkları makus değiĢim göz 

önünde bulundurularak tüm tercihler mazur görülebilmelidir. Zira sanatçı, insan olarak 

yaĢadığı toplumun güncel bir parçasıysa da daha geniĢ bir zamanın parçası olan Ģey onun 

ürünü yani sanatıdır. Çünkü sanat, doğası gereği daha büyük bir ideali ihtar etmek ister. 

Dolayısıyla geçmiĢteki sanatçıların bireysel tercihlerinin, bugünün geniĢ ölçekte toplumsal-

siyasal problemlerine etkisi, cürüm faturası yüklenebilecek kadar müessir değildir. Bireysel 

dokunuĢlarla çeĢitlenmiĢ her bir tercih, büyük resmin içerisinde müstakil bir renk olarak 

değerlidir. 

1.3. ModernleĢme Sancılarının Sarmalında Bir Ġmparatorluk  

DeğiĢim, geleneksel toplumlarda bütün kontratlar sistemini de geriye dönüĢ 

olmayacak biçimde değiĢtirirken meĢruiyet krizlerini ve bunlara yönelik çözüm arayıĢlarını da 

beraberinde getirir. Aynı Ģekilde 19. yüzyılda sanayi çağında da geleneksel yapılar çözülmüĢ, 

sanayi uygarlığının, kentleĢmenin, bireyin zuhurunun, ideolojilerin geliĢmesinin, kitle iletiĢim 

ve ulaĢımında, teknolojide yeni bir dönemin baĢlangıcına tanık olunmuĢtur.57 Bugün 
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 19. yüzyıl Avrupasında sanayi ve toplumsal geliĢim sürecine çalıĢmalarıyla ıĢık tutan en önemli isimlerden biri 

de Ġngiliz tarihçi Eric Hobsbawm‘dır. Hobsbawm, çalıĢmalarında ekonomik alt yapı ve üretim biçiminin 

değiĢmesini esas alarak bunun siyasete ve toplumsal kültüre olan etkilerini analiz eder. SanayileĢmenin 

imparatorlukların siyasetleri ve toplumsal örgütlenme modelleri üzerine olan etkileri, Avrupa‘da toplumsal 

kalkıĢmalarda, devrimlerdeki izleri onun yaklaĢımının temelini oluĢturur. Ona göre değiĢimin temelinde olan asıl 

güdü sanayileĢmedir. SanayileĢme, ulus olarak adlandırdığımız bir üst kimliği, onun değerlerini ve doğal olarak 

ideolojik söylemini inĢa etmiĢtir. Bu hususlarda bkz. Eric Hobsbawm, İmparatorluk Çağı (1875-1914), çev. 

Vedat Aslan, Ankara: Dost Kitabevi, 1999; Eric Hobsbawm, Sanayi ve İmparatorluk, çev. Abdullah Ersoy, 

Ankara: Dost Kitabevi, 2003 



30 

 

modernleĢme olarak tanımlanan olgu, aslında tam da bu noktada kapalı [otarĢik] tarım 

toplumlarının sanayileĢmiĢ kent toplumlarına ve onun değerlerini üreten kültürel dokulara 

dönüĢmesinin hikayesidir. Bu yeni dünyada artık birey, daha önceki dönemin bütün 

değerlerini tartıĢmaya açmıĢ, hatta onlara yönelik kuĢkucu bir tavır geliĢtirmiĢtir. Geleneğin 

dünyasındaki insan için verili ve ideal olan düzenin kaynağı ilahîdir. Bu nedenle ekonomia ya 

da baĢka bir ifadeyle nizam-ı âlem, bireye sonsuz bir güven ve konfor sunar. Bu konfor aynı 

zamanda bir düzeni ve istikrarı da temsil etmektedir. Oysa modernleĢen toplumlarda istikrar, 

artık düzenin belirleyici unsurlarından biri değildir. DeğiĢim, toplumun hemen her 

katmanında ve tarihsel akıĢın her aĢamasında sarsıcı bir etki yaratmaktadır. Geleneğin insanı, 

değiĢime karĢı temkinli ve bir o kadar da tedbirli iken modernleĢme sürecindeki birey, 

değiĢimin yarattığı krizlere direnç geliĢtirebilmiĢ ve onu yaĢamının doğal akıĢı içinde 

anlamlandırabilmiĢtir.  

Tarım toplumundan sanayi toplumuna geçiĢte Avrupa‘nın kendi içinde yaĢadığı 

dönüĢüm kolay olmamıĢ, toplumların, değiĢimi idrak etmeleri sürecinde birçok zorluklar 

görülmüĢtür. Bununla birlikte süreç, her ne kadar ilahî olan düzenle bir hesaplaĢma içine 

girmiĢ olsa dahi kültürün bağlı olduğu ana damar (din) bir Ģekilde bu hareketin içinde sabite 

olarak kalmıĢ ve yeni düzen bu sayede, tarihle ve kültürel mirasla barıĢık bir hüviyet 

kazanmıĢtır. Din algısını düzenleyen reform hareketleri, dinsel bütün ögeleri sosyal hayattan 

tecrit etmemiĢtir ki bunlar, Kilise‘nin siyasi otoritesi -ve bunu suistimal eden din adamlarına- 

karĢı geliĢtirilmiĢ argümanlar, içsel dönüĢümler olarak okunmalıdır. Sorgulamanın ve yeni 

bilgilere ulaĢmanın önündeki engelleri kaldıran bu geliĢmelere ek olarak 15. yüzyıldan beri 

devam eden sanat hareketleri (Rönesans) etrafında Antik Yunan‘dan kalma felsefî metinlere 

dönüĢ ve tercümelerle demokrat bir sanat ve ―yepyeni‖58 fikir akımları inĢa edilmektedir. 

                                                      
58

 Toplumsal düzeyde köklü değiĢimlerin görüldüğü birçok örnekte, değiĢen toplum, kendi iktidarını geniĢletmek 

uğruna, ilham aldığı bir önceki toplumun varlığını görmezden gelircesine iddiada bulunur. Değerler, fikirler, 

sanatsal akımların hepsi bu bütüncül intihalin menziline girerek ―yepyeni‖ olabilir. Örneğin eĢitlik, sorgulama, 

adalet vb. kavramların türevleri -elbette farklı bağlamlarda olmakla birlikte- modern öncesi dönemlerin 

toplumlarında da bulunurken kendi değerlerini üreten Avrupa bunu ‗yepyeni‘ olarak görmektedir. ModernleĢme 

kimi zaman Latince etimolojik olarak kökenindeki mode‘dan mod değiĢtirmek anlamında kullanılmaktadır ki 

Bernard Lewis‘in, her toplumun güçlü olduğunda kendi modernleĢmesini dayatmıĢtır önermesi bu görüĢün bir 

neticesidir. Ancak bizim burada ve çalıĢmamızın bütününde kastettiğimiz modernleĢme, kelimenin bu genel 

anlamı değil Avrupa toplumunun geçirdiği değiĢim tecrübesini iĢaret eden özel anlamıdır. Osmanlı 

modernleĢmesini ele aldığı ünlü eserinde Bernard Lewis, Ģu sözleri sarf eder: “İnsanlık tarihinin her döneminde 

modernlik ya da eşdeğer bir terim, egemen ve yayılan uygarlığın görenekleri, kuralları, standartları anlamını 

taşımıştır. Her egemen uygarlık en iyi gününde kendi modernliğini dayatmıştır.” Bu argümanı tartıĢtıktan hemen 
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Nitekim değiĢimlere rağmen bu Ģekilde eskiye tutunuĢ, Avrupa‘nın kadim kültürel mirasının 

(Ģehirlerin mimarî dokusu gibi) da korunmasını sağlamıĢtır. Bu üç unsur dinde reform, sanatta 

Rönesans ve ekonomiyi yeniden Ģekillendiren sanayileĢme modernizmin temelleridir 

denebilir. Öte yandan feodal otoriteye karĢı üretici sınıfın ayaklanmaları, milliyetçilik akımını 

doğururken bunun bürokrasiye yansımaları rejimleri ulus devlet olma sürecine doğru götürür. 

Geleneksel toplumdaki mahiyeti değiĢen, özgürleĢen bireyin yeni düzenin birçok alanında 

nüfuzu artarken ulus devlet, ondan vatandaĢlık yani aidiyet duygusu beklemektedir. Kültürel 

kodların çözülmemiĢliği yani dinî referanslar bu aidiyet duygusunu körüklemesi açısından 

modernizmin ihtiyaç duyduğu parametrelerden biri olmuĢtur. 

Bu noktada, Avrupalıların yaĢadığı değiĢim ile bu toplumların ürettiği sonuçları 

kendilerine devĢirmek isteyen diğer toplumların değiĢimi arasında bir ayrım doğmaktadır. 

DeğiĢimi, kendi sosyal ve düĢünsel tarihlerinin doğal akıĢı içerisinde tecrübe eden Avrupa 

modern ve yaĢadığı değiĢim modernite olarak kabul edilirken kendi sosyal dokusuna elveriĢli 

olsun ya da olmasın bu sürece zorlanan toplumların yaĢadığı değiĢim ise modernleşme olarak 

adlandırılmaktadır. Avrupa kıtasının sanayileĢmeyle yaĢadığı deneyimler, Avrupa dıĢı 

bölgelerde de (kolonyal veya iç dinamikler aracılığıyla) eĢ zamanlı ya da gecikmiĢ biçimlerde 

tecrübe edilmiĢtir. Toplumsal değiĢimin modernleĢmeci versiyonu, kır toplumundan 

sanayileĢmiĢ bir Ģehir toplumu meydana getirirken onun için yepyeni bir yaĢam standardı da 

oluĢturmuĢtur. Ailenin niteliği değiĢmiĢ, büyük aile yerini küçük ailelere bırakmıĢtır. Devletin 

çevre üzerindeki nüfuzu artarken sorumluluk alanları da geniĢlemiĢtir. Eğitim, sağlık ve 

kamusal hizmetler, geçmiĢ yüzyıllardaki gibi bir lütuf ve hamiyetperverlik örneği olarak değil 

devletin çevreden topladığı vergi karĢılığında yerine getirmek zorunda olduğu sorumluluklar 

haline dönüĢmüĢtür. Bunun karĢılığında -daha önce hanedana ve yöneticilere gösterilen 

sadakate benzer Ģekilde- askerlik vazifesi, siyasete katılım, devlete sadakat gibi 

yükümlülükler toplumun bütününü kapsamıĢtır. DeğiĢen, modernleĢen toplumlarda yerellik 

ve otantiklik, yerini homojen bir merkezî kültüre bırakacak, zevkler, beğeni kalıpları, yaĢam 

alanları buna göre yeniden biçimlenmiĢtir. Kılık kıyafetten, seyahat araçlarına, yaĢam 

                                                                                                                                                                      
sonra Lewis, modernleĢmenin Avrupa‘yla özdeĢ özel manasını yine kendisi tasdik eder: “…Kendi evrensel 

misyonu olarak gördüğü yönde ilk olarak elle tutulur gelişim gösteren İslamiyet oldu. İlk kez bütün dünyayı 

kucaklayansa modern Batı uygarlığıydı. Bugün şimdilik egemen uygarlık Batı uygarlığıdır, dolayısıyla 

modernlik Batı standartlarıyla tanımlanmaktadır.” Bernard Lewis, 100 Yıldır Sorulan Soru: Hata Neredeydi?, 

çev. Harun Özgür Turgan ve Serpil BilbaĢar, Ġstanbul: Oğlak Yayıncılık, 2002, s. 201 
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mekanlarından, gündelik hayatta kullanılan kültürel ve güncel nesnelere kadar pek çok Ģey 

yeni yaĢamın unsuru haline gelmiĢtir.  

Avrupa‘da yaĢanan siyasî, teknolojik ve kültürel geliĢmelerin Osmanlı devletine 

yansımaları 19. yüzyılda gözle görülür olmuĢtur. Ancak Osmanlı modernleĢmesi, devletin 

modernleĢmeye karar vermesinde etkili olan 18. yüzyıldaki ilk askerî karĢılaĢmalarla 

baĢlatılır. Avrupa‘nın muharebelerde galip gelmesiyle Osmanlı‘nın tedricen Batı‘ya 

yönelmesi, kültürel anlamda da bir etkileĢimi beraberinde getirmiĢtir. 

1683‘te Viyana‘yı ikinci kez kuĢatan Osmanlılar karĢılarında güçlü bir direniĢ 

görürler. Osmanlı‘ların aleyhine sonuçlanan bu savaĢta Kırım‘ın verdiği destek sözünü 

tutmaması, baĢka devletlerin Avusturya‘ya yardım etmesi gibi sebepler sıralanabilir. Ancak 

Osmanlı ordusunun teknolojik gücünün yeni tekniklerle donatılmıĢ bir savunmaya karĢı 

koyamaması söz konusudur. Dolayısıyla bu durumun, Osmanlı tarihindeki herhangi bir 

savaĢın kaybedilmesi yahut kazanılmasından çok farklı bir anlamı vardır. Ġbrahim Müteferrika 

gibi Avrupa‘daki geliĢmeleri yakından takip eden kimseler bu dönemde Osmanlı 

yöneticilerini uyarmaya yönelik risaleler yazmıĢlardır. Askerî iyileĢmeye yönelik bu uyarılara 

karĢı tamamen kayıtsız kalındığı söylenemez; mühendishane, vb. kurumlar açılmıĢtır.  

Bununla birlikte, yeniliklerin kendilerinin iktidar alanını daraltacağını düĢünen gruplar 

bu giriĢimlerin karĢısına engeller çıkarmıĢtır. Edindikleri nüfuz ile sadece askerî değil, 

Osmanlı sosyal ve siyasal hayatının da bir parçası olan Yeniçeri askerleri, statükoyu devam 

ettirmek için uğraĢmıĢ, gerektiğinde yenilikçi padiĢahlara isyan etmekten çekinmemiĢlerdir. 

Bütün geleneksel tarım toplumlarında olduğu gibi dinin sosyal hayat içerisinde baĢat olduğu 

Osmanlı‘da da tutucu veya yenilikçi tüm gruplar, modern toplumlara nispetle dinî bir 

yapıdadır. Bu sebeple yenilik hareketlerine karĢı çıkanlar da yeniliğe taraf olanlar da dinî 

gerekçelere sığınmıĢlardır. Ġç dengeleri açısından Osmanlı‘nın modernleĢmeye temkinli 

adımlar attığı veya buna mecbur olduğu düĢünülebilir. 

18. yüzyılın sonunda, Avrupa‘ya en yakın temas teĢebbüsünü gösteren III. Selim 

olmuĢtur. Batı‘ya karĢı teveccühünün uygulamaya geçebilmesi için evvela askerî grupların 

isyanına karĢı önlemler almayı düĢündüğü anlaĢılıyor. Zira kısa ömürlü giriĢimler haline 

gelen mühendishane gibi kurumları ihya ederken Yeniçeri askerlerine karĢı yeni bir düzenli 
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ordu kurmak da istemiĢtir. Ancak en nihayet Yeniçerilerin isyanına o da karĢı duramayacak 

ve yenilik teĢebbüsünü Ģehadetle ödeyecektir.  

Osmanlı tarihinde Vaka-yı Hayriye (hayırlı olay) olarak anılan, yeniliklere karĢı en 

büyük engel teĢkil eden Yeniçeri Ocağının kaldırılması ise II. Mahmud‘un saltanat yıllarında 

olacaktır. Bu tarihten itibaren devlet, kaldırılan ocağın yükümlü olduğu askerî, bürokrasi, 

vergi vb. alanlarda oluĢan boĢlukları doldurmak zorunda kalırken aynı zamanda bu alanlarda 

Batı modelli bir sistem kurabilmek için fırsat bulabilmiĢtir. Hükümet sisteminde nezaret 

uygulaması baĢlamıĢ, eskiden olduğu gibi bir bürokrata birçok görev verilmeyip küçük 

birimler oluĢturulmuĢtur. Artık padiĢahların pozisyonu daha sembolik bir noktaya çekilir, üst 

rütbeli paĢaların yetkileri arttırılır. Bu dönemde en öne çıkan birimlerin baĢında Tercüme 

Odası gelir ki baĢka ülkelerde daimî sefir (elçi) bulundurmayan Osmanlı‘nın dıĢ dünyayla 

entegre olmak anlamında ne denli dönüĢtüğünü gösterir.  

Bütün bu dönüĢüm iĢlemi modernleĢme olarak tanımlanabilir ancak Ģunu belirtmek 

gerekir ki modernleĢme sonu belli olmayan bir süreçtir. II. Mahmud döneminde yaĢanan 

bütün geliĢmeler de moderndir, 2020 yılında yapılan bilgisayar destekli eğitim sistemi de 

modernizmin bir parçasıdır. Dolayısıyla modernizmin, metnin bağlamına göre değiĢebilecek 

geniĢ anlamlı bir kavram olduğu söylenmelidir.  

Avrupalıların Osmanlılar üzerindeki siyasî etkisi artarken devletin tebaası arasında 

olan Hristiyan azınlıkların hak ve hürriyetleri bahaneleriyle Avrupalılar devletin içiĢlerinde 

daha fazla söz sahibi olmak isterler. 1839 yılında ilan edilen Gülhane Hatt-ı Humayunu yani 

Tanzimat Fermanı ve 1856‘da ilan edilen Islahat Fermanı, Avrupa‘nın bu tür baskılarına karĢı 

birer çıkıĢ noktası arayıĢı gibidir. Bu fermanlar, devletin birtakım değiĢiklikleri resmen kabul 

etmesi anlamına gelmektedir.  

ModernleĢmenin gerçekleĢtiği bütün süreçte, Avrupa‘dan sadece devletin nizamına 

yahut eğitimin iĢleyiĢine dair yöntemler devralınmaz. Avrupalıların yaĢam tarzları, gündelik 

tüketim alıĢkanlıkları, giyim-kuĢam, adab-ı muaĢere kuralları gibi birçok kültürel devĢirmeler 

de söz konusudur. Böylelikle toplumun genelinde olmasa da büyük Ģehirlerde ve 

Avrupalılarla temas eden liman kentlerinde, modernleĢmeye ek olarak bir BatılılaĢma da eĢ 

zamanlı olarak zuhur eder. Osmanlı son yüzyılı üzerine özellikle Tanzimat reformları 
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sonrasındaki yeni yaĢama dair çok çarpıcı gözlemler ortaya koyan Ġtalyan seyyah ve yazar 

Edmondo de Amicis‘in notları
59

 bu konuda çok önemli tespitler içermektedir. Burada Ġstanbul 

baĢta olmak üzere Osmanlı taĢrasında gündelik yaĢamın ne Ģekilde değiĢtiğini ortaya koyan 

birçok canlı tanıklık vardır. Gelenek ve değiĢimin getirdikleri arasındaki çatıĢma ve eklektik 

uzlaĢmalar da bu dönemin yabancı tanıklıklarında çok açıklıkla gözlenebilmektedir. Çözülen 

ve küçülen aile yapıları, kadın erkek iliĢkilerinde değiĢim, konak hayatının dönüĢümü, 

teknolojinin ürettiği konfor ve aynı zamanda yarattığı sorunlar modernleĢen bir 

imparatorluğun karĢı karĢıya olduğu gerçekliklerdir.  

 Tanburî Cemil Bey‘in içinde var olduğu toplum bu anlamıyla tam bir geçiĢ 

toplumudur. Batı ve Doğu kültürlerinin eĢitsiz koĢullarda karĢılaĢtığı, kimi zaman derin bir 

hesaplaĢma kimi zamansa uzlaĢı kanalları ürettiği bu süreç, özgün portreler üretmiĢtir. 

Toplumun değiĢimin dinamikleri konusundaki refleksleridir aslında bu gibi portrelere yeni 

ifade biçimleri üretmelerini sağlayan koĢullar. Teknolojideki yenilenme, insanın çevresiyle 

olan iliĢkisinin niteliğini değiĢtirmiĢ, sadakat örüntülerine yepyeni bir içerik kazandırmıĢtır. 

Basın ve yayın hayatının geliĢimi dıĢ dünyaya duyarlı, kendisi gibi olan ya da olmayanların 

yaĢamlarına da bir biçimde müdahil olabilen yeni bir birey ortaya çıkarmıĢtır. Romanın bir 

edebî tür olarak geliĢiminde bu son derece belirleyicidir. Geleneksel dünyanın insanı için 

kendi özgün deneyimini ifade etmenin biricik yolu Ģiirle yarattığı hayal dünyasıdır. Orada 

aĢkları, tutkuları, öfke ve duygusal taĢkınlıklarını ortaya koyar. Oysa toplumsal değiĢimin 

Ģiddetli yaĢandığı 19. yüzyılda birey yalnızca kendi iç dünyasını değil baĢkalarının da 

deneyimlerini ve yaĢanmıĢlıklarını ifade araçları üretir. ĠĢte roman bu noktada yeni bir tür 

olarak bu değiĢim sürecine eĢlik eder. Benedict Anderson‘un
60

 matbaa kapitalizmi dediği Ģey 

aslında ortak değerlerin ve kültürel çerçevenin üretiminde de belirleyicidir. Ulusu inĢa eden 

sürecin parçası olmasında ve kamuoylarının oluĢumunda matbaanın benzersiz bir katkısı 

vardır. Carter V. Findley, Osmanlı modernleĢmesini ve toplumsal değiĢme deneyimine 

bireyler üzerinden ıĢık tutarken bu nedenle Ahmed Midhat Efendi ve eserlerini matbuat 

kapitalizminin Osmanlı‘daki yansıması olarak nitelendirir61. Robert Walsh, geç dönem 
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 Bkz. Edmondo de Amicis, İstanbul, Ankara: Kültür Bakanlığı Yayınları, 1986 
60

 Bkz. Benedict Anderson, Hayali Cemaatler; Milliyetçiliğin Kökeni ve Yayılması, Ġstanbul: Metis Yayınları, 

2007, s. 52-55. 
61

 Bkz. Carter V. Findley, Ahmed Mithat Efendi Avrupa^da, Ġstanbul: Tarih Vakfı Yurt Yayınları, 1999, s. 7-8. 

Belli bir ideolojinin ve siyasi programın, resmî söylemin üretiminde ve çevreye nüfuzunda artık hükümetler 
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Osmanlı Ġstanbul‘unu resmederken birkaç yıl önce kahvelerde miskin miskin oturan, 

uyuklayan adamların yerlerini masalarda gazeteler üzerine kapanmıĢ gündemi takip eden 

kiĢilerin olduğunu belirtir
62

. Elbette burada oryantalist bir sunum da söz konusudur. Bununla 

birlikte bir gerçekliğe temas ettiğinde de kuĢku yoktur. Osmanlı toplumu değiĢirken gündelik 

yaĢamın enstrümanları da değiĢmekte, yeni sesler ve ifade araçları toplumun gündemine 

girmektedir.  

 ModernleĢmeyle gelen değiĢim, demografik yapı üzerinde etkili olduğu gibi sosyal 

hareketliliği (mobilizasyonu) artırmıĢtır. Ġstanbul 1870‘larda uluslararası deniz firmalarının 

ticari ve turistik filolarının akın ettiği bir liman kenttir. Beyrut, Selanik, Ġskenderiye, Ġzmir ve 

Ġstanbul‘da Avrupa kapitalizmine eklemlenme süreci yepyeni bir kent kültürü inĢa etmiĢ, yeni 

kamusal alanların açılımına imkân sağlamıĢtır. Deniz ulaĢımındaki geliĢmeler daha önce altı 

hafta olan Ġstanbul Marsilya seyahatini bir hafta gibi bir süreye indirmiĢtir. Bu kültürel ve 

ticari temaslar yalnızca malların dolaĢımını değil, davranıĢ kalıplarının, tüketim 

alıĢkanlıklarının da karĢılıklı etkileĢim içinde değiĢimine hizmet etmiĢtir. Pera‘da açılan yeni 

dükkânlar, Avrupa metaını Osmanlı insanının gündemine sokarken yeme içme alıĢkanlıkları, 

okuma deneyimleri, müzik zevkleri de değiĢime uğramıĢtır. Toplumsal değiĢme, toplumu var 

eden bütün koĢulların, ekonomik ve kültürel kodların siyasete dair referansların değiĢmesidir. 

Bunun etkileri edebiyat, güzel sanatlar ve onun bu değiĢim sürecinden en çok etkilenen dalı 

olan müzikte de derin izler bırakacaktır.  

                                                                                                                                                                      
matbaanın sihirli gücüne baĢvuracaklardır. Ġster liberal ister otokrat yöneticiler olsun politikacılar artık basım 

yayımın gücünden yararlanmak konusunda birbirleriyle yarıĢır durumdadırlar. Örneğin Abdülhamid rejimi, 

gerek resmî ideolojinin Panislamizm ekseninde üretiminde gerekse gündelik siyasetin oluĢumu ve periferiye 

yayılması hususunda basım yayın teknolojisine çok önem vermiĢtir. Bunun kendisine dönebilecek bir silah 

olduğunun da farkında olarak sansürü geliĢtirirken kendi söylemini yayacağı bir araç olduğu gerçeğini gözden 

uzak tutmamıĢtır. Rifaî ġeyhi Ebu‘l Hudâ Hz‘nin kaleme aldığı ve Arap milliyetçiliğine karĢı bir panzehir olarak 

tasarlanan metinlerin Suriye ve Irak gibi Arap bölgelerinde yayılmasında matbaanın ona sağladığı imkânlar inkâr 

edilemezdi. Konuyla ilgili detaylı bilgi için bkz. Namık Sinan Turan, Hilafet: Erken İslâm Tarihinden 

Osmanlı‟nın Son Yüzyılına, Ġstanbul: Ġstanbul Bilgi Üniversitesi Yayınları, 2017, s. 508-511. Ebu‘l Hudâ Hz. 

tarafından yazılan risâlelerin Türkçe‘ye tercüme edilmiĢ bir örneği için bkz. Muhammed Ebû-l Hüdâ Er Rifâî, 

Nûr-ul İnsaf Fi Keşfi Zulmet-il Hilâf-Karanlıkta Kalan Gerçekler, çev. Mahmud Nedim Aysoy, Ġstanbul: Sultan 

Yayınevi, 2005 
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 Bkz. Kemal H. Karpat, Osmanlı‟da Değişim, Modernleşme ve Uluslaşma, Ankara: Ġmge Kitabevi, 2006, s. 

492 



36 

 

1.4. Osmanlı Sanatında Barok Dönemden 19. Yüzyıla DeğiĢimin Temel Ġzleri  

Bir kültür ögesinin, üretildiği toplumdan baĢka bir topluma taĢındığı pek çok örnekte, 

alıcı toplumun, ekseriyetle o ürünün evveliyatında gerçekleĢen yaratım sürecine katkısı 

olmaz. Ancak en neticede (üreten ve taĢınan) her iki taraf da farklı Ģekillerde de olsa ürünle 

temaslarından itibaren bir iliĢki içinde oldukları için kendi tarihsel birikimleriyle birlikte 

müĢahhas bir kültür63 ortaya çıkarırlar. Ürünü (örneğin bir müzikal tarz, üslup yahut müzik 

enstrümanı gibi somut bir kültürel öge) alan toplum, bu aldığı ürüne yeni bir isim de verebilir, 

ismi olduğu gibi kabul de edebilir. Fakat ne yeni bir isim verilmesi onun ithal edilmiĢ olma 

özelliğini değiĢtirir ne de ismin olduğu gibi kabul edilmesi oluĢturduğu müĢahhas kültüre 

zarar verir; her Ģartta ürün ile münhasır etkileĢim devam eder. 18. yüzyılda Avrupa‘nın 

muharabelerde galip gelmesiyle Osmanlı‘nın tedrîcen Batı‘ya yönelmesi, kültürel anlamda da 

bir etkileĢimi beraberinde getirmiĢtir. Tasarımında yahut düĢünsel arka planında katkı 

sağlanmayan Avrupa menĢeili bir takım kültürel ögeler, bu dönemde hızla Osmanlı‘ya 

girmektedir.  

Rönesans sonrası Avrupa‘sında sanatın geçirdiği kimi baĢkalaĢımlar, Osmanlı 

coğrafyasında da görülür. Ancak bu durum, birbirinden habersiz iki medeniyetin aynı çağda 

geçirdiği tesadüfî değiĢim olarak açıklanamaz. Esasen, sınır komĢusu Avrupa ile iliĢkilerin, 

etkileĢimlerin geçmiĢi çok daha öncesine dayanır ancak 18. yüzyılda etkileĢimler daha önce 

olmadığı kadar artmıĢtır. Taraflar arasında yaĢanan siyasi geliĢmeler, sosyokültürel olarak her 

iki tarafı da etkilemiĢtir64. Dolayısıyla dönemin dramatik değiĢimini, Avrupa‘daki anıldığı 

Ģekilde (barok) anmakta sakınca yoktur. Nitekim Türk sanat tarihçileri de 18. yüzyıldaki 

Avrupaî sanatı anlatmak için barok ve rokoko65, ve hatta daha özel bir Ģekilde Osmanlı 

baroku, Türk baroku gibi tamlamaları kullanmıĢlardır66. Daha çok mimari alandaki 
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 Kültür kavramı burada, insana ait, insan eliyle üretilmiĢ maddi ve manevi kültür anlamında kullanılmaktadır. 
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 Dönemin siyasi ve sosyal geliĢmeleri hakkında geniĢ bilgi için bkz. Ġsmail Hakkı UzunçarĢılı, Büyük Osmanlı 

Tarihi - Karlofça Antlaşmasından 18. Yüzyılın Sonlarına Kadar, c. IV, 6 c., Ankara: Türk Tarih Kurumu 

Yayınları, 2011; Niyazi Berkes, age, 2012, s. 41-91  
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 “Rokoko: Batı sanatında, Barok üslubun daha incelmiş, dekoratif niteliği birinci derecede önem kazanmış son 

devresi. Batı sanatında sonra gelen bir üslup.” Bkz. Doğan Kuban, 100 Soruda Türkiye Sanat Tarihi, Ġstanbul: 

Gerçek Yayınları, 1973, s. 266.   
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 18. yüzyıl sanatına ‗Osmanlı baroku‘ nitelemesini yapan ilk kiĢinin Celal Esad Arseven (1875-1971) olduğu 

bilinmektedir. Müteakip yıllarda da araĢtırmacıların bu tabiri benimsedikleri anlaĢılıyor. Bkz. Ġlber Ortaylı, 

İmparatorluğun En Uzun Yılı, Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 1995, s. 254 Yine barok gibi Avrupa‘da ortaya çıkmıĢ 

ve Osmanlı‘daki benzer süreçleri anlatmada kullanılan bir diğer kelime de Rönesanstır. Cahit Tanyol 1985 

yılında bu kavrama açıklık getirenlerden biridir “Rönesans yok, Rönesanslar vardır. Önemli olan Rönesans‟ın 
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geliĢmeleri kapsayan bu tabirlere itirazlar olsa da uzun vadede kabul görmüĢtür67. 

Medeniyetler arasında bu tür etkileĢimler, tarih boyunca var olagelmiĢtir. Ancak yabancıdan 

gelene karĢı gösterilen son yüzyıldaki bazı olumsuz tepkiler, Ģüphesiz ki yine modernizmin 

gölgesinde gerçekleĢen bir tepkidir. Ulus devlet yapısı, bilginin sınırsız eriĢilebilirliği yahut 

toplumdaki hızlı değiĢim karĢısında geliĢen kendi olma ülküsünü geçmiĢte arayan siyasî 

amaçlar bu fikrin zeminini oluĢturuyor olabilir. 

Lale devri, gerileme devri, kabuk değiştirme devri gibi isimlerle68 de anılan bu 

dönemin tarihsel arka planında yüzyılın baĢında Osmanlı‘nın o zamanki mevcut düzeninin 

aleyhine sonuçlanan Avrupa ile yapılan savaĢlar ve anlaĢmalar yatmaktadır. Osmanlı‘nın Batı 

ile iliĢkilerinde kırılma noktalarını tarihçiler, ekseriyetle 1699 Karlofça anlaĢması ve 1718 

Pasarofça anlaĢmasının sonuçlarına dayandırmaktadırlar ki malum olduğu üzere Osmanlılar, 

ilk defa bu anlaĢmalardan sonra dıĢ dünyaya karĢı tutumlarını değiĢtirmiĢler, içeride ise 

ıslahatlar yapma ihtiyacı hissetmiĢlerdir69. Uzun süren savaĢlar ve varılan anlaĢmalardan sonra 

normalleĢen iliĢkilerin Avrupa cenahına yansıması ise seçkinlerin gündelik hayatlarında 

Türk/Osmanlı modasının yaygınlaĢması olarak görülür70. 

                                                                                                                                                                      
tarihi değil, onun anlamıdır. Bu zihniyet nerede oluşmuşsa, orada bir Rönesans başlamış demektir.” Bkz. 

Tanyol‘dan aktaran Bilen IĢıktaĢ, ―Eski Musikinin Son Rönesansı‘nı Hazırlayan Ġki Virtüoz: Tanburi Cemil Bey 

ve ġerif Muhiddin Targan‖, Uluslararası Müzik Sempozyumu ―Müzikte Performans‖, Bursa: Bursa Osmangazi 

Belediyesi Yayınları, 2016, s. 236. Ahmet Hamdi Tanpınar ise III. Selim ve Dede Efendi‘nin 19. yüzyıl baĢında 

gerçekleĢtirdikleri yenilik hareketini tarif etmek için Rönesans terimini kullanır. Bkz. Tanpınar, age, s. 75 
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 Doğan Kuban ve Ġlber Ortaylı, barok kelimesinin Avrupa‘daki kullanım sebeplerini ve Türk sanatının bu 

isimle anılabilmesindeki sakıncaları sorgularlar. Fakat 18. yüzyılda Avrupa ile etkileĢimin derinleĢmesini tarihsel 

bir vakıa olarak görüp eserlerinde barok ve rokoko ifadelerini kullanmaktan çekinmemiĢlerdir. Bkz. Doğan 

Kuban, Türk Barok Mimarisi Hakkında Bir Deneme, Ġstanbul: Pulhan Matbaası, 1954; Doğan Kuban, 100 

Soruda Türkiye Sanat Tarihi, Ġstanbul: Gerçek Yayınları, 1973, s. 239-250; Ġlber Ortaylı, ―Prof. Ġlber Ortaylı ile 

KonuĢma: Bir Kabuk DeğiĢtirme Dönemi‖, içinde İstanbul Armağanı 4 Lale Devri, Ġstanbul: Ġstanbul 

BüyükĢehir Belediyesi Kültür ĠĢleri Daire BaĢkanlığı Yayınları, 2000, s. 63.  
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 Dönemde sosyal hayata eklemlenen olgulardan birisi de seçkin çevrelerin çiçek yetiĢtiriciliği merakıdır ve bu 

hobi, Ģehrin çehresini de değiĢtirmiĢtir. Bu çok dikkat çeken hususiyetinden ötürü dönem, Lale Devri olarak da 

anılır. Sadece toprak kayıplarına dayanarak gerileme devri olarak da anılmıĢsa da modern tarih anlayıĢında, 

Batıdan kitap tercümeleri yapıldığı, teknik ve zirai birikimlerin devĢirildiği, kültürel olarak değiĢimin baĢladığı 

bir dönem olması sebebiyle daha müspet bir anlayıĢla yorumlanır. Bkz. Ortaylı, ―Prof. Ġlber Ortaylı ile KonuĢma: 

Bir Kabuk DeğiĢtirme Dönemi‖, 2000, s. 64-65, 71; Namık Sinan Turan, ―Osmanlı Barok Çağının ġairi Nedim 

ve DeğiĢen Zihniyet Dünyası‖, Evrensel Kültür Aylık Kültür ve Edebiyat Dergisi, 2016b, s. 41. 
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 Bkz. Niyazi Berkes, age, 2012, s. 40 
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 “Türk gibi giyinmek, Osmanlı müzik aletlerinden tertip edilmiş müzik topluluklarına sahip olmak, tütün ve 

kahve içmek, Türk tarzı saray kutlamaları bu dönemde hız kazandı” Bkz. Namık Sinan Turan, ―age‖, 2016b. s. 
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Örneğin 1720‘de Paris‘e elçi olarak gönderilen Yirmisekiz Çelebi Mehmet‘ten 

beklenen sadece diplomatik bir iĢlemi tamamlaması değil geliĢen uygarlığı gözlemlemesidir. 

Çelebi Mehmet‘in gördükleri karĢısında sarf ettiği hayret dolu ifadeler71 ise yüzyılın baĢında 

Ġmparatorluğun batı hakkındaki değiĢen algısının bir muhassalası gibidir. Ahmet Hamdi 

Tanpınar‘ın, Çelebi Mehmet ile bir önceki yüzyılda Viyana‘yı ziyaret eden Evliya Çelebi‘yi 

mukayesesi, değiĢen anlayıĢı görmek adına önemlidir: 

“Ahmed III'ün sefiri Yirmisekiz Çelebi Mehmed Efendi 1721'de gittiği Paris'i, Evliya 

Çelebi'nin Viyana'yı seyrettiği gibi Kanunî asrının şanlı hatıraları arasından ve bir serhad 

mücahidinin mağrur gözü ile görmez. O, XVIII. asır Paris'ine Karlofça'nın ve Pasarofça'nın 

milli şuurda açtığı hazin gediklerden ve devlet işlerinde pişmiş zeki bir memurun tecrübesiyle 

bakar. Filhakika aradaki zaman zarfinda imparatorluk iki büyük ve kanlı macera geçirmiş, 

cihangir muharip ve mücahid gururu yaralanmış, üst üste Budin'i ve Belgrad'ı kaybetmiş, 

velhasıl, şartlar mühim bir surette ve aleyhimize olarak değişmiş bulunuyordu. Üstelik Evliya 

Çelebi'nin uzak bir tehdit hâlinde sezdiği Rus tehlikesi artık fiilen mevcuttu.”
72

 

Ġlber Ortaylı‘nın ifadeleriyle bu dönemde ―Osmanlı için batı Avrupa artık sevimli, 

ilginç, egzotik bir dünyaydı demek, abartma sayılmaz”73. Avrupa‘daki geliĢmeler ilk defa bir 

Ġstanbul seçkini tarafından gözlenirken bazı hususların yüzeysel anlaĢılması tabiidir, fakat 

Osmanlı‘da Türkçe bir matbaa kurulması gibi marjinal giriĢimlere de kapı açmıĢtır74. Matbaa, 

ilk kurulduğunda çok baĢarılı olamamıĢsa dahi dönemde değiĢimin gerekliliğine duyulan 

yakınlığın en bariz örneklerindendir. Ancak Osmanlı seçkininin bu yüzyıldaki tutumu, 19. 

yüzyıldaki gibi aceleci bir ıslahatçılık olarak tebarüz etmez.  

Öte yandan sanatta, giyim kuĢamda, mimarîde, insanlar arasındaki iliĢkilerde kısacası 

Ģehrin genelinde gözle görülür derecede değiĢimler olmuĢtur. Doğan Kuban, bu dönemde 

mimaride gözlenen köklü değiĢimlerden bahsederken Ģu sözleri sarf eder: “Sanatçılar, sanki 

bıkmış gibi, alıştıkları sütun başlıklarını, kemer biçimlerini, mukarnasları, hatta yapısal 

oranları ve yüzeylerin geleneksel tasarımını değiştirmeye koyulurlar, yepyeni bir bezeme 

üslubunu en köşede kalmış yapılara kadar taşırlar.”75 Mimarların da padiĢahlar kadar cesurca 

                                                      
71
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yeni çözümlere yakınlık gösterdikleri ve geleneğin kabuğunu kırmak istedikleri açıktır76. 

Dönemin en önemli mimari eserleri arasında Ġtalyan barok çizgilerini taĢıyan Nuruosmaniye 

Camii ve Üsküdar Sultan III. Ahmed ÇeĢmesi gösterilebilir. Mimarî yapılardaki en belirgin 

farklılık, süslemelerde gözlenmiĢtir. Bu yüzden rokoko vurgusu üzerinde daha çok durulması 

gerekliliğinden de bahsedilir. Bu süslemelerde Avrupa‘dan olduğu kadar Ġran‘dan da 

esinlenildiği bilinmektedir, ancak kaynağı nereden olursa olsun sanatta yeni arayıĢlar ve hızlı 

değiĢim baĢlamıĢtır77. Asırlardır süregelen minyatür üslubunun bozulması ve insan 

figürlerinin kompozisyonlarda cesurca kullanımı da yine bu yüzyıla rastlamaktadır78. 

Plastik sanatlarda bu tür geliĢmeler gözlenirken, edebiyatta ve müzikte de yabancı 

etkilerin olmaması düĢünülemez. Ancak, Osmanlı‘da müzik sanatının yaratım sürecindeki 

üslup değiĢimleri hakkında diğer sanatlar kadar ayrıntılı verilere sahip değiliz. Yine de her 

sanatın kendi tarihsel geliĢim çizgisindeki iniĢ-çıkıĢlar farklı olsa da aynı sosyal zeminde 

varlık bulup dıĢ kültürlerden etkilenmelerinin de belli ölçüde benzerlik taĢıdığı varsayılabilir. 

Batı ile artan etkileĢim, Avrupa müziğinin Osmanlı Ģehirlerinde yaygınlaĢmasıyla 

sonuçlanmamıĢtır henüz; ancak umumî değiĢim havası edebiyatta doğrudan, müzikte dolaylı 

birtakım hareketliliklere veya sadeleĢmelere yol açmıĢtır79.  

                                                      
76

 Bkz. Suraiya Faroqhi, Osmanlı Kültürü ve Gündelik Yaşam, Ġstanbul: Tarih Vakfı Yurt Yayınları, 1998, s. 251 
77

 “Genel olarak Türkiye'deki bu yeni üslup Barok adı altında tanınmasına karşılık, gerçekte eğilim ve karakter 

olarak daha çok Rokoko'ya yakındır. Barok Mimarinin -Türkler için resim ve heykel konu dışında kaldığına 

göre- her şeyden önce bir mekân sanatı, yani ifadesini ve anlamını üç boyutlu yaratışlarda arayan bir sanat 

olduğu kabul edilirse, onsekizinci yüzyıl Osmanlı Mimarisi için Rokoko daha yerinde bir adlandırma olur. 

Çünkü mimarideki esas değişme bezemede başlar ve ondokuzuncu yüzyıla kadar genel çizgisinde bu alanla 

sınırlı kalır.” Bkz. Doğan Kuban, Türk ve İslam Sanatı Üzerine Denemeler, 1982, s.117 
78

 Bkz. Ġlber Ortaylı, İstanbul‟dan Sayfalar, 1986, s. 121. Yine dönemin minyatürlerini Faroqhi Ģu Ģekilde 

özetler: ―18. yüzyıl minyatürleri, ev yaşantısı temalarına daha çok ilgi duyulduğunu gösterir. Oysa 16. yüzyılda 

kent panoramaları ve şenlikler eksik olmamışsa da padişahın sefer ve zaferleri daha çok ilgi çekiyordu. Ayrıca 

klasik yazarların eserleri ve Hazreti Muhammed'in hayatı da minyatür ısmarlayanların sevdiği konulardı. 18. 

yüzyılda eskiden olduğu gibi büyük şenlikler tasvir edilirdi. Levni ve okulu bu eğlencelerin "gece" görüntülerini, 

özellikle havai fişek gösterilerini tasvir etme cesaretini göstermişlerdi. […] Levni ve arkadaşları hamam 

sahneleri vesilesiyle yarı çıplak bedenleri resmetmeyi denemişlerdir. Anlaşılan bu ressamlar ve onlara sipariş 

verenler artık sarayın pırıltısını ve orduların zaferlerini resme değer tek konu olarak görmüyorlardı.‖ Bkz. 

Faroqhi, age, 1998, s. 304-305 
79

 “Dünyevi şiir ve musiki kadar mistik edebiyat ve musiki de yeni boyutlar kazanmış, canlanmıştı. Şiirin dili 

sadeleşiyordu; çünkü sanatçı artık sokakta kendisine ilgi duyan kalabalıkla da anlaşmak, onlar tarafından da 

beğenilmek istiyordu. Çöküntü devri denen 18. yüzyıl, aslında yeni bir açılım dönemiydi.” Bkz. Ġlber Ortaylı, 

İstanbul‟dan Sayfalar, Ġstanbul: Hil Yayın, 1986,  s. 121 
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1.4.1. Ufkî-Kantemir ve III. Selim Repertuarı Arasında Türk Müziğinin “Karanlık 

Çağı” 18. Yüzyıl 

Osmanlı kültür tarihinde 18. yüzyıla kadar hakkında pek az Ģey yazılmıĢ olan 

minyatür, hat, okçuluk gibi alanlar arasında müziğin de olduğu söylenebilir. Osmanlı‘nın son 

dönemlerine kadar müziğin ontolojik bir açıklamasına gerek duyulmamıĢ; tedavi, düğün, 

Ģenlik, tasavvuf vb. baĢka anlam disiplinlerinin yedeğinde değerlendirilmiĢtir. Osmanlı 

müziğinin tarihsel süreçteki seyrini okumakta yaĢanan en büyük müĢkül, hiç Ģüphesiz 

müziğin yazılı bir geleneği olmamasından kaynaklanır. Nitekim Türk müziğinin teknik 

bakımdan (kompozisyon, icra ve içerik) geçirdiği değiĢim süreci mercek altına tutulduğunda 

Ģifahî yolla gelenler ile yazıya aktarılmıĢ birikimlerin akrabalıklarını çözümlemek en zor 

kısımdır. Yazıya aktarılmıĢ eserler (notalar) müziğin sonraki seyrinde notaya yöneliĢe sebep 

olmuĢsa da geçmiĢe yönelik algıda sözlü ve yazılı kaynaklar arasındaki farklar, sözlü 

aktarımın itibarını sarsacak tartıĢmaları doğurmuĢtur. 17. ve 18. yüzyıllardaki müzik 

anlayıĢını yansıtacak çok az sayıdaki ―dondurulmuĢ‖ müzik eserleri (notalar) ile Ģifahî yolla 

bugüne aktarılan müzik arasındaki açıklaması zor olan büyük çeliĢkiler, bu meyanda 

değerlendirilmelidir. Somut tarihsel müzikal verilerin izlerinin sürülebileceği 17. yüzyıldan 

Cemil Bey‘e kadar olan süreç, burada ele alınacaktır. Geleneğin aktarım yollarını yahut yazılı 

kaynakların sıhhatini sorgulamak yerine, kaydedilmiĢ somut örnekleri bulunduğu cihetle 17. 

yüzyılda ve 19. yüzyıl baĢında billurlaĢan iki ana üslup birbiriyle mukayese edilebilir. 

Böylelikle belki de Türk müziği tarihi açısından sağlam veriler bulunmayan, fakat III. Selim 

dönemi (19. yüzyıl baĢı) ile Ali Ufkî (17. yüzyıl) repertuarı arasında kilit önem taĢıyan 18. 

yüzyıl Türk müziği hakkındaki yorumlarımız da sağlam bir zemine oturabilir80. 17. yüzyıldaki 

                                                      
80

 18. yüzyıl musiki hareketlerini takip edebileceğimiz baĢlıca kaynaklar Kantemiroğlu mecmuasının bir devamı 

yahut kopyası niteliğinde olan Kevserî Mecmuası, dönemin musikiĢinaslarının biyografilerini içeren ġeyhülislam 

Es‘ad Efendi‘nin Atrabülasar isimli eseri, Osmanlı‘da uzun dönem kalan Charles Fonton‘un dönemin müziği, 

enstrümanları, müzisyenleri hakkında yazdığı notları ve bilhassa güfte mecmualarıdır. Sadettin Nüzhet Ergun‘un 

Türk Musikisi Antolojisi isimli eseri de ekseriyetle güfte mecmuaları incelenerek yapılmıĢ bir çalıĢma olarak 18. 

yüzyıl hakkında da önemli bilgiler içeren bir kaynaktır. Bu kaynaklar ve bunların yorumlanması suretiyle 

yapılmıĢ baĢka diğer çalıĢmalar için bkz. Zeynep Sema YüceıĢık, ―ġeyhülislâm Esat Efendi Atrabü‘l-Âsâr fî 

Tezkireti Urefâi‘l-Edvâr (GiriĢ-Metin-Tercüme-Terimler-Dil Notları)‖, YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Ġstanbul 

Üniversitesi SBE, 1990; Charles Fonton, 18. Yüzyılda Türk Müziği, çev. Cem Behar, Ġstanbul: Pan Yayınları, 

1987; Cem Behar, Şeyhülislâm‟ın Müziği: 18. Yüzyılda Osmanlı-Türk Musikisi ve Şeyhülislâm Es‟ad Efendi‟nin 

Atrabü‟l Âsâr‟ı, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2010; Fikret Karakaya, ―Lale Devri ve Musiki‖, içinde İstanbul 

Armağanı 4 - Lale Devri, Ġstanbul: Ġstanbul BüyükĢehir Belediyesi Kültür ĠĢleri Daire BaĢkanlığı Yayınları, 

2000; Sadettin Nüzhet Ergun, Türk Musikisi Antolojisi Dinî Eserler, Ġstanbul: Ġstanbul Üniversitesi Yayınları, 

1942; Mehmet Uğur Ekinci, ed., Kevseri Mecmuası - 18. Yüzyıl Saz Müziği Külliyatı, Ġstanbul: Pan Yayınları, 
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müzik zevkini okumamıza olanak sağlayan iki önemli kaynak Ali Ufkî Bey ve Kantemiroğlu 

tarafından notaya alınan mecmualardır81.  

YaklaĢık elli yıllık bir farkla ve birbirinden habersiz olarak yazıldıkları anlaĢılan bu iki 

mecmua, repertuar açısından farkları olmakla birlikte üslup bakımından büyük ölçüde 

benzerlik gösterirler. Bu sebeple, 18. yüzyıl sonundaki üsluptan ayrılıklarını ifade etmek 

üzere çalıĢmamızda iki mecmuayı da üslupdaĢ kabul ederek Ufkî-Kantemir olarak anacağız. 

Bu istisnaî kaynakların varlığı çok büyük önem arz eder. Lakin Türk müziği, sözlü aktarıma 

dayalı olduğu için mecmuaların güvenilirliği hakkında da birçok soru sorulabilir: Mecmua 

sahiplerinin, notaladıkları eser seçiminde kiĢisel beğenileri ve tercihleri büyük oranda 

belirleyici olmuĢ ise dönemin müziğini doğru aktardığından emin olabilir miyiz? Girdikleri 

musiki meclislerinde bütün eserler saklanmadan kendilerine sunulmuĢ mudur? Mecmuaya 

aldıkları eserlerin tamamı ya da bir bölümü, bugün varlığından haberdar olmadığımız bir 

kaynaktan istinsah edilmiĢ olabilir mi? Bu sorulara yeni araĢtırmalar yapıldıkça daha tatmin 

edici cevaplar alınabilecektir82. Fakat Kantemir‘in Ali Ufkî‘den habersiz olarak derlemesini 

yazdığı göz önünde bulundurulursa üslup bakımından mecmuaların birbirini doğruladıklarını 

söyleyebiliriz. Öyleyse 19. yüzyıla kadarki müzikal değiĢimi açıklayıcı ipuçları bulunmasa da 

bu mecmualar, 17. yüzyıl Türk müziği hakkında temel bir fikir vermektedir83.  

Yazıldıkları dönemin ardından uzun yıllar koleksiyonlarda ve arĢivlerde bekleyen 

Ufkî-Kantemir repertuarının Tanburî Cemil Bey‘in müziğinde yansımalarının olmaması 

ĢaĢırtıcı bir sonuç değildir. Lakin bu repertuarı tanıyan Rauf Yekta‘nın müziğinde de o 

yüzyılın etkileri gözlenemez. Ufki-Kantemir repertuarı, oluĢturulmaya çalıĢılan millî musiki 

için ancak tarihsel bir değer olarak görülebilmiĢtir. Cemil Bey‘e ve hatta bugüne kadar 

geleneksel sözlü aktarım yoluyla ulaĢan Türk müziğinin ortak düĢünsel ve duygusal rabıta 

                                                                                                                                                                      
2016 vb. Bütüncül olarak 18. yüzyılı ele alan bir çalıĢmanın bu alanda büyük bir boĢluğu dolduracağına Ģüphe 

yoktur. 
81

 Bkz. Kantemiroğlu, Kitabu İlmi‟l-Musiki „ala Vechi‟l-Hurufat - Musikiyi harflerle tesbit ve icra ilminin kitabı, 

ed. Yalçın Tura, 2 c., Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2001; M. Hakan Cevher, ―Ali Ufkî Bey ve Hâzâ Mecmû‘a-

i Sâz ü Söz (Transkripsiyon, Ġnceleme)‖, YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Ege Üniversitesi SBE, 1995. 
82

 Yeni yapılan çalıĢmalara bir örnek olarak dönemin musiki varlığını, yeni ulaĢılan arĢiv belgeleriyle 

metinlerarası iliĢkiler bağlamında değerlendiren Mehmet Uğur Ekinci‘nin çalıĢması gösterilebilir. Bu çalıĢma, 

Ġran‘da bir kütüphanede bulunan, Kantemiroğlu mecmuasının baĢka bir kopyası niteliğindeki mecmua hakkında 

yapılmıĢtır. Bkz. Mehmet Uğur Ekinci, ―Kantemiroğlu Notalarının Bilinmeyen Bir Nüshası‖, Musikişinas, 2015 
83

 Ali Ufkî ve Kantemir‘in hakkında bir çalıĢma için bkz. Fikret Karakaya, ―Do Early Notation Collections 

Represent The Music of Their Times?‖, içinde Writing the History of Ottoman Music, ed. Martin Greve, 

Würzburg: Ergon Verlag in Kommission, 2015, s. 213-217 
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kurabildiği en eski yazılı müzik örnekleri III. Selim devrine uzanır. Hamparsum notası84 ve 

Abdülbaki Nasır Dede‘nin (1765-1821) nota sistemi85 ile pek çok eser notalanmıĢ, III. Selim, 

bütün bu geliĢmelerin teĢvikçisi olmuĢtur. Ayrıca malumdur ki III. Selim, sözlü geleneğin en 

büyük temsilcilerini de etrafında toplamıĢ, yeni bir üslubun hem hâmîsi hem de bestekâr 

vasfıyla en önemli müzikal yaratıcılarından biri olmuĢtur86.  

Ġki dönemin anakronik problemleri bestecilere atfedilen eserler ve bunların birbirine 

üslup açısından benzememesinden kaynaklanır. Daha somutlaĢtıracak olursak ―Behey elâ 

gözlü dilber‖den87 ―Ben sana mecbur olmuşum gel yavrucağım‖a88 (bestekârı Dellalzade 

Ġsmail Efendi 1797-1869), Acem ilahi ―Yâ ilahi senden uddet‖ten89 “Suzidilara Ayin-i 

Şerîf”ine90 (bestekârı III. Selim); Kantemir‘in ―Bestenigâr Peşrevi‖nden91 Tanburî Osman 

Bey‘in Uşşak Peşrevi‘ne92 doğru anî sıçramalar, ne yazık ki doğru bir açıklama 

bulunamayacak kadar muğlaktır. Ali Ufkî repertuarındaki ―Hüseyni Sazende Semaisi”93 ile 

dinî musiki geleneğindeki ―Muhayyer Tekke Semaisi”nin94 büyük ölçüde aynı olması gibi 

istisnaî benzerlikler de dikkat çekicidir. Ancak bu istisnalar da genel yargıyı sarsmaya yeterli 

                                                      
84

 Ermeni müzisyen Hamparsom Limonciyan (1768-1839) tarafından, Ermeni khaz notasının geliĢtirilmesiyle 

oluĢturulan nota sistemi. 1950‘lere kadar aktif olarak kullanılmıĢtır. 
85

 Yenikapı Mevlevîhanesi Ģeyhi olan Abdülbâki Nasır Dede tarafından ebced musiki yazısı temel alınarak 

geliĢtirilen nota sistemidir. Tahririye isimli eserinde birkaç eser notaya almıĢ fakat daha sonra nota sistemi 

yaygınlaĢmamıĢtır. GeniĢ bilgi için bkz. Nilgün DiĢiaçık Doğrusöz ve Recep Uslu, Abdülbaki Nasır Dede‟nin 

Müzik Yazısı Tahririye, Ġstanbul: ĠTÜ TMDK Yayınları, 2009 
86

 Yalçın Tura‘nın dikkat çektiği üzere Nizâm-ı Cedîd, Sekbân-ı Cedîd, Nev-Eser, Nev-Edâ, Nev-keĢ, Rast-ı 

Cedîd, Nihâvend-i Cedîd vb. bütün bu nev‘li, cedîd‘li sözler III. Selim devrinde kullanıldığı kadar Osmanlı 

imparatorluğunun baĢka hiçbir devrinde kullanılmamıĢtır. Bkz. Yalçın Tura, Türk Musikisinin Mes‟eleleri, 

Ġstanbul: Pan Yayınları, 1988, s. 35. 
87

 Bkz. Bezmârâ Topluluğu, Behey Ela Gözlü Dilber, Fasl-ı Kadim I-UĢĢak, Hüseyni, Muhayyer (Pinhan Müzik, 

2019), https://open.spotify.com/track/1q7HUA67thfbIkEh9sQQF4. 
88

 Bkz. Tanburî Cemil Bey ve Hafız YaĢar, Ben sana mecbur olmuşum gel yavrucağım (Tahir Şarkı-Tanbur), 

Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan Müzik, 2016), 

https://open.spotify.com/track/4EhRiJxnp2M6ZYMxs7XPHP. 
89

 Bkz. Bezmârâ Topluluğu, Acem İlahi 2, 17. Yüzyıl Ġstanbul‘unda Musiki (Ali Ufkî Bey‘in Tanıklığıyla) 

(Güvercin Müzik, 2010), https://open.spotify.com/track/7cT6ZtCALkryhwJzeJgr1h. 
90

 Bkz. Galata Mevlevi Music and Sema Ensemble, The Sema Situal: Suzidilara Ayin, The Music Of Islam-

Mawlawiyah Music of the Whirling Dervishes, Turkey (Celestial Harmonies, 1997), 

https://open.spotify.com/track/5XGn18sbHyPhx9S8ictOOp. 
91

 Bkz. Bezmârâ Topluluğu, Bestenigâr Peşrev, Splendours of Topkapı (Opus 111, 2000), 

https://open.spotify.com/track/5DKtGvQEDnU44UkQbAaIId. 
92

 Bkz. İhsan Özgen ve Necdet Yaşar - Uşşak Peşrev (Tanburi Büyük Osman Bey) (Burak Can Çerik Youtube 

kanalı, 2020), https://www.youtube.com/watch?v=Yf6QWNEiTM0. 
93

 Bkz. Bezmârâ Topluluğu, Hüseyni Sazende Semaisi, Mecmua‘dan Saz ve Söz (Kalan Müzik, 2003), 

https://open.spotify.com/track/5ueWVxOaS2lgGEhwYhzytw. 
94

 Bkz. Nurullah Kanık ve Bekir ġahin Baloğlu, Muhayyer Tekke Semaisi, Ferahnak (Felmay, 2012), 

https://open.spotify.com/track/1aI0mNBx7Uc0QS2D1Fq231. 
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sayıda değildir. Tekkelerin dinî bir ritüel hassasiyetiyle musiki eserlerine daha konservatif bir 

yaklaĢımı belirlemiĢ olabileceği düĢünülebilir. Ancak yetiĢtirdiği bestekârlara bakıldığında 

tekkelerin, dönüĢümün de öncüsü olabileceğinin delilleri vardır. Nitekim Ahmet Hamdi 

Tanpınar‘ın dediği gibi Türk musikisi, “Zaharya ile Dede arasındaki tekâmülünü” 

Mevlevîhanelere borçludur.95  

Ufkî-Kantemir‟in yazılı eserleri ile gelenekte onlara yakın dönemlere atfedilen eserler 

arasında da farklı sonuçlar görülür. Sözlü gelenek, her dönemde kendini yenilediği için daha 

evvelki dönemlere atfedilen eserlere, notalandığı devrin üslubunun karıĢması kuvvetle 

muhtemeldir. Örneğin, Kara Ġsmail Ağa‘ya (1670-1724) ait atfedilen eserlerde III. Selim devri 

üslubu görülür96. Seyyid Nuh‘a (ö. 1714) ait olduğu bilinen ġehnaz Beste “Bezm-i meyde 

sakiya devr eylesin mül gibi”97, Hafız Post‘un (ö. 1694) meĢhur Rast Yürük Semai‘si “Gelse 

o şûh meclise”98, Buhurîzâde Itrî‘nin (ö. 1711) Segâh Yürük Semai‘si “Tûti-i mucize 

gûyem”99 gibi 17. yüzyıla atfedilen birçok besteci eserlerinin de Ufkî-Kantemir müziği ile 

üslup münasebeti yoktur. Yine Nâyî Osman Dede‘ye (ö. 1729) atfedilen eserlerde de Ufkî-

Kantemir‘e nispetle birtakım benzerlikler ve farklılıklar görülür. Örneğin Nâyî Osman 

Dede‘nin kendi notasyonuyla kaydettiği eserler arasında Mi‘râciye‘si100 bulunmaz fakat 

Mi‘râciye, Hatip Zakiri‘ne atfedilen eserlerdeki gibi serbest besteli bölümleri içeren bir eser 

olup yine Ufkî-Kantemir ile farklılık gösterir. Nâyî Osman Dede‘nin peĢrevlerinin yazılı 

kaynaklarla benzeĢtiği yön, tıpkı Ufkî-Kantemir‘de olduğu gibi bazı peĢrevlere özel isim 

verilmesidir. Ayrıca Osman Dede‘nin peĢrevlerindeki sade motifler, Ufkî-Kantemir‘deki 

peĢrevlerle kompozisyon biçimi olarak yakınlığı düĢündürse de Ġran müziğinin tesirinden 

arınmıĢ melodiler barındırması açısından Osman Dede ayrılır. Tanburî Cemil Bey‘e değin 

                                                      
95

 Bkz. Ahmet Hamdi Tanpınar, age, s. 77. Tekkelerin kültür hayatındaki etkin rolüne iliĢkin bkz. Mustafa Kara, 

Tekkeler ve Zaviyeler: Din Hayat Sanat Açısından, Ġstanbul: Dergâh Yayınları, 1990 
96

 Bunlara bir örnek olarak Hüseyni Yürük Semaisi verilebilir: “Gönüller uğrusu bir yâr-i bî-âmânım var”. Ses 

kaydı için bkz. Safiye Ayla, Gönüller Uğrusu Bir Yar-i Bi-amanım var, Safiye Ayla (Kalan Müzik, 2004), 

https://open.spotify.com/track/4zTc0QFbdwYQhCeVY7aAgF  
97

 Bkz. Alaeddin YavaĢça, Alâeddin YAVAŞÇA-Bezm-i Meyde Sâkîya Devr‟eylesin Mül Gibi (ŞEHNAZ)R.G. 

(RECEP GAYRETLĠ Youtube kanalı, 2015), https://www.youtube.com/watch?v=PHvvr7AuyRk 
98

 Bkz. Meral Uğurlu, Gelse O Şuh Meclise, Türk Müziğinde Klasik Dönem (Yenikapı Müzik, 2014), 

https://open.spotify.com/track/4HwDMjll7AsA5harFoDX3q 
99

 Bkz. Bekir Sıtkı Sezgin | Tûtî-i Mu‟cize-Gûyem Ne Desem Lâf Değil (izan Youtube kanalı, 2016), 

https://www.youtube.com/watch?v=X0pinzP082U 
100

 Türk müziğinin en büyük formu olarak kabul edilen Mi‘râciye‘nin 1983 yılında kaydedilmiĢ bir örneği için 

bkz. CÜNEYT KOSAL- MİRACİYE FORMU (Necati biçen Youtube kanalı, 2017), 

https://www.youtube.com/watch?v=Vj0OoFWEvyI.  

http://www.sanatmuziginotalari.com/eser_detay.asp?esid=49313&esera=%20G%F6n%FCller%20u%F0rusu%20bir%20yar-i%20bi-aman%FDm%20var
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uzanan peĢrev besteciliğinin seyrine baktığımızda Ufkî-Kantemir‘deki üslubun değil Nâyî 

Osman Dede‘nin bestelerindeki üslubun devam ettiği anlaĢılmaktadır. Ayinlerde Devr-i 

Veledi yürüyüĢünün refiki ve ayinin miftahı olması hasebiyle, Mevlevi geleneğinin musikiye 

katkılarından birinin de peĢrev besteciliği olduğu söylenebilir.  

Farklı dönemlerde aynı güfteye yapılan besteler de dönemler arasında kompozisyon 

anlayıĢındaki (üslubundaki) değiĢimini okumamıza yardımcı olabilir. Örneğin, Fuzulî‘nin 

meĢhur “Âşiyân-ı mürg-i dil zülf-i perişanındadır”101 mısraı ile baĢlayan gazeline 19. yüzyıl 

sonunda Nevres Bey tarafından yapılan Isfahan makamındaki beste ve aynı gazelin Ali Ufkî 

mecmuası Bayati faslında yer alan varsağı102 arasındaki fark dikkat çekicidir.  

18. yüzyıl Türk müziği bahsinde Sadettin Nüzhet Ergun‘un: “Türk şairleri, eserlerine 

mahalli bir renk vermekle beraber, Acem edebiyatının nüfuzu altında kalmışlardır. Türk 

musikişinasları ise böyle bir cereyana kapılmamışlar, bilakis Arab ve Acemler üzerinde geniş 

mikyasta tesir bırakmışlardır”103 sözleri, Ufkî-Kantemir repertuarının içeriğinden haberdar 

olmadığını düĢündürüyor. 

18. yüzyıla aidiyeti güfte mecmualarından ve sözlü aktarım kültürüyle teyid edilen 

diğer eserler de yine Ufkî-Kantemir üslubundan farklı olmaları yönüyle düĢündürücü 

niteliktedir. Bu besteciler ki özellikle dinî musiki alanında Türk müziği tarihindeki en büyük 

besteciler arasındadır. Rast makamında Na‟t-ı Mevlâna
104

, Segâh makamındaki Tekbir‘i ile 

Itrî (ö.1711), onlarca ilahileriyle Dede-i Atik olarak da anılan DerviĢ Ali ġîruganî (ö.1714), 

Mi‘râciye‘siyle Nayî Osman Dede (ö.1729), Eviç makamındaki durağı “Tahtgâh etti 

vücudum şehrini sultan-ı aşk”
105

 gibi naat ve durak formlarının ilk örneklerini veren Niznam 

Yusuf Çelebi (1728?) bu bestecilerin baĢında sayılabilir. 

Bütün bu göstergeler, birbirinden farklı geleneklerin olduğu ihtimalini 

kuvvetlendirmektedir. 18. yüzyıl müziğine iliĢkin yorumlar nihayetinde kaynakların 

                                                      
101

 Bkz. Meral Uğurlu-Aşiyân-ı mürg-i dil zülf-i perişanındadır (Asuman Kertmen Youtube kanalı, 2015), 

https://www.youtube.com/watch?v=vghNC91cCOI 
102

 Bkz. Hakan Cevher, ―age‖, 1995, s. 515  
103

 Bkz. Sadettin Nüzhet Ergun, age, 1942, s.120 
104

 Rast makamındaki bu na‘tin kaydı için bkz. Kâni Karaca - Na‟t-ı Mevlânâ (Itrî) (Mouzafphaerre, 2012), 

https://www.youtube.com/watch?v=ZIjIVjcEhhY&t=19s 
105

 Bkz. Tahtgâh Etdi Vücûdum Milkini Sultân-ı Aşk - Evc Durak (Nağme-i AĢk Youtube kanalı, 2015), 

https://www.youtube.com/watch?v=6qyKSoTOqO4. 
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yetersizliğinden ötürü var olan problemlerin tespitinden öteye geçememektedir. Ancak sosyal 

hayattaki bütün geliĢmelerin müzikal pratikleri de olağan bir uyuma zorladığını tahmin etmek 

zor değil.  

Nitekim Lale Devri‘nin seçkinlerinde değiĢen zihniyet, edebiyata da yansımıĢtır. 

Bestecilerin de bu Ģiirleri tercih etmeleri, müzisyenlerin de dönemin atmosferinden 

etkilendiklerinin bir göstergesidir. Ergun, daha önceki devirlerde bazı örnekleri görülen, 

bestekârların tekke ve âĢık edebiyatına gösterdikleri ilginin 18. yüzyılda arttığına dikkat 

çekmektedir106. Bütün bunlar, müziğin, 20. yüzyıl öncesi Osmanlı‘da ‗an‘ ile irtibatlı olduğu 

ve ‗nefes alan bir organizma‘ gibi görüldüğünün göstergesidir. Farklı coğrafyalardan gelen 

enstrümanlara107 ve repertuara kolayca intibak gösterilmesi yahut bestelerin güfte 

seçimlerindeki güncel tercihler göz önünde bulundurulursa Osmanlı‘da müziğin notaya 

alınmamasında bu güncel canlılığın korunması amacı yattığı anlaĢılabilir. 

1.5. 19. Yüzyıl Müzikal DeğiĢiminin Kurucu Özneleri III. Selim ve Dede Efendi 

Avrupa ile Osmanlı arasında mahcup kültürel etkileĢimlerle geçen Lale devri ve daha 

geniĢ bir zaman dilimi olan premodern bir dönem olarak onsekizinci yüzyıl, yerini daha 

yoğun iliĢkilerle devam edecek bir ondokuzuncu yüzyıla bırakmıĢtır. Bilimde ve teknikte 

Avrupa‘nın Doğu toplumlarına göre fark açarak ilerlemesi karĢısında bir refleks geliĢtiren 

Osmanlıların bu ilerlemeyi yakalama gayreti modernleĢme denen süreci baĢlatacaktır. Hızla 

değiĢmenin yani yenileĢmenin gerekliliğini dönemin devlet yöneticilerine anlatan Ģey ise 

savaĢlarda alınan mağlubiyetler olmuĢtur. SavaĢlardaki eski parlak günlere dönmek için de 

galip taraftan teknoloji ve taktik devĢirmek gerekli görülmüĢtür.  

1789 yılında Fransa halkı eski rejimin krallığı ve ortağı aristokrasiye (ancient regime 

temsilcileri) karĢı ayaklanırken aynı tarihte Ruslarla savaĢmaktan yorulmuĢ Osmanlı 

Ġmparatorluğu‘nun baĢına Sultan III. Selim (1761-1808) geçmiĢtir. PadiĢah olduktan sonra 

kayıpları harp ile telafi düĢüncesinin yanlıĢlığını yeni yenilgilerden sonra anlamıĢ, savaĢ 

                                                      
106

 “Ayrı ayrı tavırlara malik olan bu zümreler arasında birtakım tedahüller vukua geldiğini de daima 

unutmamak lazımdır. Bilhassa klasik musiki üstadlarından bir kısmının diğer zümre musikilerine karşı daima 

mütemayil olduklarını görmekteyiz.” Bkz. Ergun, age, 1942, s. 122 
107

 Ġran menĢeili Çeng, Santur, çelik telli kanun vb. yahut Avrupa menĢeili violad‘amore, klarnet, keman gibi 

örnekler verilebilir. Bkz. Fikret Karakaya, Unutulmuş Osmanlı Sazları, Ġstanbul: Ġstanbul 2010 Avrupa Kültür 

BaĢkenti, 2010, s. 13-15 
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tekniklerini ve teknolojisini geliĢtirmek üzere önemli adımlar atmıĢtır. III. Selim dönemi, 

düzende (nizam) yenilik (cedit) giriĢimleriyle doludur. Nizam-ı Cedit ordusu için 

mühendishaneyi geliĢtirmek, Fransızca dersi okutmak, yurtdıĢından kitaplar getirtmek, yeni 

fikirleri teĢvik etmek III. Selim zamanında ortaya koyulan irade ve projelerdir. Toparlanan 

ordunun yeni kurallara intibak edememesi ve Yeniçerilerin bütün bu geliĢmeler karĢısında 

itibar kaybı endiĢesiyle yönetime uyguladığı baskılar, en nihayetinde padiĢahın tahttan 

indirilmesiyle sonuçlanmıĢtır. BaĢarısız bir giriĢim olarak görünen bütün bu geliĢmelerin 

baĢta Vaka-ı Hayriye olmak üzere sonrasında değiĢim adına olumlu seyredecek süreci 

hazırladığı söylenebilir108. Dar çaplı düzenlemelere sahne olsa da 1789-1827 arası, 

Tanpınar‘ın ifadesiyle “yenileşme ve müesseselerimizi Avrupalılaştırma fikrinin kökleşme”109 

dönemidir. Avrupa‘ya ilk daimî elçilerin gönderilmesi110, barut ve kağıt fabrikaları kurulması 

gibi geliĢmeler bu dönemde gerçekleĢmiĢtir111. 

Sultan III. Selim‘in askerî ve siyasî kariyerindeki baĢarıları tartıĢmalı olsa da müzisyen 

kiĢiliğiyle müzik alanına yaptığı katkılar halen etkisini sürdürmektedir. Kendisi de bir neyzen 

ve tanburî olan Sultan‘ın besteleri Türk müziği tarihinin Ģaheserlerindendir. Patronajının 

sadece kendi devri için değil Türk müziği tarihi bütününde önde gelen isimlerden olduğu 

söylenebilir. Anadolu Kavağı‘ndan Arnavutköy‘e, Üsküdar‘dan Kağıthane‘ye Ġstanbul‘un 

dört bir yanında musiki meclisleriyle birlikte olmuĢ, adeta Türk müziğini Ġstanbul‘a 

mayalamıĢtır112.  

Sultan III. Selim, nizam-ı devlete dair konuları mütalaa etmek üzere kurduğu meĢveret 

meclisini andırır -hatta alan içinden bakıldığında daha ihtiĢamlı görünen- bir musiki 

kadrosunu etrafında toplamayı baĢarır. Tanpınar bu meclisleri Ģöyle tarif eder: 

“…Böylece, bir taraftan memlekette zevk ve umumî hayat temayülleri, daha ziyade eskinin 

çerçevesi içinde kalmak şartıyla, yabancı unsurlarla zenginleşerek yavaş, fakat daima 

hissedilir bir şekilde garba doğru giderken, diğer taraftan büyük ve çok esaslı bir sanat şubesi, 

                                                      
108

 III. Selim devri reform hareketleri için bkz. Berkes, age, 2012, s. 91-133  
109

 Bkz. Ahmet Hamdi Tanpınar, On Dokuzuncu Asır Türk Edebiyatı Tarihi, Ġstanbul: Dergâh Yayınları, 2013, s. 

68 
110

 Osmanlı diplomasisinde (gönderilen) elçilerin zaman değiĢen mahiyetini görmek için bkz. Namık Sinan 

Turan, ―Osmanlı Diplomasisinde Batı Ġmgesinin DeğiĢimi ve Elçilerin Rolü‖, Sosyal Bilimler Dergisi 6, sy 2 

(2004): 57-86.  
111

 Bkz. Ahmet Hamdi Tanpınar, age, 2013, s. 69-71 
112

 III. Selim‘in musiki meclisleri hakkında geniĢ malumat için bkz. Selman Benlioğlu, Saray ve Musiki, 

Ġstanbul: Dergâh Yayınları, 2018, s. 115-130 
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eski musiki de son rönesansını hazırlar. Hükümdarın etrafında hepsi birbirinden üstün 

sanatkârlardan mürekkep bütün bir pléiades [yıldız takımı] vardı. Bilahare Dede‟nin 

dehasıyla tamamlanacak olan bu rönesans, bugün bizim için bu devrin asıl yaşayan tarafını 

teşkil ediyor.”
113

 

 Vardakosta Ahmed Ağa (ö.1794), Hacı Sadullah Ağa (1760-1808), Tanburî Ġzak 

(1745-1804), Abdülbaki Nasır Dede (1765-1821), Numan Ağa (1750-1834), Kömürcüzade 

Hafız Mehmed Efendi (ö.1835), ġakir Ağa (1779-1840) gibi isimler III. Selim döneminde 

saray himayesinde olan müzisyenlerden bazılarıdır114. Ancak dönemi idrak eden diğer 

müzisyenlerin de sarayın sanat politikalarından etkilenmemesi imkân dahilinde değildir. Zira 

III. Selim, örneğin, Abdürrahim Künhî Dede (1769-1831)‘yi, bestelediği bir Ayin-i ġerif 

(Hicaz) sayesinde müzik yeteneğini anlayacak ve saraya davet edecek kadar musikiye 

vakıftır. Bu tür örnekler, Selman Benlioğlu‘nun115 tekke, şehir ve saray üçgeninde tanımladığı 

Ģehrin bütün musiki himaye merkezlerinin birbiriyle bağlantılı olduğunu gösterir116. Şehir‘den 

Hamparsum Limoncuyan ve himaye merkezi tekke olan Abdülbaki Nasır Dede de saray 

tarafından müziklerin notalanması üzere görevlendirilen, teĢvik edilen isimlerdendir. III. 

Selim‘in, bütün hareketliliğe dokunabilen merkeziyetçiliği amaçladığı açıktır. Kaybolan veya 

kaybolmaya yüz tutan eserlerin kayıt altına alınması gayesiyle atılan adımlar, bu dönemin 

sözlü kültürden yazılı kültüre geçildiği bir erken modern dönem olduğu Ģeklinde 

yorumlanmasına sebep olmaktadır.  

Müzisyenler için Medine-i Fâzıla117 sayılabilecek bu ―altın dönem‖ algısının içerisinde 

öne çıkan sembol isim ise Hammamîzade Ġsmail Dede Efendi (1778-1846) olmuĢtur ki 

Mevlevîlikteki Dede‘lik makamını kendi ismiyle özdeĢleĢtirecek kadar güzel besteler 
                                                      
113

 Bkz. Ahmet Hamdi Tanpınar, age, 2013, s. 75 
114

 Dönemdeki diğer müzisyenler için bkz. Benlioğlu, age, 2018, s. 164-170; ġ. ġehvar BeĢiroğlu, ―III. Selim 

Devrinin Müzik ve Müzisyenler Açısından Ġncelenmesi‖, YayınlanmamıĢ Sanatta Yeterlilik Tezi, Ġstanbul 

Teknik Üniversitesi SBE, 1993 
115

 Dönemde musikinin himayesi için bir tasnif modeli olarak belirgin üç merkez (Saray, Tekke ve ġehir) ve 

bunların tafsilatı için bkz. Selman Benlioğlu, age, 2018, s. 75 
116

 Bkz. Selman Benlioğlu, age, 2018, s. 77 
117

 Platon‘un ütopik ideal devlet‘ine benzer olarak Farabî‘nin kurguladığı ideal devlet modeli. Ayrıntı için bkz. 

Mahmut Kaya, ―el-Medînetü‘l-fâzıla‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 2003, s. 318-320. 

Tanburî Cemil Bey‘in de müzisyenin gördüğü yüksek itibar bakımından yaĢamak istediği dönemin III. Selim 

dönemi olduğuna dair beyanları rivayet edilmektedir. “…Tanburî Cemil bu muhitten ölünceye kadar artan 

birsıkıntı duydu ve muhitinden şikayetini belirtmek için bütün ömründe iki insana ve onların hayatta olduğu 

zamanlara derin özleyişini tekrarladı. Bunlardan birisi III. Selim, diğeri Mustafa Paşa‟dır.” Bkz. Mesud Cemil, 

Tanburi Cemil‟in Hayatı, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2002, s. 119. Yine Lem‘i Atlı‘nın anılarında da benzer 

bir III. Selim vurgusu, aktardığı bir anekdotta mecliste bulunan müzisyenleri III. Selim‘in huzuruna layık 

bulmasında görülür: “…den mürekkep hakiki küme faslını ancak Selim-i Salis dinleyebilirdi.” Bkz. Lem‘i Atlı, 

Canlı Tarihler Lem‟i Atlı, Ġstanbul: Türkiye Yayınevi, 1947, s. 100  
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bırakmıĢtır118. Ġsmail Dede, henüz çile yaparken Buselik makamında “Zülfündedir benim 

baht-ı siyahım” isimli ilk Ģarkısını besteler. Bu eserden haberdar olan III. Selim, Ġsmail 

Dede‘yi Vardakosta Ahmed Ağa aracılığıyla saraya davet eder. Huzurda okuduğu bestesinden 

sonra ihsan edilen bir kese altın, maddî kıymetiyle ölçülemeyecek derecede manevî değeri 

haizdir119. Ġhsanı Hazret-i Pîr‘den alma düĢüncesi, onun manevî değerinin birinci 

göstergesidir. Ġkinci olarak da ihsana vesile olan padiĢahın kendi sanatını anlayan ve takdir 

eden müzisyen vasfından kaynaklanmaktadır. Bu meyanda yaklaĢık iki yüz yıl sonra Tanburî 

Cemil‘e verilen 300 altının manevî değeri, Dede Efendi‘ninkiyle farklılık gösterir120. Dede 

Efendi‘nin gördüğü bu üst düzey ilginin müzik kariyerindeki etkisi yadsınamaz.  

Malum olduğu üzere III. Selim‘in döneminde birçok makam terkibinin yapılması121, 

kompozisyonlarda takip edilen bol modülasyonlu çizgi, uzun soluklu soru-cevap motifleri, 

zaman zaman Avrupaî etkiler dikkat çekmektedir. Dönemin bütün bu özelliklerinin Dede 

Efendi‘nin eserlerinde görülebileceği hakkında birçok otorite hemfikirdir122. Köçekçe‘den 

Ayin‘e, Beste‘den Şarkı‘ya, Durak‘tan Peşrev‘e çeĢitli formlardan yüzlerce eseri bugüne 

ulaĢmıĢtır. Eserlerinde ortaya koyduğu yenilikler hakkındaki yorumlarda beliren görüĢ, 

geleneksel Türk müziğinin kendi dinamiklerinden gelen bir iç ilhamla, geleneğe sadık olarak 

bir tecdid getirmesidir. Yalçın Tura‘nın ifadeleri bu görüĢlerin bir özeti niteliğindedir:  

“Onun, günbatısı güneşiyle büyümüş bu çiçeklerinde, ba'zı kimseler, mûsikîmizin, adeta başka 

bir mihvere kaydığını görür gibi olmuşlardır. Ferâh-Fezâ'dan "Bülbül-i hoş-nevâ" "Bir verd-i 

ra'nâ‟‟ Rast'dan "Öpsem seni doyunca, "Gözümde dâim hayâl-i cânâ....”, "Dil bir güzele meyi 

etdi hele", ve meşhur "Yine bir gül-nihâl", Uzzâl'den, Ey büt-i nev-edâ... gibi eserlerde, Türk 

Mûsikîsinin, makam mûsikîsinin, yerçekiminden kurtulmuş, fezânın boşluğuna açılmış, hür 

                                                      
118

 Bkz. “Türk musikisinde „Dede‟ ünvanıyla iştihar eden Derviş Ali ile Derviş İsmail'den başka kimse 

tanımıyoruz. Nâyî Osman Dede, Nâsır Abdulbakî Dede, Zekâî Dede, Neyzen Aziz Dede... gibi musiki aleminde 

„Dede‟likle iştihar eden şahsiyetler ise ancak isimleriyle anılmışlardır.” Bkz. Sadettin Nüzhet Ergun, Türk 

Musikisi Antolojisi Dinî Eserler, Ġstanbul: Ġstanbul Üniversitesi Yayınları, 1942, s.140  
119

 Rivayete göre bu karĢılaĢmadan sonra validesinin evine giden Ġsmail Dede Efendi, babasından tevarüs eden 

hamamı satıp da ihvana harcadığı için kendisine kırılmıĢ olan annesine Ģu sözleri söyler: “Anneciğim! Hamamı 

sattın da parasını tekkede dervişlere yedirdin diye bana darılmıştın; bak işte pîrim bana neler ihsan etti”. Bkz. 

Rauf Yekta, Esâtîz-i Elhân, ed. Nuri Akbayar, Ġstanbul: Pan Yayınları, 2000, s. 148 
120

 Sultan II. Abdülhamid Han, huzurunda Cemil Bey‘i dinledikten sonra Refik Fersan‘ın aktardığı bilgiye göre 

300 altınla ve daha baĢka hediyeler de bahĢeder. Detaylı bilgi için bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 103 
121

 Dönemde gerek III. Selim ve gerekse dönemin müzisyenlerince birçok yeni makam terkibi dikkati çeker. III. 

Selim‘e 19 makam atfedilirken, Dede Efendi‘nin Arabankürdî, Hicazbûselik, Neveser, Sabâbûselik ve 

Sultânîyegâh makamlarını terkib ettiği bilinmektedir. III. Selim‘e ait makamlar hakkında bkz. Benlioğlu, age, 

2018, s. 255-261; Dede Efendi hakkında bkz. Nazmi Özalp, Türk Mûsikîsi Tarihi, Ġstanbul: Milli Eğitim 

Yayınları, 2000, c. 1, s. 539 
122

 Ġsmail Dede Efendi‘nin geniĢ biyografisi için bkz. Yılmaz Öztuna, Dede Efendi, Ġstanbul: Kültür ve Turizm 

Bakanlığı Yayınları, 1987   
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yaratıcılığının yerine, adeta, tonal mûsikînin çekim merkezleri, kutubları ya da, yer çekiminden 

kurtulamayan bir cismin, belli yörüngelerde ümitsizce dönüşü hissedilir.”
123

 

Ne var ki Dede Efendi‘nin eserleri sadece bu iki tavır ile sınırlı değildir. Zikredildiği 

üzere birçok türde eser vermiĢtir. Örneğin Karcığar makamındaki Köçekçeleri, Dede 

Efendi‘nin Ġstanbul folkloruna gösterdiği ilginin mahsulüdür ve en az Ayin‘leri kadar kıymeti 

haizdir124. Dede Efendi‘nin de III. Selim‘in de bestelerinde havailik yahut Batı etkisi 

tartıĢmasından ziyade öne çıkarılması gereken özellikleri, bestelemeye ilgi duydukları form 

çeĢitliliği olmalıdır.  

Diğer taraftan mezkûr bestekârların klasik çizgi olarak görülen bestelerinde bir yabancı 

etkiden tamamen müstağni oldukları iddia edilebilir mi? III. Selim öncesine atfedilen 

eserlerde yine III. Selim döneminin üslubu görülmesi muhtemel bir yabancı etkiyi müzik 

eserleri üzerinden teknik olarak çözümlememize engel olmaktadır. Ancak tartıĢılmaz olan 

Ģudur ki -III. Selim‘den- daha evveli birtakım sathî bilgilerle dolu olan Türk müziğinin 

notalarla kayıt altına alınması ve bugün üzerine yorum yapabilme salahiyetinde olunması, 

Batı ile girilen iliĢkilerin artması neticesinde gerçekleĢmiĢtir. Diğer taraftan yabancı 

unsurlarla entegrasyonun, sanatta salt kimliğin oluĢmasına etkisi Kuban‘ın ifadeleriyle 

özetlenebilir: “Üsluplar genellikle başka iklimlerden gelen rüzgarların taşıdığı tohumlardan 

doğarlar”125. Nitekim 17. yüzyıl, kaynakların muavenetiyle söylenebilir ki Türk müzik 

kültürü bir ölçüde Ġran müziği etkisindedir. 18. yüzyılda ise Avrupa ile baĢlayan etkin 

temaslar, bu yüzyılın sonunda daha ileri derecelere ulaĢmıĢtır. Bu dönemde her alanda açıkça 

tebarüz eden nev, cedid türevi kavramlar göstermektedir ki bir arayıĢ, içinde bulunulan 

nizama farklı bir bakıĢ açısı getirmek arzusu hakimdir. Bu noktada, III. Selim ve Dede 

Efendi‘nin müziklerinde Avrupa tesirinin müzikal yapıya doğrudan birtakım unsurların ithal 

edilmesiyle gerçekleĢmediği muhakkaktır. Fakat bu dıĢ etki, değiĢimin gerekliliğine sevk 

eden bir itici güç konumundadır. Ortaya konulan eserlerle (III. Selim üslubu diyebiliriz) gerek 
                                                      
123

 Bkz. Yalçın Tura, Türk Musikisinin Mes‟eleleri, Ġstanbul: Pan Yayınları, 1988, s. 35. Cinuçen Tanrıkorur bu 

konuda daha keskin bir söylemi benimser: “Dede, II. Mahmud ve Abdülmecid‟in Batı taklitçiliği modasına 

uygun olarak -Kâr-ı Nev ve Yine bir Gülnihal gibi- cazip „medyatik‟ parçalar bestelemiş, ama oyunun tadını 

kendisi de beğenmediği için, „Artık bu oyunun tadı kalmadı‟ diyerek kalkmış Hacca gitmiş.” Bkz. Cinuçen 

Tanrıkorur, Müzik Kültür Dil, Ġstanbul: Dergâh Yayınları, 2015, s. 109  
124

 Bilindiği üzere Dede Efendi‘den çok daha evvel yaĢamıĢ Tanburî Mustafa ÇavuĢ‘a (1700-1770) atfedilen 

eserlerin birçoğu da hareketli tavırdadır. Mustafa ÇavuĢ‘un eserleri için bkz. Suphi Ezgi, Tanburi Mustafa 

Çavuşun 36 Şarkısı, Ġstanbul: Ġstanbul Belediyesi Konservatuarı NeĢriyatı, 1948  
125

 Bkz. Doğan Kuban, Türk ve İslam Sanatı Üzerine Denemeler, Ġstanbul: Arkeoloji ve Sanat Yayınları, 1982, s. 
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Ġran gerek Avrupa gerekse Arap etkisinden müteĢekkil olsun hiçbiriyle tek baĢına 

karĢılaĢtırılmayacak derecede farklı, müstakil bir Türk zevki zuhur etmiĢtir. Hepsinden 

önemlisi, bütün bu geliĢmeler Türk müziğine yüzyıllar sürecek bir mukavemet kazandırmıĢ, 

tıpkı Dede Efendi gibi hepçil126 bir müceddîd olan Tanburî Cemil Bey‘in 19. yüzyıl sonunda 

gelmesine kapı aralamıĢtır.  

Böyle yenilikçilerin ortaya çıktığı bu dönem, dıĢ etkilerden bağımsız bir iç geliĢim 

süreciyle açıklanamaz. Zira bu yeniliklerin tamamen Türk müziğinin içinden olduğu 

varsayılıyorsa daha önce de olması gerekirdi. Yahut Türk müziği de Avrupa‘daki gibi -çok 

sesliye doğru- bir seyirde ilerlemesi gerekirdi.  

Açıkça söylenebilir ki sosyal hayatın bir parçası olan müzisyen, yaĢadığı dönemin 

siyasî ve sosyal geliĢmelerinden etkilenmektedir. III. Selim dönemi için askerî ve teknolojik 

modernizasyon çalıĢmalarında hedeflenen amaç tehire mecbur olmuĢsa da Türk müziğinde 

çalınan maya tutmuĢ denebilir.  

 

 

 

 

 

 

                                                      
126

 Hem bitkisel hem hayvansal gıda ile beslenen insan ve hayvanlar için kullanılan bu kelime (Ġngilizcesi 

omnivore) Richard A. Peterson ve Albert Simkus tarafından sanayileĢmiĢ toplumlarda farklı sosyal tabakaların 

kültürlerinin etkileĢiminden bahseder ve bu farklı kültürel birikimlerin hepsiyle ilgilenmeye çalıĢan, yararlanan 

insanları hepçil kavramıyla açıklar. Bkz. Richard A. Peterson ve Albert Simkus, ―How Musical Tastes Mark 

Occupational Status of Groups‖, içinde Cultivating Differences: Symbolic Boundaries and the Making of 

Inequality, ed. Michéle Lamont ve Marcel Fournier, London: The University of Chicago Press, 1992, 152-186 
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Bölüm 2: 19. YÜZYIL ĠSTANBULU’NUN SOSYOKÜLTÜREL 

ATMOSFERĠ ĠÇĠNDE BĠR PORTRE OLARAK CEMĠL BEY 

2.1. Pîr’den Deha’ya Osmanlı Sanatı Yüceltme Kültüründe DeğiĢim 

 Son yıllarda yapılan bazı akademik çalıĢmalarda deha mefhumuna karĢı geliĢtirilen 

argümanların çıkıĢ noktası, sanatçıyı anlatırken yüceltici ifadeler kullanmanın sanatçıyı 

bütüncül olarak anlamada bir engel teĢkil etmesi veya doğuĢtan var olan özelliklerin baĢarıyı 

tanımlamada bir kıstas olamayacağı gibi hususlardır. Bazı yorumlarda ise deha, 19. yüzyılın 

romantizminin bir yansıması, modası geçmiĢ bir kavram olarak nitelendirilmektedir. Deha‘nın 

ne olup olmadığına yahut nasıl algılanması gerektiğine dair bir açıklama yaparak tartıĢmalara 

dahil olmadan evvel bu karĢıt söylemlerin gerekçelerini daha detaylı incelemek yerinde 

olacaktır. Bu bölümde Türk/Ġslam medeniyetinde sanatçıya atfedilen yüceltme kültürleri 

üzerinde duracağız. Kavramın devĢirildiği Avrupa medeniyetinin bakıĢ açısıyla Türkiye‘deki 

yüzeysel tezahürlerini karĢılaĢtırmak üzere yola çıkacağımız için tartıĢmamızı, Avrupa‘da 

geliĢmiĢ felsefî akımların ıĢığında değil kaba tahlillerle yapmakla kifayet edip asıl meselemiz 

olan dehanın son yüzyılda Türkiye‘deki kullanımına döneceğiz. Konumuzla ilgili tartıĢmada, 

Cemil Bey‘in deha/dâhi olarak anılmasına itiraz eden en detaylı çalıĢma olduğu için, Cem 

Behar‘ın 2016‘da kaleme aldığı ―Tanburi Cemil Bey‘e Nasıl Bakmalı‖127 baĢlıklı bildiri 

metnindeki pasajlar üzerinden ilerleyeceğiz. Deha mefhumuna karĢı itirazları birkaç baĢlık 

altında Ģu Ģekilde özetleyebiliriz:  

 Muhalif söylemlerin ilk durağı, bu kelimenin kendiliğindenlik anlamı taĢıyan epistemolojik 

kökenidir. Çaba ve çalıĢmanın ikinci planda kaldığı böylesi olağanüstü bir durumun imkânsız 

olduğu ve hayret verici baĢarıların ancak çok çalıĢılarak elde edilebileceği üzerinde durulur. 

                                                      
127

 Bkz. Cem Behar, ―Tanburi Cemil Bey‘e Nasıl Bakmalı?‖, ed. Hasan Baran Fırat ve Zeynep Yıldız 

Abbasoğlu, (Tanburî Cemil Bey Sempozyum Bildirileri), Ġstanbul: Küre Yayınları, 2016. Behar ile aynı görüĢü 

paylaĢan bir diğer araĢtırmacı da Murat Bardakçı‘dır. Bir televizyon programında sarf ettiği sözler Ģu Ģekildedir: 

“Tanburî Cemil Bey için deha sözünü kullanmaya ben karşıyım. Tamam, çok iyi müzisyendir. Arada söyleyim 

çok kötü bir nazariyatçıdır. […] Niçin karşıyım? Cemil Bey‟in şansı gramofonun olduğu çağda yaşamış 

olmasıdır. Cemil Bey çok iyi bir tanburîdir fakat çok kötü bir kemençecidir. […] Deha başka bir şeydir, Cemil 

Bey çok iyi bir icracıdır ama deha filan değildir...” Bkz. Murat Bardakçı, Tanburi Cemil Bey tartışması - 

Tarihin Arka Odası (16.05.2009) (Le Sursis Yotube kanalı, 2017), https://www.youtube.com/watch?v=e43iFZ-z-

6k 
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DoğuĢtan bir enstrüman çalma yetisiyle donatılmıĢ veya perspektif, ıĢık gibi resmin bütün 

inceliklerine eğitim almadan vâkıf olan bir insan olamayacağı kabul edilir128. 

 Bir sanatçıya dâhilik gibi bir kutsiyet atfedildiği zaman onun yeteneği ve ortaya koyduğu ürün 

hakkında objektif olunamayacağı, dolayısıyla akademik tahlillerin sıhhati için engel olacağı 

gerekçesiyle dehaya karĢı durulur. Abartılı ve efsanevî bir paye verici ifadelerin, hakikatin 

önüne perde olduğu ileri sürülür129. 

 BaĢarının ancak iyi bir eğitimle olabileceği gerekçesiyle deha mefhumu reddedilir. Bunun 

sebebi de yine dâhilerin doğuĢtan yetenekle donanmıĢ olarak gelmediği iddiasıdır. Ancak tüm 

hatlarıyla standart bir dâhi profili olmadığı için kendi kendine öğrenmek de baĢka örneklerde 

dehanın sembolü olarak gösterilebilmektedir. Böylesi -kendi kendine öğrenmiĢ- bir dâhi 

profili reddedilirken ise baĢarı, sosyal çevreye bağlı görülür ve iyi eğitim alınabilecek çevrede 

doğmanın Ģans, tesadüf olduğu noktasından hareket edilir. 

Özetle deha kavramına karĢı çıkıĢlar; kendiliğindenlik, gerçeğe perde olmak, eğitim ve 

sosyal çevre gibi baĢlıklar altında toplanabilir. Bu baĢkaldırılar, tarihsel olarak nasıl bir 

birikimin karĢısında durmaktadır? Deha kavramının nispeten yeni (19. yüzyıl sonu) bir 

kavram olduğu kabul edilebilir mi? Bu noktada Osmanlı‘da sanatçıya kutsiyet atfetmenin 

veya onu yüceltmenin tarihsel sürecine ve sebeplerine bakmak yerinde olacaktır.  

Bir insanı tanrısallaĢtırma, ululama refleksi, üstün yeteneklerin ve baĢarıların 

mitleĢtirilmesi, her kültürde görülmesi muhtemel bir durumdur. Osmanlı geleneğinde 

sanatçılara, zanaatkârlara bu türden atıflar yapıldığını biliyoruz. Kendinden öncesine saygı 

duyma prensibi içindeki bu coğrafyanın geleneksel meslek gruplarına mensup herkes, 

geçmiĢten ve kendi zamanından yaptığı o iĢle ilgili kutsal temsilcilerle manevî bir rabıta 

kurar. Tarihsel olan yüce zat, o yapılan iĢin ilk ustası kabul edilir ve bu misyon, genellikle 
                                                      
128

 “Kaldı ki Cemil Bey bu deha durumuna, bu virtüözlük seviyesine sadece Allah vergisi müzik yeteneği 

sayesinde kolayca ve kendiliğinden gelmiş değildir. Bilakis, bu erişilmesi zor ustalık düzeyine çok çalışarak, 

büyük gayretlerle, bu yolda gecesini gündüzüne katarak ulaştığını gayet iyi biliyoruz.” Bkz. Cem Behar, 

―Tanburi Cemil Bey‘e Nasıl Bakmalı?‖, age, 2016, s. 11 
129

 Cem Behar‘ın bu hususta sarf ettiği ifadeleri Ģu Ģekildedir: “…inceleme konusu edilen bir sanatçıyı deha 

olarak adlandırıp bu kategoriye sokmak işin kolayına kaçmaktan başka bir şey değil. […] Deha kelimesi 

hiçbirşey açıklamaz. Deha tek ve tekildir, sadece bir Allah vergisidir. Sessiz bir kabulü gerektirir ve hiçbir 

incelemeye, ciddi araştırmaya mahal bırakmaz. Öncesi, oluşum tarihi, sebebi yoktur. „Deha‟ ancak hayranlık ve 

övgüye konu olabilir, ciddi analiz ve bilimsel incelemeye değil.” Bkz. Cem Behar, ―Tanburi Cemil Bey‘e Nasıl 

Bakmalı?‖, age, 2016, s. 11 
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ilahî karakterlere yüklenir130. Modern tıpta doktorların Hipokrat yemini etmesi, bu tür bir 

iliĢki geleneğine benzer. GeçmiĢ bir karaktere pîr olma vasfı atfedebilmek için, o karakterin, 

mesleğini iyi yaptığına dair biyografik delillere ihtiyaç vardır. Peygamberler ve tasavvuf 

büyükleri gibi ilahi karakterler uğraĢtıkları mesleğe mensup sınıflar tarafından o mesleğin pîri 

yani kurucusu olarak tanımlanabilmektedir. Bu kuruculara örnek olarak Ģunlar zikredilebilir: 

“Hz. Âdem çifçilerin, Hz. Nûh gemicilerin, Hz. İdrîs terzilerin, Hz. Dâvûd demirci ve 

zırhçıların, Hz. Lokman hekimlerin, Hz. Selman-ı Fârisî berberlerin, Ahî Evran debbağ 

esnafının, Hz. Hallâc-ı Mansûr hallaçların pîri kabul edilir.”131 Hz. Dâvûd (a.s) peygamber, 

Ġslâmî kaynaklarda geçen, sesinin güzelliği ve müzikle uğraĢtığı yönündeki bilgiler 

dolayısıyla müzisyenlerin pîri olarak anılmasına sebep olmuĢtur.132 Kaynaklar Hz. Dâvûd 

dıĢında baĢka müzisyen pîrlerden de bahsetmektedir. 18. yüzyılda Charles Fonton, 

Osmanlı‘nın baĢkentinde gözlemlediği müzik yaĢamını anlatırken Türklerin, müzik ilminin 

kaynağını, hiç talebe yetiĢtirmeyen efsanevî bir Hoca‘ya ve sağır köle rolü yaparak ondan 

müziği öğrenen Gulam Şadi‘ye atfettiklerinden bahseder133. Pîr mefhumuna benzer bir 

yüceltme, önemli tarihî Ģahsiyetlerin bazı enstrümanların mucidi olarak iĢaret edilmesinde 

görülür. Evliya Çelebi (ö. 1684), Seyahatname‘sinde, birçok enstrüman için bu tür mitleri 

naklederken ―ruha gıda, cana safa” olan musikinin ilk terennümlerini Pisagor‘a kadar 

götürür: “İlk yapılan daire ve kamıştan yapılan kavaldır. Filozof Fisagores yapıp Belkıs‟ın 

zifaf gecesinde çalındı”
134

. Aynı eserde, dönemin enstrümanlarından Kemençe‘nin mucidi 

olarak Farabi‘ye, Ney için Hz. Musa Peygamber‘e (a.s), Kudüm sazı hakkında Hindistan 

bölgesinde Malva devletinin kurucusu olan HuĢeng ġah‘a (1405-1435), Kopuz için Fatih 

Mehmet Han‘ın vezirlerinden Hersekoğlu Ahmed PaĢa‘ya, Çöğür sazı için Germiyanoğlu 
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 Bkz. Sâfi ArpaguĢ, ―Pîr‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 2007 
131

 Sâfi ArpaguĢ, ―Pîr‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 2007 
132

 Ġslam Ansiklopedisinde Hz. Dâvûd‘un Zebur‘u bir musiki aleti eĢliğinde okuduğu yine Zebur‘da 

nakledilirken, sesinin güzelliği ile ilgili Rasûlullah (s.a.s)‘in Ģu hadis-i Ģerîfi nakledilir: “Dâvûd‟a kıraat 

kolaylaştırılmıştır. O bineğinin hazırlanmasını emreder ve daha bineği hazırlanmadan Zebûr‟u okurdu; ayrıca 

yalnız kendi el emeğini yerdi” Buhârî, ‗Enbiya‘, 37; ‗Tefsîr‘, 17/6. Bkz. Ömer Faruk Harman, ―Dâvûd‖, içinde 

DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 1994 
133

 Bkz. Charles Fonton, age, 1987, s. 52-55. Türk müziği repertuarında bestekârı Gulam ġadi olduğu rivayet 

edilen eserler günümüze kadar ulaĢmıĢtır. Rehavi makamındaki Kâr bunlardan biridir, sözleri “Âfet-i sâd 

dudimani ateş-i sâd harmenî” mısraıyla baĢlar. 
134

 Evliya Çelebi, Günümüz Türkçesiyle Evliya Çelebi Seyahatnâmesi: İstanbul, ed. Seyit Ali Kahraman ve 

Yücel Dağlı, c. 1, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2008, s. 636-637 
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Bey‘i Yakub Germiyanî‘ye mucid olarak atıfta bulunulur135. Esasen önemli bir tarihî karakter 

olsun olmasın herhangi bir enstrüman için bir mucid yakıĢtırması bile Türk müziğinde kiĢisel 

efsanelerin geçmiĢi hakkında fikir verir.  

 Yine pîr gibi, meslekî anlamda öncül olmak manasında baĢka kavramlara da Osmalı 

kültür hayatında rastlanır. Kıble, kıdvet, kutup vb. kavramlar da mesleğin en zirve noktasında 

olduğu kabul edilen bir isim ile manevî bağ kurmak için türetilmiĢ sembolik sıfatlar veya 

makamlardır. Bu unvanlar da pîr‘de olduğu gibi o mesleğin ilk icra eden ismine atıfta 

bulunmak için kullanılabildiği gibi daha çok yaĢanılan çağda o mesleği icra eden en büyük 

isme verilir. Örneğin Müstakimzâde‘nin (ö. 1788) Tuhfe-i Hattatîn isimli, hattatların 

biyografilerini ihtiva eden eserinde, Hattat ġeyh Hamdullah Efendi‘den (ö. 1520) bahsederken 

―Kıbletü‟l-küttab”136, “üstâd-ı âgâh, kıdvet-i ehlü‟l-hatt-ı üli‟l-elbâb”137, ―sahibü‟l kerâme 

ve‟l intibah”138 gibi sıfatlar kullanır. Eserde, Kıbletülhattatîn ġeyh Hamdullah‘ın birebir 

talebeleri dahi ondan meĢk etmeleri sebebiyle yüceltilmeye layık görülür139. Tasavvufî bir 

terim olan kutup tabirinin, mesleğinde mükemmeliyet gösteren Ģahsiyetler için kullanılması 

çok eski devirlere dayanır140. Meslek sahibinin pîr ile kuracağı rabıtanın Ģeklen belli bir 

standardı yoktur ama en genel ifadeyle rabıta kurulacak kiĢinin ismi anmak ve onun ruhu için 

dualar okunmak suretiyle yapılacak iĢte manevî himmeti (yardım) beklenir. Müstakimzâde, 

ġeyh Hamdullah‘la rabıta kurmayı tavsiye ve formülize ederken Hüsn-i hat ile uğraĢma 

arzusunda olanların önce ġeyh Hamdullah‘ın ruhuna bir Fatihâ-ı Şerîfe okuduktan ve ondan 

istimdâd etmelerinden sonra vazifenin gerekliliklerini uyguladıkları takdirde, kısa sürede 

                                                      
135

 Bkz. Evliya Çelebi, 2008, c. 1, s. 636-646. Evliya Çelebi‘nin eserleri üzerinden müzikal değiĢimin 

değerlendirildiği bir çalıĢma için bkz. Ersu Pekin, ―Evliya Çelebi müzik değiĢiminin neresinde?‖, içinde Çağının 

Sıradışı Yazarı Evliya Çelebi, ed. Nuran Tezcan, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2009, s. 307-345 
136

 Bkz. Müstakimzâde Süleyman Sadettin Efendi, Tuhfe-i Hattâtîn, ed. Mustafa Koç, Ġstanbul: Klasik Yayınları, 

2014, s. 78 
137

 Bkz. Müstakimzâde Süleyman Sadettin Efendi, age, 2014, s. 171 
138

 Bkz. Müstakimzâde Süleyman Sadettin Efendi, age, 2014, s. 184 
139

 ġeyh Hamdullah efendinin talebeleri arasında bulunan ġehzade Korkud (ö.1513) hakkında Müstakimzade‘nin 

kullandığı ifadeler Ģu Ģekildedir: “…Amasya'da Şeyh Hamdullah merhumdan temeşşuk eden gürûh-ı 

aliyyedendir.” Bkz. Müstakimzâde Süleyman Sadettin Efendi, age, 2014, s. 334 
140

 “İbnü‟l-Arabî [1165-1240] bir işin erbabı ve ustası olan, herhangi bir nitelik veya yetenek kendisinde en 

mükemmel şekilde tecelli eden kişilere de kutub nazarıyla bakar. Mesela, bir çağda en mükemmel mütevekkil kim 

ise o çağda tevekkül ehlinin kutbu odur. Buna göre kutub bir tür prototiptir, belli bir zümrenin veya mesleğin 

ideal temsilcisi ve pîridir.” Bkz. Süleyman AteĢ, ―Kutub‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı 

Yayınları, 2002.  
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muvaffakiyet göreceklerinden bahseder141. Sözlerinin devamında ise kendisinin tecrübe 

ettiğini söylediği, manevî rabıta kurmanın çok daha spesifik bir örneğini dile getirir: 

“Biri dahi bir kalem-i sülüs ve bir kalem-i nesh müceddeden şakk u kat' u katt eyleyip bir 

kağıda sarıp kabr-i şerîfinden elleri beraberine iki parmak kadar türabını hafr ve salat u selam 

ve ta'zim-i istimdad u ihtiram ile defn edip bir cum'a gecesinden bir hafta mürurunda o hafr 

eyledigi vaktte ihrac edip tesvîdi vaktinde her mübaşeret eyledikçe teberrüken onunla bir satr 

yazıp sonra aher kalemle temeşşuk u ta‟allüm olunmak eser-pezir-i hüsn-i kemâl olduğu 

meşhudumuzdur.”
142

  

 Pîr, kutub veya diğer vasıflar, meslek gruplarını ilgilendiren kurumlarla iliĢkiliyse de 

bu özel rabıtanın kurulduğu isimler, kültürel hayatın tamamına Ģamil olan önemli birer figür 

olmuĢlardır. Yani her meslek gurubunun pîri veya kutbu herkes tarafından bilinmektedir ve 

bir mesleğin amatör temsilcileri de bu irtibatın parçasıdır.  

Bütün bu gelenekteki asıl amacın, sanatçının, yaptığı meslekte ne kadar iyi olursa 

olsun kendinden çok daha iyi bir öncülü olduğunu hatırlaması, böylelikle sanatıyla beraber 

kibir ve enaniyet duygularından uzaklaĢtırılarak manevî olarak da eğitilmesi için bir usûl 

olduğu tahmin edilebilir.  

Sanatçının üretiminde yeni bir yöntem/söylem/ifade arayıĢı içinde olması, aĢina 

duyguları henüz keĢfedilmemiĢ biçimlerle anlatma arzusu, her zaman var olagelmiĢtir. Lakin 

yeni sözler söyleme cüreti, geleneksel sanatların üslup döngüsü içinde olmak 

zorunluluğundan ötürü her sanatçıda kolayca belirmez. Zira geleneğin görünmez otoritesi 

(kolektivite) sanatçıdan evvelki sözü taklit etmemesini isterken aynı zamanda onu (eskiyi) 

takip etmesini de bekler. Küçük adımlarla ilerleyen sanatın bu geleneksel değiĢim 

mekanizmasının coğrafyalar arası kolayca geçiĢ yapabilen müziği derinden etkilememiĢ 

olduğu düĢünülebilir. Ne var ki, Osmanlı dönemi Türk müziğinin -belgelerin izin verdiği 

nispette ölçülebilen- bazı dönemlerinde, hayatî derecede değiĢimlere sebep olacak 

alıĢveriĢlerin yaĢanmadığını söyleyebiliriz143. Geleneksel sanatçının seçtiği ögeler (kelime, 

renk, üslup, motif vb.) geleneğe aykırı gelmemek zorunda, diğer taraftan da gerek 
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 “Hüsn-i hat arzusunda olanlar karalamak murad eyledikte ruh-ı latiflerine istimdaden bir Fatihâ-ı şerîfe 

kıraatinden sonra üstadından malik olduğu meşklerini bir miktar mütala'a edip ba'dehu tahrire şürû eylemek, az 

vaktte tahsiline sebeb ve sûrî vü manevi hayr ve berekat-ı hatta nail ü vasıl olmak mücerrebdir…” Bkz. 

Müstakimzâde Süleyman Sadettin Efendi, age, 2014, s. 172 
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 Bkz. Müstakimzâde Süleyman Sadettin Efendi, age, 2014, s. 172 
143

 Bu stabil durum, ancak kayıt teknolojisinin gelmesinden sonra değiĢmiĢtir. Sesin kaydedilmesinin toplum ve 

sanatın iĢleyiĢi üzerindeki etkileri hakkında bkz. Bölüm 2.4 ve 4.5 
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içgüdülerinin orijinalliğe meylettirmesi gerekse bulunduğu çevrenin zorlamalarıyla sanatçı, 

yenilikler bulmalı, tekrara düĢmemelidir. Ancak en nihayet, yepyeni ama gelenekten aykırı bir 

ürün ortaya koymaktansa tekrar etme pahasına da olsa geleneğin içinde kalmayı tercih eder. 

Uzun vadede geleneksel sanatın (Türk müziğinin) değiĢim çizgisinde büyük sapmalar 

olmaması böylesi bir genelleme için yeterli bir dayanaktır. KarĢılaĢtığı ikilemin doğal bir 

sonucu olarak sanatçı, irad edeceği yeniliklerin sınırlarını tekrar tekrar düzenlemek ve 

geçmiĢle temasını korumaya gayret etmek zorundadır. Ancak buradaki mecburiyet, 

modernleĢme gibi yaĢamın bütününü kapsayan ve felsefî eksende büyük kaymaların olmadığı 

dönemlerde, bir enstrümanistin akort yapma zorunluluğu yahut bir hattatın yazmak için 

mürekkebe ihtiyaç duyması kadar doğal ve sanatın bir rüknü olarak kabul edilmektedir. 

Dolayısıyla geleneksel sanatın iĢleyiĢ sürecinde zorluklar olduğu çıkarımı, bugünün anlama 

biçimiyle geriye doğru bir tahmin ile ancak yapılabilir. Çünkü modernleĢme gibi, zincirleme 

reaksiyonla hayatın her alanını belli düzeyde saran bir değiĢime tanık olmayan sanatçıdan, 

sanatında bireyselleĢememenin Ģikayeti beklenmez.  

Fuzulî (ö. 1556) gibi kendi döneminde bir hami bulamadığından müĢteki ve 

söylemlerinde cüretkâr bir Ģairin ağzından Ģiirin yaratım süreci hakkında dökülen serzeniĢ 

ifadeleri ise nadirattandır. Farsça divanının mukaddimesinde Fuzulî, Ģu sözleri söyler:  

―…Öyle zamanlar olmuştur ki gece sabahlara kadar uyanıklık zehrini tatmış ve bağrım kanaya 

kanaya bir mazmunu bulup yazmışım. Sabah olunca diğer şairlerle tevârüde düştüğümü görüp 

yazdıklarımı çizmişimdir. Öyle zamanlar olmuştur ki gündüz akşama kadar düşünce deryasına 

dalıp şiir elması ile kimse tarafından söylenmemiş bir inci delmişim; bunu görenler: „Bu 

mazmun anlaşılmıyor, bu lafız erbabı arasında kullanılmaz ve hoş görülmez.‟ der demez o 

mazmun gözümden düşmüş hatta kalemi elime alıp onu kâğıda geçirmek bile istememişimdir. 

Ne tuhaf hâldir bu, söylenmiş bir şey evvelce söylenmiştir diye, söylenmemiş bir söz de evvelce 

söylenmemiştir diye yazılmıyor…”
144

 

Türk müziğinde müzikal olarak gelenekten kopuĢu, bireyselleĢme yönündeki adımları 

mevcut repertuar üzerinden tahlil etmek çok zordur. Ancak Fuzuli‘nin sözleri, Türk sanatında 

bireyselliğin çok daha evveline dayandırılabileceğini göstermektedir145.  

                                                      
144

 Bkz. Ali Nihat Tarlan, Fuzuli Divan Şerhi, Ankara: Akçağ yayınları, 2009, s. 10. Ardından Fuzulî‘nin kendi 

kaleminden halini özetlediği beytin Türkçe karĢılığı ise Ģöyledir: “Geçip giden eski dostlar ibare ve manaları 

öyle yağma etmişler ki artık şiir fezası bizim için çok darlaşmıştır. Ah, bu bizden önce gelmek yok mu?”  
145

 Avrupa sanatında bireyleĢmenin tarihsel izlerini süren bir araĢtırma, müzisyenlerin ilk bireysel sayılabilecek 

teĢebbüslerini 17. yüzyıla dayandırmaktadır. Bkz. Tzvetan Todorov, Bernard Foccroulle, ve Robert Legros, 

Sanatta Bireyin Doğuşu, çev. Esra Özdoğan, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2014 
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Fuzulî‘nin de kendi alanında bir kutub gibi görülmesine146 nazaran denilebilir ki 

problemin baĢladığı yerde yeni bir pîr doğmuĢtur. Ancak Fuzulî gibi iç dünyasını açıkça 

yansıtmamıĢ ve bu yüzden pek malumat sahibi olunmayan sanatçıların yüceltilmesinde ise o 

sanatçıya baĢka değerler atfedildiğini görürüz. Herkesin öncülüne saygı duyduğu hiyerarĢik 

sistem içinde, yeni bir pir için olağanüstü bir duruma ihtiyaç duyulması anlaĢılabilir bir 

durumdur. Zira her kutup kendinden evvelki kutba aynı saygı içerisindedir. Bu anlamda yine 

Müstakimzâde‘nin ġeyh Hamdullah‘ı Hattatların pîri olarak zikretmesi örneğini ele alabiliriz. 

Müstakimzâde‘ye göre, ġeyh Hamdullah‘ın yeni bir usûl meydana getirme hususunda çektiği 

ızdırapların ardından Hazret-i Hızır (a.s) imdadına gelmiĢ ve ona ilim talim ettirmiĢtir. Tuhfe-

i Hattatîn‘de konunun geçtiği pasaj Ģu Ģekildedir:  

“„Temeşşuk‟ (840) lafz-ı tarihinde Hamdullah-ı âgâh kadem-nihade-i âlem-i şehade olup 

tahsil-i ilm ü kemal ve üstadları Hayrüddin-i Maraşî‟den hüsn-i (hatt-ı) sülüs ü neshi temeşşuk 

esnasında kendilere mahsus olan tavr u vadiyi asar-ı eslaf-ı kirâm ve hutut-ı Yakut-ı be-

namdan istifham ve sahife-i zihnlerine irtisam, lâkin hârice çıkarıp kuvvetten fiile getirmek 

mümkün olmaz idi. Bu babda kemal-i ıztırab üzere iken Hazret-i Hızr-ı ati'z-zikr -aleyhisselâm- 

zuhur edip kendine o tavrı talim ve bir mikdar müzakere ile tesliyet-i amim peyda olup vakıâ 

endek zamanda safha-i hayalinde merkuz olan vadi edna himmetle kendilere hediyye-i behiyye 

ve hibe-i vehbiyye-i rabbaniye olmuştur.”
147 

 Fuzulî ve ġeyh Hamdullah‘ın hikayelerindeki farklılıklara rağmen her ikisi de 

takipçilerince yüce bir Ģahsiyet olarak algılanmaktadır. O halde, içinde bulunduğu geleneğe 

aykırı davranmak pahasına da olsa sanatta yenilikler yapmaya zorlayacak derecede üstün 

yeteneklere modern öncesi devirlerde de rastlanmaktadır. Bu isimlerin yaratım sürecinde 

yaĢadıkları zorluklar, onların, gelecek kuĢaktaki meslektaĢlarının yöneldiği birer kutub 

olmalarını engellememiĢtir. Fuzulî gibi çok çalıĢarak baĢarıya ulaĢmıĢ (kesbî) birisi de ġeyh 

Hamdullah gibi gayretin ötesinde doğuĢtan kabiliyetle donatılarak (vehbî) geldiği farz edilen 

bir sanatçı da sembol olarak görülebilmiĢtir. 

 Örneklerde de görüldüğü üzere geleneksel sanatlarda, geçmiĢe büyük bir saygınlık ve 

üstünlük atfedilir. Ancak bu durum koĢulsuz bir kabulleniĢ değildir, zira, biyografilerde selefe 

yönelik eleĢtirilere sıkça rastlanır. Öteden beri, malumun tekrarı niteliğindeki monolog tarzı 

biyografiler bir kenara bırakılırsa, biyografilerde hem yüceltici hem de eleĢtiri nitelikli 
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 “Türk edebiyatını silsileli bir dağ gibi düşünürsek Fuzûlî‟nin dehası onun en yüksek zirvesini oluşturur.” 

Bkz. Ali Fehmi, ―Fuzûlî Gazellerinin Bazı Poetik Özellikleri Hakkında‖, çev. Günay Kâzım Çatalkaya, Divan 

Edebiyatı Araştırmaları Dergisi, sy 8 (2012), s. 133  
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 Bkz. Müstakimzâde Süleyman Sadettin Efendi, age, 2014, s. 171 
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ifadelerin bir arada kullanılabildiği görülür. Bir yazım tekniği olarak tarafsızlık adına bu 

hususa adeta özel olarak dikkat edilmiĢ gibidir. Örneğin ġeyhülislam Esat Efendi, müzisyen 

biyografilerini yazdığı meĢhur eseri Atrabülâsâr‘da, sanatçı eğer üstün baĢarılar göstermiĢse 

onu ―ilimde kıvılcım saçıcı”148, ―ehliyet tekkesinin şeyhi”149 yapar ―üstâdiyet sandalyesine” 

oturtur150. Ancak Esad Efendi‘nin, tenkid etmek ihtiyacı gördüğünde bahse konu olan kiĢi için 

yergilerini söylemekten de çekinmediği görülür. Nitekim bugün Türk müziğinin en büyük 

isimlerinden biri olarak kabul edilen Buhurîzade Mustafa Itrî Efendi hakkında Ģu ifadeleri 

kullanır: “Gerçi, garip edalı sedası, telleri paslı çeng gibi ahenksiz, perdesiz ve kararsız idi. 

Lakin, üstadlık mertebesinde anber ve öd ağacının dumanı gibi en yüksek göğe yükselmiş ve 

çok taze bir gül kokusu gibi alemin dimağını hoş kokularla doldurmuştu.”151 Aynı sanatçı 

hakkında kullandığı yüceltme ifadelerinde zengin bir çeĢitlilik, olabildiğine serbest bir 

tahayyülün kelimelere yansıması görülür: 

“Musiki ilminin zamanından önce olgunlaşan çocuğu olup, bülbül nağmelerinin ebkârını 

gidermekle, çocuk sahibi bir baba ve musiki ilminin yeni büluğa ermişlerine incelik aşılayan 

bir büyük baba gibi olmuştur. Gerçekte, adı geçen fennin ocağında sakalını ağarttığı ve 

hakikat peşinde koşan üstadlar zümresine nükte gösteren bir baba olduğu için üstadlığı 

kainatça meşhurdur.”
152

 

Bir sanatçıyı kendi zümresi içinde anıldığı sıfatlarla anmanın, sanatçının olumsuz 

taraflarını söylemeye engel teĢkil etmeyeceğinin, geçmiĢten ve günümüzden daha birçok 

örnekleri verilebilir153. Öte yandan modern öncesi zamanlarda pîrlik makamının her meslek 

içinde görülmesi, bu geleneğin topluma Ģamil olduğunu gösterse de bugünle kıyaslandığında 

nispeten daha küçük, sınırlı bir alan içerisinde geçerli olduğu söylenebilir.  
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 Bkz. Zeynep Sema YüceıĢık, ―ġeyhülislâm Esat Efendi Atrabü‘l-Âsâr fî Tezkireti Urefâi‘l-Edvâr (GiriĢ-

Metin-Tercüme-Terimler-Dil Notları)‖, YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Ġstanbul Üniversitesi SBE, 1990, s. 154 
149

 Bkz. Zeynep Sema YüceıĢık, ―age‖, 1990, s. 158 
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 Bkz. Zeynep Sema YüceıĢık, ―age‖, 1990, s. 149 
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 Bkz. Zeynep Sema YüceıĢık, ―age‖, 1990, s. 160 
152

 Bkz. Zeynep Sema YüceıĢık, ―age‖, 1990, s. 162 
153

 Örneğin daha yakın bir dönemden Rauf Yekta Bey ve Ali Rıfat Çağatay tarafından Tanburî Cemil‘in vefatı 

üzerine yazılan metinler, bir taraftan Cemil Bey‘in sanatına dair eleĢtiriler bir taraftan da edebî ifadelerle dolu 

övgü sözleri barındırır. Rauf Yekta Bey, Cemil Bey‘in vefatının ardından yazdığı makalelerde, ―bir dahi virtüöz 

olarak Cemil Bey‟in musikideki şerefli yeri”nin altını çizerken Rehber-i Musiki isimli nazariyat kitabında 

yazdığı bilgileri ve bestekârlık yönünü de tenkid eder. Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburî Cemil Bey 3‖, içinde Yüz 

Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 124-132. Ali 

Rıfat Çağatay, Rauf Yekta‘nın Cemil Bey‘e yönelik eleĢtirilerini fazla bulurken o da yine Tanburî Cemil‘in 

bestekârlığına dair menfi yorumlarda bulunur. Bkz. Ali Rıfat Çağatay, ―Tanburi Cemil Merhum 3‖, içinde Yüz 

Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 169 
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Avrupa ile girilen iliĢkinin etkilerinin toplumda daha belirgin olarak görüldüğü 19. 

yüzyıl sonuna, yani Tanburî Cemil Bey‘in yaĢadığı döneme gelindiğinde ise biyografi yazma 

ve yüceltme geleneğinde hissedilir derecede farklar gözlemlenir. Avrupa‘da yazılan 

biyografilerin daha geniĢ bir kitle tarafından takip edilmesiyle birlikte, yüceltme kültüründeki 

değiĢim de kaçınılmaz olmuĢtur. Ġlahî sanatçı ya da eskiden pîr vb. sıfatlara layık görülen 

yüce karakter, bir meslek grubunun ve onun alıcılarının hususî hizmet alanından çıkıp 

kamusal alanın bir parçası olmaktadır. Bu durumun, yüceltme kültürü açısından daha 

kapsamlı bir dil kullanımını gerekli kıldığı tahmin edilebilir. Nitekim, sadece Hüsn-i hat 

mesleği mensuplarının (meraklıları, muhipleri ve o mesleğin profesyonel temsilcileri) takip 

edebileceği ve sınırlı bir elitin ulaĢabileceği, 18. yüzyılda kaleme alınmıĢ bir eserdeki 

biyografi dili ile, 19. yüzyılda yazılan bir gazete haberindeki sanatçı anlatımı oldukça 

farklıdır. Yani, Türk-Ġslam sanatlarında pîr, kıble, kutup, rab (mürebbî) gibi mefhumların, 

yerini deha/dâhi‘ye bırakması bu kabildendir. Loncalar halinde örgütlü meslek sınıfları 

fonksiyonlarını kaybedip, yerlerini yeni Avrupaî kurumlara devrettiği için ilahî kiĢiliğe 

yöneltilen pîr, kutup, kıble gibi bu manevî kurumlardaki boĢluğu Avrupa kökenli deha/dâhi 

doldurur. Dâhi kavramının Osmanlı‘da ilk defa ne zaman kullanıldığına dair bir tespitimiz 

olmamakla birlikte bu bölümde iktibas ettiğimiz eski kaynaklarda (Atrabülâsâr, Tuhfe-i 

Hattatîn vd.) kullanımına rastlanmamıĢtır. Ancak 1900‘lerin baĢında Rauf Yekta Bey, Ali 

Rıfat Çağatay gibi isimler tarafından ve dönemin gazetelerince -özellikle Cemil Bey için- dâhi 

tabirinin kullanıldığını biliyoruz
154

.  

Batı‘daki yüceltme kültürünün tarihsel arka planı ise Doğu medeniyetinden oldukça 

farklıdır. Örneğin Osmanlı‘da olduğu gibi, eski zamanların altın çağ olarak görülmesi gibi bir 

sistematik yoktur. Aksine eski olan, tamamlanması ve aĢılması gerekli görülendir. Ancak, 

üstün yetenekler ve baĢarıların yüceltilmesi burada da söz konusudur. Dâhiler, Avrupa‘da da 

sanat tarihinin uzun cetvelinde adeta birer nirengi noktası yahut tarihî kahramanlar olarak 

görülür. Ancak geçmiĢle adeta yarıĢ halinde olan Batı sanat geleneğinde, bir sanatçının deha 

olarak yüceltilmesi fikrine karĢı itirazların Doğu medeniyetinden daha önce ortaya çıkması da 

ĢaĢırtıcı değildir. Yine de kolektif hafızaya dâhi olarak kazınmıĢ isimlerin ve deha kavramının 
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 Ġbnülemin Bey, Ġsmail Dede Efendi, Zekai Dede gibi isimleri de dâhi olarak anmaktan çekinmez. Bkz. 

Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, Hoş Sadâ-Son Asır Türk Musikişinasları, Ġstanbul: Maarif Basımevi, 1958, s. 

133-134, 290-291 
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silinmesi Avrupa için bile kolay olduğu söylenemez. Nitekim Mozart‘ın dâhi olmadığını 

söyleyen bilimsel araĢtırmalar, her ne kadar kendi içinde tutarlı ve sosyolojik delillere dayalı 

olsalar da bu fikir, yaygın ölçüde kabul görmüĢ değildir. Bu durum ise, toplumların üstün 

baĢarı göstermiĢ, karizmatik karakterlerini yüceltmenin, insanlık hafızasının ortak bir geleneği 

olduğunu düĢündürür155.  

O halde bugün yalnızca Avrupa‘nın değil birçok kültürün ortak bir yüceltme kavramı 

olan deha için söyleyebiliriz ki, kendiliğindenlik, sosyal çevre, eğitim ve diğer bütün 

konuların bir insanda kader olarak tecellisidir. Bu ve benzeri unsurların sadece biri ya da 

birkaçı dehayı ortaya çıkarabilir ancak bunlar kesinlikle sonradan herkesçe uygulanabilecek 

formüller değildir. Pek tabidir ki bütün iyi eğitim almıĢ insanların, iyi bir sosyal çevrede 

dünyaya gelmiĢ bütün insanların deha olması imkânsızdır; aksine, dıĢ faktörlerin olumlu veya 

olumsuz etkilerine rağmen devrindeki üretim standardının üzerinde bir ürün bırakan dâhiler 

de var olmuĢtur. Deha, ortaya koyduğu baĢarısına rağmen insan olma vasfını yitirmediği gibi 

toplumla iliĢki kurması veya çok çalıĢması, dehaya ilahî bir atıfta bulunmaya engel teĢkil 

etmemiĢtir. Tanburî Cemil Bey, bir eseri icra ederken gösterdiği esrime kabiliyeti sayesinde 

dâhi olarak anılabilir ya da yaptığı iĢ dâhiyane görülebilir. Ancak bu eseri baĢka birinden 

meĢk etmek zorundadır. Bu toplumsal iliĢki mecburîdir ve sanatçının (dâhinin) değerini 

düĢürmez. Eserin normal yetenekler gibi öğrenilmesi, rüya ya da ilham gibi ilahî bir vasıtayla 

bilinmiyor oluĢu dehanın ölçülmesinde bir kıstas olamaz. Cemil Bey‘in çok çalıĢarak baĢarıya 

ulaĢmasındaki insanî tarafın bu Ģekilde algılanması gerekir. Deha, kiĢinin kendisine 

verebileceği bir paye değildir. Verili üstün yeteneğin ve ayrıca bunun sonucu olarak 

ürünlerinin kalıcılığı fark edilen sanatçıya toplum tarafından atfedilen bir kavramdır156. 

Dolayısıyla deha kavramının bileĢenlerini analiz ederek dâhilik atfedilen sanatçının 

eksiklerini aramak, sanatçıyı anlamaya yönelik iyi niyetli bir araĢtırma değildir. Esasen 

                                                      
155

 Tüm insanlık elbette ki sadece bulunduğumuz coğrafyaya göre adlandırdığımız Doğu (Ortadoğu) ve Batı 

(Avrupa)‘dan ibaret değildir. Çin, Hind, Avrupa, Türk vd. medeniyetlerin sanatçı biyografilerinde görülen 

yüceltmelerin örneklerini kapsayan bu tür bir genelleme denemesi için bkz. Ernst Kris ve Otto Kurz, Sanatçı 

İmgesinin Oluşumu: Efsane, Mit ve Büyü, çev. Sabri Gürses, Ġstanbul: Ġthaki Yayınları, 2016  
156

 Deha hakkında 1984 yılında yapılmıĢ bir tanım, hem karĢıt söylemlere bir cevap niteliği taĢımakta hem de 

dehanın üstün yetenekten ayrılan tarafını vurgulamaktadır: “Yaratıcı zihinsel verginin en yüksek derecesi; böyle 

bir vergisi olan kişi. Deha ile yetenek arasındaki görece fark göz önüne alınırsa, dehanın işleri, insanoğlu 

toplumunun gelişiminde olağanüstü yenilik, bireysellik ve tarihsel bir önem taşır; insanlığın belleğinden 

silinmemesi buradan gelir. Deha, gizemsel bir varlık, (kimi idealist filozofların inandığı gibi) bir üstün-insan 

değildir; kendi olağanüstü vergisi ve emeği ile insanlığın ilerlemesine katkıda bulunabilmiş bir kişidir.” Bkz. 

Ivan Frolov, ―Deha‖, içinde Felsefe Sözlüğü, çev. Aziz ÇalıĢlar, Ġstanbul: Cem Yayınevi, 1991 
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umulan sonucun aksine böylesi bir sorgulama, deha kavramının varlığını tasdik etmek 

anlamına gelir. Elbette sanatçı, dâhi de olsa eleĢtirilemez değildir (tıpkı ġeyhülislam Esad 

Efendi‘nin yaptığı gibi). Bu noktada deha terkibine ihtiyaç duyan toplumsal çevre ile ya da 

sanatçının yerleĢmiĢ makamıyla ilgili kavgalar, en basit ifadeyle orijinal bir söylem arayıĢının 

sonucudur. 

2.2. Cemil Bey’in Dinleyici Öznesi: Seçkinlerin Meclisleri (Konaklar) 

Osmanlı‘da müziğin icra ve sunumundaki pratikler de 19. yüzyılda yaĢanan ekonomik, 

siyasî ve sosyal geliĢmelerin ardından değiĢime uğramıĢtır. Sanatçı-dinleyici iliĢkisinin bir 

yönüyle ―beğeni‖ odaklı kurulması hasebiyle eski ve yeni sunumların benzerliğinden söz 

edebiliriz. Bu temel beğeni ekseni sabit kalmakla beraber tarihsel panoramada 19. yüzyıl 

Osmanlısında müziğin sunumu açısından eskiyle farkını ortaya koyacak biçimsel değiĢimler 

yaĢanmıĢtır. Bir önceki yüzyılda sarayda ‗küme‘lenen müziğin yüksek zümresi, bu dönemde 

Ġstanbul‘un zengin konaklarında hayat bulabilmiĢtir. Sarayın, bulunduğu Ģehir ile öteden beri 

etkileĢim içinde olduğu söylenebilir. Tanzimat veya Vak‟a-i Hayriyye gibi büyük kırılmaların 

henüz yaĢanmadığı 17. ve 18. yüzyıllarda müziğin Ģehrin bütün kültürel çeĢitlilikle 

imtizacının izleri Ali Ufkî repertuarındaki Türkî‘lerde, yahut Atrâbü‘l-Âsâr‘daki 

müzisyenlerin biyografilerinde sürülebilir157. 18. yüzyıl sonundaki müzik dâhisi Ġsmail Dede 

Efendi‘nin Mevlevî ayininden köçekçelere kadar geniĢ bir yelpazede eser vermesi, bu sürecin 

bir sonraki yüzyılda nasıl devam edeceğinin bir göstergesidir. 19. yüzyılda Türk müziğinin 

sarayın himayesinden tedrîcen kopmasıyla, saray ve Ģehrin yerel müziklerinin imtizacının 

yoğunlaĢtığını söyleyebiliriz.  

Osmanlı devrinde, sanatın en büyük hamisi olan saray ve çevresi, oda müziği 

kabilindeki incesaz takımının bulunduğu mekânların baĢında gelmiĢtir158. Müziğin tekkeler ve 

askerî kurumlarda da bulundukları kurumun amaçlarına hizmet edecek Ģekilde hayat bulduğu 

malumdur. Ġstanbul‘un yerel halkının iĢret ve eğlence müzikleri de yine aynı devirlerde, 
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 18. yüzyılda musikinin Osmanlı Ģehrinde himayesi hakkında detaylı bilgi için bkz. Selman Benlioğlu, age, 

2018, s. 96-99 
158

 Sultan 3. Selim döneminde meĢkler sarayın (Topkapı) ―serdâb‖ denilen odasında yapılır. Bkz. Balıkhane 

Nazırı Ali Rıza Bey, Eski Zamanlarda İstanbul Hayatı, ed. Ali ġükrü Çoruk, Ġstanbul: Kitabevi Yayınevi, 2011, 

s. 170 
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müziğin var olduğu ve ileride Türk müziği diye genellenecek olan müziğe katkıda bulunan 

olgulardan birisidir ki bu harçta dinî müzikler de eğlence müzikleri de eĢittir159. 

19. yüzyılda, -tıpkı daha evvel olduğu gibi
160

- Avrupa‘da yaĢanan geliĢmeler, 

Osmanlı‘da temkinli bir değiĢimi zorunlu kılarken, Gülhane Hatt-ı Humayun‘u (Tanzimat 

Fermanı), devletin Batı‘ya müteveccih olduğunun resmen ilanı olmuĢtur. Sarayın merkezî 

idare teĢkilatı değiĢmiĢ, Nezaret (bakanlık) sistemine geçilmiĢ, payitahtın ülkenin tüm 

topraklarını kontrol etmesi düĢüncesi ortaya çıkmıĢtır. Osmanlı bürokrasi kadrosu hususî 

hizmet binalarına taĢınırken eski saray da bu dönemde Ģehrin yeni cazibe merkezi olan 

Boğaziçi kıyılarına taĢınır. Doğal güzellikleriyle meĢhur Boğaziçi‘nin seçkinlerce sayfiye yeri 

olarak tercih edilmesi, esasen çok daha eskilere dayanır. Göksu, Kandilli, Çengelköy, 

Kuzguncuk, Arnavutköy, Sarıyer, Yeniköy vb. semtler, Lale Devri ve hatta daha öncesine 

dayanan Ģöhretli beldelerdir
161

. Devlet ricalinin özellikle yazın kullandıkları evleri (konak, 

köĢk, yalı) de ekseriyetle Boğaziçi kıyılarındaki bu semtlerdedir. Tanzimat sonrası, yüksek 

rütbeli memurların (PaĢaların) konakları, Ģehirde eski gelenekleri devam ettiren kültürel 

hareketliliğin merkezleri olmuĢtur162. 

Böylesi bir atmosferde yaĢayan Tanburî Cemil Bey‘in hayatında da bu mekânlar, 

müzik yaptığı ve bundan maddî ve manevî kazanç elde ettiği mekânların baĢında gelir. 

Ölümünün ardından yüzyılı aĢan süre içinde hatıraların silik izlerinde dahi Cemil Bey‘in icra 

ettiği konakların sayısı oldukça fazladır. Cemil Bey, 1892 yılında intisab ettiği Hariciye 

Nezareti Umûr-i ġehbenderî kalemi memurluğunu II. MeĢrutiyet‘te kendi isteğiyle ayrılana 

kadar sürdürür. Ancak, vaktinin büyük bir kısmını müzikle geçirmiĢtir. Dönemin meĢhur 

profesyonel müzisyenleri gibi meyhanelerde para karĢılığı müzik yaptığı bilgisi kayıtlarda 

geçmemektedir. Lakin maiĢetinin büyük bir kısmını -ilgili pasajlarda görüleceği üzere-, 

                                                      
159

 Bununla birlikte zikredilen kurumlar ve müzisyenler sosyal olarak keskin hatlarla ayrılmadığı için bu 

coğrafyadaki müzik geleneklerini de seküler, litürjik vb. yüzeysel sınıflara ayırmak, akademik çalıĢmaların 

kolaylığı açısından faydalı görünse de müziğin akıĢkan hakikatini gösteremeyeceği için doğru değildir. 
160

 Osmanlı‘da musiki meclislerine dair yapılmıĢ titiz bir çalıĢma için bkz. Ersu Pekin, ―‗Fem-i Muhsin‘ Ya da 

Yaratıcı Ġcra‖, Sosyoloji Dergisi 37, sy 2 (2017): 315-42 
161

 Bkz. Balıkhane Nazırı Ali Rıza Bey, age, 2011, s. 119-133 
162

 Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, Boğaziçi Yalıları (Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2010, s. 8. Bununla birlikte 

uzak semtlerdeki konaklarda da yine meĢkler yapılır ancak yoğunluk Boğaziçi çevresindedir. “…o zamanlarda 

saz, yalnız mehtap gecelerinde Boğaziçi‟nde duyulmaz, bütün mevsimlerde, belki daha uzak, daha alafranga 

kalmış Adalar gibi müstesna bazı mahallelerinden başka, bütün İstanbul semtlerinde gece ve gündüz 

duyulurdu.” Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, Boğaziçi Mehtapları, Ġstanbul: Sebil Yayınevi, 1995, s. 48 
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konaklarda onu himaye eden PaĢaların ihsanlarıyla sağlar. Bu bakımdan Cemil Bey, Sermet 

Muhtar Alus‘un bahsettiği amatör sanatkârlar grubuna mensuptur. Alus, Eski Konaklarda 

Toplanan Hususi Saz Takımı baĢlıklı yazısında bu sanatkârlardan Ģöyle bahsetmektedir:  

“…Amatör sanatkârların hepsi filan filan dairede mümeyyiz, falan kalemde kâtip, rütbeli, 

nişanlı, redingotlu, kolalı gömlekli, eli bastonlu, beyden ve efendiden kişilerdi. Hepsinde gurur, 

naz, istiğna hüküm ferma. […] Davetli beyler düğün derneklere çağırılan piyasa çalgıcıları 

gibi kutular, torbalar içindeki sazlarını ellerine alıp gelen takımdan değil, konakta sazın her 

çeşidi var. Vakıa kendilerininkine alışıklar, başkalarını yadırgar „berbat şey! Kirişleri en adi 

cinsten! Nağmeleri hakkıyla çıkaramıyoruz!‟ gibi kusurlar bulurlarsa da katlanmaları 

mecburî.”
163

  

Görüldüğü üzere, amatör müzisyenlerin ekserisinin eli kalem tutan, orta sınıf memur 

tabakasından oluĢtuğu anlaĢılıyor164. Mahmut Demirhan‘ın “…saraylarda ve büyük 

konaklarda âdâb-ı muâşeret içinde büyümüş…” diyerek tasvir ettiği Kemençeci Vasilaki gibi 

dönemin piyasa çalgıcılarından bazılarının da meclislerde saygın müzisyenler arasında 

görüldüğünü anlıyoruz.  Ancak bu gibi örneklere pek sık rastlanmadığını, amatör ve 

profesyonel müzisyenlerin gördüğü itibar ayrımını Abdülhak ġinasi Hisar, Ģu sözlerle anlatır:  

“…Ve hepsinin başka işleri, güçleri de vardı. En çoğu geçimlerini devlet kapılarında 

memuriyetle temin ediyorlardı. Bir de bunlardan başka asıl profesyonellerden toplanan en 

çoğu Hıristiyan olan ve sadece „çalgıcılar‟ diye anılan bir takımı da vardı ki, o zamanki 

teşrifat bunlara ağır davranır bunlara bl bahşiş verilirdi ama misafirlerle birlikte sofraya 

oturtulmaz, kendilerine ayrıca yemek çıkartılırdı.”
165

 

Nitekim Cemil Bey‘in, davet edildiği devletli hanelerdeki müeddeb hal ve hareketleri 

de dikkatli hane sahiplerinin nazarlarından kaçmaz. Bunlardan ġerif Muhiddin Targan, 

evlerinde misafir bulunan Cemil Bey‘i “her hareketiyle o zamanın Bâb-ı Âlî nezaketini temsil 

ediyordu”166 diyerek tarif eder. Bununla birlikte musiki meĢkleri, her zaman himaye merkezli 

değildir. Zira kaynaklara göre Cemil Bey, öğrencisi ve dostu Atıf Esenbel ile yahut yakın 
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 Bkz. Sermet Muhtar Alus, ―Eski Konaklarda Toplanan Hususi Saz Takımı‖, Türk Musikisi Dergisi, 1947, s. 

13-14 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 127 
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 Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 47 
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 Bkz. Celal Volkan Kaya, ―ġerif Muhiddin Targan‘ın Tanburi Cemil Bey Hakkındaki Hatıraları‖, içinde 100. 

Ölüm Yıldönümünde “Üstâd-ı Cihân” Tanbûrî Cemil Bey‟e Armağan, ed. Rûhî Ayangil, Ġstanbul: Ġstanbul 

BüyükĢehir Belediyesi Kültür ĠĢleri Daire BaĢkanlığı Yayınları, 2016, s. 245 
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dostlarından bestekâr Rahmi Bey‘in köĢkünde (Güllü KöĢk) uzun günler bulunur ve birlikte 

müzik yaparlar167. 

Devrin ekâbiri arasında, müzikli toplantılar önemli bir yer tutar. Müzisyenleri 

hanesinde ağırlamak isteyen konak sahiplerinin davet giriĢimleri, onları ikna çabaları, her bir 

sanatkârın sevdiği yemeklerin hazırlanması, genellikle yatılı gelen bu misafirlere hazırlanan 

konforlu istirahatgâh… Kısacası her tür iltifat ve meĢakkatli hazırlık evresi, sabahlara kadar 

süren uzun soluklu meĢkleri dinlemek isteyen Ġstanbul‘un seçkin sınıfı arasında, müziğin ne 

denli önemsendiğinin delilidir168.  

Konaklardaki seçkin davetlerde içki de vazgeçilmez bir unsurdur. Ancak ne hazırlanan 

yemekler ne de içki, müziğin saygınlığına halel getirmez. Zira bu meclislerdeki dinleyici 

özne, zevk, eğlence ve sefahate boğulmuĢ nobran bir zümre değildir. Abdülhak ġinasi Hisar, 

davetlilerin statüsünü ve müziğe gösterdikleri ihtiramı Ģu Ģekilde açıklar:  

 “Bu, ahirete, ebediyete inanan, dünyevî olduğu kadar dinî ve uhrevî bir medeniyetti. Şifahî bir 

kültüre dayanan bu medeniyette, yani bu ruh ve maddenin birleşik aleminde, bütün kanaatler 

sanki köklerini ebediyete saldıkları içindir ki, bu insanlara büyük bir tevekkül geliyor ve onlar 

büyük ümitlerinin yanında ikinci safta kalan bu küçük ve fanî lezzetlere, bir terbiye teşrifatiyle 

ve bir kalp saffetiyle, böyle nezaket ve belki merhametle bakıyorlardı.”
169

  

 Abdülhak ġinasi Hisar, aynı eserinin baĢka bir pasajdaki ifadelerinde ise, yazıldığı 

tarih (1956) ile 50 yıl evvelinin toplumlarının değiĢen müzik dinleme alıĢkanlıklarına temas 

eder: 
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 “Tanburî Cemil, Rahmi Bey‟in köşküne yaz mevsimlerinde gider, o zaman henüz 3-5 yaşında olan oğlunu da 

birlikte götürür ve uzun müddet kalırlardı.” Bkz. Bardakçı, age, 2012, s. 124. Fersan anılarında, Rahmi Bey‘in, 

yakın dostu Tanburî Cemil‘i kaybettiği zaman Suzinak makamında ―Bir sihr-i tarab nağme-i sazındaki tesir‖ 

isimli güfteyi Cemil Bey‘e ithafen besteler. Notası için bkz. EK 5 
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 Bkz. Alus, müzisyenleri davet eden hane sahibinin temsilî yakarıĢını Ģöyle tarif eder: “- Şehr-i Mayısın şu 

zümrüdîn günlerinde, hele şu feryad-ı andelip demlerinde bizim köşkün (veya yalının) etraf ve eknafı ne latif ne 

cennet misal olur ya! […] Himmetinizle felekten bir gece çalabilsek nurum! Diye adeta boyun bükülür. Muhatap 

yine nazda: Kaynanasının enflüenza ile esir firaşlığından, kaynatasının prostat vecalarından, babasının artan 

bronşitinden açarak evden ayrılamayacağını öne sürmede. Muhatabın kıymetli bir oğlu ve kızı varsa adları 

hatırlanarak – Hasancığımızın, Ayşeciğimizin başı için! Sözü yapıştırıldı mı akar sular durur, ahenk gecesi 

kararlaştırılırdı.” Bkz. Sermet Muhtar Alus, ―age‖, 1947, s. 13 Yahut bazı sanatkârlar, onların hatırlı müzisyen 

dostları aracılığıyla davet edilir: ―[Kemanî] Ağa, Cemil‟i Mısır‟lı paşalara davet recâsına gelirdi.” Mesud 

Cemil, age, 2002, s. 141. 
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 Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 19 Yanyalı Ferik Mustafa PaĢa‘ın konağında yapılan meĢkleri 

anlatan oğlu Mahmut Demirhan da Ģu benzer sözleri sarf eder: “Bu fasıllarda, dinî bir ayin yapılıyormuş gibi 

sükûn ve huşû hüküm-fermâ idi. Konuşmak yasaktı. Bu sebeple de çalanlarda bir dikkat vardı.” Bkz. Mesud 

Cemil, age, 2016, s. 147 
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“Sonra, musikinin o kadar çok sevildiği o zamanlarda, insanlar iyi bir sazı dinlemek ve tatmak 

için ekseriyetle kendilerine çok uzun gelen bir fasılada çalgıya hasret kalmış olurlardı. […] 

Onlar sazı bir konsere, bir operaya gidenlerin merakı, keyfi, tiryakiliğiyle, dikkatle, hırsla, 

bütün ruhlarıyla, kudsî bir eser gibi dinlerler ve bizi lakayt bırakan nice inceliklerinden zevk 

alırlar, hoşlanırlardı.”
170

  

Esasen müzik, her toplum için önemli ve her zaman değer gösterilen bir olgudur. 

Ancak, burada Osmanlı‘nın son dönemleri için vurgulanan müzik dinlemeye müptela oluĢ, 

müziğin canlı olarak icra edilmesi ve dinlenmesidir. Dönemi, “…vaktin ve paranın daha bol 

fakat serbestî ve eğlencenin daha kıt olduğu zamanlar…” diyerek açıklayan Hisar‘a göre 

müzik o devirlerde “…adeta kıymeti bir kanunu esasî kadar mühim…” olarak görülmüĢtür171. 

Zira bu dönem, müziğin, henüz -radyo gibi- sesin zaptedilip her yere yayılabileceği yahut –

plak, gramofon gibi- yeniden üretilebileceği makineler aracılığıyla dinlenebilmesine imkân 

sağlayan teknolojik buluĢların olmadığı bir dönemdir. Bununla birlikte, ses ile ilgili teknolojik 

yenilikler keĢfedildiğinde, bu geleneklerin birdenbire kesilmediğini de söylemek gerekir. 

Örneğin, Ġbnülemin Mahmud Kemal Ġnal‘ın evinde yapılan meĢkler dönemin kibar muhitinin 

ilgisinden mahrum da olsa 1950‘lere kadar devam eder
172

. Meclislerdeki inkıta, teknolojinin 

sadece ses ile ilgili geliĢmelerine indirgenemez; ulaĢım imkânlarının artıĢı ve dönüĢümü, 

Ģehre geceleri de hayat veren aydınlatmalar bu toplantıların devamını sağlayacak Ģekilde 

hizmet etmemiĢtir. Halbuki 19. yüzyıl sonundaki meĢklerin günlerce sürmesinin sebebi bu 

teknolojideki yetersizliklerle iliĢkilendirilmiĢti: “Gece nakil vasıtaları işlemediği ve 

otomobiller de olmadığı için, hanende ve sazendeler çok kere kalırlar, ertesi günü, 

mevkilerine, sizinle münasebetlerine, alışkanlıklarına göre, kendilerine ya bir hediye ya bir 

iki altın yahut hiçbir şey verilmezdi.”173 

Bu konaklarda musiki icra etmenin amatör müzisyenler için, sanatlarıyla birlikte 

rağbet görmeleri dolayısıyla arzu ettikleri bir tecrübe olduğunu tahmin etmek zor değildir. 

Onlar için konaklar, hem sanatlarının kalitesinin değerlendirildiği bir zevk ortamı, hem de 

maddeten himaye gördükleri zengin bir liman gibidir. Bununla birlikte, maddî ve manevî 

bütün avantajlarına rağmen müzisyen, bu meclislere katılıp katılmamakta hürdür. Nitekim 

Cemil Bey‘in, himaye gördüğü isimlerin musiki meclislerine kasten gitmediği vakıalar 
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 Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 52 
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 Ġktibas edilen pasajlar için bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 28 
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 Bkz. Panagiotis Poulos, ―Özel Mekânlar, Kamusal Ġlgiler: Ġmparatorluk‘tan Cumhuriyet‘e Ġstanbul‘da 

Müzikli Ev Toplantıları (Meclisleri)‖, Toplumsal Tarih, ġubat 2014 
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 Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 44 
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nakledilir. Bunlardan birisi, Zekiye Sultan yalısında düzenlenen bir meclistir. O gün saz 

heyetinin organizasyonu Yanyalı Ferik Mustafa PaĢa‘dadır; Mahmut Demirhan‘ın 

detaylarıyla aktardığı bu anekdotun devamı Ģu Ģekildedir:  

“…Yine böyle tertip edilmiş, cemiyete, kafes arkasından dinlemek üzere başka sultanlar da 

davet edilmiş bir gecede, -haberi olduğu ve defaatle söylendiği halde- Cemil gelmedi. 

Nureddin Paşa‟nın çok canı sıkılmış, herkese bir neşesizlik çökmüştü. Sonra işitildi ki, o gece 

iki arkadaşıyla beraber Yenikapı‟da bir yerde, gece yarılarına kadar, kemençe çalmıştır.” 
174

  

Cemil Bey‘in Ferik Mustafa PaĢa‘dan gördüğü himayenin derecesi Ferik PaĢa‘nın 

mahdumu Mahmut Demirhan Bey tarafından Ģu Ģekilde anlatılır:  

“Babamı ibadet edercesine kalpten gelen bir cezbe ve muhabbetle severdi. Her derdini ve 

hissini ona anlatırdı. Babamın da ona karşı muamelesi müşfik ve himayekârdı; o da onu sever, 

hiçbir şeyde bizlerden ayırmazdı. Ben esvab yaptığım zaman ona da mutlaka redingot veya 

lacivert kostüm yapılırdı. Maddî ve manevî hiçbir muaveneti esirgememiştir. Ona bir gün bile 

sıkıntı çektirmemiştir. Evine lazım olan her şey gönderilirdi; Cemil‟in evi bizim ikinci evimizdi. 

Cemil‟in ağzından çıkan bir arzu ve reca reddedilmemiştir. Onun koltuğu bizde daima 

mukaddes bir kürsî-i sanat gibi ayrıca muhafaza edilmiş, kimse oturtulmamıştır.”
175

   

Memuriyetinden elde ettiği gelire ek olarak bu himaye, Cemil Bey‘in maiĢet kaygısına 

düĢmeyip müziğiyle rahatça vakit geçirebilmesi için oldukça önemlidir. 

Meclislerde, icra edecek müzisyen heyetinin belirlenmesinde iyi icracıların 

aranmasıyla birlikte müzisyenlerin birbirleriyle olan iliĢkileri de bir ölçüttür. Mizacen 

birbirine yakın olan müzisyenlerin çağrılmasına dikkat edilir. Bahaeddin PaĢa‘nın haremi 

Mukadder Hanım176, bu durumu Ģu sözlerle açıklar:  

“Çok sazlar dinlerdik. Fakat bazı hususî ve nefis saz takımları olurdu ki, dinlemeğe doyum 

olmazdı. Meselâ Tamburi Cemil Bey, Udî Nevres Bey, Gazelhan Nedim Bey... Bu zevatı işitmek 

çok müşkülâta vabesteydi. Bunlar nazlı, istiğnalı kimselerdi. Bir araya toplandıkları da hemen 

hemen mümkün değildi. Biri gelirse öteki gelmezdi. Bu iş, davet edenin itibar, hatır ve gönlüne 

tabidi.”
177

  

                                                      
174

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 144  
175

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 142-143. 
176

 Sermet Muhtar Alus‘un bir röportajında geçen Bahaeddin PaĢa ve Mukadder Hanım‘a dair baĢka bir kaynakta 

herhangi bir bilgiye rastlanmamıĢtır. Bkz. Sermet Muhtar Alus, ―Eski Defterdekiler‖, Akşam Gazetesi, 12 Mart 

1932, s. 8 
177

 Bkz. Sermet Muhtar Alus, ―Eski Defterdekiler‖, Akşam Gazetesi, 12 Mart 1932, s. 8 
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Cemil Bey‘in bu anekdotta zikredilen isimlerle birlikte müzik yaptıklarını birçok 

kaynağın tavassutuyla bildiğimize göre178 Mukadder Hanım‘ın verdiği isimler sadece birer 

misal mesabesindedir. Ancak Cemil Bey‘in gerçekten de yan yana bulunmak istemediği 

müzisyenler yok değildir. Örneğin, devrin ünlü hanendelerinden Hafız Hüsnü Efendi ile 

Cemil Bey‘in husumeti, onların meclislerde bir araya gelmesini engellemiĢtir. Refik 

Fersan‘dan bildiğimiz bu durum, hatıratında Ģu Ģekilde geçer:  

“Bir akşam, galiba Meşrutiyet senesinde, 1945‟te yanan, „Rıdvan Paşa Köşkü‟ denilen ve 

şimdi Erenköy Kız Lisesi olan köşkümüzde, Hafız Hüsnü Efendi‟nin bizde bulunduğu bir sırada 

Cemil Bey çıkageldi. Tabii, çok sevindik. Hafız Efendi de memnun oldu, birbirleriyle uyuştular. 

Bu iki sanatkârı dinlemek bahtiyarlığına mazhar olacaktık. […] Nihayet, tanbur akord edildi. 

Hafız Efendi, Rast makamında Cemil Bey‟in yaptığı bir taksimi müteakip derhal bir gazele 

başladı. Cemil Bey de sazıyla mukabele etti. Hafız Hüsnü, şed yapmakla şöhret bulan meşhur 

Hanende Kel Ali Bey‟den pek aşağı kalmaz idi. Sazendeleri şaşırtmak için aykırı perdelerde 

asma kararlardan zevk alırdı. O akşam Cemil Bey‟e de bu oyunlarını tatbik etmek ve şaşırtmak 

istedi. Cemil Bey, kemal-i maharetle aynı perdelerde karar vermek suretiyle sazıyla cevap 

vermekle beraber canının fena halde sıkıldığını yüzünden belli etti. Bir mesele çıkmasından 

ödümüz kopuyordu. Biz uzun uzun fasıllar beklerken birkaç şarkıya münhasır kaldı ve Cemil 

Bey bir taksimi müteakip bir mazeret ortaya atarak meclisten af diledi ve ayrrıldı. O tarihten 

itibaren mâ-dâmu‟l-hayat Hafız Hüsnü‟ye karşı olan bu iğbirarıdır ki, biri sazında, diğeri 

sesinde birer harika olan bu iki sanatkârı birarada dinlemekten hepimizi mahrum bırakmıştır. 

Hafız Hüsnü, bize Cemil Bey‟in bulunmadığı zamanlarda gelirdi.”
179

  

Avrupa usulü konser olgusunu henüz yerleĢmediği dönemlerde davetlileri, dinleme 

kültürü, sahne platformu, müzisyenlerin davranıĢ kültürü, ikramlar vb. hususiyetleriyle kendi 

içinde bir disiplini olan bu meclisler, son dönem Osmanlı kültürünün anlaĢılması adına 

önemlidir. Yaz ayları, bu meclislerin açık havada gerçekleĢtiği, mehtap adı verilen daha geniĢ 

katılımlı baĢka bir müsamereye dönüĢür180. Boğaziçi kıyılarında meskûn bulunan seçkinler, 

mehtabın dolunay olup, yansıması boğaz sularını aydınlattığı Haziran, Temmuz, Ağustos 

hatta Eylül aylarının ortasında, izleyicilerin ve müzisyenlerin kayıklar ve sandallar üzerinde 

oturarak tecrübe edildiği bir etkinlik düzenlerler181. Bu gecelerde, boğazın, akıntısı olmayan 

ve seslerin yankılanacağı belli noktalarında durulur, bir fasıl icra edildikten sonra bir baĢka 

noktaya hareket edilir. Konaklarda icra olunan musiki meĢklerindeki icracı ve izleyicinin 

adabı burada da geçerlidir. Mehtap, Boğaziçi sakinleri dıĢından gelen misafirlere de ev 

                                                      
178

 Cemil Bey‘in Udî Nevres Bey ile birlikte doldurduğu bir plak kaydı için bkz. 

https://open.spotify.com/track/3EZsJogWUeAZ7D1kbMdgwZ ‗Hüseyni Saz Semai‘ (Kemençe-Ud)  
179

 Bkz. Murat Bardakçı, Refik Bey-Refik Fersan ve Hatıraları, Ġstanbul: Pan Yayınları, 2012, s. 120 
180

 “…‟mehtap‟ demek mehtaplı bir gecede Boğaziçinde dolaşan bir kayıkta bir saz takımı peşinden onu 

dinleyerek yapılan gezinti demekti. „Valde Paşa‟nın mehtabı‟ demek bu saz âlemini onun tertib ettiğini 

söylemekti.” Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 14 
181

 Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 53 
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sahipliği yapar. Yine bir patronun himayesi geçerlidir; sazların bahĢiĢleri, yemekleri ve 

kalacak yerleri karĢılanır. Yalı sakini dinleyiciler, kendi kayıklarıyla katılırlar, diğer 

semtlerden misafirler ise kiralık kayık ve sandallarla dahil olurlar. Ortada, saz heyetinin biraz 

yüksekçe kayığı, etrafında ise dinleyicilerin kayıkları olmak üzere süresi mehtap sahibinin 

inisiyatifine bağlı olan bu geziler tamamlanır
182

.  

Sarayın zevkini dahi yönlendiren BatılılaĢma, elbette bu eğlenceleri tertip eden 

seçkinleri de etkilemiĢtir; ancak, alıĢkın oldukları geleneksel lükslerin konforu birdenbire 

değil çevresel faktörlerin değiĢimine bağlı olarak yavaĢ yavaĢ değiĢecektir. Dönemde, Türk 

müziğinin bu konaklarda daha fazla himaye ediliĢi bu minvalde değerlendirilmelidir. Eski 

alıĢkanlıklar (mehtap), ay ıĢığını seyretmeyi engelleyecek lamba kirliliği, musikiyi boğacak 

motor sesleri Ģehri doldurana kadar devam etmiĢtir. Mehtabın manzarasıyla musikinin 

birleĢtirildiği bu toplantılarda Tanburî Cemil Bey‘in de iĢtirak ettiğini biliyoruz183. Mehtaplar 

hakkında Cemil Bey‘in görüĢlerini Mahmud Demirhan Bey Ģu sözlerle anlatır:  

“Cemil buraları çok severdi, gözlerinde haz ve neş‟e lem‟aları uçuşurdu. Kürek çekerdi; elleri, 

o kıymet biçilmez parmakları titrer, bozulur diye ben şiddetle mânî olurdum, itaat ederdi. 

Hemen sabahlara kadar körfez‟de çalar, eğlenirdik. […] Bu gezintilerimizde -fırsat buldukça- 

bazan babam da bize bütün konforu ve haşmeti ile refakat ederdi. Çamlıca, Sarıyer, Kağıthane 

gibi en ruhefzâ ve İstanbul‟un zarif şairi Nedîm‟in gönül alan şiirleriyle, kasideleriyle 

müzeyyen cennet köşelerinde tenezzühler ve saz cemiyetleri yapardık. İstanbul‟un bu renk ve 

koku şenliklerini, en iyi sanatkârların iştirâk ettiği bu saz alemlerini, Cemil çok sever ve 

ruhundan haz ve şetaret taşırdı.”
184

   

Kaynaklarda Tanburî Cemil Bey‘in meĢk ettiği bilgisi verilen konaklardan tespit 

ettiklerimiz ise Ģunlardır: ġehzade Seyfettin Efendi'nin KöĢkü185, Emirgan KöĢkü186, Sultan II. 

                                                      
182

 Bkz. Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 11-20 
183

 Semih Mümtaz, Abdülhak ġinasi Hisar gibi isimler mehtaplı müzik gecelerinin önemli müzisyenleri arasında 

Cemil Bey‘i de sayar: “Mehtap âlemlerinin başında Mısırlı prens Halim paşanın gecesi fevkalade olurdu. O 

günlerin en meşhur hanendelerinden üstat Nedim Bey (Üstadı nağmekâr derlerdi); Darülâceze muhasebe 

müdürü Hafız İsmail Efendi, Hüsameddin Bey, Hafız Osmanla Üsküdarlı Fuat Beyler: Kemençeci Vasil; Kemani 

Ağa ve Aziz Dede, Kanuni Şemsi ve Santuri Ethem Efendiler, meşhur Hacı Arif Bey, Tamburi Cemil Bey bu 

âlemi şahaneleştirirlerdi.” Bkz. Semih Mümtaz, ―Evvel Zaman Ġçinde Bir Mehtap Alemi‖, Akşam Gazetesi, 05 

Temmuz 1948 ve Abdülhak ġinasi Hisar, age, 1995, s. 47 
184

 Mahmud Demirhan Bey‘den aktaran Mesud Cemil, age, 2002, s. 136-137 Mahmud Demirhan Bey aynı 

hatıratında Cemil Bey, Hanende Osman Bey ve Âsım Bey ile yalnızca bir kayıkla Kanlıca körfezi sularına 

açıldıklarından daha sonra onları dinlemek isteyen kayıkların etraflarına doluĢtuğundan da bahseder. Bkz. Mesud 

Cemil, age 2002, s. 136 
185

 ġevket Rado, ismini vermediği bir okurunun ifadesini gazetedeki köĢesine aktarır: “Tanburî Cemil Bey 

merhum 1318 [1900] senesinde Küçükçamlıca‟da Şehzade Seyfettin Efendi‟nin köşküne haftada bir iki gece 

misafir gelirdi…” Bkz. ġevket Rado, ―Tanburi Cemil‘e Dair: Tanburi Cemil Bey‘i Hızır Peygamber Zanneden 

Sazcı Baba‖, Akşam Gazetesi, 21 Mart 1948  
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Abdülhamid'in kızı Zekiye Sultan'ın Konağı187, ġehzade (Prens) Sabahattin Efendi'nin 

köĢkü188, Sait Halim PaĢa Yalısı-Yeniköy189, Hacı Muhib Remzi Bey‘in Bebek‘teki Yalısı 

(Yılanlı Yalı)190, Mahmud Celalettin PaĢa‘nın Çubuklu‘daki Yalısı191, Mahmud Celalettin 

PaĢa‘nın mühürdârı Nazım Bey‘in Beyazıd‘daki evi192, Mehmet Sadi Bey‘in Çengelköy‘deki 

Konağı193, Bestekâr Rahmi Bey‘in Erenköy‘deki KöĢkü (Güllü KöĢk)194 ve Vaniköy‘deki 

Yalısı195, Ġsmail Fâzıl PaĢa‘nın Kuzguncuk‘taki Yalısı196, Evkaf-ı Hümayun Nazırı Galip 

PaĢa‘nın torunu Fahir‘in NiĢantaĢı‘ndaki KöĢkü197, Fahir Efendi‘nin Erenköy‘deki KöĢkü198, 

                                                                                                                                                                      
186

 “O devirde İstanbul çok zengindi. Türk Musikisi bütün ihtişamı ile fermanferma idi. Bu köşkte Tanburî 

Cemiller, Nevresler, Hacı Arif Beyler, Kemanî Ağalar, Aziz Dedeler, Hanende Hafız İsmailler, Nedimler, 

Şahaplar, Hüsameddinler, Fuadler, Ziya Beyler, Nasibler, neler neler!” Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Emirgân 

Kasrı‖, Milliyet Gazetesi, 16 Temmuz 1954 
187

 “…Sultan Hamîd‟in büyük kızı Zekiye Sultan‟ın kocası Nureddin Paşa Boğaziçinde‟ki yalısında sık sık saz 

cemiyetleri yapardı. […] Yalıdaki saz heyetlerini Zekiye Sultan‟ın arzusuyla mutlaka babam tertip ederdi. Başta 

Cemil Bey ve Vasil […] davet edilirdi.” Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 143 
188

 “Şehzade Sabahaddin Efendi‟nin haftada iki gün köşkünde yapılan musiki toplantılarına devam ettim. Oraya 

başta Tamburi Cemil Bey olmak üzere hocamız meşhur Bestenigar Ziya Bey de geliyorlardı.” Bkz. Sadettin 

Gökçepınar, ―Kimleri Dinliyoruz Sadi IĢılay‖, Akşam Gazetesi, 13 Haziran 1950, s. 4  
189

 “Yeniköy‟deki Prens Sait Halim Paşa yalısı bir vakitler İstanbul‟un musiki akademisi gibi idi. Paşa da 

musikiye meraklı ve güzel ud çaldığı için İstanbulun en büyük üstadları orada sık sık toplanırlar alemler 

yaparlar. Zekai Dede‟lerin, Kanuni Hacı Arif Bey‟lerin, Tanburî Cemil‟lerin yeni eserleri okunur, hatta büyük 

salonun ortasındaki avizeye kırmızı atlas kese ile nakdî mükafatlar asılarak müsabakalar yapılırdı.” Bkz. Refi‘ 

Cevad Ulunay, ―Binâların Tâlii‖, Milliyet Gazetesi, 31 Aralık 1962 
190

 “Cemil Bey ile bidayet-i muarefem 1304 senesi Ramazan evâsıtına müsadiftir […] Kalem mümeyyizimiz Hacı 

Remzi Bey‟in meduvven bulunduğumuz Bebek‟teki yalısının…” Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburi Cemil Bey 1‖, 

içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 109; 

Murat Bardakçı, Refik Bey-Refik Fersan ve Hatıraları (Ġstanbul: Pan Yayınları, 2012), 123 
191

 “Saz âlemi her gece yapılmazdı. Fakat yapıldığı geceler, pek parlak olur, yukarı Boğazın en seçkin halkı, 

sandallar, kikler ve futalarla Çubuklu sahillerine akın ederlerdi. Saz âlemlerinde Tanburi Cemil Beyden Udi 

Nevrese, bestekâr Lem‟i Atlı‟ya kadar devrin kalburüstü gelen belli başlı bütün musiki üstadlan hazır 

bulunurdu.” Bkz. Selahaddin Güngör, ―GeçmiĢ Zaman Ġçinde-Bayan Nimet Ġğriboz Anlatıyor‖, Tan Gazetesi, 

11 Mart 1955  
192

 ―…Biraz vakit sonra Mahmud Celaleddin Paşa merhumun mühürdarı Nazîm Bey‟in, Beyazıddaki evinde 

babama verdiği bir ziyafette hicaz faslına başlanacaktı. Cemil, Kanuni Şemsi, Lavtacı Hristo, Nevres, Kemani 

Memduh, Vasil… sazlarını akord etmeğe başladılar.” Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 126. 
193

 “Babam, Tanburî Cemil Bey‟in son derece alıngan ve düşünceli olduğunu, konağa çok seyrek geldiğini, […] 

haftalarca uğramayarak sonra yine çıkageldiğini anlatırdı.” Bkz. Sadi Yaver Ataman, age, 1987, s. 27  
194

 Bkz. Bardakçı, age, 2012, s. 123-124. 
195

 “Tanburî Cemil bu gece misafirim… Sen onu dinlemedin. Gel dinle, ama can kulağıyla dinle… Dinlerken 

gazete ve romanlarını, fotoğraf makineni unut… Cemil Türk musikisinin istikbal hocası ve sanatın büyük 

dâhisidir.” Bkz. Ahmed Ġhsan, ―Merhum Cemil‖, Servet-i Fünun, 04 Ağustos 1927, blm. 1616-142. 
196

 Fahri Kopuz‘un naklettiği bir anekdot Ģöyledir: ―Üstada aşırı derecede hürmet edenlerden biri de İsmail 

Fazıl Paşa‟ydı. Ayda bir iki defa müşarünileyhin Kuzguncuk‟taki köşklerine giderdik.” Bkz. Mesud Cemil, age, 

2002, s. 158 
197

 “Ben, Tanburi Cemil Bey‟i, arkadaşlarımdan, Evkaf-ı Hümayun Nazırı Galib Paşa torunu Merhum Fahir‟in, 

Nişantaşı‟ndaki konağında ilk defa gördüm…” Bkz. Ercümend Ekrem Talu, ―Tanburi Cemil‖, içinde Yüz Yıllık 

Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 191 
198

 ―Bir gün, Fahir‟in Erenköy‟ündeki köşkünde idik. […] Cemil kemençe ile refakat edecekti…” Bkz. Ercümend 

Ekrem Talu, ―age‖, 2017, s. 194 
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Sadaret MüsteĢarı Tevfik PaĢa‘nın damadı Müfid Bey‘in ġiĢli‘deki evi199, Adile Sultan Sarayı 

(Kandilli‘de)200, Mabeyinci Faik Bey‘in Rıdvan PaĢa KöĢkü ve diğer yalıları201, ġehremîni 

Mazhar PaĢa KöĢkü202, Yusuf Ġzzettin Efendi‘nin KöĢkü203, Beylerbeyi‘nde BektaĢi 

Nurbaba‘nın KöĢkü204, ġerif Ali Haydar PaĢa‘nın Çamlıca‘daki KöĢkü (ġerifler KöĢkü)
205

, 

Vezir Mehmed Yusuf Zıya PaĢa‘nın KöĢkü206, Yanyalı Ferik Mustafa PaĢa‘nın Yalısı207.  

Cemil Bey‘in iĢtirak ettiği meclisler, muhakkak ki bunlardan daha fazla olabilir. Yine 

Cemil Bey‘in ismi, -örneklerde geçen Emirgân Kasrı yazısında Refi‘ Cevad Ulunay‘ın yaptığı 

gibi- bir mekân ve oradaki musiki meclislerinden bahsedildiğinde devrin büyük 

sazendelerinin orada bulunmuĢ olması bakımından misalen yazılmıĢ isimler arasında anılmıĢ 

da olabilir.  

2.3. Türk Müziğinin Mekân Boyutunda Yeni Kavramlar: Konser ve Artistik Ġcra  

Türk müziğinin mekân boyutuna eklenen konser olgusuna değinmeden evvel bu 

mefhumun ilk ortaya çıktığı ve Türkiye‘ye devĢirildiği yere, Avrupa‘ya bakmak yerinde 

olacaktır. Avrupa‘da saray ve aristokrasi çevresi, kilise, burjuva sınıfı ve halk arasında uzun 

yıllar seyreden siyasal ve sosyal hareketliliğin sanata etkileri kaçınılmazdır. Öteden beri dinî, 

törensel vb. birtakım amaçlar doğrultusunda yapılan müzik, 18. yüzyılla birlikte dünyevîleĢme 

yolunda müziğin kendisinin bir amaç olduğu yöne doğru evrilir. Yüksek zümrenin tekelinde 

bulunan orkestral müzik, 18. yüzyıl sonunda yerleĢen halka açık konserler sonrası orta sınıfın 

egemenliği ve istekleri doğrultusunda geliĢimini sürdürmüĢtür
208

. Konserler besteciye yeni bir 

                                                      
199

 “Bir akşam‟ diyor Atıf Esenbel, „Sadaret müsteşarı Tevfik Paşa‟nın damadı Müfid Bey‟in Şişli‟deki 

evindeydik. Gecenin ilerlemiş saatinde oradan çıktık...” Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 165,  
200

 “Adile Sultan‟ın eski sraylılarından olan validesi, üstadım Cemil merhumu, henüz çocukluk çağlarında iken 

bayram ve kandillerde sultanın Kandilli civarındaki yalısına götürürmüş.” Bkz. Bardakçı, age, 2012, s. 110 
201

 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 120 
202

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 145. 
203

 “… sabaha karşı Yusuf İzzettin Efendi‟nin köşkünden dönen Cemil üstad…” Bkz. Mehmet Gündüz, ―Tanburî 
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geçim kaynağı olurken ısmarlama müziklerin aksine, tekrar tekrar icra edilmek üzere 

yapıldığı için daha özenle bestelendiğinden söz edilir209. Salt gayesi müzik olan bu yeni 

dinleyici kitlesi, bestecinin etkilemek için sürekli çabaladığı bir muhatap olurken buna bağlı 

olarak ortaya çıkan ürün de sürekli geliĢir. Ġzleyici güdümünde müziğin değiĢmesiyle teknik 

zorlukları içeren parçalar yazılması ve bunları icra edecek profesyonel müzisyenlere ihtiyacın 

ortaya çıkması eĢ zamanlı geliĢir. Arnold Hauser‘in ifadesiyle bu dönemde, Weber, 

Schumann, Chopin, Liszt gibi besteciler, müziklerini, “konser salonlarının virtüözleri için” 

yapıyorlardı210.  

18. yüzyıl Avrupa‘sında, Ġlhan Mimaroğlu‘nun deyimiyle sanat demokratlaşmamış211, 

yani bütün kesimlerden insanların katılabileceği bugünkü manada konserlerin gerçekleĢeceği 

bir zemin oluĢmamıĢtır. Bu demokratikleĢme süreci, 19. yüzyılda hızlanacaktır ama 18. 

yüzyılda ve hatta 17. yüzyıl sonunda bu konserlerin öncülleri gerçekleĢmiĢtir. Ġngiltere ve 

Fransa tarihinde verilen konserleri Evin Ġlyasoğlu Ģöyle özetler: 

“Bugünkü anlamda para verilip bilet alınarak geniş bir salonda dinlenen ilk halk konserleri, 

1672'de John Banister adında bir İngiliz kemancı tarafından düzenlenir. Londra'da, City 

Tavern'da bir dizi konser yapılır. 1764„te Spring Gardens'ta düzenlenen Bach-Abel konserleri; 

1775'te Haydn'ın iki konserine sahne olan Hanover Square Rooms'un açılışı, İngiltere'de 

konserlerin bir yaşama biçimine dönüşmesine yol acar. 1813'te Londra Filarmoni Derneği'nin 

kurulması, promenad konserleri modası ve 1895'te Henry Wood'un BBC desteğiyle Queens 

Hall'da başlattığı konser dizileri, bugün Londra'da Royal Albert Hall'da yapılan konserlerin 

öncüleridir. 1721'de Hamburg'da abonmanlı konserler başlar. 1725'te Paris'te ünlü Concert 

Spirituel dizileri gündeme gelir. 1743'te başlatılan Leipzig Gewandhaus'un programları, 

yerleşik diziler halinde gelenekleşir. 19. yüzyılın ilk çeyreğinde konser salonlarının sayısı çok 

azdır. Büyük konser salonlarının yapılmasına iki açıdan gerek duyulur. Birincisi artık yalnız 

soylulardan oluşan küçük dinleyici kitlesi yerini orta sınıfın geniş halk kitlesine bırakmıştır. 

Kalabalık dinleyici için büyük salonlar gerekmektedir. İkincisi, Romantik Dönem'de bestelenen 

müzik daha çok çalgıyı, geniş orkestrayı, dolayısıyla büyük sahneyi gerektirmektedir. 

Salonların akustik donanımı da ayrı bir sorundur. Çağ sonunda Wagner'in Bayreuth'da kendi 

operalarının sahnelenmesi için yaptırdığı opera binası, tarihsel bir anıt olarak günümüze 

kalmıştır.”
212
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19. yüzyıla gelindiğinde artan konser olgusunu Richard Sennett, kamusal alanda 

değiĢen ve ancien régime‘den miras davranıĢ biçimlerini analiz ederek iliĢkilendirir213. Bu 

analize göre bu dönemde, kamusal alanda olan biteni izleyerek kamusal etkinliğe dahil olma 

tatminini yaĢayan izleyici ile kamu içinde değiĢimi sürükleyici aktif rol alan kamusal aktör 

belirir. Müzik icracısı, notanın müziğin özünden farklı olduğunu düĢündüğü ölçüde besteciyle 

eĢit hatta adeta ―yaratan‖ kiĢi, besteci de onun ―çalıĢtırıcısı‖ konumuna gelmektedir214. 

Müziğin bu kamusal aktörünü ifade ederken Liszt‘in “Konser, benim!” sözünü örnek veren 

Sennet, Ģöyle devam eder: “Sanatçının özgün hareketleri, notalar ya da çok güzel akan bir 

müzik, tüm bunlar artık yüksek vasıflı bir icracıdan çok sanatçı bir kişiliğin ürünleri olarak 

düşünülüyordu”215. Ġzleyici ise ilk defa muhatap olduğu bu organizasyonlar karĢısında 

bugünkü gibi bir dinleme kültürü yerleĢene kadar çeĢitli aĢamalardan geçer.  

Aynı zaman diliminde farklı bir toplum yapısına sahip olan Osmanlı‘nın bütün bu 

süreçten uzak olduğu görülüyor. Sanat müziğinin seçkin saray mensuplarından halka doğru 

seyri Osmanlı‘da bir yüzyıl sonra baĢlayacaktır. Ancak Osmanlı, Avrupa‘da gerçekleĢen bu 

evrelerin tamamıyla değil sadece sonuçlarıyla muhatap oluyordu. Bu bağlamda, sanatın saray 

ve çevresi tarafından himayesinin azalması, toplumda refah ve entelektüel seviyenin 

yükselmesi ve biletli konserler verilmesi Avrupa‘daki gibi tedrîcen değil aynı anda yaĢanır. 

Osmanlı eliti, 19. yüzyıl öncesinde de eğitim amaçlı veya elçilik vazifesiyle bulunduğu 

Avrupa‘daki tecrübelerinden yahut buraya davet edilen sanatçıların hususî bir topluluk 

huzurundaki icralarını dinlemiĢ olmakla konser mefhumuna aĢinadır. Ġlk teĢebbüsler arasında 

Sultan Abdülmecid‘in huzurunda konser veren Franz Liszt‘in daha sonra 18 Haziran 1847‘de 

Büyükdere‘de Avrupa Otelinde verdiği biletli konser zikredilebilir216. Ancak bu durumun 

daha sonra Ģehrin genelinde yaygın ve yerleĢik bir kültür halini almamasına bakılırsa bu 

konserler, Ģöhretli sanatçılarını dinlemek isteyen Avrupalılar tarafından düzenlenmiĢ istisnaî 

organizasyonlardan olmalıdır. Zira 19. yüzyılda, Ġstanbul‘da yaĢayan Ġtalyan, Alman, Fransız, 
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Yunan vb. Avrupalı azınlıkların kurdukları dernekler veya elçilikleri aracılığıyla birtakım 

konserler tertip ettikleri bilinmektedir217. Yine ekseriyetle gayrimüslim müzisyenler tarafından 

meyhanelerde ve tiyatrolarda yapılan müzikli eğlenceler, ücret mukabilinde olması yönünden 

konserin mahiyetine yakın icralar arasında sayılabilir. Ġstanbul halkı, bu gibi örnekleri tecrübe 

etmiĢtir ancak konserlerin halkın geneli için sistemli olarak tertibi, her tür sosyal öbekleĢmeyi 

kontrol etmek isteyen Sultan Abdülhamid‘in sıkı tedbir politikası sebebiyle ertelenmiĢ 

gözükmektedir. Lakin Sultan‘ın, içeriklerde kısıtlamalar getirmekle birlikte tiyatro hususuna 

kendinden önceki yöneticiler kadar değer verdiği biliniyor218. Musikinin, II. MeĢrutiyet‘e 

kadar konak ve özel meclislerde himaye bulmuĢ olması da konser olgusunun gecikmesinde 

bir baĢka neden olarak görülebilir. Nitekim tiyatroda sahne kültürünün geçmiĢi III. Selim 

dönemine kadar uzanırken müziğin, izleyenin de dahil olabildiği baĢka tür bir etkinlik olması 

sebebiyle sahnelenmesine gerek duyulmadığı tahmin edilebilir. Çünkü konser, aktif icracıdan 

pasif ve kimliksiz dinleyiciye doğru tek yönlü bir akıĢ iken meclislerdeki seçkin dinleyici 

profilinin heyecanı, icraya yön vericidir ve her iki tarafın da bizzat içinde bulunduğu interaktif 

müzik birlikteliğidir. 

II. MeĢrutiyet ile birlikte sosyal aktivitelere zincirinden kopmuĢçasına sarılan 

Ģehirliler, sansürsüz yeni oyun metinlerinin yazıldığı tiyatrolara ve sanat müziğinin her sosyal 

tabakadan insanla birlikte idrak edilebildiği konser salonlarına akın ederler. Dönemin 

hareketliliğini Mesud Cemil Ģu veciz ifadelerle anlatır: 

"[Tanburî Cemil Bey] ‗Otuzbir Mart Vak'ası‟nda evde değildi. Fakat yakından duyulan top ve 

makineli tüfek ateşleri arasında, bahçemize düşen mermi kovanları altında biz korkudan 

titreșirken, sararmış bir yüzle geldi. Beşinci Mehmed'in cülûsunu bildiren toplar atılırken, eski 

idâre ve eski saraya bağlı bir muhit kayboluyor, yüksek bir nabız atışı ve baş dönmesi içinde, 

kelebekler gibi kısa ömürlü bir yığın gazete çıkmağa başlıyor, her yerde nutuklar söyleniyor, 

köşe başlarındaki tiyatrolarda oyunlar veriliyor, nümâyişler yapılıyor; bu arada mutlakıyet 

idâresinin baskısı altında ancak düğünler, eğlentiler ve îtibârlı kimselerin evlerindeki masa 

başlarına sıkışmış kalmış mūsikiciler arasında yeni bir sihirli kelime dolaşıyordu: 

Konser...”
219
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 1919 yılında Alem-i Musiki isimli dergide konser olgusunun Avrupa‘da nasıl olduğu, 

Ġstanbul‘da nasıl olması gerektiğini tartıĢan bir makale, konserlerle birlikte eleĢtirinin de artık 

yavaĢ yavaĢ baĢladığını göstermektedir:  

“Avrupalılarca konserin manâsı, her vakit dinlemek fırsatı ele geçmeyen hakîki sanatkârların 

kemâl-i mahâret ve büyük bir hiss-i sanatkârâne ile çaldıkları mutenâ parçaları güzîde bir 

halkın dinlemesi demektir. Konser yalnız bir sanatkâr tarafından verildiği gibi iktidâr ve 

kudret-i sanat itibâriyle müsâvî birkaç artist tarafından da verilebilir. Hiçbir zamân kafeşantan 

tiyatro ve sâirede keman ve sâire çalan çalgıcılar konser vermeye yeltenerek başlarından 

büyük işlere kalkmazlar. Şayet bu cüreti göstermiş olsalar uyanık halk kendilerini ıslık ile 

karşılar. Bize gelince Meşrûtiyet‟in ilânından sonra eli sâz tutan eski çalgı takımları (konser) 

ünvân-ı acîble ilân ettikleri yerlerde toplanarak yine kemâ fi‟s-sâbık terennümsâz oldular. […] 

Cemîl Bey merhûmun yalnız ve İsmâil Hakkı Beyin yirmibeş otuz kişilik, kezâ Celâl Esad Beyin 

tertip ettiği mehterhâne takımının Tepebaşı‟nda verdiği konserler memleketin görmediği 

işitmediği aynı zamanda o zamana kadar tatmadığı bir zevk-i mûsikîyi verdiğinden konser 

nâmını alabildiler. Halbuki diğerleri aynı cinsten olmayan adetlerin hâsıl-ı ceminden bir 

yekün-i sahîh çıkmayacağı gibi fikren rûhen sanatkâr olmayan tebaya ecnâs-ı muhtelifeden 

müteşekkil sâz takımlarından başka bir şey olmadıklarından çaldıkları şeyleri ilan için mis gibi 

(…taraflarından icrâ-yı âhenk edilecektir) cümlesi varken konser verilecektir demek yalnız 

kendini bilmemek değil bütün âlemi bir şey anlamaz yerine koymak olduğu kadar fenn-i celîl-i 

mûsikiye karşı da küfrân-ı nimettir.”
220

 

Bütün bu geliĢmelerin kavĢağında Ģöhretli bir müzisyen olan Tanburî Cemil Bey‘in bu 

konserlerin vazifelilerinden biri olması ĢaĢırtıcı değildir. Mesud Cemil‘in ifadesiyle Cemil 

Bey, “husûsî ev muhiti dışında bugün anladığımız manada halk karşısında, umûma mahsûs 

ilk Türk musikisi konserini veren adamdır”221. Yine Mesud Bey‘in aktardığı bilgiye göre 

MeĢrutiyetten sonra Kanunî Hacı Arif Bey, Giriftzen Asım Bey, Musa Süreyya Bey, Ressam 

Tahsin Bey, Tanburî Kadı Fuat Efendi, Kemanî (Tanburî) Ömer Bey, Udî Nevres Bey, 

Hanende KaĢıyarık Hüsameddin Bey, Hafız Mustafa, Hafız ġaĢı Osman ve muhtemel baĢka 

zevâtın da bulunduğu bir konser tertip edilir ve bu konserin yönetmenliği Tanburî Cemil 

Bey‘e verilir222. ―Sultan [V. Mehmed ReĢad], şehzadeler ve halktan insanlar”ın dinleyici 

olarak bir arada bulunduğu bu ilk organizasyon, heyecanını teskin etmek için hazırlık 

esnasında bir süreliğine sessizce konser mahallini terk eden Cemil Bey‘in yokluğu fark 

edilince, davetlilere biletlerin iadesi suretiyle iptal edilmiĢtir223.  
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Aynı tarihlerde bu minvalde baĢka konserler de gerçekleĢir. Ref‘i Cevad Ulunay da 

böylesi bir örneği nakletmekte, aynı ekibin verdiği bu konser için yer olarak TepebaĢı KıĢlık 

Tiyatrosu‘nu not düĢmektedir:  

“1908‟de ikinci Meşrutiyetin ilanı üzerine musikimizde bir topluluk husule geldi. Hiç unutmam 

Adliye Nâzırı Manyâsîzâde Refik Bey‟in himayesinde Tepebaşı Kışlık Tiyatrosunda bir konser 

verildi. Ben o zaman mektebin son senesinde idim. Benim gibi musiki delisi bir arkadaşımla 

beraber konsere gittik. Heyet, İstanbul‟un en muazzam üstadlarından mürekkepti. Başta 

Tanburî Cemil Bey olduğu halde, Hacı Kirâmî‟ler, Hafız İsmail‟ler gibi Babaç Bülbüller, 

Neyzen Tevfik, Nevres, Kanunî Hacı Arif Beyi, Santurî Ethem Bey gibi saz üstadları hep orada 

idi. Tiyatroda iğne atacak yer yoktu. Ahmet Rasim‟ler, Rauf Yekta‟lar, Kazım Bey‟ler, Hafız 

Ahmet Efendi‟ler bu musiki ziyafetinde hazır bulunuyorlardı. Biri Mahur, biri Hicaz, biri de 

Ferahfeza olarak üç fasıl yapıldı. İstanbul bir daha böyle bir konser dinlemedi.”
224

 

Ulunay‘ın verdiği fasılların makamları da Mesud Cemil‘in verdiklerinden farklıdır. 

Cemil Bey‘in Mahur ve Ferahfeza makamında yaptığı saz eserleri de göz önüne alındığında 

bu bestelerin konserde icra edilmek üzere nazire olarak yapıldığı düĢünülebilir.  

Konserlerde Türk müziği ustalarıyla birlikte o dönemde Ġstanbul‘da bulunan Avrupalı 

müzisyenler de sahne alır. Mesud Cemil‘in, babasıyla izlediği bir konseri ve ardından 

gözlemlediklerini naklettiği -Cevad Memduh Altar aracılığıyla elimize ulaĢan- anekdot, hem 

bu durumu hem de Cemil Bey‘in Batı müziğine ilgisini görmek adına önem arz eder:  

"O zaman, babamın derin bir heyecanla benzinin solduğunu ve bir kimsenin kendini 

göreceğinden endişe eden bir tavırla ağladığını gördüm. Sonradan öğrendim ki, o gün piyanist 

Hegyei bilhassa Chopin'den çalmış. Babamı zaman zaman ve bir 'obsesion' halinde, kemençesi 

üzerinde (bir nevi Rebec), o konser gününden mülhem olarak hatırında kalan bir parçayı 

'naivement' deşifre etmeğe çalışırken gördüm ve yine sonradan öğrendim ki, bu parça 

Chopin'in Mi Bemol Majör Noktürn'ü imiş. Garp musikisine hevesini bir dereceye kadar teskin 

etmiş olmak için son zamanlarında Beyoğlu'ndan bazı maruf garp musiki parçalarının 

notalarını satın alır ve onlardaki nağmeleri bilhassa kemençesiyle şark musikisine intibak 

ettirmekten zevk duyardı. Buna birçok dostu şahittir."
225

 

2.4. Modern Bir Trend Olarak Teknoloji ve Müzik 

 Müzik, içerik ve ifade bakımından tarihsel süreç içinde her dönem farklı hususiyetler 

gösterirken temas ettiği nispette her tür teknolojik geliĢme ile kendince bir uyum yakalayarak 

ilerler. Bu anlamda, sesi üretmek veya çeĢitlendirmek, sesin yükseltilmesi, sesin geniĢ 

kitlelere yayılması, enstrüman yapım araçları, enstrüman çalım gereçleri vb. alanlarda 

geliĢtirilen teknoloji, bir Ģekilde müziğe hizmet ediyor gözükmektedir. Bu durumu Türk 
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müzik geleneğinden örneklemek gerekirse mızraplı enstrümanların mızrap malzemesinde 

yapılan bir yenilik (örneğin ud icrasında deri kösele tabakalardan yapılan mızraplardan plastik 

kalıplarla seri üretilmiĢ mızraplara geçilmesi), kanun sazı için mikrotonal sesleri çıkarmada 

yardımcı olacak mandalların geliĢtirilmesi (eskiden tırnak basarak çıkarılan ara sesleri 

çıkartmada geliĢtirilen perde sistemi), akort için sabit frekans veren cihazların keĢfi ve benzeri 

örnekler sayılabilir. KeĢiflerin ve değiĢimin gerçekleĢtiği dönemlerde yaĢayan müzisyenler 

için, alıĢık olunan adetlerin değiĢmesinin ne denli zor olduğunu ve ilk karĢılaĢmada yeni olana 

direniĢ gösterildiğini tahmin etmek zor değildir. GeçiĢ döneminin bütün muhalefetine rağmen 

hemen sonra, ―yeni‖, karĢı konulmaz bir güçle baĢkaldırıları bastırır. ġayet bu, iddialı ve etki 

alanı geniĢ bir yenilik ise geçiĢ dönemi müzisyenlerini dahi tesir alanına almada gecikmez. 

Nitekim, Müslümanlar arasında mikrofona karĢı muhalif görüĢler belirse226 de Mısır‘da, karî 

(okuyucu) ve samîan (dinleyici) arasında adeta interaktif bir tecrübe olarak süregelen Kur‘an-ı 

Kerîm kıraati geleneğinde mikrofon, bugün, karîlerin okumaları esnasında ifadelerini 

zenginleĢtirmelerine yardım eden bir araca dönüĢmüĢtür. Mısır‘lı ünlü karî Ragıp Mustafa 

GalveĢ‘in (1938-2016) mikrofona uzak ve yakın durmak suretiyle sesin Ģiddeti üzerinde 

ustaca yaptığı oyunların örnekleri, görüntülü kayıtlarla sabittir227.  

19. yüzyıl sonunda müzisyenlerin teknolojik geliĢmelere duyarlıklarının örneklerini 

Cemil Bey‘in hayatıyla ilgili hatıralarda okumak mümkündür. Örneğin müzik kutusunun 

geliĢmiĢ versiyonu diyebileceğimiz bir teknolojinin henüz 1890‘lara varmadan seçkinlerin 

konaklarında kullanıldığını Refik Fersan bildirmektedir. Cemil Bey de çocukluk yıllarında bu 

teknoloji ile tanıĢma Ģansına sahip olanlar arasındadır:  

“…Adile Sultan‟ın sarayında, büyük bir cam dolabın içine her türlü garb âlât-ı musikiyesi 

yerleştirilmiş imiş. Üstüvane şeklinde çivilerle notaları tespit olunmuş bu rulolardan iki tanesi 

Tahirbuselik Peşrevi‟nin dört hanesini muhteviymiş. Bunlar yerlerine konulup bir manevila ile 

kurulduğu zaman, camekânın içindeki musiki aletleri otomatik bir surette, Tahirbuselik 

Peşrevini armonili olarak çalarmış. Cemil merhum, çok sevdiği bu eseri dinleye dinleye 

ezberlemiş…”
228

 

                                                      
226

 Dînen bir mahzuriyeti olabileceği gerekçesine dayandırılsa da Ezan‘ın mikrofonla okunması halen tartıĢılan 

konulardan biridir. Bkz. ―Hoparlörle Ezan Okumak Caiz midir?‖, Statik, Din ĠĢleri Yüksek Kurulu BaĢkanlığı, 

2020, https://kurul.diyanet.gov.tr/Cevap-Ara/1039/hoparlorle-ezan-okumak-caiz-midir-. 
227

 Bkz. Mustafa Ragıp Galveş - Muhteşem bir kıraat 2, Kaan Prodüksiyon, 2015, Süre: 03:48-04:19, 

https://youtu.be/6GF-XHIvffQ?t=228. 
228

 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 110 
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Fersan‘ın naklettiği anekdotlardan bir diğeri de Cemil Bey‘in elektrikli aydınlatmalarla 

tanıĢıklığı hakkındadır. Fersan‘ın ifadesiyle Cemil Bey, haftada iki gece bu ıĢıkların altında -

Mabeyinci Faik Bey‘in yalısında- konserler verir229. Hayatı kolaylaĢtırmaktan ziyade 

seçkinlerin Ģatafatlı yaĢantılarıyla sınırlı olabilen bu ilk buluĢlar, ancak geniĢ kitlelere 

yayıldığı ve bunlarla toplumsal açıdan bir kültürel bağ kurulduğu zaman farklı boyutlara 

ulaĢacaktır. Müzik ve teknolojinin modern buluĢlarla birlikte ‗bir anda ve büyük çapta‘ 

değiĢen iliĢkisinin müzisyenler özelindeki en belirgin örnekleri, Ģüphesiz ki sesin 

kaydedilmesi ve tekrar dinlenmesine imkân veren buluĢlarla karĢılaĢılması sürecinde 

gözlemlenebilir.  

Thomas Edison (1847-1931) tarafından geliĢtirilen fonograf, sesin kaydedilmesi ve 

tekrar dinlenilmesindeki ilk baĢarılı deney olarak kabul edilir. Telefonun çalıĢma prensibini 

gözlemleyen Edison, bir silindire230 sesini ilk defa Kasım 1877‘de kaydetmeyi ve onu tekrar 

dinlemeyi baĢarmıĢtır
231

. William H. Kenney‘in deyimiyle bu ―hafıza makinesi‖232, zamanın 

ve uzayın derinliklerinde kaybolan müziğin tekrar tekrar dinlenilerek yeniden tecrübe 

edilmesini sağlamaktadır. Zamana karĢı bir meydan okuma anlamına gelen, Pierre Nora‘nın 

deyimiyle “ölümü öldüren ve geçmişin tecrübeleri hakkında bugünün güçlü duygularını”233 

yaratan bu durumun evvela dinsel açıdan meĢruiyeti sorgulanmıĢ ancak din adamlarına 

tanıtırken örnek olarak dinî metinlerin sergilenmesi, teknolojinin iĢlevselliğini göstermede 

önemli bir pazarlık unsuru olmuĢtur. Edison ve BaĢpsikopos Vincent arasındaki anekdot Ģu 

Ģekilde özetlenir:  

                                                      
229

 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 102. Elektrik tesisatının tarihsel ve teknik detaylarını da yine Refik Fersan 

anlatır: “Sultan Hamid‟in gayet müvesvis bir padişah olduğunu çok iyi hatırlarım. Bâ-irade-i seniyye, saraya 

tesis edilmek üzere Beyoğlu‟nda Weinberg vasıtasıyla Almanya‟dan getirilen elektrik tesisatı, saraydan evvel, ilk 

defa olarak berâyi tecrübe bizim yalı ile Beşiktaş Yenimahalle‟de İkinci Kâtib-i Şehriyârî Arap İzzet Paşa‟nın 

konağına tesis edilmiş idi. […] Mösyö Otto namında bir Alman elektrik mühendisi tarafından yalımıza elektrik 

tesisatı yapıldı. […] Mühendis Otto, selamlığın büyük salonunun tavanına müdevver, gökteki ayı ve yıldızları 

temsil eden bir tertibat icad etti. Ve o kadar hesapla yapılmıştı ki, ay hilal şeklinde iken tavanda da hilal, 

bedirde iken bedir şeklinde, doğarken doğmakta, sabaha karşı batarken batmakta idi.” Bkz. Murat Bardakçı, 

age, 2012, s. 100-101  
230

 Türkçede üstüvane ve kovan olarak bilinir. 
231

 Bkz. Faruk Yener, Başkadır Şu Müzik Dünyası, Ġstanbul: Cem Yayınları, 1992, s. 64-65 
232

 Bkz. William Howland Kenney, Recorded Music in American Life: The Phonograph and Popular Memory, 

1890–1945, New York: Oxford University Press, 1999, s. 4 
233

 “inflected the construction of identity in the present” Bkz. Pierre Nora‘dan alan William Howland Kenney, 

age, 1999, s. 5; Pierre Nora, ―Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire‖, Representations, sy 26 

(1989), s. 19  
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“Fonografın yankıları büyük oldu, yüzlerce gazeteci ve meraklı Menlo Park‟ı doldurdu. Bazı 

kişiler „şeytan işi‟ diyerek aforoz edilmesini istiyorlardı aygıtı yapanın. Edison New York 

Başpsikoposu Vincent‟e koştu, denemesini tekrarladı. Başpsikopos önce salonda karnında 

konuşan biri var sandı, Edison ona denemeye katılmasını önerdi. Din adamı onaltı peygamber 

adını soluk almadan saydı, ardından silindire kazılmış sesini dinledi adları sayarken. Ve takdis 

etti aygıtı.”
234

  

Müslümanlar arasında benzer bir durum ise 1900 yılında gramofon ile tanıĢan Ġstanbul 

halkının tepkisinde görülür. Gramofonun Ġstanbul‘a ilk geliĢinde, bugüne göre kapalı bir 

sosyal hayat yaĢayan dönemin Müslüman kadınlarına ilk olarak (gramofonla) dua ve ilahiler 

dinletilir. Alman teknisyen Tantris, bu kadınların manevî bir huĢu ile kayda eĢlik etmelerini 

gramofona karĢı olumlu bir yanıt olarak sevinçle yad eder235.  

Fonograf, silindire kaydedildikten sonra istenildiği kadar yeniden dinlenilebilen bir 

teknolojidir. Fakat yapılan kayıt çoğaltılamamakta, bir kaydın tek bir sahibi olabilmektedir ki 

bu durum, eski müzik dinleme adetlerinde olduğu gibi dinleyici ve icracı arasında ayrıcalıklı 

bir rabıta sağlayabildiği Ģeklinde yorumlanabilir. Nitekim, kullanıcı olarak fonografın ilk 

muhatabları örneğin Mabeyinci Faik Bey yalısı gibi plütokratik (madden zengin yönetim 

sınıfı) mekanlardır236. Ancak kovandan on yıl kadar sonra, yatay bir daire içine, dairesel 

çizgiler Ģeklinde sesi kaydeden ―gramofon‖lar, kayıtların çoğaltılıp pazara sunulmasına da 

imkân vermiĢtir. Fonograf gibi eriĢim zorlukları olmaması, gramofonun geniĢ kitlelere 

çabucak yayılmasına sebep olur. Kısa zaman içerisinde yayılan gramofon, Cemal Ünlü‘nün 

deyimiyle “…gerçekte dışa kapalı aile yaşam biçimi ile aynı zamanda dışa dönük ve dış 

dünyada olup biteni öğrenmeye meraklı Türk insanı için bulunmaz bir eğlence…” olarak iĢlev 

görür237. Ancak müziği sesten ibaret görmeyen dönemin müzisyenlerinin olumsuz tepkileri bu 

teknolojiye karĢı da belirir. Fransız Primadonna Emma Calvé‘nin Ģarkısı kaydedilmek 

istendiğinde stüdyoda dans etmeye çalıĢması, bu Ģekilde kaydedilemeyeceği kendisine 

söylenince negatif reaksiyon göstermesi, bu konuda bilinen çarpıcı örneklerdendir238. Ses 

kayıt serüveni hakkında yazdığı yazısında Faruk Yener, Rus bası Fedor ġalyapin ve Amerikalı 
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 Bkz. Faruk Yener, age, 1992, s. 65 
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 Bkz. Cemal Ünlü, ―Fonograf-Gramofon ve 78 Devirli TaĢ Plak‖, içinde Gramofon ve Taş Plak, ed. ġennur 

ġentürk, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 1996, s. 8-10 
236

 Bu yalının sakinlerinden Refik Fersan, fonogrofla çocukluk yıllarında ilk buluĢmalarını nakleder: “Yine 

Weinberg, bir fonograf makinesini kulaklıklarıyla birlikte ilk defa olarak bize getirmişti. Fonografla beraber 

marşlarla, valslerle ve o zamanın modası olan parçalarla doldurulmuş birkaç kovan da gelmişti. […] Bizlere, 

küçük olduğumuz için makineye ve plaklara el sürdürmezlerdi.” Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 103 
237

 Bkz. Cemal Ünlü, ―age‖, 1996, s. 14 
238

 Bkz. Faruk Yener, age, 1992, s. 66 
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John Philip Sousa‘dan Ģu örnekleri verir: “Gramofona karşı çıkanlardan bir başkası da Rus 

bası Fedor Şalyapin‟di. „Sesimi vücudumdan koparmak mı istiyorsunuz?‟ diyerek kovdu öneri 

sahiplerini. Amerikalı marş bestecisi John Philip Sousa ise gramofonla, müzik çalışmalarının 

sona ereceğini, artık kimsenin şarkı söylemeyi, çalgı çalmayı düşünmeyeceğini 

savunuyordu”239.  

 Gerek fonograf ve gerekse gramofon Ģirketleri, ilk ortaya çıkıĢıyla birlikte dünyanın 

dört bir yanına temsilcilikler açarak dönemin seslerini derlemiĢlerdir. Tahmin edileceği üzere 

Batılılar nezdinde, gizemli Doğu‘nun önemli bir merkezi olması sebebiyle Ġstanbul‘a da 

birçok Ģirket gelip kayıtlar yapmıĢtır240. Dönemin musiki meclislerinde müzisyenliğiyle 

meĢhur olan simalardan biri olarak Tanburî Cemil Bey de bu Ģirketlerin ilgi odağında yer alır. 

Adeta dinleyiciye özel tasarlanmıĢ bir hediye mahiyetini taĢıyan fonografın biricikliğine karĢı 

Cemil Bey‘in olumlu yaklaĢımlar sergilediğini biliyoruz241. Ancak meclisler bahsinde 

açıkladığımız gibi müzik dinlemek eskiden, mekân ve Ģartlara bağlı olarak ve dinleyicinin, 

birinci derecede önemli görülen icracıya göre daha geri planda konumlandığı bir deneyimdir. 

Gramofon vasıtasıyla müziğin herkesçe ve her yerde dinlenebilmesi fikri, meclislerin baĢ 

aktörü olan tüm diğer müzisyenler gibi Cemil Bey‘i de rahatsız eder. Rahatsızlığın tek sebebi, 

bu konforun eksileceği yahut itibar kaybı endiĢesi değildir. Kibar meclislerindeki seçkin 

dinleyici özne, aynı zamanda müzisyenin müzikal yeteneğini en iyi bilen ve anlayan insanlar 

olduğu için müzisyenler meclislerde ruhen tatmin olmaktadırlar. Gramofon ise müziği, 

emeksiz, bilgisiz ve anlamadan dinleyecek olanların da hizmetine götürmektedir. Bu yeni 

müzik hizmetinden yararlanmanın tek bedeli, seri üretimle çoğaltılmıĢ sesin, eĢya değeri için 

ödenen ücreti kadardır. Asıl rahatsızlık veren budur ki Cemil Bey‘in hissiyatını Mesud Cemil, 

“…hünerli parmaklarından ziyade, gizli ruh kıvrımlarının sırlarından taşan nağmelerinin 
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 Bkz. Faruk Yener, age, 1992, s. 66 
240

 Doğu ülkelerinde yapılan kayıtlar üzerine yapılan bir araĢtırmaya göre 1900-1910 yılları arasında yapılan 

14.000 kaydın en çoğu (4.410) Hindistan‘da yapılmıĢtır. Ġstanbul ve Ġzmir‘de yapılan 1.925 kayıt ikinci sırada ve 

1.192 kayıt ile Mısır üçüncü sıradadır. Listenin tamamı ve buradaki verilerin alındığı kaynak için bkz. Pekka 

Gronow, ―The Record Industry Comes to the Orient‖, Ethnomusicology, sy 25, Mayıs 1981: s. 255. Alman ses 

teknisyeni Tantis, ses kaydetmek için gittiği Ġstanbul seyahatinin fantastikliğini Ģu sözlerle beyan eder: “Doğu'ya 

ilk seyahatimdi ve Binbir Gecenin masal ihtişamı olan Doğu'nun tüm şiirleri benim üzerimde güçlü bir etkiye 

sahipti…” Bkz. Tantris, ―Aus der guten alten Zeit des Phono - Vom Westen zum Osten‖, Phonographische 

Zeitschrift, 26 Mart 1914, s. 284, https://daten.digitale-

sammlungen.de/0008/bsb00088735/images/index.html?fip=193.174.98.30&seite=338&pdfseitex=. 
241

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2016, s. 201 
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böyle orta malı halinde sokaklara dökülmesinden üzülüyor, ezâ duyuyordu”242 sözleriyle 

anlatır.  

 Teknik yetersizlikler, kayıt müzisyenliğinin ilk temsilcileri için olumsuz bir durumdur. 

Zira çok düĢük hacimle sesi kaydedip duyuran fonograftan sonra gramofonda nispeten daha 

güçlü bir sonuç elde edilse dahi müzisyenler yine bir huni karĢısında yüksek sesle müzik icra 

etmek zorundadır243. Cemil Bey‘in ilk dönem kayıtlarında tanbura oranla daha tiz ve yüksek 

sesli bir enstrüman olan kemençeyi tercih etmiĢ olması, muhtemelen bu teknik zorlukla 

alakalıdır. Sanatçının üzerinde baskı hissi veren bu durum, Cemil Bey‘i kaydeden 

teknisyenlerden Jack Berenesi‘nin ifadelerinden de anlaĢılmaktadır. Erol Sayan‘ın naklettiği 

anekdot Ģu Ģekildedir: 

“…Tanburî Cemil Bey‟in plaklarını kaydettiği dönemde Orfeon Record‟a kayıt yönetmeni 

olarak görev yapan Mösyö Jack (Berenesi), ben yetiştiğim zamanlar Columbia‟daydı ve yaşı 

doksanlara yakındı, bana Cemil Bey‟den bahsederdi. Plaklara „Orfeon Record, Tanburî Cemil 

Bey tarafından‟ anonsunu seslendirenlerden biri de Mösyö Jack‟dır. Tanburî Cemil Bey‟i şöyle 

anlatırdı: „Bizim çağırdığımız zamanlarda çok iyi çalamazdı. Bazen, mesela çocuklarla piyano 

eşliğinde marş kaydediyoruz, kapı çalınır, elinde tanbur, Cemil Bey gelmiş. Hemen „Bir dakika 

paşam, şöyle oturun, size bir sade kahve getireyim‟ derdim, stüdyodan çocukları, „gezin 

bahçede‟ diye çıkartırdım, stüdyoyu hazırlardım, içeri girer çalardı. İşte o çağrılmadan geldiği 

zaman yaptığı taksimlerde imzası vardır.”
244

 

Meclislerin sahibi ve sanatçıların hamisi olan kibar muhiti dağılmıĢ olduğundan, 

müzisyenler maiĢet için yeni mecralara yönelmek durumunda kalmıĢlardır. Amatör 

müzisyenler, kibar muhitinin yüksek sanat zevkiyle donatmak istedikleri çocuklarına özel 

dersler yerine artık herkese açık eğitim kurumlarında ücret mukabili ders verirler. Yine 

meclislerde müzik icra ederek elde edilen gelir ise görevini, kayıtlar yahut halka açık biletli 

konserlere devreder. Bütün bu geliĢmelerin yaĢandığı dönem için -öteden beri meyhanelerde 

saz çalarak geçimini sağlayan müzisyenler bir tarafa bırakılırsa- konaklarda saz çalan amatör 

müzisyenler açısından bugünküne yakın manada bir profesyonelliğin baĢlangıcı olduğu 

söylenebilir.  
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2016, s. 204  
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 Huni karĢısında yapılmıĢ bir ses kayıt denemesinin görüntüleri için bkz. Edison Museum Wax Cylinder 

Recording Session (HD) (phonophan Youtube kanalı, 2009), https://youtu.be/CJXDtrq4McY?t=185 
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 Bkz. Murat Derin, Unutulmaz Şarkıların Bestecisi: Erol Sayan, Ġstanbul: Pan Yayınları, 2019, s. 243-244. 

Niyazi Sayın tarafından nakledilen benzer bir anekdot ise Ģu Ģekildedir: “…Jak vardı, onunla görüştüğümde bir 

hayli yaşlıydı kendisi. Biz derdi, hazırlarız Cemil Bey‟in masasını, gelir oturur, akordunu yapar, bir-iki yudum 

alır, bugün ben yapamayacağım der ve gider. Biz bağrımıza basarız bu masrafı, tekrar bir daha gelir. Geldiği 

zaman yine aynı şeyi hazırlarız.” Tamburi Cemil Bey Söyleşi 2003 (Ney Ġstanbul Youtube kanalı, 2012), 

https://www.youtube.com/watch?v=FNT9gZAGRVw 
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 Cemil Bey‘in memuriyet hayatının bitmesinin ardından maddî olarak büyük sıkıntılar 

çektiği245 ve para kazanmak için plak kayıtlarına mecbur kaldığı nakledilenler arasındadır246. 

Bununla birlikte, kayıtların mecburiyet halini almasında, yeni bir teknoloji ile karĢılaĢan 

müzisyenlerin ilgisiz tavırlarından öte bir boyut daha vardır ki o da amatör sanatkarlarla 

profesyonel müzisyenlerin toplumda gördüğü itibar hiyerarĢisidir. Ancak Cemil Bey‘in, 

herhangi bir sınıfa karĢı tahkir eder bir bakıĢla bu endiĢeyi duyduğu söylenemez. Zira Cemil 

Bey‘in, sanatı meslek edinmiĢ paydaĢlarına yakın oluĢu, nakledilen birçok örnekle sabittir. 

Mesud Cemil, yaptığı kayıtları dinlemesi için Ģirketler tarafından verilen gramofonda Cemil 

Bey‘in, kendini dinlerken çok keyif aldığını bildirmektedir
247

. Ancak ses kayıt teknolojisine 

karĢı musiki çevrelerinde beliren negatif görüĢlere bakılırsa Cemil Bey‘in endiĢesi 

anlaĢılabilecektir. Nitekim dönemin eleĢtirel yaklaĢımı, 1906‘da Rauf Yekta Bey tarafından 

kaleme alınmıĢ bir yazıda açıkça görülmektedir. Rauf Yekta Bey, bu teknolojiye büsbütün 

karĢı çıkmayıp geçmiĢ Türk müziği üstadlarının kaydedilmeyiĢine hayıflanırken, Ġstanbul‘da 

o zamanlar yapılan kayıtların repertuarını ve icracılarını tenkit eder:  

“Her girdiğimiz mağazada gramofon ile zabt olunan âsârı hâvî olmak üzere tanzîm edilmiş 

birer fihrist bulunuyordu. Mündericât i‟tibâriyle hemen yekdiğerinin aynı olan mezkûr 

fihristleri gözden geçirince anladık ki „nefâis-i musiki!‟ nâmı verilen parçaların kısm-ı a‟zamı 

kabak kantosu, çiftetelli, çingene kantosu vesâir bu gibi âsâr-ı mübtezeleden ibâret! Zann-ı 

âcizânemize göre esâtize-i musikiyyemiz bu yoldaki âsârı plaklara tegannî değil ya bir kere 

dinlemeye bile tahammül edemezler.”
248 

Rauf Yekta Bey‘e göre, Türkiye‘de kaydedilmesi gereken müzikal değerler beste, ağır 

semai gibi klasik formlar ve bunları icra eden sanatçılar olmalıdır. Bu minvalde firmaların, 

kaydettiği ―kötü‖ sanatçıları ve satıĢ politikası icabıyla bunların öne çıkarılmasını ise 

mensubu hissettiği müzik dairesinin bir otoritesi olarak kabul etmemesi olağandır. Ancak 

Rauf Yekta Bey‘in kaydedilen iyi örneklerden hiç bahsetmemesi ilginçtir. Ġstanbul‘da yapılan 
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 “…biri Cemil Bey‟e birkaç gün Erenköyü‟ndeki evine gelip kalmasını ve havasından istifade edeceğini 

söyler. Cemil Bey maaşının kesilmesinden sonra bir müddetten beri peynir-ekmeğe alıştığından arada 

dostlarının davetlerini kabul ettiği zaman yağlı yemeklerinin dokunduğunu mazeret olarak söyler.“ Bkz. Celal 

Volkan Kaya, ―ġerif Muhiddin Targan‘ın Tanburi Cemil Bey Hakkındaki Hatıraları‖, içinde 100. Ölüm 

Yıldönümünde “Üstâd-ı Cihân” Tanbûrî Cemil Bey‟e Armağan, ed. Rûhî Ayangil, Ġstanbul: Ġstanbul BüyükĢehir 

Belediyesi Kültür ĠĢleri Daire BaĢkanlığı Yayınları, 2016, s. 246 
246

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 203 
247

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 204-206. Cemil Bey‘in plakları ve ses kayıt teknolojisine dair yapılmıĢ bir 

çalıĢma için bkz. Bilen IĢıktaĢ, ―Sanat ve Meta-Kültür Arasında Kayıt Teknolojisinin Etkisi: Tanburî Cemil 

Bey‖, içinde 100. Ölüm Yıldönümünde “Üstâd-ı Cihân” Tanbûrî Cemil Bey‟e Armağan, ed. Rûhî Ayangil, 

Ġstanbul: Ġstanbul BüyükĢehir Belediyesi Kültür ĠĢleri Daire BaĢkanlığı Yayınları, 2016, 218-28 
248

 Bkz. Muhammet Ali Çergel, ―Raûf Yektâ Bey‘in Ġkdâm Gazetesi‘nde NeĢredilen Türk Musikisi Konulu 

Makaleleri‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Marmara Üniversitesi SBE, 2007, s. 513 
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kayıtları beğenmeyip Avrupa‘da gerçek müzik dehalarının kaydedildiğine değinirken Ģu 

sözleri kullanır: 

“…anlaşıldığına göre Avrupadaki gramofon plakları mesela Paris Büyük Operası‟nın birinci 

tenoru, Opera Komik Tiyatrosu‟nun baritonu veya birinci kemanîsi gibi hakikaten dehâ-yı 

musikileriyle teferrüd eden meşâhire doldurulmakta ve okunan âsâr-ı musikiyye dahi alelekser 

‟klasik‟ muzikayı teşkîl eden nefâis-i âsâr meyânından intihâb olunmaktadır. Avrupa‟da ve 

Amerika‟da mevâkı‟-ı gramofon fabrikalarının Osmanlı musikisine müteallik eserleri zabt 

etmek üzere şehrimize gönderdikleri memurlar ise burada ilk tesadüf ettikleri adi bir hanende 

veya çalgıcının beş-on kuruş koparmak için kendisini „üstâd-ı yegâne-i musiki!‟ makamında 

göstermesine kapılarak o gibi kimselerin her okuduğu çaldığı havaları Osmanlı musikisi 

bunlardan ibaret zannıyla alıp götürmekte ve sonra o fabrikaların nesh-i müteaddidesini bi‟l-

a‟mâl gönderdikleri plakları da fonograf mağazaları en meşhur esâtize-i musikişinasânın 

enâfis-i âsârıyla imla ettikleri plaklar diye ahaliye satmaya çalışmaktadırlar. […] şimdiye 

kadar gramofonlara Osmanlı musikisinin ‟klasik‟ âsârından hemen hiçbir parça verilmemiş ve 

müstesna kabilinden olarak verilen âsârın tarz-ı tegannî ve terennümleri de ezher cihet 

müzebzeb ve muhalifi usul bulunmuştur. Ümid ederiz ki gramofon fabrikatörleri bundan sonra 

şehrimize gönderecekleri memurlara Osmanlı musikisinin mâlik olduğu âsâr-ı nefîseyi bilen 

esâtize-i muktedireyi bularak onların terennümâtını zaptetmelerini tavsiye ederler ve bu suretle 

bizim gibi nefâis-i musiki muhiplerinin gramofon makinelerinden ba‟demâ olsun âsâr-ı 

bergüzîde istima‟ edebilmelerini temin etmiş olurlar.”
249

  

Bu tarihte Cemil Bey‘in kayıtları
250

 da piyasada var olmasına rağmen ondan hiç 

bahsedilmemekte, bütün kayıtları aynı dereceye indirgenmektedir. Ne var ki Rauf Yekta Bey, 

Tanburî Cemil Bey‘in vefatının ardından, ona bir müzik dehası olarak hak ettiği en yüksek 

değerin verilmesi gerekliliğini savunacak ve Tanburî Cemil Bey‘i, plaklarını koleksiyon 

yapacak derecede hayranlıkla dinlediğini beyan edecektir251. O halde Rauf Yekta Bey‘in 

burada yaptığı değerlendirmenin, Cemil Bey ile 1900 yılında gazete makaleleri aracılığıyla 

yaĢadıkları polemiklerin bir devamı niteliğinde olduğu açıktır. Bu, eski bir münakaĢanın 

etkisinde yazılmıĢ bir yazı değilse bile geleceğe yönelik yanlıĢ bir tahmindir. Ancak her ne 

sebeple olursa olsun müziğin tekâmül ekseninde büyük değiĢimler olduğu, eski anlayıĢın 

kırıldığı sonucu tahakkuk etmiĢtir. Yeni eserlerin görücüye çıktığı, yeniliklerin tartıĢıldığı 

musiki meclisleri, iĢlevini yavaĢ yavaĢ yitirmekte, müzik merkezli yenilikler bu ince sanat 

zümresinin değil kamunun beğenileri baz alınarak üretilmeye baĢlamaktadır. Kayıt 
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 Bkz. Muhammet Ali Çergel, ―age‖, 2007, s. 513-514 
250

 Cemil Bey, birçok firma ile plak çalıĢmaları yapmıĢtır. Bazı kayıtlar birden fazla firma tarafından basılmıĢ, 

çoğaltılmıĢtır. Kataloglardaki bilgilerin her zaman doğru olduğu söylenemez. Lakin Cemil Bey‘in çalıĢtığı bu 

firmalar, plaklarının listesi ve basılan resmî katalogları hakkında detaylı bilgiler veren çalıĢmalar yapılmıĢtır. 

Bkz. Hugo Strötbaum, ―Tanburi Cemil Bey The Labels‖, Makale, Recording Pioneers, eriĢim 12 Temmuz 2020, 

http://www.recordingpioneers.com/docs/grurks/tg_TCB-labels.pdf; Tanburî Cemil Bey, Tanburi Cemil Bey 

Külliyatı, Ġstanbul: Kalan Müzik, 2016;  Cemal Ünlü, Git Zaman Gel Zaman, Ġstanbul: Pan Yayınları, 2004, s. 

192-207.  
251

 Bkz. Mesud Cemil, ―Tanıdığım MusikiĢinaslar 3‖, Musiki Mecmuası, Ağustos 1970, s. 13 
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teknolojisinin zamanı donduran, ―ölümü öldüren‖ fonksiyonuyla birlikte yeniliklere cömertçe 

imkân veren özelliği de kayıt edimi sürecinde kendiliğinden ortaya çıkmıĢtır252. Cemil Bey‘in 

derç ettiği repertuar ve formlar, birçok eserin unutulmasını engelleyen birer tarihî vesika 

hükmüne geçerken diğer yandan eserin prangalarından bağımsız, kimi zaman makamın ve 

formun sınırları dıĢına taĢıdığı taksim kayıtlarında Cemil Bey, zamanının ötesine geçecek 

yenilikleri tetikleyici nitelikte hareketli bir mesajı da iĢleyebilmiĢtir. Yine bu hususta 

Kenney‘in sözünü hatırlarsak: 

“…her kayıt tanım itibariyle kazınmış tarihi bir belge olmasına rağmen, bazı kayıtlar 

kaçınılmaz derecede şaşırtır ve insanları sesler aracılığıyla daha önce hayal etmedikleri 

noktalara taşır. Fonografın tekrar ettirici işlevi daha sonra bu yenilik ve müziğin karmaşık 

öğelerini gelişmiş bir ustalık duygusuna dönüştürerek müzikal tanımlama ve ayırt etmede ortak 

kalıplar yaratır. […] Kayıtlı müziğin gücü müzik kalıplarını tekrar duyurur, ortak popüler 

tecrübenin etki alanını daha da kuvvetlendirir.”
253

 

 Kendinden öncesinin seslerini ve kendi ibdası olan hareketli mesajını bıraktığı ses 

kayıtlarıyla somutlaĢtıran Cemil Bey, nesiller boyu varlığını koruyan ortak müzikal kalıpların 

ve yeni bir müzikal geleneğin kurucusu olmuĢtur254. 

2.5. Yazıları ve Yayınlarıyla Bir Tanzimat Aydını 

19. yüzyıl Osmanlı aydını, Avrupa‘dan ithal yeni bir hayat tarzını benimsemesinin 

yansımasıyla her alanda düzenleyici, yeniliklerin ilk fark edeni ve uygulayıcısı olmak arzusu 

taĢır. Ortaylı‘nın belirttiği gibi “Tanzimat toplumunun aydını ansiklopedisyen olma 

eğilimindedir. Devlet adamından yazarına bu toplumun seçkinleri, tiyatrodan gazeteye, 

mimariden filolojiye ve doğa bilimine kadar her konuya el atma ve düzenleme 

çabasındadır”255. Hukuk alanında Ahmed Cevdet PaĢa (1823-1895), dil alanında ġemseddin 

Sami (1850-1904); sonraki dönemde Ġbnülemin Mahmud Kemal Ġnal (1871-1957), Sadettin 

Nüzhet Ergun (1899-1946), Suphi Ezgi (1869-1962), Hüseyin Sadettin Arel (1880-1955), 

Rauf Yekta Bey (1871-1935), Abdülkadir Töre (1873-1946) gibi isimlerin edebiyat ve 

musikiye dair yayınları ve benzeri birçok çalıĢma Tanzimat‘ın toplumunun aydınlarında 

uyandırdığı aĢkın heyecanın neticesinde meydana gelmiĢtir. Her geçiĢ dönemi gibi Tanzimat 
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 Örneğin William Kenney, blues, jazz, country gibi müzik türlerinin Amerikalılar arasında fonograf kayıtları 

sayesinde yayıldığından bahseder. Bkz. William Howland Kenney, age, 1999, s. 4 
253

 Bkz. William Howland Kenney, age, 1999, s. 4 
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 Cemil Bey‘in kayıtları sayesinde onun etki alanında olan müzisyenler, çalıĢmamızda ―Modern Bir MeĢk 

Aracı Olarak Cemil Bey‘in Plakları‖ baĢlığı altında değerlendirilmiĢtir.  
255

 Bkz. Ġlber Ortaylı, İmparatorluğun En Uzun Yılı, Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 1995, s. 260  
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dönemi de ilkleri baĢarmıĢ kahramanlarını ortaya çıkarmıĢtır. Bu tür eğilimleri ile tipik bir 

Tanzimat aydını profili çizen Cemil Bey‘deki kaosa düzen verme eğilimi, yeni enstrümanlar 

ve yeni tınıları keĢif deneylerinde ya da taksimlerindeki orijinal kurgu ve motif arayıĢında 

tebarüz eder. Bununla birlikte musikiye dair fikirlerini yazıp neĢrederek bu toplumsal kaideye, 

bir düĢünür olarak da uyum gösterir. Bu yazım giriĢiminin sebebini Cemil Bey, dönemin 

gazetelerinde müziğe dair yayınlanan birçok yazının fuzuli detayları konu edindiği için 

kendisinin daha ehemmiyetli gördüğü problemleri paylaĢmak üzere fikirlerini kaleme almak 

istediğini söyleyerek belirtir. Cemil Bey‘in yazıları, sadece müzikal olarak değil sözel olarak 

da yüksek ifade kudretinde bir kalem sahibi olduğunu göstermektedir. Barındırdığı zengin 

ifadeler ise sanatçının ruh ve fikir dünyasının derinliklerine açılan pencereler gibidir.  

DönüĢümler dönemini gayriihtiyari idrak eden Tanzimat aydını, hayatın tüm 

unsurlarını yeni dünyaya adapte etme çabasına girdiği için eski alıĢkanlıkları problemli olarak 

görmektedir. Bu Ģekliyle bir taraftan dıĢ dünyayla entegre bir görünüm sunulmaya çalıĢılırken 

diğer taraftan beynelmilel gerçeklikten soyut, yerel, has bir kültürün altı çizilerek içe dönük 

bir kavrayıĢla değerler, millî bir kisveye büründürülmek istenir. Esasen içe yönelik gibi 

görünen bu millî kültür oluĢturma güdüsü de Avrupa kaynaklı bir dinamik olduğu için her 

Ģey, yine değiĢimin ve o döneme özgü kullandığımız adıyla modernleĢmenin bir parçasıdır. 

Dolayısıyla Cemil Bey‘in yazılarının içeriği ve hatta bu yazıların varlığının umumî mahiyeti o 

dönemin fikrî karmaĢasının yansımasıdır. Nitekim, Cemil Bey‘in yazılarının içeriğinde ilk 

dikkati çeken unsur: “Bizim musikimiz…”256, “Musikimizin muhtaç olduğu terakkiyât…”257, 

“…musikimizin muhtaç olduğu sur-ı ıslahiyye…”258 gibi sözleriyle dönemde mutad olduğu 

üzere bir mesleğin problemlerine çözüm aranırken diğer yandan onu Türklük, Osmanlılık, 

Ġslamlık arasında seyreden muğlak bir ―biz‖e oturtulma çabasıdır259. 
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 Bkz. Tanburi Cemil, Rehber-i Musiki, Ġstanbul: Chamli Ġskender, 1924, s. 3, 4 
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 Bkz. Tanburi Cemil, ―Musikide Ahenk‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, 

Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 11 
258

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ġarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil 

Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 19 
259

 Bu noktada belirtmek gerekir ki tesmiyesi halen tartıĢılan ―müziğimiz‖ hakkında Cemil Bey, Osmanlı Müziği, 

makam müziği, Ġstanbul müziği vb. türevleri kullanmayıp onu ya müziğimiz/musikimiz olarak yahut Türk 

musikisi olarak adlandırmaktadır: “Türk musikisinin öteden beri…” Bkz. Tanburi Cemil, ―ġarkı Mecmuaları ve 

Musiki Kitapları‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı 

NeĢriyat, 2017, s. 17 
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Cemil Bey‘in müzik teorisine260 olan meylinin sebebi, mesleğinin daha ziyade amelî 

alanında iĢtigalinde aranabilir. Zira uygulamada çok vakit harcanması, sadece yapılan zanaate 

yoğunlaĢıldığı anlamına gelmez. Bilakis uzun süre meĢgul olunan iĢ, icracısını o iĢe dair 

teknik, sosyal vb. alt problemleri ve ilgili alanlarını içine alan bir merak ve sorgulamayı her 

aĢamada motive eder. Bu araĢtırıcılık durumunun, her icracıda Cemil Bey‘deki kadar ileri bir 

derecede tebarüz etmesi beklenemez. Ne var ki, esas meĢguliyeti teori olan kiĢi, anladığı 

kadarını sözle anlatmaya yönelik daha yoğun bir uğraĢ içinde olduğu için pratisyenden daha 

fazla söyleyecek Ģeyi olabilir. Yahut teorisyen, bildiği Ģeyi anlatmada pratisyene nispetle kimi 

zaman daha muktedir olabilir. Cemil Bey bu anlamda Sabah Gazetesi‘nde “Musikide Ahenk”, 

“Şarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları”, “İşârât-ı Tezyiniyye”, “Şark Musikisi Makamlarına 

Mahsus İşaretler” adlı kendi içinde tutarlı ve baĢarılı makaleler kaleme almıĢtır261. 

Makalelerinde Cemil Bey, Türk müziği sazları için metod kitaplarının gerekliliği, notanın 

müzik eğitimindeki önemi ve notasyonda Türk müziğine has detayları ve süslemeleri 

gösterecek birtakım iĢaretler bulunması, sazendelerin icrada yaĢadığı problemler vb. hususlara 

değinerek bu bağlamda musikide teknik bazı düzeltmeler teklif eder. Mezkûr makalelerin 

ardından Rauf Yekta Bey ile Cemil Bey arasında gerçekleĢen polemikler, bir tür pratisyen-

teorisyen tartıĢmasıdır. Rauf Yekta Bey, İkdam gazetesindeki köĢesinde yayımladığı 

makalelerde Cemil Bey‘in yazılarındaki iddialarına reddiye niteliğinde ifadelere yer verir262. 

Rauf Yekta Bey‘in eleĢtirilerine cevap veren Cemil Bey‘in ise savunduğu argümanı 

kuvvetlendirecek deliller yerine karĢı tarafın pratikteki zayıflığını öne sürmesi dikkat 

çekicidir. Halavetsiz söz düellosu, Tanburî Cemil‘e, 5 Nisan 1900 tarihinde Rauf Yekta 

Beyefendi‟ye Mukabele isimli bir makale daha kaleme aldırmıĢtır ki burada, baĢlığından da 

anlaĢıldığı üzere ilmî mütalaalardan ziyade Rauf Yekta Bey‘e yönelik verdiği cevaplar ve 

ithamlar yer alır. Müzikten bahis açmak için icracı olmanın önemi ve gerekliliğine yaptığı 

vurgu için Ģu örnek kafidir:  
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 Burada teori sadece ses sistemleriyle ilgilenen özel anlamıyla değil müziğin pratik dünyası dıĢında kalan 

sosyal, tarihsel, psikolojik, teori, akustik vb. bütün müzikolojik yönleri kastetmek manasında kullanılmaktadır. 
261

 Bu makaleler Yüzyıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey isimli kitapta Osmanlıca orijinalinden Latin alfabesine 

transkribe edilerek yeniden yayınlanmıĢtır. Bkz. Hüseyin Kıyak, age, 2017, s.11-37 
262

 Musiki-i Osmani Tarihine Bir Nazar 3 (17 Ģubat 1900), Musiki-i Osmani Nazariyyatı 1 (11 Mart 1900), 

Musiki-i Osmani Nazariyyatı 3 (30 Mart 1900), Musiki-i Osmani Nazariyyatı 4 (07 Nisan 1900) tarih ve baĢlıklı 

bu yazılar için bkz. Muhammet Ali Çergel, ―Raûf Yektâ Bey‘in Ġkdâm Gazetesi‘nde NeĢredilen Türk Musikisi 

Konulu Makaleleri‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Marmara Üniversitesi SBE, 2007, s. 77-84, 92-105, 

220-231 
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“Keşke işin matlub-ı aslı olan cihet-i pratikiyyesinde yaya kalmış olanlar da birer 

enstrümantist olaydılar da, kendilerine bir teorisyen süsü vererek musiki taallümünü işkâl 

maksadıyla kavaid-i nazariye va‟zına muvaffak olamayaydılar. İşte hep mutasallifâne 

nazariyeler değil midir ki müstaid-i salah olan musikimizi büsbütün çığırından çıkmak 

raddesine getirmişlerdir.”
 263

  

Öte yandan Rauf Yekta Bey‘in bu karĢı çıkıĢları, Cemil Bey‘in fikrî eserlerine yönelik, 

etkisi bugüne uzanan olumsuz bir yargıyı yerleĢtirmiĢtir264. Rauf Yekta Bey‘in Ceiml Bey‘e 

karĢı sarf ettiği “Acaba Cemil Bey Efendi de bizim „Saba‟ perdesi ile „Hüseyni‟ arasındaki 

nispetin ne olduğunu bi‟l-hisâb irae edebilir mi? […] Instrumentiste olmak musikişinas 

olmaya tevakkuf etmez değil mi ya?”265 vb. ifadeler tartıĢmanın ulaĢtığı boyutları 

göstermektedir.  Tanburî Cemil‘in vefatı üzerine kaleme aldığı, geçmiĢteki çekiĢmeye dair 

geç bir itizar yahut nedamet mahiyetindeki yazılarında dahi Cemil Bey hakkında ılımlı bir 

söylem içinde olmasına rağmen Rauf Yekta Bey burada da yine icracı ile teorisyen arasındaki 

ayrımı alabildiğine derin bir uçurummuĢçasına göstermiĢtir266. Bu noktada belirtmemiz 

zaruridir ki karĢılıklı yazılardaki itirazların geçtiği konuları açıklamak veya yorumlamak 

bizim çalıĢmamızın sınırları dıĢındadır. Bu sebeple değerlendirmelerimiz yazarların çıkıĢ 

noktaları hakkındadır.   

Cemil Bey‘in yazıları genel olarak değerlendirildiğinde doğrudan doğruya müziğin 

pratiğine fayda sağlama amacında olduğu görülmektedir. Ancak hangi müzikolojik meselenin 

pratiğe faydalı olacağı hususunda Rauf Yekta Bey‘in haklı karĢı çıkıĢlarına sebep olan bir 

kararsızlık hali anlaĢılmaktadır. Ayrıca bulunduğu çağın mütereddit düĢünsel gerçekliği bir 

yana, yaptığı iĢin daha iyi anlaĢılmasını isteyen bir müzisyenin çabası görülür. Nitekim birçok 

kere müzik tanımı yapması, kendi müziğinin, onun baktığı zaviyeden değerlendirilmesi 

arzusunu gösterir niteliktedir:  
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 Bkz. Tanburi Cemil, ―Rauf Yekta Beyefendi‘ye Mukabele‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, 

ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 36. Yine bu minvalde bir baĢka cümlesi Ģöyledir: 

“Âlât-ı musikiyyeden birine mensup olanların pek âlâ bilmesi lazım gelir ki her makam aynı suhuletle icra edilir. 

Fakat bu suhuleti bulamayanlar aczlerini setr için vadi-i inkârı ihtiyar ederlerse ona ne denir?” Bkz. Tanburi 

Cemil, ―Rauf Yekta Beyefendi‘ye Mukabele‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin 

Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 33 
264

 Cemil Bey‘in Rehber-i Musiki isimli eserinin değerlendirildiği bir çalıĢma için bkz. Hakan Cevher, ―Tanbûrî 

Cemîl Bey ve Rehber-i Mûsikî‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Ege Üniversitesi SBE, 1992, s. 86-96, 103 
265

 Bkz. Muhammet Ali Çergel, ―Raûf Yektâ Bey‘in Ġkdâm Gazetesi‘nde NeĢredilen Türk Musikisi Konulu 

Makaleleri‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Marmara Üniversitesi SBE, 2007, s. 99 
266

 1916 tarihli Tanburi Cemil Bey 3 isimli makalesinde Rauf Yekta Bey, müzikle bağlantılı meslek gruplarını 

tasnif ederek (bestekârlar, teorisyenler, Ģarkıcılar, eleĢtirmenler vb.) ifade etmiĢ, Tanburî Cemil‘in bunlar 

arasından sadece virtüöz olarak anılması gerektiğini belirtmiĢtir. Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburî Cemil Bey 3‖, 

içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017 
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“…Herhangi bir taklit ve temsilde musikişinas mutlaka enfes olmak mecburiyetindedir ve 

musikişinasların bu gibi taklid-i temsilî eserlerini anlamak için de onun kullandığı enfes-i 

vesâiti araştırmak, onun şahsiyyet ve hususiyetinin çerçevesinden bakmak lazımdır. Nasıl bir 

tablo veya bir heykel, kabil-i rüyet olan birtakım hatlar ve renklerle mesela; bir insana 

çehresini aslının tamamıyla aynı olarak taklit ve temsil edebilirse, musikide de bilakis resim ve 

heykeltıraş gibi temsili sanatlar için, gayrı kabil-i temsil olan başka bir şeyin, „rûhun‟ 

tercümanı olmak kabiliyyeti mevcuttur ki, bu vasıta-i tercüme de ses ve nağmeden ibarettir.”
267

 

Yine müzik sanatı için kullandığı “…ruhumuzu tenvir, sâmiamızı telziz, kelâl ü 

melalimizi tadil eyleyen bu sanat-ı nefise…”268 ifadeleri veya müziği kendi melaline çare 

olarak değerlendirdiğini gösteren “Birçok asvâtın asap üzerinde kâh hazin, kâh neşeli, kâh 

şedit tesirât gösterecek surette teşkil ve terkibinden ibaret olan ve Cenab-ı Sâni-i kudretten 

dermânde ve muhtaç-ı teselli insanlara bahşayiş-i manevisi olan bu sanat-ı celile…”269 

Ģeklindeki ifadeleri dikkat çekicidir. Dönemin aydınları arasında güncel tartıĢma konularından 

olan Batı müziği-Türk müziği çekiĢmesinde Cemil Bey, Türk müziğine daha yakın bir konum 

almak isteğindedir. Metod yazmak, notayı eğitime dahil etmek gibi fikirleri ve buna yönelik 

fiilleriyle geleneksel yapıya aykırı, Batılı bir portre çizerken yine söylemlerinde Türk 

müziğini müdafaa etmesi, yukarda arz ettiğimiz Tanzimat düalitesinin bir sonucudur. Nitekim 

makalelerinde “…hiçbir kavmin hiçbir nev-i musikisine benzemeyen bu harikulade, bu bakir, 

bu hissiyatnüvaz, bu ruhanî sanat-ı nefisenin gıpta-bahş-ı âzân-ı ecânib olacak mahiyet-i 

asliye ve hakikiyesi meydana çıkmalıdır”270 gibi Türk müziğini metheden sözler kullanır. 

Sanatçının bu husustaki tutumunu gösteren baĢka örneklere ilerde değinilecektir. 

Tanburî Cemil Bey‘in yine 1904 yılında yayınladığı Rehber-i Musiki271 isimli musiki 

nazariyatı eseri, Batı müzik nazariyatı ile Türk müziğinin kaidelerini açıklama giriĢimlerinden 

                                                      
267

 Bkz. Hakan Cevher, ―age‖, 1992, s. 87-89 
268

 Bkz. Tanburi Cemil, ―Musikide Ahenk‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, 

Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 11 
269

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ġarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil 

Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 16 
270

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ġarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil 

Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 19 
271

 1321/1903-1904 tarihinde ilk baskısı, 1924‘te ise varis olarak Mesud Cemil Bey‘in izniyle ikinci baskısı 

yapılan kitap, el yazısı ile yazılmıĢ ve bu Ģekliyle çoğaltılmıĢtır. 1992 yılında Hakan Cevher tarafından Ege 

Üniversitesi‘nde Yüksek Lisans tezi olarak incelenmiĢ, aynı çalıĢma bir yıl sonra da (1993) kitaplaĢtırılmıĢtır. 

Bkz. Tanburi Cemil, Rehber-i Musiki, Ġstanbul: Mahmud Bey Matbaası, 1903; Tanburi Cemil, Rehber-i Musiki, 

Ġstanbul: Chamli Ġskender, 1924; Hakan Cevher, ―Tanbûrî Cemîl Bey ve Rehber-i Mûsikî‖, YayınlanmamıĢ 

Yüksek Lisans Tezi, Ege Üniversitesi SBE, 1992; Tanburi Cemil, Rehber-i Musiki, ed. Hakan Cevher, Ġzmir: 

Ege Üniversitesi Devlet Türk Mûsikîsi Konservatuvarı Yayını, 1993 
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ilki kabul edilir272. Cemil Bey‘in yazdığı makaleler ve kitabında değindiği teknik hususlar 

hemen hemen örtüĢüyor olduğundan kitap ve makaleler bir arada değerlendirilmelidir273. 

Bütün yayınların aynı yıl yapıldığı göz önünde bulundurulduğunda makalelerin, kitaba bir 

hazırlık amacıyla yazıldığı düĢünülmektedir. Yahut makalelerdeki bahislerin bilahare bir 

nazariyat kitabı Ģeklinde icmal edilmesi amaçlanmıĢ olabilir. Kitapta, yazarın yaptığı imla 

hataları; makamlar, usuller, perdeler gibi teknik konuların anlatımına ve sunumuna yönelik 

eksikler göze çarpmaktadır. Lakin değerlendirme yapılırken bu eserin, Batılı yöntemle yazma 

tekniğinin geliĢmediği bir dönemde yazılmıĢ, öncülü olmayan, iptidai bir çalıĢma olduğu 

unutulmamalıdır. Kitapta birçok önemli hususa, eserin hitap ettiği kitle tarafından zaten 

bilindiği varsayılarak değinilmediği görülür. Bu gibi hataları yazarın musiki bilgisi ve makam 

hakimiyetindeki eksikliğe yorulmamalıdır, zira onun musiki vukûfiyeti icrasıyla ispatlıdır. 

Dolayısıyla Hüseyni makamını anlatırken sehven Gülizar bir eseri örnek vermesi 

eleĢtirilmeden evvel bu iki makamda yaptığı taksimler hatırlanmalıdır. Taksimleriyle iki 

makamı da en güzel Ģekilde anlattığına göre yapılan Ģey evvela hata olarak değil, o dönemde 

bu Gülizar eserin Hüseyni olarak geçtiğine dair bir rivayetin varlığıyla iliĢkilendirilebilmeli, 

müsamaha kapısı bu denli geniĢ tutulmalıdır.  

Rehber-i Musiki‘nin önem arz eden bir diğer yanı da içindeki notalardır. Makamlar 

veya usuller için verilen örnek eser tercihleri, yazarın musiki zevkini okumaya da yardımcıdır. 

                                                      
272

 “Rehber-i Musiki isimli kitabı Garp musikisi sistemiyle kendi musikimizin sistemini mukayeseli bir görüş 

köşesinden inceleyen ve izah eden ilk eserdir.” Bkz. ġerif Sait Çeren, ―age‖, 1942, s. 5. Bununla birlikte Muzıka-

ı Humayun‘un müzisyenlerinden biri olarak görev yapmıĢ HaĢim Bey‘in, ek bir açıklamaya ihtiyaç duymaksızın 

Türk ve Batı müziklerinin tonal yapıları arasında yaptığı (örneğin Dügâh, Hüseyni, Hisar, ġehnaz vb. makamları 

alafrangadaki la minöre, Rast, Hüzzam, Sazkar, Hicazkar vb. makamları sol majöre müteĢabih bulunmuĢtur) 

eĢleĢtirmeler, bu iki müziğin beraber ele alınıĢının evveliyatına dair ipuçları vermektedir. Ancak, bu yakınlığa 

rağmen HaĢim Bey Mecmuası‘nda makam müziğinin kadim izah yöntemi olan edvarlar kullanılmıĢ, örnek 

eserler de güfteleriyle verilmiĢtir. Cemil Bey, eğitimde notanın gerekliliğini savunurken bu kaynağın metodunu 

da eleĢtirmekten çekinmez: “…Haşim Bey Mecmuası vesaire gibi eserlerin musikiye taallukları ancak bunların 

mütalaasından musiki öğrenmiş bir ademin iraesiyle muhtaç-ı ispat bir keyfiyettir.” Bkz. Tanburi Cemil, ―ġarkı 

Mecmuaları ve Musiki Kitapları‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: 

Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 16.  
273

 Rehber-i Musiki‘de muhteviyatı özetleyen bir içindekiler tablosu eklenmemiĢtir. Hakan Cevher‘in 

çalıĢmasında analiz ettiği konu dizini Ģöyledir: -Müziğin genel tanımı; -Sesin Ģiddeti, irtifa‘ı, tınneti; -Nota‘nın 

tarihi, portenin tanımı; -Naturel sesler ve bu seslerin Türk müziğindeki özel isimleri; -Anahtarların tanımı; -Türk 

müziğinde kullanılan seslerin portede gösterimi; -Fer‘i (ara) sesler; Türk ve Batı müziği ses sistemlerinin 

karĢılaĢtırılması; -Diyez, bemol, natürel iĢaretlerinin tanımı; -Musikimizde vezn-i i‘ka; -Noktalı nota öğretimi; -

Sükût (es) iĢaretleri; -Puandorg, gürlük terimleri, bağlı ve kesik çalma; -Çarpma, tril, senyo tanıtımı; -Ahenk, 

akord; -Tanbur, kemençe, ud, kanun, keman akordları; -Ġ‘kaların tatbiki; -Fâsılalar; -Faslın aksamı; -Makâmat; -

Tasnif-i makamât; -Müteferri makamlar; -Büyük i‘kalar; -Hatime ve hülasiye (sonuç ve özet). Bunlara ek olarak 

52 makam ve 27 usul tarifi örnekleriyle birlikte yer alır. Bkz. Hakan Cevher, ―age―, 1992, s. 97, 100-102 
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Eserlerin kimi zaman kısa bir bölümü kimi zaman da tamamına yer verilirken bir eserin iki 

farklı yerde mükerreren örnek gösterilmesine de rastlanır274. Ayrıca bu eserlerin bazılarının, 

bugün elimizde olan notalarla örtüĢmediği görülmekte ve Cemil Bey‘in plaklarından aĢina 

olduğumuz icra üslubunca yazıldığı anlaĢılmaktadır. Farklılıklar, yalın bir melodinin tezyin 

edilmesi Ģeklinde olabildiği gibi sadeleĢtirmek Ģeklinde de karĢımıza çıkar. Bu durum, 

müziğin icrası esnasında yapılacak çeĢitlemeleri müziğin aslî unsurları arasında olması 

gerekliliğini ifade eden Cemil Bey‘in bu yöndeki beyanıyla da uyumludur275. Kitapta yer alan 

bütün eserlerin arĢivlerimizdeki notalarla mukayese edilmesi suretiyle yapılacak müstakil bir 

çalıĢmayla çok farklı sonuçlara ulaĢılacağı muhakkaktır. Rehber-i Musiki‘de verilen eserlerin 

farklılığını göstermek adına Sermüezzin Rifat Bey‘in Rast makamındaki ―Karlı dağı aştım da 

geldim” Ģarkısının notalarını analiz edebiliriz. Cemil Bey bu eseri, biri 12 ölçü diğeri 29 ölçü 

olmak üzere iki ayrı yerde örnek olarak vermiĢtir. Verilen nota, eserin bugün elimizde olan 

notalarından farklıdır (Bkz. 1, 10, 11, 24, 25 ve 29 numaralı ölçüler). ġekil 1‘de görüleceği 

üzere bu eserin Rehber-i Musiki‘de yer alan versiyonlarını RM 1 ve RM 2 rumuzlarıyla, 

arĢivlerimizde bulunan versiyonu
276

 ise Umumi rumuzuyla belirterek farklılıkların rahatlıkla 

görülebilmesi için notaları partitür Ģeklinde yazdık. Eserin o dönemde bu Ģekilde icra edilen 

bir versiyonu olup olmadığı kesin olarak bilinemeyecekse dahi farkların Cemil Bey‘in 

yorumundan kaynaklı olabileceği ihtimali daha kuvvetlidir. Zira aynı parçanın verilen iki 

notası arasında da farklılıklar olması, bunların icrada doğaçlama olarak yapılan yorumlar 

nev‘inden, kasıtlı veya kasıtsız olarak ortaya çıktığını düĢündürür. Usul bahsinde daha kısa bir 

kesitine (s. 16) yer verildiği için tam olarak mukayese etme Ģansımız olmasa da 4. ölçüde ve 

bilhassa 12. ölçüdeki geçiĢ notalarındaki farklılıklar dikkat çekicidir. Diğer örnek eserlerde de 

var olan bu durum, makamsal müzik eserlerinin standartlaĢtırılma çabası içinde iken dahi 

doğası gereği kalıpların dıĢına çıkabildiğinin en yalın göstergesi, adeta ―bir kereye 

mahsusluk‖ prensibinin kâğıt üzerindeki tezahürüdür.  

                                                      
274

 Rehber-i Musiki‘de yer alan eserlerin listesi için bkz. Tablo 1, 2. Mükerrer geçen notalar tabloda sayfa 

numaralarıyla birlikte verilmiĢtir. 
275

 Cemil Bey, plaklara eser icraları kaydetmek suretiyle bu tür çeĢitlemelerin sesli örneklerini vermeden evvel 

Batı müziğinde sesin Ģiddeti üzerinde yapılan nüansların Türk müziğinde tatbik edilmesini önerdiği makalesinde 

bu hususa Ģu sözlerle temas etmiĢtir: “Musikinin erkân-ı esasiyesinden biri de tahavvül ve tenevvüdür. Umumi 

bir yerde incesaz çalınırken „Aşk âteşi sinemde yine şu‟le-feşândır‟ şarkısına kadar tahavvülsüz giden Nihavend 

faslında bu şarkı aranağmelerinin kâh forte ve kâh piano çalınmak suretiyle arz ettiği tenevvüü sâmiînin kemâl-i 

telezzüzle dinledikleri çok defa görülmüştür.” Bkz. Tanburi Cemil, ―ĠĢarât-ı Tezyiniyye‖, içinde Yüz Yıllık 

Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 22 
276

 Bu nota http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınmıĢtır. 
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Bugün hiç bakmadın Rast Neyzen Mehmet Efendi

Ressam 

Tahsin Bey 15 , 69

Karlı dağı aĢtım geldim Rast Sermüezzin Rifat Bey ? 16 , 70

Gel ey tavrı melek Suzinak Hafız Mehmed Efendi ? 16

Vah meyus visalindir gönül Karcığar Mahmud Celalettin PaĢa ? 17 , 77

ġevkinle hayalinle olur neĢe 

bedidar Hicaz Lavtacı Hristo

Ahmed Rasim 

Bey 18 , 68

Hiç eĢin yok nev-civansın Suzinak Zeki Mehmed Ağa ? 18 , 66

? Suzinak ? ? 61

Penbelikle imtizac etmiĢ Hicazkar Lem'i Atlı

Mahmud 

Celalettin PaĢa 62 , 9

? UĢĢak ? ? 63

Bir yana eğdir fesin Hüseyni Nikoğos Ağa ? 65

Pınarın baĢında güller açıldı Karcığar Kemanî Mustafa Ağa ? 66

HoĢ yaratmıĢ bari ezel Ferahnak Nikoğos Ağa ? 72

Dil-i biçâre senin için yanıyor Isfahan Mahmud Celalettin PaĢa ? 73 , 21

Ben bûyi vefa Nihavend Hacı Arif Bey Hacı Arif Bey 74 , 20

Mahmur bakıĢı aĢıka bin lutfa 

bedeldir Kürdilihicazkar Udi ġekerci Cemil Bey ? 75 , 21

Edersen de cefa eğer* Yegah ġevki Bey ? 78

Ġstedin de gönlümü verdim sana Bestenigar Udi ġekerci Cemil Bey ? 79 , 22

*  Rast karar perdesinde 

yazılmıĢ

Güfte

Rehber-i Musiki'deki Sözlü Eserler

Eser adı Makam

1924 

Baskısı 

Sf. No

Beste

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

Tablo 1 Rehber-i Musiki İkinci Baskısında Yer Alan Sözlü Eserlerin Listesi 
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Yegah PeĢrevi Tanburî Osman Bey 27

Ferahfeza PeĢrevi Zeki Mehmed Ağa 28

Nühüft PeĢrevi Tanburî Osman Bey 29

Suzidil PeĢrevi Tanburî Ali Efendi 30

ġevkefza PeĢrevi Numan Ağa 31

AcemaĢiran PeĢrevi Neyzen Salih Dede 32

Bestenigar PeĢrevi Numan Ağa 33

Ferahnak PeĢrevi Zeki Mehmed Ağa 33

Evc PeĢrevi Tanburî Ali Efendi 34

Evcara PeĢrevi Dilhayar Kalfa 35

Rast PeĢrevi Benli Hasan Ağa 36

Mahur PeĢrevi* ? 37

Suzinak PeĢrevi Tanburî Emin Ağa 38

Hicazkar PeĢrevi Tanburî Osman Bey 39

Kürdilihicazkar PeĢrevi Kemençeci Vasil 40

Nihavend PeĢrevi Tanburî Osman Bey 41

Hicaz PeĢrevi Neyzen Salim Bey 42

Neveser PeĢrevi Neyzen Yusuf PaĢa 42

UĢĢak PeĢrevi Tanburî Osman Bey 43, 9

Bayati PeĢrevi Tanburî Ġsak 44

Hüseyni PeĢrevi** Tanburî Ġsak 45

Muhayyer PeĢrevi Tanburî Cemil Bey 45

Karcığar PeĢrevi Kemanî Tatyos Efendi 46

Saba PeĢrevi Tanburî Osman Bey 47

Buselik PeĢrevi ? 48

Isfahan PeĢrevi Kanunî Said Bey 48

Segah PeĢrevi Tanburî Osman Bey 49

Hüzzam PeĢrevi*** ? 50

Müstear PeĢrevi Santurî Ethem Efendi 51

Hüseyni Saz Semai Kemanî Tatyos Efendi 20

Neva Aranağme ? 15

Neva Türkü Ezgi (7 Zamanlı) ? 21

* Bestekârı Ethem Efendi olan Mahur Peşrev ile giriş kısımları benzemekte 

fakat devamında seyir farklılaşmaktadır.

** Bu eserin makamı Gülizar olarak bilinmektedir.

*** Dede Efendi'nin Hüzzam Ayini'nin sonunda çalınan Son Peşrev'dir. 

Burada Ayin'de olmayan ikinci hanesi de bulunmaktadır.

Rehber-i Musiki'deki Saz Eserleri

1924 

Baskısı 

Sf. No

BestekârEser Adı

Tablo 2 Rehber-i Musiki Ġkinci Baskısında Yer Alan Saz Eserleri Listesi 
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Şekil 1 Rast Şarkı "Karlı Dağı Aştım" - Umumî bilinen versiyonu ve Rehber-i Musiki'deki İki Versiyonuyla 1/3 
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Şekil 1 (devam) 1 Rast Şarkı "Karlı Dağı Aştım" - Umumî bilinen versiyonu ve Rehber-i Musiki'deki İki Versiyonuyla 2/3 
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Cemil Bey‘in yazın mirası arasında ayrıca Fransızca‘dan Türkçe‘ye çevirdiği Jules 

Verne‘in Voyage Autour de La Lune (Ay‘a Yolculuk) isimli romanı, tamamlayamadığı bir 

kemençe metodu ve nazariyat kitabı olduğu nakledilir277. Yine sanatçının, dönemde moda olan 

nota yayımcılığı alanına ilgisi olduğu da bilinmektedir. Nitekim, Osmanlı‘da 19. yüzyılın 

sonlarında278 yapılan ilk nota yayınlarında hizmetleri bulunan Hacı Emin Efendi (1845-1907), 

Zati Bey (Arca) (1863-1943), Galib Bey (Ali Galip Türkkan), Ġsmail Hakkı Bey (1865-1927) 

                                                      
277

 Bkz. ġerif Sait Çeren, ―age‖, 1942, s. 5 
278

 Avrupa‘da nota yayımcılığının tarihi 15. yüzyıla kadar uzanmaktadır. Bkz. Ġlhan Mimaroğlu, Müzik Tarihi, 

Ġstanbul: Varlık Yayınları, 1999, s. 212-214. 1870‘lerde baĢlayan Osmanlı‘da nota yayımcılığının tarihsel 

geliĢimine dair detaylı bilgi için bkz. Bülent Alaner, Osmanlı İmparatorluğu‟ndan Günümüze Belgelerle Müzik 

Yayıncılığı, Ankara: Anadol Yayıncılık, 1986; Mehmet Uğur Ekinci, ―19. Yüzyıl Fasıl Repertuarından Örnekler: 

Madam de Slupno‘nun Nota Koleksiyonu‖, Musikişinas, 2015 

Şekil 1 (devam) 2 Rast Şarkı "Karlı Dağı Aştım" - Umumî bilinen versiyonu ve Rehber-i Musiki'deki İki Versiyonuyla 3/3 
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isimlerini Cemil Bey, bir makalesinde Ģükranla yâd eden279 Cemil Bey, bilahare kendi 

seçkilerini yayınlamıĢtır. Notaların, Türk müziğinde nota neĢriyatı tarihi hakkında yapılan 

çalıĢmalarda verilen listelerdeki farklılıklar toplam sayının daha fazla olabileceği ihtimalini 

kuvvetlendirir. Etem Ruhi Üngör‘ün çalıĢması280 bunlardan biridir ki zikrettiği 13 saz 

eserinden ġevkefza ve Tahirbuselik PeĢrevleri Gönül Paçacı Tunçay‘ın çalıĢmasında281 

zikrettiği 12 eserlik listede yer almazken Üngör‘ün koleksiyonunda da Tunçay‘ın 

çalıĢmasındaki Ali ve Rif‘at Bey‘in Hicaz Ģarkısı notasının olmadığı anlaĢılıyor. Zikredilen 

kaynaklardaki toplam 13 saz eseri ve 2 Ģarkının isim ve bestekâr Tablo 3‘te verilmiĢtir (Bkz. 

Tablo 3).   

 Tablo 3 Tanburî Cemil Bey‟in Yayınladığı Müstakil Notaların Listesi 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
279

 “…hele bereket versin ki bu fikrimiz iştirak-i gıyabilerini Nota Muallimi, Nazariyat-ı Musikiyye, Nota 

Mecmuası, Mahzen-i Esrar-ı Musiki gibi âsâr-ı nâfialarından istidlal eylemekte olduğumuz Hacı Emin Bey, Zati 

Bey, Galip Bey, İsmail Hakkı Bey gibi zevat-ı kiram şu birkaç sene zarfında ihya-yı musiki edercesine, nota ve 

solfej usulüyle musiki taliminin ne demek olduğunu meydan-ı bedahete koymuşlardır.” Bkz. Tanburi Cemil, 

―ġarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, 

Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 17 
280

 Bkz. Etem Ruhi Üngör, ―Türk Musikisinde Nota Yayımcılığı: Yayımlar-Yayımcılar (Nota Basımında 100. 

Yıl)‖, Musiki Mecmuası, Kasım 1977, s. 13 
281

 Bkz. Gönül Paçacı Tunçay, Neşriyât-ı Mûsiki: Osmanlı Müziğini Okumak, Ġstanbul: Vakıfbank Kültür 

Yayınları, 2019, c. 2, s. 87 

Eser Adı Bestekâr

1 Bestenigar PeĢrevi* Numan Ağa

2 Hicaz PeĢrevi* Neyzen Salim Bey

3 Hicaz Saz Semaisi Neyzen Yusuf PaĢa

4 Hicaz ġarkı Ali Bey'in ve Rif'at Bey'in

5 Hicazkar PeĢrevi* Tanburî Osman Bey

6 Hicazkar Saz Semai Tanburî Cemil Bey

7 Kürdilihicazkar PeĢrevi* Kemençeci Vasil

8 Kürdilihicazkar Saz Semaisi Kemençeci Vasil

9 Kürdilihicazkar ġarkı Hacı Arif Bey

10 Sultanıyegâh PeĢrevi Neyzen ġevket Gavsi Bey

11 ġevkefza PeĢrevi* Numan Ağa

12 ġevkefza Saz Semaisi Said Dede

13 Tahirbuselik PeĢrevi Rıza Efendi

14 Yegâh PeĢrevi* Tanburî Osman Bey

15 Yegâh Saz Semaisi Neyzen Aziz Dede

Cemil Bey'in Yayınladığı Müstakil Eserler

*Rehber-i Musiki'de de bulunan eserler
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Notaların kapak teması her biri baĢka bir renkte ve büyük boy basılmıĢtır. Onnik 

Mokosyan matbaasında basıldığı nakledilmekte282 fakat tarih veya seri numarasız olduğu 

bilinmektedir283. Ancak 15 ġubat 1900 tarihli makalesinde nota yayınları ve yayıncılarından 

bahseden Cemil Bey‘in, kendi yayın gayretlerine değinmemiĢ olması, mezkûr tarihten sonra 

yayınlanmıĢ olabileceğini düĢündürür284. Nota arĢivlerimizde, Numan Ağa‘nın ġevkefza 

PeĢrevi‘nin bir nüshası üzerindeki ―Tan. Cemil Bey‘den‖ Ģeklindeki ibare, bunun kuvvetle 

muhtemel Cemil Bey‘in neĢrinden istinsah edildiğini göstermektedir285.  

 

 

 

 

 

  

                                                      
282

 Bkz. Gönül Paçacı Tunçay, age, 2019, c. 1, s. 362 
283

 Bkz. Etem Ruhi Üngör, ―age‖, 1977, s. 13 
284

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ġarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları‖, age, 2017, 17  
285

 Bkz. ġekil 2. Bu nota http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınmıĢtır. 

Şekil 2 Şevkefza Peşrevi Notası Açıklama 
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Bölüm 3: BĠR VĠRTÜÖZ PORTRE OLARAK CEMĠL BEY  

3.1. Yeni Tanbur Tavrı  

Cemil Bey‘in icra kabiliyeti, birçok enstrümanı ustalıkla çalabilmesinde 

görülebiliyorsa da ismiyle taĢıdığı tanburîliği hassaten üzerinde durmaya değerdir. Zira 

çaldığı diğer enstrümanlara açılan kapılar ilk sazı olan tanburda edindiği melekenin 

muavenetiyle aralanmıĢtır diyebiliriz286. Ağabeyi Ahmet Efendi‘de görerek aĢina olduğu 

tanbur sazı ile Cemil Bey‘in ilk temâsı, amcasının Ambarlı‘daki çiftliğinde kâhya Lenber 

Ağa‘nın tanburuyla baĢlamıĢ ve bilindiği gibi onu çok kısa bir sürede çalmayı baĢarmıĢtır. 

Küçük yaĢlarında tanburda hızla ilerlemiĢ ve dönemin otoritelerince takdir ve hayranlıkla 

karĢılanmıĢtır. Öyle ki; Cemil Bey Tanburî Ali Efendi ile yüz yüze -bildiğimiz- ilk 

karĢılaĢmasında Ali Efendi‘nin meĢhur övgülerine287 mazhar olduğu zaman henüz 14 yaĢında, 

Mısırlı Prens Halim PaĢa tarafından özel bir tanbur hediye edilerek icrası taltif edildiğinde ise 

16 yaĢındadır288. Cemil Bey‘in, icra ettiği tanbur üslubunun mucidi olduğu ve buna atfen ona 

―yenilikçi‖, ―devrimci‖ nevi yakıĢtırmaların ilerleyen yıllarda, plaklarla büyüyen Ģöhretinin 

ardından arttığı anlaĢılıyor. Daha önceki tanbur icra üsluplarına dair fikir verebilecek bir ses 

kaydı bulunmaması, kayıtlarda duyulan, seri pasajların çalınmasına imkân veren bol mızraplı 

tanbur üslubunun Cemil Bey ile baĢladığı algısına sebep olmuĢtur. Dönemdeki bir diğer tavır 

olan Tanburî Ġsak tavrının mensupları ise bir iktidar mücadelesiyle Cemil Bey ile Ģöhret bulan 

bu tavrı eleĢtirmiĢler, karĢı çıkmıĢlardır. Ġtirazlar, tanburun eskiden sadece Ġsak tavrıyla 

çalındığı iddiasıyla bu dinamik akım karĢısında geçmiş kozunu öne sürerek meĢruiyet 

kazanmak ister. Ne var ki, her sanatsal akımın birdenbire ortaya çıkmayacağı, bir öncülden 

ilham alması gerekliliğinin genel yasası, Cemil Bey üslubunun da bir geçmiĢi olduğunu tasdik 

eder. Bu varsayım, tüm zorluklarına rağmen, selefleri ile Cemil Bey arasındaki bağlantıların 

belli belirsiz izlerini aramayı, bir tarihsel sorgulamayı gerekli kılmaktadır. Uzun seslerde seri 

mızraplar kullanmak, hızlı pasajlarda senkronize bir sağ el-sol el uyumu, soru-cevaplar 

kullanarak üst telleri icraya dâhil etmek, teller arası mevcut tabii ahenk ile oluĢan akorlara ek 

                                                      
286

 Musa Süreyya Bey, Cemil Bey‘in tanburla kendini daha rahat ifade ettiğini vurgulamaktadır. Bkz. Ahmet 

Kara, ―Bir Müzik Eğitim Kurumu Olarak Darülelhan ve Mecmuası‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Haliç 

Üniversitesi SBE, 2010, s. 68 
287

 Bir tevatür olabileceği de ihtimal dahilinde olan bu övgü hikayesinin detayları için bkz. Bölüm 4.1 
288

 Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburi Cemil Bey 1‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin 

Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 110 
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olarak Avrupa müziğindeki polifoni mantığıyla akor kullanmak vb. özellikler Cemil Bey‘in 

tanburunda hemen fark edilen unsurlardır. Cemil Bey, icrasındaki unsurların bir kısmını 

kendisi geliĢtirmiĢ, bir kısmını baĢka bir tanburîden ya da tanbur gibi mızraplı çalınan baĢka 

enstrümanların tekniğini tanbur üzerinde uygulamıĢ olabilir. Yahut bugün bilemediğimiz bir 

geleneğin devam ettiricisi olabilir. Meselenin en garip tarafı ise bugünden çok geride olmayan 

bir tarihte bu denli gizlenmiĢ hususların bulunmasıdır.  

3.2. Yeni Tanbur Tavrının Evveliyatı 

 Tanburî Cemil‘in uzun süre tanbur talim ettiği bir hocası olmaması, tanbur icrasının 

üslup geçmiĢi hakkında fikir yürütmeyi de zorlaĢtırmaktadır. Buna rağmen, Cemil Bey‘in 

dinleyip ilham alabileceği noktaya gelecek kadar benzer bir tavrın varlığı hakkında satır 

aralarında ipuçları bulunabilmektedir. Bu ipuçlarıyla kesin yargılara varmak güç olsa da, en 

azından, tanburda Cemil Bey‘den öncesinin yek-ahenk bir tarz olmadığına rahatlıkla kanaat 

getirilebilir. Dönemin tanburîlerinin muhalif düĢüncelerine karĢın Yenikapı Mevlevîhanesi 

ġeyhi Mehmet Celaleddin Dede ve Tanburî Ali Efendi‘nin Cemil Bey‘e teveccüh etmeleri289, 

eski tavrın temsilcilerinin bu icrayı büsbütün hakir görmediğini gösterir. 

 Tanburî Cemil Bey öncesinde yaĢayan veya onun devrinde olup da ses kaydı 

bulunmayan tanburîlerin biyografileri Cemil Bey anlatılarındakine benzer muğlak ibarelerle 

doludur. Ġsak tavrının hususiyetlerinin ortaya çıkarılmasında emekleri olan isimlerden Bülent 

Aksoy, bu konuda var olan tartıĢmaları ve kendi argümanlarını içeren tafsilatlı bir yazı kaleme 

almıĢtır290. Aksoy‘un önemle üzerinde durduğu husus, belirtildiği gibi diğer bazı tanburîlerin 

icracı vasıflarının tıpkı Cemil Bey‘in maharetinin anlatıldığı gibi anlatılmasıdır. Aksoy, 

yazısında, Kantemiroğlu, Tanburî Emin Ağa, Numan Ağa, Küçük Osman Bey, ġeyh Celal 

Efendi gibi tanburîler hakkındaki anekdotları, tanburun çok önceleri de zevkle icra edilen ve 

dinlenen bir saz olduğunu anlatmak adına vermiĢtir291. Bahsi geçen isimlerin, tanburu, kendi 

                                                      
289

 Gavsi Baykara, dedesi Mehmed Celal Dede‘nin Cemil Bey‘i dinledikten sonra ona Ģöyle hitap ettiğini 

söylemektedir: “Oğlum, bu sizin çaldığınız, benim bildiğim tanbur değil, fakat musiki namına şimdiye kadar 

dinlediğim şeylerin en güzeli. Sizin, bu vaziyet karşısında hiç kimseden istifade etmeye ihtiyacınız yok. Bu 

tuttuğunuz yolda hiçbir söze kulak asmayarak her şeye rağmen yürüyünüz. Allah feyzinizi arttırsın.” Bkz. Gavsi 

Baykara, ―Tanburi Cemil Bey ve ġeyh Celal Efendi‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. 

Hüseyin Kıyak (Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017), s. 234  
290

 Bkz. Bülent Aksoy, ―Tanburi Cemil, Eski Tanbur Üslubu, Virtüözlük Üstüne‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle 

Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 337-362 
291

 Bkz. Bülent Aksoy, age, 2017, s. 340-342 
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dönemlerindeki icraya nispetle daha üstün bir istidatla çaldıkları argümanına karĢı çıkar 

Aksoy; zira böylesi bir yargının Cemil Bey‘in yüceltilmesi adına geçmiĢ tanburîlere yapılan 

bir istihfaf olduğu kanaatindedir292. Ancak bu görüĢ, Cemil Bey‘e alternatif olarak baĢka bir 

geleneği ihya ve ihdas etmek iddiası bakımından zıt görüĢle metodolojik açıdan aynı 

paraleldedir293.  

Cemil Bey‘den önceki tanburîlerin sadece Ġsak tavrıyla çalmadığına delil olabilecek 

baĢka örnekler de yine biyografilerde mevcuttur. Örneğin, Cemil Bey 14 yaĢındayken vefat 

eden Tanburî Büyük Osman Bey (1816-1885) hakkındaki rivayetler, umumî akımdan farklı 

bir icra peĢinde müzisyenlerin var olduğunu gösterir. Rauf Yekta Bey ġehbal dergisinde 

Osman Bey‘den Ģu Ģekilde bahsetmektedir:  

“Osman Bey tanbûru iptidâen pederinden ta‟allüm etmiş iken muahharan büsbütün başka bir 

üslûb-i terennüm ihdâs etmiştir. Merhum, gayet hassas bir sâmiaya mâlik olduğundan 

tanbûrun iki telinden birisinde gayet hafif bir imtizaçsızlık olsa derhal telin birini koparıp 

atarak alel-ekser tek tel ile çalar imiş.”
294

  

Yine Rauf Yekta Bey baĢka bir makalesinde ise Osman Bey hakkında Ģu sözleri 

söyler: ―Osman Bey merhum pederinden pek az temeşşuk etmiş ve sonraları tanburu başka bir 

vadide çalmaya başlamış olduğundan tarz-ı terennümünde İsak üslubundan büsbütün 

ayrılmıştır.”295 

Tanburun, Cemil Bey‘in tercih ettiği gibi bir icrasının öteden beri var olabileceğine 

dair bir baĢka ipucunu da Suphi Ezgi verir296. Ezgi, Amelî ve Nazarî Türk Musikisi isimli 

eserinde yer verdiği otobiyografisinde, hocası ġeyh Halim Efendi ile tanıĢması bahsinde 

tanburun saz gibi de çalındığına, Ģu sözlerle delalet eder: “Bu esnada tanburî Mısırlı Halim 

Paşa ile muhibbi Kara Kâhya Bey arasında tanbur çalmanın usul ve kaidelerine dair hâdis 

                                                      
292

 Bkz. Bülent Aksoy, age, 2017, s. 342 
293

 Bülent Aksoy‘un Cemil Bey‘e büsbütün karĢıt olduğu söylenemez elbette ama buradaki kanısının farklı 

algılanabileceği üzerine dikkat çekmek istiyoruz. 
294

 Bkz. Mehmet Öncel, ―Rauf Yektâ Bey‘in Ati, Yeni Mecmûa, Resimli Kitap ve ġehbâl Adlı Mecmûalarda 

Mûsikî ile Ġlgili Makalelerinin Ġncelenmesi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Marmara Üniversitesi SBE, 

2010, s. 119 
295

 Bkz. Türkan Uymaz, ―ġehbal‘de Musiki Yazıları Transkripsiyon ve Yorum (51-100. sayılar)‖, 

YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Dokuz Eylül Üniversitesi SBE, 2005, s. 57 
296

 Esasen Tanburî Cemil Bey‘in icrasına bağlama varî yakıĢtırmaların ilk sahibi olması sebebiyle Suphi Ezgi‘nin 

bu anlamda kaynaklığına müracaat edilemeyeceği açıktır fakat burada verdiği isimler ve olayın tarihi Cemil 

Bey‘in Ģöhret sahibi olmasından evvelki –ya da Ģöhretinin henüz baĢladığı- döneme rastladığı için kendi 

benimsediğinden farklı bir tavrın varlığına delil sayılabilir. 
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olan münakaşa (Halim Paşa tanburu saz gibi, Kara Kâhya Bey ise mükemmel kaidesiyle 

çalmakta idiler)”297 Refi‘ Cevad Ulunay, 1965 tarihli bir yazısında Mısırlı Abdülhalim PaĢa 

(1830-1894), Tanburî Aleksan (1815-1864) ve Tanburî Ali Efendi hakkında kısa bilgiler 

verir: 

“Prens Sait ve Abbas Halim Paşaların babası Mısırlı Halim Paşa musikimize çok meraklı idi. 

Meşhur Tanburî Aleksan Efendi‟ye Vanlı Baba Hamparsum‟dan tanbur meşk ettirmiş ve ayrıca 

da (Suzidilci) Tanburî Hafız Ali Efendi‟nin hamisi olmuştur.”
298

 

Ulunay‘ın verdiği bilgiler bazı hatalar içerse de299 mezkûr isimler arasında bir iliĢkinin 

varlığı olasıdır. Suphi Ezgi‘nin ifadesiyle Halim PaĢa tanburda “saz gibi” bir tavrı 

benimsediğine göre Aleksan Efendi, Ġsak üslubu dıĢında bir anlayıĢla çalmaktadır. Nitekim 

Ġbnülemin Bey‘in ifadelerinden Tanburî Aleksan (Aliksan) Efendi‘nin icra tarzındaki tercihi 

daha net anlaĢılmaktadır:  

“Tanburi Aleksan (1815-1864) – Baba Hamparsum‟dan tanbur meşk etti. Tanbur çalmada 

maharet ve şöhret kesbetti. […] Tanburdaki şöhretinden dolayı her yerden davet olunurdu. 

Cuma ve Pazar günleri Süleyman Paşa hanının gazinosunda çalar ve diğer günler de hususi 

ders verirdi. Şöhreti her tarafa yayıldığından 1854 (1271 H.) de Mısır valisi Sa'id Paşa, celb 

ederek kırk lira maaşla yanına aldı. Sarayda rağbet ve muhabbete nail oldu.”
300

  

Aleksan Efendi hakkındaki bilgilerin gösterdiği bir diğer ipucu ise hocası 

Hamparsum‘un tanburîliği hakkında fikir vermesidir ki böylelikle Tanburî Ġsak devrine 

uzanan bir baĢka tanbur silsilesinin varlığından söz edilebilir.  

Cemil Bey‘in icrası ses kaydı ile belgelenmiĢ olmasaydı, onun sanatından da eslafın, 

biyografilerde altı çizilen yenilik ve özgünlük hareketleri gibi bahsedileceği ve diğerlerinden 

ayırt edilemeyeceği açıktır. Burada vurgulamak istediğimiz konu ses kaydının öneminden 

ziyade, sesleri bize ulaĢmayan sanatkarların da en az Cemil Bey kadar bir üslubun temsilcisi 

olabileceği varsayımıdır. Ancak Rauf Yekta Bey geçmiĢte görülen bu çeĢitliliğin bir zenginlik 

değil bir tür bozulma olduğuna iĢaret etmektedir ki tanbura dair kaleme aldığı metnin 

devamında Ģu ifadeleri kullanır:  

                                                      
297

 Bkz. Suphi Ezgi, Nazarî ve Amelî Türk Musikisi, c. 1, 5 c., Ġstanbul: Milli Mecmua Matbaası, 1933, s. 3 
298

 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Dinle Tanburun Enînin‖, Milliyet Gazetesi, 20 Haziran 1965.  
299

 Baba Hamparsum Van‘lı olmadığı gibi Halim PaĢa‘nın Tanburî Aleksan‘a Hamparsum‘dan ders aldırması 

konusu da muhtemelen yanlıĢtır. Zira Halim PaĢa 9 yaĢında iken Baba Hamparsum Limoncuyan (1768-1839) 

vefat etmiĢtir. 
300

 Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, Hoş Sadâ-Son Asır Türk Musikişinasları, s. 62 
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“O asırda tanburu yeni ve „indî birtakım üsluplarla çalar kimseler zuhur etmiş ve bunların 

böyle ser-bâzâne hareketleri âsâr-ı nefise-i musikiyyemizi tahrife başlamış olduğundan İsak 

üslub-ı terennümünün mezayasını takdir eden bazı zevat, tanbur tavrının bi‟l-külliye zayî 

olmaması için Oskiyan‟a müracaattan başka çare bulamamışlar idi.”
301

 

Klasik üslup savunuculuğunun esasen Rauf Yekta Bey‘in ve Suphi Ezgi‘nin 

itirazlarıyla arttığı söylenebilir. Zira Cemil Bey, bıraktığı ses kayıtları aracılığıyla icrada 

benimsediği tavrın bütün gerçekliğini delillendirirken -bildiğimiz kadarıyla- tanburda tercih 

ettiği tarzın en doğrusu olduğu hakkında herhangi bir beyanı yoktur. Aksine klasik tavırda 

çalan ġeyh Celal Efendi‘yi dinlerken gözyaĢlarını tutamayacak kadar hislendiği ve hatta 

kendisinden öğrenci olarak feyz almaya talip olduğu bilinmektedir. Son tahlilde fikren karĢı 

duran bir söylemin fiilen bir örnek vermediği için savını sağlamlaĢtıramadığı açıktır. 

Müteakip yıllarda Ġzzettin Ökte, Ercüment Batanay, Mesud Cemil, Ragıp Tanju veya 

Fahrettin Çimenli gibi isimlerde ortaya çıkan klasik tavır izleri de bu fikrî cereyandan değil 

uygulamada devam eden örneklerden ilhamını almıĢtır.  

Örneklerde görüldüğü üzere klasik olarak maruf tarzın temsilcilerinin farklı arayıĢları 

sonucu uyanan kıvılcımlar sonradan Cemil Bey tarafından büyütülmüĢ olabilir. Bunlara ek 

olarak farklı müzik türlerinden etkilenmiĢ ve bunu Türk müziği zevkine tatbik etmiĢ 

olabileceği de ihtimal dahilindedir. Kemal Batanay‘ın tanbur talebesi olan Melih Özaltıner‘in 

aktardığı bir bilgi de Cemil Bey tavrının evveliyatı hakkında ıĢık tutmaktadır: “Suphi Ezgi, 

Tanburî Ali Efendi‟nin oğlu Aziz Mahmud Bey‟i dinlediğini, O‟nun tanburu bağlama gibi 

çaldığını, dolayısıyla Aziz Mahmud Bey‟in tanburu babasından öğrenmiş olmasına bakarak, 

Ali Efendi‟nin de tanburu bağlama gibi çaldığı sonucuna varmıştı”302. Bahsedilen isim 

Tanburî Ali Efendi‘dir ki bazı araĢtırmacılar Cemil Bey‘in üslubunun Ali Efendi‘nin 

icrasından mülhem olarak geliĢtirildiğini tahmin etmektedirler303. Cemil Bey‘in tanburuna 

                                                      
301

 Bkz. Türkan Uymaz, ―ġehbal‘de Musiki Yazıları Transkripsiyon ve Yorum (51-100. sayılar)‖, s. 57 
302

 Bkz. Kamil Melih Özaltıner, ―Geleneksel Tanbur Tavrı Üzerine Notlar‖, Musikişinas, 1997, s. 41 Bununla 

birlikte Refik Fersan‘ın aktardığı bir anekdotta Hafız Hüsnü Efendi ile Cemil Bey arasında geçen diyalog Ali 

Efendi‘nin tanburîliği hakkında zıt yönde bilgi verir: “…Fakat musiki münakaşalarından zevk alan Hafız Hüsnü 

Efendi ile laubalilikten ve iddialardan hiç zevklenmeyen Cemil Bey birbirleriyle geçinemezler, sevişmezler ve 

hoşlanmazlardı. Hafız Efendi, musiki alemlerini uzun müddet Tanburî Ali Efendi merhum ile birlikte geçirdiği, 

eserleri birlikte meşkedip birlikte taksimler yaptıkları için, Cemil Bey‟in tanburdaki kudretini fevkalade tasdik 

etmekle beraber, üstad Ali Efendi‟ye çok kıymet verir ve tanburun tavrını daima sena ederdi. Hatta, üstadı Ali 

Efendi‟nin tavrında çalmasını ve bu ud bozuntusu tavırdan vazgeçmesini Cemil Bey‟e ihtar etmiş!...” Bkz. Murat 

Bardakçı, age, 2012, s. 119. 
303

 Bkz. Murat Bardakçı, Tanburi Cemil Bey tartışması - Tarihin Arka Odası (16.05.2009) (Le Sursis Yotube 

kanalı, 2017), https://www.youtube.com/watch?v=e43iFZ-z-6k 
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ilham olabilecek farklı sazlar veya müzik türlerinden en somut ipuçları ise piyasa 

sazendelerinde yahut -Suphi Ezgi‘nin de belirttiği gibi- âĢıkların sazlarında aranabilir. 

Nitekim plak kayıtlarından Ģahit olduğumuz Osman Pehlivan‘ın tanbura icrası Tanburî Cemil 

Bey‘in üslubunu anımsatıcı niteliktedir. Osman Pehlivan‘ın Cemil Bey‘i dinleyip ondan 

etkilendiği için benzer bir icrası olduğu düĢünülebilirse de Osman Pehlivan‘ın ilk plağını 

1913-14 yılında Orfeon Plak ġirketine çaldığı unutulmamalıdır. Yine Osman Pehlivan ve 

Tanburî Cemil Bey‘in ilk karĢılaĢmaları her ikisinin de sazlarında belli bir merhale kaydedip 

sazende olarak Ģöhret kazanmalarından sonra gerçekleĢmiĢtir. Osman Pehlivan, 1935‘te 

AkĢam gazetesine verdiği bir röportajda bu tanıĢma hikayesinden bahsetmektedir: 

“Dur sana Tanburî Cemil‟le nasıl tanıştığımı anlatayım. Bir gün Göztepe‟de arabacılık 

ediyordum. Yirmi iki yaşında varım. Bir adam trenden inip arabama bindi. Bir köşke 

götürdüm. Bana kapıda bekle diyerek içeri girdi. Kapıda dururken kulağıma içeriden tanbur 

sesleri geldi. Müşterim evden çıkıp arabama gelince sordum:  

- Tanburu siz mi çalıyordunuz?  

- Neden sordun?  

- Ben de biraz tıngırdatırım da, meraklısıyım.  

- Ne çalarsın?  

- Milli saz, hani âşıklar çalar, işte ondan…  

- Perşembeye gel de seni dinleyelim.  

Dediği gün sazımı alıp köşke gittim. Meğer O, Tanburî Cemil‟den ders alıyormuş. O da orada 

imiş. Oturup bir iki hava çaldım. Sazı dizime indirince Tanburî Cemil kalktı. Ben bu adamın 

elini öpeceğim! dedi. Her ne kadar çekmek istedikse de kurtaramadık. Ondan sonra çok 

ahbaplık ettik. Babasının dostu olduğum için oğlu Mesud Cemil beni hâlâ sever. Zaten beni 

sevmeyen yoktur.”
304

 

Suphi Ezgi‘nin yeni tanburîlere serzeniĢlerinde belirttiği “aşıkların sazı gibi”305 tabiri 

bu olmalıdır. Bu noktada Cemil Bey‘in ve Osman Pehlivan‘ın etkilendiği ortak üstatlar 

olabileceği ihtimali daha kavî görünmektedir. Ders aldığı hocaları konusunda farklı 

rivayetlerde bulunulan Osman Pehlivan‘ın, Suphi Ezgi‘nin hocası Kozyatağı Rifai ġeyhi 

Halim Efendi‘den ilk tanbura derslerini aldığı bilgisi de rivayetler arasında ilginç bir yer tutar. 

Zira Halim Efendi, Suphi Ezgi‘nin de ifade ettiği üzere daha evvel “piyasa sazendesi 

Nikoli‟den” öğrendiği Ģekliyle saz gibi tanbur çalmıĢ, kırkbeĢ yaĢından sonra klasik tavrı 

öğrenmiĢtir306. 

                                                      
304

 Bkz. Koray Burak Erdemir, ―Tanburacı Osman Pehlivan‘ın Hayatı, Ġcracılığı ve Eserleri‖, YayınlanmamıĢ 

Yüksek Lisans Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 2013, s. 14 
305

 Bkz. Erhan Onat, ―Dr. Suphi Ezgi‘nin Tanbur Metodu (Çeviriyazım ve Yorum)‖, YayınlanmamıĢ Yüksek 

Lisans Tezi, Ege Üniversitesi SBE, 1999, s. 14.  
306

 Bkz. Suphi Ezgi, age, 1933, s. 4 
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Cemil Bey‘in tanbur tekniğini geliĢtirmesinde tanbura gibi halk çalgılarından esinler 

olduğu yok sayılamaz. Fakat o zamanki Ġstanbul‘un çok çeĢitli yörelerin bağlama tavırlarını 

barındırdığına dair bir kanıt yoktur
307

. Ġstanbul doğumlu Tanburacı Osman Pehlivan gibi 

gezgin aĢıklardan derlenen türkülere bakıldığında, çoğunluğu Rumeli olmak üzere Ġstanbul‘a 

coğrafî olarak yakın olan yörelerin türküleri olduğu görülür. Bu anlamda Cemil Bey‘in 

Sakız‘lı Rumlar‘dan kemençe tavrını öğrenmesi, Lazlar‘dan Laz kemençesi tavrını öğrenmesi 

gibi anekdotlar Cemil Bey‘in her tür müziğe açık olan anlayıĢının bir göstergesi olabilir. 

Ancak bu gerçeklik aynı Ģekilde tanburu da aĢıkların sazlarından öğrendiği Ģeklinde bir 

önermeyi doğrulamaz. Zira Ġstanbul‘da o dönemki saz Ģairlerinin sayısı ve nitelikleri 

bilinmemektedir. Dilencinin ağzından duyduğu ezgileri notaya almıĢ olması, o yörenin 

bağlama tavrını da öğrendiği anlamına gelmez.  

Sonuç olarak söylenebilir ki Cemil Bey‘in icrası için yapılan tarz-ı nevin yakıĢtırması, 

karĢı görüĢte olanların benimsedikleri tavrın köklü olduğunu iddia etmek için geliĢtirdikleri 

bir iktidar savaĢı argümanı olabilir. Bu tavrın, evveliyatı olmadığı için değil, eskiden kalma 

tüm bileĢenlerin bir araya getirilerek temsilini en ileri derecede bulması ve bu yönüyle 

Tanzimat yenilikleriyle uyum gösteren baĢarılı bir akım olması sebebiyle yeni Ģeklinde 

anılmasını doğru görmekteyiz. 

3.3. Tanburî Ġsak Tavrı  

 Ġsak tavrının savunucusu ve son temsilcisi kabul edilen Suphi Ezgi, yazdığı tanbur 

metodunun henüz mukaddimesinde, tanburu Cemil Bey gibi çalmak hususunu eleĢtirerek söze 

baĢlar308. Bu durum, Cemil Bey üslubunun tesir alanını gösteren bir delil olarak sayılabilir. 

Ancak Ġsak tavrının bilinmezlik perdesini aralamaya yardımcı olmadığı açıktır. Diğer 

tanburîlerin icralarında Cemil Bey‘e göre farklılaĢan hususların tamamı da Ġsak tavrına teĢmil 

                                                      
307

 Cemil Bey‘in talebesi Fuat Sorguç‘un Ġstanbul UzunçarĢı‘da sıra sıra tanburacı dükkanları bulunan Tanburacı 

hanının varlığından bahsetmesi ve ilk hocası Tanburacı Tevfik Bey‘in Osman Pehlivan‘dan daha iyi tanbura 

çaldığına dair aktardığı ifadeler, o dönem Ģehir hayatında halk kültürünün ne derece yer aldığına kanıt olabilir. 

Fakat bu anekdotta da belli bir bölgenin müziklerinin Ģehirde baskın olarak duyulduğuna dair bir kanıt yoktur. 

Sorguç‘un ifadeleri için bkz. Selahaddin Güngör, ―Unutulan Sevdiklerimiz: Tanburi Cemil: Tanburi Fuad‘ın 

Hatıraları 1‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 

2017, 207-12. 
308

 “Yetmiş seksen seneden beri hocasız kendi kendilerine tanbur çalan malum zatların tanbur edalarının 

dinleyicide hemen hiçbir heyecan husule getirmediğini söylersem mübalağa etmiş olmam. O aşıkların saz çalışı 

gibidir.” Bkz. Erhan Onat, ―age‖, 1999, s. 58  
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edilemez. Zira Cemil Bey, Ġsak tavrının en büyük savunucularını dahi etkilemiĢse diğer 

tanburîlerdeki farklılıkların Cemil Bey‘den ilhamla ortaya koyulmuĢ yeni birtakım kiĢisel 

özellikler olması da ihtimal dahilindedir. Bununla birlikte Cemil Bey‘in tanburunda öne çıkan 

bol mızraplı çalıĢ ile Ġsak tavrına dair anlatılan legato, yani bağlı çalmak keyfiyeti iki tavır 

arasındaki en bariz fark olarak ortaya çıkmaktadır. Cemil Bey‘de görülmeyen bu bağlı çalma 

tekniği, sağ el ile tek mızrap darbesinin ardından sol elin parmaklarının farklı notalara darp 

ettirilmesi suretiyle sesin vüs‘atinden yararlanarak birden fazla notanın çalınmasıdır 

diyebiliriz. Özetle Ġsak üslubunun temel özelliğinin, uzun tel ve sap boyuna sahip bir saz olan 

tanburun, sahip olduğu eninden azami derecede yararlanmak suretiyle çalınması olduğu 

anlaĢılıyor. Rauf Yekta Bey, tarz-ı nevin (yeni tarz) ve tarz-ı atik (eski tarz) olarak tesmiye 

ettiği tanbur üsluplarının teknik özelliklerini Ģu ifadelerle anlatmaktadır: 

“İşte bizim klasik esâtizemiz de tanburun uzun telinde vâsi-i kabiliyet-i ihtizaziyeden bilistifade 

aynı tesirâtı istihsal etmek istemişler ve bütün rakîk ve nermin nağmelerini o tarzın müsait 

olduğu incelikler dahilinde icraya çalışmışlardır; mesela „iki dörtlük‟ imtidâdında bir nağme 

için eski tanburîler yalnız bir mızrap vurarak mütebaki zamanı, ya büsbütün durmak suretiyle 

sazdan çıkan enin-i dil-nüvâzın işitilmesine bırakmakta veyahut o nağmeye tevafuk edebilecek 

ahenk tellerine dokunarak tanin-i esasinin tezyinine tahsis etmekteydiler ki letafeti kabil-i inkâr 

olmayan bu kaide el-yevm piyanoda dahi caridir. Halbuki Cemil Bey tavrında aynı imtidâddaki 

nağme, hemen de udîlerin tarz-ı istimali veçhile alttan üstten vurulan müteaddit ve mütenevvi 

mızraplarla icra olunmaktaydı.”
309

  

  Ezgi‘nin aĢık sazına benzetmesi gibi, iki vuruĢ gibi uzun müddetli notalarda çok 

mızrap kullanılması yönüyle Cemil Bey‘in tanbur çalıĢı Rauf Yekta Bey tarafından ‗ud‘a 

benzetilmektedir310. Tanburu legato çalmak suretiyle seslerin birbirine ulanmasından ötürü 

piyanoya -ve hatta Suphi Ezgi‘ye göre yaylı enstrümanlara311- benzetilmektedir. Bu konuda 

görüĢlerini bildiren Ali Rıfat Çağatay ise klasik eserlerin icrasında, titreĢen uzun seslerden 

istifade edilmesi görüĢüne katılmakla birlikte, bu konuda eski üstatlar arasında bir fikir birliği 

olmadığını beyan eder:  
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 Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburî Cemil Bey 2‖, age, s. 121-122 
310

 Rauf Yekta Bey‘in bu minvalde benzer ifadeleri 14 Ağustos 1912‘deki bir makalesinde geçer: “…Asrımızda 

ise ud ile kanun, tanbura nispeten daha ziyade müstamel olduğundan bu iki sazın mitvali, layenkat mızraplarına 

ülfet edenler İsak üslubunda çalınan tanburlar pek sade gelmekte ve buna mahal kalmak üzere tanburun usul-i 

terennümü de bu sazların mızraplarına Tevfik ile tıpkı ud gibi tanbur çalan sazendelere tesadüf edilmektedir. 

İsak zamanımıza kadar payidar olabilen üslub-ı renginini büsbütün zayi etmemek levazım-ı kadirşinasidendir. 

Çünkü klasik musikimizi hakkıyla terennüm edebilmek için tanburu bu üsluba tevfikan çalmak zaruridir.” Bkz. 

Türkan Uymaz, ―age‖, 2005, s. 57-58   
311

 “Bu tarzda [Tanburî Ġsak] ve onun tekniğiyle çalınan tanbur adeta bir keman çalınıyormuş, yahut bir 

hanende okuyormuş gibi musikide çok iyi bir intiba bırakır.” Bkz. Erhan Onat, age, 1999, s. 14 
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“Esâtize-i sâlife mümkün mertebe az mızrap istimal ve nagamâtı tanburun devamlı enîniyle 

icra etmekte ve parmaklar tedbil-i mevki ederken „legato‟ denilen usule riayet suretiyle 

ihtizazatı inkıtaa uğratmamak meselesine pek ziyade ehemmiyet vermişlerdir. Ancak 

„legato‟nun mızraplı sazlarda suret-i icrası mütenevvi olduğu kadar müteassir olduğundan 

vech-i tatbikinde ihtilafât baş gösterir ve tanbur tavrı davası buradan başlar. Yerine göre bir, 

bazen iki ve daha ziyade mızrap ile ve bazı defa da büsbütün mızrapsız „legato‟ icrası 

mümkündür.”
312

 

 Gerek Suphi Ezgi‘nin tamamlanmamıĢ metodunda ve gerekse Melih Özaltıner‘in 

Kemal Batanay‘dan aldığı, Suphi Ezgi‘den tevarüs eden klasik tanbur tavrı hakkındaki 

notlarda, anlatılanların Cemil Bey üslubundan çok farklı Ģeyler olmadığı görülür313.  

3.3.1 Rauf Yekta Bey’in Tanbur ve Türk Musikisi Hakkındaki GörüĢleri 

 Rauf Yekta Bey‘in, yukarıda bazı pasajları alıntılanan Tanburî Cemil Bey (üç seri) 

isimli makalelerinde314 yeni ve eski tanbur üslubu hakkında objektif bir inceleme yazdığı 

görülür315. Lakin Cemil Bey‘in vefatından evvel 14 Ağustos 1912 tarihli Tanbur isimli 

makalesinde ise açıkça Ġsak tavrını muteber tavır olarak benimsemiĢ ve gerek yaĢadığı 

dönemde gerekse daha önceki devirlerde görülen Ġsak tavrı dıĢındaki bütün tanbur tavırlarını 

tahfif edici bir dil benimsemiĢtir316. Rauf Yekta‘nın burada Ġsak tavrı hakkında anlattıkları, 

teknik bir izahattan ziyade, geçmiĢ devirlerdeki müziğin bulunduğu sosyal ortam ve tanbur 

kültürüne dair detayların bu sosyal tecrübeyle birlikte idrak edilmesi zorunluluğu hakkındaki 

görüĢleridir. Evvelki devirlerde müziğin icrası için gerekli Ģartlar Rauf Yekta Bey‘ce Ģu 

sözlerle tarif edilir:  

“Klasik musikimizin mahiyet-i hakîkiyyesini irâe edecek saz takımı şöyle tasavvur olunabilir: 

şark tarz-ı mimarîsinde yapılmış, yine o tarzda tefriş edilmiş vasî bir salon; salonun bir 

cihetine musikîşinasân için bir mevki-i mahsus ifraz edilmiş. Bir sîne kemanı, bir ney, ekseriya 

iki tanbur ile nermîn sesli üç hanendeden mürekkeb bir heyet-i musikiyye yerlerine oturmuş, 

ahenge tanburlarından birinin tının-i dil-nüvaz ile icra ettiği bir taksim-i hazîn ile başlanıyor. 

Bu taksimde o fasıl için intihab edilen makam, mükemmel ve etraflı bir surette teşrih edilmekle 

beraber ona münasebeti olan makamât-ı şarkıyyeden birer güldeste-i meşamperver toplanıyor 

ve bununla gûyâ sâmiîne gülistân-ı tarabda daha ne kadar izhar-ı gûna-gûn bulunduğu şöyle 

bir ihtâr edilerek geçilmek isteniyor. Sâmiîn lakırdı etmek değil, hızlıca nefes almaktan bile 

mütevekkî olunduğu halde ahengin başlamasına anbean muntazır. Usûl dairesinde çalınan 
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 Bkz. Ali Rıfat Çağatay, ―Tanburi Cemil Merhum 1‖, age, s. 159 
313

 Tanburda Cemil Bey ve Necdet YaĢar ekolünü takipçisi olan Özer Özel, bu notların Cemil Bey üslubundan 

farklı bir üslup olduğu anlaĢılacak bir yapısı olmadığı görüĢündedir; Özer Özel, Tanburî Cemil Bey konulu 

görüĢme, Ġstanbul, 28 Haziran 2019. Ders notlarını içeren yayın için bkz. Kamil Melih Özaltıner, ―age‖, 1997. 

Ayrıca Suphi Ezgi‘nin metodu ve bir değerlendirmesi hakkında bkz. Erhan Onat, ―age―, 1999, s. 53-54 
314

 Bahsedilen makaleler için bkz. Hüseyin Kıyak, Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, s. 106-132 
315

 Mesud Cemil yıllar sonra, bu yazıların bîtaraf tutumundan övgüyle bahseder. Bkz. Mesud Cemil, ―Tanıdığım 

MusikiĢinaslar 3‖, Musiki Mecmuası, Ağustos 1970, s. 13 
316

 Bkz. Türkan Uymaz, ―age‖, 2005, s. 52-58 
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peşrevden sonra musikimizin edvar-ı müterakkiyyesi mahsulâtından birkaç müntehab eser 

okunuyor ve öyle saatlerce bir faslın devamı gibi sıklet-âver sâmiîn olacak bir hale meydan 

verilmeden tatlı yerinde fasla hitam veriliyor.”
317

 

  Rauf Yekta Bey bu makalede, Türk musikisinin özünün Batı müziği gibi Ģiddet, nefret, 

korku gibi duyguları anlatmak gayesinde olmadığından, nagamât-ı mülayim ile öteden beri 

ruhun gıdası olarak icra edildiğinden bahseder. Türk musikisinin icra edilmesi için gereken 

mekânın özellikleri, olması gereken sazlar, dinleyicinin vazifeleri gibi detaylarla bezediği 

mizansen içerisinde tanburun en önemli saz olduğunu ve bu yüzden Türk musikisine “tanbur 

musikisi” denilmesinin doğru olduğunu ifade eder. Rauf Yekta Bey‘in bu husustaki beyanı Ģu 

Ģekildedir:  

“Memâlik-i şarkıyyede öteden beri fenn-i musikinin gayeti „nagamât-ı mülayime ile telzîz-i 

samiâ‟dan ibaret olarak kabul edilmiş, bu fenn-i bedi'a „gıda-yı ruh‟ tesmiyesi de bundan ileri 

gelmiştir. Şark musikisinde bestelenecek güfteler alel-ekser ruh ve fikre neşât verecek parlak 

mezamîni şairâne ve garam-perverâne nükteleri, yahut mutasavvıfâne ve zahidâne cümel-i 

hükmiyyeyi muhtevî olan eş'ardan intihâb edildiğinden nâşî? garp musikisinde olduğu gibi 

hissiyat-ı şiddeti vasıta-i nagamât ile beşeriyyenin her nev'ini mesela hiddet, nefret, havf ile 

tasvir etmek mevzu-i musikiden hariç tutulmuş, binaen-aleyh musikişinasânımız da 

besteledikleri eserlerde bu yolda tecrübelere girişmeye lüzum görmemişlerdir. Hatta şark 

kütüb-i musikiyyesinde nagamâtın hep sem'a mülayim bir tesir hasıl edenleri hangileri 

olduğundan bir tafsil bahsedilerek bu kısma dahil olmayanları „Mütenafirat‟ unvanı altında 

adeta hudud-ı musikiden ihraç edilmiştir. Garp'da ise musikinin tiyatro sahnesine tatbiki 

neticesi olarak bu gibi hissiyat-ı muhtelifenin nagamât ile tasvirine mecbur kalan bestekârlar 

tesir-i matlubun nagamât-ı mülayime ile istihsali kabil olmadığını görmüşler ve şark 

musikisinde mebhus-ı fennden hariç tutulan „mütenafirat‟ı (dissonnances) aksâm-ı musikiden 

ve istimale vaz' etmeye muhtaç addederek „inde‟l-lüzum mevkı-i tatbik kalmışlardır.”
318

  

 Bu kültürel bütünlüğün içinde tanbur icrasının en yakıĢtığı tavrın Tanburî Ġsak 

tarafından geliĢtirilen tavır olduğunu ise Ģöyle beyan eder: 

                                                      
317

 Bkz. Türkan Uymaz, ―age‖, 2005, s. 55. II. Mahmut döneminde Ġstanbul‘a gelen Pardoe‘nun musikiye dair 

izlenimleri de Rauf Yekta‘nın çizdiği tabloya benzerlik gösterir: “Padişah'in ablası, Azime Sultan'ın Sarayı'nı, 

çalgı sesleri duymadan geçemezsiniz. Bu Sultan'ın buyruğundaki hanımların pek çoğu, Türk müziği bilimine 

göre, üstün yetiştirilmişlerdir. Köçek havası, uzayıp giden keman ve tambur sesleri ve Saraylıların hep birlikte 

söyledikleri şarkılar, öyle sürekli bir durumda kafeslerden sızarak suyun üzerine yayılırlar ki, kayıkçılar Saray'ın 

önüne gelince ellerinde olmayarak kürekleri yavaşlatırlar. Doğu müziği, rahatlamak için dağılacak geniş alan 

ister. İşte Saray'dan gelen bu sesler; okyanus derinliklerinden çıkmış gibi, suların üzerinde dalgalanır, 

yayılırlar. O zaman, esnek tamburun gümüş tellerinden sesler cikarken, havada dalgalanan beyaz kolları, tellere 

basan ince yapılı parmakları, ortalığa yayılan tok çalgı seslerine karışarak, onlara incelik veren dolgun kırmızı 

dudaklarla siyah gözleri, göz önüne getirmemek elde değildir. İnsan o sırada Apollon'un lirini, ilk kez Türk 

hareminde çaldığını sanır. Romantik düşlerinizin gerçekleşmiş biçimini arar gibi yerinizden kımıldamadan 

kafeslere doğru bakacak olursanız, bunların arkasındaki insanların hayatlarını yalnızca Saray‟ın gül bahçesinde 

geçirmekle yetinmedikleri kanısına varacak belirtiler görürsünüz...” Bkz. Julia Pardoe, 18. Yüzyılda İstanbul, 

çev. Bedriye ġanda, Ġstanbul: Ġnkılap Kitabevi, 1997, s. 173 
318

 Bkz. Türkan Uymaz, ―age‖, 2005, s. 54 
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“İşte musiki-yi şarkînin bu yoldaki en rakîk, en gaşyi-âver terennümatına cidden muvafık bir 

inikasgah-ı muhasin-penah olan ve bu terennümâtı güzel sesli bir şark hanendesinin sürud-i 

tarab nümudına demsaz olacak bir şive-i şevk-efza ile icra istidadına bir suret-i istisnaîde 

malik bulunan bir saz var ise o da tanburdur. Tanbur dinlemek için „aks-i savt‟ bulunan bir 

mahal intihab edilmeli, fikr-i acizanemizce „sine kemanı‟ ile „ney‟den maada âlât-ı musikiyye 

tanbura terfik edilmemelidir. Nitekim kadîmen nezd-i Osmaniyanda oda musikisini teşkil eden 

takım bu üç sazdan ibaret bulunmuş ve o zamanlar ud ile kanun bizde o kadar müteammim 

olmadığından „kaba saz‟ namı verilen kemançe ve lavta dahi köçek takımlarına tahsis edilmiş 

idi.”
319

 

 Son dönem Osmanlı devrinde yaĢanan geliĢmeler karĢısında Rauf Yekta Bey‘in, 

eğitimi ve donanımı sayesinde birçok baĢarıya imza atmıĢ, değiĢen dünya düzeninde Türk 

musikisini modern imkânlarla anlatmayı bilmiĢ, Osmanlı-Tanzimat münevveri bir Ģahsiyet 

olduğu malumdur. Ancak bu yazılarında Rauf Yekta Bey‘in tercih ettiği tutumun, Tanzimat‘ın 

yarattığı aydın portresindeki var olan ikilemin doğal refleksi olmadığı, yazarın hassaten Cemil 

Bey ve müziği için geliĢtirdiği bir karĢı argümandan kaynaklandığı kuvvetle muhtemeldir320. 

Zira 12 yıl evvel Tanburî Cemil Bey, İşârât-ı Tezyiniyye baĢlıklı yazısında Ģu sözleri sarf 

etmiĢtir:  

“Musiki bir lisandır ki ahval-i ruhu en beliğ, en fasih bir eda ile tasvir edebilir. Şedit bir 

nağme şiddet ve gazaba, kuvvetsiz bir seda hüzün ve teellüme, tiz perdeler üzerinde icra edilen 

bir cümle-i lahniyye neşe ve sürura, pest sedalı bir zemzeme mesela şöyle bir nush-ı 

pederâneye tercüman olabilirler.”
321 

 Musikiyi Doğu, Batı ayırmaksızın bütüncül bir bakıĢ açısıyla gören Cemil Bey, 

yazısına, her insanın fıtrî olarak müziğe dair tepkilerinin evrensel olabileceğine, Türk 

müziğinin de çeĢitli duyguları tasvirde bir araç olabileceğine dikkat çekerek devam eder: 

“Musikinin insanlarda hemen hemen hassa-i tekellüm ile beraber zuhur etmiş olduğu ve ilk 

insanların izhar-ı teessür için hakikaten bu teessürü taklit edecek seslerle nağme-künân 

oldukları ve şimdiki derece-i terakkiye vasıl olmuş olan seda-yı beşer musikisinin esası bu 

suretle tehiyye edildiği gibi, cereyan-ı nehre tutulmuş taşların birbiriyle müsademesi, yıldırım 

darbesi, ra‟d gürültüsü, kar ile; deniz uğultusu, yaprakların temas-ı bâd ile çıkardığı seda dahi 

nefes ile çalınan çalgılar hakkında insanlara bir fikr-i taklit ve icar bahşetmiş olduğu tarih-i 

musikinin, bu sanat-ı nefisenin menşeine dair bize verdiği malumat ile rehin-i sübut 

                                                      
319

 Bkz. Türkan Uymaz, ―age‖, 2005, s. 55 
320

 Tanburî Cemil Bey, 1900 yılında kaleme aldığı gazete makalelerinde, Rauf Yekta Bey‘in tenkitlerine mazhar 

olacak ifadeler kullanır. Rauf Yekta Bey‘in İkdam, Cemil Bey‘in de Sabah gazetesi aracılığıyla birbirlerine 

hitaben yazdıkları reddiyeler Ģiddeti gittikçe artan bir seyirde devam etmiĢtir. Bu makaleler 2017 yılında Cemil 

Bey ile ilgili literatürün derlendiği bir çalıĢmada tekrar yayınlanmıĢtır. Bkz. Kıyak, Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi 

Cemil Bey, s.11-55 
321

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ĠĢarât-ı Tezyiniyye‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin 

Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 21 
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olduğundan musikinin, ahvâl ve hadisât-ı tabiatı sadâen taklit demek olduğuna şüphe 

yoktur.”
322

 

 Cemil Bey‘in bu makalesine verdiği mukabelede Rauf Yekta Bey, yazıda tezyîn 

(süsleme) olarak belirtilen hususun yanlıĢ manada kullanıldığına ve verilen örneklerin fürûk 

(farklar) olarak düzeltilmesi gerekliliğine iĢaret eder323. Cemil Bey‘in “müziğin bütün 

duyguları anlatabileceği” hususundaki iddiasına Rauf Yekta Bey‘in cevabının ise yukarıda 

sözü edilen Tanbur baĢlıklı makalesinde 1912 yılında geldiği anlaĢılıyor. 

 Cemil Bey‘in tanburu ve müziği, yukarıdaki ifadelerde anlatılan ―yüksek sanat 

ortamının‖ dıĢında yer almıĢ görünmektedir. Fakat bu ortamın devamının tanburun Ġsak 

tavrıyla icrasına devam ile sağlanamayacağı da açıktır. Rauf Yekta Bey‘in metninde üstü 

kapalı olarak bulunan bir diğer nokta ise tepkisinin adeta tanburun icra tavrının değiĢmesine 

değil küçük yaĢlarında ucundan yetiĢtiği musiki ortamının kaybolmasınadır. Bu yüzden Rauf 

Yekta Bey, bulunduğu dönemde yetenekli bir müzisyenin neden eski tavrı 

benimseyemeyeceğinin delillerini de açıklamaktadır. Zira çoktan değiĢmiĢ olan müzik 

atmosferi içinde Cemil Bey‘in tanburunun, bulunduğu çağa uygun icra olunduğuna dair 

deliller vardır. Cemil Bey‘in dönemin hanendelerine veya çalgılarına muvaffakiyetle eĢlik 

etmesi, canlı tanıkların hatıralarından bilinmektedir; dahası, bu becerisini bıraktığı kayıtları 

vasıtasıyla bizzat göstermiĢtir. Geleneksel nağme varlığı ve çeĢitliliği, ses-sessizlik dengesi 

gibi unsurların üç dakikalık bir süre sınırlaması içinde özenle kompoze edildiği taksimleri ise 

Cemil Bey‘in geleneğin içerisinde olduğunu gösteren en büyük delildir. Cemil Bey ile iĢtihar 

etmiĢ bu tavrın, Türk musikisinin zevk-i tabiisine uygun düĢtüğü için kabul gördüğü 

aĢikardır324.  

                                                      
322

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ĠĢarât-ı Tezyiniyye‖, age, s. 22 
323

 Bkz. Muhammet Ali Çergel, ―age‖, 2007, s. 84 
324

 Cemil Bey‘in eĢlik ettiği gazeller ve eser icralarından örnekler için bkz. Tanbur ile eĢlik ettiği Hafız Osman‘ın 

UĢĢak makamında okuduğu gazel: Tanburî Cemil Bey ve Hafız Osman, Her zaman bir Vamık u Azra olur âlem 

bu ya, Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan Müzik, 2016), 

https://open.spotify.com/track/09lxhyNtfQF6o8jKZA7doD; tanburla eĢlik ettiği Hafız AĢir‘in okuduğu Ģarkı: 

Tanburî Cemil Bey ve Hafız AĢir, Her dem sözüm efsûs ile eyvah olacaktır, Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan 

Müzik, 2016), https://open.spotify.com/track/3K0Rzyt7b9OI8UjeCfdMLA. Cemil Bey‘in tanbur icrasının bu 

örneklerdeki geleneksel okuyuĢla uyum içinde olduğu görülür. Ayrıca Cemil Bey‘in tanbur ile eser icrası 

hakkında yapılmıĢ bir çalıĢma için bkz. Mehmet Bitmez, ―Cemil Bey Tanbur Ġcrasının Özellikleri‖, 

YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 1990 
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 Ġsak tavrının savunma yöntemlerinden biri olarak bestekârlığın öne sürülmesi de baĢka 

bir ilginç detaydır. Rauf Yekta Bey bestekârlık vadisinde tanburîlerin bestelerinin eski 

devirlerden beri musikinin Ģaheserlerinden olmasına, hanendelerin ve nazariyatçıların dahi 

sabit perdeli bir saz olmasından mütevellit tanbur çalmak zorunluluğu olduğuna, böylelikle 

tanburun musikideki önemine dikkat çeker ki yazara göre tanbura dair bütün bu hususlar 

tanbur Ġsak tavrıyla çalındığı zaman anlamlıdır.325 

3.4. Eski-Yeni TartıĢmaları Üzerine Yorumlar 

Cemil Bey‘in tanburîliği hakkındaki tüm tartıĢmalara bakarak söyleyebiliriz ki konuya 

iliĢkin yorumlarımızı nakıs kılan tek sebep dönem kaynaklarının yetersizliği değildir. Mesele, 

yetenekli ve karizmatik bir sazendenin, kendinden emin olarak söylemde bulunma Ģansı 

yakalaması, eski alıĢkanlıkları unutturacak bir yaratım ortaya koymasıyla alakalıdır326. Sosyal 

bilimler literatüründe bu yıkıcı-yaratıcı süreci açıklayan Eric Hobsbawm‘dan kavram ödünç 

alacak olursak327 Cemil Bey‘in de tanbur için yıllarca takip edilecek bir “gelenek icad ettiği” 

söylenebilir. Fakat sanatçının bu süreçte tamamen içsel bir farkındalıkta olduğu elbette iddia 

edilemez, aksine kendiliğinden geliĢen bir durum olmalıdır328. Ġçinde olduğu doğu kültürü 

havzasında sanatçı, gerçekten de -Batıda olduğu gibi- bir devrim niyetiyle yola çıkmıĢ 

olmayabilir ancak ortaya çıkan baĢarı (yeni baĢlayan gelenek), sonradan bizatihi sanatçıya 

atfedilmiĢtir. Cemil Bey de bir öncüle bağlıdır, ancak Cemil Bey‘in öncül olduğu süreçte 

onun geliĢtirdiği yola bağlı olanlar Cemil Bey‘den daha farklı bir halef-selef iliĢkisi 

içindedirler. Cemil Bey geleneksel metodla, bir hocadan uzun süreli meĢk etmemiĢtir. Bu, 

Cemil Bey‘den sonraki müzisyenlerde de ortaya çıkabilecek bir durumdur ancak yaĢadığı 
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 Bkz. Türkan Uymaz, ―age‖, 2005, s. 53, 56 
326

 Sanatçıda verili yeteneğin sayesinde ortaya çıkan kendiliğindenlik belki de Levi-Strauss‘un anlattığı 

basitliktedir: "Her birimiz birtakım şeylerin meydana geldiği bir tür kavşağız. Kavşaklar tamamen pasiftir; 

oralarda bir şeyler gerçekleşir. Başka bir yerde, aynı derecede geçerli ancak farklı bir şey vuku bulur. Tercih 

yoktur, bu sadece bir şans meselesidir." Bkz. Claude Lévi-Strauss, Mit ve Anlam, Ġstanbul: Ġthaki Yayınları, 

2016, s. 38 
327

 Bkz. Eric Hobsbawm ve Terence Ranger, Geleneğin İcadı, çev. Mehmet Murat ġahin, Ġstanbul: Agora 

Yayınları, 2006 
328

 Onur GüneĢ Ayas, bir yazısında geleneğin içindeki bu doğal geliĢim motivasyonuna dikkat çekmiĢtir. Ancak 

Cemil Bey‘in gelenekle olan bağını vurgularken Cemil Bey‘in baĢarılarının üstün kiĢisel özellikler olarak 

yüceltilmesine karĢıdır: “Devrim, „öyle bir şey yapayım ki hiçbir emsali olmasın‟ anlayışının ürünüdür. Halbuki 

geleneksel zihniyetin yenilik anlayışı her zaman bir emsale dayanır, kendiliğinden ve çoğu zaman bilinçsizdir, 

geçmişten tevarüs eden mirası yeni şartlara intibak ettirmeyi amaçlar.” Bkz. Onur GüneĢ Ayas, ―Tanburi Cemil 

Bey ve Mesud Cemil‘in Gelenekle ĠliĢkileri Üzerine Bir KarĢılaĢtırma‖, Tanburî Cemil Bey Sempozyum 

Bildirileri, Ġstanbul: Küre Yayınları, 2017, s. 45 
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muhitte ulaĢabildiği bütün müzik kaynaklarına eriĢme ve bunlardan faydalanma çabası içinde 

bir müzisyen olan Cemil Bey, plak dinleme imkânı bulamamıĢ, yararlandığı kaynakları (Türk 

müziği enstrümanları ve hanendelerinin yanı sıra batı müziği icra eden piyanistler, çellistler, 

Anadolu ezgileri söyleyen dilenciler, sazcılar; meyhanelerde duyduğu kemençe vb.) hep canlı 

örneklerinden dinlemiĢtir. Bu anlamda kaynaklarla kurduğu bağ, doğrudan temas eden otantik 

ölçülerde olduğu gibi meydana getirdiği müzik de o nispette samimi ve doğaldır. Takipçileri 

ise Cemil Bey‘in sahip olduğu bütün imkânlara ek olarak karĢılaĢmadıkları bir müzisyenin 

yaratımını kaynak olarak kullanabilecekleri ve bu durumu değerli bir imkân olarak 

görebildikleri bir sistemin içerisindedirler. Böylesi bir ortamın yol açtığı yeni algılayıĢ ise 

kayıtlı-sanal gerçekliğin otantik-canlı olana tercih edilmesidir. Dolayısıyla Cemil Bey‘in bu 

sanal gerçeklikten yararlanma imkânına ulaĢamamıĢlığı onun için avantaj, takip eden nesil 

için ise dezavantaj denebilir. Bir gaye olarak değil zamanın ruhu içerisinde bir ―durum‖ 

olarak yüzü ileriye dönük olan Cemil Bey, yüzü, bir gaye ve zamanın ruhu içerisinde bir 

―durum‖ olarak kendisine -yani geçmiĢe- dönük olacak takipçiler bırakmaya mahkûm 

olmuĢtur. Takipçiler nezdinde her an yanlarında olabilen fakat hiçbir zaman ulaĢamadıkları 

kayıtlı-sanal kaynakla kurulan ünsiyet, bu kaynağın yüceltilmesiyle devam eder ve artık 

kayıtların dahil olunan bir yol olması, kayıtlara can veren sanatçının da o yolun pîri olması 

tasavvuru kendiliğinden gelir. Bu noktada Cemil Bey‘in, seyr-i tabii ile geleneğin içerisinde 

olduğu kabul edilirse icad etmek kavramının asıl muhatabı Ġsak tavrının savunucuları olabilir. 

Ġsak tavrının savunucuları, muhakkak ki geleneksel metodlarla eğitim almıĢlar ve hatta 

geçmiĢe belki de Cemil Bey‘den daha mukayyet olmuĢlardır ancak benimsedikleri yaklaĢım 

oldukça modern, yani geleneksel olmayan bir yaklaĢımdır. Örneğin, yazdığı tanbur 

metodunun giriĢinde “Bizim tarzda tanbur çalmayı, Türk musikisini çok iyi bilen dahi bir 

Türk‟ün bu son 500 sene içerisinde icad etmiş olacağını zannediyorum”329 Ģeklindeki 

ifadeleriyle modern imkânlarla geleneksel dokuları tarif etmeye çalıĢan Suphi Ezgi‘nin 

dönüĢtürmek ve muhafaza etmek istediği hususlarda bir bocalama içinde olduğu görülür. Yine 

Ezgi, modern bir yaklaĢımla tanbur metodu yazar fakat savunduğu tanbur tavrının kaidelerini 

duyuracak bir kayıt yapmaz. Suphi Ezgi‘nin, hocalarından devraldığı tanbur tarzını överken 

kullandığı ifadeler dikkat çekicidir:  

                                                      
329

 Bkz. Erhan Onat, ―age‖, 1999, s. 15 
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“O aşıkların saz çalışı gibidir. Bizim tarzla tanbur çalışta ise bağlı nağmelerin bir hayli 

nevileri de çok güzel bir halde icra olunmuştur. […] Halbuki bütün tanburîler tizden peste 

inerlerken parmağı tele dokunur vurmadan perdeye basmazlar. İşte bu dokunma aynı diye o 

sesi kötü bir kayganlıkla işittirir ve tanburun tınını devam ettirmez. Sektirme ile bizim 

yaptığımız sesler ise pürüzsüz ve gayet rahattırlar”
330

 

 Ġfadelerdeki ‗biz‘li çoğul söylemle bireysel boyuttaki muhtemel bir eksiklik, büyük bir 

sisteme angaje edilerek müdafaa edilmiĢ olmaktadır. Yine detaylarını yukarıda gösterdiğimiz 

Rauf Yekta Bey‘in Tanbur baĢlıklı makalesinde de kendi savını büyük bir sistemle 

desteklemek arzusu hissedilir331. Eski-yeni tanbur tartıĢmaları teknik anlamda mızrap 

kullanımına, yani bağlı ve bağsız çalma meselesine indirgenmiĢ görünürken kültürel anlamda 

bu tartıĢma üzerinden Cemil Bey üslubunun köksüz olduğuna, kendi benimsedikleri üslubun 

ise müteselsil olarak Tanburî Ġsak‘a kadar dayanan asil icra Ģekli olduğu argümanıyla 

manipülasyonel bir amaç güdülmektedir332. 

Suphi Ezgi‘den eski tanbur meĢki almıĢ olan Hüseyin Sadettin Arel de bu tartıĢmalara 

dahil olur ve Suphi Ezgi‘nin tanbur icrasının sahihliğini kuvvetli hafızasına ve hocalarına 

tabiiyetine bağlar333. Efsanevî klasik tavır hikayeleri devam ederken silsilenin son halkasının 

somut örnekler bırakmamasının baĢka sebeplere bağlı olduğu da düĢünülebilir. Zira Necdet 

YaĢar‘ın Ġbnülemin Bey‘den aktardığı bir anekdot, Ezgi‘nin icra kabiliyeti hakkında fikir 

vermesi bakımından mühimdir: 

“Bir gece, büyük musiki âlimi Subhi Ezgi, İbnü'l-Emin'e sohbete geliyor. İstanbul, diz boyu 

karlarla dolu, dondurucu bir kışı yaşıyor. Sohbet, tabii olarak musikiyle devam edecek. Üstad, 
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 Bkz. Erhan Onat, ―age‖, 1999, s. 14 
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 Bkz. Türkan Uymaz, ―age‖, 2005, s. 53-60 
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 Suphi Ezgi ve Rauf Yekta Bey‘in Tanburî Cemil Bey‘e karĢı argümanlarını değerlendiren bir çalıĢma için 

bkz. Bilen IĢıktaĢ ve ġ. ġehvar BeĢiroğlu, ―Tanburî Cemil Bey Ġmgesinin OluĢumu: Efsane, Mit ve Deha‖, içinde 

100. Ölüm Yıldönümünde “Üstâd-ı Cihân” Tanbûrî Cemil Bey‟e Armağan, ed. Rûhî Ayangil, Ġstanbul: Ġstanbul 

BüyükĢehir Belediyesi Kültür ĠĢleri Daire BaĢkanlığı Yayınları, 2016, s. 16-17  
333

 “Suphi Bey, Zekai Dede merhumdan -bir şakird-i güzide sıfatıyla- birçok fasıllar temeşşuk etmiş ve sonra 

merhum Şeyh Halim Efendiden de tanbur ve keman öğrenmiştir. Halim Efendi, meşhur tanburî İsak‟ın 

çıraklarından olan Oskiyan nam zattan taallüm eylemiş olduğu için Suphi Bey‟in tanburdaki tavrı tamamen İsak 

tavrıdır. „Tamamen‟ diyorum çünkü gerek Oskiyan gerek Şeyh Halim Efendi, kendi hocalarından öğrendikleri 

şeyleri -pek memduh ve şayan-ı temenni bir asabiyyet ile- aynen hıfz ve yine aynen nakl itmişlerdir; şimdiki 

erbab-ı musikide biraz nadir olan haslet, hakk-ı müellife riayet ve tavr-ı mahsusu muhafaza hasleti, onlarda 

adeta taassup derecesinde mevcut idi. Bu sayede, Sultan Selim Salis‟in en ziyade sevdiği erbab-ı musikiden olan 

bestekâr ve sazende İsak‟dan öğrendikleri veçhile, tanburun tavr-ı hakikisini bize isal ve isma edebilmişler ve 

birçok nevadir-i asar-ı musikiyeyi de „hatasız bir nota gibi‟ hıfz ve ahlâfa ta‟lim eylemişlerdir. O kadar hatasız 

bir nota gibi ki Suphi Bey‟in mesela Halim Efendi‟den çektiği bir peşrev bilahare bir mecmua-i kadimede keşf 

olunan ebced notasıyla mukayyet eski şekline calib-i hayret bir derecede mutabık görülmüştür.” Bkz. Bora 

Uymaz, ―ġehbal‘de Musiki Yazıları Transkripsiyon ve Yorum (1-50. sayılar)‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans 

Tezi, Dokuz Eylül Üniversitesi SBE, 2005, s. 9 
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öteki odadan tanburu getirtip Dr. Subhi Bey'in kucağına veriyor. Subhi Bey tanburu şöyle bir 

evirip çeviriyor ve her zamanki karakteristik müşkülpesent tavrıyla 'püff!' diyor, 'bu saz 

çalınmaz!' Eyvah! Bu lafı İbnu'l-Emin'e söylüyor! Böyle bir adamın damarına basılır mı? 

Fakat şaşılacak şey, üstad pek alınganlık göstermiyor; yeğeni Ahmed Efendi'ye: "Yahu, şu 

bizim Kapalıçarşı'da kuyumculuk yapan Ali Efendi'nin Lâleli'deki evine gidiver. Onda bir 

tanbur olacak, kendisi musiki meraklısıdır. Alıp getiriver tanburunu.' Üstadın arzusu hiç geri 

çevrilir mi? Karda buzda gidip getiriyorlar tanburu. Subhi Bey yine sağına-soluna, 

perdelerine-burgularına bakıyor ve yine aynı tavır: 'Püff! Bu tanbur çalınmaz! Tabii üstadın 

tepesi yavaş yavaş atmaya başlıyor. Ama, böyle durumlarda hiç olmadığı kadar kontrollü 

davranarak: 'Gidin' diyor, 'Haseki tarafından bizim reji mütekaidi Hasan Efendi'nin iyi bir 

tanburu vardı, onu getirin!' O küçük kıyamet içinde bata çıka gidip getiriyorlar. Dr. Subhi 

Bey'den yine aynı karşılık: 'Püfff! Bu tanbur da çalınacak gibi değil!' Ve üstad, artık son 

haddine kadar gerilmiş bir yay gibidir ve okunu bırakıverir: „Binbir dereden getirdin bin 

su/Tuu tuu tuu, hezâr tuuu!!!”
334  

Zikredilen hatıraya binaen söylenebilir ki Ġsak üslubunun yetenekli ve karizmatik bir 

sazende tarafından temsil edilememesi sonucu bu tavır talihsizce kaybolmuĢtur ki tanbur 

metodu yazmanın da bu iddiayı güçlendirmede yeterli olmadığı görülüyor335. Fikret Karakaya 

bu zıya hakkında Ģu yorumu getirmektedir:  

“…Kendinden önceki tanbur üslubunu ve tekniğini yok ettiği söylenir bazılarınca. O teknik ve 

üslup gerçekten de yok olmuştur. Çünkü kendinden sonraki herkes onun gibi çalmak istemiştir. 

Bir-iki direnen çıkmış ama maalesef eski teknik ve üslubu yaşatmaya güçleri yetmemiştir. Ona 

en çok direnen Suphi Ezgi, Tanburi İsak‟tan başlayan çok köklü bir silsilenin temsilcisiydi. 

Kimse „Cemil Bey böyle çalmasaydı‟ diyemez. Ama Suphi Ezgi‟nin temsil ettiği üslubun ve 

tekniğin kaybolması da üzüntü vericidir. Bunun sorumlusu Cemil Bey değil, Suphi Ezgi‟nin 

kendisidir. Suphi Ezgi polemik yazılarında kendini daha iyi anlatsaydı ve bir sazende olarak 

tanburu daha iyi çalsaydı, o da çevresinde taraftar bulabilirdi.”
336

 

Gerçekten de zamanın gerçeği olarak ortaya çıkan bir durum karĢısında yeni bir 

söylem üretmeksizin muhalefet edilirken belli bir kasıt ile hareket edildiği açıktır.  

Açıkça özetlemek gerekirse yeni tanbur üslubu hakkında Cemil Bey‘in -Batı 

fikriyatında olduğu gibi- var olanı yıkmak niyeti ile geçmiĢle bağlarını koparmadığı için, 

yaptığı iĢe gelenek icadı denilmesi doğru değildir. Ancak tarih cetvelinde büyük geçiĢlerin 

yaĢandığı bir döneme tesadüf eden ömründe bıraktığı eserler geleneğin akıĢını değiĢtirmiĢtir. 

Sonuçları görmezden gelinemeyecek kadar büyük ve önemli olan bu etkiler nezdinde de yeni 

bir geleneğin oluĢtuğu pek âlâ söylenebilir. Cemil Bey gelenek mucidi değildir fakat Cemil 

                                                      
334

 Bkz. Mehmet Güntekin, ―Ġstanbul‘da Musiki Hayatı/Necdet YaĢar‘ın Hatıraları I‖, içinde İstanbul 

Araştırmaları 3, ed. Ġsmail Kara, Ġstanbul: Ġstanbul AraĢtırmaları Merkezi, 1997, s. 74 
335

 Rauf Yekta Bey, Hüseyin Sadettin Arel tarafından bir tanbur metodu yazılmasının beklendiğini ifade eder. 

Arel, bu konudaki niyetini hayata geçirmediği için Suphi Ezgi‘nin bu göreve kendini mecbur hissetmesi ve 

isticâlen bir metod yazmıĢ olması ihtimal dahilindedir. Rauf Yekta Bey‘in ifadeleri için bkz. Türkan Uymaz, 

―age‖, 2005, s. 52 
336

 Bkz. Fikret Karakaya, ―Ölümünün 100‘üncü Yılında Tanburi Cemil Bey‖, Andante, 01 Haziran 2016, s. 77 
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Bey geleneği icad olunmuĢtur. Tanbur geleneğindeki bu ―icad‖, iki farklı sonuç 

doğurmaktadır: birincisi geleceğe yönelik olarak referans alınacak bir biçem geliĢmiĢ 

olmasıdır. Ġkincisi ise geçmiĢle ilgilidir ki evvelki söyleme biçimlerinin izlerini kapatmıĢtır. 

GeçmiĢle bağların kopmasıyla birlikte sanatçının iradının arkaik izleri sürülememekte, yani 

orijinalliği sorgulanamamakta ve ayrıca alternatif biçemlerin de zamanla kaybolmasına sebep 

olmaktadır. Cemil Bey‘in Ģahsında beliren üçüncü bir sonuç ise tanbur icrasındaki becerisinin 

-kimilerince- dehasının tek sebebi olarak görülmesidir. Öyle ki Cemil Bey‘in dahi olduğu 

tasdik edildiği taktirde onun anlaĢılamayacağını öngören bazı araĢtırmacılar, bütün muhalif 

söylemlerini Cemil Bey‘in tanburda ortaya koydukları üzerinden tartıĢmak isterler.  

Esasen Türk müzik sanatındaki bu yeni gelenekler, bidayeti tespit edilemeyen bir 

dönemden beri devam eden sürekliliğin, belirli dönemlerde ortaya çıkan sahipleniĢi gibidir, 

tıpkı toprağın mülkiyeti gibi. Bir yeniliğin meĢruiyetinin kalıcı olması ise modern zamanlara 

has bir durumdur. Sanatçıların üzerini silip yeniden yazı yazdıkları parĢömenler, büyük ve 

―ezelî‖ sanatın dallarına darbe gibi olsa da aslında bu, geleneğin yaĢayıp yeĢermesi için 

yapılan bir budama iĢlemine benzer. Ağların kopuk resmi her ne kadar menfî gibi görünse de 

yeniden yaratılan gelenek, aynı zamanda eski metinlere eriĢim imkânı da vermektedir. 

Yenilenen gelenekte eski, yeniyle beraber yaĢamaktadır. 

Eski tavrın Cemil Bey‘de zaten var olduğu hipotezini destekleyecek somut kanıtlar da 

bulunamamaktadır. Cemil Bey, usta sazendelerin çoğunda görülen taklit yeteneğine ileri 

düzeyde haiz bir müzisyendir. Ġnsan sesini enstrümanda taklit etmesi bunun en önemli 

göstergelerinden biridir. Nitekim Cemil Bey‘in eski tanbur tavrından bîhaber olmadığı gibi 

eski tavırda çalmayı hiç denemediği de söylenemez337. Bu özel yetenek (taklit) sazendeye 

enstrümanının farklı icra Ģekilleri veya ifade biçimlerinden birini, istediği ölçüde tercih 

edebilmesi konforunu temin eder. Ġcracı, birbirinden farklı üslupları ve dıĢ ögelerden (diğer 

enstrümanlar, yabancı kültürlere ait müzikler vb. her tür dıĢ ses) alıntıladığı hususiyetleri, 

                                                      
337

 Tanburî Küçük Osman ile Cemil Bey‘in karĢılaĢmalarının anlatıldığı bir rivayet Ģöyledir: “Bir saz meclisinde 

Küçük Osman Bey ve Cemil, tanbur çalarlarken Cemil‟in dakikada kırk elli, kendinin beş altı mızrab vurmasına 

hayret ve hiddet ederek hem çalar, hem Cemile yan yan bakarmış. Fasıl bittikten sonra Cemil, Osman Bey‟in 

tanburunu alıp onun tavrında gayet ağır mızrap vurarak ve tanburu inleterek çalmağa başlamış Osman Bey, 

kemali dikkatle dinleyip „niçin böyle ağır çalmıyorsun da alabildiğine mızrap vuruyorsun‟ demiş. Cemil, 

„tanbura yeni başladığım zaman ben de böyle çalardım‟ cevabını vermiş.‖ Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, 

Hoş Sadâ-Son Asır Türk Musikişinasları, 1958, s. 126. Doğru olup olmadığı baĢka bir tartıĢmanın konusu 

olmakla birlikte bu anekdot Cemil Bey‘in eski tavırda icra edebildiği hakkında fikir vermektedir. 
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kendine has ifade yolunu bulana kadar sentezlemeye devam eder. Ġcrasında yakaladığı 

ortalama, zaman zaman bu ögelerden birine, zaman zaman bir baĢkasına ağırlık vermek 

Ģeklinde geçiĢkenlik gösterebilir. Bu bağlamda, herhangi bir icracı hakkında ―istediği zaman 

Ģu Ģekilde/tavırda çalıyor‖ mukabilindeki yorumlar o icracının mukallit özelliğiyle ilgili olup 

kendisine has özellikleri tanımada yeterli bir ölçüt değildir. Ġsak tavrı tanbur icrasıyla ilgili 

kendisine yöneltilen bir soruya Necdet YaĢar‘ın “Cemil Bey‟in icrasında eski usul de 

vardır”338 Ģeklinde cevap vermesi; yine Niyazi Sayın‘ın Necdet yaĢar hakkındaki bir 

yorumunda kullandığı “Necdet‟in tanburunda Yorgo Bacanos‟un lavta mızrabını, Tanburî 

Cemil‟in ölmez nağmelerini, Baba Mesut‟un mızrapsız olarak parmağıyla çıkan bir Oskiyam 

tarzını her zaman görebilirsiniz”339 ifadeleri, bahsedilen isimlerin daha yüksek bir 

kapsayıcılıkta olduğuna dair içsel bir tasavvurun dıĢavurumu olabilir. Benzer bir örnek, Cemil 

Bey‘in icrası hakkında da rivayet edilir. Refi‘ Cevad Ulunay‘ın naklettiği bir anekdotta 

“Tanburî Dürri Turan, Cemil Bey‟in „Tatarın hüzzam peşrevini‟ Tatarın tavrı ile çaldığını, 

„Bak ne hale koydu bu baht-ı siyah‟ şarkısını da sekiz türlü çaldığını söyler…”340 Ģeklinde 

Dürrü Turan‘ın Ģahitliğini ifade eder. Ezcümle, Cemil Bey özelinde icrasında Ġsak tavrının 

varlığı hakkında aranan cevap, onun tanburu genel olarak ne Ģekilde çalmak istediği 

sorusunun altında yatar. Her icracıda her üslubun varlığının kanıtı olabilecek izler 

bulunabilmesi olasıdır. Ġsak tavrı tanbur icrası üzerine söylenen sözlerin belli bir noktada 

düğümlenmesi de bu bağlamda değerlendirilebilir. Elimizde doğrulayacak bir kanıt olmasa da 

önerilebilir ki Ġsak tavrında çalan bir tanburînin de Cemil Bey icrasında somutlaĢan 

özelliklere sahip olma olasılığı vardır. Fakat Ġsak tavrını Cemil Bey‘de bulmak isteyen 

söylemin tek haklılık payı belki de tarihsel bir gerçekliğe dayanabilir; zira Ġsak tavrının örnek 

kayıtları olmadığından -en azından bir dönem için- Cemil Bey‘in kendisi ve öğrencilerinden 

neĢet eden tavır duyulmuĢ, eski veya yeni olsun tanbur denilince akla gelen ilk isim Cemil 

Bey olmuĢtur.  

3.5. Cemil Bey’in Ses Mirası ve Besteciliği 

 Kabiliyetli bir sazende olarak Ģöhretini plaklarla kalıcı kılan Cemil Bey, ismini 

bestekâr olarak da yâd ettirecek parlak bir külliyat bırakır. Nayi Osman Dede (ö.1729), 

                                                      
338

 Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980. 
339

 Bkz. Gonca Tokuz, age, 2009, s. 9 
340

 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Mevsimin Son Konseri‖, Milliyet Gazetesi, 23 Mayıs 1956 
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Tanburî Büyük Osman (1816-1885), Neyzen Salim Bey (ö.1885), Kemençeci Nikolaki 

(ö.1915), Kemanî Tatyos Efendi (1858-1913), Neyzen Yusuf PaĢa (1821-1884), Tanburî 

ġehzade Seyfeddin Efendi (1874-1927) vb. birçok Türk saz müziği bestekârının sazende 

oluĢu341 nazar-ı itibara alınırsa, icra ettiği musiki repertuarıyla nağme dağarcığını geniĢleten 

hemen her sazendenin bu meĢguliyetin bir semeresi olarak yeni eserler ortaya koyması gayet 

doğal bir durumdur342. ġerif Muhiddin Targan, Haydar Tatlıyay (1890-1963) veya 

günümüzden Göksel Baktagir (d.1965) gibi sazende bestekârların performanstaki baĢarılarının 

ispatı olan ses kayıtları, eserlerinin değerlendirilmesindeki en belirleyici etken olmalıdır. Zira 

icrası, herhangi bir teknolojiyle kaydedilmemiĢ icracıların sözlü gelenekle aktarılan Ģöhretleri 

zaman içerisinde kaybolmakta, unutulmaktadır. Nitekim ses kaydı bulunmayan sazende 

bestekârlardan Tanburi Küçük Osman‘ın (1825?-1900?) elimize ulaĢan sadece dört eseri ile 

icracılığı mukayese konusu edilmez. ġerif Muhiddin Targan‘ın “…Türkiye'de Refik Bey gibi 

ud çalan ikinci bir kimse yoktur”343 sözleriyle taltif ettiği Refik Talat Alpman (1873-1947) da 

bu anlamda baĢka bir örnek olarak verilebilir ki Alpman‘ın ġedaraban Saz Semaisi bile udda 

ulaĢtığı ileri teknik konumun bir göstergesidir. Fakat Alpman‘ın ud icrasını gösteren bir ses 

kaydının olmaması, bestelerinin icracılığından müstağni olarak değerlendirilmesinin sebebidir 

zannediyoruz. Tanburî Cemil Bey‘in eserlerinin kalıcılığına icradaki Ģöhretinin sebep olduğu 

ileri sürülebilir. Ancak bu durum, icrasındaki parlaklığın bestelerinden de beklenmesine, yani 

icra ve beste mukayesesine vesile olduğu için aynı zamanda bir talihsizlik sayılabilir. Cemil 

Bey‘in besteleriyle ilgili yorumlar genel itibariyle ―iyi bir icracı hem de iyi besteleri var‖344 

yahut ―iyi bir icracı ama bestekârlık vadisinde baĢarı göstermedi‖
 

minvalindedir. Son 

                                                      
341

 Ġsmail Dede Efendi (1778-1846), Hanende Asdik Ağa (1840-1913), Alaeddin YavaĢça (d.1927) gibi saz eseri 

besteleyen hanendeler veya sazendelik mesleğinde ilerlemedikleri halde parlak ve meĢhur saz eserleri olanlar 

sazende bestekârlarınkine oranla istisna mesabesindedir. Altının çizilmesi gereken bir diğer konu da her 

sazendenin beste yapmak mecburiyetinin olmayıĢıdır. Saz ile meĢguliyet, onunla meĢgul olan kiĢinin besteciliğe 

kabiliyeti varsa yararını göreceği bir durumdur. 
342

 Galata Mevlevîhanesi Ģeyhlerinden Seyyid Mehmed Ataullah Dede Efendi‘nin musiki ile uzun meĢguliyetinin 

sonucunda bestelerinin zuhur etmesini Ġbnülemin Bey Ģu Ģekilde yorumlar: “…ilm-i musikinin nazariyat ve 

ameliyatında „mütebahhir‟ unvanına layık olduktan başka dergâhta hasbelvazife yıllarca musiki ile tevaggul 

eden bir zat-ı irfan-simatın besteleri bulunması müsteb‟at değildir.” Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, Hoş 

Sadâ-Son Asır Türk Musikişinasları, Ġstanbul: Maarif Basımevi, 1958, s. 86.  
343

 Bkz. Nazmi Özalp, age, 2000, c.2, s. 169 
344

 Sadi Yaver Ataman‘ın yorumu Ģu Ģekildedir: “Cemil Bey, çeşitli çalgıları büyük bir ustalıkla çalan büyük bir 

sanatkârdı. Bestekârlıkta pek az eser vermesine rağmen, son derece duygulu, canlı, özellikle zamanın musiki ve 

sanat anlayışına göre, yeni değişikliklere ölçü olabilecek değerde eserler yazmış, özellikle saz eserleri ve 

taksimleri birer âbide denilecek değer kazanmıştır.” Bkz. Sadi Yaver Ataman, Mehmet Sadi Bey, Ankara: Kültür 

ve Turizm Bakanlığı Yayınları, 1987, s. 28 
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yıllardaki olumlu yorumlar bir kenara bırakılırsa menfi yaklaĢımlara daha çok rastlanır345. 

Türk müziği hakkındaki yazılarda besteci, bestecilik gibi kavramların muğlaklığı malumdur. 

Zira beste sahiplerinin kimi zaman yaptıkları bestelerin çokluğu, kimi zaman profesyonel 

olarak yani belirli bir maddi karĢılık almak suretiyle beste yapmaları, kimi zaman da eserlerin 

zamana mukavemet gösterebilmesi durumuna göre kiĢinin bestekârlığının kabul edildiği ya da 

müspet olarak değerlendirildiği görülüyor. Aksi takdirde, yukarıda da bahsedildiği üzere 

müzikle uğraĢan her kiĢinin beste yapması sıradan bir durum olarak görülebilmektedir. 

 Cemil Bey‘in besteleri hakkında menfi yorumlardan bazıları bestelerinin sayıca az 

bulunmasından kaynaklanır. Ne var ki az beste yapmıĢ olmasının çok çeĢitli sebepleri olabilir. 

Hastalıklar, maddi ve manevi sıkıntılarla geçen kısa ömrü bu sebeplerden biri olabilir. Elbette, 

zorlukların çok sayıda beste yapmaya engel olmadığı birçok besteci vardır346. Ancak Cemil 

Bey‘in, müzikal tatminini beste yapmaktan ziyade enstrüman icrasıyla sağladığı, beste 

yapmaya yoğun olarak eğilmediği açıktır. Devrin siyasî çalkantılarının ve savaĢların 

ekonomiyi, toplumdaki nispeten dengeli gündelik yaĢamı ve iliĢkileri altüst etmesi ve 

patronajını kaybeden sanat... Bu Ģartlar altında yaĢamak zorunda kalan Cemil Bey‘in, dûçâr 

olduğu maiĢet kaygısına çare olarak yine icracılığı, konser ve kayıt müzisyenliği yetiĢmiĢtir. 

Devrinin sazendeleri arasında farklı enstrümanlara ustaca dokunabilmesi, yaratıcı taksimleri, 

eĢlikçiliği gibi yüksek icra kabiliyetiyle Ģöhret yapmıĢ olması, yani çevrenin teveccühü ve 
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 Örneğin 1967 tarihli bir gazetede Ģu yoruma yer verilir: “…yaratıcı bestekâr yanının eşsiz örnekleri de -

meşhur peşrevleri, saz semaileri veyahut mahdut birkaç şarkısı değil- romantik ruhunun kalıp halindeki 

ölçülerden, zamanımızdaki modern musiki anlayışlarına uygun şekilde kurtularak yarattığı ve hepsi birer 

şaheser olan taksimleridir” Bkz. Hilmi Rit, ―Ölümünün 51. Yıldönümünde Tamburî Cemil Bey‖, Milliyet, 27 

Temmuz 1967, s.6. Cemil Bey‘in tanbur icrasını eleĢtirenler arasında bulunan Rauf Yekta Bey‘in Cemil Bey‘in 

besteciliği hakkında da olumlu bir görüĢ sahibi olmadığını aĢikardır. ġehbal 1912 yılında yayınladığı Tanburî 

Osman Bey isimli makalesinde Rauf Yekta Bey, Tanburî (Büyük) Osman‘dan sonra gelen peĢrev 

besteciliğindeki baĢarılı isimleri sayarken Cemil Bey‘den bahsetmez. “Târîh-i mûsikîmiz yazıldığı vakit 

müşârünileyhe „pîşrev‟ vadisinde hayrülhalef olmuş bir üstâd göstermekte müşkilâta tesâdüf edilecektir. Filvâki 

esâtize-i müteahhire arasında Dede Salih Efendi, Tanbûri Ali Efendi, Âsım Bey, Tatyos Efendi gibi zevât-ı 

muktedire de yetişmiş ise de bunların da her halde Osman Bey merhum derecesine vâsıl olamadıklarını itiraf 

etmek zarûrîdir.” Bkz. Mehmet Öncel, Rauf Yektâ Bey'in Ati, Yeni Mecmûa, Resimli Kitap ve Şehbâl Adlı 

Mecmûalarda Mûsikî ile İlgili Makalelerinin İncelenmesi, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Marmara 

Üniversitesi, SBE, 2010, Ġstanbul, s. 119. Nitekim Rauf Yekta Bey, Tasvir-i Efkâr gazetesinde Tanburî Cemil 

Bey‘in vefatının ardından yayımladığı üç makalenin sonuncusunda bu görüĢünü açıkça beyan eder: 

“Müşarünileyh vakıa üç dört peşrev ile bir iki saz semaisi, müteaddit şarkı ve sirto bestelemiştir. Lakin 

bilâtereddüt itiraf olunmak zaruridir ki Cemil Bey ne saza müteallik âsârında bir „Tanburî Büyük Osman Bey‟ 

ne de şarkılarında bir „Hacı Arif Bey‟ olabilmiştir.” Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburî Cemil Bey 3‖, içinde Yüz 

Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 127 
346

 Otuz bir yıllık ömründe iki yüzden fazla eser bırakan ġevki Bey‘in (1860-1891) sosyal ve psikolojik Ģartları 

Cemil Bey‘le aynı değildir. ġevki Bey hakkında geniĢ malumat için bkz. Sadun Aksüt, Şevki Bey Yadigâr-ı Şevk 

(Mahsûl-i Tabiat), Ġstanbul: ĠTÜ TMDK Yayınları, 2011  
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yönlendirmesi de onu bestelerle öne çıkmaktan ziyade plakların ve halka açık konserlerin ilk 

yıldızı olması sonucuna itmiĢ olabilir.  

 Mesud Cemil‘in Cemil Bey‘in besteciliği hakkındaki görüĢleri hem bu konuya ıĢık 

tutması hem de babasının onun nezdindeki konumunu okumamızda ipucu olması niteliğiyle 

önem taĢır. Zira farklı zamanlarda yaptığı yorumlar, Cemil Bey‘in bestekârlığı hakkında hem 

müspet hem de menfi yorumların hülasası gibidir. Mesud Cemil henüz 20 yaĢındayken Yarın 

Mecmuası‘na verdiği bir röportajda babasının eserleri hakkında kendisine yöneltilen bir 

soruya Ģu Ģekilde cevap vermektedir: 

“Efendim, pederim esasen bir virtüöz idi. Bestekâr değildi. Yirmibeş-otuz parça eseri varsa da 

bunlar tecrübe nev‟inden olarak yapılmıştı. Güzel olmakla beraber onlardan daha çok 

güzelleri eslâf tarafından bestelenmiştir. Zaten bunların çoğu o âsâr-ı eslâfın nazire ve 

taklitleridir ve şüphesiz muvaffak olunmuş taklitleridir. Tabii, bu kadar senelik bir büyük 

sazende ihtisas ve melekesinin ne kadar haricinde olursa olsun bestekârlık vadisinde de epeyce 

muvaffak olabilir. Hem efendim bizim musikimizde bestekârlık ve sazendelik birbiriyle 

melûftur. O bir bestekâr olmadığı için âsârıyla musikimizde teceddüd yapmadı. Zaten o 

teceddüdü daha kimse yapamadı. Fakat âsâr-ı mevcûdenin âzamî güzellikle nasıl çalınacağını 

gösterecek ve kulaklarımızda naşinide bir lisan-ı musikinin lezzetini bırakarak zevk-i bedi-i‟i 

musikimize bir istikamet verdi. Hizmeti budur…”
347 

 Mesud Bey‘in 1922‘de bu sözleri sarf etmesi, genç yaĢı ve tecrübe eksikliği ile 

kullandığı ifadeler yahut bahsi geçen bestelerin kıymetini gerçekten geç anlaması olarak 

yorumlanabilir. Diğer taraftan Mesud Cemil‘in bu yıllarda, Rauf Yekta Bey ve Ali Rıfat 

Çağatay‘ın Cemil Bey‘e dair fikirlerinin etkisinde olduğunu düĢündürecek kanıtlar vardır348. 

Zira Mesud Bey, bu yorumunu Çağatay riyasetindeki bir Cemil Bey‘i anma konseri 

sonrasında yapmıĢtır ki Çağatay, bu konserden iki yıl evvel Cemil Bey‘in bestekârlığı 

hakkında Ģu benzer sözleri söylemiĢtir: 

“Solistlik‟te ve „virtüöz‟lükte aksâ‟l-merâtip olan Cemil, bestekârlıkta üçüncü dereceden bile 

aşağı kalmıştır. Fevkalade seriü‟t-teessür bir zat olması hasebiyle ufak bir sitemden derhal 

rencide olacağını bildiğimden kendisine bestekârlıkla iştigal etmesi muvafık olmadığını bir 

türlü ihtar edememiş idim. Bugün buna müteessifim çünkü Cemil gitti, bestelediği peşrevler, 

semailer kaldı. Namı tarihe geçen bu büyük sanatkâr bilfarz yarım asır sonra bu gibi 

„caprice‟leriyle tenkit edilecek olursa hakkını kaybetmiş olacaktır. Tanbur için mükemmel bir 

                                                      
347

 Bkz. ―Tanburî Cemil‖, Yarın Mecmuası, 12 Kanunisani 1922. Derginin bu sayısında Tanburî Cemil Bey‘in 

fotoğrafına kapakta yer verilmiĢtir. Bkz. EK 6 
348

 Ali Rıfat Çağatay‘ın Mesud Cemil için yaptığı yardım teĢebbüsü, bu yoruma gitmeye kâfî derecededir: 

“Kadıköyü‟nde müteşekkil Şark Musiki Cemiyeti, „Cemil Konseri‟ namıyla her sene bir iki defa konser tertip 

edip gayr-ı ez-masarif hasılatını merhumun nahl-ı necibi Mekteb-i Sultanî talebesinden Mesud‟un masarif-i 

tahsiliyesine tahsis etmeye karar vermiştir.” Bkz. Ali Rıfat Çağatay, ―Tanburi Cemil Merhum 3‖, age, 2017, s. 

170. Rauf Yekta Bey‘in yorumları için bkz. 341. dipnot. 
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metot yapması ve icraat-ı musikiyyesini nota ile tespit etmesi bin kere müreccah iken bu cihete 

girmeyip de hatalı bir nota mecmuası neşretmesi, peşrev, semai yapması doğrusu iyi netice 

vermemiştir, vermeyecektir…”
349

 

Mesud Cemil Bey‘in babasının bestekârlığı hakkındaki kanaati ise ilerleyen yıllarda 

müspet manada değiĢmiĢtir. Refi‘ Cevad Ulunay‘ın gazete köĢesinde aktardığı bilgiye göre 

bestecisi meçhul olan güzel bir eserin (ġehzade Seyfeddin Efendi‘nin Bayati makamındaki 

PeĢrevi) bestekâr hanesini Tanburî Cemil Bey olarak dolduran kiĢi Mesud Cemil Bey‘dir 

(bkz. ġekil 5
350

). Hadise, Mesud Cemil‘in ağzından Ģu Ģekilde aktarılmaktadır: “Eserin, kimin 

tarafından bestelendiği bilinmiyordu, beste o kadar güzel, o kadar ince ve o kadar sanatlı idi 

ki „sahibi meçhûl‟ demeye dilimiz varmadı. Bunu Tanburî Cemil Bey‟e yakıştırdık.”351 

Bestecisini bilenlerin uyarısıyla hata düzeltilmiĢtir352 ama belli ki düzeltilen esas Ģey Mesud 

Cemil‘in aĢağı yukarı kırk yıl önce sahip olduğu görüĢüdür353. Radyo müdürü Mesud Bey, 

babasının besteciliğini artık o kadar değerli bulmaktadır ki bestecisi meçhul herhangi bir eseri 

değil “çok ince ve sanatlı” bir eseri Tanburî Cemil Bey‘e layık görebilmektedir.  

 1919‘da Darüttâlim-i Musiki NeĢriyatı olarak yayınlanan Külliyat-ı Âsâr-ı Cemil 

isimli eserde Fahri Kopuz, Cemil Bey‘in bestelerinden derlediği 26 tanesine yer verir (bkz. 

Tablo 4). Bununla birlikte bestekâr hanesinde Tanburî Cemil Bey‘in ismi olan 14 eser daha 

günümüze ulaĢmıĢtır (bkz. Tablo 5) ancak bu eserlerin tamamının Cemil Bey‘e ait olduğunu 

teyit edeceğimiz ipuçları bulunmamaktadır. Suzinak Mahur ve Segâh makamındaki üç 

Ģarkının (bkz. ġekil 4
354

) Refik Fersan‘ın tanıklığını taĢıyan notaları dıĢında Nikriz Zeybek‘in 

notası üzerinde “Ruşen Kam Tarafından Cemil Bey‟in İcrasından Notaya Alınmıştır” ibaresi 

                                                      
349

 Bkz. Ali Rıfat Çağatay, "Tanburi Cemil Merhum 3", age, 2017, s. 169. Bu açıklama, Cemil Bey‘i anma 

konserlerindeki repertuarda, Cemil Bey‘den ziyade konseri idare eden Ali Rıfat Çağatay‘ın kendi bestelerine yer 

verilmesini de bir nebze aydınlatmaktadır. 1920‘de verilen ―Tanburi Cemil Büyük Konseri‖ repertuarında Ali 

Rıfat Bey‘in sekiz eseri yer alırken Cemil Bey‘in yalnızca ġedaraban PeĢrevi ve Saz Semaisi icra edilmiĢtir. 

Repertuarın tamamı için bkz. Ġsmail Baha Sürelsan, ―Ölümünün Yedinci Yıldönümü Münâsebetiyle: Mesud 

Cemil‘e Dair‖, Musiki ve Nota, Ekim 1970, s. 6-7  
350

 Bu nota http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınmıĢtır. 
351

 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, Takvimden Bir Yaprak-San‘atın Hakkı, 01.10.1962, Milliyet s.3 
352

 Hata düzeltilmiĢse de bu durum hafızalarda yer etmiĢ olmalıdır ki bazı çalıĢmalarda Bayati peĢrevin bestekârı 

Tanburî Cemil Bey olarak gösterilmeye devam etmektedir. Bkz. Emin Akan, Tanburî Cemil Bey, Hür Efe 

Matbaası, 1992, Ġzmir, s. 537-539; Gaye Kayaalp Bilgiç, ―TRT Repertuvarında Kayıtlı Tanburi Cemil Bey‘in 

Saz Eserlerinin Form ve Makamsal Olarak Ġncelenmesi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Necmettin 

Erbakan Üniversitesi Eğitim Bilimleri Enstitüsü, 2019, s. 98-99 
353

 Benzer hatalar baĢka örneklerde de görülmektedir. Meselâ Tanburî Ali Efendi‘nin Suzidil Saz Semaisinin 

bestekâr hanesine Tanburî Cemil Bey yazıldığı bir nüsha vardır. (Bkz. ġekil 6) Bu nota 

http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınmıĢtır. 
354

 Bu notalar http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınmıĢtır. 
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bulunurken “Mehazı Mesud Cemil” Ģeklinde açıklama yazılmıĢ baĢka bir nota ise 

“Matemzedeyim külbe-i ahzanımı gel gör” mısraıyla baĢlayan Hicaz makamındaki Ģarkıya 

aittir (bkz. ġekil 3
355

). Bu 5 eser dıĢında kalan diğer 9 eser hakkında baĢka herhangi bir 

açıklayıcı bilgiye rastlamadık. Notalar üzerindeki açıklayıcı notlardan Refik Fersan‘ın 

imzasını taĢıyan notalar dıĢında diğerlerinin güvenilirliği de tartıĢmalıdır. Özellikle yukarıda 

zikredilen Bayati PeĢrev hakkında tahminen yapılan ―bestekârı Cemil Bey‘dir‖ yakıĢtırması, 

Mesud Cemil‘in kaynaklık ettiği Hicaz eserin ve hatta diğer 9 eserin de böylesi bir tahminle 

kayıt altına alınmıĢ olabileceği ihtimalini düĢündürür356. 

 

 

 

 

 

                                                      
355

 Bu notalar http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınmıĢtır. 
356

 Cemil Bey‘in olduğu düĢünülen bu 40 eserin notaları ve ses kayıt örnekleri için bkz. Burak Kaynarca, ed., 

Tanburi Cemil Bey Besteleri, Afyon: Afyonkarahisar Belediyesi Yayınları, 2016 

Şekil 3 Ruşen Bey ve Mesud Cemil Bey'in Mehaz Gösterildiği Eserler 
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Şekil 4 Refik Fersan'ın Mehaz Olduğu Cemil Bey'in Besteleri 
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Tablo 4 Cemil Bey'in "Külliyat-ı Âsâr-ı Cemil" İsimli Eserde Yer Verilen Besteleri 

Ġsim Makam Usûl Güfte

1 Bestenigar Saz Semai Bestenigar Aksak Semai -

2 Ferahfeza PeĢrev Ferahfeza Muhammes -

3 Ferahfeza Saz Semai Ferahfeza Aksak Semai -

4 Hicazkar Saz Semai Hicazkar Aksak Semai -

5 Isfahan PeĢrev Isfahan Devr-i Kebir -

6 Isfahan Saz Semai Isfahan Aksak Semai -

7 Kürdilihicazkar PeĢrev Kürdilihicazkar Muhammes -

8 Mahur PeĢrev Mahur Muhammes -

9 Muhayyer PeĢrev Muhayyer Devr-i Kebir -

10 Muhayyer Saz Semai Muhayyer Aksak Semai -

11 Neva PeĢrev Neva Devr-i Kebir -

12 Nikriz Longa Nikriz Nim Sofyan -

13 Rast Zeybek Rast Aksak -

14 Suzidilara Saz Semai Suzidilara Aksak Semai -

15 ġedaraban PeĢrev ġedaraban Fahte -

16 ġedaraban Saz Semai ġedaraban Aksak Semai -

17 Hüseyni Oyun Havası (Çeçen Kızı) Hüseyni Nim Sofyan -

18 Dağda tavĢanlar uyur Hicaz Sofyan -

19 Def'i naliĢ eylerim hep seyr-i ruhsârınla ben Kürdilihicazkar Aksak ?

20

Feryad ki feryadıma imdâd edecek yok Hicaz Sengin Semai

ġair Nigâr 

Hanım

21 Görmek ister gözlerim her dem seni Hüseyni Devr-i Hindi ?

22 Hep saye-i vaslında gönül Hicaz Sengin Semai ?

23 Nazirin yok senin ey mâh yerde Eviç Aksak Semai ?

24 Pür lerze olur rûyini gördükçe Muhayyer Sengin Semai ?

25 Sevdim seni ey iĢvebaz Nihavend Semai ?

26 Var iken zatında böyle hüsn ü ân olma nihanMahur Ağır Aksak ?
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Tablo 5 Cemil Bey'e Ait Olduğu Bilinen Eserlerin Listesi 

Ġsim Makam Usûl Güfte

1 Bestenigar Saz Semai Bestenigar Aksak Semai -

2 Ferahfeza PeĢrev Ferahfeza Muhammes -

3 Ferahfeza Saz Semai Ferahfeza Aksak Semai -

4 Hicazkar PeĢrev Hicazkar Muhammes -

5 Hicazkar Saz Semai Hicazkar Aksak Semai -

6 Isfahan PeĢrev Isfahan Devr-i Kebir -

7 Isfahan Saz Semai Isfahan Aksak Semai -

8 Kürdilihicazkar PeĢrev Kürdilihicazkar Muhammes -

9 Mahur PeĢrev Mahur Muhammes -

10 Muhayyer PeĢrev Muhayyer Devr-i Kebir -

11 Muhayyer Saz Semai Muhayyer Aksak Semai -

12 Neva PeĢrev Neva Devr-i Kebir -

13 Nikriz Longa Nikriz Nim Sofyan -

14 Rast Zeybek Rast Aksak -

15 Suzidilara Saz Semai Suzidilara Aksak Semai -

16 ġedaraban PeĢrev ġedaraban Fahte -

17 ġedaraban Saz Semai ġedaraban Aksak Semai -

18 Hüseyni Oyun Havası (Çeçen Kızı) Hüseyni Nim Sofyan -

19 Nikriz Zeybek *** Nikriz Aksak

20 Nikriz Sirto Nikriz Nim Sofyan

21 Nikriz Longa (2) Nikriz Nim Sofyan

22 Beni bigane-i hab etti keder * Suzinak Aksak

23 Bir nigahın etti gönlümü esir-i aĢkın Eviç Aksak

24 Bir peri-simâ güzelsin Sultanıyegah Devr-i Hindi

25 Dağda tavĢanlar uyur (Ninni) Hicaz Sofyan -

26 Def'i naliĢ eylerim hep seyr-i ruhsârınla ben Kürdilihicazkar Aksak ?

27 Feryad ki feryadıma imdad edecek yok Hicaz Sengin Semai

ġair Nigâr 

Hanım

28 Gel ey saki bana sun bir piyale Segah Aksak

29 Görmek ister gözlerim her dem seni Hüseyni Devr-i Hindi ?

30 Gül gonca-i ümmîdi gibi Gülizar Sengin Semai

31 Hatır-ı nâĢadı gel gör bir nefes Ģadet Ģimdi * Segah Ağır Aksak

32 Hep saye-i vaslında gönül Hicaz Sengin Semai ?

33 Hicrinle füzun olmadan ahzan ü melalim Kürdilihicazkar Aksak

34 Matemzedeyim külbe-i ahzanımı gel de gör ** Hicaz Aksak

35 Nazirin yok senin ey mâh yerde Eviç Aksak Semai ?

36 Nihandır dideden gerçi cemalin Müstear Aksak

37 Pür lerze olur rûyini gördükçe Muhayyer Sengin Semai ?

38 Sen gül eğlen Ģâdkâm ol daima * Mahur Ağır Aksak

39 Sevdim seni ey iĢvebaz Nihavend Semai ?

40 Var iken zatında böyle hüsn ü ân olma nihan Mahur Ağır Aksak ?

* Kaynak Refik Fersan

** Kaynak Mesud Cemil Bey

*** Kaynak RuĢen Ferid Kam
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Cemil Bey‘in az sayıda eser bestelemiĢ olması bir eksiklik olmayacağı gibi bunun sebebini 

beste kabiliyetinin yetersizliğinde aramak haksız bir yorum olacaktır. Az sayıda eserle 

toplumunun beğenisini kazanan bestekârların niçin daha fazla beste yapmamıĢ oldukları 

sorusu, bizi her bir bestekârın biyografisindeki farklı detaylara götürebilir. Örneğin; Nihavend 

makamında bestelediği saz semaisiyle bestekârlık kudretini gösteren Mesud Cemil gibi, 

Neveser ve Kürdîlihicazkâr makamındaki beğenilen saz semaileriyle Necdet YaĢar gibi 

isimlerin üretken bir bestekâr olmayı tercih etmedikleri açıktır. Mesud Cemil belli ki “eslâfın 

eserlerini” icra etmeyi daha çok tercih etmektedir ve kendi ifadesiyle ―bestelerinin çoğunu 

gizlemiştir”357. Necdet YaĢar ise bu az sayıdaki bestesini “rahmete vesile olsun diye” 

yaptığını beyan etmiĢtir358. Lakin bestekârların beyanları ne yönde olursa olsun her eser 

yapıldığı andan itibaren bir var oluĢ iddiası taĢır. Bir beste değerlendirilirken bestekârının o 

eserle ilgili belirttiği amaç ve yorum, yetiĢtiği kültürün kodları içerisinde farklı anlamlar 

taĢıyabilir. Bu gerçek göz ardı edildiği takdirde eserin ya da bestekârın değil yorumun kalitesi 

nakıs kalacaktır. Dolayısıyla zaman zaman Cemil Bey için yapılan sazendelikte başarılı fakat 

bestekârlık vadisinde başarı göstermemiş önermesi Mesud Cemil ve Necdet YaĢar için de 

yanlıĢtır; bestekârlık yolunda baĢarısız değil ancak çok mümbit olmadıkları söylenebilir. 

                                                      
357

 Mesud Cemil‘in 40. Sanat Yılı münasebetiyle 21.11.1952‘de düzenlenen jübilenin broĢüründe biyografisi yer 

almaktadır. Bu metni Andante dergisinde yayınlayan Karakaya‘ya göre biyografi Mesud Cemil‘in kendi 

kaleminden çıkmıĢtır. Besteleri ile ilgili burada geçen ibare Ģu Ģekildedir: “…çok ünlü bir Nihâvend Saz-semâîsi, 

Mineli Kuş filmi için Nazım Hikmet‟in şiirleri üzerine şarkıları vardır. Bestelerinin çoğunu gizlemiştir.” Bkz. 

Fikret Karakaya, ―Spiker Tanburî Çellist ve Bir Öğretmen Olarak Mesut Cemil‖, Andante, 05 Ekim 2016, s.36 
358

 Özer Özel, Tanburî Cemil Bey konulu görüĢme, Ġstanbul, 28 Haziran 2019  

Şekil 5 Bestekâr hanesi sehven Cemil Bey yazılmış Şehzade Seyfeddin Efendi'nin Bayati Peşrevinden kesit 
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ġüphesiz ki Dügâh Âyin-i Şerîfi ne kadar ölümsüz ise onu besteleyen Yenikapı Mevlevihanesi 

ġeyhi Mehmet Celal Efendi de bu tek eseri ile o kadar ölümsüzdür. Cemil Bey‘in özellikle saz 

eserlerinin birçoğu, çok icra edilmesi cihetiyle kendinden evvel ve kendinden sonra yapılan 

bestelerin önüne geçebilme baĢarısını göstermiĢ, tabir yerindeyse iĢlendikleri makamın 

mihenk taĢları olmuĢlardır. Esasen Mesud Cemil‘in bu anlamda babasını eleĢtirmesi, yaĢadığı 

kapitalist dönemin getirdiği rakamlara gereğinden fazla anlam yüklenen formel rasyonalite
359

 

fikrinin bir yansımasıdır. Öte yandan yeniliğe taarruz edercesine açık, 20. yüzyıl baĢlarında 

yetiĢmiĢ, Ġstanbul‘un iyi eğitimli ender simalarından olan Mesud Cemil‘in babasının 

eserlerinden bir ―teceddüd‖ (yenilik) beklentisinin olması da döneminin anlayıĢına uygun bir 

tepkidir. Mesud Bey‘in Türk müziği beste kültüründe aradığı yeniliklerin ise 1950‘lerde 

ortaya çıktığı anlaĢılıyor. Nitekim Ali Rıza Avni, 35. Sanat yılı münasebetiyle Avni Anıl 

adına dostları tarafından yazılan bir hatıra kitabında Mesud Cemil‘in görüĢlerini anlamamız 

açısından da ilgi çekici olan Ģu hatırasını nakletmektedir: “[Bestekâr Avni Anıl hakkında] 

Mesut Cemil ve Cevdet Çağla‟nın ortak görüşü şu noktada toplanıyordu. „Eskilerinin 

taklitçisi olmaksızın, kendine özgü bir yolda, tıpkı Selahattin Pınar, Sadettin Kaynak gibi 

şarkılarına adını damgalarcasına koyan bir genç besteci”360. 

  

                                                      
359

 Formel rasyonalite kavramına burada, bireye mahsus özelliklerin kuralların içerisinde yok mesabesine 

indirgendiği dünyayı ima etmesinden ötürü baĢvurulmuĢtur. Max Weber‘in öne sürdüğü bu kavram hakkında 

geniĢ bilgi için bkz. Stephen Kalberg, ―Max Weber‘s Types of Rationality: Cornerstones for the Analysis of 

Rationalization Processes in History‖, American Journal of Sociology, sy 85 (1980): s. 1158-1159 
360

 Bkz. Ali Rıza Avni, ―Can Avni‘me...‖, içinde 35. San‟at Yılında Avni Anıl, ed. Avni Anıl, 1979, s. 39  

Şekil 6 Bestekâr hanesi sehven Cemil Bey yazılmış Tanburî Ali Efendi'nin Suzidil Saz Semaisinden kesit 



125 

 

Cemil Bey‘in besteleri hakkında müspet ve menfi yorumlar mümkün mertebe bütün 

olarak ele alınmalıdır. Sadece besteler hakkında çok sayıda eleĢtiri yapılması bile eserlerinin 

bıraktığı etkiyi görmek adına önemlidir. Kuramsal açıdan baktığımızda, bir sanat eserinin 

onunla muhatap olan alımlayıcılarına göre sonsuz sayıda yorumlanabilmesi ihtimali, aynı 

zamanda bir eserin sanatsal değer olarak da sonsuz kere derecelendirilebilmesi anlamına 

gelmektedir. Türk müziği repertuarında, binlerce eser ve yüzlerce bestekâr arasından bir 

bestecinin sınırlı sayıdaki eserinin eleĢtirilmesi de o eserlerin değerinin diğerlerine göre 

konumunu anlamakta gösterge sayılabilir. Zira müzik eserlerinin sıkça icra ediliyor olması, 

eleĢtirilerin menziline girmesi için ana sebeptir. Bestekârın Ģöhretli bir kimlik olması eserlerin 

değerlendirilmesinin sebebi olarak akla gelse de her Ģöhretli sanatçının eserleri de aynı 

derecede popüler olmamıĢtır. Bu noktada Liz Rideal‘in resim sanatı için söylediklerini 

hatırlayabiliriz: “Bir yapıtın yatırım değeri taşıyan bir başyapıt mı, yoksa adı sanı bilinmeyen 

bir sanatçının resmi mi olduğunu zaman gösterir”361. Itrî‘ye atfedilen yüzlerce eserden bir 

kısmının günümüze ulaĢması gibi yazılı kültürün zayıf olduğu devirlerde müziğin hafızaya 

dayalı aktarımında zaman ve toplumsal beğeni eleme yapabilir. Bu anlam örgüsü içinde yine 

söylenmelidir ki Cemil Bey‘in bütün eserleri de müsavi derecede sevilip eleĢtirilmemiĢtir. 

Tanburî Cemil Bey‘in ġedaraban, Muhayyer, Ferahfeza, Hicazkâr makamındaki saz 

semaileri; Kürdilihicazkar, ġedaraban, Muhayyer, Ferahfeza, Neva, Mahur makamındaki 

peĢrevleri; Hüseyni Oyun Havası Çeçen Kızı ve Nikriz makamındaki Sirto‘su; ġehnaz Ģarkısı 

―Feryâd ki feryâdıma imdâd edecek yok‖, Nihavend fantezisi “Sevdim seni ey işve-bâz” gibi 

eserlerinin, zaman süzgecine mukavemet eden eserler bırakmayı besteciliğin yegâne kıstası 

gören yorumlar karĢısında kendisini ―iyi bir bestekâr‖ olarak kanıtlamaya yetecek rağbete 

eriĢmiĢ olduğu malumdur. Özetle bir sanat eseri, eğer yıllarca icra edilmiĢse ve kendinden söz 

ettirebilmiĢse eser de bestecisi de baĢarılı olmuĢ, duygusal aktarımı sağlanmıĢ demektir. 

Besteleme kavramını açımladığımızda; ilham alınan kaynaklar, çeĢitli besteleme 

teknikleriyle (tekrar, sekvens, soru-cevap vb.) yapılan geniĢletme motifleri, içinde bulunduğu 

makam (ton), usûl (ritm) ve geleneksel melodik sınırları zorlayan orijinallik iddiasında 

temalar, geleneksel (beylik) nağmeler gibi birçok etmenin birleĢimi ve tüm bunların kombine 

edilerek sunulduğu estetik bir ses bütünü olduğu görülür. Ġç içe geçmiĢ bu bileĢenleri 

                                                      
361

 Bkz. Liz Rideal, Resimler Nasıl Okunur, çev. Ece Erbay Nahum, Ġstanbul: Yem Yayınları, 2016, s. 9 
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çözümlemekse bazen bestecinin kendisinin bile yapamayacağı zorlukta ve karmaĢıklıktadır. 

Bununla birlikte Tanburî Cemil Bey‘in birçok bestesi; bestelerin hangi amaçla yapıldığı, 

yapılırken hangi kaynaklardan esinlendiği gibi tarihsel açılardan yahut makam varlığını 

çözümlemek, kompozisyon özelliklerini keĢfetmek gibi teknik ve sanatsal açılardan analiz 

edilmiĢ ve yorumlamaların odağında yer almıĢtır. Türkiye‘de Cemil Bey‘in sadece besteleri 

hakkında beĢ yüksek lisans tezi
362

 yapılmıĢtır (bkz. Tablo 6). 

 

 

  

                                                      
362

 Bkz. Reyyan BaĢara, ―Tanburî Cemil Bey‘in TRT Repertuarında Bulunan Sözlü Eserlerinin Prozodik 

Ġncelenmesi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Cumhuriyet Üniversitesi SBE, 2015; BüĢra Ay, ―Tanburi 

Cemil Beyin Sözlü Eserlerinin Makamsal Açıdan Ġncelenmesi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Afyon 

Kocatepe Üniversitesi SBE, 2018; Arda Kula, ―Tanbûrî Cemil Bey‘in Saz Eserlerinin Teknik Açıdan 

Ġncelenmesi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Afyon Kocatepe Üniversitesi SBE, 2018; Muhammed H. 

Efe, ―Tanburi Cemil Bey‘in TRT Repertuvarındaki Saz Eserlerinin Makamsal Açıdan Analizi‖, YayınlanmamıĢ 

Yüksek Lisans Tezi, Ġnönü Üniversitesi SBE, 2019; Gaye Kayaalp Bilgiç, ―age‖, 2019. Bunlara ek olarak, analiz 

edilen örneklere Cemil Bey‘in iki eserinin dahil edildiği bir çalıĢmayı da zikredebiliriz bkz. Tuba Özhan, ―Hacı 

Ârif Bey, Bimen ġen, Tanbûri Cemil Bey ve Yorgo Bacanos‘un Kürdilihicazkâr Makamındaki Sözlü Eserlerinin 

Usûl ve Geçki Bakımından KarĢılaĢtırmalı Analizi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Cumhuriyet 

Üniversitesi SBE, 2019 

Tablo 6 Cemil Bey'in Besteleriyle İlgili Yapılan Tezler 
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3.5.1. Nazire Geleneği, Metinlerarası ĠliĢkiler ve GeçmiĢle Köprüler 

Osmanlı tarihindeki nota yazım sistemleri hakkında önemli araĢtırmalar yapmıĢ 

Eugenia Popescu-Judetz bir makalesinde, incelediği bu müzik kuramlarının sürekliliğini 

irdeler. Kendi ifadesiyle “…ondördüncü-onbeşinci yüzyıllardan başlayarak ortaya çıkan, 

risale yahut edvâr adı altındaki kuram yazılarındaki fikir yörüngesini yansıtan çeşitli önemli 

eğilimleri..”363 seçmektedir. Judetz‘in burada yaptığı Ģey, geleneksel sanat-geleneksel insan 

iliĢkisinde var olan süreklilik anlayıĢının yüzyıllara yayılan teorik bir tartıĢmadaki 

yansımalarını metinlerarası iliĢki kavramının sunduğu imkânlarla açıklamaktır. Bu anlayıĢ ki; 

gerçek sanatçı olarak Allah‘ı görmek ve insanın kendi nispetince idrak ettiği her türlü estetik 

algıyı Allah‘tan gelen bir nimet olarak görmek364 ve biat kültürünün bir neticesi olarak sanatla 

uğraĢan kiĢinin, Ģimdiki zamanda ürettiği her bir sanatsal ürünü geçmiĢin makbullüğüyle 

iliĢkilendirmesi ve ortaya çıkan neticede bireysel varlığın olabildiğince geri planda olması… 

gibi hususiyetleriyle, Türk-Ġslam geleneğinin yüzyıllar boyu sanatsal üretimlerini verdikleri 

anlayıĢtır. Selefin ele alınan bir eserinin içeriğinden birtakım özelliklerinin sabit tutularak 

yeniden yorumlanması, taklîden yeni bir varyasyonunun yaratılması demek olan nazire365 

eserler, metinlerarası iliĢkiler mefhumu içerisinde değerlendirilebilir366. Avrupa resim 

sanatında selefin eserinin birebir taklidi olan reprodüksiyon üretimler (kopistlik), teknik 

manada nazireye benzese de gerek içerik ve gerek sanat anlayıĢındaki farklılıklar367 

                                                      
363

 Bkz. Eugenia Popescu-Judetz, Türk Musiki Kültürünün Anlamları, çev. Bülent Aksoy, Ġstanbul: Pan 

Yayınları, 2007, s.75 
364

 Cemil Bey‘in algıladığı sanat mefhumunu görmek adına kendi makalesinde kullandığı ibareler dikkat 

çekicidir: “Birçok asvâtın asap üzerinde kâh hazin, kâh neşeli, kâh şedit tesirât gösterecek surette teşkil ve 

terkibinden ibaret olan ve Cenab-ı Sâni-i kudretin dermânde ve muhtâc-ı teselli insanlara bahşâyiş-i manevisi 

olan bu sanat-ı celileyi…” Bkz. Hüseyin Kıyak, Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, s.16 
365

 Arapça nazîr‘den nazire (يرة نظ  Bir Ģairin manzum bir eserine baĢka bir Ģair tarafından aynı vezin ve― .(ال

kafiyede yazılan Ģiir‖ Bkz. M. Fatih Köksal, ―Nazire‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 

2006, s. 458. 
366

 Türk BeĢleri‘nin, Türk müziği repertuarından selefin bir eseri üzerine varyasyonlar yaratılarak yaptıkları çok 

sesli aranjelerin orijinal eser ile kurduğu bağ nazire eserlerin kurduğu bağa benzemez. Özellikle 19. yüzyıl Türk 

müziğinde karĢılaĢtığımız nazireler, müziğin oluĢtuğu zeminin teorik kuralları içinde, ilham alınan eserden farklı 

bir eser ortaya koymak gayesindedir. Çoksesli aranjeler ise müziğin oluĢtuğu zeminin baĢka bir zemine 

kaydırılması demek olup tercüme Ģiirlere benzetilebilir ki kaydırılan zeminin bestecileri de bu düzenlemeleri 

yapabilir. Eslafa gösterilen saygı, kurulmaya çalıĢılan manevî rabıta bu aranjelerde gerekli bir unsur değildir.  
367

 Avrupa sanatındaki kopistlik teknik bir etüt mahiyetini taĢır; genel felsefesinde ise sanatçının bireysel olduğu 

ve salt özgünlük anlayıĢı içinde, bir önceki devire karĢı bir meydan okuma anlayıĢı hakimdir. Doğu sanatlarında 

ise tam tersidir. Orhan Koçak‘ın deyimiyle: “Osmanlı edebiyatında, mutlak bir özgünlük iddiası güderek 

taklitten kaçınmak, bir zevk düşüklüğü, bir edebiyat ayıbı olarak görülür ve özgünlük de ancak metinlerarası 

çerçeve içinde anlam kazanabilirdi…” Bkz. Orhan Koçak, ―1920‘lerden 1970‘lere Kültür Politikaları‖, içinde 

Modern Türkiye‟de Siyasî Düşünce: Kemalizm, c. 2, 9 c. Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 2009, s. 374  
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farklılıklar sebebiyle tam olarak Ġslam sanatındaki nazire eserlere karĢılık gelmez. Bununla 

beraber netice farklı da olsa özgün bir eserden ilham alınarak sanat eseri meydana 

getirilmesinden dolayı çıkıĢ noktası bakımından benzerlik olduğu söylenebilir. Nitekim 

Walter Benjamin, modern zamanlardaki yeniden-üretim olgusunu yazarken Ģu sözleri sarf 

eder:  

“Aslında sanat yapıtı, her zaman yeniden-üretilebilir olagelmiştir. İnsanların yapmış oldukları, 

her zaman yine insanlarca yeniden yapılabilmiştir. Öğrenciler sanat alanında alıştırma 

amacıyla, ustalar yapıtların yaygınlaşmasını sağlamak için ve nihayet üçüncü kişiler de kazanç 

uğruna bu türden sonradan-çalışmaları gerçekleştirmişlerdir.”
368 

 Eski sözün ıĢığında yeni sözler söylemek olan nazire, var olan esere ve sahibine 

duyulan hürmet ve muhabbetin bir göstergesi ve öykünmenin neticesi olarak evvelki eserle 

gizli bir yarıĢın adıdır, adeta ezelî ―Ģiir‖in369 sürekli güncellenmesi demek olup geçmiĢle 

gelecek arasında bir şimdi köprüsü kurma etkinliğidir. Türk sanatında daha ziyade edebiyat 

alanının bir ıstılahı370 olarak kabul gören nazire geleneği “bir bakıma metinlerarasılığın 

sınırları belirlenmiş bir biçimidir”371. Lakin musiki de dahil olmak üzere sanatın diğer 

dallarında da nazire geleneklerinden söz etmek mümkündür. Elbette nazire gelenekleri, her 

sanatın kendine has kuralları çerçevesinde değerlendirilmelidir. Nitekim 17. yüzyıl 

bestekârlarından DerviĢ Ali ġîruganî hakkında Ġsmail Beliğ‘in sözleri dikkat çekicidir: 

“…Naklederler ki mezbûrun fenn-i musikide kendi gibi şöhretver bir hemşireleri olub 

karındaşının bazı savtına nazire etmiştir”372. DerviĢ Ali‘nin kardeĢi kimdir, besteleri nelerdir? 

Bilmiyoruz. Lakin dönemin Ģiirinde meĢhur olan nazire yöntemini eleĢtirip yenilik arayıĢında 

olan Ģair Beliğ‘in ( - 1729) sözleri, 17. yüzyıl sonunda musikide nazire geleneğinin varlığı 

hakkında bir delil sayılabilir. Bu gibi örnekler, meĢk sistemi içerisinde bestecilik eğitiminin 

bir parçası olarak evvela usta malı bir eseri taklidle baĢlandığı Ģeklinde de yorumlanabilir. 18. 

yüzyılın müzik varlığını okuyabildiğimiz Ali Ufkî ve Kantemiroğlu mecmualarında da 

                                                      
368

 Bkz. Walter Benjamin, Pasajlar, çev. Ahmet Cemal, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2018, s. 52 
369

 Bkz. Bloom, Batı edebiyatındaki selef-halef iliĢkisini kuramsal bir yaklaĢımla anlattığı kitabında Percy 

Bysshe Shelley‘den Ģu alıntıyı nakleder: “Shelley şairlerin her çağda ebediyen yazılma sürecinde olan Büyük 

Şiir'e eklemede bulunduklarını iddia etmişti."” Bkz. Harold Bloom, Etkilenme Endişesi-Bir Şiir Teorisi, çev. 

Ferit Burak Aydar, Ġstanbul: Metis Yayınları, 2008, s. 59 
370

 Türk edebiyatında nazire konusu hakkında ayrıntılı bilgi için bkz. Tahir-ül-Mevlevî Olgun, ―Nazire‖, içinde 

Edebiyat Lügatı, Ġstanbul: Enderun Kitabevi, 1994, s. 114-115  
371

 Bkz. Ġbrahim Gültekin, ―Nazire Geleneğinden Metinlerarasılığa Üç ġiirin Söyledikleri‖, Turkish Studies 

International Academic Journals, sayı 8 (2013), s. 1514 
372

 Bkz. Sadettin Nüzhet Ergun, age, 1942, s. 30 



129 

 

―nazire‖ baĢlıklı eserler mevcuttur373. Bu eserlerin mahiyeti yukarıda izahına çalıĢtığımız 

nazire geleneğinden farklıdır; yeni eserle birebir aynı veya benzer motifler belirgin Ģekilde 

görülmez, “önceki eserin devamı, cevabı yahut bir karşılığı niteliğindedir”374. Adı geçen 

kaynaklarda, musikide henüz Türk kimliğinin billurlaĢmadığı, kullanılan sazlardan motiflere 

kadar Ġran kültürünün yoğun etkisi görülmektedir ki bu yönüyle baktığımızda 18. yüzyıldaki 

nazire geleneğinin Fars ve Arap edebiyatındaki mahiyetinin375 müzikte de benzer izler 

taĢıdığını tahmin edebiliriz.  

Yine kadim olanla Ģimdi arasında kurulan köprülerden biri de dinî musikide görülür. 

Ana gayesi güftelerin (nutk-ı Ģerîf) içerdiği mananın dinleyiciye aktarılmasını sağlamak olan 

tekke mahsulü eserlerde (ilahi) zaman zaman sevilen bir besteye aynı vezindeki farklı güfteler 

oturtularak okunması mutad olmuĢtur. Giydirme ilahi adını taĢıyan bu gelenekte içerik (güfte) 

değiĢir fakat kendisini taĢıyan kap (beste) aynı kalır. Mevlevî Ayini besteciliğinde ise nazire 

geleneği daha sık baĢvurulan bir köprü kurma eylemidir. Örneğin, Tanburî Cemil‘in muhibbi 

olduğu Yenikapı Mevlevîhanesi ġeyhi Mehmet Celaleddin Dede, Dügâh makamında 

bestelediği ayininde güfte olarak Nayi Osman Dede‘nin Hicaz Mevlevî Ayininin güftesini 

tercih eder. Bu güfte tercihinin bile bir rabıta vesilesi olarak görüldüğü söylenebilir. Bununla 

beraber ġeyh Celal Dede, beste olarak da nazireler yapmıĢ, Osman Dede‘nin aynininden bazı 

bölümleri hiç değiĢtirmeksizin birebir nakletmiĢtir. Celal Dede‘nin bu hassasiyetine Rauf 

Yekta Bey Ģu sözlerle dikkat çeker:  

“Dügâh Ayini için ayrıca bir güfte intihab buyurmayarak Nayî Osman Dede‟nin Hicaz 

Ayininin güftesini Dügâh makamında bestelemişlerdir. Hicaz ve Dügâh makamları arasında 

seyr ü reftar itibariyle bir münasebet-i lahniye olmadığı halde Dügâh ayinin birçok yerinde 

Osman Dede‟nin Hicaz Ayininde kullandığı eşkâl-i nagamatı tağyir etmemek şartıyla tarz-ı 

                                                      
373

 Ali Ufkî‘nin mecmuasındaki PiĢrev-i Baba Zeytun Naziresi/Rast-ı Devre için bkz. Cevher, ―age‖, 1995, s. 

732. Kantemiroğlu‘nun kitabındaki Neva PeĢrev ve naziresi için bkz. Kantemiroğlu, Kitabu İlmi‟l-Musiki „ala 

Vechi‟l-Hurufat - Musikiyi harflerle tesbit ve icra ilminin kitabı, s.117-119 
374

  Fikret Karakaya, Tanburî Cemil Bey konulu görüĢme, Ġstanbul, 27 Ekim 2018 
375

 Arap edebiyatındaki nazire anlayıĢı: “Yaygın anlamıyla nazîre daha çok şiirde görülür ve orijinal eserle aynı 

vezin ve revîde olur. Çoğunlukla onu aşmak amacıyla kaleme alınır. Bazan da nazîre eş değerde bir eser ortaya 

koymak, yarışmak veya ona duyulan ilgiyi ifade etmek için yazılır.” (bkz. Ġsmail DurmuĢ, ―Nazire‖, içinde DİA, 

Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 2006 s. 457) Ģeklinde anlatılırken Fars edebiyatındaki nazire 

anlayıĢı: “Şairlerin söz söylemedeki yaratıcılığı ve bunu ispattaki ısrarları onları kendilerinden önceki bir şairin 

ele aldığı konuyu yeniden nazmetmeye, o şiire nazîre yazmaya sevketmiştir.” Ģeklinde özetlenmiĢtir. Bkz. 

Mustafa Çiçekler, ―Nazire‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı Yayınları, 2006, c. 32, s. 458  
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Dügâha nakle muvaffak olmuşlardır ki eslâftan hiç kimseye nasip olmayan şu muvaffakiyyet-i 

üstadaneleri cidden şayan-ı takdirdir.”
 376

 

 Esasen birçok eserde selefin izlerini bulmak olasıdır, zira tek sesli olması bakımından 

Türk musikisi böylesi bir geleneksel dünyadır. Fakat burada vurgulanan husus, benzerlikteki 

kendiliğindenlik olgusundan farklı olarak besteci tarafından kasıtlı olarak yapılan 

benzeĢtirmelerdir. Ondokuzuncu yüzyılın son dönemlerinde ise bu değiĢim, daha da 

belirginleĢmekte ve var olan nazire geleneklerine yenileri eklenmektedir.  

3.5.1.1 Ondokuzuncu Yüzyıl Nazireleri 

 Ondokuzuncu yüzyılın sonuna doğru eslâfın eserlerine yapılan nazireler, evvelkilere 

göre farklı türden bir ülküyü de barındırır. Gerek Ģarkılara yapılan aranağmeler gerekse bazı 

takımlar için yeni bestelenen peĢrev ve saz semailerinde, evvelki eserin izlerinin daha cesur 

ve aĢikâr bir Ģekilde kullanıldığı görülür. Ġstanbul sosyal hayatında II. MeĢrutiyet‘le birlikte 

konser ve tiyatro alanında adeta zincirinden kopmuĢçasına serbest bir hareketlilik görülür. 

Ġstibdat döneminin repertuara getirdiği kısıtlamaların bitmesiyle her iki sanat için de yeni 

eserler meydana getirilir. Yeni yönetim, Türk müziği icracılarının önemli temsilcilerini bir 

araya getirerek yurtiçi ve yurtdıĢında konserler verdirmek ister. Giriftzen Asım Bey bir 

röportajında, Tanburî Cemil Bey‘in Ģefliğinde yürütülen konser çalıĢmalarından Ģu sözlerle 

bahseder:  

“Biz vaktiyle Tanburî Cemil merhum, Duyun-u umumiyyede ki Hüsameddin Efendi, oğlum 

Süreyya, Kemani Tevfik Bey ve sair arkadaşlar bir cemiyet teşkil ettik. Maksadımız alaturka ve 

alafranga musikiyi telif ederek yeni parçalar besteleyip Avrupa‟yı dolaşacak ve konser 

verecektik. Her gece Cemil Bey‟in evinde toplanarak iyice bir mesai sarfından sonra peşrevi, 

bestesi, şarkısı, saz semaisi hep bir ağızdan çıkar gibi pürüzsüz üç fasıl vücuda getirdik. Bu 

muvaffakıyet fevkaladeden o dâhi-i musiki Cemil merhumun bile sevincine pâyân yoktu. Bir 

gece yine Cemil Bey‟in evinde toplanmış çalışıyorduk. Kapı çalındı. Cemil‟in tanıdığı Mısırlı 

bir zât geldi. İzzet ve ikramdan sonra geçtiğimiz bu fasılları çalmaya ve okumaya başladık. 

Adamcağız kendini yerlere atmaya başladı: „Mısır çalkalanıyor heyetinizi bekliyorlar. Eğer bu 

halle Mısır‟a gidecek olursanız birinci konserde zengin olacağınıza şüphe yoktur.‟ Çi faide ki o 

aralık Süreyya asker oldu. Ben ve Cemil hastalandık. Teşebbüsümüz akim kaldı”
377

 

Konserlerin yavaĢ yavaĢ yaygınlaĢmasıyla birlikte eski eserlerin dönemin musiki 

anlayıĢına uygun bir sunumla gün ıĢığına çıkarılması gayreti dikkat çekicidir. Giriftzen Asım 

                                                      
376

 Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, Hoş Sadâ-Son Asır Türk Musikişinasları, s. 111 
377

 Bkz. Giriftzen Asım Bey, ―MeĢhur Giriftzen Asım Bey‘i Ziyaret-Amasya Gençliğinin Ġlham Aldığı Bir Sanat 

Membağı‖, İkdam Gazetesi, 07 Temmuz 1925, s. 2 



131 

 

Bey‘in oğlu Musa Süreyya Bey‘in sözleri de babasının ifadelerini doğrular niteliktedir: “İlan-

ı harpten sonra her sahada yeni faaliyetler tezahür ediyordu. Cemil Bey de heyecanlanmıştı. 

Kendisiyle beraber Hüsameddin Bey ve ben muntazaman içtimalara başlamıştık. Maksadımız 

eski üstatların bestelerini ihya etmekti. Yalnız maziye merbut kalmakla iktifaya razı 

olmuyorduk. Yeni emellerimiz de vardı.”378  

Yeni emeller, eski eserlerin baĢına ve sonuna yeni saz eserlerinin kazanılmasına vesile 

olacaktır. Türk musikisinde yaĢanan bu tecdidin etkisi, ilerleyen yıllarda da devam edecek 

büyüklüktedir. Tıpkı aranağmelerin bestekârlarının unutulduğu gibi bu dönemde bestelenen 

nazire saz eserleri, bestelenme gayesi unutularak münferit eserler olarak repertuarda yer 

almaktadır. Sadece maziye merbut kalınmayıp yeni bestelerle birlikte sunulan bu konserlerden 

birini Refi‘ Cevad Ulunay Ģu Ģekilde anlatmıĢtır:  

“1908‟de ikinci Meşrutiyetin ilanı üzerine musikimizde bir topluluk husule geldi. Hiç unutmam 

Adliye Nâzırı Manyâsîzâde Refik Bey‟in himayesinde Tepebaşı Kışlık Tiyatrosunda bir konser 

verildi. Ben o zaman mektebin son senesinde idim. Benim gibi musiki delisi bir arkadaşımla 

beraber konsere gittik. Heyet, İstanbul‟un en muazzam üstadlarından mürekkepti. Başta 

Tanburî Cemil Bey olduğu halde, Hacı Kirâmî‟ler, Hafız İsmail‟ler gibi Babaç Bülbüller, 

Neyzen Tevfik, Nevres, Kanunî Hacı Arif Beyi Santurî Ethem Bey gibi saz üstadları hep orada 

idi. Tiyatroda iğne atacak yer yoktu. Ahmet Rasim‟ler, Rauf Yekta‟lar, Kazım Bey‟ler, Hafız 

Ahmet Efendi‟ler bu musiki ziyafetinde hazır bulunuyorlardı. Biri Mahur, biri Hicaz, biri de 

Ferahfeza olarak üç fasıl yapıldı. İstanbul bir daha böyle bir konser dinlemedi.” 
379

  

Tanburî Cemil Bey‘in bu anlayıĢta nazireler besteleyenlerden biri olduğu görülüyor. 

Nitekim 1924‘te Cemil Bey‘in bestekârlığından bahseden Giriftzen Asım Bey‘in oğlu Musa 

Süreyya Bey‘in sözleri bu gerçeği anlamak için kafidir: 

“O zaman terennüm edilmeyen Şedaraban, Ferahfeza ve Suzidilara gibi nadide fasıllar 

üzerinde çalışıyorduk. Bunlar için yeni peşrevler ve semailer yapılması düşünülmüştü. Cemil 

Bey kısa bir zaman zarfında bugünün meşhur eserlerini meydana çıkardı. Musiki zevkiyle 

müteheyyiç olduğu vakitlerde süratle besteliyor, bir günde bir peşrevi ikmal ediyordu. Bu 

muvaffakiyeti bestekârlığa ait kabiliyetinin kemaline delalet eder.”
380

 

Mesud Bey‘in kitabında aynı konunun anlatıldığı bölüm, Musa Süreyya Bey‘in 

sözlerini destekler niteliktedir ancak burada Suzidilara faslından bahsedilmez. Mesud Bey‘in 

hatırladığı kadarıyla aktardığına göre Tanburî Cemil Bey‘in idaresinde gerçekleĢen bir 

                                                      
378

 Bkz. Ahmet Kara, ―age‖, 2010, s. 69 
379

 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Mes‘ud Cemil Tel‖, Milliyet Gazetesi, 02 Kasım 1963, s. 3 
380

 Bkz. Ahmet Kara, ―age‖, 2010, s. 69 
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konserde381 KaĢıyarık Hüsameddin Bey Sultanıyegâh ve ġedaraban takımları getirmiĢ ve 

“Cemil Bey Şeddiaraban takımına, Kanuni Hacı Arif Bey de Sultanıyegâh takımına -

bildiğimiz- peşrev ve saz semailerini”382 bestelemiĢlerdir.  

Umuma açık bu ilk konserde sunulması düĢünülen Sultanıyegâh takım, kuvvetle 

muhtemel Hammamîzade Ġsmail Dede Efendi‘nin meĢhur takımı olmalıdır ve bu makamdaki 

peĢrev ve saz semaisi de muhtemelen bu takım için bestelenmiĢtir. Ancak kesin olarak hangi 

eserler için bestelendiği, dönemin kaynaklarında iĢaret edilmemiĢtir. Musa Süreyya Bey‘in 

eserlerden bahsederken ―o zaman terennüm edilmeyen” Ģeklindeki ifadelerinden Sultanıyegâh 

peĢrev ve saz semaisinin baĢka bir takım için yapılmıĢ olabileceği ihtimali de anlaĢılabilir. 

Eserleri karĢılaĢtırarak hedefe ulaĢılması bu yüzden zor olmaktadır. Özellikle Kanunî Hacı 

Arif Bey‘in yaptığı gibi nazire bestelemekte seçilen yol matuf eserden hiçbir alıntı yapılmayıp 

tamamen özgün bir eser ortaya koymak Ģeklinde ise durum daha da karmaĢıklaĢmaktadır. 

Dönemdeki bir eserin nazire olup olmadığını anlamak için bariz bir benzerlik yahut 

tanıklardan intikal etmiĢ kesin bir bilgi gereklidir. Örneklerde görüleceği üzere Cemil Bey 

bestelerinde, matuf sözlü eserin melodik motiflerinden açık izler bulundurmaya özel bir 

ihtimam göstermiĢtir. Özgün yahut matuf eserin motifleriyle bezenmiĢ de olsa, eklektik bir 

düĢünceyle baĢka bir esere atfen yapılmıĢ olması bakımından her iki anlayıĢın besteleri de 

Ģüphesiz nazire‟dir. Ancak bu eserlerin nazire olmaları, aynı makamda baĢka eserlerin 

baĢında veya sonunda yahut münferiden icra edilmelerine engel teĢkil etmemiĢtir. 

                                                      
381

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 177 
382

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 178 

Şekil 7 Cemil Bey‟in Suzidilara Saz Semaisi 1. Hane (İlk İki Ölçü) ve III. Selim‟in “Çin-i Gîsusuna” İsimli Beste‟sinin 

Girişi 



133 

 

III. Selim‘in Suzidilara makamındaki eserleriyle Tanburî Cemil Bey‘in Suzidilara Saz 

Semaisi karĢılaĢtırıldığında Cemil Bey‘in bu eseri nazire olarak bestelediğini düĢündürecek 

ipuçları bulunur. Nitekim Cemil Bey‘in eserinde kullandığı melodik seyrin III. Selim‘in aynı 

makamdaki “Çin-i gîsûsuna zencîr-i teselsül dediler” güfteli Beste‘sinin genel grafiğine, bazı 

pasajların da aynı bestekârın peĢrevine benzediği görülür. Cemil Bey‘in Suzidilara Saz 

Semaisi‘nin ilk hanesi ve tesliminde sırayla, Rast perdesinde NiĢabur‘lu kalıĢın ardından 

Hüseyni perdesinde durulur. Mülazime, Neva perdesinde Buselik‘li, Çargâh‘ta Çargâh çeĢnili 

kalıĢların ardından Rast üzerinde Nikriz‘li çeĢnilerle nihayete erer. Bu seyir terkibi esasen 

makamın genel özelliğidir ve Cemil Bey bu eseri nazire olarak değil özgün olarak bestelemiĢ 

de olabilir. Ancak, dönemde, konser için planlanan fasılları arasında Suzidilara makamının da 

zikredilmesi ve buradan hareketle eserler karĢılaĢtırmalı olarak incelendiğinde nazire olduğu 

hakkındaki kanaatimiz kesinleĢmektedir. ġekil 7‘de görüleceği üzere cümle sonlarındaki 

kalıĢlar ve ödünç alınmıĢ motifler iki eserin grafiğinde büyük ölçüde paralel bir görüntü 

oluĢturmaktadır. 

 

 

 

 

Birinci hanenin üçüncü ölçüsünde ise Suzidilara makamı ve III. Selim‘le özdeĢleĢen 

daha spesifik bir motif tercih edilmiĢ, bu motif ise muhtemelen III. Selim‘in Suzidilara 

peĢrevinin giriĢ bölümünden alınmıĢtır (bkz. ġekil 8). 

Cemil Bey‘in nazirelerinde atıflar cümle giriĢlerinde yapılırken cümle sonlarının baĢka 

beylik kalıĢ nağmeleriyle hitama erdirildiği görülüyor ki 1. Hanenin sonu, yani 4. ölçü bunun 

bir göstergesidir (Bkz. ġekil 8). Suzinak çeĢnileriyle bezeli, eserin ikinci hanesinin ise Cemil 

Bey‘in özgün bestesi olduğu söylenebilir. 3. hanede ise yine III. Selim‘in Suzidilara 

Beste‘sinin meyan bölümüne yapılan nazireler dikkat çekmektedir (Bkz. ġekil 9).  

 

Şekil 8 Cemil Bey‟in Suzidilara Saz Semaisi 1. Hane (Üçüncü Ölçü) ve III. Selim‟in Peşrevinin Giriş Kısmından Kesit 
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Beste Hafif usulünde (32/4), peĢrev ise Ağır Düyek (8/4) usulünde olduğu için 

motiflerin saz semaisine (10/8) uyarlanması kolay olmasa gerektir. Buna rağmen benzerlikler 

hissedilmektedir ve daha önemlisi bu benzerliğe rağmen aynı motifler bambaĢka bir hüviyete 

kavuĢturulabilmiĢtir. Makamsal müziklerde her makamın kendine has bir nağme kurgusu ve 

bunların gelenekselleĢmiĢ kalıplarından söz edilebilir. Fakat bir müzik eserine nazire 

yapılmak istendiğinde bu kalıp cümlelerin ötesinde matuf eserin kimliğinden izler de besteye 

taĢınmaya çalıĢılır. Selefin eserinden küçük motifleri farklı besteleme teknikleriyle iĢlemek 

yahut benzer bir duruĢ ve ilerleyiĢlerle evvelki esere yapılan atıflar bestecinin mecbur olduğu 

makam, usul gibi sınırlamalara bir yenisi olarak eklenir. Tıpkı tahmislerde, nazire yapılan 

eserin (beyit) tamamıyla yeni eserin içinde bulunması gibi Cemil Bey‘in müzikal 

nazirelerinde de, model eserin bir motifi tamamen alınmıĢ, öncesi ve sonrasına yeni 

eklemeler, düzenlemeler yapılmıĢtır.  

Şekil 9 Cemil Bey'in Neva Peşrevi Mülazime Bölümü ve İsmail Dede'nin Bestesinin Bir Bölümü 
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Nazire olduğu bilinen bütün eserler ne yazık ki Suzidilara örneğindeki gibi bariz bir 

benzerliğe sahip değildir. Bu durum ise kaçınılmaz olarak matuf eser hakkında birbirinden 

farklı tahminlerin doğmasına sebep olmaktadır ki Cemil Bey‘in Neva peĢrevi bunlardan 

biridir. Cemil Bey‘in Neva peĢrevi için öne sürülen bir iddia Kırkpınar‘daki güreĢ 

müsabakalarında çalınan zurna havalarından esinlenerek yapılmıĢ olduğudur. Gerçekten de 

kahramanlık ezgilerini andırır nitelikte coĢkulu bir eser olan Neva PeĢrev, Cemil Bey‘in 

Kırkpınar ziyareti hatırlara geldiğinde uygun düĢecek bir arka plan hikayesidir383. Ancak bu 

eserin, “Zeyn eden bağ-ı cihanı gül müdür bülbül müdür” sözleriyle baĢlayan Ġsmail 

Dede‘nin Beste‘siyle olan benzerliği iddiası daha mümkün görünmektedir. Zira peĢrevin 

                                                      
383

 Nitekim Ġhsan Özgen‘in üst üste birkaç kanal kemençe çalarak kaba zurnaların gulgulesini andıran anlayıĢta 

ortaya koyduğu Neva peĢrev icrası için bkz. Ġhsan Özgen, Neva Peşrevi-Kemençe Taksimi, CD, Tanburî Cemil 

Bey PeĢrev ve Saz Semaileri (Kalan Müzik, 1994)  

Şekil 10 Cemil Bey‟in Suzidilara Saz Semaisi 3. Hane ve III. Selim‟in “Çin-i Gîsusuna” İsimli Beste‟sinin Meyan Bölümü 
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sadece teslim (mülazime) bölümüyle Beste‘nin zemininin son kısmı arasındaki benzerlik dahi 

bunu anlamak için yeterlidir (bkz. ġekil 10). 

Cemil Bey‘in Ferahfeza PeĢrevi ise Ġsmail Dede Efendi‘nin Ferahfeza Beste‘si “Ey 

kaş-ı kemân tîr-i müjen cânıma geçti”ye benzetilir384. Ġki eserin benzeĢen yönlerini nota 

üzerinde görmek için bkz. ġekil 11. 
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 Bkz. Fikret Karakaya, ―Cemil Bey Geleneğin Temsilcisi mi?‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil 

Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 383 
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Şekil 11 Cemil Bey'in Ferahfeza Peşrevi ile İsmail Dede'nin Beste'si "Ey Kâş-ı Kemân" Eserinin Benzeştiği Kesitler 
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Hacı Sadullah Ağa‘nın ġedaraban Ağır Semai‘si ile Cemil Bey‘in aynı makamdaki 

Saz Semaisi mukayeseli incelendiğinde de genel grafikteki benzerlik kolaylıkla fark edilir
385

. 

ġedaraban Saz Semaisi ile alakalı Necdet YaĢar‘ın aktardığı bir anekdot, bu eserin dördüncü 

hanesinin seri pasajını çalmanın sazendeler arasında bir ustalık göstergesi olduğunu 

göstermesi açısından önemlidir.  

“Yorgo Bacanos… Kendisi şöyle bir hatıra anlattı: „Bir meclisteydik, Bimen Şen de vardı‟ 

dedi. Eğer ismi yanlış hatırlamıyorsam… „Bana Tanburî Cemil Bey‟in Şedaraban Saz 

Semai‟sini çalarsan sana bir fayton sefası yaptırırım‟ demiş. O da tabii, fırtına gibi adam. 

Çalınca bir fayton tutmuş. Yorgo Bacanos kucağında udu, kısa şort pantolonu Taksim‟den 

tıngır tıngır fayton, Tünel‟e gidiyor. Dönüyor yine tıngır tıngır Taksim‟e geliyor. O zamanlar 

İstanbul‟da bu bir sefaymış, bir zevkmiş. Ona öyle bir jest yapmış.”
386

  

3.5.3 Diğer Saz Eserleri ve ġarkıları Üzerine Yorumlar 

ġüphesiz yeni nazireler, 20. yüzyıl baĢlarındaki toplumsal hareketliliğin müzisyenlerde 

uyandırdığı heyecan ve Türk müziğinin kazandığı yeni bir besteleme anlayıĢıdır. Cemil 

Bey‘in besteleri üzerine yaptığımız tahliller ise bestelerin sadece nazire yönünü 

açıklamaktadır. Kaynaklarda geçen fasıl isimleri ve bu makamlarda yapılan eserlere bakarak 

Cemil Bey‘in diğer bütün bestelerinin nazire olmadığını söyleyebiliriz. Diğer taraftan Cemil 

Bey, bir peĢrevi (örneğin Mahur peĢrevini) nazire olarak yapmıĢ fakat bunda model eserden 

alıntılar yapmamayı tercih etmiĢ olabilir.  

Bazı bestelerinin ise MeĢrutiyet konserlerinden farklı zamanlarda ve farklı amaçlarda 

yapıldığına dair bilgiler hatıralarda mevcuttur. Örneğin Muhayyer makamındaki “Pür-lerze 

olur rûyini gördükçe cenânım” mısraıyla baĢlayan Ģarkısının öğrencisi Samiye Cahid 

Morkaya için yapıldığını Morkaya, bizzat Ģu Ģekilde anlatmaktadır:  

“Hocam bir gün bana muhayyer makamında bir şarkı yazdı. İmzasını taşıyan bu şarkı, şayet 

yanmadıysa yedimde mahfuzdur. „Evvela ben çalacağım, dikkat edeceksin; gelecek derste seni 

imtihan edeceğim.‟ dedi. Öbür tarafını bilmiyorum çünkü bayılmışım. Kendime geldiğim 

                                                      
385

 Hacı Sadullah Ağa‘nın ġedaraban Ağır Semaisi “Nedir murâd-ı dîlkû-yi yâri biz biliriz” ve Tanburî Cemil 

Bey‘in ġedaraban Saz Semaisi için bkz. EK 1 ve EK 2. Eserin detaylı analiz edildiği bir çalıĢma için bkz. Bekir 

ġahin Baloğlu, ―Türk Müziğinde Nazire Geleneği ve Tanburî Cemil Bey‘in Nazire Besteleri‖, International 

Social Sciences Studies Journal 6, sy 63 (2020): 2253-65, http://dx.doi.org/10.26449/sssj.2336 
386

 Bkz. Necdet YaĢar, ―SöyleĢi-Tanbur ve Tanburîler‖, Darülelhan Mecmuası, 2017, s. 25. Zikredilen pasaj 

hakkında bir iddia da bu bölümün Refik Fersan (1893-1965) tarafından bestelendiği yönündedir. Bu melodinin 

tanbur ile çalınabilmesi için Refik Fersan‘ın yazdığı birbirinden farklı 4 parmak numarası formülü, iddianın 

geçtiği çalıĢmada yayınlanmıĢtır. Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 19 
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zaman o dâhinin nasıl ağladığını tahayyül ederek şu satırları yazarken bile gönlüm o günü 

yaşıyormuş gibi hüzünlü..”
387

  

Cemil Bey Muhayyer makamındaki peĢrevini, Refik Fersan‘ın naklettiği bir bilgiye 

göre çok sevdiği Kemanî Rıza Efendi‘nin (1780?-1852) Tahirbuselik peĢrevine bir nazire 

olarak yapmıĢtır. Fersan‘ın aktardığı bilgiye göre Sultan Abdülhamid Han ile 

karĢılaĢmalarında bu Tahirbuselik peĢrevi çalan Cemil Bey, Sultan‘ın taltifinden duyduğu 

neĢeyle hemen ertesi gün Muhayyer peĢrevini bestelemiĢtir388. Kompozisyon açısından 

bakıldığında Cemil Bey‘in Muhayyer saz semai‘sinin de yine Kemanî Rıza Bey‘in 

Tahirbuselik Saz Semai‘sine nazire olarak yapıldığı kolayca anlaĢılmaktadır. Saz semaisiyle 

ilgili bir baĢka dikkat çekici detay Udî Nevres Bey‘in el yazısıyla yazılmıĢ bir notanın 

üzerinde bestekâr hanesine kaydedilmiĢ “Tanburî Cemil ve Udî Nevres Beylerin Müşterek 

Muhayyer Saz Semaisi” ibaresidir389. Notanın hemen altında imzasıyla birlikte bulunan 29 

Eylül 1928 tarihi notanın istinsah edildiği tarih olmalıdır. BaĢ tarafta ise “1322 tarihinde 

yapılmıştır” ibaresi geçer ki bu tarih -Rumî ya da Hicrî takvim olabilme ihtimaline göre- 

1904-1907 arasında bir tarihtir. Dolayısıyla bu belgeye dayanarak Nevres Bey ile ortak olarak 

bestelenmiĢ Muhayyer Saz Semai‘sinin, MeĢrutiyetin heyecanlı konser çalıĢmaları arasında 

yapılmadığı açıktır. 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 227 
388

 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 113 
389

 Bu nota 1995‘te Udî Nevres Bey‘in icrasına yönelik bir çalıĢmada yayınlanmıĢtır. Bkz. A. Sedat BaĢar, ―Ûdî 

Nevres Bey‘in Ud Ġcrasının Özellikleri‖, YayınlanmamıĢ Sanatta Yeterlilik Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi 

SBE, 1995, s. 104. Nevres Bey‘in imzası ve notlarının bulunduğu kısımlar için bkz. ġekil 12 

Şekil 12 Nevres Bey'in el yazısı ve imzasıyla Muhayyer Saz Semai 
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Cemil Bey‘in ġehnaz makamındaki “Feryad ki feryadıma imdâd edecek yok” güfteli 

Ģarkısı, 1950‘li yılların en popüler Türk müziği eserleri arasındadır. Eser o kadar çok 

okunmaktadır ki Ulunay‘ın eleĢtirilerine dahi maruz kalmıĢtır: “…Fakat neden sazlarda, 

radyoda dinlene dinlene postu çıkmış eserler okumalı? Ummanlar kadar geniş Türk 

musikisinde eser mi kalmadı? Tanburî Cemil Bey‟in „Feryat ki…‟sinden biz bile feryat edecek 

hale geldik”390. Ne zaman bestelendiğini bilmediğimiz391 bu Ģarkının güftesi392, Nigâr Bint-i 

Osman olarak bilinen ġair Nigâr Hanım tarafından yazılmıĢ, Efsûs isimli kitabının birinci 

kısmında yayınlanmıĢtır (1887). Melâlinin serzeniĢini müzikle dile getiren Tanburî Cemil 

Bey‘in, Ģiirlerinin Ģairlik iddiası değil birer “…âh-ı ye‟is ve nâle-yi efsûsdan ibaret”393 

olduğunu söyleyen ve benzer bir melâli paylaĢan Nigâr Hanım‘ın “feryâd”ından ilham alması 

ve onu bestelemesi ilginç bir tevafuktur. Nitekim Kadı Fuad Efendi‘den nakledilen bir 

rivayete göre Cemil Bey, bu eserin kendi iç dünyasını anlattığını itiraf etmektedir: “…Yalnız 

bir gün ünlü şehnaz şarkısının hikayesini anlatmak ister gibi oldu: „Yalnızım bir anlayanım, 

bir dostum yok. İşte bu beste, böyle bir ruh çöküntümün eseridir,‟ diye cevap verdi. Gerisini 

eliyle bir boş ver işareti yaparak tamamlamadan geçti”394. Bu eser hakkında Ekrem 

Kongar‘ın aktardığı bir anekdot ise Cemil Bey ile Nigâr Hanım‘ın ülfeti olduğunu bildirmesi 

açısından mühimdir. Kongar‘ın Mesud Cemil Bey‘den teyid ettiğini söylediği bu haber Ģu 

Ģekildedir: 

“Tanburî Cemil Bey'in Şehnaz şarkısının güftesi 'Şair Nigâr Hanım'ındır. Bu güftenin 

doğrusunu, tesadüfen bir yerde bulup oğlu Mes'ud Cemil Bey'e okumuştum. Mes'ud Bey, Nigâr 

Hanımla babasının ülfeti olduğunu te'yid etmiş ve 'Nigâr' isminin de güftede geçmesinin bunun 

bir delili saymıştı.”
395

 

                                                      
390

 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Pazar Günkü Konser‖, Milliyet Gazetesi, 07 Mart 1957, s. 3 
391

 Cemil Bey‘in talebelerinden Fuat Sorguç (Kadıköylü Fuat), Cemil Bey‘in bu eseri ilk bestelediği sıralarda 

sarayda ġehzade Ziyaeddin Efendi‘ye çaldığını nakletmekte ancak kesin tarih vermemektedir: “…akşam üstü 

Cemil Bey gelmişti; Cemil Bey o sırada Şair Nigâr hanımın bir şiirini bestelemiş Şehzade‟nin odasında okuyor 

ve çalıyordu, beni de salona çağırdılar…” Bkz. Mehmet Gündüz, ―age‖, 02 Nisan 1953, s. 10 
392

 Feryad ki feryadıma imdâd edecek yok/ Efsûs ki gamdan beni âzâd edecek yok/ Te‘sir-i muhabbetle yıkılmıĢ 

müteellim/ Virane dili bir dahi âbâd edecek yok/ Yâ Rab ne için zâr-ı Nigârı Ģu cihanda/ NâĢâd edecek çoksa da 

dilĢâd edecek yok 
393

 Kitabının giriĢinde yazdığı cümlenin tamamı Ģu Ģekildedir: “Mütalaasına tenezzül buyurarak erbâb-ı irfân-ı 

takdir buyurulur ki bunlar şiir ve inşa değil terâne-yi şevk ve emel içinde gizlenmiş birer âh-ı ye„is birer nâle-yi 

efsûsdan ibaretdir”. Bkz. Meriç KurtuluĢ, ―Osmanlı ġiirinin ModernleĢme Sürecinde ‗Kadın‘ın DoğuĢu: Nigâr 

Hanım‘ın ġiirlerinde DiĢil Söylem Üretimi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Ġhsan Doğramacı Bilkent 

Üniversitesi Ekonomi ve Sosyal Bilimler Enstitüsü, 2011, s. 138 
394

 Bkz. RüĢtü ġardağ, ―Tanburi Cemil Bey Çalıyor Eski Plakta‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, 

ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 299 
395

 Bkz. Ekrem Kongar, ―Alaturka-Okuyucuya Cevaplar‖, Milliyet Gazetesi, 20 Haziran 1958, s. 4 
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Cemil Bey‘in kendi sözlü eserlerinden sazıyla eĢlik ettiği tek Ģarkısı Hicaz 

makamındaki “Bak ne hale koydu bu baht-ı siyah” sözleriyle baĢlayan, Hafız AĢir‘in 

okuduğu Ģarkıdır
396

.  

Cemil Bey‘in diğer sözlü eserlerinin hiçbirinin güftekârı bilinmemektedir. Bir 

bestecinin Ģiirle olan ünsiyetinin en ileri derecede olması gerekliliğini belirten Cemil Bey‘in 

iddialı ifadelerine bakılırsa güftelerini kendisinin yazmıĢ olduğu düĢünülebilir lakin bu 

hususta da maalesef henüz kesin bir bilgiye sahip değiliz. Cemil Bey‘in Ģiir-musiki iliĢkisi 

hakkındaki sözleri Ģöyledir:  

“Bestekârlarımız şiir-aşinalık şöyle dursun ekseriya imzasını dahi atamayan takımdan 

olmalarıyla şikayetâmîz bir güfteyi Rast ve Nihavend gibi ihtişamlı makamlara şiddet tasvir 

eden bir neşideyi de Saba, Hüzzam gibi birer enin-i ruh hükmünde makamâta rapteylemekte 

olduklarından mesele gayet can sıkıcı bir siyak-ı vahit haricine çıkamıyor.”
 397

 

Bu ifadeler, nağme ve makamın güftenin manasıyla imtizacını önemseyen Cemil 

Bey‘in bestecilikteki modern sayılabilecek anlayıĢını gösterir. Ayrıca bestecilik konusuna 

ciddi bir mesai ayırdığının da delilidir. Ġcracılığındaki deneylere açık yönüne rağmen 

bestecilikte Cemil Bey‘in genel olarak geleneksel çizgiye daha yakın durduğu söylenebilir. 

Ancak saz semailerinin dördüncü hanelerinde ve bazı sözlü eserlerinde398 Batı müziği 

esintileri hissedilir. Kürdilihicazkar peĢrevinin dördüncü hanesinde ise tıpkı taksim gibi 

serbest bir model çizmiĢ ve ritmik kalıptan müstağni bir seyir yazmıĢtır
399

.  

 ġurası bir gerçektir ki Cemil Bey, Ġsmail Dede Efendi gibi, Zekai Dede gibi ya da W. 

A. Mozart gibi, J. S. Bach gibi yalnızca bestekârlık yönüyle temayüz etmiĢ bir isim değildir. 

Aynı durumdaki baĢka isimlerle onu ayıransa icracılıkta -özellikle taksimlerde- yüksek 

kabiliyeti onu bestekâr olarak da önemli bir konuma getirmiĢ olabilir.  

                                                      
396

 Kaydı için bkz. Tanburî Cemil Bey ve Hafız AĢir, Bak ne hale koydu bu baht-ı siyah, Tanburi Cemil Bey 

Külliyatı (Kalan Müzik, 2016), 

https://open.spotify.com/track/4JEaXaJvGBtdbKkiDDn0fs?si=NVHToXEORGOgbepEt2og8w 
397

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ĠĢarât-ı Tezyiniyye‖, age, 2017, s. 22  
398

 Vals ritminde bestelenmiĢ Sevdim seni ey işvebâz güfteli eserinin notası için bkz. EK 4 
399

 Notası için bkz. Ruhi Ayangil ve Fahrettin Gün, ed., Tanbûrî Cemil Bey Nota Külliyâtı, Ankara: TBMM Millî 

Saraylar, 2016. s. 41 
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3.5.2. Angelika Sieglin’in Eser Analiz Modeli 

Türkiye‘de Türk müziği eserleri üzerinde yapılan analitik çalıĢmalar genellikle 

eserlerin, makam seyri itibariyle izlediği yolları motifleri veya müzik cümlelerini çeĢnilerine 

göre ayırarak tespit etmeye dayalıdır. Eser analizi olarak anılan bu tahlil yönteminin makamın 

özelliklerini çözümlemeye odaklı olmasından dolayı esasen eser üzerinden makam analizi 

demek daha doğru olacaktır. Ancak, Türk müziği eserleri, makamsal müziğin kendine has 

aralıkları ve geleneksel melodik kalıplarıyla bestelenmiĢse dahi eserler, çeĢnilerle 

açıklanamayacak motifler barındırabilir. Böylesi durumlarda motif, Türk müziği çeĢnilerinden 

en çok benzediği çeĢniyle anılmakta yahut bu çeĢniye göre tarifi yapılmaktadır. Örnek olarak 

Saba makamında dördüncü ve ikinci derecelerinde yapılan durakların özel bir çeĢniye teĢmil 

edilmesi mümkün olmadığı için bu analiz yöntemi içinde, ikinci derecedeki kalıĢın Segâh, 

dördüncü derecedeki kalıĢın da en yakın ihtimalle Saba çeĢnisi ya da çeĢnisiz kalıĢ Ģeklinde 

adlandırılması yahut bu durakların tahlile dahil edilmemesi söz konusudur (Bkz. ġekil 13).  

 

 

 

 

Muhakkak ki her bulunan çözümler doğru fakat tek baĢına eksiktir. Dolayısıyla 

bestekârın makamı algılayıĢı hakkında fikir sahibi olmak için yapılan bu çalıĢmaların bir 

dereceye kadar sonuç vereceği aĢikardır. Eserlerin kompozisyon açısından tahlil edilmesi 

makam analizlerinden sonraki adım olmalıdır. Bu anlamda da form analizi altında yapılan 

çalıĢmalar boĢluğu doldurduğu söylenebilir. Bir eserin cümle ve motiflerinin temalarına göre 

ayrılmasına dayanan bu yöntemin makam analiziyle beraber yapılması, eser ve bestekâr 

hakkında daha çok sorunun cevap bulabilmesi adına önemlidir.  

 

 

Şekil 13 Makam analizi için örnek Saba makamında örnek ezgi 
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Türkiye müzikleri hakkında araĢtırmalar yapmıĢ Alman müzikolog Kurt Reinhard‘ın 

öğrencisi
400

 Angelika Sieglin‘in 1975 yılında yaptığı bir analiz çalıĢmasında ise bu 

yöntemlerden farklı bir çıkıĢ noktası benimsenmiĢtir. Sieglin, Cemil Bey‘in yedi peĢrevini 

(Ferahfeza, Kürdilihicazkar, Mahur, Muhayyer, Neva ve ġedaraban), aynı makamda yapılmıĢ 

baĢka bestecilerin eserleri ile mukayese eder
401

. Böylelikle peĢrev besteciliğindeki geleneksel 

dokunuĢları ve bestekâr olarak Cemil Bey‘in kiĢisel üslubunu analiz etmeye çalıĢır. Ele alınan 

eserlerdeki melodik hareketlilik, Batı müziği beste teknikleriyle yorumlanmaktadır. Bir 

Avrupalı bakıĢ açısıyla kurgulanan çalıĢma, kendi metodolojisi yönünden baĢarılı bir çalıĢma 

olmakla birlikte Türk Makam müziği ve kültürü değerlendirmeye dahil edilmeden yapılmıĢ 

olması yönünden bazı yanlıĢ sonuçlar çıkarılmıĢtır.  

Sieglin, Cemil Bey‘in peĢrevlerine karĢılık olarak Kürdilihicazkar makamında, 

Kemanî Tatyos Efendi ve Kemençeci Vasilaki‘nin peĢrevlerini; Ferahfeza makamında Ġsmail 

Dede Efendi‘nin peĢrevini; ġedaraban ve Mahur makamlarında Gazi Giray Han‘ın 

peĢrevlerini; Muhayyer makamında, Neyzen Salim Bey‘in peĢrevini; Neva makamında Zeki 

Mehmet Ağa‘nın peĢrevini ele alır. Seçilen eserlerin analizi için getirilen yorumlar, notaları 

                                                      
400

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 101 
401

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 17-76 

Şekil 14 Angelika Sieglin'in analiz ettiği örnek nota kesiti 
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üzerinde sonradan eklenen ölçü numaraları yoluyla tarif edilmiĢtir. Farklı nota nüshaları 

arasında seçim yaparken ise Cemil Bey‘in eserleri için Cemil Bey Külliyatı‘nın 1928 

baskısındaki notaları “Mesud Cemil (Tanburî Cemil Bey‟in oğlu) tarafından 

onaylanmış…”
402

 olması bakımından tercih etmiĢtir. Notalar, Batı müziğinde karĢılık gelen 

frekans aralıklarıyla değil Türk müziğinde yazıldığı Ģekliyle isimlendirilmiĢtir
403

. Cemil 

Bey‘in besteleri hakkında “Elimizde bulunan ses kayıtları ve 1928 baskısı arasında 

gözlemlenen farklar nispeten küçüktür ve ele alınacak soruların karmaşıklığı göz önüne 

alındığında önemli değildir”
404

 diyen Sieglin, çalıĢmasında, eserlerin baĢka kaynaklarla 

aracılığıyla doğrulanması yöntemine gidilmediğini beyan etmektedir. Diğer bestekârların 

eserleri için ise Kutmani yayınlarının ve Ġstanbul Belediye Konservatuarı NeĢriyatı 

yayınlarının neĢrettiği notaları referans almıĢtır
405

. Eserlerin seçiminde bu varsayım 

araĢtırmanın salahiyeti için rahatlatıcı bir sınırlandırma ise de araĢtırmacı Türk müziği pratik 

alanının dıĢından bir perspektifle yaklaĢtığı için basit fakat hayati derecede önemli hatalar 

görülmemiĢ ve değerlendirmeler bu yanlıĢlıklar üzerinden yapılmıĢtır. Örneğin Kutmani‘den 

aldığı Vasilaki‘nin Kürdilihicazkar peĢrevinin notasında Mülazime kısmı sehven bir satır 

yukarı yazılmıĢtır
406

. Tek bir belgeyi referans alan Sieglin‘in bu yanlıĢ durumu doğru olarak 

kabul etmesi, peĢrevin ikinci yarısını kendi deyimiyle ritornello (tekrar eden nakarat, hane 

sonlarını Mülazime‘ye bağlayan Teslim) bölümüne dahil etmesine sebep olmuĢtur
407

. Birinci 

hanenin son bölümünde vurgulanan Kürdi perdesinin Mülazime‘de tekrar ediĢi aynı bölüm 

içinde değerlendirildiği için bir perdenin arasözlerle iki kere vurgulanması sonucuna 

ulaĢtırmıĢtır
408

.  

Yine aynı makamdaki peĢrevlerin seçiminde tarihsel denkliğe dikkat edilmemesi de 

doğru kabul edilemez. “Aynı makamın iki peşrevi arasındaki olası sapma seviyelerinin 

çeşitliliğini” göstermek isterken model realizasyon tekniği açısından karĢılaĢtırmıĢtır. 

Sieglin‘in çalıĢmasında, Türk müziği makamlarının seyir karakterleri gereği asma kalıĢ, yarım 

                                                      
402

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 9 
403

 Notalardaki isimlendirme tercihine örnek mahiyetinde Sieglin‘in ele aldığı Muhayyer PeĢrev notasından bir 

kesit için bkz. ġekil 14; Angelika Sieglin, age, 1975, s. 116  
404

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 9 
405

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 9-10 
406

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s.128 
407

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 91 
408

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 87-88. Eserde doğru kabul edilmiĢ hatalı nota için bkz. ġekil 15 
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karar gibi isimlerle anılan eser içindeki duraklar (cümle sonları, köĢeler), Jan Reichow‘un 

önerdiği ―çekim noktası (attraktionspunktes)‖ terimiyle açıklanır
409

. Bu kavram için Sieglin‘in 

Reichow‘dan aktardığı açıklama Ģöyledir: “…bir çekim noktası diğer tonlara göre belirli bir 

çekim ile tanımlanan bir ton olarak algılanmaktadır ve bu nedenle süresi, güzelleştirilmesi 

veya konumu nedeniyle özel bir vurgu alır”
410

. Çekim noktası kavramı, Türk müziği makam 

ve eser tariflerinde kullanılan mevcut kavramlara nispetle daha kapsayıcı bir öneri olarak 

görünmektedir. Eserin melodik seyri içinde yapılan bir geçki, Türk müziği ıstılahında 

doğrudan yeni geçkinin ismiyle tarif edilirken (Örneğin Gerdaniye perdesinde Buselik 

çeĢnisi) Sieglin‘in bu durum için önerdiği “yeni çekim noktası etkinleştirme/terketme” 

açıklaması daha kapsayıcı bir kullanımdır
411

.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
409

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 12 
410

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 12 
411

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 88-89 

Şekil 15 Angelika Sieglin'in Tahlil Ettiği Vasilaki'nin Kürdilihicazkar Peşrevi'nin Hatalı Versiyonu 
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Örnek eserlerin seçimi ve bahsettiğimiz diğer teknik hatalar bir tarafa bırakılırsa 

Sieglin‘in analiz yönteminin, Türk müziğinde besteleme açısından bireysel bir üslubun 

tespitinde faydalı olabilir. Sieglin‘in çalıĢmasını yaptığı sıralarda, Türk müziği eserlerinin 

analizine dair kayda değer boyutta bir çalıĢma yapılmadığını ve bu yüzden çalıĢmasında 

Avrupa müziği kaynaklarından yararlanmak zorunda olduğunu unutmamak gerekir. Sieglin, 

Türk müziğinin kendine has özelliklerinin farkındadır ve çalıĢmasını tamamlayacak unsurların 

varlığına Ģu sözlerle temas eder: “Ancak bu çeşitlilik [iki peşrev arasındaki olası sapma 

seviyelerinin çeşitliliği], en azından bestecilerin yaşamlarına ilişkin farklı verilerle elde 

edilir, çünkü Avrupa‟dan farklı olarak, gelenekle son derece güçlü bir bağı olduğu için, klasik 

Türk müziğinin üslup değişikliği çok aşamalıdır”
412

. Ne var ki bu öncül çalıĢma Almanca 

orijinalinden Türkçe‘ye henüz aktarılmamıĢ, önerdiği kavramlar ve yöntemlerden Türk 

müzisyenler yeteri ölçüde yararlanmamıĢtır. Bugün Türk müziği araĢtırma alanlarından biri 

olan eser üzerinde makam analizlerinde Angelika Sieglin‘in kompozisyon tahlil modelinin 

getirdiği kavramsal açıklığın fayda sağlayacağı açıktır. Tahlillerde, ele alınan baĢlıkların 

çeĢitliliğinin önemlidir ki sadece makam analizi sadece karĢılaĢtırmalı kompozisyon analizi 

de tek baĢına yeterli değildir. Nitekim Sieglin, çalıĢmasının sonunda baĢka bir önemli hususu 

vurgular ki o da bestekârların biyografik özelliklerinin bilinmesi ve araĢtırılması gerekliliği, 

yani müziğin sosyal yönüdür: “Araştırma sırasında edinilen bilgilerin peşrev, makam veya 

bestecilerin olası bireysel stiller ile ne kadar bağlantılı oldukları hala araştırılmalıdır.”
413

 

3.6. Yüzyılın Modern Ses Mimarı  

Rollo May, Yaratma Cesareti isimli eserinde, insanoğlunun kadim kültürel 

geçmiĢinde, yaratıcılığın kısıtlamalarla birlikte ilerlediği gerçeğini dillendirir414. May, 

insanoğlunun ―mutlak ölüm gerçeğinin‖ farkında olarak yaĢadığını belirtmekle zaman 

sınırlamasının en temel sınır olduğunu vurgulamıĢ olur. Bilinç mefhumunu da bu zamansal 

farkındalık üzerinden Ģu Ģekilde tanımlar “…bilinç, olanaklar ve sınırlılıklar arasındaki 

diyalektik gerilimden doğup gelen bir farkındalıktır”415. Rollo May‘in yaratıcılık için belirttiği 

sınır ve yaratıcılık teorisi, en geniĢ anlamıyla durağanlık ve hareketin bir arada bulunduğu 

                                                      
412

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 10 
413

 Bkz. Angelika Sieglin, age, 1975, s. 93 
414

 Bkz. Rollo May, Yaratma Cesareti, çev. Alper Oysal, Ġstanbul: Metis Yayınları, 2008, s. 125-34 
415

 Bkz. Rollo May, age, 2008, s. 126 
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hayatın hemen her alanında geçerlidir
416

. Bu paradoksu açıklamak için gündelik hayattan pek 

çok örnek gösterilebilir: bir çizime resim denebilmesi için çerçeveye ihtiyaç duyulması, beden 

temizliği için dört duvara ihtiyaç duyulması, Ģarkıcının sesini binlerce kiĢiye duyurabilmesi 

için mikrofon vb. bir araca ihtiyaç duyması gibi… Doğum-ölüm zaman kıskacına sıkıĢmıĢ 

olan insan, içerisine sonsuzluk sıkıĢtırılmıĢ sınırlı bir varlık gibidir, bu zamansal sınırın içinde 

insan sanki hiç sınırı yokmuĢçasına serbest hareket eder. Tamamen ortadan kaldıramadığı 

sınırlar onu, dünyayı belli bir düzlemde anlamlandırabilmesi sonucuna iter. Kısacası bu tür 

mekân, zaman, anlam vb. muhtelif sınırlarla birlikte yaĢarız. Yine hukuk devletinde bireyin 

özgürlüğünün kanunlarla sınırlanması, daha basit Ģekliyle baĢkalarının özgürlüğünü 

kısıtlamamakla sınırlı olması konuya örnek verilebilir. Hz. Mevlana‘nın “Pergel gibi bir 

ayağımla şeriat üstünde sağlamca durduğum halde, diğer ayağımla yetmiş iki bin milleti 

dolaşıyorum”417 mottosu da ucu açıklığı çerçeveleyen sınır mefhumunu anlatır. Deyim 

yerindeyse yaratıcılık veya hareket, ivmesini bir sabiteden alır. Bu noktada BatılılaĢma ve 

modernizmin değiĢime zorladığı 19. yüzyıl Türk müziği zümresinin yaratımları da sınır ve 

serbestlik kavramları muavenetiyle okunabilir. Ne var ki bu dönemde sanatçı, neyin nasıl 

değiĢmesi ve neyin ne kadar sabit kalması konusunda serbesttir ve dönem, sanatçılar ve 

aydınlar açısından adeta bir sınırsızlık denizi gibi görünür. Zira bu dönemde sınır ve 

değiĢkenlik açısından çok çeĢitli yorumların var olduğu ve bunların bir arada yaĢadığı 

görülmektedir. Müzikte farklı yorumların izleri, bestecilik, müzik dinleme alıĢkanlıkları, 

eğitim vb. birçok açıdan etkileĢimlerde sürülebilir. Dönemdeki enstrümanlar ve pratikte aldığı 

çeĢitli kullanım Ģekilleri incelendiğinde de çok çarpıcı sonuçları barındırır. Avrupa menĢeli 

piyano, keman, viyolonsel gibi enstrümanların ve ud, kanun, tanbur, kemençe gibi geleneksel 

enstrümanların bu dönemde farklı yorumlarla farklı bağlamlara oturtulduğu görülür
418

. Kimi 

                                                      
416

 GeniĢ halk kitlelerindeki değiĢimi açıklamak için Auguste Comte‘un toplumsal statik ve toplumsal dinamik 

kavramlarıyla benzerlik kurulabilir (bkz. GiriĢ). Ancak burada Rollo May‘in çıkıĢ noktası olan sınır ve 

yaratıcılık kavramlarını bireyi ve toplumu kapsayan daha geniĢ bir kavram olarak kullanıyoruz. Comte‘un 

kuramının diğer hususiyetleri için Bkz. Emre Kongar, Toplumsal Değişme Kuramları ve Türkiye Gerçeği, 

Ġstanbul: Remzi Kitabevi, 1979, s. 101. 
417

 Hemçü pergarim yek-pâ der-şeriat üstüvar / Pây-i dîger seyr-i heftâd ü dü-millet mî koned. Bkz. 

Bediüzzaman Firuzanfer, Mevlâna Celâleddin, Konya: T.C Konya Valiliği Ġl Kültür ve Turizm Müdürlüğü, 

2005, s. 14  
418

 Viyolonselin Türk müziğinde kullanımına dair yapılmıĢ bazı araĢtırmalar için bkz. Yelda Özgen Öztürk, ―The 

Art of Violoncello Performance In Turkish Makam Music: An Analysis On Early Turkish Music Recordings‖, 

YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 2009; Yelda Özgen Öztürk ve ġ. ġehvar 

BeĢiroğlu, ―Viyolonselin Türk Makam Müziğine GiriĢi ve Tanburi Cemil Bey‖, İTÜ Dergisi/b 6, sy 1 (2009): 

31-40; Asineth Fotini Kokkala, ―Το βιολονηζέλο ζηην οθωμανική κλαζική μοςζική, μεηαξύ παπάδοζηρ και 
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örneklerde Avrupa menĢeli sazlar makamsal Türk müziği içinde, kimilerinde ise geleneksel 

enstrümanlar Avrupa müziği ekseninde değerlendirilebilmiĢtir. Örneğin Hacı Arif Bey, 

Hüseyin Fahreddin Dede, Neyzen Aziz Dede gibi musiki üstadlarının iltifatlarına mazhar olan 

ve geleneksel çizgideki besteleriyle maruf olan hanende ve bestekâr Lem‘i Atlı, hatıratında, 

Türk müziğinde kemanların tıpkı senfoni orkestralarındaki gibi yay birliğinde olmasını 

gerekli görmektedir. Lem‘i Atlı, Türk müziği aralık ve tavrını sabit bırakarak Avrupa 

müziğinden disiplin devĢirmek isterken419, Hüseyin Fahreddin Dede‘nin ise piyano eĢliğiyle 

peĢrevler çaldığını420 ve bizzat kendisinin Chopin‘in parçalarını neyi ile severek meĢk ettiğini 

hatıralardan biliyoruz
421

. Türk BeĢleri‘nin (Cemal ReĢid Rey, Adnan Saygun, Necil Kazım 

Akses, Hasan Ferid Alnar, Ulvi Cemal Erkin) Cumhuriyet‘in ilk yıllarında Kanun Konçertosu 

vb. giriĢimleri, sabit olarak Türk müziği melodilerinin tutulduğu, Avrupa müziğinin 

armonisinin ise yaratıcı/hareketli bulunduğu marjinal örneklerdir. Yenilik arayıĢlarının herkes 

tarafından büyük ölçüde kabul görmüĢ olduğu söylenemez, ciddî eleĢtirilere maruz kalır. 

Ancak benzer bir yeniliğe imza atan müzisyenlerin de birbirlerini tahammülsüzce 

eleĢtirmeleri ilgi çekicidir. Zira bir enstrümanı farklı Ģekillerde icra etmek fikri, bağlamlar 

farklı olsa da yöntembilim açısından aynıdır. Örneğin Tanburî Cemil Bey, kendi tablosunda 

görmek istediği renkler arasına viyolonseli de eklerken klarnet ile Türk müziği icra 

edilmesine önce karĢı çıkar. Fahri Kopuz‘un naklettiği bir anekdotta Cemil Bey klarnet için 

“bunların nağmelerine karşı benim kalbimde kal‟a duvarı vardır” diyerek uzak durmakta 

fakat Klarnetçi Ġbrahim Efendi‘yi dinledikten sonra “İbrahim Beyefendi, sizin hakkınızda 

                                                                                                                                                                      
καινοηομίαρ: Το παπάδειγμα ηος Tanburi Cemil Bey και ηος Mesud Cemil (Osmanlı Klasik Müziğinde Gelenek 

ve Yenilik Arasındaki Çello: Tanburi Cemil Bey ve Mesud Cemil Örneği)‖, YayınlanmamıĢ Bitirme Tezi, Arta, 

Yunanistan, Technological Educational Institute of Epirus, 2013 
419

 Lem‘i Atlı hatıratında, bir mecliste dört keman üstadının tesadüfen yaylarının birleĢmesinden duyduğu 

memnuniyeti Ģu sözlerle anlatır: “Eniştemin terfii münasebetiyle izhar olunan memuriyetin kendiliğinden hasıl 

ettiği sürprizlerden birincisi, daha doğrusu başlıcası bizim fasıllarımızda dört kemanın, bir Avrupa 

orkestrasında aldığı şekl-i tevhidi belirtmektir. Onlarda olduğu gibi Mike, Aleksan Ağa, Çil Emin ve Şerif‟in 

yayları da bağlı görünüyordu. Dört kemanın yayını sanki bir el idare ediyordu. Halbuki bizim ekser sazlarımızda 

iki kemanın tutuş ve çalış vaziyetlerinde gösterdikleri sakalet yüz kızartıcı bir şeydir.“ Bkz. Lem‘i Atlı, age, 

1947, s. 100, 102  
420

 Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, age, 1958, s. 192. Lem‘i Atlı‘nın da yine piyanonun Türk müziğinde 

kullanımı ile ilgili müspet yorumları bulunur: “Vali Paşa‟nın mahdumu, Semih Bey, çocukluğundan beri 

kulaklarıyla musiki nağmelerimzle alûde olmasından ve hulkî bir istidada malik bulunmasından, dinlemekle 

doyulmayacak derecede tatlı ve millî seslerimizi okşayacak mertebede vakıfane piyano çalmak kudretini heba 

etmemek için kendisiyle biraz müddet meşgul oldum.” Bkz. Lem‘i Atlı, age, 1947, s. 108 
421

 “…Hüseyin Efendi bana dönerek; „Oğlum! bu çaldığımız hava nedir, biliyor musun? Dedi, sustum, „Tabii 

bilmezsin, hem nereden bileceksin, bu çaldığımız hava alafaranga musikiden bir parçadır, meşhur Şopen denilen 

değerli bir zatın yaptığı bir bestedir. Şimdi sen onları anlayamazsın, sonradan belki öğrenirsin, bunlar güzel 

şeylerdir‟ dedi.” Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, age, 1958, s. 194 
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sûizanda bulunmuştum. Afedersiniz, sazınızda bihakkın mahirmişsiniz” diyerek sazın ve 

sanatçının hakkını teslim etmektedir422. Yine baĢka bir deneysel örnek de udu geleneksel 

(makamsal) bağlamından çıkarıp Avrupa müziğinin majör ve minör kalıpları içinde kullanan 

Ali Rıfat Çağatay ve ġerif Muhiddin Targan‘dan verilebilir. Lem‘i Atlı‘nın ifadesiyle 

“yapılacak yeniliklerin kendi başlığı ve baskısı altında yapılmasını emel…”423 edinen Ali 

Rıfat Çağatay, ilk defa üç ud için (ud trio) çoksesli besteler yapar424. Döneminin dünya 

çapında en önemli çellistleri arasında sayılan Targan‘ın ise aynı zamanda ud ile meĢgul 

olduğu, çellonun sol el tekniği ile ud için Avrupaî tarzda konser parçaları bestelediği 

malumdur425. Buna rağmen Targan, tanburu yay ile çalmayı deneyen Cemil Bey‘in bu 

giriĢimine muhaliftir. Bir röportajında itirazını Ģu ifadelerle dile getirir: “Şark musiki aletleri 

üzerinde dinlediğim ve üzerimde unutulmaz tesir bırakan en müstesna sanatkâr tanburunu 

mızrap ile çaldığı zamanki Cemil Bey‟dir”426. Bahse konu olan dönem içindeki bir sanatçının 

zaman içinde bireysel tercihlerinin değiĢmesi, modernizm karĢısında hazırlıksız olmanın 

neticesinde denemeler yaparak kendi doğrularını bulma arzusuyla açıklanabilir. Suphi 

Ezgi‘nin serbest ritmli durak formundaki eserleri yeni bir usulle tekrar yazması gibi yenilik 

arayıĢlarında ekstrem örneklere sık rastlanmaz. KiĢisel fikirler, tercihler muhtelif ve 

değiĢkendir. Nitekim Cemil Bey yaylı tanbur denemesinden sonra artık tanburu mızraplı 

kullanmaktan vazgeçmediği gibi Targan da geleneksel ud icrasından vazgeçmemiĢtir427.  

DeğiĢimin muhakkak surette yaĢanması gerektiği, ancak buna lokomotiflik edecek 

ivmenin hangi enerjiden sağlanacağı ve eski düzenin devamını sağlayan enerjilerden 

hangisinin vazgeçilebilir olduğu, bu dönemin aydınlarının gündemini meĢgul etmektedir. 

Osmanlı, artık bir önceki yüzyıldaki gibi ĢaĢkınlıktan, gözlem durumundan çıkıp eski gücünü 

yakalamak ve çağı yakalamak için çabalamaya baĢlamıĢtır. Yusuf Akçura‘nın ortaya attığı
428

 

değiĢimin siyasi ayağı için üç akımdan (Türkçülük, Ġslamcılık, Osmanlıcılık) hangisinin 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2016, s. 163 
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 Bkz. Lem‘i Atlı, age, 1947, s. 116 
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 Ali Rıfat Çağatay‘ın bestelediği trionun notaları için bkz. Nilgün Doğrusöz, ed., Ölümünün 80. Yılında 

Arşivinden Ali Rifat Çağatay Besteleri, Ġstanbul: OTMAG Yayınları, 2015, 50-66 
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 ġerif Muhiddin Targan‘ın bahsedilen tarzda eserleri için bkz. Bilen IĢıktaĢ, age, 2018, s. 459-520  
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 Bkz. Bilen IĢıktaĢ, ―ġerif Muhittin Targan‘ın Ud Tekniğine Katkısı; 6 Ud Taksiminin Analizi‖, 

YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 2011, s. 165 
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 ġerif Muhiddin Targan‘ın ud ile yaptığı bir UĢĢak taksim örneği için bkz. ġerif Muhiddin Targan, Uşşak 

Taksim - Şerif Muhiddin Targan, Ud (Kalan Müzik, 2013), 

https://open.spotify.com/track/14zRD8SjpzMSRu6CNrWMnX?si=B4PTkXQyQACdLAYTs1yOow. 
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 Bkz. Yusuf Akçura, Üç Tarz-ı Siyaset, c. 73, VII, Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, 1976 
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seçileceği hususundaki tartıĢmalar, fikriyattaki büyük dönüĢüme örnek olarak gösterilebilir. 

19. yüzyılın siyasî çalkantılarla geçen bu döneminde, Ģüphesiz ki müzisyenler de bir 

değiĢimin ve bir değiĢmeyenin parçası olmak ikilemiyle yaĢamıĢtır.  

Cemil Bey, müziğini beslemek için bütün kaynaklara eĢit durmasıyla ve daha da 

önemlisi buna gösterdiği cesaret ile geleneksel müzisyen tipinden ayrılır. Ancak bu 

serbestliğinin neticesinde icra ettiği enstrümanları Türkî ya da geleneksel hüviyetten tamamen 

kopardığı söylenemez; aksine, geleneğin tazelenmesine vesile olacak hamleler yapar. 

Gelenek, esasen yeni ihtiyaçlar karĢısında kendini güncelleyen, bu Ģekilde yürüyen canlı bir 

organizma gibidir. Fakat hızlı değiĢimin bütün dinamikleri, geleneksel sanatçının kendini ve 

geleneği tanımlamasında içsel bir karıĢıklığa sebep olmaktadır. Gelenek, eklektik olarak 

geliĢen ve yavaĢça değiĢen bir durum olmaktan çıkar; sanatçı da sanatının yiteceği 

düĢüncesiyle muhafazakâr bir tavır geliĢtirir429. Bu minvalde, Tanburî Cemil Bey‘in içinde 

doğduğu ve hareket özgürlüğünü keĢfettiği alanı, yani Türk musikisini koruyucu bir içgüdüyle 

davranması doğal bir sonuçtur. Yine de bu durum, onun, dönemin fikrî buhranından berî 

olduğu anlamına gelmez; değiĢim fikri ve Tanzimat aydınının tipik dünyayı kurtarma refleksi 

Cemil Bey‘in makalelerinde, yeni arayıĢlarla dolu taksimleri ve eser icralarında görülür. 

Cemil Bey de dahil olmak üzere dönemin aydınlarının ne tek baĢına geleneksel ne de modern 

oldukları söylenebilir, zira herkes bazı Ģeylerin değiĢmesini, bazı Ģeylerin de aynı kalmasını 

dilemektedir.  

Cemil Bey‘in, kaynaklara dokunmaktan çekinmeyen gayretini ―zamanın ruhu‖ 

(zeitgeist) olarak yorumlamak mümkündür, ancak bu, en nihayetinde bireysel arzusu ve 

iĢtiyakının bir neticesidir. Zira dönemdeki bazı isimlerin yaptığı birtakım giriĢimler, Cemil 

Bey‘in gösterdiği açıklıkta, özgürlükte ve onun icraları kadar Ģümullü değildir. Örneğin Udî 

                                                      
429

 Bolahenk Nuri Bey‘in Kemanî Mustafa Nuri (Melikret)‘ye baĢkaldırısı bu tür bir korumacılık örneğidir: 

“Kemanî Mustafa Nuri (Melikret)‟nin Hamparsum notasıyla eser meşk ettiği Bolahenk Nuri Bey arasında geçen 

bir anekdot Kemal Emin Bara tarafından şöyle nakledilir: „Bir gün Bolahenk Nuri Bey‟in evine giderek Nühüft 

besteyi geçmek için ricada bulunmuş. Birkaç hafta devamla ancak geçebileceğine inanan Nuri Bey muvaffak 

etmiş. [Nuri Bey] „Güfte böyle hatırıma gelmez, ben besteyi okuyayım da sen güfteyi yaz‟ demiş. Hamparsum 

notasının Ermenice harflerine benzemesinden ne yazıldığının farkına varmayan üstad, eseri baştan sona kadar 

terennümleri ile okuduktan sonra, yalnız güftenin yazıldığını zannederek: „Oku bakalım, yanlış olmasın‟ demesi 

ile Melikret, güfte ve besteyi okuyuverince üstadın aklı başından gitmiş, iskemleyi kapmış, „seni gidi çapkın 

seni… benim bir ayda elde ettiğim eseri on dakikada cebine kor da gider misin? Yağma mı bu be herif” Bkz. 

Halil Nadaroğlu, ―Yağma mı Bu Be Herif‖, Türk Musikisi Dergisi, 1948, s. 33 
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Nevres Bey, Cemil Bey gibi halk türkülerine yakın olmakla anılır430 ancak onun kariyeri, 

Cemil Bey‘in Batı müziğine gösterdiği ilgiden yoksundur ve ayrıca ud dıĢında bir 

enstrümanla uğraĢmamıĢtır. Halk türkülerinin meftunu bir baĢka isim olan Tanburacı Osman 

Pehlivan klasik repertuarla ilgilenmemiĢtir ve Mesud Cemil‘in ifadesiyle halk müziği 

repertuarı da sınırlıdır431. Muhakkak ki zikredilen isimlerin birtakım özellikleri de Cemil Bey 

de olmayabilir. Buradaki gayemiz, sanatçılar arası değer hiyerarĢisi oluĢturmak değil bilakis 

Cemil Bey‘in, dönemindeki genel anlayıĢın neresinde olduğunu doğru tespit edebilmektir. 

Mahalle kültürünün artıĢı ve değiĢimiyle müzisyenlerde arayıĢlar baĢlamıĢ, toplumsal 

değiĢim, müziğin bütün alanlarını etkilemiĢtir denebilir. Ancak bütün unsurlarıyla değiĢimin 

yansımaları her müzisyende aynı derecede görülmez. Örnekleriyle değinildiği üzere sosyal 

değiĢimin her müzisyen üzerinde farklı göstergeleri açığa çıkar. Cemil Bey de devrin bütün 

müzisyenleri gibi bir tarafı sabit bırakarak bir taraf üzerinde hareket alanı aramıĢtır. Ancak 

onun önerdiği terkip, Türk müziği temelinde ama diğer kaynakları da birbirine galip 

çıkarmayan bir formüldür ki bu yüzden Cemil Bey‘in müziği herkesin kendinden bir Ģeyler 

bulup kucakladığı bir müzik olmuĢtur. Bu formülün açık bir delilini Mahmud Demirhan Ģu 

sözlerle beyan eder: “Cemil Bey‟le Şark ve Garb musikilerinin birbirine tercihi hakkında bir 

şeyler görüşmezdik, kendisinden tercih hakkında bir fikir ve iddia işitmedim.”432 

3.6.1. Cemil Bey’in Birçok Enstrümanı Ustaca Çalma Yönü 

Cemil Bey müzik dağarcığını geniĢletmek ve bunları icra etmek için her kaynağa 

yakınlık gösterirken bir taraftan da bu sesleri farklı renklerde duyuracağı enstrüman arayıĢına 

girer. Her iki arayıĢın da birbirini olumlu manada etkilediği söylenebilir. Zira farklı müzik 

türlerine ilgili olmak, müzisyeni o türün/türlerin enstrümanıyla uğraĢmaya iter. Diğer taraftan 

her enstrüman, müziği algılamada müzisyene yeni bir yol öğretir. KarĢılaĢtığı bir sokak 

kemençecisine yoğun ilgi göstermesi, icra ediĢ Ģeklini, bastığı parmak numaralarını yakından 

tedkik etmek üzere uzun vakit geçirmesi433 Cemil Bey‘in farklı enstrümanlarla ilgisinin 

sonuçlarına örnek verilebilir. Tanburacı Osman Pehlivan‘ın tanburasını, Aziz Dede‘nin 
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 Nevres Bey‘in derlediği türkülerin listesi için bkz. Mehmet Gönül, ―Nevres Bey‘in Ud Taksimlerinin Analizi 

ve Ud Eğitimine Yönelik AlıĢtırmaların OluĢturulması‖, YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Selçuk Üniversitesi, 

2010, s. 24 
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 Bkz. Mesud Cemil, ―Tanıdığım MusikiĢinaslar 3‖, Musiki Mecmuası, Ağustos 1970, s. 12 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 131 
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 Bkz. Refik Fersan, ―Bir Hatıra mı Ġstiyorsunuz?‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. 

Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 244-245 
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neyini, ġeyh Celal Efendi‘nin tanburunu, Vasilaki‘nin kemençesini, Hegyei‘nin ve L. 

Godowski‘nin piyanosunu, Ġbrahim Efendi‘nin klarnetini ilgiyle dinlemesi sıradan bir 

dinleyici profilinde bulunabilecek çeĢitlilikte ilgi alanları olarak görülebilir. Ancak bu 

enstrümanların birçoğunu çalmak istemesi, müzisyen olarak onu farklı bir noktaya koyar. 

Kırkpınar güreĢlerinde dinlediği müziklere dikkat kesilip o müzikleri icra edebilmek için 

zurna çalmak istemesi de bildiğimiz Cemil Bey anekdotlarının en uç örneklerindendir ki 

zurna, uğraĢtığı diğer enstrümanlardan çalım tekniği olarak da en farklı olanıdır. Duygularını 

farklı enstrümanlarla ifade etmeyi baĢarabilen bir müzisyen, tek enstrümanla vakit geçirmenin 

sınırlarını zorlamak gibi gizli bir haz duyabilir. Multi-enstrümantalist müzisyenlerin durumu, 

dil öğrenmeye yatkın olan insanların yeni bir dile kolay adapte olmalarına benzer. Esasen 

müzik aralıklarını çıkarmada teknik olarak yakınlığı bulunan enstrümanlar arasında geçiĢ 

yapmak zor değildir. Örneğin ikisi de uzun boyunlu ve perdeli olan bağlama ve tanbur434; yine 

keman ve viyola, kaval ve ney gibi örnekler, birbiri arasında en kolay geçiĢ yapılabilecek saz 

grupları arasında sayılabilir. Lakin ney (üflemeli) ve ud (mızraplı) gibi teknik manada 

birbirinden uzak olan sazlarla meĢgul olmak için yoğun ve hususi bir çaba gösterilmesi 

gerekir. Enstrümanlar arasında geçiĢ yapmanın doğal bir sonucu da ilk enstrümanda alıĢılan 

tekniğin yeni enstrümana tatbik edilmesidir. Önce ud sonra tanbur çalmaya baĢlayan 

Selahattin Pınar‘ın ud vârî tanbur çalıĢının eleĢtirilmesi, ya da ana enstrümanı bağlama olan 

Talip Özkan‘ın tanbur çalıĢının bağlamaya daha çok benzemesi gibi. Çok enstrümanla 

uğraĢmanın olumsuz olabilecek tarafı ise yeni enstrümana duyulan ilginin geçici olması ve 

hiçbir enstrümanda tam baĢarı gösteremeyip hepsinde potansiyel bir icracı olarak kalmaktır. 

Kendi biyografisinde müziğe baĢlarken keman ve kanunu denediğini fakat en nihayet 

tanburu seçtiğini ifade eden Tanburî Cemil Bey‘in diğer sazlarla ünsiyeti, anlaĢılıyor ki 

tanburda belli bir yol kat ettikten sonra baĢlamıĢtır. Bir enstrümanda, hislerini müzikal yolla 

ifade edebilecek olgunluğa ve teknik manada ileri bir dereceye ulaĢmıĢ olması önemlidir. Zira 

bu durum, ona, enstrüman öğrenmeyi öğretmiĢ olmalıdır ve muhtemelen diğer enstrümanlara 

ayırdığı zamanın kısalmasına yardımcı olmuĢtur.  
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 Necdet YaĢar, Fahrettin Çimenli gibi birçok tanburî, bağlamadan tanbura geçiĢ yapmıĢlardır.  
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Cemil Bey, tanburun olduğu kadar kemençenin de Türk müziğindeki en büyük ismi 

kabul edilmektedir. Cemil Bey‘in kemençeci yönünün geliĢim serüvenini Mahmud Demirhan 

Bey Ģu sözlerle anlatmaktadır: 

“Cemil, son senelerde bütün varlığını kemençeye vermişti, tanburu az çalardı. Kemençeye ne 

zaman başladığını bilmiyorum; fakat yanımızdaki ilk çalışlarında yalnız kendine mahsus bir 

tavrı vardı; kulaklarımız Vasil‟in ağır, temkinli nağmeleriyle doluydu. İlk dinleyişimde 

beğenmedim. Bunda biraz da Vasil‟in hem hocam, hem sevdiğim bir nükteperdâz oluşunun 

tesiri vardı. Hatta epeyce aleyhinde söylendim. Fakat biraz sonra gösterdiği büyük 

kabiliyetiyle çalışlarındaki yenilik ve taksimlerindeki cazibe ve kıvraklık cephesine nüfuz 

edince, tanburuna gösterdiğimiz şiddetli alaka, kemençesine de sirayet etmişti.”
435

  

Mahmud Demirhan‘ın belirttiği üzere Cemil Bey kemençe hususunda, dönemin önde 

gelen müzisyenlerinden olan Vasil‘den (Vasilaki) etkilenmiĢtir. Ġstanbul halk folklorunun bir 

parçası olan kemençe436, Türk müziği fasıllarında Cemil Bey‘den evvel Vasilaki‘nin elinde 

fasıllarda icra edilmeye baĢlamıĢtır. Cemil Bey‘in kemençe ile plaklara kaydettiği taksim ve 

eser icraları bu sazın bilinen en eski kayıtlarıdır. Bununla birlikte, Suphi Ezgi ve Rauf Yekta 

Bey‘lerin Cemil Bey‘in tanbur icrasına karĢı durmaları Ģeklinde kemençesine bir karĢı tepki 

yoktur. Cemil Bey‘in kendinden sonra gelen icracılar açısından kemençecilere etkisi en az 

tanburîlere olan etkisi kadardır ki onun kemençe tarzı, Ġstanbul‘da kendinden sonra gelen 

hemen bütün kemençecileri etkilemiĢtir437. Kemençenin bas tarafına bir dördüncü tel ekleme 

giriĢiminin de ilk defa Cemil Bey ve Mahmud Demirhan tarafından yapıldığını biliyoruz 

ancak Demirhan‘ın ifadelerinden, bu deneyin müteĢebbisleri tarafından çok beğenilmediği 

anlaĢılıyor438. 

3.6.2. Yaylı Tanbur ve Ninni 

Cemil Bey‘in kemençenin yayı ile tanburun fiziksel yapısını birleĢtirdiği yaylı tanbur 

denemesi de Türk müziğinde Cemil Bey‘in kazandırdığı yeni bir saz olarak hayatiyetini 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 129 
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 Balkan kökenli ve Osmanlı Ġstanbul‘unda daha çok Rum halkın kullandığı bir çalgı olan kemençe hakkında 

daha geniĢ malumat için bkz. Fikret Karakaya, ―Kemençe‖, içinde DİA, Ġstanbul: Türkiye Diyanet Vakfı 

Yayınları, 2002 
437

 Cemil Bey‘den sonra gelen kemençeciler üzerindeki Cemil Bey etkisini görmek için bkz. Gözde Çolakoğlu, 

―Anadolu‘dan Balkanlara Armudî Biçimdeki Kemençeler: Tarih, Teknik ve Geleneksel Ġcrasına ĠliĢkin 

KarĢılaĢtırmalı Bir Analiz‖, YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Ġstanbul, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 2008, s. 

148-166  
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 “Çaldığım zamanlar ben, kemençeye –yegâh kirişi tarafına bir parça ilavesiyle- dördüncü bir kaba rast kirişi 

koymuştum; yine olmadı. Cemil de bu tarzda daha büyük cesâmette bir kemençe yaptırdı, o da olmadı. 

Kemençenin o tatlı ve yakıcı sesi kayboldu.” Bkz. Mesud Cemil, age, 2016, s. 144 
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devam ettirmiĢtir. Refi‘ Cevad Ulunay‘ın, bir konser eleĢtirisi kaleme alırken sarf ettiği sözler 

yaylı tanbur ve onun bazı zümrelerdeki intibâı hakkında fikir vermektedir:  

“Beş dakika aradan sonra ikinci kısma İzzettin Ökte‟nin yaylı tanburla yaptığı bir taksimle 

başlandı. Tanbur, mızrapla çalınan bir sazdır. Bizim musiki aletlerimizde „yaylı tanbur‟ diye 

bir saz yoktur. Tanburu yayla çalmayı Tanburî Cemil Bey bir fantezi olarak yapmış bu suretle 

belki saza bir başkalık vermek istemiş. Fakat yayla çalınan tanburun fasılda bir mevkii 

olmamıştır. Kemençe, sine kemanı, rübab hatta viyolonsel varken yaylı tanburu ne için 

dinlemeli? Bu fantezisi ile Cemil Bey‟e hiçbir zaman yaylı tanburî dememişler. Tanburî Cemil 

Bey demişlerdir. İzzettin Ökte, yayla çaldığı tanburda mızrapla çaldığı tanburda yaptığı 

incelikleri yapmadı yahut yapamadı. […] Gerek İzzettin Ökte‟yi, gerek Ercüment Batanay‟ı biz 

„tanburî‟ diye tanırız ve öyle tanımak isteriz.”
439

 

Cemil Bey yaylı tanburla Garip Hicaz, UĢĢak, Bestenigâr, Ferahfeza, Hicaz, Yegâh, 

Hüseyni, Nihavend ve Segâh makamlarında olmak üzere 10 taksim kaydetmiĢ, Hafız 

Osman‘ın Saba makamında okuduğu “Doğdum doğalı ağlamadan gözyaşımı silmem” güfteli 

gazele eĢlik etmiĢtir. Ulunay‘ın dile getirdiği, Cemil Bey‘in yaylı tanburu çok az bir zaman 

―bir fantezi‖ olarak çaldığı Ģeklindeki yorumun, yaylı tanburun sonraları piyasa müziği 

icrasında edindiği kötü intibadan Cemil Bey‘i ayırmak amacıyla yapıldığı muhtemeldir. Zira 

Cemil Bey‘in lavta ile iki taksimi olduğu göz önünde bulundurulduğunda yaylı tanbur 

kayıtları azımsanmayacak sayıdadır. Öte yandan Cemil Bey‘in mızraplı tanbur tavrına karĢı 

mesafeli olan Rauf Yekta Bey‘in, yaylı tanbur hakkında müspet yorumlarda bulunması dikkat 

çekicidir. 26 Mart 1926 ve 9 Nisan 1926 tarihlerinde Ramazan Konserleri baĢlığıyla Vakit 

gazetesinde kaleme aldığı yazılarda Mesud Cemil Bey‘in konserlerde yaylı tanbur ile yaptığı 

taksimleri över: “…hele Mes‟ûd Cemil Bey‟in yaylı tanbûr ile bu esnâda yaptığı emsalsiz bir 

taksim zemîn ve zamâna gâyet muvâfık düştü.”
440

 

Yaylı tanburun kemençeden farklı olarak daha kalın, rebab ve viyolonsel seslerine 

daha çok benzeyen sadası Cemil Bey‘in üzerinde farklı arayıĢları da tetiklemiĢ olmalıdır ki 

enstrümanıyla insan sesini taklit ettiği kayıtlardan biri yaylı tanburladır. Yaylı tanbur ile 
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 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Konservatuar Türk Musikisi Konserleri Gerdaniye Faslı‖, Milliyet Gazetesi, 03 

Mart 1953 
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 Rauf Yekta Bey‘in 26 Mart 1926‘daki yazısı için bkz. Hüseyin Özdemir, ―Rauf Yektâ Bey‘in, Resimli 

Gazete, Yeni Ses ve Vakit Gazetelerinde Mûsikî ile Ġlgili Makalelerinin Ġncelenmesi‖, YayınlanmamıĢ Yüksek 

Lisans Tezi, Marmara Üniversitesi SBE, 2010, s. 115. Yine 9 Nisan 1926 tarihli baĢka bir yazısında Rauf Yekta 

Bey Ģu sözleri sarf eder: “Bu kısmın en şayân-ı dikkat numaraları „Mustafa Bey‟in „alto‟ da yaptığı üstâdâne 

taksîm ve ile „Mesûd Bey‟in „yaylı tanbûr‟ taksîmi idi. Cennet mekân pederinin eser-i ibtidâı olan bu vâdîde 

oğlunun gösterdiği iktidâr ancak „harikulâde‟ tabiriyle tavsîf olunabilir. Tanburun zaten tanindâr olan 

nağmeleri „yay‟ın tesiriyle bir kat daha rengini arttırmakta ve hassas gönülleri bedi‟î heyecanlarla doldurmakta 

idi.” Bkz. Hüseyin Özdemir, ―age‖, 2010, s. 128 
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çaldığı Ninni ve kaba kemençe ile çaldığı Yanık Ninni sadece müzikal melodilerden oluĢmaz. 

Plaklardaki Yanık Ninni ve Ninni ile beraber Çoban Taksimi isimli parçada da kemençeyle 

Hüseyni makamından kaval edasıyla, adeta çoban, koyun sürüsü, çoban köpeği, hayvanların 

yayıldığı otlaklar… Ģeklinde bir tasvîrî doğaçlamalar yapar ve kurtların ve çoban köpeğinin 

ulumalarını kemençesiyle taklid eder. Kaydın sonunda çaldığı kısa melodi ise Gayda havası 

isimli plağındaki melodiye benzemektedir. Çoban Taksimi ve Gayda Havasında duyulan 

polifoni, kemençe ve bu aileye mensup diğer birçok yaylı enstrümanın geleneğinde olan iki 

tel ile çalma tekniğidir: karar veya kararla ahenkli boĢ tel pedal tutularak aynı anda ince tel 

üzerinde melodi çalınır. Kastamonu kemençesi yahut Girit‘te kullanılan Lyra buna çok 

benzer.441 Hatıraların abartılı dili, anekdotların gerçekliği hususunda Ģüphe uyandırırken 

enstrümanı konuĢturmak, yaylı tanbur gibi yeni bir enstrüman ya da çalım tekniği icad etme 

giriĢimleri, Cemil Bey‘in dehası hakkında somut fikir veren örneklerdir. Ufkî-Kantemir 

mecmualarında özel isim verilmiĢ saz eserleri mevuttur. Lakin bu eserlerdeki hangi melodik 

motifin hangi duyguları temsil ettiğini sadece notalar üzerinden kestirmek çok zordur. Tasvirî 

bestekârlık yönünde ġerif Muhiddin Targan‘ın KoĢan Çocuk, Dans Eden Çocuk, Kapris gibi 

özel isim verdiği eserlerin, hâkim olduğu Batı müziği kültüründen ilham alınmıĢ olabileceği 

düĢünülebilir zira melodik olarak da makamsal değil tonal bir zeminde kurgulanmıĢlardır. 

Cemil Bey‘in bu yöndeki besteleri ve taksim-besteleri (Çoban taksimi, Yanık ninni hatta 

Çeçen Kızı vb.) ise Türk müziği makamlarıyla tasvirî beste yapmak yönünde bir kapıyı da 

açmıĢtır. Daha sonra bu vadide Cinuçen Tanrıkorur (Tarla DönüĢü, Su Samurunun AĢkı, 

Mehtapta Yakamozlar vb.),   

Ninni ve Yanık Ninni‘de ise yine bir müzikli mizansen çizen Cemil Bey, çocuğunu 

uyutmak için ninni söyleyen annenin ―ee, ee, eee, e!‖ nidasını, tellalların yangın nidalarını ve 

iki hanım arasında geçen bir diyaloğu enstrümanıyla bu parçada duyurur. ―Fatma hanım!‖, 

―Efendim!‖ ―Huu!‖, ―yangın var!‖, ―Sütlüce‘de yangın çıkmıĢ‖, ―Allah korusun‖ gibi bazı 

kelimeler çok belirgin olarak duyulur. Enstrümanla insan sesi çıkarmanın Türk müziğinde 

Cemil Bey‘den daha evvel denendiği bilgisine sahip değiliz. Lakin bu hareket, Cemil Bey‘in, 

duyduğu her sesi müzik kaynağı olarak gördüğünün kesin bir iĢaretidir; Cenk Güray ve Oya 

Levendoğlu‘nun tabiriyle “insana ve doğaya ait her tür hareketi kendi müziğinin 
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mikrokozmosu olarak kabul eder”442. Cemil Bey‘in musiki nazariyatına dair söylediklerinden 

ötürü eleĢtirilen yazılarının birinde (Şarkı Mecmuaları ve Musiki Kitapları) verdiği örnekler, 

etrafındaki seslere hangi nazarla baktığını göstermektedir: “…Bir Bohemyalının dilnişîn 

terennümâtı, bir çobanın hazin kavalı, bir bekçinin davulundan çıkan düyek usulü, bir mısır 

buğdaycının tetrakord dahilinde yaptığı nağmeceğiz ve daha bunlara mümasil tabiat-ı eşyada 

mevcut nice delail…”443 

Ahmet Hamdi Tanpınar, bu kaydın (Ninni) dönemin sosyal yönünü yansıtan tarihî 

değerini Ģu sözlerle anlatır: 

"Tanburî Cemil‟in Ninni'sini bir musikî şaheseri saymak epeyce güçtür. Fakat o plağı 

bulursanız iyi dinleyin. İktisadî denkliliği bozulmuş, mihrabı çökmeğe yüz tutmuş, gururunu 

yapan geleneklerin duvarı çatlamış bir topluluğun iç benliğini en canlı yerinden verir. Tanbur, 

sanatın hududuna girmeyen bir taklid de olsa bütün havayı nakleder. Şüphesiz eski İstanbul 

sadece bu hüzün, bu hislilik değildi, sanıldığından çok fazla eğleniyordu. Belki de bu ninnî, 

Hüseyin Rahmi‟nin hayatımızın her safhasını alaya alan romanları gibi biraz da eğlenmek için 

yapılmıştı."
444

 

Tanpınar‘ın üzerinde durduğu tarihî gerçeklik elbette yadsınamaz. Dönem 

Ġstanbul‘unun gündelik hayatı, sokağın seslerini, ev içini gösteren bir tablo dönemin büyük 

müzisyeni tarafından bir plak kaydına hülasa edilmiĢtir. Ancak müzikal olarak değeri 

hakkında farklı yorumlar getirilebilir. Cemil Bey‘in dehasını, çıkardığı bu seslerde görmeyi 

yanlıĢ bulan Yahya Kemal Beyatlı da bu meyanda Ģu sözleri sarf eder:  

“…Tevfik Fikret‟ten beri Türk şiir lisanımız nesirleşti. Aruzla adeta nesir yazmak merakı 

türedi. Aruz olsun, hece olsun, vezinlerin sebeb-i vücûdu hissiyatı ifade etmekdir. Vezinlerle 

hikâye yazmak, senli benli muhavereler tertib etmek, tıpkı merhum Tanbûri Cemil Bey'in 

tanburla çocuk ağlatmak yahut da sokaktaki satıcının sesini taklid etmek gibi, asıl dehâsı 

haricinde olan husûsî hünerlerine benzer. Tanbur ve vezinler mûsikîyi ve şiiri ifade etmeğe 

yararlar, bu hünerler esasen tabîatlerinde yoktur.”
445

  

Mesud Cemil‘in yorumu ise “…sanatla münasebeti olmaktan ziyade, Tanburî 

Cemil‟in pek ustaca tertiplediği bir eğlence, fars müzikal (farce musicale, musikili 

latife)…”446 olduğu Ģeklindedir. Cemil Bey‘in talebesi Murad Öztorun‘un aktardığı 
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anekdotlar, Cemil Bey‘in de bu konuda fikirleri hakkında ipuçları vermektedir. Mesud 

Cemil‘in kitabına dahil ettiği ilgili anekdot Ģu Ģekildedir: 

“-Hangi kemençelerle çaldınız? Dediğimde en çok dört telli kemençe ve diğer kemençeleriyle 

çaldığını söylemesiyle: „Koyunları melettiğiniz, çoban kavalı gibi sadâ verdiğiniz hangisidir? 

Denilince, kalınve tok sesli bir kemençe göstererek: „Böyle şeylere bu yakışır; onunla verdim. 

Mâmâfih hantal bir kemençedir. Yapılış tarzı kabadır.‟ dedi ve: „Bunun plağı sizde var mıdır?‟ 

demesiyle, arkadaşım Haydar Bey, olduğunu söyledi. Üstadımız da: „Getiriniz de, ben de bir 

defa dinleyeyim!‟ dedi. Yine söz sözü açtığından, yaylı tanburla çaldığı ninnisinde ve diğer 

kemençeden: „Fatma Hanım‟, Hatçe Hanım!‟ lafızlarının hemen hemen hurufat ve kelimatın 

seçilme derecesinde olduğunu söylememizle: „Hayır, bunun musikide kıymeti ve yeri yoktur. 

Fakat halkın rağbeti o cihettedir. Onun için oldu!‟ dedi.”
447

  

 

 

 

Burada Cemil Bey‘in yaylı tanbur, kaba kemençe gibi pest (kalın) karakterli yaylı 

enstrümanlarla bu taklitleri yaptığı görülmektedir. Cemil Bey‘in “bunun musikide kıymeti ve 

yeri yoktur. Fakat halkın rağbeti o cihettedir” ifadelerinden yola çıkarak Mesud Cemil Bey 

“Cemil‟in bu sözleriyle, kendisinin de açıkça küçümsediği bu eğlence parçaları…” Ģeklinde 

yorumlamakta, diğer taraftan “…bu eğlence parçalarının genel anlamda değersizlikleri 

yanında bizim şimdi gördüğümüz lirik, deskıriptif (descriptif, tasvîrî) ve virtüozluk 

bakımından değerler de bulunmakla beraber…”448 diyerek teknik anlamdaki zorluğun hakkını 

bu cümlelerle teslim etmeye çalıĢır.  Gerçekten de Cemil Bey‘in bu ve benzeri giriĢimleri, ilk 

bakıĢta geleneksel müziğin sınırları içinde değersiz gibi görünse de sanatçının yaratıcılığının 

izlerinin tebellür etmesi bakımından çok önemlidir. Dağarcığında topladığı verileri (ses ve 

nağme), müziğinin içinde bir malzeme olarak değerlendirebilmedeki baĢarısı, çizdiği kurguda 

belirir. Cemil Bey‘in bu hususa yaklaĢımı ise kendi yorumundan evvel bu uğurda harcadığı 

çabadan anlaĢılmaktadır. Bu tasvirler hakkında menfi yanıt verirken soruyu yönelten 
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Şekil 16 Cemil Bey'in ninnisinden bir kesit 
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öğrencisinin (Murad Öztorun) kanaati, Cemil Bey‘i yönlendirmiĢ veyahut cevapların kendi 

fikriyle uyumlu olanları öne çıkarılmıĢ olabilir. Öte yandan halkın kendiliğinden Cemil 

Bey‘den bu tür bir müzikal dinleme talebi olmuĢ olamaz. AnlaĢılan odur ki Cemil Bey bu 

müsameresini birçok kez sergilemiĢ, daha sonra dinlendikçe ve Ģöhret buldukça halkın yahut 

dinleyicinin rağbeti artmıĢtır. Cemil Bey‘in hürmet gösterdiği, musikiyi anlayan seçkin bir 

portre olan Ġbnülemin Mahmud Kemal Bey‘in meclisinde de bu tasvirleri yapması Cemil 

Bey‘in bu müzikale kendisinin verdiği önemi anlatması açısından manidardır. Ġbnülemin Bey 

bu hatırasını Ģu Ģekilde aktarır: 

“Cemil, bizi tatyib için kemançe ile çocuk ağlattı, annesine ninni söyletti. İtfaiyenin yangın 

borularını taklid etdi. Ninni söyleyen anne komşuya seslenip „Fatma hanım, yangın var‟ 

dedirtti. Bizleri hayret içinde bıraktı. Geç vakit hürmetle arabaya bindirdik. Rifat Beyin 

refakatiyle evine gönderdik. O geceki zevki ruhaniyi tarif etmek müşkildir.”
449

 

Cemil Bey‘in bu müzikali yaparken aldığı keyif, detaylara ne denli özenerek çalıĢmıĢ 

olmasından bellidir. Parçanın makamsal melodik kısımları (Ninni) Bolahenk akordunda Hicaz 

ve UĢĢak makamlarında çalınmıĢtır. Kaydın baĢında ve aralarda adeta müsamerenin 

baĢlayacağını belirten sinyal niteliğinde, baĢta ve arada çalınanlar farklı uzunluklarda, 4/4 

ölçüsünde, Mi Majör tonunda, marĢ vâri bir melodi çalınmıĢtır. Notada bütünlük olması 

açısından bu kısmı da Türk müziği notasyonuyla (NiĢaburek makamı arızasıyla) yazıldı. 

Sinyal, ninni, tellalın nidası (yahut yangını haber veren tulumbacı borusu), bebek ağlaması, 

hanımların karĢılıklı konuĢmaları gibi bölüm baĢlarında kayıttaki saniyeleri de verildi. ĠĢitilen 

sözcüklerden ―Sütlüce‘de yangın çıkmıĢ!‖ cümlesini Fikret Karakaya‘nın yardımıyla deĢifre 

ettik. Yukarıda iktibas ettiğimiz Mesud Cemil‘in kitabındaki bölümlerdeki sarih duyulan 

sözcükler dıĢında bu konuda bir çalıĢmaya rastlanmamıĢtır. Bu sebeple sözcükler bizim 

tahminen anladığımız Ģekliyle notaya aktarılmıĢtır.  

Burada dikkat çekmek istediğimiz bir baĢka husus ise insan sesi taklitlerinde 

gerçekçiliği vurgulamak adına müzikten ayırmak için her detaya dikkat etmesidir ki örneğin 

konuĢmanın ilk seslerinde de genelde ana seslerin (yaklaĢık) bir koma tiz veya pest 

bölgesinden baĢlamıĢtır. Açıkça görülmektedir ki burada Cemil Bey, sesleri formal bir skala 

tabanında düĢünmeyip her bir hece arasındaki lafzın aralıklarını düĢünerek icra etmiĢtir. 

Perdesiz bir enstrümanla kullanmasının avantajıyla sesler sent veya koma cinsinden nereye 
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 Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, age, 1958, s. 128 
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kadar uzanırsa oraya kadar götürebilmiĢtir. Glissandolar yaparak tasvir ettiği bazı seslerin 

baĢlangıç ve bitiĢ noktalarını Türk müziği notasyonuyla tespit etmek güçtür. Örneğin annenin 

çocuğunu uyuttuğu bölümdeki ses kümelerinden Neva (Re) sesinden baĢlayıp (Req) Kaba 

Dik Hicaz perdesine kadar glissando ile gösterilen hareketi yazarken tam bitme noktası bir 

komayı geçebilmekte iki komaya varabilmektedir (bkz. ġekil 16)
450

. Ancak Türk müziğinde 

bir koma ve iki koma arasındaki farkı belirtmek için bir iĢaret bulunmadığı gibi bunun için 

kesin çözüm arayıĢına da girmedik. Zira sanatçının burada vermek istediği etkiyi (efekt) 

anlatmada bir koma hayatî önem arz etmeyecektir; asıl gayemiz buradaki hareketli alanı 

takribî seslerle göstermektir. 
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 Notanın tamamı ġekil 17‘de bulunan bu icranın ses kaydı için bkz. Tanburî Cemil Bey, Yanık Ninni (Kaba 

Kemençe), Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan Müzik, 2016), 

https://open.spotify.com/track/45XDrfNc1OnlgA0asfZgZf. Notada, icrada var olan glissandoların yaklaĢık 

olarak baĢladığı ve bittiği perdeyi belirtmeye çalıĢtık. Tartım olarak ise Steve Vai‘nin, insan konuĢma sesinin 

notaya alınabilmesi adına önerdiği farklı ritmik bölünmelerden yararlanmaya çalıĢtık. Vai‘nin ilgili hususta 

kaleme aldığı makalesi için bkz. Steve Vai, ―Tempo Mental‖, Makale, The Official Steve Vai Website, 1983, 

https://www.vai.com/tempo-mental/ 
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Şekil 17 Kaba Kemençe ile Yanık Ninni 1/3 
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Şekil 17 (devam) 1 Kaba Kemençe ile Yanık Ninni 2/3 
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Şekil 17 (devam) 2 Kaba Kemençe ile Yanık Ninni 3/3 
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3.6.3. Polifonik Tanbur Ġcrası 

Kürdî, Nihavend ve Yegâh tanbur taksimlerinde örneklediği mızraplı tanbur ile 

polifonik icralar, Cemil Bey‘in müzikal yeteneğinin en önemli göstergelerindendir. Tanburun 

üst iki teliyle ritmik bir yürüyüĢ tutarken (Düyek usûlü) aynı anda alt telde hareketli bir 

melodi çalmaktadır. Klavsen, piyano yahut klasik gitar gibi enstrümanların aynı anda farklı 

melodi çalabilmesi prensibine benzetilebilecek bu çoksesli icranın tek sesli müzik için 

tasarlanmıĢ mızraplı bir enstrümanda tatbikatı oldukça zordur. Cemil Bey‘in bu konuda 

nereden ilham aldığını bilmiyoruz. Doğu müzik geleneklerinde bu Ģekilde icra edilen mızraplı 

bir saza rastlamadık. Lakin Orta Anadolu‘da çalınan bağlama, Cemil Bey‘in etkilendiği 

anlaĢılan gayda, Rum kemençesi gibi polifonik olarak çalınan enstrümanların tekniği Cemil 

Bey‘e fikir vermiĢ olabilir.  

Cemil Bey burada, üst tellerle düyek usul kalıbını (Düm Teek Tek Düüm Teek) 

tutmakta ve alt telle de melodi çalmaktadır. ―Düm‖ olan darplar kalın bir boĢ telle ve ―tek‖ 

darpları da bir tam beĢli incesi olan boĢ tele dokunmak suretiyle çıkarılır. En alt telde melodi 

çalınırken ritme göre ―düm‖ darbına denk gelen notaların baĢında nağmenin genel insicamını 

bozmayacak derecede küçük bir es verilmekte, tek darbına gelen notalar ise melodi ile aynı 

anda akor Ģeklinde duyulmaktadır. Bu durumun gerçekleĢebilmesi adına tanburun alt telden 

üst tellere doğru Yegâh-Kaba Rast-Yegâh-Kaba Yegâh Ģeklinde olan bugünkü yaygın 

akordunda çalınmadığı anlaĢılmaktadır. Kaba tellerle yapılan pestten tize doğru ritmik 

hareketin icra edilebilmesi için tanburun tellerinin sıralanmasında yer değiĢikliği yapılmıĢ ve 

farklı Ģekilde akortlanmıĢ olmalıdır. Tanburun üst tellerinin akordunun icra edilen makamın 

karar sesine göre değiĢtirilmesi bilinmekle beraber
451

 -ses kayıtlarından anlaĢıldığı gibi- bu 

polifonik hareketlerde tel düzeninin tamamen değiĢtirilmiĢ olmalıdır. Muhtemelen kalın olan 

alttan ikinci tel, bir üstündeki ince olan telle yer değiĢtirmiĢ, ya da alttan üçüncü sıradaki teller 

çıkarılarak Kaba Yegâh-Kaba Dügâh-Yegâh düzeniyle çalınmıĢtır. Kürdî taksimde Cemil 

Bey‘in yaptığı polifonik melodinin notaları için bkz. ġekil 18
452

. 

                                                      
451

 Tanbur akordunun Türk müziği makamlarına göre nasıl değiĢebildiğini görmek adına yeni önerilen ve el‘an 

kullanılan akort sistemleri için bkz. Özer Özel, ―Tanbur Tekniği Üzerine Bir Deneme‖, YayınlanmamıĢ Yüksek 

Lisans Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 1997, s. 26-33 
452

 Ses kaydı için bkz. Tanburî Cemil Bey, Kürdi Taksim (Tanbur), Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan Müzik, 

2016), https://open.spotify.com/track/3RGzbbRLikHxBCmK3av8MC?si=LCyfBcGHR6-Z79t7WCiXYg. 
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Şekil 18 Cemil Bey'in Tanbur ile Kürdi Taksim'i içindeki polifonik bölüm 1/2 
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Şekil 18 (devam) 1 Cemil Bey'in Tanbur ile Kürdi Taksim'i içindeki polifonik bölüm 2/2 
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Kayıttan anlaĢıldığı gibi, tanburun akordu bir buçuk ses daha tizleĢtirilip ġah 

ahenginde icra edilmiĢtir. Melodi en alt telde çalındığı için ritmik yürüyüĢte, en üst teldeki 

düm darbına müsadif olan bir nota çoğu zaman küçük bir es ile geçilmiĢtir. Ancak ġekil 19‘da 

görüleceği üzere Nihavend taksimindeki polifonik örneklerde kimi zaman bu notanın da 

legato olarak mızrapsız Ģekilde duyurulduğu görülür
453

. Mızrapsız çalınan bu kısımlar 5., 7., 

8. ve 10. ölçülerde yıldız (*) iĢareti ile gösterilmiĢtir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

Şekil 19 Cemil Bey'in Tanbur ile Nihavend Taksim'i arasındaki polifonik bölüm 
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 Ses kaydı için bkz. Tanburî Cemil Bey, Nihavend Taksim (Tanbur), Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan 

Müzik, 2016), https://open.spotify.com/track/3hSExh4miLgdmwOiJ5LznL?si=BudgrIc1TlOb7IImwKnfYQ. 
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Cemil Bey‘in tanbur ile polifonik icralarından üçüncüsü olan Yegâh taksiminde
454

 ise 

diğer iki taksime oranla daha planlı ve uzun iki farklı melodi bulunmaktadır (bkz. ġekil 20). 3 

dakika 14 saniye toplam süresi olan taksimin 01:00-01:18 arasındaki melodi notada A 

bölümü, 02:01-02:23 süreleri arasındaki melodi ise B bölümü olarak gösterilmiĢtir. A 

bölümünde daha hareketli bir pasaj B‘de ise nispeten daha ağır bir Rast seyir gösterilmiĢtir.  
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 Ses kaydı için bkz. Tanburî Cemil Bey, Yegâh Taksim (Tanbur), Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan Müzik, 

2016), https://open.spotify.com/track/5yTSxX9VzDNVVFDUoQzpjE?si=Xhr41Jr5S2SFEBGK_rc4GQ. 

Şekil 20 Cemil Bey'in Tanbur ile Yegâh Taksiminin Polifonik Bölümü 1/2 
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Yorgo Bacanos‘un benzeri bir polifonik hareketi UĢĢak taksiminin arasında 

yapmaktadır455. Ne var ki bu tür bir çalım geleneği tanburda olmadığı gibi udda da bu tür bir 

polifonik icra geleneğinin olmadığını biliyoruz. Müziğe babası Lavtacı Lambo Efendi ile 

baĢlayan Bacanos‘un icrasında lavta mızrabı sık görülmektedir. Ana melodiyi (lead) ritmik 

akorlarla destekleyen lavta üslubunda da Cemil Bey‘in aynı anda tek enstrümanla yaptığı 

polifoniye benzer bir taraf yoktur456. Dolayısıyla Yorgo Bacanos‘un, bu hareketi yaparken 

ilhamını Tanburî Cemil Bey‘in kayıtlarından aldığına kanaat getirebiliriz. Cemil Bey‘in Kürdi 

                                                      
455

 Ses kaydı için bkz. Yorgo Bacanos, Uşşak Taksim - Yorgo Bacanos, Ud (Kalan Müzik, 2003), 

https://open.spotify.com/track/441wHoYFlRvqqa35Gh06T5?si=92RrdEXWQk69LG-stLMP1A 
456

 Ġstanbul lavtası ve üslubunun tarihsel ve teknik olarak incelendiği bir çalıĢma için bkz. Enver Mete Aslan, 

―Ġstanbul Lâvtası Üslubu Üzerine Bir AraĢtırma‖, YayınlanmamıĢ Sanatta Yeterlilik Tezi, Haliç Üniversitesi 

SBE, 2015 

Şekil 20 (devam) 1 Cemil Bey'in Tanbur ile Yegâh Taksiminin Polifonik Bölümü 2/2 
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ve Nihavend taksimlerinde yaptığı melodiye kıyasla daha kısa olan Yorgo Bacanos‘un 

icrasında altta yürüyen ritmik bölümde de sabit bir yürüyüĢ görülmez (bkz. ġekil 21). Notada 

ilk üç ölçüde görüleceği gibi tartım, her ölçüde değiĢmektedir. Cemil Bey‘in yaptığı gibi kalıp 

tartıma göre melodi planlanmaktan ziyade kalıbın melodiye göre değiĢtirilmesi Ģeklinde bir 

kurgu yapıldığı tahmin edilebilir. 

 

 

3.6.4. Cemil Bey’in Taksimlerinde Kompozisyon Özelliği 

 Ġsmi ve kültürel bağlamı farklı da olsa doğaçlama, birçok müzik türünde belli bir 

ölçekte vardır. Doğaçlama müzikler için genel olarak; icrada beklenmedik durumların 

olabileceği bilinciyle önceden belirlenmiĢ yol haritası üzerinde ilerlerken, beklendik veya 

Şekil 21 Yorgo Bacanos'un Uşşak Ud Taksimi arasındaki polifonik bölüm 
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beklenmedik her bir hareketi estetik bir bütünlük içinde sunabilme gayesi diyebiliriz. Taksim; 

plan ve plansızlık karĢısında verilen tepkilerin kendiliğindenmiĢçesine sunulduğu makam, 

kompozisyon ve zaman kıskacında yapılan doğaçlamanın Türk müziğindeki adıdır. Ali Ergur, 

taksim mefhumunu Ģu veciz ifadelerle anlatır: 

“Gerek teknik olarak önceden belirlenmiş olmamanın sağladığı esneklik, gerek, buna bağlı 

olarak, sanatsal yaratımdaki „yerçekimsizlik‟ hissi, ilk bakışta besteciye geniş bir manevra 

alanı bırakıyormuş gibi gelebilir. „Önceden belirlenmemiş‟lik kuşkusuz kuralsızlık anlamına 

gelmez; tersine makamsal müziğin son derece ayrıntılı düzenlenmiş bir kodlar evreni 

vardır…‖
457

 

Serbest ölçüde olması, yani tekrar eden bir ritmik düzeneğin içinde olmaması, taksim 

formunun eğitiminde ve Avrupa notasıyla notaya alınmasında zorlukların ortaya çıkmasına 

sebeptir. Modern zamanlarda hayat mücadelesi veren Türk musikisinin baĢarılı sazendelerinin 

dinamik icralarıyla bugün oldukça popüler olan taksimler için bu müziğin adeta yaĢayan en 

önemli uzvu diyebiliriz. Taksim formundaki büyük dönüĢümün baĢlangıcı 19. yüzyıla, Cemil 

Bey‘in yaĢadığı döneme götürülebilir.  

Kayıt teknolojisi payitahta eriĢtiğinde müziği kaydetmek fikrinin heyecanıyla devrin 

en meĢhur müzisyenleri ile çalıĢılması gayet olağandır. Fakat bu kayıtların bir meta aracı 

olarak kullanılmasıyla birlikte, var olanı kaydetmekten farklı bir durum söz konusu olacaktır. 

Artık müzik, toplumda organik bir fenomen olduğu Ģekliyle değil kompakt bir mizansen 

olarak kaydedilmek istenir; kaydedilen kiĢi, birey olarak var olmakla birlikte doğallığından 

çıktığı için müziğinden de belli ölçüde ödünler verir. Cemil Bey, icrada ulaĢtığı baĢarı ve 

bunun getirdiği haklı Ģöhretiyle bu yeni piyasanın ilk yıldızı olurken icra edeceği repertuarı 

çok iyi ayarlamak ve belirlemek durumunda kalacaktır. Sözlü musikinin anlam düzlemine 

bağımlı olarak öteden beri varlığını sürdüren saz semaisi, peĢrev, longa, sirto, oyun havası, 

tavĢanca gibi enstrümantal formlardaki eserler, Cemil Bey‘in kayıt repertuarına ilk almayı 

düĢündüğü eserler olmalıdır. Taksim ise baĢka biri tarafından bestelenmemiĢ, serbest ritimli 

bir form olması bakımından 19. yüzyıl sazendesi için hareket kabiliyeti daha geniĢ bir 

platform ve icrada tercih edilen bir biçim olarak tebarüz eder. Ġhsan Özgen‘in de belirttiği gibi 

taksimler, ―azami iki oktav içinde değişen, kreşendo dekreşendo gibi nüanslara ihtiyaç 
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 Bkz. Ali Ergur, Portedeki Hayalet-Müziğin Sosyolojisi Üzerine Denemeler, www.altkitap.com: altkitap, 2013, 

s. 51 
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duyulmaksızın”458 çalına gelen saz eserlerinden farklı bir konumdadır. Tıpkı diğer saz eseri 

formları gibi sözlü eserin önünce ve ardınca icra edilmek mecburiyetinde olan taksim formu459 

Cemil Bey‘le birlikte artık özgürlüğünü ilan etmektedir. Taksim formunun artistik bir icraya 

dönüĢümünde sosyal dokudaki değiĢime paralel olarak musikinin anlam zeminindeki 

değiĢimler de rol oynamaktadır. Cemil Bey, plaklarda çaldığı taksimlerinde hem geleneksel 

bir birey olarak doğal, hem de karmaĢıklaĢan toplumdaki her bir karakter gibi poz vererek 

(yapmacık) varlık gösterir. Bu gerçeğin farkında olsak da bugün Cemil Bey‘in 

taksimlerindeki doğal ve poz vermiĢ tarafları ayırt etmek ancak kiĢisel tahminlerden öteye 

gidemeyecektir. Belki de bu sebeptendir ki taksimlerin serbestliğe izin veren yapısı ve Cemil 

Bey‘in taksimkârlığı birbiriyle iç içe geçmiĢ mefhumlar olagelmiĢ, taksim denilince Cemil 

Bey anılır olmuĢtur. Cemil Bey, taksimin sınırlarını zorlayan ilk müzisyen midir, yoksa bu 

esnek formu taksim kayıtları uğruna küçük sürelere sınırlayan ilk müzisyen midir? 

Bilmiyoruz. Lakin sözlü ve yazılı hatıralarla gelen bilgilerin ıĢığında kabul edilen görüĢ, 

taksim formunu yeni bir anlayıĢta icra eden ilk müzisyenin Cemil Bey olduğudur.  

 Taksimlerin meĢk sistemi içinde nasıl bir sistemle öğretildiği muğlaktır. Taksim 

konusunda belirli bir metodun olmaması geçmiĢteki durumun da tıpkı bugünkü gibi 

sazendenin kendi gayretiyle olduğunu düĢündürür. Taksim yapması beklenen sazendeler bu 

yetiyi kazanırken taksimin formal yapısını tecrübeli sazendeleri izlemek ve dinlemekle 

edinmektedirler. Sazendelere, taksimlerde bir araya getirdikleri nağmelerin çeĢitliliği ve 

zengin bir kompozisyon yaratmak için repertuarlarını geniĢ tutmaları tavsiye edilir. Taksim 

için zorunlu olan makamsal sınırlılıkları iyi kavraması adına ise sazendenin nazarî bilgilerinin 

detaylı ve sağlam olması gerekli görülür. Bununla birlikte taksim formunun zaman içinde 

kalıplaĢan, her sazendenin yaptığı, kabul gören standart nağme blokları meydana gelir. 

Taksim yapan sazende için yoğunluklu olarak bu kalıpları içeren bir taksim yapmak ise 

beğenilmek adına en kestirme yol görülebilir.  

                                                      
458

 Bkz. Ġhsan Özgen, Sanatı Yaşamak, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2009, s. 63 
459

 GiriĢ taksimi, geçiĢ taksimi, ara taksim, tempolu taksim, son taksim, vb. çeĢitleri ile bilinen taksim türleri 

hakkında geniĢ bilgi için bkz. Onur Akdoğu, Taksim Nedir, Nasıl Yapılır?, Ġzmir: Ġhlas A.ġ. Ġzmir Tesisleri, 

1989  
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Yüzyılın baĢlarından itibaren taksimler notaya alınmaya baĢlamıĢtır
460

. O zamanlardan 

bugüne değin Tanburî Cemil Bey‘in taksimleri de birçok defalar notaya alınmaya 

çalıĢılmıĢtır. Ġrticai bir formun zapt edilemeyeceği yönündeki tüm itirazlara rağmen taksim 

formunun eğitiminde yardımcı bir araç olarak taksimler notaya alınmıĢtır. Kemençeci Hadiye 

Ötügen‘in naklettiği bir anekdot, 20. yüzyılın baĢlarında, taksim notaya almanın rağbet gören 

bir uygulama olduğunun ve eğitimde yardımcı bir unsur olarak kullanıldığının göstergesidir: 

“Daha henüz „çarşafa giremeyecek kadar çocuk‟ dedikleri bir yaşta merhum hocam İsmail 

Hakkı Bey‟in idaresinde Galatasaray Sultanîsinde konser veriyorduk. Bir yerde kemençe 

taksimi icap etmiş fakat o yaştaki bilgim buna müsait olmadığı için İsmail Hakkı Bey merhum 

bana nota ile yazılmış bir Hüseyni Taksim vermişti. Taksim dinleyicilerin sürekli alkış ve 

takdirlerine mazhar olup da yeniden taksim icap edince aynı taksimi tekrar etmek 

mecburiyetinde kalmıştım. Bugün dahi her taksim edişte hadiseyi hatırlar ve heyecanını 

duyarım”
461 

Notaların bir diğer sebebi de icracının hususiyetlerini yazılı-görsel olarak da ortaya 

koyma çabası olmalıdır. Zira Külliyat-ı Âsâr-ı Cemil‘de Cemil Bey‘in besteleri toplanırken 

Cemil Bey‘in bir Isfahan Taksimi de dahil edilir
462

. Müteakip yıllarda Cemil Bey‘in birçok 

taksimi notaya alınmıĢ ve neĢredilmiĢtir. Yüzyıl baĢında notaya alınan bazı taksimlerin Cemil 

Bey‘in plaklarda kaydettiği aynı makamdaki taksimlerle örtüĢmediği görülür. Bu notaların 

ticarî bir amaçla yayınlandığı açıktır lakin gerçekten Cemil Bey‘in nağmeleri mi yahut 

herhangi bir taksim yazılıp üzerine Cemil Bey ismi yazılmıĢ mıdır bilemiyoruz. Zira notalarda 

hangi enstrümanla yapıldığı ve basım tarihi de yazmadığı için Cemil Bey‘in vefatından sonra 

dahi yayınlanmıĢ olma ihtimali vardır. Benzer bir Ģüphe, o dönemde de dillendirilmiĢ olmalı 

ki bir Isfahan taksim notasının altında “Sıhhatinden şüphe edenler dükkanımızda mahfuz 

kovanıyla bilmukabele def-i iştibah buyurabilirler” ibaresi yazılmıĢtır
463

. UlaĢabildiğimiz 35 

farklı taksimin notası 14, farklı kaynakta yer almaktadır. Bazı taksimler bir kiĢi tarafından 

notaya alınmıĢ, diğer kaynaklar bu notayı kaynak göstererek kopya etmiĢlerdir. Yayını esas 

alarak bu mükerrer kayıtları -ulaĢabildiğimiz ölçüde- sayfa ve yayın numaralarını da 

                                                      
460

 1901 tarihli, Chant Turc baĢlıklı bir nota yayınında Nihavend Faslın ilk eseri olarak peĢrevden evvel yer 

verilen Nihavend Taksim notası, ilk taksim notalarından biri olarak kabul edilir. Bkz. Gönül Paçacı Tunçay, age, 

2019, c. 1, s. 337 
461

 Bkz. Halil Nadaroğlu, ―Hadiye Ötügen‘le Bir KonuĢma‖, Türk Musikisi Dergisi, 1948, s. 19, 24 
462

 Bkz. Gönül Paçacı Tunçay, Tanburî Cemil Bey Tarafından, Ġstanbul: Ġstanbul Üniversitesi Osmanlı Dönemi 

Müziği Uygulama ve AraĢtırma Merkezi, 2017, s. 95 
463

 Yayıncının bilgilerine ulaĢamadığımız bu nota, muhtemelen ġamlı Kudmani kardeĢlerin dükkanında 

neĢredilmiĢ olmalıdır; zira aynı nota ġamlı Ġskender yayınlarının 82 numaralı neĢriyatında da basılmıĢtır. 

Ġbarenin geçtiği nota için bkz. ġekil 22. Nota, http://www.sanatmuziginotalari.com/ isimli web sitesinden 

alınmıĢtır. 
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bildirmek suretiyle tespit ettik. Tabloda görülecek kaynaklar ve rumuzları Ģu Ģekildedir: ġamlı 

Ġskender Yayınları (Ġskender), ġamlı Ġskender ve Tevfik Biraderler (Tevfik ve Ġskender), 

ġamlı Selim (Selim), Külliyât-ı Âsâr-ı Cemil
464

 (Külliyat), Binnaz BaĢar Çelik-Tanburi Cemil 

Bey'in Kemençe Ġcrasının Özellikleri
465

 (Çelik), Mutlu Torun-Ud Metodu
466

 (Torun), Hatice 

Doğan Sevinç-MeĢk Sistemi Bağlamında Taksim Formunda Üslûb Üzerine Bir ÇalıĢma
467

 

(Sevinç), Yelda Özgen Öztürk-The Art of Violoncello Performance In Turkish Makam 

Music: An Analysis On Early Turkish Music Recordings
468

 (Öztürk), Asineth Fotini Kokkala- 

Osmanlı Klasik Müziğinde Gelenek ve Yenilik Arasındaki Çello: Tanburi Cemil Bey ve 

Mesud Cemil Örneği
469

 (Kokkala), Enver Mete Aslan-Ġstanbul Lâvtası Üslubu Üzerine Bir 

AraĢtırma
470

 (Aslan), Cevahir Korhan IĢıldak-Tanbûrî Cemil Bey'in Taksîmlerindeki Makam 

AnlayıĢının Arel Nazariyatı Ġle KarĢılaĢtırılması
471

 (IĢıldak), Zeynep AyĢe Hatipoğlu-Tanburi 

Cemil Bey Viyolonsel Taksimlerinde Zaman
472

 (Hatiboğlu), Atakan Atasever-Tanbûrî Cemil 

Bey'in AcemaĢirân Ve Gülizâr Tanbûr Taksimlerinin Analizi Ve KarĢılaĢtırılması
473

 

(Atasever) ve kaynağını tam olarak tespit edemediğimiz bir Hicaz taksimin notası da ―–― 

iĢareti ile ifade edilmiĢtir.  

 

                                                      
464

 Bkz. Fahri Kopuz, Külliyat-ı Âsâr-ı Cemil, Ġstanbul: Darüttalim-i Musiki, 1919 
465

 Bkz. Binnaz BaĢar Çelik, ―Tanburi Cemil Bey‘in Kemençe Ġcrasının Özellikleri‖, YayınlanmamıĢ Yüksek 

Lisans Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 1995 
466

 Bkz. Mutlu Torun, Ud Metodu-Gelenekle Geleceğe, Ġstanbul: Çağlar Yayınları, 1996 
467

 Bkz. Hatice Doğan Sevinç, ―MeĢk Sistemi Bağlamında Taksim Formunda Üslûb Üzerine Bir ÇalıĢma‖, 

YayınlanmamıĢ Sanatta Yeterlilik Tezi, Haliç Üniversitesi SBE, 2012 
468

 Bkz. Yelda Özgen Öztürk, ―The Art of Violoncello Performance In Turkish Makam Music: An Analysis On 

Early Turkish Music Recordings‖, YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 2009 
469

 Bkz. Asineth Fotini Kokkala, ―Το βιολονηζέλο ζηην οθωμανική κλαζική μοςζική, μεηαξύ παπάδοζηρ και 

καινοηομίαρ: Το παπάδειγμα ηος Tanburi Cemil Bey και ηος Mesud Cemil (Osmanlı Klasik Müziğinde Gelenek 

ve Yenilik Arasındaki Çello: Tanburi Cemil Bey ve Mesud Cemil Örneği)‖, YayınlanmamıĢ Bitirme Tezi, Arta, 

Yunanistan, Technological Educational Institute of Epirus, 2013 
470

 Bkz. Enver Mete Aslan, ―Ġstanbul Lâvtası Üslubu Üzerine Bir AraĢtırma‖, YayınlanmamıĢ Sanatta Yeterlilik 

Tezi, Haliç Üniversitesi SBE, 2015 
471

 Bkz. Cevahir Korhan IĢıldak, ―Tanbûrî Cemil Bey‘in Taksîmlerindeki Makam AnlayıĢının Arel Nazariyatı Ġle 

KarĢılaĢtırılması‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Gazi Üniversitesi, 2015 
472

 Bkz. Zeynep AyĢe Hatiboğlu, ―Tanburi Cemil Bey Viyolonsel Taksimlerinde Zaman‖, YayınlanmamıĢ 

Yüksek Lisans Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 2016 
473

 Bkz. Atakan Atasever, ―Tanbûrî Cemil Bey‘in AcemaĢirân ve Gülizâr Tanbûr Taksimlerinin Analizi ve 

KarĢılaĢtırılması‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Haliç Üniversitesi SBE, 2017 
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  Tablo 7 Cemil Bey‟in Notaya Alınmış Taksimleri 

 

 

 

Taksimlerin notaya alınmasında her araĢtırmanın yoğunlaĢtığı alana göre detaylarda 

derinleĢilmiĢtir. Örneğin ilk dönem notalarda -çarpma, glissando gibi- süslemelere yer 

verilmeyip sadece melodik grafiğin gidiĢatı zaptedilmiĢtir. Taksimlerin makam nazariyatı 

açısından değerlendirildiği notalarda ise metronom yahut zaman bildirgeçlerine yer 

verilmezken cümleler form analizine muvafık olarak a, b gibi temalara ayrılır. Bütün bunlar 

TAKSĠM ADI SAZ Kaynak 1 Kaynak 2 Kaynak 3

1. Isfahan taksim Kemençe Ġskender, no: 82 Tevfik ve Ġskender, No: 7 Külliyat, s. 22

2. Suzinak taksim Kemençe Çelik, s.37-38

3. Pesendide taksim Kemençe Çelik, s. 39-40

4. Sultanıyegâh taksim Kemençe Çelik, s. 45-47 Hatice, s. 28-31

5. UĢĢak taksim Lavta IĢıldak, s. 153-155 Aslan, s. 26-32 Torun, s. 336-338

6. Kürdilihicazkar taksim Lavta Aslan, s. 38-44

7. Rast taksim Tanbur IĢıldak, s. 149-150

8. Hicaz taksim Tanbur IĢıldak, s. 137-138

9. AcemaĢiran taksim Tanbur Atasever, s. 21-24

10. Gülizar taksim Tanbur Atasever, s. 58-61

11. Bestenigar taksim Tanbur IĢıldak, s. 129-130

12. Bayatiaraban taksim Tanbur IĢıldak, s. 127-128

13. Eviç taksim Tanbur IĢıldak, s. 133-134

14. Gerdaniye taksim Tanbur IĢıldak, s. 135-136

15. Kürdi taksim Tanbur IĢıldak, s. 141-142

16. Müstear taksim Tanbur IĢıldak, s. 145-146

17. Neva taksim Tanbur IĢıldak, s. 147-148

18. Segah taksim Tanbur IĢıldak, s. 151-152

19. Yegah taksim Tanbur IĢıldak, s. 158-160

20. Bestenigar taksim Viyolonsel Hatiboğlu, s. 16-17 Öztürk, s. 94-96 Kokkala, s. 31-33

21. Muhayyer taksim Viyolonsel Hatiboğlu, s. 29-31 Öztürk, s. 103-105

22. Hüseyni taksim Viyolonsel Hatiboğlu, s. 36-38 Öztürk, s. 97-99

23. UĢĢak taksim Viyolonsel Hatiboğlu, s. 45-46 Öztürk, s. 106-108

24. Hicaz taksim Yaylı tanbur IĢıldak, s. 139-140

25. Bestenigar taksim Yaylı tanbur Hatiboğlu, s. 23-24 IĢıldak, s. 131-132

26. Hüseyni taksim Yaylı tanbur IĢıldak, s. 143-144

27. UĢĢak taksim Yaylı tanbur IĢıldak, s. 156-157

28. Yegah taksim Yaylı tanbur IĢıldak, s. 161-162

29. Rast taksim ? Ġskender, no: 39

30. Nihavend taksim ? Ġskender, no: 89

31. UĢĢak taksim ? Ġskender, no: 5

32. Rast taksim ? Selim

33. Saba taksim ? Selim

34. Hicaz taksim ? -

35. Hüzzam taksim Viyolonsel Öztürk, s. 100-102
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birer gerekliliktir. Zira taksim notaya alınırken bütün detayların gösterilmesi okumayı 

zorlaĢtıracaktır. Taksim notasında esas olan bir taksimi hiç dinlememiĢ bir müzisyenin, notaya 

bakarak deĢifre yoluyla aynını çalması değildir. Bilakis icracının (öğrencinin) ses kaydını 

dinlemek suretiyle, taksimdeki süsleme, zaman, makam gibi detaylara hakimiyetini görsel 

olarak desteklemektir. 

Tanburî Cemil Bey‘in taksimleri, geleneksel nağme kalıplarının ötesinde eserler 

olmaları açısından önemlidir. Nesiller değiĢtikçe, geleneksel nağme kalıplarında da birtakım 

farklılaĢmalar olması tahmin edilebilir. Kalıp nağmelerin hangileri olduğu, tarihsel olarak ne 

iken neye dönüĢtüğü hususu ise baĢlı baĢına incelenmesi gereken bir çalıĢmanın konusu 

olabilir. Ancak Cemil Bey‘in taksimleri hakkında sürekli vurgulanan orijinalliği anlayabilmek 

adına, döneminde yapılmıĢ diğer sazendelerin taksimleriyle mukayeseli dinlemelerin, 

dönemin müziğiyle hangi yönlerle ayrıĢtığını veya benzeĢtiğini görebilmeye yardımcı olacağı 

açıktır. Ne var ki, Tanburî Cemil Bey‘in akranı müzisyenlerden ses kaydı bırakanların sayısı 

çok azdır. Kemençeci Vasilâki, Ali Rıfat Çağatay, Refik Talat Alpman, Suphi Ezgi gibi 

isimlerin ve dönemin Rum lavtacılarının elimizde bir ses kaydı bulunmaması dönem ruhunu 

anlamada büyük eksikliktir. Bununla birlikte elimizde kayıtları bulunan, Cemil Bey‘in 

dönemi müzisyenlerden Udî Nevres Bey (1873-1937), Tanburacı Osman Pehlivan (1874-

1943), ġerif Muhiddin Targan (1892-1967), Zurnacı Üsküdarlı Arap Mehmet Efendi (?) gibi 

isimlerin taksim icraları üzerinden bazı sonuçlara ulaĢılabilir. Zikredilen isimlerin kayıtlarının 

Cemil Bey‘den sonra kaydedilmiĢ olmaları da ihtimal dahilindedir. Dolayısıyla dönem müziği 

anlamında tam olarak bir denklikten söz etmek mümkün değildir. Zira bu isimler, müzikal 

olarak Cemil Bey‘den etkilenmiĢ olmasalar bile en iyi ihtimalle 3 dakikalık süre içinde bir 

taksim kompozisyonu kurgulanması tecrübesini Cemil Bey‘in taksimleri sayesinde dinleyerek 

tecrübe etmiĢ olabilirler. Cemil Bey‘in döneme etkisi veya dönemin Cemil Bey üzerindeki 

etkisi elbette kaçınılmazdır. Ancak mukayese edilebilecek kaynak denksizliği birçok ismi, 

Cemil Bey‘in bir model olarak döneme etkisinin daha fazla olduğu neticesine vardırır474. 

Cemil Bey‘in ve diğer icracıların taksimlerinde benzerlikler kompozisyon (kurgu), 

üslup-tavır ve benzer nağmelerin görülmesi gibi üç açıdan karĢılaĢtırılabilir. Yukarıda ismi 

                                                      
474

 Fikret Karakaya, Osman Pehlivan gibi dönemin birçok müzisyeninin Cemil Bey‘in etkisinde olduğu 

görüĢündedir. Fikret Karakaya, Tanburî Cemil Bey konulu görüĢme, Ġstanbul, 27 Ekim 2018 
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zikredilen müzisyenlerden Nevres Bey ve ġerif Muhiddin Targan‘ın taksimleri hakkında 

çalıĢmalar yapılmıĢtır
475

. Bu isimlerin taksimlerinde, Cemil Bey‘in tercih ettiği nağmelerle 

benzerlik ve kurgu açısından benzerlik görülmez. Ancak Türk müziği mızraplı 

enstrümanlarıyla ardıĢık seslerin tremolo Ģeklinde icra edilmesi açısından bir benzerlik iliĢkisi 

kurulabilir. Sürekli mızrap olarak adlandırabilecek bu icra Ģekli Cemil Bey‘in tanbur ve lavta 

ile yaptığı taksimlerinde çok kez görülür. Tanburacı Osman Pehlivan‘ın ve Üsküdarlı Arap 

Mehmet‘in az sayıdaki icralarında ise Cemil Bey ile üslup-tavır açısından benzerlik göze 

çarpar. Elimizde sadece bir taksimi olan Üsküdarlı Arap Mehmet‘in oyun havası arasında 

yaptığı Saba doğaçlamalar Cemil Bey‘in kemençe ile icra ettiği Saba makamındaki 

taksimlerine glissandolar açısından benzemektedir. Osman Pehlivan‘ın icraları ise Arap 

Mehmet‘in icrasından daha uzun olması açısından incelemeye daha müsaittir. Örneğin bozuk 

ile yaptığı bir UĢĢak taksiminde tavır olarak Cemil Bey‘in tanburuyla benzerlikler hissedilse 

de taksimin genel kompozisyonunda Cemil Bey‘den ayrıldığı görülür
476

. Bol ve sürekli 

mızrap kullanması, seri nağmeler, hızlı glissandolar ve çarpmalar Cemil Bey‘in icrasıyla 

benzeĢmektedir. Öte yandan taksimin yarım kalıĢ cümlelerinde tekrar eden motifler, 

kompozisyon açısından monoton bir durum ortaya çıkarmaktadır. Osman Pehlivan‘ın mezkûr 

taksimine daha yakından bakarak Cemil Bey‘in Gülizar ve ġevkefza taksimlerindeki
477

 tanbur 

tavrıyla benzeĢen yönleri gözlemleyebiliriz (bkz. ġekil 23). 02:24 ve 01:42‘de verilen 

örneklerde görülen glissando hareketleri Cemil Bey‘in birçok taksiminde de görülür, tanbur 

ile ġevkefza taksiminin 01:05 zaman noktasındaki hareket bunlardan biridir. Yine sekvens 

Ģeklinde yapılan, kesik kesik duyulan çarpmalardaki ortaklıklar da dikkat çekicidir.  

                                                      
475

 Bkz. Bilen IĢıktaĢ, ―age‖, 2011; A. Sedat BaĢar, ―age‖, 1995; Mehmet Gönül, ―age‖, 2010 Bu çalıĢmadan (s. 

146-149) alınmıĢ, Nevres Bey'in bir taksim örneği için bkz. EK 3  
476

 Bkz. ġekil 24. Ses kaydı için bkz. Tanburacı Osman Pehlivan, Tanburacı Osman Pehlivan Bozuk ile Uşşak 

Taksim (uditor Youtube kanalı, 2020), https://www.youtube.com/watch?v=IAYrqCq-p8M  
477

 Tanburî Cemil Bey, Gülizar Taksim (Tanbur), CD, Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan Müzik, 2016), 

https://open.spotify.com/track/3fe8ZoJpFbQfAiuOidq8y0?si=4Z3kZnZqSaa9T4CfQSGq9w; Tanburî Cemil 

Bey, Şevkefza Taksim - Tanbur ile, CD, Türk Musikisinin Ustaları, Vol. 3 (Muammer Karabey‘in ArĢivinden) 

(Güvercin Müzik, 2005), 

https://open.spotify.com/track/19L6zqjhvvhKHtraUq4qXd?si=TwjmifBHS0CBh0mvNsqA8w. 
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Dönemin müzisyenlerinden Cemil Bey‘in icrasında ayrıĢtığı bir diğer unsur ise Cemil 

Bey‘in kayıt sektöründe bıraktığı -bilinen- onlarca taksimi yanında diğer isimlerin çok sınırlı 

sayıda taksim örneğinin günümüze ulaĢmıĢ olmasıdır. Cemil Bey‘in bu kadar çok sayıda 

Şekil 22 Cemil Bey'in Kemençe ile Isfahan Taksiminin Notası 
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taksimi yaparken farklı kurgulamaları taksimlerinde sergilemek için fırsat bulduğu açıktır. 

Diğer isimlerin müzikal birikimleri ise sadece taksim kayıtlarından sızmaz. Nevres Bey, 

hanende olarak yaptığı kayıtlar, baĢka bestekârların Ģarkıları için bestelediği aranağmeleri, 

yetiĢtirdiği talebeleri ve bunlardan özellikle Lale-Nerkis Hanımlar adıyla Ģöhret bulan 

talebelerine yaptığı eĢlikleriyle Türk müziğinin en önemli isimleri arasında zikredilir. ġerif 

Muhiddin Targan ise çello ile dünyanın en büyük ustaları arasında sayılacak bir Ģöhrete 

ulaĢmıĢ bir virtüöz olarak ud ile resitaller yaparak dünya çapında bu enstrümanın tanınmasına 

vesile olmuĢtur. Nevres Bey ve Targan‘ın yaptıkları taksimleri geniĢ müzikal kariyerlerinin 

küçük bir parçasını oluĢtururken Cemil Bey‘in taksimleri ise 45 yıllık ömrü süresince 

biriktirdiği müzik kariyerinin önemli bir bölümünü teĢkil eder. 

   

 

 

 

Şekil 23 Tanburacı Osman Pehlivan‟ın ve Cemil Bey‟in Taksim İcralarında Tavırlarının Benzeştiği Örnekler 
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Şekil 24 Tanburacı Osman Pehlivan'ın Bozuk ile Uşşak Taksimi 1/3 



180 

 

 

 

Şekil 24 (devam) 1 Tanburacı Osman Pehlivan'ın Bozuk ile Uşşak Taksimi 2/3 
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3.6.4.1. Tanbur ile ġevkefza Taksim ve Analizi 

Dahi bir müzisyenin biyografik yolculuğunu daha çok sosyal ve tarihsel açıdan ele 

aldığımız çalıĢmamızın sınırlarını aĢması bakımından detaylı bir sistematik tahlil 

yapılmamıĢtır. Cemil Bey‘in taksimlerinin müzikal değeri hakkında somut bir fikir vermesi 

bakımından örnek bir taksiminin kompozisyon olarak incelenmesi tercih edildi. Tanburî 

Cemil Bey‘in tanburla yaptığı en parlak taksimlerinden olan ġevkefza taksimi Cemil Bey‘in 

tanbur üslubunun birçok özelliğini barındırması ve daha önce notaya alınmamıĢ 

taksimlerinden biri olması açısından değerlendirilmiĢtir. 3 dakika 15 saniye süren bu kısa 

taksimde soru cevap, geleneksel cümleler (uzlaĢım cümleleri), özgün cümleler ve makro 

düzeyde çalıĢmalarla tespit edilebilecek sağ ve sol el ile yapılmıĢ -tremolo, çarpma, akor, 

kromatik pasajlar glissando gibi- pek çok teknik detay bulunur. Kompozisyonun kurgusal 

özelliği açısından değerlendirdiğimiz için bu tür detaylardan ziyade melodi grafiğini nota 

üzerinde belirtmeye çalıĢılmıĢtır (bkz. ġekil 25). Bununla birlikte mümkün mertebe bu 

detaylara da nota üzerinde gerekli iĢaretlerle yer verilmiĢtir. Analizlerde tarif edeceğimiz 

unsurları gösterebilmek için atıflarımızı temalar bakımından harf ve rakam cinsinden 

ayırdığımız bölümlerle ve nota üzerinde gösterdiğimiz kaydın dakika ve saniye cinsinden 

belirttiğimiz zaman aralıklarına yapacağız. 

Şekil 24 (devam) 2 Tanburacı Osman Pehlivan'ın Bozuk ile Uşşak Taksimi 3/3 
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Taksimin (A) giriĢ, (B) geliĢme ve (C) sonuç bölümlerindeki motifleri ana hatlarıyla 

tasnif edecek olursak 00:07 ve 01:50 arasında kalan kısım olan A, 01:50-02:39 arasında geçen 

süre B ve 02:39-03:15 arasında kalan kısım ise C olarak isimlendirilebilir. Bölümlerin 

sonunda bulunan sessiz süreler de kompozisyonun bir parçası sayılması hasebiyle etkisi 

devam eden ilk bölümün içinde verilmiĢtir. 

GiriĢ kısmı ana hatlarıyla Ģu Ģekilde açımlanabilir: 

- Soru cevaplardan oluĢan Gerdaniye perdesinde kalan ilk kısım A1 (00:07-00:24). ġevkefza 

makamının seyir karakteri itibariyle baĢlangıçta gösterilmesi zorunlu olan Gerdaniye perdesi 

üzerinde Hicaz çeĢnisi, bu taksimde geleneksel cümlelerin soru cevaplarla gösterilmesiyle 

baĢlar. Soru cümlesinin son motifi (00:10-00:13) bir oktav alttan tekrarlanarak cevaplanmıĢ 

olur. Üç kez tekrarlanan soru-cevap bölümünde cevaplar aynen yinelenirken ikinci ve üçüncü 

sorular ilk sorunun varyasyonlarıdır. Muhtelif cümlelerle Gerdaniye perdesinin altı 

çizilmektedir. Ancak geleneksel motiflerin bu Ģekilde bir taksim kompozisyonuna dahil 

edilmesi Cemil Bey‘in müziğinin hususiyetlerinden biridir. Gelenekte karabatak olarak var 

olan ezgilerin bu tür tiz-pest cevaplar bazı besteli eserlerde görülmekle birlikte Cemil Bey‘in 

dönemi müzisyenlerin taksimlerinde rastlanmaz. Cemil Bey Türk müziğinin bu geleneksel 

esprisinin eskiden var olup sonradan unutulduğuna, yazdığı makalelerinden birinde 

“…Osmanlı musikisinde zaten evvelden mevcut ve şimdi metruk olan bataklı nağmeler...”478 

diyerek değinir. Bu geleneği, taksimlerinde yaĢatmayı planlamıĢ olmalıdır. Soru 

cümlelerindeki çeĢitleme ise -gelenekte istifleme denilen- bir perde üzerinde asma kalıĢ 

yaparken etrafındaki sesleri farklı kombinasyonlarla duyurmadaki ustalığın bir göstergesidir. 

Zira her bir soru cümlesi kendi baĢına bir soru cümlesi olabilecek niteliktedir. Ancak bütün bu 

cümleler, cevap motifi aradan çıkarılıp ardıĢık olarak icra edildiğinde anlam ifade etmez. 

Yahut bu kadar ısrarlı ve seri cümleler yerine ikincisinden sonra karar edilmesi gerekir. Fakat 

bu Ģekilde cevaplarla bezendiğinde uzun bir giriĢ cümlesi yapılabiliyor ve geleneksel seslerle 

yapılan bu yeni ifade Ģekliyle dinleyicide ĢaĢırtıcı bir etki uyandırılabiliyor.  

- Acem perdesi üzerinde kalıĢ yaptığı kısım A2 (00:24-00:37). Bu bölümün baĢında (00:24-

00:26) ise A1 bölümündeki soru cümleleriyle uyumlu, adeta yeni bir soru cümlesi olacak gibi 
                                                      
478

 Bkz. Tanburi Cemil, ―ĠĢarât-ı Tezyiniyye‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin 

Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 23 
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bir cümle kurulmuĢ fakat ilk üç soru cümlesinde Gerdaniye ile sonuçlanan son motif ustalıklı 

bir Ģekilde tersine çevrilerek Acem perdesine düĢülmüĢtür (bkz. 00:26). Buradaki ustalık 

ifadesinin sebebi Ģudur ki ġevkefza makamının seyir karakteri itibariyle giriĢte Hicaz-Nikriz 

çeĢitlemesinin birbirine girift olarak kullanılarak Nikriz yaparcasına baĢlayıp Hicaz‘da karar 

etmesiyle bilinir. A1 bölümünde bu Gerdaniye‘li kalıĢı soru-cevaplarla gösterdikten sonra 

yine Hicaz çeĢnisi içinden Nikriz‘e belli etmeden geçecek bir hamledir. Daha evvel sözü 

edilen sürekli mızrap örneği yine bu 00:24-00:26 arasında kalan bölümdeki ardıĢık onaltılık 

notaların çiftlenmesinde görülür. Acem perdesinde kalıĢın belirginleĢtirilmesi için geleneksel 

cümlelerin ardından Acem sesinin ardıĢık olarak farklı tartımlarda yinelenmesi söz 

konusudur. KalıĢa revnak veren bu espri dönemin mızraplı enstrüman çalan diğer 

müzisyenlerinde de görülür.  

- Acem perdesindeki kalıĢı farklı cümlelerle güçlendirdiği kısım A3 (00:37-00:54). Bu 

bölümün baĢında triolelerle yapılan bölümde tekrar eden bir motif görürüz. Triolelerin hemen 

ardından baĢlayan bölümde ise Türk müziği taksim formunda skala (dizi) kullanımının en 

güzel örneklerinden biri yer alır. 00:38-00:42 arasında yer alan kısımda ġevkefza makamının 

özelliği olan Acem perdesi üzerindeki Nikriz çeĢnisinin pest bölgeye doğru açılan bölümü -

Tiz Neva ile Dügâh arasında kalan aralıkları- duyurulur. Sonra 00:37‘de gösterilen trioleli 

motife atıf yapıldıktan sonra Hüseyni ve Tiz Segâh perdeleri arasında kalan sesler bir soru 

cümlesi olarak sıralanırken (00:43-00:44) hemen ardından Acem ve Tiz Neva arasındaki 

bölge cevap olarak gelir (00:44-00:45). Acem ve Tiz Acem arasındaki dizinin tiz bölgeye 

doğru açılan bütün seslerinin gösterildiği final cümlesinin ardından geleneksel kalıĢ 

motifleriyle Acem durağına dönülür. 

- Karar perdesine götüren bir arasöz niteliğindeki Si Bemol (Kürdi) perdesinde kalıĢ yaptığı 

kısım A4 (00:54-01:16). A2 bölümündeki sürekli mızrap esprisine atıfla benzer bir ezginin 

ardından Gerdaniye perdesi tekrar hatırlatılmıĢ ve buradan Hüseyni‘ye düĢen bir nağme 

Çargâh perdesine göçürülerek Çargâh‘ta küçük bir kalıĢ yapılmıĢtır. 01:05 dolaylarında 

Gerdaniye perdesinden itibaren aĢağı doğru çarpmalarla inen motifte ise yine Cemil Bey‘le 

özdeĢleĢmiĢ hareketlerden olan bir buçuk ses atlamalı çarpmalar duyulur. Yakın ezgilerle Si 

Bemol (Kürdi) perdesine kadar inilir ki bu durak, ġevkefza makamının seyrinde son durak 

olan AcemaĢiran perdesi üzerindeki Nikriz çeĢnisinden önce kalınması mutad olan perdedir.  
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- Soru cevapların yapıldığı ve uzlaĢım cümleleriyle ġevkefza makamının özelliklerinin 

gösteriminin bittiği kısım A5 (01:16-01:50). Burada ise A1 bölümünde yaptığı soru cevaplara 

atfen bu sefer daha ağır tempolu ve soru cevapların sekvens Ģeklinde birbirini tamamladığı 

motifler görülür. Soru cevap bölümünden sonra gelen 01:30-01:37 arası bölümde ise Cemil 

Bey ile özdeĢleĢen bir istifleme görülür. 01:37‘den 01:50‘ye kadar olan kısımda ise taksimin 

en sonunda da tekrar edecek olan geleneksel bitiĢ cümleleri ile yerinde ġevkefza karar 

edilmiĢtir. 

GeliĢme bölümü (B) anahatlarıyla Ģu Ģekilde açımlanabilir: 

- Meyan bölümü olan Muhayyer perdesinde kalıĢ yapılan ilk kısım B1 (01:50-02:23). Bu 

bölümde Muahayyer perdesi üzerinde üzerinde Muhayyer Sünbüle çeĢnili bir motif 

gösterildikten sonra akorların tremololarla duyurulduğu bir kısım gelir (01:54-02:06). 

02:06‘dan itibaren ise Tiz Acem ile Hüseyni perdeleri arasında inici bir kromatik motif 

uygulanmıĢtır. Hiç ara vermeksizin uzun soluklu bir dalgalanıĢ gibi seyreden melodi, tekrar 

dizi sesleriyle Muhayyer etrafındaki küçük bir melodinin Acem perdesi üzerinde çeĢitlenmesi 

ile  Ercüment Batanay, Necdet YaĢar gibi Cemil Bey‘den etkilenen tanburîlerde de görülen bu 

esprinin Ġsak tavrında var olup olmadığını bilmiyoruz. Akorların hemen ardından gelen bu 

motifin de yine Avrupa müziklerinden bir esinlenmenin sonucunda olduğunu tahmin etmek 

zor değildir.  

- Muhayyerden sekvensler ve çeĢitli akrobatik hareketlerle Dügâh perdesine kadar geldiği 

ikinci kısım B2 (02:23-02:39). 

Sonuç (C) bölümü anahatlarıyla Ģu Ģekilde açımlanabilir: 

- Dügâh perdesindeki kalıĢın Sol Diyez (Zirgüle) yedeni kullanılarak Dügâh çeĢnisiyle 

pekiĢtirildiği ikinci kısım C1 (02:39-02:50).  

- Geleneksel kalıĢ cümleleriyle karara giden kısım C2 (02:50-03:15) 
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Şekil 25 Cemil Bey'in Tanbur ile Şevkefza Taksimi 1/4 
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Şekil 25 (devam) 1 Cemil Bey'in Tanbur ile Şevkefza Taksimi 2/4 
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Şekil 25 (devam) 2 Cemil Bey'in Tanbur ile Şevkefza Taksimi 3/4 
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3.6.5. Cemil Bey’in Eser Ġcracılığı 

Tanburî Cemil Bey‘in, taksimleri dıĢında gerek solo ve gerek grup içerisindeki eser 

icraları da Cemil Bey üslubunun anlaĢılmasında bir diğer önemli husustur. Maalesef hususî ev 

toplantılarında yahut konserlerdeki icrasının nasıl olduğunu bilemiyoruz. Lakin kayıtlarında, 

kendi bestelediği bir eseri icra ederken dahi eserin temel iskelet grafiğinde gözlenen sapmalar, 

Cemil Bey‘in eser icracılığında çeĢitlemelere verdiği önemi anlamaya yeterlidir. Her nakaratta 

farklı süslemeler yaparak zenginleĢtirdiği eser icrası, iĢtigal ettiği hemen her sazda yakın bir 

mahiyette tezahür eder. Öyle ki, çaldığı enstrümanların kendine mahsus teknik özellikleri bir 

kenara bırakılırsa kemençesi tanburunun, tanburu da kemençesinin sağlaması gibidir. Ayrıca 

eser icrasında kullandığı motifler, taksimlerindeki süslemeleriyle de örtüĢür. Dolayısıyla 

notaya alınmasında zorluklarla karĢılaĢılan taksimlerden ziyade eser icralarının incelenmesi, 

genel olarak Cemil Bey‘in icrasının hususiyetlerini anlamak için en kestirme yoldur denebilir. 

Ne var ki bu hususta bütüncül bir çalıĢma ele alınmamıĢtır. Cemil Bey‘in kemençe ile eser 

icraları, 1997‘de Aslıhan Eruzun (Özel) tarafından yapılan bir çalıĢmada
479

 sıhhatli bir 

metodla ele alınmıĢtır. Zira Eruzun‘un çalıĢmasında ele alınan 14 eserde, belli nota 

gruplarının icrasında Cemil Bey‘in hangi süslemeleri hangi sıklıkla tercih ettiği, notalarıyla 

                                                      
479

 Bkz. Aslıhan Eruzun, ―Tanburi Cemil Bey‘in Kemençe ile Eser Ġcrası Üzerine Bir ÇalıĢma (Ġcra-Nota 

Farklılığı)‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 1997 

Şekil 25 (devam) 3 Cemil Bey'in Tanbur ile Şevkefza Taksimi 4/4 
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Eser Adı Bestekâr Saz Kaynak 1 Kaynak 2 Kaynak 3

1.
UĢĢak PeĢrev Tanburî B. Osman Bey

Kemençe Çelik, s. 27-32 Sever, s. 38-46

2. Gülizar PeĢrev Gazi Giray Han Kemençe Sever, s. 10-13

3. Tahirbuselik Saz Semaisi Kemani Rıza Efendi Kemençe Eruzun, s. 86-91 Sever, s. 17-22

4. Hicazkar PeĢrev
Tanburî B. Osman Bey

Kemençe Sever, s. 26-33

5. Yegâh PeĢrev
Tanburî B. Osman Bey

Kemençe Sever, s. 50-56

6. Kürdilihicazkar PeĢrev Vasilaki Tanbur Yahya, s. 12-16 Sever, s. 61-68

7. Hüseyni Saz Semaisi Kemani Tatyos Efendi Kemençe Yahya, s. 23-27 Eruzun, s. 35-40 Sever, s. 72-77

8. Çeçen Kızı Tanburî Cemil Bey Kemençe Eruzun, s. 42-43 Sever, s. 81-84

9. Hicazkar Saz Semaisi Tanburî Cemil Bey Kemençe Sever, s. 88-94

10. Mahur PeĢrevi Tanburî Cemil Bey Kemençe Sever, s. 98-106

11. Nikriz Sirto Tanburî Cemil Bey Kemençe Eruzun, s. 45-46 Sever, s. 110-114

12. Rast Zeybek Tanburî Cemil Bey Kemençe Eruzun, s. 57-59 Sever, s. 118-122

13. ġedaraban PeĢrev Tanburî Cemil Bey Kemençe Sever, s. 126-129

14. Bayati PeĢrev ġehzade Seyfeddin Ef. Kemençe Eruzun, s. 21-27 Sever, s. 133-141

15. ġedaraban Saz Semaisi Tanburî Cemil Bey Tanbur Yahya, s. 7-11

16. Neveser PeĢrev Neyzen Yusuf PaĢa Tanbur Yahya, s. 17-22

17. Ferahfeza Saz Semaisi Tanburî Cemil Bey Kemençe Eruzun, s. 29-33

18. Rast PeĢrev Kemani Tatyos Efendi Kemençe Eruzun, s. 48-55

19. Segah Karabatak PeĢrevi Hızır Ağa Kemençe Eruzun, s. 61-65

20. Suzinak Saz Semaisi Kemani Tatyos Efendi Kemençe Eruzun, s. 67-70

21. ġehnaz PeĢrev Kemani Ali Ağa Kemençe Eruzun, s. 72-77

22. ġehnaz Saz Semaisi Nikolaki Kemençe Eruzun, s. 79-84

23. UĢĢak Saz Semaisi Neyzen Aziz Dede Kemençe Eruzun, s. 93-96

birlikte gösterilmiĢtir
480

. Bu çalıĢmanın Cemil Bey‘in diğer enstrümanlarla yaptığı icralar 

üzerine de yapılarak Cemil Bey‘in söz varlığına ulaĢılacağı muhakkaktır.  

Tablo 8 Cemil Bey'in Eser İcrası Üzerine Yapılmış Çalışmalar 

 

  

Cemil Bey‘in kayıtlarında duyulan icra örnekleri, ―icra-nota farklılığı‖ baĢlığı altında 

incelenen birçok akademik araĢtırmanın odağında yer almıĢtır.  Bugüne kadar Cemil Bey‘in, 

3‘ü tanbur, 20‘si kemençe ile olmak üzere icra ettiği 23 eser üzerine analitik çalıĢmalar 

yapıldığını tespit ettik. Tamamı saz eserleri üzerine yoğunlaĢılmıĢ bu çalıĢmalar
481

 ve 

notaların yer aldığı sayfalar, tablo 8‘de görülebilir.  

                                                      
480

 Zikredilen metodun muhtasar olarak anlatıldığı bir çalıĢma için bkz. Aslıhan Eruzun Özel, ―Kemençe ile Eser 

Ġcralarından Hareketle Tanburi Cemil Bey‘in Tavır Özellikleri‖, Uluslararası Sosyal Araştırmalar Dergisi, 

2010, 283-98. 
481

 Tablo 8‘de görülen, Cemil Bey‘in eser icracılığı üzerine yapılan çalıĢmalar için bkz. Gülçin Yahya, ―Türk Saz 

Mûsikîsinde Ġcra-Nota Farklılığı‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Selçuk Üniversitesi SBE, 1993; Binnaz 

BaĢar Çelik, ―age‖, 1995; Aslıhan Eruzun, ―age‖, 1997; Sevda Sever, ―Tanbûrî Cemil Bey‘in Klasik Kemençe 
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Dinî, yöresel, askerî birçok fraksiyonları olan Türk müziğinin hemen her türünde icra 

etmiĢ bir sanatkâr olan Cemil Bey‘in bu çeĢitlilik kaderinde yaĢadığı dönemin ve coğrafyanın 

da elbette büyük payı vardır. Lakin bu durum sanatçıya bir baĢka yükümlülüğü de getirir ki; o 

da eserlerin icrasında zorunlu olan tavrın hususiyetlerini de bilmek ve buna göre icra etmektir. 

Türk müziği kültür hafızasındaki Durakçı Nafiz Efendi, Na‘than Abdi, gibi isimlerin varlığı 

belli konularda ihtisaslaĢmanın olduğu, her müzisyenin her iĢi yapma iddiasında olmadığını 

göstermektedir. Cemil Bey, yaratıcı ediminde kullandığı çeĢitlilikle bu kültürün karĢısında 

görünmekle beraber onun her bir dal ile ihtisas derecesinde iĢtigal etmesi büyük önem arz 

eder. Cemil Bey‘in süslemelerdeki çeĢitliliği ve her tavra uygun çalabilmedeki hızlı 

adaptasyonu beğenilerek takip edilmiĢtir. Ancak eserin tahrip olduğu gerekçesiyle icracının 

yaptığı süslemeleri yanlıĢ bulan bir görüĢ de vardır. Özellikle Rauf Yekta Bey, Suphi Ezgi ve 

hatta bir ölçüde Arel‘in de dahil olduğu bir grubun eser icrasında irticalen melodik seyrinde 

yapılan küçük standart sapmalara tahammülü olmadığı anlaĢılıyor. Nitekim Rauf Yekta 

Bey‘in, bu standart sapmalara karĢı duruĢu Tanburî Büyük Osman hakkındaki bir 

yorumundan anlaĢılmaktadır:  

“Eserlerini tahrif edenlere karşı pek ziyâde canı sıkıldığı meşhur olup bir kıraathanede „uşşak‟ 

pîşrevinin teslimine geçilecek mahalline bir parça ilâve eden bir kanûnîyi dövmeğe bile 

kalkıştığı mervîdir. Şu rivâyete nazaran müşârünileyhin bugün iâde-i hayât etmesi kâbil olsa 

pîşrevlerinin uğradığı tahrifat gûnâ-güne ne suretle mukâbele edeceği câ-yısuâldir.”
482

  

Rauf Yekta Bey‘in burada çeĢitlendirerek eser icra etmenin en baĢarılı 

uygulayıcılarından biri olan Cemil Bey‘i hedef almıĢ olması kuvvetle muhtemeldir483. Bu 

anlayıĢtaki müzisyenlere bir baĢka misal olacak örneği Udî Hasan Sabri Bey‘den bahseden 

Ġbnülemin Bey verir: “Hasan Bey‟in eski eserlere sıkı bir bağlılığı vardı. Herhangi bir eserin 

gerek söylenişinde gerek alınışında en ufak bir değişikliğe bile tahammül edemezdi „sahibi 

isteseydi öyle yapardı‟ derdi”484. 

                                                                                                                                                                      
ile Eser Ġcrasının Özellikleri‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Haliç Üniversitesi SBE, 2008; Cenk Güray 

ve Oya Levendoğlu Öner, ―age‖, 2016 
482

 Bkz. Mehmet Öncel, ―Rauf Yektâ Bey‘in Ati, Yeni Mecmûa, Resimli Kitap ve ġehbâl Adlı Mecmûalarda 

Mûsikî ile Ġlgili Makalelerinin Ġncelenmesi‖, Yüksek Lisans, Marmara Üniversitesi SBE, 2010, s. 119 
483

 Tanburî Büyük Osman Bey‘in UĢĢak peĢrevinin Cemil Bey tarafından icrasında eklenen nota dıĢı süslemeler 

için bkz. Sevda Sever, ―age‖, 2008, s. 38-49 
484

 Bkz. Ġbnülemin Mahmud Kemal Ġnal, age, 1958, s. 190 
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Eserin aslına riayet etme meselesinin Türk müziği icra geleneği içinde sonradan 

geliĢmiĢ bir mefhum olduğu ve Cemil Bey‘in yolunun Türk müziğinin doğasına daha uygun 

olduğu söylenebilir. ġayet müziğin geleneği bu denli katı bir anlayıĢ ile seyrediyor olsaydı 17. 

ve 19. yüzyıl arası müzikal üretimlerde (en azından bildiğimiz kadarıyla bestelerde) bu kadar 

büyük derecede fark olmaz ve değiĢim daha ağır bir hızda gerçekleĢirdi. Ġcrada serbestlik 

fikri, müziğin süreğenliği, canlılığı için önemlidir. Cemil Bey gibi bu fikri savunanlar ise 

icrada, eserlerin sadeliğine dokunmamak suretiyle geçmiĢi dondurmak yerine müziğin 

tekamülünü tekrar aslına rücu ettirici bir rol üstlenmiĢtir. Kendi devrinde, öncesinde veya 

sonrasında da eser içinde değiĢiklikler yapan örnekler varsa da büyük kitlelerin kabulünü 

almıĢ Cemil Bey, birçok konuda olduğu gibi bu konuda da sembolik anlam taĢır.  

Ayrıca bütün bunlara ek olarak Tanburî Cemil Bey‘in eser içerisinde esrimeler kuralını 

her formda çalıĢtırmadığı, eserin yahut formun hüviyetine uygun icra etmeye çalıĢtığı 

gözlenmektedir. Örneğin, Mevlevî musikisinden bir kesit olduğu anlaĢılan Hicaz 

makamındaki Kadim Saz Eserini kemençe ile ağır bir tempoda icra ederken, alıĢılagelmiĢ 

Cemil Bey üslubunda değil gayet sade ve tekrar eden nakarat bölümlerinde dahi grafiğe riayet 

ettiği görülmektedir (bkz. ġekil 26). Cemil Bey‘in çaldığı plakta Hicaz Kadim Saz Eseri 

olarak isimlendirilmiĢ eserin Bugün Mevlevî Ayinlerinde Hicaz Son Yürük Semai olarak icra 

edilen eserle mertebe ve temposu daha ağır olması dıĢında melodik yapısı hemen hemen 

aynıdır (bkz. ġekil 27
485

). Ayrıca Yürük Semai usulünde devam eden dördüncü hanesindeki 

melodinin de ayinlerin üçüncü selamlarında kullanılan beylik bir terennüm olduğu 

görülmektedir (bkz. ġekil 28
486

). Bu tertipte bir notaya baĢka bir kaynakta rastlanmamıĢtır 

fakat ―kadim‖ denilmesi, gelenekte böyle bir saz eseri formunun olduğunu düĢündürmektedir.  

 

                                                      
485

 Bu nota, http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınarak yeniden yazılmıĢtır. 
486

 Bu nota, http://www.sanatmuziginotalari.com isimli web sitesinden alınmıĢtır. 
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Şekil 26 Cemil Bey'in İcra Ettiği Şekliyle Hicaz Kadim Saz Eseri 
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Şekil 27 Mevlevî Ayinlerinin sonunda çalınan Hicaz Son Yürük Semai 
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Şekil 28 Yenikapı Mevlevihanesi Şeyhi Mehmet Celaleddin Dede'nin Dügâh Ayin'inden kesit 
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Bölüm 4: EFSANEVĠ BĠR KAHRAMAN OLARAK CEMĠL BEY 

4.1. Efsane ve Realite Arasında Bir Portre: Cemil Bey  

Cemil Bey Türk müziğinde bireyselliğin ilk temsilcilerindendir. Fakat etrafında oluĢan 

ve giderek büyüyen hareler gibi onu çevreleyen takipçileri büyük bir Cemil Bey kanonu 

oluĢturmuĢlardır. Cemil Bey‘in önemi kadar bu anlatılar da önem kazanmıĢ, tartıĢılmıĢ ve 

yankıları kültürel alanda birçok dinamikleri uyandıragelmiĢtir. 

Yakın dostlarının yazdığı hatıratın satır aralarında, Tanburî Cemil Bey‘in yaĢamı 

boyunca gördüğü itibarın yetersizliğinden bahsedilir487. Avrupa‘lı bir virtüöz kadar kendi 

toplumunda değer bulamamasına yahut Osmanlı‘da sanatçının kıymet görmesi anlamında 

değerli olan III. Selim dönemine ömrü hayatının tekabül etmeyiĢine teessüf edilir488. Bu tür 

itirazlara bakılırsa Cemil Bey‘in Ģöhreti, vefatından sonra artmıĢtır. Takriben bir milyon 

insanın yaĢadığı Cemil Bey Ġstanbul‘unun bugünle karĢılaĢtırıldığında nüfusu çok az iken 

haberleĢme imkânlarının da o oranda kısıtlı olduğu unutulmamalıdır. Cemil Bey, musiki 

çevrelerince ve bu sanatın hamisi olan kibar muhiti tarafından tanınmaktadır ki bu az sayıdaki 

kalburüstü muhibbanın Cemil Bey‘i anlayıp anlatmaktaki rolü yadsınamaz. Fakat Ģöhretinin, 

nüfusun çoğunluğunu oluĢturan alt ve orta sınıfa uzanması, ancak modern bir teĢebbüsle; 

icralarının kaydedilmesi ve neĢredilmesinden sonra olacaktır489. Malum olduğu üzere bu 

kayıtlar, en nihayetinde Tanburî Cemil‘i, Ġstanbul ve hatta ülke sınırlarını aĢan bir Ģöhrete 

ulaĢtıracaktır. 

Cemil Bey‘in bizatihi Ģöhretten hoĢnut olup olmadığını bilmiyoruz490. Bütün büyük 

sanatçılarda olduğu gibi kiĢiliğinde narsist, melankolik ve dıĢavurumcu taraflar bulunabilir. 

Ġddia sahibi bir sanatçı olarak Cemil Bey‘in, meĢrebini mesleğe döndürmek gayretini ve 

                                                      
487

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 119 
488

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 119 
489

 Plaklar ve konserlerinden önce, Ġstanbul halkı arasında Cemil Bey‘in tanındığına dair kanıtlar vardır. Ancak 

bu tanıyanların da yine müzisyenler olduğu anlaĢılıyor. Bkz. Mesud Cemil, Tanburi Cemil‟in Hayatı, Ġstanbul: 

Kubbealtı NeĢriyat, 2002, s.166-167 
490

 Musa Süreyya Bey‘e yazdığı bir mektupta Cemil Bey‘in, Avrupa‘da konserler verilmesi gerekliliğini beyan 

etmesi ve bu meyanda “…şimdi bizim onların nezdine gitmemiz zarûriyât-ı ahvalden görünüyor. Bunları 

beyândan maksadım Avrupa‟ya gidecek, onlarca henüz nâşinîde bir hey‟et-i mûsikiyenin rağbet göreceğine kâni 

olduğumu ve vakt-i merhûnu gelince refâkatinizde bu seyâhati yapmakta tereddüt etmeyeceğimi bildirmektir” 

gibi ifadelerinden, Türk müziğini dünyaya tanıtmak isteğiyle birlikte bireysel bir sanatçı güdüsüyle tanınma 

arzusunun tezahür ettiği de çıkarılabilir. Bkz. Ahmet Kara, ―age‖, 2010, s. 71 
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müzisyenliği uğrunda özgürlüklerinin sınırlanmasına azami ölçüde karĢı çıktığını biliyoruz. 

Somut olarak ifade etmek gerekirse saray müzisyeni olarak görev yapmaktan uzak durması
491

 

Ģöhretten kaçındığı anlamında düĢünülmemelidir. Yine plaklara ve kovanlara kayıt yapmaktan 

imtina etmesi
492

 de Ģöhreti sevmemesine değil, baĢka sosyal ve psikolojik sebeplere dayanır. 

Sosyal hayatın alıĢılageldik yapısının birdenbire değiĢmesi, bu değiĢimin birebir muhatabı 

olan, o anı yaĢayan insanlar için çok daha çarpıcı ve adaptasyonu zaman isteyen olgulardır. 

Kuvvetle muhtemeldir ki; doğup büyüdüğü ortamın, içinde bulunma hayalini kurduğu 

düzenin değiĢmesi sonucu yeni mecralarda sanat icra etmek zorunda kalması (kayıtlar, biletli 

konserler vb.), Cemil Bey‘in nezdinde saray müzisyenliği kadar uzak bir mesafededir. Yine 

biliyoruz ki ses kayıtlarının yapıldığı ilk yıllarda, onların tekrar tekrar dinleneceği pikaplar 

henüz yaygınlaĢmamıĢtır. Bu sebeple, dönem aydınlarının bile kayıt teknolojisinin sanatçıyı 

hangi noktalara ulaĢtırabileceğini tahmin edememiĢ olması gayet anlaĢılabilir bir durumdur. 

Cemil Bey‘in, yaptığı kayıtları dinleyip bunlar arasında ―iyi‖, ―daha az iyi‖ ve ―fena‖ Ģeklinde 

derecelendirmeler yapması kayıtların iĢlerliğinin, tekrar dinlenebilmesinin önemi hakkında 

fikir sahibi olunduğunun göstergesidir
493

. Ancak kayıtların uzun yıllar mukavemet edeceği 

öngörüsü ne derecede hâkimdir bilinmez, zira çok yeni bir teknolojidir. Ününün hızla ve uzun 

yıllar sürecek derecede yayılacağı bilinci olsaydı, Cemil Bey plak kaydetme iĢine daha sıcak 

bakar mıydı? Bilemiyoruz. Cemil Bey‘in ölümünün hemen ardından kaleme alınan bazı 

yazılarda, Batı müziğinin nota sayesindeki kalıcılığına, Türk müziğinin ise yazılı metinler ile 

kendisini geleceğe aksettirmedeki baĢarısızlığına atfen Cemil Bey‘in de tıpkı kendinden 

öncekiler gibi unutulup gideceğine dair ilginç bir serzeniĢ görülür
494

. Nitekim Ali Rıfat 

Çağatay 1919‘da, “…Bizler, Cemil‟in iktidar ve maharetinin elyevm şahitleriyiz fakat 

                                                      
491

 “-Ya beni de Hayalî Mehmed Bey gibi Muzıka‟ya almaya kalkarlarsa? -Almazlar! -İrade çıkarsa ne 

yaparım? -Merak etmeyiniz, alsalar da size en aşağı miralay rütbesi verirler. -Aman efendim, ben o sırmalı 

esvablar içinde ne yaparım? Muhakkak ölürüm!” bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 102 
492

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 199, 202 
493

 Cemil Bey‘in kayıtlarını derecelendirdiği defteri bugün Niyazi Sayın‘ın kiĢisel arĢivinde bulunmaktadır. 

NeĢredilmiĢ bir kopyası için bkz. Cemal Ünlü, age, 2004, s. 460-489 
494

 “Evet, Cemil Bey pek çorak bir yerde akıp gitmeye mahkûm olan muazzam bir ruh sahibi idi; eğer onun 

elinde hâlâ iptidaî ruhlardan başka bir aleme hitap edemeyen bir lisan olsaydı, eğer şark musikisi denilen 

vasıta-i beyan ilmî ve mütekemmil bir lisan olsaydı, bugün Cemil Bey‟de olduğu gibi sade müteellim ve Şarklı 

ruhunun ezelî gamlarına tercüman olmakla kalmaz; belki de bu ruhun bütün heyecanlarını ahlâfa nakleden bir 

alet olurdu. O zaman bizim de Cemil Bey‟lerimiz ölürler, fakat musikileri yaşardı ve bizim de bir musikimiz 

olurdu.” Bkz. Hüseyin Kıyak, ed., ―Musikimiz: Tanburi Cemil Bey‘in Ufûlü Münasebetiyle‖, içinde Yüz Yıllık 

Metinlerle Tanburi Cemil Bey, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 100 
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sonra…”
495

 Ģeklindeki ifadelerini Cemil Bey‘in maharetinin unutulacağına inanarak yazarken 

doğal olarak kayıtların ikbalini öngörememiĢtir. Aradan geçen uzun zamandan sonra Refik 

Fersan‘ın Ģikayetleri ise hocasının sanatının unutulmasından ziyade mezarının bilinmemesi 

gibi Cemil Bey‘in Ģahsiyetine yönelik kayıtsızlıklara karĢıdır
496

. 

Esasen, bıraktığı kayıtlar sayesinde kimsenin müdahalesine ihtiyaç olmaksızın 

vefatından sonra da Cemil Bey‘in Ģöhreti yaĢayabilirdi. Ne var ki sesin zapt edilmesinde ve 

çoğaltılmasında her geçen gün hem teknik olarak ilerleme sağlanmakta hem de kayıt ve 

müzisyen bağlamındaki sosyal iliĢkilerde değiĢiklikler olmakta, yeni kaydedilen 

müzik/müzisyen yelpazesi hızla geniĢlemektedir. Süreç, -Cemil Bey gibi- popüler örneklerin 

kaydedilmesi ile baĢlamıĢ, örneklerin popüler olması için kayıt yapılmasına doğru, yani 

kaydedilenlerin popüler-meta olageldiği bir yöne doğru evrilmiĢtir. Zaman içerisinde müzik 

üretim biçimleri, türleri ve dinleme alıĢkanlıklarında meydana gelen çok sayıdaki değiĢim ve 

çeĢitlilik Türk müziğinin popülerliğini yitirmesine ve buna bağlı olarak Cemil Bey‘in de bir 

ölçüde unutulmasına sebep olmuĢtur. Cemil Bey‘i anlayan, himaye eden atmosfer değiĢtikçe 

kibar muhitlerinin ilgisi ondan ve Türk müziğinden uzaklaĢmıĢsa da gerek efsanevî 

Ģöhretinden gerekse müzikal kimliğinden ilham alan yeni arayıĢlar, Türk müziği mensubu 

müzisyenler arasında devam etmiĢtir. Ancak çok çeĢitlenen bu müzik evreni içinde genel 

olarak saz müziği, sınırlı bir takipçi ve etki alanı bulabilmiĢtir. Sözlü musikide ise yeni 

ihtiyaçlara cevap veren yeni akımlar ve müzisyenler ortaya çıkmıĢtır. Ġstanbul meyhane 

müziği ile Dede Efendi ve Hacı Arif Bey‘den tevarüd eden Ģarkı formunun dönüĢümü, usul 

içinde ama serbest bir icrayı da gerektiren formatta bestelenen yeni Ģarkılarla belirgin olmaya 

baĢlamıĢtır. Selahattin Pınar, Yesâri Asım Arsoy, Rakım Elkutlu, Zeki Arif Ataergin gibi 

bestekârların verdiği bu eserler Safiye Ayla, Müzeyyen Senar ve daha sonra Zeki Müren gibi 

solistler tarafından yorumlanagelmiĢtir. Diğer taraftan Ġstanbul Radyosu‘ndan Türk müziği ve 

Batı müziği örnekleri duyulmaya baĢlamıĢ, koro mefhumu giderek yaygınlaĢmıĢ, Ģehirde 

konser sayılarında ve musiki cemiyetlerinde artıĢlar görülmüĢtür. Yine kültür hayatına tesir 

eden yeni bir olgu olan sinema için yapılan müziklerin de müzik algısının değiĢimine ve 

çeĢitlenmesine hizmeti söz konusudur. Bu alanda da Mısır‘dan getirtilen filmlerdeki Arap 

                                                      
495

 Bkz. Ali Rıfat Çağatay, ―Tanburi Cemil Merhum 3‖, age, 2017, s. 169 
496

 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 144 
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Ģarkılarının süresince bestelediği Ģarkılarla Sadettin Kaynak öncü olmuĢtur497. Müteakip 

yıllarda ise, Türkiye‘nin içinde bulunduğu sosyoekonomik gerçeklik, demografik olarak 

kırsaldan kentlere göçleri gerektirmiĢ, bu durum müzikte arabesk olarak kendini göstermiĢtir. 

Hafif müzik, pop müzik vb. isimlerle artacak bir tür çeĢitliliği içerisinde Cemil Bey ve müziği 

ancak özel bir ilgiyle takip edilebilir boyutta kalmıĢtır498. Cemil Bey‘den sonraki değiĢimin, 

müziğin yüzeyinde görünür olan etkileri bu Ģekildedir. Fakat derinde, yaĢanılan dünya ve 

hedeflenen dünya arasındaki hayaller, zaman zaman hayallerden vazgeçiĢler, toplumun farklı 

tabakaları arasındaki kültürel geçiĢ hali, eskiye dönüĢ ve benzeri siyasî ve ideolojik sancılar 

farklı sanatsal yönelimleri doğurmuĢtur.  

Müzik araĢtırmalarındaki dili anlamak için, Türkiye‘deki yirminci yüzyıl kültür 

politikaları hakkında Orhan Koçak‘ın kullandığı tasnif modelini hatırlayabiliriz
499

. Bu tasnif, 

1920‘lerden 1970‘lere uzanan süreçte önemli rol oynayan politik isimlerin söylem ve 

uygulamaları çevresinde değerlendirilmiĢtir. Sadece resmî tabakada iĢlenen politikaların genel 

karakterleri arasında yapılan bu tasnifte belirtilen zamansal kesitlerin her birinde, bir önceki 

devrin tesirinde sivil hareketler gözlenebilir. 1939‘a kadar olan süre, Tanzimat‘tan beri devam 

eden, Batı karĢısında duyulan yenik ve “çaresiz gecikmişlik” hissiyle Ziya Gökalp‘in 

sistemleĢtirdiği organizmacı düĢüncenin politikalarıyla doludur
500

. Özetle bu anlayıĢın (Ziya 

Gökalp), Osmanlı ürünü maddi ve manevî kültür ögelerinin Arap ve Acem medeniyetinden 

alınma kabul edilip terk edilmesi gereken yabancı bir medeniyet; halk müziği, halk Ģiiri gibi 

ürünlerin ise hars olarak kabul edilip Batı medeniyetinin unsurlarıyla kaynaĢtırılarak yeni bir 

millî medeniyet yaratma tasavvuru olduğu malumdur. Türk müziğinin -1934‘te kısa bir 

süreliğine de olsa- radyolarda yayınlanmasına yasak getirilmesi gibi, Türk müziği açısından 

Tanzimat döneminde yaĢanan geliĢmelerle paralellik arz eden birtakım menfi sonuçları 

olmuĢtur. Muhalif veya yandaĢ olsun Ziya Gökalp‘ten sonraki akımlar kendilerini yine hep 

Ziya Gökalp‘e göre konumlandırmıĢlardır. Koçak‘ın Hasan Âli Yücel ve Yahya Kemal 

                                                      
497

 Sadettin Kaynak ve film müziği besteciliği hakkında bir çalıĢma için bkz. Sinem Özdemir, ―PopülerleĢme 

Sürecinde Türk Müziği ve Bu Süreçte Bir Bestekâr Sadettin Kaynak‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, 

Ġstanbul Teknik Üniversitesi SBE, 2009 
498

 Elbette arabeskin doğuĢu gibi burada konu edilen diğer hususların da daha detaylı izahatı vardır, yapılabilir. 

Ancak, konumuzun sınırlarını aĢmamak için popüler müzik bağlamında Tanburî Cemil Bey ve sonrasında Türk 

müziği ile ilgili yaĢananlara dair genel bir tablo gösterilmek istenmiĢtir. 
499

 Bkz. Orhan Koçak, ―1920‘lerden 1970‘lere Kültür Politikaları‖, içinde Modern Türkiye‟de Siyasî Düşünce: 

Kemalizm, c. 2, 9 c., Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 2009 
500

 Ziya Gökalp‘in yaklaĢımları için bkz. Ziya Gökalp, Türkçülüğün Esasları, Ġstanbul: Varlık Yayınları, 1966 
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Beyatlı‘nın düĢüncelerinde sembolleĢtirdiği, saf bir Türk medeniyeti için her bilgi kaynağına 

açık, estetiğin evrensel kanunlarından yararlanmak isteyen, hümanistik ara dönem ise 1950‘ye 

kadar devam eder501.  

1950 sonrası ise Demokrat Parti‘nin Osmanlı‘ya karĢı esnek tutumunun Ģemsiyesi 

altında kültür-sanatın kendi haline bırakıldığı politikalar, o güne kadarki yaĢanan tartıĢmalara 

adeta duyarsız bir sanatçı profili geliĢtirecek, Türk Ģiirinde ikinci yeni akımını doğuracaktır502. 

Daha önceki devirlerde görüldüğü üzere istikbal vadeden müzisyen adaylarının Avrupa‘da 

devlet eliyle okutulması söz konusu olmayacağı gibi bu müzisyenler konserlerini de artık 

devlet desteğini almaksızın kendi bireysel iliĢkileriyle gerçekleĢtirebiliyorlardı. Koçak‘ın 

ifadesiyle: “Türk Beşlerinin alıcısı, esas olarak CHP iktidarıydı; oysa 50‟ler kuşağının bu 

türden bir kurumsal alıcısı yoktu, kendi öğrencileri, yakın çevreleri ve başka sanatçı 

bireylerden oluşan, resmiyetdışı, gönüllü bir topluluğa sesleniyordu”503. Bu dönemde devletin 

Batı müziğine desteği yine de tamamen kesilmiĢ denemez, CumhurbaĢkanlığı Senfoni 

Orkestrası görevine devam etmekte ve konserler vermektedir. Tam bu dönemde Türk 

müziğinde yeni bir söylem geliĢtirme cesareti sazendeler arasında belirmektedir. Fakat ikinci 

yeni gibi harstan, medeniyetten veya kültürden soyut değil bilakis ilhamını bu değerlerden 

alan bir anlayıĢ olarak. Siyasî tartıĢmaların girdabından görece kurtulmuĢ, sanatta özgür ve 

cesur bir bireyleĢmenin504 öncülleri olmaları sebebiyle bu dönemdeki Ģiir ve musiki 

hareketlerinin bir ortaklığından söz edilebilir. Ancak bu hareket de Tanburî Cemil Bey‘in 

                                                      
501

 Bu dönemde, çoğunluğu Batı klasiklerinden oluĢmak üzere yabancı edebî eserler Türkçe‘ye çevrilip 

yayınlanmıĢtır. Ancak yine Avrupa‘yı önceleyen bir bakıĢ açısı alt metinde dikkat çeker. Bu dönemdeki 

politikalar da yine sonrasına tesir edecektir; Koçak‘ın özetiyle: “Batıyı/dünyayı zamansızlaştırıp ebedileştirme 

(„Dünya Edebiyatından Klasikler‟) çabası da orta vadede daha yatıştırıcı bir etki göstermekle birlikte, Batı‟nın 

ve dünyanın zamansallığıyla -hareket ettiği ve hep yeni bir şeyler çıkarabildiği gerçeğiyle- daha yoğun bir temas 

içine girildiği anda eski tedirginliklerin daha da alt üst edici biçimde yeniden ortaya çıkmasını 

önleyemeyecekti.” Bkz. Orhan Koçak, age, 2009, s. 410 
502

 Bkz. Orhan Koçak, age, 2009, s. 407 
503

 Bkz. Orhan Koçak, age, 2009, s. 407. Bankalar ve üniversitelerin himayesinde sivil giriĢimlerle devam eden 

çok sesli müziğin 1950‘li yıllardaki serencamı için bkz. AyĢe Handan Orhan, ―1950-1960 Yılları Arasında 

Türkiye‘de Resim ve Çoksesli Müzik Alanlarında Geleneksel Kaynaklara Yönelimler‖, YayınlanmamıĢ Doktora 

Tezi, Ankara Üniversitesi SBE, 2011,  s. 377-386 
504

 Türk müziğinde bireysel edimin görünürlüğü, ġerif Muhiddin Targan‘a, Tanburî Cemil‘e ve hatta yaptığı 

beste sayesinde idamdan kurtulan Sadullah Ağa‘ya ve çok daha eskilere de götürülebilir. Lakin burada 

kastettiğimiz özgür bireyleĢme, sanatçıların siyasî görüĢleri olmaması anlamında düĢünülmemelidir. Tanpınar‘ın 

1950‘lerin yeni Ģiir akımları hakkında söylediği gibi sanatın, atmosferin malı olmaktan çıkması, Ģiirin havayı 

zapt etmekten vazgeçmesi ve orijinallik kaygısının varlığı, sanatın sanatçının kendisi için yapıldığı süreçlerin 

baĢlangıcıdır. Orhan Veli‘den beri Ece Ayhan, Cemal Süreya vb. isimlerle beliren yeni Ģiir akımları, kelimenin 

gücünü araç olarak kullanırken; Niyazi Sayın, Necdet YaĢar ikilisinde sembolleĢen Türk müziği hareketleri ise 

eski kültürün araçlarını kullanarak bireyselliğe yelken açarlar.  
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temsil ettiği her kaynağa eĢit yaklaĢmak anlayıĢından doğduğu için Cemil Bey‘in Ģahsı ve 

müziğine dair söylenen her yorum, altın değerinde kıymetli görülecektir. Bu madenin en 

büyük sarrafı ise Ģüphesiz Mesud Cemil‘dir.  

Tanburî Cemil Bey‘in, tüm bu sancılı ideolojik düĢüncelerin sahiplerine müzikal bir 

çare olarak görüldüğü anlaĢılıyor. Nitekim Yahya Kemal‘den Hasan Âli Yücel‘e, Refi‘ Cevad 

Ulunay‘dan Cevat Memduh Altar‘a kadar farklı kültürel fraksiyonlara mensup aydınlar, 

yazdıkları yazılarda Tanburî Cemil Bey‘in müziğinin ıĢığından istifade etmiĢlerdir. Bu, Cemil 

Bey‘in müzikalitesinin iyi anlaĢılmasıyla orantılı değildir. Tanburî Cemil Bey‘in çok yönlü ve 

dilsiz (enstrümantal) müziği, tüm zamanlarda ortaya çıkabilecek bütün ideolojilerin 

kendilerinden bir parça bulabilecekleri, açık bir iktidar alanı olarak tebarüz eder.  

Cemil Bey‘in yaĢadığı dönemdeki Rauf Yekta Bey ve Suphi Ezgi gibi isimlerin -Cemil 

Bey‘e karĢı- biçimsel muhalefetlerinin ise çok sayıda alıcı bulamadığı söylenebilir. Zira Suphi 

Ezgi‘nin tanburunu temsil eden yegâne talebesi Cemil Özbal‘ın hocasının davasının peĢinde 

olmadığı bilinmektedir
505

. Ancak Rauf Yekta ve Suphi Bey‘in itirazlarının da bir ideolojinin 

tezahürü olduğu, fakat çıkıĢ amacının tersine de olsa Cemil Bey efsanesine hizmet ettiği 

açıktır.  

 Bütün bu geliĢmeler, aslında Tanburî Cemil Bey‘in tamamen unutulmadığı sonucunu 

ortaya koymaktadır. Cemil Bey, her dönemde az veya çok sayıda takipçi ve dinleyici bulan 

bir sanatçıdır. UnutulmamıĢtır, fakat bu hercümerç içerisinde, özellikle çok popüler olduğu 

dönemlere Ģahitlik eden hayranları tarafından hatırlatılması gerekli görülmüĢtür. Bu uğurda 

onlarca isim büyük bir gayret göstermiĢ ve neticede devasa bir Tanburî Cemil Bey efsanesi 

külliyatı doğmuĢtur. Vefatından bu zamana uzanan süreçte, Tanburî Cemil Bey‘in müziği hiç 

dinlenmemiĢ olsa bile sadece hakkında yazılanlar bir ―Cemil Bey‖ merakı oluĢturabilecek 

büyüklüktedir. Adeta Cemil Bey efsanesinin sıcak tutulmasına dikkat edercesine, anekdotlar 

tekrar tekrar farklı kelimelerle anlatılır; genellemeler ise çoğu zaman bu tekrar eden 

düzenekten dayanağını alır506. Bu külliyatın içerdiği tutarsız bilgilere bakıldığında, yazarların 
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 Yılmaz Kale, Tanbur‘da Ġsak Tavrı konulu görüĢme, Gaziantep, 08 Eylül 2019 
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 Zekai Dede‘nin talebesi olmuĢ bestekâr Hayri Yenigün, Cemil Bey‘le ilgili yazısında, sadece Mesud Cemil‘in 

kitabındaki anekdotları kendi ifadeleriyle tekrar ederken bireysel yorumu da yine bir malumun tekrarıdır: “Bu 

alanda umumî efkâr, Cemil Bey gibi bir dâhi virtüözün ne kendisinden evvel gelmiş olduğuna ve ne de sonra 

gelebileceğine kânîdir.” Bkz. Hayri Yenigün, ―age‖, 1970 
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birçok detayı doğrulamaya meyletmediği görüldüğü gibi esasen böyle bir ilgiye ihtiyaç 

duymamalarına sebep olan bir gerçeği de göstermektedir ki, ortada, ne söylenirse söylensin 

inanılası ―üstün‖ bir müzik vardır. Farklı kaynaktan gelen, bilgiler takipçilerde hangisinin 

doğru olduğunu araĢtırmaya değil, hayran olunan isimle ilgili en yüceltici olanı bulmaya ve 

inanmaya teĢvik eder. Efsaneye duyulan bu fanatik sevginin büyüklüğü, biyografi yazarı için 

okuyucusunun ilgisini toplayacağı bir tetikleyici olur. Bununla birlikte son yıllarda yapılan 

akademik çalıĢmaları bir kenara bırakırsak Cemil Bey efsanesinin yazıldığı dönemlerde 

istisnaî birkaç tashih denemesi dıĢında
507

, detaylardaki farklılıklar mesele edinilmemiĢtir. 

Onun müziğine hayran olan yazarın, sanatçıyla ilgili edindiği rastgele bilgileri, inanmak 

istedikleriyle birleĢtirdiği bir mecra olan yazılar; evvelki yazılarla, sadece beğenileri 

hareketlendirme hususunda tecrübe edilmiĢliği açısından ilgilenir. Akademik manada (gerçek 

bilgiye ulaĢmak için çaba gösteren ve bilgiyi sınayan) yazıların metinlerarası etkileĢimi, 

kısmen Mesud Cemil‘in kitabından sonra baĢlar, zira en muteber kaynak olarak bu eser 

görülür. Bununla birlikte, Cemil Bey‘in canlı tanıkları olan isimlerin, Mesud Cemil‘in 

kitabından sonra yazdıkları metinlerde ise kitaba dahil edilmeyen anekdotları göstermek 

gayreti dikkat çekicidir508. Ne var ki bu metin de güvenilirliğinin asıl meĢruiyetini bizzat 

mahdumu tarafından kaleme alınmıĢ olmasından ziyade yazı dilindeki edebî yönün 

fevkaladeliğinden alır. Zira Mesud Cemil‘in doğum ve ölüm tarihlerinde dahi hatalar yaptığı, 

daha sonra yapılan araĢtırmalar sonucunda anlaĢılmıĢtır
509

. 

Edebiyatta, zaman zaman öne çıkan bazı isimlerin yüceltilip diğerlerinin terkedilmesi 

meselesi, bilindiği üzere kanon olarak adlandırılır
510

. Gregory Jusdanis, bu kavramın açılımını 

yaparken “…Metinler belli bir amaç için ya ilginç veya yararlıdırlar ya da değildirler; bazı 

metinler bir kilise kurmaya, felsefî bir paradigmayı güçlendirmeye ya da milli bir anlatı 

                                                      
507

 Örneğin dipnotlar koyarak mehaz belirten Ġbnülemin Bey‘in yazıları, dönemin diğer yazılarına nispetle daha 

titiz çalıĢılmıĢ olduğu için muteberdir. Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, age, 1958  
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 ġevket Rado, Refi‘ Cevad Ulunay ve Refik Fersan gibi isimlerin naklettikleri anekdotlar bunlara örnek 

gösterilebilir. Bkz. ġevket Rado, ―age‖, Akşam Gazetesi, 21 Mart 1948; Refik Fersan, ―Bir Hatıra mı 

Ġstiyorsunuz?‖, age, 2017; Refi‘ Cevad Ulunay, ―Musiki, Kaz ve Bülbül‖, Milliyet Gazetesi, 17 Ocak 1960 
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 Ġsmail Baha Sürelsan, Ġbnülemin Bey, Yılmaz Öztuna gibi birçok kaynak bu tarihlerle ilgili farklı görüĢler 

ortaya atmıĢlardır.  
510

 Bkz. Selçuk Çıkla, ―Türk Edebiyatında Kanon ve Ġnkılâp Kanonu‖, Muhafazakâr Düşünce Dergisi, 2007, s. 

47-49 
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dokumaya diğerlerinden daha uygundur”511 der. Belli bir amaç doğrultusunda oluĢan 

kanonun, bu amacını da millî kültür oluĢturmak olduğunu söyleyerek kavramlaĢtırır. Yine 

Jusdanis‘nin ifadesiyle kanon “Geçmişle bugün arasında bir kopukluk gören parçalara 

ayrılmış burjuva toplumunda, kanon idealize edilmiş bir gelenek deneyimini kolaylaştırır. 

Artık var olamayacak bir zaman yüzünden hissedilen melankoliyi ifade eder”512. Tanburî 

Cemil Bey‘in efsaneleĢtirildiği dönemler göz önünde bulundurulduğunda da böylesi bir 

durumdan söz etmek olasıdır. Sultan II. Abdülhamid‘in huzura çağırıp dinlediği, daha sonra 

Ġttihat ve Terakkicilerin kendisine görevler yüklediği513 Cemil Bey, vefatının hemen ardından 

bugüne değin anma konserleriyle, yazılarla yad edilmiĢ, anısına birçok sempozyum, panel, 

konser gibi etkinlikler tertip edilmiĢ bir sanatçıdır. Bütün bu süreçte Cemil Bey‘in toplumda 

gördüğü değer, kitlesel olarak geniĢ ve yüzeysel değildir ancak her dönem, sayıca az da olsa 

derinlemesine takip edenleri var olmuĢtur diyebiliriz. Özetle, Cemil Bey‘in unutulduğundan 

yakınılan dönemlerde, yerini alternatif bir denk isim almıĢ değildir. Cemil Bey‘in 

tanburundan farklı, Ġsak tavrına yakın bir icra üslubu ortaya koyan Ġzzettin Ökte, bunu 

yaparken bir baĢkaldırıyla değil evvela Cemil Bey gerçekliğine saygıyla iĢe koyulur. Ġzzettin 

Ökte‘nin takipçisi olanlar da genel itibariyle aynı saygı içerisindedirler. 

Efsanevî Cemil Bey neĢriyatında kullanılan dilin aĢırılığı hakkında Refik Fersan‘dan 

bir örnek verebiliriz. Fersan yazdığı kiĢisel hatıratında, hocası Cemil Bey ve birkaç kiĢiyle 

birlikte Yenikapı Mevlevîhanesi ġeyhi Celal Efendi‘yi ziyaretlerini nakleder. Ancak bu 

anekdotun içeriğindeki detaylar, neĢredilmek üzere kaleme aldığı bir baĢka makalede önemli 

değiĢiklikler gösterecektir. ġeyh Celal Efendi ile Cemil Bey‘in karĢılaĢması, hatıratta Ģu 

Ģekilde geçer:  

“İlan-ı Meşrutiyet‟ten bir sene kadar evvel, zannederim 1323‟te (1907), Mayıs ayının berrak 

bir gününde, Cemil merhumla birlikte Yenikapı Mevlevîhanesi Şeyhi merhum Celal Efendi 

hazretlerini ziyarete karar verdik. Cemil‟in çok hürmet ettiği bu zât-ı şerifin ben de gıyaben 

meftunu idim. Emektar Şerif lalamızı da birlikte alarak Mevlevîhane‟ye gittik. Semadan sonra, 

odalarına diğer zevatla birlikte bizi de kabul ettiler. Hepimiz bu nur gibi zatın muhterem 

ellerini öptük. Musafahadan sonra musiki bahsi açıldı. Hemen saz dolaplarındaki 

tanburlardan birini alarak, eski tavırda gayet kibar bir üslupla mütevazi bir Neva taksimi 

lütfettiler. Cemil merhumdan da bir taksim rica ettiler. Derhal tanburla enfes bir taksim yaptı. 

Bunu müteakip benden de bir taksim rica ettiler. Bu iki üstadın huzurlarında taksime nasıl 

                                                      
511

 Bkz. Gregory Jusdanis, Gecikmiş Modernlik ve Estetik Kültür Milli Edebiyatın İcat Edilişi, çev. Tuncay 

Birkan Ġstanbul: Metis Yayınları, 1998, s. 81 
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 Bkz. Gregory Jusdanis, age, 1998, s. 82 
513

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 177 
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cesaret edebilirdim? Kendilerinden af diledim. Osman Bey merhumun Bestenigar Peşrev‟ini 

hocamla birlikte çaldık. Mahzuz oldular, her ikimize de dua ettiler.”
514

 

Aynı anekdot, gazete makalesinde Ģu Ģekilde yer almaktadır:  

“Cemil Bey bir gün bizde, Musa Süreyya Bey‟le birlikte Yenikapı Mevlevîhanesi‟nde Şeyh 

Celaleddin Dede‟yi ziyaret edeceklerini söylemişti. Ben, çocukça bir hevesle „Hocam, ne olur, 

beni de götürün; dervişlerin nasıl döndüklerini o kadar merak ediyorum ki‟ dedim. Akşam 

olunca, Musa Süreyya, hocam, babam ve ben, dördümüz, faytona atladık, doğru tekkeye. O 

gece ilk defa bir Mevlevî ayininde bulunuyordum. Semavî bir musikinin, zamanı da mekanı da 

unutturan kutsal atmosferi içinde, beyaz tennureli semazenlerin, cazibeyi arz eden müstağni, 

yedi kat göğe yükselen melekler gibi hafif ve mesrur dönüşlerini, en küçük teferruatı dahi 

kaçırmamaya çalışarak, heyecan ürpertileri içinde seyrettim. Ayin bittikten sonra tekke 

tenhalaşmıştı. Şeyh Dede tanburunu aldı ve Cemil Bey‟e, onun yeni bestelemiş olduğu bir 

peşrevi çaldı. Eskilerin ağır, ağdalı çalışıydı bu. İlk gençlik ateşimin tahammülsüzlüğü içinde, 

gülmemi zor tutacak kadar yadırgamıştım bu üslubu. Hocamın birkaç senelik talebesi, daha 

doğrusu onun bir heyecan kasırgası olan ifade tarzının tesirinde, güneşle birlikte dönen 

gezegenler gibi dönen küçücük bir yıldızıydım. Hocamı bir defa dinledikten sonra, tanburun, 

kemençenin, udun, lavtanın başka türlü çalınabileceğini, hatta musiki hislerinin bir saz aleti 

üzerinde başka türlü anlatılabileceğini düşünmek imkânsızdı.  […] Yenikapı Mevlevîhanesi 

Şeyhi Celaleddin Dede‟nin beni güldüren çalışını hocam, tam aksine, derin bir huşu içinde, 

gözleri dolarak dinlemişti. Bu da, insanüstü duygulara sahip olduğunu söylerken hiç de 

mübalağa etmediğimiz dâhinin, fazilet timsali ahlakının ve sonsuz tevazuunun bir tecellisiydi 

sadece.”
515

 

Hangi yazının önce yazıldığına dair fikrimiz yok. Her iki yazıda da ziyaretin ilk 

olduğunu belirten ibareler, farklı ziyaretten bahsediliyor olma ihtimalini ortadan kaldırıyor. 

Hatıratında, gıyabında meftun olduğunu ve huzurunda taksim yapmaktan imtina ettiğini 

söyleyen Refik Fersan‘ın, makalesinde ġeyh Celal Efendi‘nin icrasının güzelliğinden 

kolaylıkla feragat edebildiği görülüyor.  

Cemil Bey anlatılarının birçoğunda var olan bu türden duygusal yaklaĢımlar, gerçeği 

perdeleyen bir sır olarak da yorumlanabilir. Fakat bu ifade tarzının, muhataplarını Cemil 

Bey‘e yakınlaĢtırmak isteyen masum bir amaç barındırdığı da açıktır. Çünkü bir önceki 

kuĢağın temsilcileri, müzik dünyasındaki çok yönlü değiĢimler karĢısında bir panik havasına 

bürülüdür ve bu yüzden ―Türkmüzikçiler‖516 (büyük bir çoğunluğu) Türk müziğini savunucu 

bir tutum geliĢtirmiĢlerdir. Cemil Bey‘in vefat yıldönümlerinde, adına anma konserleri 

yapılması gerekliliği hususunda ilgili kurumları uyaran, yapılmadığı takdirde ise ağır eleĢtiri 
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516
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konusu olarak gündeme getiren Refi‘ Cevad Ulunay (1890-1968), bu paniği duyan isimlerden 

biridir: 

“Tanburî Cemil Bey‟in ölüm yıldönümü olan Cumartesi günü, radyoda ona bir yayın 

yapılacağı ümidiyle, oraya telefon ederek sorduk, bundan kimsenin haberi yoktu. Belki Pazar 

günü yayınlanır diye düşünerek radyoyu açtık, bekledik, yine bundan kimsenin haberi yoktu. 

Bugün öğrendiğimize göre Salı günü akşamı 21.15‟te, iki gün sonra verilecekmiş. Pazar günü 

Cemil Bey‟in yerine verilen program bir şeye benzese, sineye çekelim, fakat Cemil Bey‟in ölüm 

yıldönümü münasebetiyle verilecek konserin, böyle ehemmiyetsiz bahanelerle gecikmesi pek 

çok dinleyicileri, her zaman olduğu gibi, hayal kırıklığına uğratmıştır. Bu gibi programların 

evvelden bildirilmesi lazımdır, kim bilir kaç kişi, bizim gibi bekledi ve telefon etti, bu kadarcık 

zahmeti Radyo İdaresinden beklemek hakkımızdır.”
517

 

Cemil Bey‘in, duygusal olarak canlandırılmak istendiği bu ifadelerle rasyonel bir iliĢki 

kurulmadığı takdirde, bütün hatıratın safsatalarla dolu olduğu Ģeklinde bir yanlıĢ sonuca 

ulaĢılır ki, bu, kaynakların içerdiği doğru bilgilerden de mahrum olmak anlamına gelir. Diğer 

taraftan küçük veya büyük çapta yanıltıcılıklara götürse bile, bu mübalağalar gerçekten dâhi 

olan bir sanatçıyı anlatmak için yapılmıĢ olamaz mı? Bu noktada araĢtırmacıların ve 

müzisyenlerin konuyu kendi zaviyeleri açısından değerlendirdiğini hatırlamak gerekir; her iki 

grup da Cemil Bey‘e deha diyebilir fakat amaçları farklı olabilir. AraĢtırmacı, dehayı anlamak 

için bugünden çıkıp kendi dönemine gidebilir ancak sanatçı, onu anlamak için sanatçıyı 

tarihten çıkarıp bugüne getirir. Bununla birlikte sadece körü körüne taklitte kalmakla, takip 

edilen dehanın bugüne taĢınamayacağı, yani bugünün sanatına katkı sağlanamayacağı açıktır. 

Fakat dehaya eleĢtirel gözlerle bakabilmiĢ, sanatını kendi zamanına indirgeyip kendisi de 

dahiyane bir etkinlik gösterebilmiĢ isimlerin yorumu, sanatın doğasına uygun olması 

bakımından araĢtırmacının yorumundan çok daha önemlidir. Zira araĢtırmacı anlamak isteyen, 

sanatçı ise anladığını kendi sanatına uyarlamak isteyendir. 
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 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Subhi Ziya Konseri‖, Milliyet Gazetesi, 01 Ağustos 1967. Ulunay‘ın Cemil 
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ediyoruz. Cemil merhumun ne doğum gününü biliriz, ne ölüm gününü biliriz, üç-beş sene sonra belki, ismini de 

unutacağız” Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―KadirĢinaslık‖, Milliyet Gazetesi, 06 Nisan 1968 
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Genel olarak biyografi yazımında efsaneler/mitler oluĢurken, “tanrısal bir kişiliğe 

atfedilen bir başarıyla gerçek bir sanatçının hatırasının geriye dönük olarak 

kahramanlaştırılması arasında” fark olduğundan söz edilir518. Bu anlamda Abdülbaki Nasır 

Dede‘nin, zıllullah-ı fi‟l-arz519 olan III. Selim‘e bazı makamların mucidi olarak atıfta 

bulunması ile Tanburî Cemil Bey‘in enstrüman çalan elinin fotoğrafının çekilmesi
520

 veya 

sanatı hakkında sonradan söylenen bütün abartılı hikayeler farklı mahiyet barındırır521. Ayrıca 

bu müzisyen-biyografların siyaseten hangi fraksiyona dahil olurlarsa olsunlar kendilerine bir 

kurucu baba figürü veya geleneksel deyimle pîr arayıĢında olmaları da anlaĢılabilir bir 

durumdur. Zira sanat dediğimiz mefhum, Denis Dutton‘un iĢaret ettiği gibi sadece eser odaklı 

düĢünülemez, bazen yaratılan eser, bazen onun yaratım süreci ve daha çok bu nesnelerin bize 

yaĢattıklarıdır sanat522. Sanatın ucu açıklığı ve karmaĢıklığı, baĢarı hakkında farklı yorumlar 

getirebilme, eleĢtirme özgürlüğü verir523. Bu yüzden, müzikolojik olarak Cemil Bey‘in dehası 

gösterilmeye çalıĢıldığı zaman, baĢarı olarak hissedilen geniĢ alanın içinde olan ama bilimsel 

verilere dökmekte zorlanılan diğer bir yönün anlatılamama olasılığı vardır. Dolayısıyla sanatı 

ve sanatçıyı mümkün mertebe bütüncül olarak irdelemek ve eleĢtirilere tabi tutmak, eleĢtirinin 

sıhhati için yararlıdır. Bu objektif tutuma eriĢmek için bizden çok önce, sanatçının layık 

görüldüğü -ki yine onay vermekte hakkı bulunan otoritelerce kabul edilmiĢ- dâhi vasfını 

reddederek iĢe baĢlamak gerekmez. Sürecin sonunda duran, izleyici ve anlamaya çalıĢan 

araĢtırmacı olarak bizim görevimiz ancak; dehası tasdik edilen sanatçının, içinde yaĢadığı 

toplumu, ürünlerini verdiği atmosferi incelemek, sanat eserlerini en ince ayrıntılarıyla mercek 

altına almak ve dâhi Tanburî Cemil Bey kültünü oluĢturan yaklaĢımların sebeplerini 

incelemek olabilir. Tanburî Cemil Bey‘in dâhi vasfını hak ediĢini müzikal olarak ispatlamak -

büyük bir çoğunluk için bu her ne kadar gereksiz gibi görünse de- mümkündür. Fakat 

öncelikle, yukarıda özetlenen dönemlerdeki aydınların, kendi görüĢlerini aktarmada biricik 
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 Bkz. Ernst Kris ve Otto Kurz, age, 2016, s. 28 
519

 ―Yeryüzünde Allah‘ın gölgesi‖ manasında: Halifeler, hükümdarlar için kullanılanbir Arapça bir yüceltme 

ibaresi. Osmanlı padiĢahları içinde kullanılmıĢtır. Bkz. Ferit Devellioğlu, ―Zıll‖, içinde Osmanlıca - Türkçe 

Ansiklopedik Lugat (Eski ve Yeni Harflerle), Ankara: Aydın Kitabevi Yayınları, 2004, s. 1185 
520

 Tasvir-i Efkâr gazetesinde 30 Temmuz 1916 tarihinde Cemil Bey‘in ölümünün ardından yayınlanan fotoğraf 

için bkz. Sadun Aksüt, Türk Musikisinin 100 Bestekârı, Ġstanbul: Ġnkılap Kitabevi, 1993, s. 245 
521

 Buradan III. Selim‘in sanatının tahfif edilebileceği anlamı çıkmaz, çıkarılmamalıdır. Zira III. Selim‘e atıf 

yapılmasının da sanatsal olarak haklı gerekçeleri olabilir. MeĢruiyetini tanrısallığından veya salt sanatının gerçek 

etkisinden almıĢ olsun, efsaneleĢmiĢ isimlerin itibarlarını kolaylıkla kaybetmeyecekleri malumdur.  
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 Bkz. Denis Dutton, Sanat İçgüdüsü-Güzellik, Zevk ve İnsan Evrimi, çev. Murat Turan, Ġstanbul: Ayrıntı 

Yayınları, 2017, s. 64 
523

 Bkz. Denis Dutton, age, 2017, s. 67-68 
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kahraman olarak Cemil Bey‘i göstermelerinin örnekleri üzerinde durmak yerinde olacaktır ki 

bu, Cemil Bey‘in tarihsel bir karakter olarak önemini anlamak için gereklidir. Bu tarihî 

gerçeğin anlaĢılması, müzisyen olmayı da gerektirmez. Halil Ġnalcık, tarihî biricikliğin 

önemini ve efsane realitesini Ģöyle özetler: 

“…Tarihi tarih yapan güçler arasında inanç sistemleri ve efsaneler, gittikçe daha ciddi olarak 

ele alınmaktadır. Bu anlamda efsane bir realitedir. Kahramanlar ve büyük işler efsanelerden 

doğar. Bunu tanımayan tarihçi tarihi anlayamaz. Bizde son kuşak tarihçiler arasında aşırı bir 

tarihî maddecilik moda olmuştur. Onlara göre, ideolojiler, yalnız maddî gerçeği kılıflayan bir 

haklı gösterme (legitimation) çabasından ibarettir. Gerçekte bu tür insan, geç zamanların 

kapitalist toplumunun bir ürünüdür. Efsane, belki içeriği ile değil, tarihin yürütücüsü ve 

yaratıcısı olarak, maddî kazanç hırsı kadar gerçektir. Peygamber'in gaza bayraktarını 

onurlamak aşkı; fethe götüren etkenler arasında, ganimet hırsı ve devasa toplar kadar, hatta 

belki hepsinden daha etkin olmuştur.”
524

  

4.1.1 Biyografilerde Tanburî Cemil Bey Mitinin OluĢum Süreci 

Açıkça söylenebilir ki Tanburî Cemil Bey‘in dehasının en keskin göstergesi bu beğeni 

Ģablonlarının diğer sanatçılar arasındaki kabul görmüĢlüğüdür. Ernst Kris ve Otto Kurz‘un 

kaleme aldıkları Sanatçı İmgesinin Oluşumu: Efsane Mit ve Büyü525 isimli çalıĢmada, resim 

sanatının büyük temsilcilerinin biyografilerinde tekrar eden mit‘ler ve bunların kullanımının 

kanunlaĢması süreçleri anlatılmıĢ, üstelik sadece Avrupa sanatından değil Çin, Hind, Antik 

Mısır, Antik Yunan ve hatta Türk sanatçılarından örnekler verilerek tüm insanlığın sanatçıya 

karĢı kolektif bir algısı olabileceği gösterilmeye çalıĢılmıĢtır. GeniĢ bir zaman yelpazesinde 

yer verilen örneklerde; kimi anekdotların sanatçı biyografilerinde kabul görmüĢ kalıplar 

olduğu ve kısmen değiĢtirilerek bazen de aynen alınarak farklı sanatçılar için kullanıldığı 

görülür526. Tanburî Cemil Bey anlatılarında sıkça görülen diğer dâhilerle karĢılaĢtırmalar da 

her dâhi sanatçıda ortak özellikler aramaya yönelik bu kadim hafızanın yansımaları olarak 

değerlendirilebilir. Bilindiği gibi Cemil Bey; Chopin527, Shakespeare (s.60), Wagner, 

Schubert, Schumann528, Paganini529, Jacques Thibaud, Henri Marteau530, Victor Hugo
531

 ve 
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 Bkz. Ernst Kris ve Otto Kurz, age, 2016, s. 16-17 
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 Bkz. Cevad Memduh Altar, ―1908 MeĢrutiyetinde Chopin ve Tanburî Cemil Bey‖, 1963  
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 Wagner Schumann ve Schubert benzetmesi Yılmaz Öztuna ve sonra da Vefik Ataç tarafından yapılmıĢtır. 
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 Bkz. Hilmi Rit, ―age‖, Milliyet Gazetesi, 27 Temmuz 1967  
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hatta Beatles532 ile özdeĢleĢtirilmiĢ, ortak özellikleri aranmıĢtır. Hatta Tanburî Cemil Bey‘in 

bizzat kendisini de Mozart‘a benzettiğini biliyoruz533. Ayrıca bu benzetmeleri yapan 

yazarların kıyasladıkları isimlerin seçiminde Batı kültürünü yakinen takip ettiklerini 

göstermek amacı da tahmin edilebilir. Diğer taraftan, meseleye farklı bir cenahtan bakan 

Ulunay, Cemil Bey‘le Türk müziği tarihindeki dehaları selamlama çabasındadır: “Tanburî 

Cemil merhum, son asır Türk musikisinin ancak Dede‟lerle, Seyyid Nuh‟larla, Hafız Postlarla 

mukayese edilebilecek bir „dehâ‟ dır”534. Hatta yine baĢka yorumlarda „Türklerin, sanat sırrına 

eren ilk büyük musikiĢinası‘ denecek kadar ileri götürülmüĢtür535. Cemil Bey‘in vefatının 

ardından icracılığı ve kiĢisel karakterinin özellikleri hakkında yazılanlar da tıpkı dünyanın 

dört bir tarafındaki dâhilerin anlatıldığı anekdotlarla uyum içindedir. Bir dâhinin dehası, her 

zaman baĢka bir dâhinin hayatıyla kesiĢen yönlerine bakılarak anlaĢılmaz elbette. Ancak 

hayat çizgilerindeki dikkat çeken ortaklıklar sıradan bir insana yakıĢtırılamayacak kadar 

olağanüstü ise bu kesiĢme noktaları da dikkatli araĢtırmacı için dehanın bir delili olabilir. 

Tanburî Cemil Bey‘e dair anlatılan anekdotlar genel itibariyle sanatçının eserleri 

(taksimleri, eser icrası veya kompozisyonları) yahut kiĢisel özellikleri üzerinden türetilir. 

Cemil Bey anlatıcısı hayal gücünü, müzisyenler sınıfının ve dâhiler sınıfının tipik kaderine 

                                                                                                                                                                      
530

 Jacques Thibaud, Henri Marteau benzetmesi Ali Rıfat Çağatay tarafından yapılmıĢtır. Bkz. Ali Rıfat Çağatay, 

―Tanburi Cemil Merhum 2‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: 

Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 166 
531
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huzurunda herkese baş eğdirmişti” bkz. Hakkı Süha Gezgin, ―Tanburi Cemil‘in Elleri‖, içinde Yüz Yıllık 

Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin Kıyak (Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017), 219 
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https://t24.com.tr/yazarlar/murat-bjedug/tanburi-cemil-bey-ve-beatles-nerede-ortaklasiyor, 14444. 
533
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Kemal Ġnal, age, 1958, s. 119 
534

 Bkz. Refi‘ Cevad Ulunay, ―Tanburî Cemil Merhum‖, Milliyet Gazetesi, 03 Ağustos 1967. Hakkı Süha 
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kurmuştur.” Bkz. Hakkı Süha Gezgin, Edebi Portreler, ed. BeĢir Ayvazoğlu, Ġstanbul: Kapı Yayınları, 2013, s. 
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oturtmak ister536. Tanburî Cemil Bey anlatılarında görülen uydurma anekdotlar, olağanüstü 

insanlarda olması beklenen durumların biyografiyi zenginleĢtirmek maksadıyla eklenmiĢ 

olmalıdır. Abartılı veya en yalın haliyle de olsa gerçek olan anekdotlar ise bir ölçüde dâhilerin 

müĢterek kaderine hayret etmeye ve ettirmeye sebep olur. Diğer bir ifadeyle, yüzyıllardır 

diğer dâhilerde deveran eden ortak kaderin Cemil Bey‘in hayatında tekerrür ediĢinin ispatıdır. 

Ortak anekdotlar, Doğu ve Batı medeniyetlerinin geleneklerinde var olan örneklerin 

devamıdır. Fakat biyografi düzenindeki anlatım biçiminin, bu konuda çok daha önceden 

sistematik çalıĢmalar yapılmıĢ Avrupa‘daki sanatçı biyografilerinden devĢirildiği anlaĢılıyor. 

Anlatıcılar zaman zaman, bu Avrupaî yöntemi kullandıklarını ifade etmekten de 

kaçınmamıĢlardır. Bu duruma bir örnek olarak Mesud Cemil, harika çocuk diye kime 

denildiğini baĢka örneklerden bildiğini gösterircesine konuĢur:  

“…Normalden üstün istidatlar ise üç-dört yaşından itibaren, dikkat edilse de, edilmese de 

önüne geçilmez bir kaynayışla, kabına sığmayan bir cisim gibi taşar, fışkırır, muhitin verdiği 

imkânların kalıpları içine girer, sonunda bu kalıpları mutlaka çatlatır, hastalık veya ölüm 

engellerinden biri yolunu kesinceye kadar cemiyeti kah kızdırarak, kah büyüleyerek, 

dayanılmaz tazyikiyle yürür giderler.”
 537

  

Benzer bir bilgi itirafını da Refik Fersan, müziğin hayvanlar ve cansız varlıklar 

üzerindeki etkisinden bahsederken verir:  

“Eski Yunanlıların efsanelerine göre „Amphion‟ sazıyla terennüm ederken, çıkardığı latif 

nağmelerin ahengiyle müstahsen olan taşlar kendiliklerinden hareket ederek muntazam bir 

şekilde yekdiğeri üzerine konarlarmış. „Orphe‟nin tegannisi esnasında da bütün vahşî 

hayvanlar sesin geldiği tarafa doğru koşarlar, ağaçlar da dallarını sallayarak bu ahenge 

katılırlarmış! Buna benzer vak‟alara ben de şahid oldum.”
538

  

Cemil Bey anlatılarındaki mitsel motiflerin diğer biyografilerle benzeĢen baĢlıklarını 

Ģu Ģekilde sıralayabiliriz: a) Olağanüstü çocukluk dönemi, b) Otodidaktizm vurgusu (Dâd-ı 

Hudâ kabiliyet), c) ÇalıĢkanlık, d) Yalnızlık, e) Özel bir iktidar alanına mensubiyet 

(gelenekçi/modern/dinî/seküler/Ġstanbul müziği), f) Rekabet (kıyaslama), g) Ġlahi sanatçı 

(divino artista). Bu tasnifin yapılmasında, Kris ve Kurz‘un altını çizdiği biyografi 
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motiflerinden ilhamla yola çıkılmıĢ ancak tamamen oraya bağlı kalınmamıĢtır. Zira Kris ve 

Kurz, farklı sanatçı biyografileri içinde tekrar eden motifler üzerine bir değerlendirme 

yapmıĢlardır. Burada ise diğer biyografilerde tekrar eden motiflere ek olarak sadece Cemil 

Bey‘in biyografilerinde görülen ve farklı versiyonlarla tekrar eden motifler de ele alınmıĢtır. 

Bu motiflere baĢkaları da eklenebilir yahut tamamen farklı bir tasnif modeli de önerilebilir. 

Ayrıca bu tasnif, bütün detayları incelemek iddiasını da içermez, Cemil Bey‘in, biyografilerde 

mitleĢtirildiği ve diğer efsaneleĢtirilmiĢ sanatçıların biyografileriyle eĢleĢtirilmeye çalıĢıldığı 

iddiamızı delillendirecek belirgin örneklere mümkün mertebe yer verilmiĢtir. Cemil Bey‘e 

atfedilmiĢ irili ufaklı birçok mit, bu baĢlıktaki anekdotlar etrafında değerlendirilebilir. Sadece 

bir anekdotun birden fazla özelliği içerdiği durumlarda birden fazla baĢlık altında tekrar 

değerlendirildiği görülecektir. Cemil Bey mitinin oluĢum sürecini irdelemek olan asıl 

gayemizle beraber, ilgili literatür de bir ölçüde tanıtılmıĢ olacaktır. Bu bölümde, sanatçının 

hayatına dair bütün detaylar incelenmemiĢ, kimi hususlar daha geniĢ olarak ilgili baĢlıklar 

altında ele alınmıĢtır. ġunu da tekrar hatırlatmak gerekir ki kaynaklar abartılı veya gerçekten 

tamamen farklı bir mahiyette de olsa her kaynağa, efsanevî karakterin oluĢum sürecine katkı 

sağladığı için eĢit olarak yaklaĢılmıĢtır. 

a) Çocuklukta keĢfedilen yetenek: Birçok dâhi biyografisinde görülen ortak motiflerden 

biri üstün yeteneğin küçük yaĢlarda belirmesi ve bu durumu tesadüfen keĢfeden birinin 

olmasıdır. Ernst ve Kris‘in kitabında Cimabue ve Giotto‘nun hayat hikayeleriyle 

formülleĢtirilen bu motif539 Cemil Bey‘in dehasının nüvelerinin çocukluğunda belirdiğine dair 

ifadelerde de görülür. Mesud Cemil, babasının çocukluğuna Ģahitlik edecek kimse 

kalmadığını söylerken harika çocuk vasıflarını göstermesini erken gençlik dönemine dair 

iĢittiklerine dayandırır. Dehasının göstergesi olabilecek bir olay olarak Mesud Cemil‘in 

verdiği meĢhur örnek, Cemil Bey‘in çocuk yaĢlarında iken bardaklara farklı miktarlarda su 

doldurmak suretiyle yaptığı ilkel enstrümanla anlamlı melodiler üretmesidir.  

                                                      
539

 Örnekler için bkz. Ernst Kris ve Otto Kurz, age, 2016, s. 34-35. Türk müziğinden bir örnek ise Ġzzettin 

Ökte‘den bahsedilen bir yazıdan verilebilir ki Cemil Bey‘in hayatıyla paralel noktalar aranması bakımından 

mühimdir: “Ne gariptir ki, en asil ve eski Türk sazı olan tanbura aşık olanların bir çoğu, bu saza gizli 

başlamışlar. Büyük sanatkâr Tanburî Cemil‟in, çocukluğunda, Küçükçekmece‟de büyükbabasının çiftliğinde 

lalası Lenber Ağa‟nın tanburunu alıp yüke saklanarak çalıştığı malumdur. Yine Cemil‟in talebesi merhum Fuat 

Bey de önce babasından gizli çalışmıştı. Mesut Cemil‟in tanburla ilk sevişmesi de yine yabancı kulaklardan uzak 

köşelerde başlamıştı. Şimdi genç ve değerli tanburîmiz İzzettin Ökte‟nin de çocukken ağabeysi için alınan 

tanburu kaçamak suretiyle çala çala bugünkü parlak sanatkâr seviyesinin ilk basamaklarına adım atmış 
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“Küçük Cemil‟de on-oniki yaşlarında görülen tezahürler ve daha sonraki hayatı öğretiyor ki, 

o, bu cins olağanüstü bir kabiliyetti. […] uzun parmaklı, yumuşak, fakat sinirli elleri yarı 

karanlık kilerin raflarından bardakları indiriyor, bunları sıraya diziyor, altın yapmak için 

titreyen bir alşimist dikkat ve ihtirasıyla bu bardaklara kalaylı bir maşrapadan su dolduruyor; 

iniyor, kalkıyor, ölçüyor, biçiyor. Sağ elinde ince bir değnek, sol elinde maşrapa, daha iyi 

işitmek için bir kulağını bardaklara vererek su seviyelerini ölçüyor, bir bardaktan öbürüne 

aktarıyor.”
540

  

 Ancak Mesud Cemil, kitabından evvel 1942‘de yayınladığı bir makalede, Cemil 

Bey‘in oniki yaĢlarından tanburla iĢtihar ettiği dönem olarak bahsetmektedir541. Yine 

dehasının doğuĢtan olduğunun kesinliği vurgulunan bu yazıdaki bilgiler, daha sonraki 

yazarlarda görülen bilgi karıĢıklığının muhtemel sebebidir
542

. 

 Tanburî Cemil Bey‘in 14-15 yaĢlarına tekabül eden bir hatırasını ise Rauf Yekta Bey, 

tanıĢtıkları günün anısı olarak paylaĢır. Gerçek bir hatıra da olsa bu anekdotun, yine Cemil 

Bey‘in dâhi çocuk olması önermesine destek olmak maksadıyla süslü bir üslupla anlatıldığı 

açıktır. Zira Rauf Yekta Bey bir makalenin neredeyse tamamını bu hikayeye ayırır. Bu 

karĢılaĢmanın özeti mahiyetindeki ifadeleri Ģu Ģekildedir: 

“Cemil Bey ile bidayet-i muarefem 1304 [ı887] senesi Ramazanı evâsıtına müsadiftir ki 

merhumun ilk âvân-ı iştihârı dahi o tarihten başlar. Kalem mümeyyizimiz Hacı Remzi Bey'in 

meduvven bulunduğumuz Bebek'teki yalısının vasi salonunda iftardan sonra otururken, yalının 

-hatırımda kaldığına göre- merhumun amcası Refik Bey tarafından müsteciren işgal edilen 

diğer kısmında misafir bulunan Cemil Bey, hane sahibinin vuku bulan davet ve ricası üzerine 

amcasıyla beraber bizim bulunduğumuz tarafa gelmiş ve mahcubane bir köşede ahz-ı mevki 

etmiş idi. O esnada merhum ancak on altı yaşlarında tahmin olunacak bir çağda idi. Biraz 

havai bahislerden sonra söz musikiye intikal etti. Benim kulaklarım zaten Cemil Bey'in her gün 

kalemde mümeyyizimizden işittiğim medâyihiyle dolmuş ve kalemdeki bütün rüfeka ise 

merhumun tanburuna adeta gıyaben âşık olmuş bulunduğu cihetle açılan bab-ı musahabenin 

pek uzamaması matlup bulunmakta ve bir an evvel merhumun tanburuyla teşnîf-i âzâna 

sabırsızlıkla intizar edilmekte idi.”
543

  

 Cemil Bey‘in kendi kaleminden otobiyografi metnine ulaĢmıĢ olması bakımından 

Rauf Yekta Bey‘in verdiği bilgiler daha güvenilirdir, denebilir. Rauf Yekta Bey, Cemil Bey‘in 

tanbura intisabının tarihini baĢka bir yazısında Ģu ifadelerle doğrular: 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 47-48 
541

 Bkz. ġerif Sait Çeren, ―age‖, 1942, s. 4 
542

 Yılmaz Öztuna da aynı Ģekilde 10-12 yaĢlarında tanbur ile Ģöhret bulduğu iddiasındadır. Bkz. Yılmaz Öztuna, 

―Cemil Bey [Tanbûrî]‖, içinde Büyük Türk Musikisi Ansiklopedisi (Ġstanbul: Milli Eğitim Basımevi, 1969). 
543

 Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburi Cemil Bey 1‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, ed. Hüseyin 

Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 109. Ayrıca burada, aynı yaĢta olmalarına rağmen Rauf Yekta 

Bey‘in sadece Cemil Bey‘in 16 yaĢlarında olmasını söylemesi, eski münazaralı dilinden uzak bu övgü dolu 

yazısında bile tarif ettiği müzisyen ile kendisi arasındaki mesafeyi koruma gayretinde olduğunu düĢündürür. 
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“Cemil Bey‟in tab‟ında meknuz olan istidad-ı harikulade-i musiki o derece seri bir surette 

inkişaf etmiş idi ki henüz on beş yaşında iken, yani tanbura başladığı tarihden itibaren hemen 

iki senelik bir müddet-i cüz‟iyye zarfında tanbur gibi çetin bir saz üzerinde bir reh-i nârefte 

açarak bir büyük inkılap vücuda getirmiş ve pir ü berna bütün esatize-i sınaate mehareti 

dahiyanesini teslim ettirmiştir.”
544

   

 Dâhi biyografilerinde görülen yeteneğin tesadüfen keĢfedilmesi metaforu da Cemil 

Bey biyografilerinde rastlanan bir durumdur. Cemil Bey‘in hayatında bu anekdot tipinin 

kahramanları, amcasının çiftliğinde kahyâ olan Lenber Ağa, kardeĢi Ahmet Bey ve onun 

hocası Tanburî Ali Efendi‘lerdir. Ağabeyi Ahmed Bey ve amcaoğlu Kanunî Sait Efendi, 

müzik bilgilerini ilerletmek niyetiyle, üstad Tanburî Ali Efendi‘yi haftada bir gün evlerine 

ders vermesi için davet ederler ve bu meĢkler, müziğe meraklı küçük Cemil için hoĢ bir 

tesadüftür, Ali Efendi‘nin geçtiği eserleri o da gizlice bir köĢeden dinleyerek takip eder
545

. Bu 

anekdot, Cemil Bey‘in Ali Efendi‘yi, birkaç yıl sonra huzurunda tanbur çalarak 

tanıĢmalarından çok daha öncesinde tanıdığını göstermesi bakımından önemlidir. 

 Cemil Bey, bu meĢk devam ederken evde mevcut bulunan sazların hepsini denediğini 

belirtmesine rağmen, biyografilerde Lenber Ağa ile olan hikayesi, Cemil Bey‘in tanburla ilk 

karĢılaĢması olarak masalsı bir anlatım içinde sunulur. Lenber Ağa hikayesi özetle Ģöyledir: 

Küçük yaĢında babasının vefatı üzerine amcası Refik Bey‘in himayesinde yaĢamaya baĢlayan 

Cemil Bey, yazları amcasının Anbarlı‘da bulunan çiftliğinde geçirmektedir. Burada, çiftliğin 

kahyâsı olan Lenber Ağa‘nın tanburunu kendi kendine, herkesten gizli çalmaya baĢlar; Lenber 

Ağa bir gün, küçük Cemil‘in tanburla bu gizli meĢgalesine tesadüf eder ve rahatça çalabilmesi 

için imkân sağlar546. Kısa sürede tanburu çalmaya muvaffak olan Cemil Bey‘i amcasına 

takdim eden de yine Lenber Ağa‘dır547. Bu olaydan sonra ağabeyi Ahmet Bey, Ģehre 

vardıklarında Cemil‘e bir tanbur hediye edecektir.  

 Tanburî Ali Efendi ile Cemil Bey‘in daha sonraki münasebet derecesi ise anlatılarda 

muğlak bir durumdadır. Anlatılanlara göre Tanburî Ali Efendi, Cemil Bey‘in 12-13 yaĢlarında 

çaldığı tanburunu dinlemiĢ ve çok beğenmiĢtir. Mesud Bey‘in ġehremini Mazhar PaĢa‘nın 

evinde gerçekleĢtiğine ihtimal verdiği bu karĢılaĢmada Ali Efendi, küçük Cemil‘e Ģu sözleri 

söylemiĢtir: “Evladım, bunca senedir bu sazı çaldım. Eh, şöyle böyle biraz yendik de 
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 Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, Hoş Sadâ-Son Asır Türk Musikişinasları, 1958, s. 118 
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 Bkz. Rauf Yekta Bey, ―Tanburî Cemil Bey 2‖, age, 2017, s. 116-118 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 51-53 
547

 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 51 
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sanırdım. Şimdi, seni dinledikten sonra, bir daha tanburu elime almayacağım”548. Bu 

anekdotun yazarı Mesud Bey, bu tarihten beĢ sene evvel, karĢılaĢmanın baĢka bir versiyonunu 

da yine kendisi paylaĢmıĢtır: “Daha on iki yaşlarındayken kendisini dinleyen üstad Tanburî 

Ali Efendi‟ye de „Aksaray‟da bir çocuk dinledim. Bir daha tanbur çalmaya tövbe ettim. Kırıp 

atacağım‟ dedirten bu müstesna yaradılış…”549. Tanburu kırmak ile bir daha eline almamak 

arasında görülen en büyük fark, baĢka detaylarda da tebarüz eder; örneğin Mehmed Baha 

Pars‘ın Ali Efendi‘den bizzat duyduğunu söylediği sözleri Ģu Ģekildedir: “…Geçen gün 

Aksaray‟da tanbur çalan bir çocuk dinledim, tabi malumat-ı musikisi o kadar derin değildi. 

Fakat parmaklarındaki sürat beni hayretlere düşürdü. Ve eve avdet ettiğim zaman çocukluk 

etmiş olacağıma kani olmasa idim derhal tanburumu kıracaktım…”550. Anekdot, bazen iktibas 

edilen kaynak belirtilmeksizin aynen kopyalanırken551 bazen de RüĢtü ġardağ‘ın yazısında 

olduğu gibi yine kaynak gösterilmeksizin aĢırı bir mübalağaya sürüklenir: “…Tanburî Ali 

Efendi‟nin bu gencecik çocuğun Tanburî İsak Efendi‟den bu yana sürdürülen klasik tanbur 

tavrına getirdiği yenilik karşısında hislenerek ağladığını –„Sen benim hocamsın. Seni tenkid 

edenlere bakma. Tanburda da, kemençede de yeni bir yol açtın!‟ dediğini biliyoruz”552. 

Tanburî Necdet YaĢar‘ın gayretleriyle Cemil Bey‘in mezarının bulunmasını konu eden 1995 

tarihli bir gazete haberi ise bu bilgi kirliliği birikiminin neticesini gösterir niteliktedir. 

Haberde iliĢtirilen notta Ģu ibareler yer alır: “13 yaşında, Tanburî Ali Efendi onu tüm 

zamanların en iyi tanbur ustası ilan etti. 20 yaşında Sultan Abdülhamid II için saraydaki ilk 

konserini verdi”553. Anlatıların büyük çoğunluğunun sadece Ali Efendi‘nin Cemil Bey‘e olan 

ilgisi üzerinde yoğunlaĢması, karĢılaĢmanın baĢka yönlerinin de irdelenmemesine yol açmıĢ 

gözüküyor. Dolayısıyla karĢılaĢma sırasında, Cemil Bey‘in Ali Efendi‘ye kim tarafından ve 

nasıl takdim edildiği, yıllar evvel ev meĢklerindeki karĢılaĢmıĢlığın konuĢulup konuĢulmadığı, 

                                                      
548

 Bkz. Mesud Cemil, Tanburî Cemil‟in Hayatı, Ankara: Sakarya Basımevi, 1947, s. 36. Aynı anekdot Sadi 

Yaver Ataman tarafından Ģu Ģekilde aktarılır: ―Bunca yıldır bu sazı çaldığımı sanırdım, bundan böyle bu tanburu 

elime almam‖. Bkz. Sadi Yaver Ataman, Mehmet Sadi Bey, Ankara: Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınları, 

1987, s. 28  
549

 Bkz. ġerif Sait Çeren, ―age‖, 1942, s. 5 
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 Bkz. Münevver Beste Aydın, ―Âlem-i Mûsikî (Çevriyazım ve Ġnceleme)‖, YayınlanmamıĢ Yüksek Lisans 

Tezi, Ege Üniversitesi SBE, 2004, s. 56 
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 Bkz. Hayri Yenigün, ―Tanburî Cemil Bey‖, 1970, s. 8 ve Cinuçen Tanrıkorur, ―Tanburi Cemil Bey Çalıyor 

Eski Plakta - Dahi Virtuozün 52‘nci Ölüm Yıldönümü Dolayısıyle Müzikli Anma Günü‖, Musiki Mecmuası, 

Aralık 1968, s. 19 
552

 Bkz. RüĢtü ġardağ, ―Tanburi Cemil Bey Çalıyor Eski Plakta‖, içinde Yüz Yıllık Metinlerle Tanburi Cemil Bey, 

ed. Hüseyin Kıyak, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 2017, s. 297. 
553

 Bkz. Lale Barçın Ġmer, ―Tanburi Cemil Bey‘in Mezarını Buldular‖, Hürriyet Gazetesi, 12 Ekim 1995 
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Ali Efendi‘nin sözlerine karĢılık Cemil Bey‘in nasıl tepki verdiği, Ali Efendi‘nin bu çocuğun 

eğitimiyle ilgili vb. baĢka bir Ģey söyleyip söylemediği maalesef bilinmemektedir.  

b) Otodidaktizm vurgusu (Dâd-ı Hudâ Kabiliyet): Bir sanatta kendi kendine, hocasız 

olarak ilerleme kaydetmek, sanatçı biyografilerinde sıkça rastlanan bir motiftir. 

Biyografilerde, baĢarıya hocasız olarak eriĢilmesi, sanatçının ilahî bir kaynaktan beslendiği 

vurgusunu destekler, eğitime muhtaç veya normal insanlarla ayrımının yapılmasına 

otodidaktizm motifi yardımcı olur. Dehasına dikkat çekilmek istenen Cemil Bey‘in de bu tür 

temalarla anılmasına sıkça rastlanır. Sadi Yaver Ataman‘ın önermesi gibi bu tema, Cemil 

Bey‘in hayatının müzikal yeteneği dıĢında kalan noktalarına da yakıĢtırılır; Ataman‘a göre 

Cemil Bey: “kendi kendine Fransızca öğrenmiş”tir.554 

 DoğuĢtan, özel bir kabiliyetle donatılıp gönderdildiği söylemi, Mahmud Demirhan 

Bey‘in yaptığı açıklamada görülür; burada Cemil Bey‘in Allah vergisi hassas kulağına dikkat 

çekilir: “…Cemil‟in hangi sazda olursa olsun bir kere bile falso yapmadığını, akordunda ufak 

bir aksaklık gösterdiğini görmedim. Kulağı o kadar hassas ve parmakları o kadar dikkatliydi; 

şüphesiz bu, tabiat üstünde bir Allah vergisiydi; çalışmakla kazanılacak bir meleke ve istidat 

değildi”555. Tanburî Cemil Bey‘in ders aldığı musiki hocalarıyla ilgili rivayetlerin de yine 

onun dehasını parlatmak amaçlı yapıldığı görülür. EfsaneleĢmiĢ tanbur icrasında, hocası 

olmamasını temenni eden yorumlar, eski üstadlara baĢ kaldırırcasına yeni bir tavır geliĢtirdiği 

savının ardılı olmalıdır. Suphi Ezgi, hoca zümresine sadece kendi takip ettiği ekolün 

temsilcilerini dahil ederken ―hocasız kendi kendilerine tanbur çalan malum zatlar”556 sözüyle 

de Cemil Bey‘i kastettiği açıktır. Bu konuda, Tanburî Ali Efendi‘nin Cemil Bey‘in hocası 

olmasını kabul eden en yakın yorum, sadece repertuar dersi aldığı yönündedir ki Mesud 

Cemil Bey‘in ifadeleri bu yönde teessüs eder: “Ali Efendi ile bu görüşmeden sonra Cemil, 

üstadın meclislerinde çok defa bulunmuş ve doğrudan doğruya ders almamakla beraber, 

genel musiki bilgisi ve klasik mektebin esas karakterine ait incelikleri öğrenmek hususunda 
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 Bkz. Sadi Yaver Ataman, Mehmet Sadi Bey, Ankara: Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınları, 1987, s. 28. 

Mesud Cemil Bey, Tanburî Cemil‘in amcası Refik Bey‘in himayesinde evin diğer çocuklarıyla birlikte Fransızca 

hocası Gregoire Efendi‘den ve Mösyö Maurice‘den ders aldığını bildirmektedir. Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, 

s. 66, 69 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2016, s. 128 
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 Bkz. Erhan Onat, ―age‖, 1999, s. 58 
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ondan geniş ölçüde faydalanmıştır”557. Kemal Emin Bara‘nın bu minvalde ifadeleri ise Ģu 

Ģekildedir: “Hiç muallime arz-ı iftikâr etmeksizin sazına sahip olan genç sanatkâr, âsâr-ı 

sâlifeyi Tanburî Ali Efendi‟den talim etti”558. Bununla birlikte hocasızlık her zaman makbul 

bir olgu olarak görülmemiĢtir. Nitekim Rauf Yekta Bey, Tanburî Cemil‘in dehasının 

kaynağının da büyük ölçüde Ali Efendi ile yapılmıĢ meĢkler olduğunu vurgular; ona göre 

Cemil Bey‘in taksimlerindeki nağme çeĢitliliği ve eski nağmeler hep bu meĢklerin 

sayesindedir:  

“Cemil Bey‟in fenn-i elhân sazı tanburnüvâzîde yegâne üstad ve rehberi tabir-i caizse bu 

meşklere ettiği mülâzemet-i samiânedir. Ümmehat-ı musikiden makdûd nefâis-i âsârın 

terennümgâhı olan bu meşkhanede dinlediği parçalar genç sanatkârın hayat-ı musikiyyesinin 

tenmiye ve tealisine pek çok yardım etmişti. Filhakika Cemil Bey‟in bütün icraat-ı 

musikiyesinde bu klasik terbiye-i iptidaiyenin tesirâtı görülür ve hele taksimlerinde selsebil-i 

elhan tarzında yek diğerini vely eden kendine has rengîn nagâmât arasında esâtize-i eslafa 

mahsus asil ve metin nağmelerin müşaşa bir nokta-i tersî gibi câbecâ ahz-i mevki etmiş tesir-i 

hasılın mertebe-i kusvâya vusulüne mucib olurdu.”
559

 

Rauf Yekta Bey‘in Cemil Bey‘in kendi yazdığı hâl tercümesinden (otobiyografi) 

aktardığı bir pasaja göre Cemil Bey, Ali Efendi‘den eski eserleri gizlice meĢk etmiĢ, dinlemiĢ; 

enstrüman seçiminde ise tanburdan evvel kendi kendine birçok sazı denemiĢ, evvela kendi 

kendinin hocası olmuĢtur: 

“Ben henüz çocuk addolunduğumdan bu halkaya pek dahil olamazdım fakat halkanın 

haricinde bir mahal-i münasip bularak Ali Efendi‟nin naklettiği menâkıb-ı musikiyyeyi ve 

alelhusus kemal-i meharet ü letafetle okuduğu âsârı dinlemekle mütelezziz olur idim. Gitgide 

bana da bir musiki merakı geldi. Boş vakitlerimde meşkhanenin duvarında muallak âlât-ı 

musikiyyeyi birer birer tecrübe etmeye başladım. Bir müddet keman çaldım; bunun sedasını acı 

buldum. Bir müddet de kanun çaldım; akordundaki müşkülat sebeb-i terki oldu. Nihayet 

tanburda karar kıldım. Bu asil ve rengîn saz üzerinde istediğim nagâmâtı icra ettikçe 

hissiyatıma küşâyiş gelir, hayalim genişler, acı teessürlerim bir müddet için olsun benden 

uzaklaşırdı.”
 560

 

 Ġbnülemin Bey‘in, Hafız İshak Efendi‟nin oğlu Süleyman Faik Bey‘den aktardığı bir 

bilgiye göre ise Cemil Bey, en az iki hafta müddetince Tanburî Ali Efendi‘den ders almıĢtır: 
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“Tanburî Ali Efendi aralıkta bizim eve gelirdi.  Bir gece geldiği sırada uzak bir mahaldeki 

evinden tanburunun getirilmesi arzu olundu. Ailesince malum olan tesbihi -vesika makamında- 

uşağa verilerek evine gönderilip tanbur getirildi, kemal-i letafetle çaldı. Sohbet esnasında „bir 

çocuk peyda oldu. İki haftadan beri benden meşk alıyor. Fakat bundan sonra ona meşk 

vermeye utanıyorum‟ dedi. Bu çocuk Tanburî Cemil Bey‟dir. En değerli bir üstad „utanıyorum‟ 

kelimesiyle Cemil‟in musikideki bahusus tanburzenlikteki istidadını takrir ve takdir ederse artık 

başkalarının ne söylemesi lazım gelir.”
561

 

RüĢtü ġardağ‘ın “…Ona tanbur hocalığı yapan büyük besteci Tanburî Ali Efendi…” 

demesi gibi, Ali Efendi‘nin, Tanburî Cemil‘in tanbur hocası olduğundan ve hatta Cemil 

Bey‘in (yeni) tanbur tavrının ilk temsilcisinin Tanburî Ali Efendi olduğundan bile emin bir 

dille bahsedilir. Bu minvalde, Emin Akan‘ın yorumu Ģu Ģekildedir:  

“Tanburî Ali Efendi klasik tavra bazı değişik unsurlar sokmuştur. Tanburu daha hür ve zengin 

çalma yollarını aramıştır. Daha çok hissiyatı anlatan çalış unsurları ile melodi ve hareket 

bakımından daha cömert davranmıştır. Tanburî Ali Efendi‟nin açtığı bu çığır Tanburî Cemil‟i 

etkilemiş, o da buna yaratılışındaki görülmemiş yetenek ve olağanüstü müzikalitesini ekleyerek 

„Tanburî Cemil Ekolünü‟ kurmuştur.”
562

  

Cemil Bey‘in kemençede, üstad-ı bî-nazîr diyerek hürmet gösterdiği Vasilâki‘den 

(Vasil) ne derecede ders aldığı hususu da kaynaklarda muğlaktır. Mahmut Demirhan Bey‘in 

ifadeleri, Cemil Bey‘in Vasil‘den ders aldığı veya kendini geliĢtirdiği Ģeklinde, her iki 

anlamda da yorumlanmaya açıktır. Cemil Bey‘deki Vasil etkisi hakkında Mahmut Demirhan 

Bey Ģu sözleri söyler:   

“…onun kendine mahsus vakur ve kibar bir tavırla, makamların hakiki seyirlerini bilerek 

yaptığı taksimleri dinî bir huşû ve hürmetle dinlerdi. Gözlerini kemençeden, yay çekişlerinden 

ayırmaz, bütün dikkatiyle her tavrını ve parmaklarının kirişler üzerindeki hareketlerini tedkik 

ederdi. […] Cemil Bey, Vasil‟den öğrendiklerini her vakit minnet ve teşekkürlerle itiraf 

ederdi.”
563

  

Tıpkı Rauf Yekta Bey‘in Cemil Bey‘in dehasını Tanburî Ali Efendi ile yaptığı 

meĢklere bağlaması gibi, Mahmud Demirhan Bey de Vasil‘in Cemil Bey üzerindeki etkisini 

öne çıkarır: “…Şüphesiz onun [Cemil Bey‘in] dehası bunlardan sonra inkişaf etmiş ve 

parlamıştır”564. Mahmud Demirhan Bey‘in mektubunun devamında yazdıkları ise Cemil 

Bey‘in kemençeye kendi kendine baĢladığı, Vasil‘le meĢk ettikten sonra tavrının olgunlaĢtığı 

sonucuna götürmektedir: 
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 Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, age, 1958, s. 126 
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 Bkz. Emin Akan, Tanbur Metodu, Ġzmir: Ege Üniversitesi Devlet Türk Mûsikîsi Konservatuvarı Yayını, 

1989, s. 3 
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“Kemençeye ne zaman başladığını bilmiyorum; fakat yanımızdaki ilk çalışlarında yalnız 

kendine mahsus bir tavrı vardı; kulaklarımız Vasil‟in ağır, temkinli nağmeleriyle doluydu. İlk 

dinleyişimde beğenmedim. Bunda biraz da Vasil‟in hem hocam, hem sevdiğim bir nükteperdâz 

oluşunun tesiri vardı. Hatta epeyce de aleyhinde söylendim. Fakat biraz sonra gösterdiği 

büyük kabiliyetiyle, çalışlarındaki yenilik ve taksimlerindeki cazibe ve kıvraklık cephesine 

nüfuz edince, tanburuna gösterdiğimiz şiddetli alaka, kemençesine de sirayet etmişti. […] 

Sonraları, ağırlık geldi; Vasil‟in tavrını daha güzelleştirdi; yay çekişleri harikalaştı; lahutî 

sesler çıkarmaya başladı.”
565

  

Mahmud Demirhan‘a göre Cemil Bey, Vasil‘in taksim ve peĢrev tavırlarının hakiki 

varisidir566; bu babda Tanburî Cemil‘in Vasil‘den çok Ģey öğrendiğini vurgularken Cemil 

Bey‘in doğuĢtan dehasını da önemli bir yere koyar: “Cemil Bey, Vasil‟in peşrev ve çalış ve 

taksim ediş tarzlarından çok istifade etmiş; sonra bunları kendi deha ve ilahi duygu potası 

içinde eriterek zarif ve yepyeni şekillere sokmuştur”567.   

Cemil Bey‘in kendi kendine öğrenmek hususunda ısrarcı olmadığının Vasilâki‘ye 

hürmeti dıĢında delilleri de kaynaklarda geçmektedir. Örneğin arkadaĢı Atıf Esenbel ile zurna 

çalmaya heves ettiklerinin ertesi günü bu iĢin ustalarından Arap Mehmet‘in yanına, 

Sulukule‘ye gider ve zurnayla ilgili kendisinden malumat edinir. Yine Cemil Bey‘in ġeyh 

Celaleddin Dede‘ye gidip kendisinden klasik tanbur tavrı konusunda feyiz almak isteğinde 

olduğundan da bahsedilir. Gavsi Baykara‘nın ifadeleri Ģu Ģekildedir: “Münasip bir fırsat 

bularak büyük babamdan istifade etmek emelinde olduğunu ve tanbur tavrı hakkında 

kendisini irşat ve tenvir etmesini rica ediyor”
568

. 

c) ÇalıĢkanlık: Bir müzik performansı esnasında sanatçının yaptığı hatalar, müziğin 

konsantrasyonuna etki etmeyecek derecede küçük olduğunda tolere edilir. Hataların bu 

Ģekilde sineye çekilmesi, dinleyici kadar sanatçı için de geçerli bir durumdur ve bu evrensel 

kanun, performansın doğasından öğrenilir. Tolere eĢiği düĢük olan kimi mükemmelliyetçi 

sanatçılarda ise ne kadar ufak da olsa kendi performansında bir pürüz olarak hatayı fark ettiği 

anda memnuniyetsizlik, yetersizlik hissi duyar ve sonra da bu hatayı düzeltmek için giriĢtiği 

gayretler takip eder. Sanatçının kaygısı, baĢarılı Ģöhretini zedelememe korkusu gibi dıĢsal bir 

problemden kaynaklı gibi gözükse de esasen R. G. Collingwood‘un belirttiği gibi yaratmayla 

ilgili teknik bir meselenin halledilmesiyle alakalı bir iç problemdir ki Collingwood‘a göre 
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sanatta teknik: “…öz-disiplin ihtiyacının ilkel sanatla gerçekleştirilmesine bağlıdır; bu da 

sade yaratmayla ilgili artan memnuniyetsizliğe ve falanca şeydense filanca şeyi yaratma 

gücünü geliştirme arzusuna dayanır”569. Bu mükemmeliyetçi vasıflar, dâhi olmayan sanatçılar 

arasında da görülebileceği gibi baĢarı olarak algılanan her sonucun olmazsa olmazı da 

değildir. Dehası, sanatın belirli bir alanında ortaya çıkmıĢ ve bunu keĢfetmiĢ olan bir sanatçı, 

kendini o spesifik alanda yoğunlaĢtırmaya devam ederek iliĢki kurmak zorunda olduğu diğer 

alanlardaki muhtemel yetersizliğini ve teknik aksaklıklarını görmezden gelebilir. Örneğin 

taksim yaparken kendi duygularını ifade edecek kadar enstrüman hakimiyeti olan bir sazende, 

çok orijinal ya da geleneğe uygun melodiler bulabilir, büyük kompozisyonlar kurabilir; ancak, 

seri (hızlı) pasajlarda hünerini geliĢtirmemiĢ olabilir ve bunun bir eksiklik olduğunu düĢünse 

de diğer alandaki baĢarısıyla yetinip eksik olduğu alanı geliĢtirmemeyi tercih edebilir. Fakat 

bu sanatçı da kendi hususî alanı için uzun ve yoğun bir gayret süreci gerçekleĢtirmiĢse ve bu 

özel alanda ortaya koyduğu baĢarılı örnekler sayesinde -seri çalmadaki eksiğine rağmen- dâhi 

olarak adlandırılabilir yahut baĢarılı bir sanatçı olarak görülebilir. Teknik hakimiyete özen 

göstermek ya da göstermemek bir tercih, bir duyuĢtur. En genel ifadeyle çalıĢmak, bir sanatçı 

sağduyusudur. Bununla birlikte çalıĢmak, her zaman dehaya götürmez, deha vardır ya da 

yoktur, sonradan elde edilmez. Deha için çalıĢmak ise insiyatifini aĢan kontrolsüz bir 

aĢkınlıktan kaynaklanabilir. Dâhi bir müzisyen için çalıĢmakta sabır ve sebat göstermek, 

doğası gereği baĢka bir Ģey yapmak istememesinden kaynaklı olabilir. Kısacası deha, çalıĢtığı 

için deha olmaz ama deha olduğu için çalıĢıyor olması muhtemeldir.  

 Bu noktada sanatçının yaĢadığı devrin yaratım kültürüne bağımlılığı zorunlu olan 

kısımlar ile kendi duyumuyla özgür olduğu alanlar ayrı ayrı değerlendirilmelidir. Örneğin bir 

Hüsn-i Hat sanatçısının, grafik Ģekiller çizmek için verili bir üstün kabiliyeti olabilir ancak 

kendinden önce yapılanlarla ilgili doğuĢtan analitik bir bilgi birikimiyle gelmiĢ olamaz. 

Kendinden öncekilerle ilgili bilgi edinmesi, meĢk almak suretiyle yani çevreyle iliĢki kurmak 

zorunda olduğu alandır ki kendi kendine öğreniyor bile olsa, eserler üzerinden, sahipleriyle 

(eslafla) bir iliĢkisi olmak zorundadır. Bu çevresel iliĢkinin ardından merkeze iner ve artık 

tanıdığı bu alan içinde doğuĢtan olan yeteneğiyle birlikte yeni bir üslup ortaya koyabilir. 
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 Bkz: Robin George Collingwood, Kısaca Sanat Felsefesi, çev. Talip Kabadayı, Ankara: Bilgesu Yayıncılık, 

2011, s. 75. Tekniği en temelde yaratıcı istemin bir tezahürü olarak gören bu anlayıĢtan yola çıkarak Tanburî 

Cemil Bey‘in teknik problemleri aĢmak için çabasını yorumlayabiliriz. 
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Müzik örneğinde, bir sazende için ise çevreye bağımlılık -özellikle kayıt teknolojisi 

öncesinde- çok daha zorunlu bir durumdur. Zira dehanın sergileneceği alan için eser icra 

etmek, onun için de eseri bir hocadan meĢk etmek gerekir. 

 Küçük yaĢlarından beri baĢarılı bir sanatçı profili çizen Cemil Bey‘in, hatasını 

kabullenmediği ve düzeltmek adına gayret göstermesi temasına rastlanır. Tanbur ile 

bestelediği anlaĢılan ġedaraban saz semaisinin, kemençe için zor olan 4. hanesi üzerinde uzun 

temrinler yapması Atıf Esenbel‘den dinleyen RuĢen Ferid Kam‘dan nakledilir. Anekdot 

Ģöyledir: 

“-Üstadım! Şedaraban saz semaisine çalışıyorum, dördüncü hâneyi kemençe ile çalamadım 

lûtfedip gösterir misiniz?‟ demiş. Cemil Bey duvarda asılı kemençeyi almış, kısa bir taksim 

yaparak saz semaisine girmiş. Dördüncü haneye gelince tanburla yaptığı gibi yapamamış; düz 

notalarla bitirerek „- Böyle olması gerekir‟ gibi sözler söylemiş. Gece yarısı evine dönerken 

aynı sokaktan geçen Atıf Bey, Cemil Bey‟in odasının ışığının yandığını, hala Şedaraban saz 

semaisinin dördüncü hanesine çalıştığını, açık pencereden gelen kemençe sesinden 

anlamış.”
570

  

 Anekdotun ardından eklenen yorum ise daha mühimdir ki bu teknik çalıĢmaların 

biyograf açısından algısını göstermektedir: “Bunları anlattıktan sonra, „-Cemil Bey gibi bir 

dahi bile çıktığı zirveye böyle tırmanmıştır‟ sözlerini eklerdi”. Dehanın bulunduğu konuma 

ulaĢmak için çaba sarf etmek zorunda olması söylemi, verili yetenekle çalıĢmanın birbirinden 

ayrı tutulduğunu göstermektedir. Ancak Cemil Bey açısından bakıldığında, yoğun çalıĢmanın 

amacı, Ģöhretini korumak mı -yani çevre için- yoksa kendi kendini aĢma mücadelesinin bir 

neticesi -yani merkez için- midir? Elbette her iki durum da aynı anda söz konusu olabilir. 

Kuvvetle muhtemeldir ki Cemil Bey, kemençe ile 4. haneyi çalamamıĢ da olsa, Ģöhretinden 

bir Ģey kaybetmezdi yahut buna Ģahit olan kiĢi bu olayı anlattığında kendisine inanan birilerini 

bulması zor olabilirdi. Bu anekdotun yayılmasını sağlayan asıl sebep Cemil Bey‘in ilk 

denemedeki baĢarısızlığını ifĢa etmesi değil sonradan Ģahid olunan ‗hatayı düzeltme 

çabasının‘ yüceltilmesidir. Öte yandan Cemil Bey‘in, bu teknik problemi hemen çözmüĢ 

olması da ihtimal dairesindedir. Dolayısıyla Atıf Esenbel‘in buna tesadüf etmiĢ olması, Cemil 

Bey‘in gece boyunca aynı bölümü tekrar ettiğini göstermez. Ancak bu olasılığın aksi, yani 

hikayenin görünen manası aynen geçerli olsa da sonuç değiĢmemiĢtir; zira, çok çalıĢması, 

Cemil Bey‘in iĢine verdiği önem ve sevgiden kaynaklı görülüp anlatılmıĢtır. Buradaki çalıĢma 
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arzusu, Collingwood‘un dediği gibi teknik bir zorluğu aĢma gayretidir. Teknik beceri, dehanın 

çok küçük bir parçasını oluĢturur ve bir Ģey yaratmayla ilgili problemin çözümündeki araçtır. 

Tanburî Cemil Bey‘in de bunun farkında ve tekniğin kölesi olmadığının belirtileri vardır. 

Örneğin kendi kayıtlarını dinleyip değerlendirdiği tabloda, çok bariz bir teknik hata yaptığı 

Bayatiaraban makamındaki tanbur taksimine
571

 Cemil Bey, en yüksek notunu vermiĢtir.  

 Yakın dostlarından Mahmud Demirhan ise çok çeĢitli enstrümanlarla vakit geçirmesini 

çalıĢkanlığıyla iliĢkilendirir: “Cemil bol bol çalmak, muhtelif çalgı aletleri üzerine -tanbur, 

kemençe, lavta, ud ve yaylı tanbur (viyolonsel çaldığını ben görmedim)- ruhunu ve ruhunun 

yalnız kendisine münkeşif ve müncelî esrarını, ıztırabını ve neş‟esini dökmek hususunda 

senelerce devamlı bir israf yapmıştır”572. Yine Mahmud Demirhan Bey‘in önemle üzerinde 

durduğu bir konu da Cemil Bey‘in transpoze hakimiyetidir ve buna dikkat çekerken diğer 

sazendelerle kıyaslar:  

“…Bunlara çok merakı vardı ve sazda terakkinin en birinci şartı bu şedlerde çalışmak 

olduğuna kani idi. Zannediyorum ki, bugün memleketimizde böyle şed harikaları yapabilecek 

hiçbir sanatkâr yoktur ve olamaz; bu, yalnız Cemil Bey‟e mahsus bir mevhibe-i İlahiye‟dir. 

Ruhlarımızı saran bu nağmeleri icra eden parmaklardaki sürat ve isabet, tizlere kadar inip 

çıkmalarda zerre kadar bir falso eseri olmayış, diyebilirim ki hiçbir sazendede 

görülmemiştir.”
573

 

 Evinde ya da gittiği misafirliklerde mütemadiyen enstrümanıyla meĢgul olması da 

dikkat çekilen bir diğer noktadır. Cemil Bey, anlatılan uzun meĢk akĢamlarının gecesi, herkes 

uyuduktan sonra yine sabaha kadar çalmaya devam eder. ÇalıĢmayı uykuya tercih ettiği 

söylemine Mahmud Demirhan‘dan bir örnek verebiliriz:  

“Cemil, uyku zamanları -zaten az uyurdu- müstesna olmak üzere, günün hemen her saatinde 

evinin sade ve hususi köşesinde, önünde sazlar ve notalar yığılı, çalar ve çalardı. En büyük 

zevki buydu. Kısm-ı azamı bizim evde olarak, davetli olduğu kibar meclislerinde, hususi 

arkadaş toplantılarında durmadan saz çalmıştır. Çaldıkça açılıp terakki etmiş, inhitat 

kaidelerini yeni nağmelerinin azameti ve şehameti altında ezmiştir.”
574

 

 ÇalıĢkanlığına yapılan göndermelerin alt metninde, Avrupa‘lı virtüözlerin bu yönüyle 

kıyaslanması amacı hissedilir. Çünkü Cemil Bey, bulunduğu toplumun bestekâr, virtüöz, dâhi, 
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yenilikçi, gelenekçi, eĢlikçi arayıĢlarını temsil eder. Mesud Cemil‘in ifadesiyle “Doğuştan 

sanat vergisi ile çalışkanlığını bir araya getirme örneği olarak Tanburî Cemil, her sanat 

yolcusunun tanıması lazım gelen çehredir”575. 

 Yukarıda felsefi temeli irdelenmeye çalıĢılan deha ve çalıĢma arasındaki iliĢkinin 

Cemil Bey örneğinde baĢka bir Ģekilde tezahür ettiği görülüyor. Dolayısıyla söyleyebiliriz ki; 

bir sanatçının çalıĢmaya gösterdiği özenin dehasının göstergelerinden biri olarak 

yorumlanması sosyal, çevresel, psikolojik vb. Ģartları içinde değerlendirildiğinde mümkündür. 

d) Yalnızlık (en yakın dostu bendim): Tanburî Cemil Bey‘in karĢılıksız bir aĢkın kurbanı 

olması, mezarlıklarda dolaĢması, içkiye olan düĢkünlüğü gibi motifler bazı Cemil Bey 

anlatılarında tekrar eder. Bu efsanelerle, Cemil Bey‘in, tanımlanması zor olan yüksek müzikal 

yaratımına bir çeĢit açıklama getirilmeye çalıĢılır. Aynı zamanda bu, Cemil Bey‘in riyazet 

halinde, yalnız baĢına günlerce çalıĢma motivasyonuna da açıklama arayıĢıdır. Sanatçının 

kendini dıĢ dünyaya kapatması ve sadece sanatıyla meĢgul olması motifine Kris ve Kruz Ģu 

örnekleri verir:  

“Kral Rene, ülkesini kaybettiği haberinden etkilenmeden resim yapmayı sürdürür; Uccello, 

perspektif çalışmalarına kendisini öyle kaptırır ki uyumayı ihmal eder ve aşkın çağrılarına 

yanıt vermez; Brunelleschi, eski Roma kalıntılarını incelerken yemek yemeyi ve uyumayı unutur 

gider; ve daha sonraki bir dönemden örnek aktaracak olursak, delikanlıyken anatomi üzerine 

bir çalışmayı okumak için yemek yemeyi ihmal eden Messerschmidt‟e (1794) işaret 

edebiliriz.”
576

  

 Cemil Bey‘in sanatı üzerine yoğunlaĢması ve kendini dıĢ dünyadan soyutlaması 

motifi, henüz doğum yapmıĢ karısına “sana tanbur çalayım mı?” diye sorduğu rivayetinde de 

görülür. Sultan II. Abdülhamid‘in huzurunda çalmasından sonra ihsan edilen 300 altınla 

evinin bahçesinde kendisine bir çalıĢma odası yaptırır ve bu odada kendi kendine müzik 

çalıĢmalarını yapar.  

 Sosyal ortamlarda bulunmak veya yalnız kalmak istemesiyle ilgili en geniĢ açıklamayı 

Atıf Esenbel‘in açıklamasında buluruz: 
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“Çok kere anlaşılmaz sebeplerle insan ve dost arar, bazen de herkesten kaçar, adeta 

saklanırdı. Bazen evine gittiğim zaman gayet neşesiz, keyifsiz, sıkıntılı, kederli, kara düşünceler 

içinde bulurdum. Sebep sorulmaz, üstüne varılmazdı; o, bizim için adeta mazannedendi. Onu 

açmak için uzaktan, ihtiyatlı tecrübeler yapar; dışarı sürüklemeye, içinde ruhî bir felce 

uğradığı karışık keder bağlarından kurtarmaya çalışırdım. Bazen güçlükle kabul eder, 

istemeye istemeye çıkar, bazen de hiç yumuşamaz, tikleri çoğalır; „iyidir iyidir!‟ derdi. Söktün 

ne âlâ! Sökemezsen Rabbi‟ye emanet! O akşam da belki yalnız kalıp, sonsuz kederlerinin içine 

gömülmek korkusuyla, beni bırakmak istemedi. Canıma minnet! İki elim kanda olsa onu 

bırakmazdım. Bazen geceyarısı, bazen sabaha karşı ondan ayrıldığım zaman, o zamanki 

İstanbul‟un karanlık, ıssız sokaklarında, hangi semtte olursam olayım, kırık bir araba yahut 

soluk bir fener altında ayakta uyuyan bir sürücü beygiri bulamazsam yürüyerek dönerdim.”
577 

 Yalnızlığına yapılan vurgu, Cemil Bey hakkında önemli bir gerçeğin ifadesi 

olabileceği gibi bu motifin intihal edildiği diğer biyografilerle ortak gösterilme çabasının bir 

yansıması da olabilir. Nitekim, dünya müzik kültürünü takip ettiği anlaĢılan Pertev Demirhan 

Bey, Musiki Düşüncelerim isimli eserinin müzik ve yalnızlığa dair bahsinde “musiki 

yalnızlıkta bizim en candan hayat arkadaşımızdır” sözleriyle yalnızlığı dinleyici açısından 

tanımlarken hemen ardından “hakiki musikişinaslar ekseriya inzivadan zevk alırlar”578 

diyerek müzisyen açısından yalnızlığın önemini vurgular. Yazarın, yalnızlığa dair fikirlerini 

bu Ģekilde gösterdikten sonra Cemil Bey‘le ilgili sarf ettiği “Cemil Bey tenha yerlerden 

hoşlanır, arasıra büyük mezarlıklara giderek yalnız başında saatlerce oralarda dolaşırdı”579 

Ģeklindeki ifadeleri ĢaĢırtıcı değildir.  

Mesud Cemil, Cemil Kendisini Yalnız Sanıyor Tanrı‟nın Karşısında Ģeklinde açtığı bir 

baĢlığın altında Cemil Bey‘in son zamanlarında günlerce evde kaldığı, içine kapandığından 

bahseder. Babasının yalnızlığına, korkuyla karıĢık bir çocuk heyecanıyla tanıklık ettiğini, onu 

rahatsız etmeden dinlemeye çalıĢtığını ifade eder ve bu demlerinde onun müziklerini 

dinleyebildiği için kendini Ģanslı görür: “Ne kibar meclislerinde, ne de gramofon plaklarında, 

onu, Tanrı‟nın karşısına çırılçıplak çıktığı bu münzevi alemindeki gibi dinleyen 

olmamıştır”580. 

Cemil Bey‘in sanatının ―kimseye nasip olmayan‖, en güzel ürünlerini dinlemiĢ 

olmakla övünülen birçok yazıda evvela yalnızlığı teması parlatılır. Ercüment Ekrem Talu, 

davet edildikleri Fahir Efendi‘nin konağında zaman zaman Cemil Bey‘le aynı odada 
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kaldıklarını ve bu esnada Cemil Bey‘in kendisi için yaptığı müziğe Ģahit oluĢunu Ģu sözlerle 

anlatır:  

“Konakta misafir olduğumuz geceler, ikimiz bir odada yatardık. Ben yatağıma girer, yorganı 

başıma çekerdim. O, kendi döşeğinin içinde bağdaş kurar, tanburunu dik vaziyette yere dayar, 

kemençenin yayı ile, tatlı tatlı taksim ederdi. İlk zamanlar, o son derece terbiyeli ve nazik adam 

benden izin almak inceliğinde bulunmuştu: „Rahatsız etmezsem… Belki uykunuza mâni 

olurum…‟ demişti. Halbuki Cemil‟i dinlemek, bilhassa kendi kendisiyle gecenin sükûtu 

içerisinde böyle baş başa kaldığı bir zamanda dinlemek, benim için en büyük bir nimetti. Onun 

nazikâne istizanına karşılık ellerini öperek ben ricada bulunmuştum. O, bundan pek mütehassis 

oldu ve artık bir daha bana sormak lüzumunu duymadı. Ve bütün bir kış, haftanın muayyen 

gecelerinde o doya doya inledi… Ve bende onu kana kana dinledim. Sabahlara kadar!...”
581

  

e) Özel bir iktidar alanına dahil edilmesi (gelenekçi/modern/dinî/seküler/Ġstanbul 

müziği): GeçmiĢ dönemlerde yaĢamıĢ bir portrenin siyasî duruĢuna dair yapılan 

değerlendirmelerin, bugünün paradigmalarıyla karĢılaĢtırılmaması beklenir. Ancak Cemil Bey 

anlatıcılarının, bulundukları zamana ve bakıĢ açılarına göre onu kendi iktidar alanlarına 

oturtma çabaları görülür. Hemen hemen her yıl Cemil Bey ile ilgili yayınlanan yakın 

mahiyetteki onlarca yazı, Cemil Bey hakkında yorum yapmanın adeta bir itibar göstergesi gibi 

algılandığını düĢündürür. Metinlerde Cemil Bey‘in yüceltilmesi ortaktır fakat, anlatan eğer 

gelenekçi ise Cemil Bey‘in gelenekle olan irtibatını, yenilikçi ise Cemil Bey‘in inovatif 

yönünü öne çıkarmaya çalıĢır582. Örneklerde de görüleceği üzere yenilikçilik Batıcılıkla ve 

gelenekselcilik de muhafazakarlıkla eĢleĢmiĢ değildir. Her iki kutupta da değişim olgusu 

gerekli görüldüğü için muhafazakâr görüĢ Cemil Bey‘in gelenek içinde yaptığı yeniliğe; 

toplumun zorunlu olarak Batı müziğini tercih edeceğinden Ģüphe duymayan Batı yanlısı görüĢ 

ise Cemil Bey‘in teĢebbüslerini bu yolda öncü bilip takdis eder. Genel itibariyle bu 

heyecanların, siyasî ortamda esen millî kimlik cereyanları altında millî musiki mefhumu 

oluĢturmaya yönelik olduğu söylenebilir. Dönem içindeki ele alınan bir bireyin gelenekçi 

veya yenilikçi olarak adlandırılabilmesi, düĢünce dünyalarındaki bu heyecanların sadece ufak 

oranlarla farklılık göstermesiyle mümkün olabilmektedir. Bir yazarın farklı zamanlarda 

kaleme aldığı metinlerde görüĢlerinin değiĢmesi bir yana aynı metinde farklı paradigmalar 

için ipuçları bulunabilmesi dahi olasıdır. Örneğin Güzin ġefik tarafından 1919‘da kaleme 

alınan yazıda “Türk musikisinde „sanat‟ millî ruhumuzu terennüm eden bir milliyet zevkine 
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hâkimdir: Asırların yetiştirdiği büyük sanatkârlar içinde ebedî deha ve kudretleriyle bugünkü 

şark musikisinin asrî ve „tedkiki‟ içinde yaşayan ne büyük musikişinaslarımız vardır…”583 

denilerek, Cemil Bey‘in Ģark geleneklerindeki önemiyle söze baĢlanırken, devamında: “Cemil 

Bey… Musiki vaziyetinde bir yenilik lüzumunu hissediyordu. Bilhassa bu yeniliği yalnız 

tanburuna değil bütün şark musikisine tamim ediyordu; tahayyül ettiği yenilik şark musikisini 

„primitif‟ tarzından kurtarmış, tahrîk-i asrî „dekor‟uyla birleştirmişti”584 denilerek, Batı 

medeniyetinin etkisiyle değiĢen sosyal ve kültürel alandan haberdar olan Cemil Bey, Türk 

musikisini -geleneği yenileyen müceddid olarak değil- zamanın Ģartlarına uygun Ģekilde 

değiĢtiren modern bir portre olarak sunulur. Cemil Bey‘in bizzat görüĢleri ve aktarılan 

anekdotlar Cemil Bey‘in de bu düalist ortamın etkisinde olduğunu gösteriyor. Dönemin aktüel 

fikrî tartıĢmalarının sahnelerinden biri olan Ġkdam gazetesinin sahibi ve baĢyazarı Ahmed 

Cevdet, Cemil Bey‘in vefatının ardından kaleme aldığı yazısında (23 Ağustos 1916) Türklük, 

Osmanlılık ve millet olma Ģuurunun bağlı olduğu hayatî damarlardan birinin musiki olduğunu 

söylerken siyasi gündemin de bir hülasasını verir. En nihayetinde ise belirsiz geleceğin 

kurgusu için çözüm yollarından biri olarak toplumu, Cemil Bey gibi üstadların taĢıdığı 

medeniyet mesajlarını anlamaya davet eder: 

“Cemil Bey gibi üstadları halka dinletmek, en tesirli bir milliyet gücünün meydana 

getirilmesine vasıta olur. Onları gençler, özellikle okul öğrencileri, hastalar, kadınlar 

dinlemeli. Bestelerin, makamların, ezgilerin, çağırışları birer Türk eseri olduğunu, bu eserlerle 

Türk‟ün şunu, bunu demek istediğini anlatmalı ve anlamalıdır. Bir millete hatta büyük ve cesur 

bir asker yetiştirmek için bu terbiyeye ihtiyaç vardır.”
585

  

Sadi IĢılay‘ın 1949‘da naklettiği bir anekdot ise, Tanburî Cemil Bey‘in kimi zaman, 

önemli olaylara Ģahitlik etmiĢ millî bir kahraman olarak tahayyül edildiğinin bariz bir 

göstergesidir. Cemil Bey‘e talebe olmuĢ IĢılay, Alman Ġmparatoru II. Wilhelm‘in Ġstanbul 

ziyaretlerinde Cemil Bey‘i dinlemiĢ olduğunu iddia eder ve tam da bu baĢlıkla bir yazı kaleme 
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alır586. IĢılay‘a göre Alman Ġmparatoru II. Wilhelm, Dolmabahçe sarayında Sultan ReĢad 

tarafından ağırlanacak, ziyafetin ardından imparatora bir de Türk müziği konseri sunulacaktır. 

Konser heyetini Sadi Bey Ģu Ģekilde belirtir: “Meclis-i Âyân Başkatibi Üsküdarlı Edhem, Udi 

Sami, kanun Ziyaeddin Efendi, keman ben, yine Udî Arap Sıdkı, hanende halen avukat olan 

Kanunî Hacı Arif Bey‟in oğlu Zeki Arif, yine hanende Kırımlı Türk Faik ve Sabri Beylerden 

müteşekkildi”587. IĢılay‘a göre ġehzade Ziyaeddin Efendi‘nin telkiniyle “memleketin büyük 

sanatkârı” Tanburî Cemil‘in gurur vesilesi olarak dinletilmesi de kabul edilir588. II. Wilhelm, 

Cemil Bey‘in solosunu (taksimini) çok beğenir ve tekrarlamasını ister, ancak, emir 

verilmesini sevmeyen Cemil Bey, bir bahaneyle meclisi terk etmiĢtir589. Ne var ki hikaye, 

bütünüyle anakronik hatalarla doludur. Zira bahsi geçen anekdot, II. Wilhelm‘in 1917 

yılındaki üçüncü Ġstanbul ziyaretidir590 ve Cemil Bey bu tarihte hayatta değildir. Sultan ReĢad 

ve ġehzade Ziyaeddin Efendi‘nin Ģahitliğinde gerçekleĢmesi ise karĢılaĢmanın 1889 ve 1898 

yılındaki ziyaretleri sırasında da olamayacağının delilidir ki bu tarihlerde de Sadi IĢılay 

(1899-1965) hayatta değildir. 

Dönemin ve Ģehrin anlayıĢıyla dinî hassasiyetlerine duyarlı bir isim olan Refik Fersan, 

hocasının pek değinilmeyen uhrevî yönüne dikkat çekerken hocasının musikisini yüceltmeyi 

de ihmal etmez. Malum olduğu üzere Peygamber Efendimiz (s.a.s)‘in Çargâh makamında 

Kur‘an-ı Kerîm okuduğu rivayetinden ötürü Türk müziği geleneğinde bu makamın 

kullanılmamasına özen gösterilmiĢtir. Fersan‘ın hatırası, Cemil Bey‘in de bu geleneğe dikkat 

ettiğini göstermesi bakımından önemlidir: 

“Harik zuhuruna veya herhangi bir felakete sebep olabileceği korkusuyla, zevk alemlerinde ve 

işret meclislerinde bu makamın esatizegân-ı eslaf tarafından menolunduğu malumdur. Buna 

rağmen bir gün, bu makamın seyri ve teşkili hakkında bir malumat edinebilmek için hocam 

Cemil Bey‟den ufak bir taksim rica ettim. Hatırım kırmadı, derhal kemençesini alarak 

kendisine has bir eda ile taksimine başladı ve karar verdi. Herhalde kendisinin de hoşuna 

gitmiş olacak ki, Tiz Saba‟dan meyana girdiği zaman o anda velûd ruhundan tulû eden birkaç 

nağme-i dilsûz ile kemençe feryada başlar başlamaz bende tahammül kalmadı. Gözümden 
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yaşlar boşanıyor, kendimi başka bir alemde görüyordum. Fakat birdenbire ortalığa yayılan 

keskin bir bez kokusu, bu harikulade nağmeyi kararsız bıraktı. Üstad taksimine başlarken 

elinde yanar bir halde bulunan sigarasını minder üzerindeki sigara tablasının kenarına 

koymuş, sigara tablanın hizasına kadar yandıktan sonra kurtulup minderin üstüne düşmüş, 

evvela minderi yakmış ve pamuklara sirayet etmiş. Hemen biraz su dökerek ateşi söndürdük. 

Bu hadise bir tesadüf eseri midir, yoksa eski üstadlarımızdan müntakil rivayete göre, makamın 

manevî tesiri mi sebep olmuştur? Bana sorarsanız, gönüller yakan o muhterem eldeki 

kemençenin şerare-i feryadı, bir koca mahalleyi bile yakabilirdi.”
591

 

Tanburî Cemil Bey‘in içkiyle olan imtihanı bahsinde Ġbnülemin Mahmud Kemal Ġnal, 

Ģair ve musikiĢinaslarca “lazımı gayri mufârık”592 gibi görülen bu belaya Tanburî Cemil‘in de 

düĢmesine üzüntüsünü dile getirirken daha çok onu yoldan çıkaran Ģahısları ve Ģeytanı suçlu 

bulur593. Ġbnülemin Bey, bir keresinde evine meĢke gelen Tanburî Cemil Bey‘in o günlüğüne 

müptela olduğu beladan uzak durmasından gururla bahseder: “Cemil Bey hürmetkarlarından 

Rifat Bey‟in delaletiyle bir yaz gecesi sazlarıyla beraber evimize geldi. Delili [Rifat Bey], 

biraz rakı götürülmesini teklif etdikde -hakkımızda husni zan göstererek- ‘o zatların evinde 

işret edilmez’ deyip teklifi reddetmiş”594. Tanburî Cemil Bey‘in, Seyyîd ve medrese tahsili 

görmüĢ bir zata ve soyuna hürmeten, meclisinde hassas davranmak istemesi, gerçekten de 

Ġbnülemin Bey‘in dikkat çekeceği kadar manidardır.  

1968 yılında düzenlenen Tanburî Cemil Bey‘i anma toplantısının ardından kaleme 

alınan bir değerlendirme yazısında, Cemil Bey‘in Mevlevî meĢrepliğine atıfta bulunulması 

ilginç bir detay olarak belirir595. Benzer bir yaklaĢım, Cemil Bey gibi efsanevî Ģöhretiyle 

müzisyenler üzerinde tesir bırakan üstad Neyzen Niyazi Sayın tarafından ortaya konulmuĢtur. 

Sayın‘a göre Cemil Bey, Abdülkadir Belhî Hazretleri‘ne (1839-1923) intisab ederek Hamzavî 

tarikatine mensup olmuĢtur, daha da ötesi, Niyazi Sayın‘ın iddiasına göre Cemil Bey, Ģeyhinin 
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huzurunda Yasîn suresinin melodik hattını kemençesiyle icra etmiĢtir596. Cemil Bey‘in erken 

dönem kayıtlarındaki acelecilik ve son dönem kayıtlarındaki dinginlik farkını bu yola 

bağlılığından sonra icrasına etki eden manevî himmetle açıklayan Sayın597, bu iddiada 

bulunan tek kiĢi olsa da iddiasında samimi ve ısrarcıdır, bu hususu birçok platformda dile 

getirmiĢtir. Kendisini de Hamzavî yolunda bir salik olarak tanımlayan Niyazi Sayın‘ın, Cemil 

Bey ile kendini pîrdaĢ görmekle kurduğu manevî bağını kuvvetlendirme çabası, Mevlevî 

meĢrepli olduğunu iddia edenlerle aynı cihette değilse de aynı niyettedir. 

Mesud Cemil babasıyla ilgili, Tanzimat devrinden kalma hem gelenekçi hem yenilikçi 

özelliğinden bahseder. Ancak bu sözlerindeki sanki geçmiĢte kalmıĢ bir durumu anlatırcasına 

tutumu kitabında yer verdiği diğer anekdotların mahiyetiyle çeliĢir. Zira Mesud Bey de bu çift 

kanatlı siyasî cereyanın etkisindedir ve bariz bir Ģekilde Türk müziğinin yaĢayan yönüne 

muhalefet edenlerdendir. Örneğin Mesud Bey‘in yukarıda bahsettiğimiz, Refik Fersan 

yurtdıĢına giderken Cemil Bey‘in verdiği öğütlere -ki Cemil Bey‘e dair son derece önemli bir 

anekdot olmasına rağmen- kitabında yer vermemesi, kurguladığı Cemil Bey algısına bir 

gösterge olarak yorumlanabilir. Kitabında, babasının Batı müziğine ilgisinin daha çok teorik 

alanda olduğunu söylerken pratikteki yansımalarının örneklerini de verir: 

“Cemil‟in Garp Musikisine karşı alakasının ilk delilini Kemani Rıza Efendi‟nin tahirbûselik 

Peşrevi üzerinde, bu peşrevin zaten Batı musikisi tesiriyle meydana gelmiş melodik 

kuruluşundaki virtüözce tasarrufunda görmek mümkündür. […] Kendi el yazısı ile kâğıtları 

arasında bulduğum küçük bir not defteri, Lavinyak, Dökudre, Fetiz, Marmontel‟in eserlerinden 

alınmış ve bizim makamlarla Batı Majör-Minörüne ve iki mûsıkînin ses sistemine ait notlar 

mukayeseli neticeler inceleme hülasaları ve bütün bunlardan çıkan sorular ve meselelerle 

doludur.”
598
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Mesud Cemil dıĢında Cemil Bey‘in Batı müziğine dönük tarafını çıkaran isimler 

arasında Cevad Memduh Altar, Musa Süreyya Bey, Ali Rıfat Çağatay gibi isimler ilk sıralarda 

zikredilebilir. Mesud Cemil, Türk müziğini tarihî bir değer olarak görüp ona müzeci edasıyla 

yaklaĢtığını birçok kez itiraf etmektedir. Mesud Cemil‘in görüĢlerinin bir özeti niteliğinde 

olan Ģu sözleri hatırlayabiliriz:  

“Tanburî Cemil‟in eline aldığı herhangi bir tahta parçasından bile güzel sesler çıkartacak 

derecede doğuştan bir virtüöz olduğu şüphesiz ise de, şahsiyetinin tahlilinde o zaman layıkıyla 

meydana çıkarılmamış en esaslı taraf, eski Türk musikisine en yüksek ifade tarzını veren bu 

musikiye yeni bir üslup getiren yaratıcı bestekâr tarafıdır. Bu yaratıcı bestekâr tarafının, eşsiz 

örnekleri de ne meşhur peşrev ve saz semaileri, ne de mahdut birkaç şarkısı değil, belki 

romantik ruhunun kalıp halindeki ölçülerden, zamanımızdaki en modern musiki anlayışlarına 

pek uygun olarak, kurtulabildiği „taksim‟leridir. Avrupa‟da musikinin bugünkünden daha az 

mantıklı ve hesaplı olduğu, musikişinasların bestekârlıkla virtüözlüğü nefislerinde 

birleştirebildikleri mesut devirlerde, org ve klavsenlerin başında yapılan ve bugün için 

ebediyen kaybolup giden „improvisation‟ şeklindeki besteleri düşünürsek, Cemil‟in „taksim‟ 

bestelerini zapteden şu alelade siyah plakları kasalar içinde saklamak icab eder.”
599 

Bu anlayıĢının bir tezahürü olarak Mesud Cemil, Tanburî Cemil Bey‘in plaklarının 

korunup kasalarda saklanmasını gerekli bulduğu bu plaklar, Avrupa‘da yüzyıllar önce beliren 

virütöz-besteci mefhumunun Türk müziğindeki en üst örneklerinden biri olan Tanburî 

Cemil‘in taksimlerini haizdir. Batı ve Türk müziklerinin bu denli bir mukayesesinde vardığı 

sonuç, Cemil Bey‘in yüceltilmesi gibi gözükse de ifadelerinde görüldüğü üzere Batı 

müziğinin yüceltilmesi olarak tebarüz eder. Cemil Bey‘in Batı müziğine ilgisine dair Cevad 

Memduh Altar‘ın aktardığı Mesud Cemil‘e ait sözler ise Ģu Ģekildedir: 

“Meşrûtiyet ilan edilmişti. Tepebaşı tiyatrosunda Donanma Cemiyeti yararına Türkiye'de ilk 

olarak, müzikli bir toplantı tertip edilmişti. Program, beş saat sürecek kadar uzundu ve 

Tanzimat ikil iğinin canlı bir nümunesi halinde, şark ile garbın, büyük pay-i tahtta yaşıyan 

belli başlı şahsiyetlerini bir araya toplamıştı. Türk aletlerinden ve hanendelerinden mürekkep 

eski fasıl (bir nevi oda musikisi birliği) ile mabeyn orkestrası, orta oyunu (eski Türk meydan 

tiyatrosu), Otello'sahneler oynıyan modern bir tiyatro ekibi ve Tanburi Cemil ile piyanist Geza 

de Hegei de bu sahnede yan yana idiler. […] beni elimden tutarak yavaşça kulisin arasından 

savuşmak istediği bir sırada piyanist Hegei'nin sahneye çıktığını görerek durdu. Kulisin loş bir 

yerinden piyanisti dinlemeye başladı. O zaman babamın derin bir heyecanla benzinin 

solduğunu ve bir kimsenin kendini göreceğinden endişe eden bir tavırla ağladığını gördüm. 

Sonradan öğrendim ki, o gün piyanist Hegei bilhassa Chopin‟den çalmış. Babamı zaman 

zaman bir obsession halinde kemençesi üzerinde (bir nevi Rebec), o konser gününden mülhem 

olarak hatırında kalan bir parça yı „naivement‟ deşifre etmeye çalışırken gördüm ve yine 

sonradan öğrendim ki, bu parça Chopin'in mi bemol majör noktürnü imiş.”
600
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Dönemin anlayıĢındaki karmaĢıklık birçok ismin ifadelerinde görülür. Pertev 

Demirhan‘ın müziğin evrensel bir dil oluĢuna uzunca bir bölüm ayırdıktan hemen sonra 

müziğin millî bir ruhu uyandırdığına dikkat çekmesi bu karıĢık siyasi fikirlerin bir 

tezahürüdür601. Yine Pertev Bey, yazısında evvela Cemil Bey‘in dehasını Türk milletinin bir 

gururu olarak addederken daha sonra Cemil Bey‘in, bizatihi Batı müziğini Türk müziğinden 

ileride gördüğünü beyan eder:  

“Türk musiki aleminde bir güneş gibi parlayan Cemil Bey eğer çok sesli modern Garp 

musikisini tahsil etmiş olsaydı ihtimal ki muazzam ve harikulade eserler vücuda getirirdi. 

Esasen Cemil Bey o naziri olmayan saz sanatına rağmen Garp musikisinin fen ve sanat 

bakımından üstünlüğünü ve bu üstünlük sayesinde ortaya koyduğu büyük eserleri çok takdir 

eder ve kendisi bu musiki ile meşgul olamadığına daima eseflenirdi.”
602

 

Fahri Kopuz‘un naklettiği bir hatırasına göre ise baĢka bir Cemil Bey portresi tebarüz 

eder. Bu anekdota göre Cemil Bey‘in, kendi kültürünü korumacı ve savunmacı bir yaklaĢım 

içerisinde olduğunu görürüz. Mesud Cemil‘in kitabında yer verdiği bu anekdot603 özetle Ģu 

Ģekildedir: Cemil Bey, birazdan tanbur ile performans için hazır bulunduğu bir mecliste 

Mısırlı bir zatın Türk musikisini tahfif eden, Batı müziğini yücelten sözlerine Ģahit olur ve 

buna çok sinirlenir. Performans sırası kendisine geldiğinde ise Fahri Kopuz‘un deyiĢiyle 

“Baştan aşağı akorlar, kromatiklerle adeta konçerto parçası”604 hüviyetinde bir taksim yapar. 

Sonrasında Mısırlı zat, ‗bu yaptığınız müzik çok güzel, alaturka değildir herhalde‘, kabilinde 

konuĢunca Cemil Bey “Hayır efendim, bu bir Nihavend taksimden ibarettir!”605 diye 

mukabele eder ve fasıldan sonra “Fahri Beyefendi, nasıl, intikamımı beğendiniz mi?”606 

Ģeklinde sorar.  

Cemil Bey‘in geleneğe tutunan yönünü anlamak adına benzer bir örnek de Refik 

Fersan‘ın anlattıkları arasında bulunur. Cemil Bey‘in, Ġsviçre‘ye giden talebesi Refik Bey‘e, 

Batı müziği ile uğraĢmaması ve Türk müziğine devam etmesi hususunda tavsiyeleri Ģu 

Ģekildedir: 
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“Şimdiye kadar Avrupa‟ya giden birçok tanıdıklarım konservatuarlara iki-üç sene devam 

ettiler, yalan-yanlış bir diploma ile avdet ettikleri zaman sanatkârı oldukları sazlarını ellerine 

almadıkları ve bana selam vermedikleri gibi, musikimizin mevcudiyetini inkâr ve tezyif ettiler. 

Ben, buna birkaç kere maatteessüf şahit oldum. Sizden istirhamım şudur: Sazınızı birlikte 

götürün, onunla her gün meşgul olun ve konservatuarlara kat‟iyyen girmeyin. Sazınız, millî 

musikimizi ifade eden yegâne bir alettir. Yalnız sazınızla meşgul olun. Avdetinizde çok hürmet 

ettiğim, velinimet olarak tanıdığım bir ailenin evladı olan sizin gibi asil ve kıymetli bir 

talebemin teveccühünden mahrum kalmak diğerlerine benzemez, beni çok müteessir eder…”
607

  

Bu görüĢler Cemil Bey‘e ait olmasıyla taĢıdığı önemle beraber mit oluĢumu 

bağlamında bunları aktaran isimlerin durdukları konumun anlaĢılması açısından da önemlidir. 

Refik Fersan, Mesud Cemil‘in yurtdıĢında batı müziği eğitimi almasını da açıkça eleĢtirir. 

1920‘de hasılatı ile Cemil Bey‘e mezar taĢı yapılması için organize edilen ġark Musiki 

Cemiyeti‘nce düzenlenen meĢhur konserin ardından amacın ĢaĢmasından yakınırken Ģu 

sözleri sarf eder:  

“Bu konser, fevkalade parlak olmuştu. Konser hasılatı iyi bir yekûna baliğ oldu. Fakat 

ailesinin, Almanya‟ya viyolonsel tahsili için giden Mesud Cemil‟e bu parayı gönderdiğini 

haber alınca, konsere iştirak ettiğime, kendi hesabıma çok müteessir oldum. Ne tezat: Ben 

Avrupa‟ya giderken konservatuvara kat‟iyyen devam etmemekliğimi ısrar eden hocamın mezar 

taşına sarfolunacak bir para, Avrupa‟da alafranga tahsilinin temini için „dejenere‟ refikası 

tarafından oğlu Mesud‟a gönderiliyor. Ve bu koca sanatkârın bugün mezarının yeri bile belli 

değildir!”
608

 

Görüldüğü üzere birçok isim, kendi iktidar alanı içerisinde Cemil Bey‘i görmek ve 

göstermek isterken Cemil Bey‘in gerçekten hangi fikirde olduğu ise çözümsüz bir muamma 

olarak görünmektedir. Zira her sözün, aktarıcının dünya görüĢüyle paralel olmak zorunluluğu 

yoktur. Anlatılardaki yorum çeĢitliliği içerisinde, bugünün araĢtırmacısı, kendisini fikren 

yakın hissettiklerini tercih ettiği müddetçe bu efsaneler devam edecektir. Yine daha evvel 

ifade edildiği gibi 50‘li, 60‘lı yıllardan sonra ortaya atılan Cemil Bey dâhi değildir iddiası da 

yine onu modern çizgiye çekme çabasının bir ürünüdür. Bir ismin bu denli yüceltilmesine 

müsaade etmeyen modern algı, geçmiĢteki yüce putları kırmayı evvela görev edinmiĢ gibidir.  

f) Rekabet: Cemil Bey‘in diğer müzisyenlerle olan iliĢkisi de farklı manalarda anlaĢılacak 

Ģekilde anlatılmıĢtır. Vasil‘e temenna etmesi, Neyzen Aziz Dede‘nin elini öpmesi, Tanburacı 

Osman Pehlivan‘ın elini öpmesi, ġeyh Celal Efendi‘ye hürmet göstermesi ve ondan tanbur 

dersi almak istemesi Cemil Bey‘in diğer müzisyenlere karĢı müspet yönüyle ilgili; Hafız 

Sami‘yi sevmemesi, Tatyos Efendi‘ye sen bestele ben çalayım demesi, Tanburî Küçük Osman 
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Bey‘e “tanbura yeni başladığım zaman ben de böyle çalardım” demesi, Nevres Bey‘in 

müzisyenliğini takdir etmesi fakat hırçın hal ve hareketlerinden rahatsızlık duyması, 

dostlarıyla ilgili anlatılan farklı yöndeki anekdotlardandır. Mesud Bey‘in analizine göre 

Tanburî Cemil efsanesi, Tanburî Ali Efendi gibi dönemin en büyük tanbur üstadlarından 

birinin övgülerinden sonra büyümüĢ ve bu olay çeĢitli versiyonlarla dilden dile anlatılır 

olmuĢtur609. Ancak bu olayın Cemil Bey efsanesini arttırdığını söylemekle de oluĢturulan 

mitolojik karaktere (Cemil Bey) büyük bir otoriteden (Tanburî Ali Efendi) mesnet 

bulunmaktadır. 

Kemençeci Vasil ile Cemil Bey‘in halef-selef veya hoca-öğrenci iliĢkisi boyutuyla 

söylenmekle birlikte kimi zaman adeta bir rekabet ortamını gösteren ifadeler kullanılır. “Hiç 

unutmam bir akşam Vasil, Cemil Bey‟in bir tanbur taksimini büyük bir sükunetle dinledikden 

sonra birdenbire coşmuş ve Cemil Beye „Allah, seni zenbille gokden indirdi‟ demişdi”610. 

Cemil Bey ile Vasil‘in bu iliĢkisi biraz detaylı ve farklı bir versiyon olarak Ģöyle anlatılır:  

“Diğer sazendelere nazaran Cemil Bey‟in sazındaki farkı dille tarif etmek çok güçtür. Meselâ 

Hicazkâr-ı Kürdi peşrevini kemençeci Vasil yapmıştır. Notası da mevcuttur. İşte bu peşrevi bir 

Vasil‟den, bir de Cemil Bey‟den dinlemeli idi. Cemil Bey bunu öyle çalardı ki, bir gün bizzat 

Vasil, iki dizi üzerine Cemil Bey‟in sandalyesinin önüne gelip „Ah Cemil‟im, ah! Parmaklarını 

yiyeyim! Arif beyler mezarlarından kalksalar da eserlerini senden dinleseler...‟ diye bağırmış. 

Bunu Vasil‟den kaç kere dinlemişimdir.”
611

  

Mahmud Demirhan Bey‘in bu hikayenin daha sade bir versiyonunu aktarır: “Cemil, 

Vasil‟in yanında kemençe çalmamak suretiyle bir hürmet ve asil bir tevazu gösterirdi. Yalnız 

bir kere Vasil‟in ısrariyle ‘Şevkefza’ peşrevinin yalnız iki hanesini çalmıştı. Vasil‟in 

gözlerinden yaşlar akmış, sarılarak Cemil‟in gözlerinden öpmüştü.”612 

Pertev Demirhan Bey, Cemil Bey‘in lehine ileri derecede bir yorum daha getirir: 

“Cemil Bey kemençeci Vasil‟in taksim ve peşrev tavırlarından çok istifadeetmiş, sonradan 
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kendisi de kemençeye heves ederek bu sazda harikulade bir kudret göstermiştir; hatta -

bilhassa tiz makamlarda- üstad Vasil‟i geçmiştir”613. 

Udî Nevres Bey, Tanburî Cemil Bey ile kıyaslanan dönemin parlak müzisyenlerinden 

biridir. Mahmud Demirhan Bey, bir meĢkte Vasil ile Nevres Bey arasında yaĢanan bir hatırayı 

aktarmaktadır. Burada, kibirli bir kiĢiliği olduğu iddia edilen Nevres Bey‘in, Kemençeci 

Vasil‘in gıyabında eleĢtirileri olduğu, bunu öğrenen Vasil‘in Nevres Bey‘i mecliste “Nevres 

Bey oğlum re‟yi biraz düzeltir misin? Pesttir” sözleriyle ihtar ve terbiye ettiği ardından 

Nevres Bey‘in erkenden meclisten ayrıldığı aktarılır614. Demirhan‘ın ifadelerine göre Cemil 

Bey‘in gözlerinde “acı bir istihza…” vardır615. Demirhan Ģu sözlerle devam eder:  

“Nevres Bey biraz erkence gittikten sonra, Vasil bunun sebebini anlatarak ve gülerek: „…böyle 

daha sazını akord edemeyen çocuklar hemen ustalığa kalkıyorlar‟ dedikten sonra, galiba 

üzerine alınmasın diye Cemil‟e dönerek, gayet şefkatli bir baba tavrıyla: „Evladım, bana bir 

bira ver!‟ dedi ve kadehi alırken yüzünü öptü.”
616

  

Nevres Bey ile Tanburî Cemil‘in birlikte doldurukları plaklar da vardır ancak ikisi 

arasındaki mizacen uyuĢmazlık birçok kiĢi tarafından vurgulanır. Refik Fersan anılarında 

Cemil Bey‘in, Leon Hanciyan, Hafız Hüsnü ve Nevres Bey‘i evinde ağırlamayı tercih 

etmediğini vurgularken617 baĢka bir ismin naklettiği bir anokdotta ise Nevres Bey ve Cemil 

Bey‘in konaklardaki melislerde dahi bir araya gelmedikleri anlatılır618.  

Cemil Bey‘in mukayese edildiği bir diğer sanatçı ise Zurnacı Üsküdar‘lı Arap 

Mehmet‘tir. Atıf Esenbel, zurna çalmaya karar verip birer zurna yaptırmak için sipariĢ 

verdikleri hafta Cemil Bey için “…Arap Mehmed‟i bulmuş ve zurna çalışına dair bilgileri 

evvela nazarî olarak öğrenmişti” der619. Esenbel‘in ifadelerine göre Cemil Bey, zurnadaki 
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hocasının seviyesini yakalamıĢtır: “…Cemil Bey kısa zamanda zurnayı çok ilerletti. […] 

Meşhur Zurnacı Arap Mehmet de bundan daha parlak çalamazdı”620. 

Cemil Bey‘in musikiĢinas dostlarından Lem‘i Atlı ile arasında geçen bir diyalog da 

Lem‘i Atlı ile hatıralarını yazan Semih Mümtaz tarafından dile getirilir. Lem‘i Bey‘in 

musikideki hünerini anlatmak için Cemil Bey‘in kendisine gösterdiği hürmet öne çıkarılır:  

“Nota bilmeyen Lem‟i Bey‟e nota bilen sanatkârların hayretle mağlup olduklarını kulaklarımla 

işittim. Gözlerimle gördüm. Bu böyle olduğu gibi Lem‟i Bey‟in de hayret ve hayranlıklarla 

kendinden geçtiği dakikalar Tanburî Cemil Bey‟in huzurunda olurdu. Bursa‟dan İstanbul‟a 

geldikten sonra böyle bir manzaraya Nişantaşı‟ndaki evimde şahit olmuştum. Lem‟i Bey, Cemil 

Bey‟in önünde diz çökerdi -fakat bunu da söylemeliyim- üstat Cemil de Lem‟i Bey‟in söylediği 

şarkılar karşısında tanburu kucağından çekip kaldırarak „Bu hançereye yetişecek saz yoktur‟ 

derdi.”
621

 

g) Ġlahî sanatçı (Divino Artista): Cemil Bey‘in dehasının kaynağı ve efsanevî bir 

kahramana dönüĢme sürecinde mitlerin baĢlangıç noktasıyla ilgili de farklı rivayetler vardır. 

Zira Cemil Bey‘in dehasını; Rauf Yekta Bey Tanburî Ali Efendi ile yaptığı meĢklere, 

Mahmud Demirhan Bey Vasilaki ile yaptıkları meĢklere, Mesud Cemil efsanelerin 

baĢlangıcını Tanburî Ali Efendi‘nin övgülerine mazhar oluĢunu kimileri, Mesud Cemil‘in 

yazdığı biyografik esere dayandırsa yahut kimileri de plaklardan sonra artan Ģöhretinin 

neticesinde efsaneleĢtiğini söylese de anekdotlar ve yüceltmeler makul bir sebep sonuç zinciri 

içerisinde açıklanamayacak derecede karıĢıktır. Ġlk çıkıĢ kaynağı neresi olursa olsun 

anlatılarda temel ortaklık müziğin ve sahibinin yüceltilmesidir. Daha kolay anlaĢılması 

amacıyla maddeleĢtirdiğimiz mitsel unsurların hepsi esasen bu baĢlıkla iliĢkilendirilebilir. 

Zira Cemil Bey‘in, dinleyicide uyandırdığı hayret verici yeteneği çeĢitli yöntemlerle en yüce 

ifadelerle ve bir mucize gibi anlatılmaya çalıĢılmıĢtır. Yine de burada Cemil Bey‘in kiĢisel 

inanç tercihleriyle iliĢkilendirilen kaynaklardan ziyade (ki bunlar e- maddesinde iĢlenmiĢti), 

ilahî kaynaklardan aldığı ilham bağlantısını özellikle vurgulayan anlatılar üzerinde durabiliriz. 

Mahmud Demirhan, bu hususta da en cüretkâr ifadeleri kullanan isimlerin baĢında 

gelmektedir. Ġlahî ögelere atfen yaptığı bütün analojilere rağmen onu anlatmakta kendini 

çaresiz hisseder: “…Vasil‟in, biraz sonra da Tanrı‟nın büyük evladı Cemil‟in yaptıkları 

taksimler, saz dünyasında işitilmemiş nağmelerden ve heyecanlardan örülmüş, enfâs-ı Îsa ile 

müzeyyen birer harika-i sanattı; bu kelimeler tasvirden acizdir, onları anlatmaya imkân 
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yoktur”622. Yine baĢka bir bölümde de müziğin nağmelerinin dinleyende yarattığı hissiyatı 

kutsal vahiylerle benzetir: “…bazen kemençeyle öyle harikulade parçaları vardı ki, esâtirîn 

musiki mabudelerini bile aşk ve heyecan içinde yakar ve titretirdi; bu nağmeler Zebur sureleri 

gibi dimağımın derinliklerinde menkûştur; hatırladıkça aynı ruh haleti içinde yaşadığımı 

hissederim”623. 

 Yahut Cemil Bey‘in müziği, fizik kurallarının ötesinde bir ses olarak algılanır, Hakkı 

Süha Gezgin Ģu sözleri sarf eder: “Fizikçiler her perdenin belli bir tel titreyişinden 

doğduğunu söylerler. Fakat Cemil Bey‟in mızrabından ve yayından çıkan do‟lar ve mi‟ler, hiç 

kimsenin yine aynı sazdan çıkardıkları do ve mi‟lere asla benzemez.” Benzersiz sanatının aĢırı 

sevgi ve saygı gösterilerine sebep olduğu da kaynaklarda görülmektedir. Bu hususta Fahri 

Kopuz, tanıklık ettiği çarpıcı örneklere yer verir: “Sazını çalarken, taksimler yaparken, 

dizinin dibine diz çöküp ibadet eder gibi inleyenleri, ağlayanları, ayağını öpenleri, secde 

edenleri gördüm ve hükümdarlara nasib olamayan, içten, can ü yürekten yapılan samimi 

tezahürata şahit oldum”624. 

 BatılılaĢma sürecinin bir devamı olarak, gündelik hayatın birçok noktasında olduğu 

gibi dâhi sanatçı olgusunun da Batıdaki örnekleriyle karĢılaĢtırıldığı görülür. Batıdaki 

dâhilerin kendi toplumlarında gördüğü muameleyi Tanburî Cemil‘in de hak ettiği söylenir ki 

bunun en bariz göstergesi, Cemil Bey‘in vefatının ardından gündeme gelen, ―anısına bir 

heykel yapılması‖ meselesidir. Konuyla ilgili harekete geçilmesi gerekliliğini belirten Ali 

Rıfat Çağatay, Rauf Yekta Bey gibi isimler, Avrupa‘da bu değerde karĢılığı olan sanatçıların 

heykellerinin yapıldığı gerekçesini vurgularlar
625

.  

 Mesud Bey, babasının biyografisini yazmaya koyulduğunda, baba dostlarının hatıratını 

toplarken seçici davranmaya gayret ettiği anlaĢılıyor. ġerif Sait Çeren ismiyle 1942‘de yazdığı 

yazısında Orfeos vurgusu yaparken yüksek musikiden anlayan zevatın: “Tanburî Cemil 

kimdir, bizim için manası nedir? Yaşadığı devirde, o zamanki yüksek cemiyetin ve bütün 
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imparatorluk içindeki sanatsever halkın bir „Orfeos‟ gibi bağlandığı bu sanatkârın 

ölümünden sonraki yazılar, onu nevi şahsına münhasır bir „virtüöz‟ olarak vasıflandırır”
626

. 

Uydurma hikayelerden duyduğu rahatsızlığı Ģu sözlerle açıkça beyan etmektedir:  

“Mübarek isminin etrafında uyandırılan hurafâta yakın hadiseler ve menkıbeler, mesela her 

gün tanburu elinde mezarlıklarda dolaşıp ağlamak, pek gençliğinde âşık olduğu bir kızın 

hatırası ve kendisine ihaneti için ah u figan ederek tanburu da ağlatmak ve bunun için de 

sabahlara kadar rakı içmek ve hatta serseriler ve sefiller gibi meyhane köşelerinde sızmak 

kabilinden şeyler, hepsi ya hiç aslı olmayan yahut tellenip pullanarak izam edilmiş 

uydurmalardır. “
627

  

 Yine Mesud Bey‘in Ģüpheyle baktığı bir baĢka hikaye de Tanburî Cemil Bey açık 

havada yaptığı bir tanbur icrasının tesiriyle bir bülbülün müziğe tepki vermesidir. Kuvvetli 

kalem sahibi gazetecilerden olan Cemil Bey‘in de ahbabı Refi‘ Cevad Ulunay, bu meĢhur miti 

Cemil Bey‘e uyarlayan ve son derece edebî bir ifadeyle bunu hikaye eden kiĢidir. Olayın 

yaĢandığı günü, Ģahitlik edenleri uzun tafsilatıyla anlatır:  

“Cemil birden tanburunu alıyor. (Şet) yollarında tatlı bir dolaşmadan sonra iniltili mızraplarla 

taksim ediyor; bir çarpma ile ufak bir duraklama birdenbire tepemizden aşağı nağme billuru 

dökülür gibi bir bülbül feryadı indi. Cemil bekledi… Bülbül sustu. O vakit sanki sazın o ince 

sinesini çatlatacakmış gibi mızrabı ile öyle nağmeler kopardı ki, hepimizi bir büht ve hayret 

aldı. Karar verir vermez… Yukarıdaki bütün civardaki babaç bülbülleri susturacak bir 

tahakkümle tekrar öttü. Allahım! O ne dem çekişti Yarabbi… Bizi böylece büyüledikten sonra 

minimini gırtlağın bütün hüneri ile bir çarpma yaparak sustu. O zaman Cemil başladı. Bu, saz 

söz değil, insanoğlu ile tabiatın amansız bir mübarezesi idi. O çalıyor, o söylüyor… O 

söylüyor, o çalıyordu. Bazan tanburun iniltisi ile bülbülün feryadı birbirine karışıyor… İkisi de 

sanki yalnız kendilerince malum bir hedefe koşuşuyorlarmış gibi çırpınıyorlardı. Fakat bana 

bülbülün sesi artıyormuş gibi geldi. Ne olmuştu? Tanbur, taksimine devam ederken, gözüm 

ağacın karartısına dikildi. Orada ufak bir cismi farkeder gibi oldum. Ömer‟in elini sıktım. 

Cemil şairin: „Billahi o eldir koparan ruhu yerinden diye bağırdığı‟ bir aşk ile tanburu 

inletmekte devam ediyordu. Nasıl oldu da o nazik sine, o incecik tel çatlamadı, kopmadı. 

Dinliyoruz… Bülbül yine çırpınıyor… Yine çıldırıyor. Bu sefer tanbur durduğu zaman bülbülün 

feryadı artık başımızın üzerinde idi. Yine Ömer‟in elini sıktım. Ona bülbülün alt dallara 

indiğini, bize yaklaştığını anlatmak istiyordum. Fakat nerede? O ve diğerleri mestolmuşlardı. 

Cemil, çalıyor… Kendinden geçmiş, çalıyor… Sanki bülbüle pes dedirtmeye azmetmiş bir 

kudretle çalıyor. Birden ağaçtan havuzun kenarına bir cisim düştü. Ben evvela bir yaprak 

sandım… Fakat dikkat edince gözlerime inanamıyordum. Havuzun kenarında sandığım cisim, 

Cemil‟in dehası ile mağlubiyetini itiraf eden bülbüldü. Hepimiz donduk kaldık… Ağzımızdan ne 

bir ses, ne bir nefes çıkıyordu. Son kudretini sarfeden bir mübariz gibi oradan ötüyor, olduğu 

yerde dönerek, kıvrılarak, gâh bir tarafında gâh öbür tarafında meylederek şakıyordu. Cemil, 

devam ediyordu. Bülbül, son bir feryat kopardı ve birden kendisini ta can evinden saran bu 

lahuti sesin hafayasına nüfuz etmek istiyormuş gibi oradan atıldı ve tanburun sapına kondu. O 

zaman kendimi kaybettim. – „Allah!‟ diye bağırmışım. Cemil sazı bıraktı. Ellerini öpmek için 

yanına yaklaştığım zaman gözyaşları ile yüzünün sırılsıklam olduğunu fark ettim.“
628
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 Ulunay, ötüĢüyle Cemil Bey‘in enstrümanına eĢlik eden kuĢu tanımlarken güzel 

sesiyle Doğu geleneğinde efsanelere konu olmuĢ bir mazmunu, bülbülü tercih eder. Bülbül 

yere düĢmesine rağmen ötmeye devam eder, hazirunun bu olay karĢısında donup kalmasına 

rağmen Cemil Bey de çalmaya devam eder. Tanburî Cemil‘in biyografisinde Mesud Cemil‘in 

yer verdiği Mahmud Demirhan‘ın mektubunda inandığımızı hatırlamıyorum Ģeklinde ibare 

bulunması konuya iliĢkin muhtemel bir soruyu yanıtlandırdığını düĢündürmektedir.   

“…Sonra yine -söyledikleri gibi- Mısırlı İsmail ve Halim Paşaların Boğaziçi‟ndeki yalı 

korularının sihirle dolmuş kuytularında, yaz gecelerinin gönül yakıp esrar okuyan buğusu ve 

cezbesi içinde çalarken, tanburuna bülbül kondurduğunu da görmediğim gibi, kendisinden de 

duymadım. […] Yalnız Vasil Çamlıca‟da bir gece taksim ederken bir bülbülün –belki de başka 

bir kuştu- birkaç metre ilerde bir çalılığa indiğini, o vakitler, sözüne inanılır bir zattan beraber 

işitmiştik; inandığımızı hatırlamıyorum.”
629

  

Konu üzerinde karĢılıklı uzun tartıĢmalar ve reddiyeler devam eder. Mesud Cemil‘in 

radyoda yaptığı bir konuĢmada üzeri kapalı olarak kendini eleĢtirdiğini düĢünen Ulunay, 

Musiki, Kaz ve Bülbül isimli bir makaleyle Mesud Cemil‘e cevap verir
630

.  

Bu mitin baĢka bir versiyonu Refik Fersan tarafından anlatılır. Cemil Bey bu sefer 

bülbülü kemençesiyle etkiler:  

“1908 senesi ilkbaharının mehtaplı, sakin bir gecesi idi… Göztepe‟deki köşkümüzün 

bahçesinde feryad eden bülbülün nağmeleriyle mest olan hocam Tanburî Cemil Bey merhum, 

içinden gelen büyük bir tehâlük ve iştiyakla kemençesine sarılarak, Segâh makamında bir 

taksime başlamıştı. Bir taraftan bize oldukça uzakta öten bülbülün şakrak feryad ve figanı, 

diğer taraftan ona cevap veren büyük dâhinin elindeki kemençenin hazin, muhrik ve ilâhi 

nağme ve giryanı karşısında vecd ve istiğrak-ı âşıkane içinde mest-i lâ-ya‟kıl kalan bizler, 

bilâihtiyar gözlerimizden dökülen yaşları zaptedemiyorduk. Orphe‟nin sihirli nağmelerinin 

tesiriyle vahşî hayvanların sesin geldiği yere doğru koşması gibi, o gece kemençenin ilâhi 

nağmelerinin teshîriyle biraz ötede öten bu sevimli hayvan yavaş yavaş bize doğru yaklaştı… 

Altında oturduğumuz bir kısmı açılmış, bir kısmı henüz gonçe halinde bulunan ufak bir gül 

ağacının kemençenin tam karşısına tesadüf eden incecik bir dalı ucuna konmuş, artık 

ötmüyordu. Kemal-i sükûn ve huşû ile kemençe dinliyordu… Her taksimin sonunda gaşyolan 

bülbül evvela hafif nüvazişlerle yalvarıyor, niyaz ediyor; bu temennî nazar-ı itibare alınmazsa 

canhıraş feryadlara başlıyor, ağlıyor, tehdid ediyor, zorla ahenge devam ettirmek istiyordu. 

Cemil Bey gibi rakîk ve merhametli bir sanatkâr bu âşık-ı şûrîdeye nasıl kıyabilirdi? Hasılı ta 

şafak sökünceye kadar bu aheng-i dilârây-ı âşıkane hem mini mini âşık-ı şûrîdeyi hem de 

bizleri tarife imkânı olmayan manevi bir halet-i ruhiyye içinde sürûr ve şadmânîye gark 

etmişti. Cenâb-ı Hak ganî ganî rahmet eylesin.”
631
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4.2. Sultan II. Abdülhamid’in Huzurunda Bir Sazende 

Avrupa‘nın birçok sarayında konserler veren Avusturyalı piyanist Anna Grosser Rilke 

(1853-1938) de birçok müzisyen gibi dinleyici özneden teĢvik ve bunun da ötesinde iĢtirak 

beklemektedir. Dresden sarayında kendini dinleyen Saksonya Kralı Albert ve Kraliçe 

Carola‘nın müzik bilgisi ve samimi karĢılamaları ünlü sanatçıyı memnun etmiĢtir:  

“Kral Albert‟le Kraliçe Carola müzikten anlıyorlardı; tek başıma çalıyordum, parçaları onlar 

seçiyordu. İstekler arasında Schumann‟dan Karnaval, Liszt‟in Usta Şarkıcılar Fantezisi ve 

Beethoven‟dan birkaç parça vardı. İki saat durmadan çaldım, arada bir müzik tartışmaları da 

yapılıyordu. İkisi de bana karşı son derece mültefitti, rahat ve doğal hareket ediyorlardı.”
632

 

Ünlü piyanistin yolu Ġstanbul‘a düĢüp de Osmanlı Sultanı‘na konser verdiği zaman 

gördüğü iltifat ve teĢvik onu sevindirse de sanatına beklediği iĢtiraki bulamamasından ötürü 

biraz üzgün olduğu hatıratından anlaĢılıyor. Huzurda hangi parçaları çalması gerektiği 

hususunda yardım aldığı saray orkestrası Ģefi Ġspanyol Aranda PaĢa‘nın verdiği “Ne olursa” 

yanıtını ve konsere verilen tepkilerin detaylarını da unutmamıĢtır: “Chopin‟in Berceuse‟ünün 

en güzel lirik bölümünde birden durmak zorunda kaldım. Abdülhamid müziği yeterli 

bulmuştu, -yine derin bir reveransla sütunların arkasından süzülerek kayboldum.”
633

 

Devlet yönetimindeki siyasî baĢarısının yanı sıra Sultan II. Abdülhamid Han; aynı 

zamanda binicilik, fotoğraf, resim ve marangozluk634 gibi hobilerine ciddi zaman ayıran, 

polisiye romanları tutkunu, tiyatro seven çok yönlü bir devlet adamıdır. Az derecede piyano 

çalmakla birlikte müzik dinlemeyi çok sevdiği bilinmektedir. Sultan II. Abdülhamid‘in 

müzikle iliĢkisi hakkında kendi ifadeleri Ģu Ģekildedir:  

“Gençliğimde piyanoya merak etmiştim. Babam (Abdülmecit I) bütün şehzadelerine 

Avrupa‟dan piyano getirtmişti. Saraya İtalyan ve Fransız musiki muallimleri alınmıştı. Bu 

muallimlerden Fransız Alexandre Efendi bana hoca tayin edilmişti. Epeyce bir müddet 

çalıştım. Musikiyi çok sevmeme rağmen, ne yazık ki gaileli bir hayat bana musikiye lazım gelen 

vakti verdirtmedi.”  

Sultan Abdülhamid‘in sürgün yıllarında (1911) Ziya ġakir (Soku) tarafından 

Selanik‘te yapılan röportajdaki ifadeleri ise Ģu Ģekildedir:  
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“Musikiyi hem severim hem de anlarım, evvela şunu söyleyeyim ki güzel nota bilirim. Sonra 

oldukça iyi piyano ve biraz keman çalarım… Alaturka musikiden pek o kadar hoşlanmam, 

insana uyku getirir. Alafranga musikiyi tercih ederim. Bilhassa opera ve operetler pek hoşuma 

gider.”
635 

Sarayda tertiplenen konserler, çocuklarına musiki ile uğraĢmaları konusunda verdiği 

telkinler, büyük bir nota koleksiyonu olması ve kendi beyanları Sultan Abdülhamid‘in müziği 

çok sevdiğini açıkça gösteriyor. Fakat devrindeki yanlıĢ müzik politikaları ciddi manada 

mesai ayıramamıĢ olduğu yüzeysel bilgisiyle iliĢkilendirilerek eleĢtirilmiĢtir. Gazimihal‘in 

görüĢleri Mesud Cemil tarafından da onaylanır: 

“Hülasa, Abdülhamid çocukken ihmalcilik ederek ne kadar az müzik öğrendiyse, musiki 

kararlarının hududu da sonradan o kadar dar kalmış, ayrıca da bütün hükümlerini hep bu kısır 

bilgiye dayanmak suretiyle, muvaffakiyetle yürütebileceğine ölünceye kadar inanmıştır. Ana 

hatlarını kısaca çizdiğimiz böyle bir psikolojinin o devir sarayında yetişmiş herkese az çok 

sirayet etmiş olduğunu bilenler anlatıyorlar; “snobizm” denilen şeyin galiba en kötü bir 

nev‟i!”
636

  

Yıldız Sarayına davet edilen ekseriyetle Avrupa‘lı yabancı müzisyenlere ek olarak 

hususen davet edilen müzisyenlerden biri de Tanburî Cemil‘dir637. Sultan Abdülhamid, 

Tanburî Cemil Bey henüz 5-6 yaĢlarında iken tahta geçmiĢ, Cemil Bey‘in vefatından iki sene 

sonra ahirete intikal etmiĢtir.  Cemil Bey‘i huzurunda dinlediği, kendisini kayda değer 

miktarda bir ödülle taltif ederek beğendiği, ancak icra edilen müziğin hakikatini 

anlamamasından ötürü Cemil Bey‘in pek de hoĢnut ayrılmadığı bir anı olduğundan bahsedilir. 

Mezkûr karĢılaĢmanın serencamına Ģahit olan Atıf Esenbel‘in naklettiği bilgiye göre Cemil 

Bey, resmî baskı altında sanatını icradan imtina etmekte, saray müzisyeni yapılacağından 

büyük endiĢe duymaktadır.638 Cemil Bey‘in bu karĢılaĢmada -Yıldız Sarayı‘nın adeti üzere- 

evvela MarĢ-ı Sultanî‘yi çaldıktan sonra, kendi sanatının en üst göstergeleri olan eserleri ve 

taksimlerini icra ettiği bilinmektedir. Bu noktada menfî durum, Sultan‘ın yüksek sanatlı 

eserlerden sıkılması ve Cemil Bey‘in yaylı sazlarla yaptığı hafif derecedeki taklitleri 

beğenmiĢ olmasından kaynaklanır: 
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“Bundan sonra tanburla, kendisinin bravur (bravour, cesaret) parçası olan ve gerek makam, 

gerek üslûb bakımından, hele dördüncü hanesinde alafrangaya kaçan Tahirbuselik peşrevini 

çalmış; tanbur ve yaylı tanburla taksimler yapmış, fakat bilhassa yaylı tanburla taksim 

esnasında kulağına „teessür-i şahaneyi mûcib olduğu‟ fısıldandığından, taksimi toparlayıp 

kesmeğe mecbur kalmış ve huzurdaki konserin bundan sonrası kemençeyle ninni çalıp „Fatma 

Hanım!‟ dedirtmeğe, çocuk ağlaması, bekçinin „yangın var!‟ diye bağırması, itfaiye 

borularının taklidi gibi san‟atla münasebeti olmaktan ziyade, Tanburî Cemil‟in pek ustaca 

tertiblediği bir eğlence, fars müzikal (farce musicale, musikili latife) mahiyetinden ileri 

gitmeyen bir şekle dökülmüştür. Sultan Hamîd‟in kalın sesiyle paravanın arkasından: „Aferin 

Cemil Bey! Kemençede bu pek güçtür‟ dediğini, babam evde anlatırken -daha sonraları 

annemden de- işittim.”
639

 

Sultan Abdülhamid Han nezdinde devlet açısından daha farklı sonuçları olabilir 

miydi?640 II. Abdülhamid gibi merkezî otoriteyi önemseyen bir Sultanın siyaseten dahi olsa 

toplumun efsanevî sanatçılarının gücünden yararlanmasının olumlu sonuçları olacağı tahmin 

edilebilirdi. Cemil Bey‘in kendi devrinde efsanevî olarak görülüp görülmediği belki baĢka bir 

konunun tartıĢması olabilir. Ancak devrin öne çıkan isimleri arasında olduğu açıktır641. 

Devletin 100 yılı aĢkın süredir istikametinde olduğu batılılaĢma kültürüne uyumlu bir sanatkâr 

olması dolayısıyla da Cemil Bey‘in resmî temsiliyetine daha fazla önem verilebilirdi. 

Üniforma giydirilmemiĢ millî bir efsane, devletin önemli bir değeri olarak temsil için 

formüller bulunabilirdi.  Ne var ki Sultan II. Abdülhamid‘in Türk müziğine yönelmeyip Batı 

müziğini sevmesi642, belki de Sultan‘ın çevresince bu ihtimalin tatmin edici bir Ģekilde 

anlatılmamıĢ olması olayın seyrini bilinen noktaya taĢımıĢtır. Mesud Cemil, bu buluĢmayı 

gerçekleĢtirebilecek zevatın Cemil Bey‘in hassasiyetini bildiklerinden muhtemel bir 

karĢılaĢmayı kasten ertelediklerini, Sultan‘a karĢı Cemil Bey‘e perde olduklarını 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 103-104 
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 Abdülhamid Han ve Cemil Bey‘in karĢılaĢmaları hakkında Mesud Cemil‘in ve Murat Öztorun‘un bir tarih 

egzersizi olarak Abdülhamid‘in sanat yatırımlarını eleĢtirmeleri dikkat çeker. Bkz. Mesud Cemil, age, s.105 
641

 Yılmaz Öztuna, Sultan II. Abdülhamid devrindeki mühim isimleri Ģu Ģekilde sıralamaktadır: “Hükümdar, 

devlet ve siyaset adamı olarak II. Abdülhamid, asker olarak Müşir Gazi Osman Paşa, tarihçi, hukukçu, fikir ve 

devlet adamı olarak Vezir Cevdet Paşa, fikir adamı, şair ve edib olarak Namık Kemal ve Ziya Paşa, edip, bilgin 

ve diplomat olarak Sadrazam Ahmed Vefik Paşa, arkeolog, ressam ve müzeci olarak Osman Hamdi Bey 

(Sadrazam Edhem Paşa‟nın büyük oğludur), hattat, bestekâr ve virtüöz olarak II. Abdülhamid‟in ilk aylarında 

ölen Kazasker Mustafa İzzet Efendi, virtüöz ve saz eserleri bestekârı olarak Tanburî Cemil Bey, bestekâr olarak 

Tanburî Büyük Osman Bey, Zekai Dede, Tanburî Ali Efendi, Hacı Arif Bey, Rahmi Bey ve İsmail Hakkı Bey, şair 

olarak Yenişehirli Avni Bey, Abdülhak Hamid Tarhan, Tevfik Fikret, Mehmed Akif Ersoy, şair ve edib olarak 

Cenab Şahabeddin.” Bkz. Yılmaz Öztuna, II. Abdülhamîd: Zamânı ve Şahsiyeti, Ġstanbul: Kubbealtı NeĢriyat, 

2008, s. 176 
642

 Abdülhamid‘in müzik politikaları eleĢtirilerinde vurgulanan asıl konu Batı müziğini kendi müziğine tercih 

etmesi değil Batı müziğinin basit formlarını bilmesi ve dinlemesidir. Bkz. Mesud Cemil, age, 2002 s. 96-98, 

104-105. Diğer taraftan II. Abdülhamid‘in o dönemde Türk müziğinin Hacı Arif Bey gibi Türk müziği 

bestecilerine gösterdiği iltimas ise bir saray eĢrafından büyük bir zata gösterilen hürmetle iliĢkilendirilebilir. 

Hacı Arif Bey ile ilgili bkz. Yılmaz Öztuna, ―Ârif Bey [Hacı Mehmed]‖, içinde Büyük Türk Musikisi 

Ansiklopedisi, Ġstanbul: Milli Eğitim Basımevi, 1969, s. 61-67 
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söylemektedir. GerçekleĢen karĢılaĢmada Cemil Bey‘in Sultan Abülhamid ile karĢılaĢmasına 

aracı olan kiĢinin Mabeyinci Faik Bey olduğunu Refik Fersan bildirmektedir643. Ayrıca, icra 

edilen diğer eserler, orada geçirilen süre, Sultan ve Cemil Bey tarafından yapılmıĢ bir 

mükaleme, Sultan Abdülhamid‘in yorumları ve benzeri birtakım detaylar da bu kaynaklarda 

geçmez. Politik açıdan kritik bir devlet adamı hakkında sonradan ona karĢıt olan bir görüĢle 

aktarılan bir anekdot olması sebebiyle bilinenlerin güvenilirliği sorgulanabilir. Avrupa ile 

iliĢkilerde hassas diplomatik iliĢkiler yürüten II. Abdülhamid‘in içerde sıkı bir istibdat rejimi 

uyguladığı malumdur. Bu sebeple dönemin ileri gelenlerinin pek çoğunun 

memnuniyetsizlikleri bilinmektedir ki Tanburî Cemil Bey ve hatta Mesud Cemil de aynı 

kanaattedir. Nitekim Cemil Bey‘in de sanatın kıymetinin bilinmesi açısından III. Selim 

döneminde yaĢamadığına hayıflandığı bilinmektedir644. MeĢrutiyetin hemen ardından Cemil 

Bey, yeni hükûmet tarafından kendisine verilen görevleri yerine getirmede aynı çekinceyi 

göstermemektedir645. Bu karĢılaĢmadaki Cemil Bey‘in asıl hoĢnutsuzluğunun sebepleri olarak 

resmî baskı altında olmamak istemesi, sanat değerinin anlaĢılmama kaygısına ek olarak 

Abdülhamid iktidarına karĢıt politik tercihinin de olduğu söylenebilir.   

Nitekim aynı karĢılaĢmayı nakleden Fersan‘ın kaleminde Sultan‘a karĢı menfi bir 

söylemin olmaması dikkat çeker: 

“Cemil bilâhare, Faik Bey‟in yalısında davetli bulunan vükelâya da aynı peşrevi 

[Tahirbuselik] dinletmiş, birkaç sene sonra Faik Bey‟in dalâletiyle Cemil merhum bâ-irâde-i 

seniyye saraya davet olunarak, padişah huzurunda bu peşrevi çalmıştı. Türk Musikisi‟nden 

zevk almayan Sultan Hamid de tebrik ve takdirinden maada ikinci rütbeden Osmanî nişanı, 

mütemayiz rütbesi ve bin seksen kuruş -ki tam on altın lira ederdi- maaşla ayda bir defa 

zahmet edip gidip aylığını almak üzere Hariciye Nezareti Umur-ı Şehbenderî Kalemi 

Başkâtipliği ve ayrıca kırmızı atlastan bir kese içinde üçyüz altun ile taltif buyurmuştu. 

Padişah‟ın büyük iltifatına mazhariyeti bu muhterem üstadımızın hüzünlü çehresine neş‟e 

getirmişti. Çocuk gibi seviniyor, gözlerinin içi gülüyordu.”
646
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 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 110 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s.119 
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 Bu görevlerden birisi Resneli Niyazi Bey tarafından Resne‘de verdirilen konserdir diğeri Kanuni Hacı Arif 

Bey, Hacı Kirâmi Bey gibi dönemin birçok ünlü musikiĢinas isminin bir araya gelip verecekleri konserin 

riyasetinin Cemil Bey‘e verilmesidir. Resne konserini acı bir hatıra olarak yad etmesinin sebebi zorlu geçen 

yolculuktan ötürü olsa gerektir. Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 132. Fakat kalabalık heyet ile yapılan ikinci 

konser hakkında Cemil Bey‘in duyduğu heyecan, Mesud Cemil tarafından Ģu Ģekilde aktarılmaktadır: “Babam 

daima mükedder haline, bütün dış olaylara karşı sessizce müstağni duruşuna rağmen, bu hazırlık sırasında belli 

olur derecede iyimser, alakalı, canlı, hatta neşeliydi.” Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 178 
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 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 112 
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Sultan II. Abdülhamid‘in musiki bilgisinin nakıslığı ve alaturkadan ziyade alafranga 

müziğe ilgisinin olduğu elbette doğrudur. Ancak Cemil Bey‘i dinledikten sonra beklenen 

derecede anlamamıĢ da olsa padiĢahın inayet ettiği yüksek maaĢlı memuriyet ve 300 altın647, 

maddeten de olsa önemli bir teĢvik ve takdir göstergesidir648. Öte yandan Cemil Bey‘in kaba 

kemençe yahut yaylı tanbur ile yaptığı farce musicale‘in de sanatsal açıdan değerli olduğuna 

Ģüphe yoktur. Bu mini konserde çalınacak eserleri sanatçının belirlediği düĢünülürse teessür-i 

şahaneyi mûcib olduğu haberini alan Tanburî Cemil‘in Türk müziğinden Ģen bir parça yerine 

itfaiye sireni, Ġstanbul kadınlarının konuĢmaları vb. taklitleri sergilemesi Cemil Bey‘in de 

bunları beğendiğini gösterir. Cemil Bey bunların sanatsal olarak değerli olmadığını beyan 

etmiĢse de böylesi taklitleri sazıyla yapmak için yalnızken çok çalıĢtığı aĢikardır. Nitekim 

Cemil Bey bunları sergileyene kadar kimsenin kendisinden çevrenin sesini taklit etmesi 

beklemeyecektir. PadiĢahın huzurunda hünerlerini sergilemek istemiĢ olması da Cemil Bey‘in 

değerini düĢürmeyecektir. Nitekim Cemil Bey‘in, Ġbnülemin Bey‘in evi gibi, onun müziğini 

en iyi anlayan insanlardan oluĢan meclislerde de kemençeyi konuĢturma gösterisini yaptığını 

biliyoruz649. 

4.3. Cemil Bey Mitinin OluĢumunda Genetik Bir Katkı: Mesud Cemil 

Osmanlı‘da bazı meslek gruplarına mensup kiĢiler, çocuklarına kendi isimlerini 

verirlerdi. Bunun temel sebebi, çocuklarının geleceğinin teminatını sağlamak ve 

kariyerlerinde edindikleri Ģöhreti devam ettirecek mirasçılar bırakmaktır. Yine soyadının 

olmadığı dönemlerde insanların tanınması soy‘a dair bilgilerinin (künye) isimlerine 

eklenmesiyle olmaktadır: Ebu Talip, Ebu Bekir, Ġbn-i RüĢd, Halid bin Velid gibi. Ekrem 

Mesud ismi verilen Tanburî Cemil Bey‘in mahdumu da önceleri Ekrem Mesud ismiyle 

anılmıĢ, soyadı kanunu çıkana dek ―Tel‖ soyadını almıĢsa da onu kullanmayarak sadece 

isminin sonuna künyesini, dâhi babasının ismini ekleyerek anılmayı tercih etmiĢtir ―Mesud 
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 Refik Fersan, bu meblağın bir bölümü ile, Cemil Bey‘in, evinin bahçesine, kendi ile baĢ baĢa kalabildiği 

uzletgâhını yaptırdığını bildirmektedir. Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 111 
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 Verilen niĢân‘ın da değeri büyük olmakla beraber Sultan Abdülhamid‘in niĢân dağıtma konusunda cömert 

davrandığı için etkisi ve değeri muhaliflerince hafif görülmüĢ olabilir. Ancak Fersan, yukarıda da zikredildiği 

üzere Cemil Bey‘in bunu bir gurur vesilesi olarak taĢıdığını ifade etmektedir.  
649

 Ġbnülemin Bey‘in evinde çalması bunlardan biridir ki Ġbnülemin Bey bu tecrübesini bütün tafsilatıyla verir: 

“Cemil, bizi tatyib için kemençe ile çocuk ağlattı, annesine ninni söyletti. İtfaiyenin yangın borularını taklid etti. 

Ninni söyleyen anne komşuya seslenip „Fatma hanım, yangın var‟ dedirtti. Bizleri hayret içinde bıraktı. Geç 

vakit hürmetle arabaya bindirdik. Rifat Bey‟in refakatiyle evine gönderdik. O geceki zevki ruhanîyi tarif etmek 

müşküldür” Bkz. Ġbnülemin Mahmut Kemal Ġnal, age, 1958, s. 128 
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Cemil‖650. Cemil Bey‘in, oğlunun hayatını idame ettirmesi için en güvenli ve doğru yol olarak 

müziği değil Mevlevî derviĢliği yahut ayakkabı kunduracılığını düĢündüğünü biliyoruz. 

Mesleğini, belki de acılarla dolu hayatının müsebbibi olarak gören Cemil Bey, oğluna iĢini 

devretmek istemese de Mesud Bey‘in, babasından kalan müzisyenlik mirasını son damlasına 

kadar kariyerinde kullanmak istediği aĢikârdır. Müteakip yıllarda Mesud Bey de Cemil Bey 

gibi musikide Ģöhret kazanacaktır.  

On üç yaĢında babasını kaybettiği sıraarda, Mesud Cemil‘in gündelik ve tahsil 

hayatının ihtiyaçları, babasının dostlarından Ali Rıfat (Çağatay) Bey‘in öncülük ettiği bir fon 

yardımı ile karĢılanmıĢtır. Bir müzisyen olarak Ali Rıfat Bey‘in baba Tanburî Cemil Bey 

hakkındaki menfî ve müspet yorumlarını, Cemil Bey‘in vefatının ardından kaleme aldığı 

makalelerde itiraf ettiği malumdur. Ġlk gençlik yıllarını bu müessir müzisyenin hamiliğinde 

geçiren Mesud Cemil‘in, babasıyla ilgili fikirlerinde de Çağatay‘dan etkilendiği görülüyor
651

. 

Müteakip yıllarda ġerif Muhiddin Targan ve Hüseyin Sadettin Arel‘in teĢvikleriyle Berlin‘de 

tamamladığı musiki eğitiminin ardından yurda avdet eden Mesud Bey, 1926‘da açılan 

Ġstanbul radyosunun ilk emekçilerinden olmuĢtur. Mesleği itibariyle muvaffakiyetli geçen 

hayatı, radyo müdürlükleriyle, 1931‘de Kahire‘de katıldığı müzik konferansı gibi Türkiye‘yi 

yurtdıĢında temsiliyetlerle devam etmiĢtir.  

Mesud Cemil, babasının sağlığında arkadaĢlarının muhitine giremeyecek kadar yaĢı 

küçüktür. Ancak Cemil Bey‘in vefatından sonra edebiyat, siyaset ve sanat çevrelerinin ilgisini 

de babasından tevarüs etmiĢ, bu insanlardan çok yönlü tavsiyeler almıĢ, bir Ġstanbul 

beyefendisi ve müzisyeni olarak yetiĢmiĢtir. Cemil Bey‘in oğlu olduğu için gösterilen ilgi, 

Ģüphe yok ki musikideki bireysel kabiliyeti görünür olduktan sonra parlak bir istikbal vadeden 

müzisyen Ģahsiyetinde yoğunlaĢmıĢtır. 

Hayatına dokunan isimler arasında Rauf Yekta Bey, Abdülbaki Baykara, ġerif 

Muhiddin Targan, Hüseyin Sadettin Arel, Refik Talat Alpman, Ali Rıfat Çağatay, Kadı Fuat 
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 Osmanlı‘da babanın isminin çocuklarda yaĢamasının örnekleri dönemin baĢka tanınmıĢ musikiĢinaslarından 

da verilebilir: Bestekâr Yusuf Ziya PaĢa‘nın mahdumları Suphi Ziya ve Ġbrahim Ziya (Özbekkan), Doktor Yusuf 

Ragıp Bey‘in oğlu Mahmud Ragıp (Kösemihal-Gazimihal), Kanunî Hacı Arif Bey‘in oğlu Zeki Arif (Ataergin), 

Ömer Ferid Bey‘in oğlu RuĢen Ferit (Kam) vb. 
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 ÇalıĢmamızın Tanburî Cemil Bey‘in besteciliği bölümünde detaylarıyla anlatıldığı gibi (bkz. Bölüm 3.5) 

Mesud Cemil, evvelemirde babasının bestekârlığı hakkında tıpkı Ali Rıfat Bey gibi olumsuz düĢüncelere 

sahiptir. 
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Efendi, Suphi Ezgi, Neyzen Emin Dede, Ahmet Irsoy sayılabilir. Mesud Cemil, Tanburî 

Cemil ile görüĢ ayrılıklarında olan Rauf Yekta Bey ve Suphi Ezgi‘den de oldukça istifade 

etmiĢtir652.  

Mesud Cemil‘in, yine Ali Rıfat Bey‘le iliĢkisinde olduğu gibi Suphi Ezgi ve Rauf 

Yekta Bey‘le kurduğu yakınlığın neticesi olarak onların Cemil Bey‘e karĢı eleĢtirel 

yaklaĢımlarından etkilenmesi söz konusu olabilir. Ancak çevrenin bu tesirinin, Mesud 

Cemil‘in babasına karĢıtlığında tek sebep olduğu söylenemez. Zira Mesud Bey: “Ben babam 

gibi sanatından başka bir şeye dayanmadan yaşayabilen, kendi kendine devlet kuran cinsten 

bir sanatkâr değilim ki!…”
653

 ifadelerini kullandığında takvim 1963‘ü göstermektedir. Bu 

tepki, çocukluğun baba ilgisinden yoksun demlerine karĢı geliĢtirilmiĢ bir tepki olarak 

görülebilir. Mesud Cemil‘in, Ġstanbul Sultanîsinden edebiyat öğretmeni olan Hakkı Tarık 

Us‘un sözleri bu durumun en naif ifadesidir belki de:  

“Onlar, İstanbul Sultanîsinin (Lisesi) musiki kolu gibiydiler: Bir sınıftan Mesud Ekrem -o 

zaman Mesud Cemil olmamıştı- Tanburî Cemil‟in biraz mağrur, bunun için de biraz alaycı 

görünen oğlu değil de adeta babasının hocası olmak iddiasında idi. Eli tanbur çalıyor, dili 

piyanoyu savunuyordu...”
654

  

Kızgın, küskün de olsa babasının müzisyenliğine hayran oluĢu, Mesud Bey‘in Cemil 

Bey ile rabıtasını sağlamlaĢtıran bir etkendir. En ağır eleĢtirileri getirenlerin bile 

hayranlıklarını gizleyemedikleri büyük müzisyen Tanburî Cemil, onun babasıdır; evlat olarak 

her ne kadar kızgın olsa da ―müzisyence‖ tepkileri müspettir. Mesud Cemil Bey, bu 

paradoksal ruh haliyle, bir taraftan kendi karakterini babasında olmayan özelliklerle 

donatırken bir yandan da babasını bütün yönleriyle anlatmak için ömrü boyunca çabalamıĢtır. 
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 Necdet YaĢar, Mesud Bey‘in müzisyenliği hakkında yorumlarını dile getirirken bu hususa da Ģu sözlerle 

açıklık getirir: “Kimse bilmiyor. Halbuki bir icrakârdı Mesud Cemil. Bir defa ilk sizde bıraktığı tesir; son derece 

heyecanlı bir çalışı vardı. […] Çok böyle, renkli, çarpıcı, cerbezeli bir icrası vardı. Sizi hemen etkiler… 

heyecana girerdiniz onu dinlerken. […] Sonra klasik tavrı hakikaten öğrenmişti, Dr. Suphi Ezgi‟den. Dr. Suphi 

Ezgi, babasına „püff‟ çektiği halde, kendi kişisel tabiriyle. Yani beğenmeyişini „püff!!‟ diyerek ifade eden bir 
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da Mesud Cemil Bey‟de gördük. Başka bir tanburîde de görmedim”. Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, 

röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980 
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 Bkz. Nazmi Özalp, age, 2000, c. 2, s. 283 
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 Bkz. Ġsmail Baha Sürelsan, ―Ölümünün Yedinci Yıldönümü Münâsebetiyle: Mesud Cemil‘e Dair‖, Musiki ve 

Nota, Ekim 1970, s. 5 
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Öyle ki, Mesud Bey‘in, babasının Ģöhreti sebebiyle gölgede kaldığı Ģeklinde yorumlar musiki 

çevrelerinde dillendirilmiĢtir655.  

Tanburî Cemil Bey‘in, resmî müzisyen olmaktan özellikle uzak durduğundan, hatta iĢ 

istemekten imtina ettiğinden söz etmiĢtik. Mesud Cemil Bey kitabında, babasının bu karakter 

özelliklerinin ırsî oluĢunu, “soy‟a has müşterek karakter” olarak adlandırırken, bir yazar 

olarak, bulunması gereken tarafsızlık ölçüsü bir yana, ifadelerindeki adeta kendisi bu soyun 

dıĢındaymıĢçasına serbestlik dikkat çekicidir656. Nitekim, aldığı eğitimlerden sonra bilakis 

devletin en üst kademelerinde hizmet vermesi ve birçok görevde gönüllü çalıĢmalarıyla 

bilinen Mesud Cemil‘in, soya ait müşterek karaktere uyumlu olmadığı veya bu Ģekilde 

davranmadığı görülüyor. 

Mesud Bey‘in Türk müziğine karĢı yaklaĢımı da Cemil Bey‘in gelenekseli muhafaza 

etmek arzusundan daha farklı bir pozisyondadır. Bu durum, gelenekle kurulan bağların 

dokunmasında bireysel bir tercih Ģeklinde okunabileceği gibi o dönemde tartıĢılan birçok 

fikirden biridir de. Tanburîliğinden sıradan bir yerel haslet gibi, Türk müziğinden ise miadı 

dolmuĢ bir müzik gibi bahseden Mesud Bey‘in bazı ifadelerini bu noktada hatırlayabiliriz:  

“En kuvvetli özü, en halis, örnekleri, tarihi, edebiyatı, geleneği, gelişmesi, en sağlam ve 

müesses vasıtaları ve metodları ile bir bütün halinde kayıtsız ve şartsız batı musikisini 

öğrenmek, kendi kendimize gelmek için evvelâ oraya, ta sonuna kadar cesaret ve imanla 

gitmekten başka yolumuz yoktur. Eski musikimizin sahici değerini ancak bu yoldan geçmekle 

anlayabileceğimiz gibi, onun için bir istihale mümkünse ancak bu yolun sonunda 

gerçekleşebilir. Böyle bir yolda gidiş, bazı taassubcuların sandıkları gibi, eski Türk musikisini 

bırakmak değil, tam tersine, onu sıkı sıkı tutmak olacaktır. Hem geçmişe saygısızlık, hem de 

geleceğe kast ve ihanet halinde sürüp giden durum yerine eski Türk musikisini Üniversite 
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 Erol Sayan, kendisiyle yapılan bir demeçte Mesud Cemil ve babasına dair Ģu yorumu getirir: “Başta Mesud 

Cemil var: Onun, Havza‟da radyo geldiği zaman duyduğum tanbur taksimlerini aradım devamlı. Oğlunu ben 

Tanburî Cemil Bey‟den daha çok severim. Tabii bunu her yerde söyleyemiyoruz. Vecihe Daryal‟a „Bu benim 

kanaatim, Mesud Cemil Bey, babası için kendini feda etmiştir‟ dedim. Başladı ağlamaya. Mesud Cemil‟i çok iyi 

tanıyan birisi, o da benimle aynı kanaatte. Tanburî Cemil Bey, çok iyi bir virtüöz. Kötü kayıtları da var ama...” 

Bkz. Murat Derin, Unutulmaz Şarkıların Bestecisi: Erol Sayan, Ġstanbul: Pan Yayınları, 2019, s. 243. Yine buna 

paralel bir yorumu, Fahire Fersan‘ın da paylaĢtığı Murat Bardakçı tarafından nakledilmektedir. Murat Bardakçı, 

Tanburî Cemil Bey konulu görüĢme, Ġstanbul, 09 Nisan 2017 
656

 Ġlgili bölümde Mesud Bey, Mustafa ReĢid Bey‘in mahdumları ve torunlarını Ģu sözlerle tarif eder: “Bir oğlu 

Tevfik Bey, önünde altın kanatlarıyla ardına kadar açılan devlet kapısının önünde omuzlarını silkmiş, ikinci oğlu 

Refik Bey ise o zamanki dünyanın en büyük mutlak hükümdarı olan ikinci Sultan Hamid‟e boyun eğmemek 

uğrunda canını vermiş, torunlarının en büyüğü Reşad Bey, hayatı ancak tasavvuf yolunda çekilmeye layık 

bularak derviş olmuş; en küçüğü Cemil ise muhit ve cemiyetin dar kalıpları  içine girme istikametinde aldığı sıkı 

terbiyeye intibak ettiği nisbette artan ızdırabını büyük san‟ata sığınarak ulvileştirmiştir.‖Bkz. Mesud Cemil, 

age, 2002, s. 57 
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fakültelerimiz ve konservatuvarlarımızın kürsülerine, arşivlerine ve zaman zaman ciddi itinalı, 

izahlı konser sahnelerine bırakmak vakti çoktan geldi.”
657

 

Osmanlı‘dan kalma batıcı siyasetin Cumhuriyet‘le devam ettiği, bunun sanat 

politikalarına da yansıdığı bilinmektedir. Müzik-siyaset iliĢkisi bağlamında Mesud Cemil‘in 

öncülük ettiği hareketler Donizetti PaĢa‘lara hatta Ġsmail Dede‘ye kadar uzanan bir batılılaĢma 

teĢebbüslerinin devamı niteliğindedir. Zira o günkü siyasî konjonktür Batı müziğini Türk 

müziğine tercih edebilecek konumdadır. Bu Ģartlar altında Mesud Bey, Türk müziğini ve 

müziğin icra platformlarını disipline ederek Türk müziği lehine hamlelerde bulunmuĢtur. 

Hizmetlerini kendi rızasıyla yahut vazife icabı da yapmıĢ olsa bugünün Türk müziği icracısı 

ve araĢtırmacısı, kendi -müzik- diliyle bu kadar rahat düĢünebilme ve konuĢabilme 

özgürlüğünü büyük ölçüde Mesud Cemil‘in hamlelerine borçludur. Müziği meslek edinmesi 

babasıyla olan pozitif rabıtasının, devlette yaptığı hizmetler ise babasına isyanının dıĢavurumu 

olarak yorumlanabilir.  

Tanburî Cemil‘in bütün hayranlarının eriĢtiği bir sembol olarak Mesud Bey‘in 

görülmesi ĢaĢırtıcı bir durum değildir. Zira en az müzisyenliği kadar parlak Türkçesiyle Cemil 

Bey‘in hayatını kaleme almıĢtır
658

. Dilden dile dolaĢan efsaneleri kitabında kapsamlı ve planlı 

olarak iĢlemiĢ, belli ki anekdotlardan istediğini almak veya dıĢarda bırakmakta kendini özgür 

ve doğal yetkili hissetmiĢtir. Söylentileri filtrelemesine rağmen Mesud Cemil‘in de gerek 

kitabında gerek sair yer ve zamanlarda kendi mitsel yorumları dile getirmesi ise dikkat çeker 

(örnekler için bkz. Bölüm 4.1.1).  

Mesud Bey, Cemil Bey‘in evladı olmakla ona dair her tür tasarrufu kendine hak 

görmüĢtür ki buna Cemil Bey‘in sevgisi de dahildir. Türk müziği mensubu birçok isme Cemil 

Bey‘in yakınlığına dair özel bir bergüzâr dağıtır ki bildiğimiz bu ilginç örnekleri burada 

zikredebiliriz. Örneğin yazdığı kitabını Kanunî Vecihe Daryal‘e armağan ederken Vecihe 

Hanım‘a Cemil Bey‘in kızı olmak payesini verir: “Hayranı olduğum aziz Vecihe‟yi eğer 
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 Bkz. Mesud Cemil, ―Musiki Davamızda Bir HesaplaĢma III‖, Opus Aylık Müzik Dergisi, Nisan 1965, s. 78  
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 Evvela 1946‘da küçük bölümler halinde Vakit gazetesinde yayınlanan eser, 1947‘de ilk baskısını Ankara‘da 

Sakarya Basımevi‘nde yapmıĢtır. Bugün dahi biyografik roman türünün Türkçe en iyi örnekleri arasında 

sayıldığı gibi ilk çıktığı dönemde de ilgi ve takdirle karĢılanmıĢtır. Ġlk baskısından aĢağı yukarı bir yıl sonra 

AkĢam gazetesinde yayınlanan bir gazete haberinde kitaptan Ģu övgü dolu sözlerle bahsedilir: “Mesut Cemilin 

kitabı, evlâdın babaya karşı borçlu olduğu minnet ve şükranın ifadesidir. Sanat adamlarımızın ardından, 

mezarları gibi vesikalar da kaybolup gidiyor; Mesut Cemil, bunlardan bir kısmını kurtarmış, bu güzel kitapta bir 

araya toplayabilmiştir. Bu ise mühim bir kazançtır.” Bkz. Fikri Çiçekoğlu, ―Tamburî Cemil‘in Hayatı II‖, 

Akşam Gazetesi, 1948, 001583650010, ġehir Üniversitesi Taha Toros ArĢivi 
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Cemil de tanısaydı bu hayranlığı belki de benden daha ileride olacaktı. Ben Cemil‟in oğlu 

olduğum kadar Vecihe de onun halis kızıdır. Bu küçük kitap kızkardeşime armağan olsun.”
659

 

Farklı bir tanbur tavrı benimseyen Ġzzettin Ökte‘ye Tanburî Cemil Bey‘in fotoğrafını 

hediye eden Mesud Bey, Ökte‘yi de Cemil Bey ailesinin bir mensubu olarak vasfeder: 

“İzzettin Ökte! Tanburî Cemil, benim sulbünden dünyaya geldiğim babam olduğu kadar Tanrı 

kudretinden bir parça olan ruhu ile senin de babandır. Tanburu eline aldığın her an, o ruhun 

mevlûdu olduğunu gösteren sen kardeşime, babamızın şu aziz gölgesini yadigâr etmekle, 

üçümüzün de bir ve aynı hatıranın manası içinde birleştiğimizi sanıyorum.”
660 

Tanburi Cemil‟in Hayatı kitabının en önemli bölümü olan Cemil Bey‘in yakın 

arkadaĢı Mahmud Demirhan Bey‘in mektubundaki ifadelerinden de yine anlaĢılıyor ki Mesud 

Cemil Bey benzer bir yakıĢtırmayı Mahmud Demirhan için de yapmıĢtır: “…beni dâhi 

Cemil‟in kardeşi telakki etmenizden ne kadar sevinip müftehir oluyorsam…”661. 

Tanburî Cemil Bey olgusunu en yetkin ağızdan anlatma gayreti olan bütün bu 

geliĢmeler Ģüphesiz ki aynı zamanda Tanburî Cemil Bey efsanesinin büyümesine de önemli 

katkılar sağlamıĢtır. 

4.4. Türk Müziği Pratik Alanında Cemil Bey’in Ardından 

Müzikal deneyim alanı, muhatabı olan her bireyin (sanatçı, besteci, dinleyici, tüketici) 

katkılarıyla yeni boyutlar kazanır. Bu yeni katkılardan biri de Ģüphesiz ki kayıt teknolojisinin 

kaçınılmaz sonucu olarak, kayıtlı müziğin, zamanı aĢan etkisiyle meydana gelmiĢtir. Bu 

minvalde, Tanburî Cemil Bey‘in Türk müzik sanatında ortaya koyduğu yenilikler ve bıraktığı 

eserlerin, -bir kısmına doğrudan ve bir kısmına dolaylı olmak üzere- bütün Türk müziği 

alanına tesirinden söz edilebilir. Zira Türkiye‘de 20. yüzyıl baĢları, bugüne kadar müzikte 

tebarüz eden yeniliklerin birçoğunun prototip olarak görüldüğü bir zaman dilimi; bu dönemde 

yetiĢmiĢ Cemil Bey ise yeniliğin ve yenilikçiliğin sembolleĢtiği baĢlıca isimlerdendir. Yenilik, 

dönemin her tandanstan aydınının düĢündüğü veya dillendirdiği bir söylemdir ancak Cemil 

Bey, bu düĢünceyi fiilî olarak örneklendirme cüreti göstermesi ve bunda da baĢarılı 

olmasından ötürü efsaneleĢir. Bir Türkmüzikçinin Cemil Bey‘le irtibat kurması için onun 
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 Bkz. Mesud Cemil, age, 2002, s. 147.  
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çaldığı enstrümanlardan birini çalıyor ya da onun hayat verdiği müzik türleriyle uğraĢıyor 

olması gerekmediği gibi tarihsel olarak Cemil Bey‘in katkılarını bilmese yahut bu farkındalığı 

kendinde hissetmese bile Cemil Bey‘in öncülük ettiği yenilik çağında nefes almaktadır. Daha 

geniĢ açıdan bakarsak sanatın kaynak seçmekte muhafazakâr olmaması gerektiği düsturuyla 

hareket eden, geleneksel müziğini yaparken farklı kaynaklara dokunan yahut bireysel 

müziğini yaparken geleneksel müziklerden de yararlanabilen her isim Cemil Bey‘le, Cemil 

Bey de onlarla irtibatlıdır. Bu bağlamda, Assi Rahbani (1923-1986), Erkan Oğur (d.1954), 

Fatih Erkoç (d.1953) gibi birçok kaynağa dokunan ve bu kaynaklardan birini bir diğerine 

öncelememek hususunda samimi olan isimler aynı takımda olmasalar bile aynı ligde Tanburî 

Cemil Bey‘le beraberdirler.  

Bu geniĢ müzisyen portreleri arasından çalıĢmamızın ilerleyen baĢlıklarında incelemek 

için seçtiğimiz sanatçılar ise Cemil Bey‘le rabıta kurmaya bilinçli olarak özen göstermiĢ, 

Cemil Bey‘in yolundan gitme iddiasında ve gerek müzikleri ve gerekse sözleriyle bunu beyan 

ve ikrar etmiĢ olanlardır. Cemil Bey‘in etkisinde müzik yapanlardan ilk olarak akla elbette 

öğrencileri gelmektedir. Öğrencilerinden bir kısmı, hocalarının sistemleĢtirdiği sanatsal ifade 

biçimini terk edip güncel arayıĢların etkilerine kapılmıĢ, bir kısmı da hocalarının yoluna sıkı 

bir taassup ile bağlı kalmıĢtır. Bu bağlamda, Tanburî Cemil Bey‘den Niyazi Sayın‘a kadar 

uzanan süreçte, sanatta bir ekolün takipçisi olmak ve ekol oluĢturmak arasındaki farklı 

yaklaĢımlar da tartıĢılacaktır. Cemil Bey‘den ders aldığı hakkında bilgi sahibi olduğumuz 

isimlerden tanbur öğrencileri Ģu Ģekildedir: Refik Fersan (1893-1965), Nahide Hanım662, 

ġemseddin Ziya Bey [Çorluluzade] (1882-1925), Kadı Fuat Efendi (1890-1920), Âtıf Esenbel 

[Çorluluzade] (1887-1951), Ressam Tahsin Bey (?-1920), Tanburî Hikmet Bey (1890-1923), 

Tanburî Hatif Bey (Samih Rıfat‘ın genç yaĢta ölen oğlu), Dürrü Turan (1885-1961), Laika 

Karabey (1909-1989), Faize Ergin (1894-1952), Ragıp Tanju, Kadıköylü Fuat Sorguç; 

kemençe talebeleri: Suphi Ziya Özbekkan (1887-1966), Samiye Cahid Morkaya (1897-1972), 

Fahire Fersan (1900-1997), Murad Öztorun, ġeref Alpman663 ve oğlu Mesud Cemil‘dir. 

Bunlar dıĢında repertuar hususunda Cemil Bey‘den yararlananlardan Udî Bedriye HoĢgör
664
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 Refik Fersan‘ın hatıratında Rahmi Bey‘in kızı olduğu, kötü bir hastalığa dûçâr olup genç yaĢında hayatını 

kaybettiği bilgisi kaydedilmektedir. Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 125 
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 Mesud Cemil, Bebekli Refik Talat Alpman‘ın baldızı olduğu bilgisini vermektedir. Hakkında detaylı 

malumata rastlamadık.  
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(1889-1968) ve Kemanî Sadi IĢılay‘ın isimleri zikredilebilir. Türk müziği mensubu, özellikle 

enstrümanist birçok müzisyen, plakları aracılığıyla Cemil Bey‘den yararlanmıĢ ve takipçisi 

olmuĢtur; bu isimlerden bazılarına ilgili baĢlıklarda değinilecektir. Bununla beraber müzikal 

kariyerinde adeta Cemil Bey‘e birebir ders almıĢ talebesi gibi bağlı ve bu etkileĢimi her 

fırsatta dillendirmekten çekinmeyen isimleri hassaten anmak gerekir. Kemençeci RuĢen Ferid 

Kam (kemençeci), Niyazi Sayın (neyzen), Necdet YaĢar (tanburî), Ġhsan Özgen (kemençeci 

ve tanburî), Erol Deran (kanunî) gibi müzisyenler bu isimlerin baĢlıcalarındandır.  

4.5. Tanbur Ġcrasında Eskiye YöneliĢ: Yeni-Eski Tavrın Temsilcisi Ġzzettin Ökte 

ve Yeni Bir Terkip Sahibi Ercüment Batanay 

Ġsak tavrı tanbur icrasına benzer bir icra Tanburî Cemil Bey‘den hemen yakın bir 

dönem sonra ortaya çıkmıĢtır. Ġzzettin Ökte (1910-1991) ile özdeĢleĢen bu tavır (yeni-eski), 

en popüler devrini, musiki yazılarında Cemil Bey‘in efsaneleĢtiği dönemde yaĢamıĢtır. Ancak 

bu akımın, Cemil Bey tavrına felsefî olarak topyekûn karĢı çıkıĢların melcei olan Suphi Ezgi 

ve Rauf Yekta Bey‘in ifadelerinden kaynaklanmadığı, daha ziyade tanburun, uygulamadaki 

Ġsak tavrından kalıntıları üzerinden Ģekillendiği anlaĢılıyor. Sanatçının, estetik bir arayıĢın 

neticesi olarak var olan malzeme ile yeni bir formül denemelerine her dönemde rastlanır. 

Ancak, Cemil Bey‘in geleneği yıktığı ve yeni bir gelenek yarattığına dair bütün atıfların 

hemen ardından tanburda yeni bir üslubun bu denli popüler olması kayda değer görülmüĢtür. 

Alaeddin YavaĢça‘nın ifadeleri, Ġzzettin Ökte üslubunun artan popülerliğini gösteren bir özet 

mahiyetindedir: 

“Tanburî Cemil‟in musiki alemini tesiri altında tuttuğu geniş zaman dilimi içinde seneler sonra 

ruhları bir başka türlü ısıtan sanatı bir başka türlü ifade eden, değişik stili ile sazından özlenen 

en güzel sesi çıkaran bir sanatkâr geldi: Tanburi İzzettin Ökte, öyle bir tanbur ki, Cemil Bey 

gibi bir dehadan sonra gelmesine rağmen yeni bir çığır açarak, genç, hevesli tanburîleri 

peşinden sürükledi.”
665

  

Selahattin Pınar (1902-1935), Ömer Altuğ (1905-1965) ve daha sonra Sadun Aksüt (d. 

1932) gibi sanatçıların icralarında yeni-eski tavrının açıkça benimsendiği görülür666. Bununla 

birlikte yine dönemin bazı tanburîlerinde ise Cemil Bey üslubuyla mezcedilmiĢ bir sentez 

yapıldığı anlaĢılır. Nitekim Fahrettin Çimenli, bu hususta kendisine yönelttiğimiz ―Ġzzettin 
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 Bkz. Alaeddin YavaĢça, ―Ġcranın Dili‖, Kök Dergisi, Mart 1981 
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 Bkz. Safiye Ayla-Uşşak ve Hicaz Radyo Programı (eskiplak Youtube kanalı, 2015), 

https://www.youtube.com/watch?v=aPUy_WMcgIA 
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Ökte mi Cemil Bey mi siz hangisini takip ettiniz?‖ sorusuna “Yalnızca birini değil, her iki 

üslubun da güzelliklerini almaya çalıştım” Ģeklinde cevap vermiĢtir
667

. Ġki üslubun etkisinin 

de hissedildiği tanburîlere örnek olarak Ferit Sıdal (1925-2001), Fahrettin Çimenli (1934-

2018), Abdi CoĢkun (d. 1941) gibi isimleri zikredebiliriz. Bu isimlere ek olarak Tanburî 

Cemil Bey‘den ders almıĢ isimlerde de yeni-eski tavrın etkilerinin görülmesi bu tavrın ne 

kadar etkili olduğunu anlamak adına önemlidir ki Dürrü Turan (1885-1961) ve Ragıp Tanju 

(?) Cemil Bey ile tanıĢmıĢ ve ders almıĢ ancak -özellikle Ragıp Tanju- daha çok yeni-eski 

tavırda çalmıĢ tanburîlerdendir. Ferit Sıdal ise Cemil Bey‘in öğrencisi Tanburî Tevfik Bey‘in 

talebesidir. Ġzzettin Bey‘in icrası, gerçekten de dönemin genç tanburîleri için yeni bir ilham 

kaynağı olarak görülmüĢtür
668

. Cemil Bey‘in oğlu Mesud Cemil‘de de bu yeni-eski tavrın 

izleri bulunur ancak onun da Ġzzettin Ökte‘nin iĢtihar etmesinden evvel Suphi Ezgi‘den Ġsak 

tavrı hakkında yararlandığı bilinmektedir.  

Kadı Fuat Efendi, Suphi Ezgi, Refik Fersan gibi her iki tavrın önemli temsilcilerinden 

ders almıĢ Kemal Batanay da tanbur açısından önemli bir isimdir. Melih Özaltıner, Ġlhan 

Özkeçeci gibi isimlere tanbur hocalığı yapmıĢtır. Oğlu Ercüment Batanay ise öğrencileri 

arasında Cemil Bey ve Ġsak tavrı arasında köprü olacak bir konuma yükselmiĢ, tanburda 

küçük yaĢlarından itibaren yeteneği ile öne çıkmıĢ bir müzisyendir. Ercüment Bey, babasının 

dost çevresi sayesinde Rauf Yekta Bey, Mesud Cemil, Ġzzettin Ökte gibi kendinden yaĢça 

büyük isimlerden istifade ve hatta birçoğuyla birlikte müzik yapma imkânı bulmuĢtur669. 

Bununla birlikte Ercüment Batanay, hem Ġzzettin Ökte‘ye hem de Cemil Bey‘e büyük 

hayranlık beslemektedir. Nitekim Cemil Bey ile ilgili Ģu sözleri söylemiĢtir: 

“Cemil Bey, tanburda reform yapmıştı. Eskiden tanbur denen enstrüman İzak tavrında, 

bambaşka çalınırmış: Bir mızrap vur, durup kahveni iç; ikinci mızrabı vur, tekrar iç… Cemil 
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 Fahrettin Çimenli, Tanburî Cemil Bey konulu görüĢme, Ġstanbul, 15 Haziran 2014 
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 Ġsimleri zikredilen tanburîlerin ses kayıt örnekleri dinlendiğinde de açıkça fark edilir: Ragıp Tanju için bkz. 
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için bkz. Ferit Sıdal, Ferit Sıdal Nihavend Tanbur Taksimi (Klasik Musiki Youtube kanalı, 2014), 
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Taksimi (Klasik Musiki Youtube kanalı, 2014), https://www.youtube.com/watch?v=l_1xKiwAocY. 
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 Mesud Cemil ile iki tanbur olarak yaptıkları kayıtlar için bkz. Mes‟ud Cemil Tel Yönetiminde Klasik Türk 

Musikisi Korosu-Rast, Muhayyer radyo programı (Muhammed MAVUġ Youtube kanalı, 2018), 
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örnek olarak bkz. Ercümend Batanay ve Nubar Tekyay - Rast Peşrev, Taksim ve Hüzzam Saz Semaisi (eskiplak 

Youtube kanalı, 2016), https://www.youtube.com/watch?v=AonvIL0ktaw. 
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Bey, tanbura dinamizm ve muazzam bir sürat getirmiştir. Hepimizi tanbura başlatan, tanburu 

rüyalarımıza sokan insandır. Ben, her zaman şunu söylerim: Tanburî Cemil Bey olmasaydı, biz 

belki de tanburu artık çalamayacaktık.”
670

  

Ercüment Batanay, Ġsak tavrının ağır, ağdalı icra üslubunu eleĢtirse de Ġzzettin Ökte‘ye 

olan hayranlığını ise, anlatılanlarla kıyasladığımızda Ġsak tavrına çok benzeyen Ġzzettin 

Ökte‘nin icrasına da hayrandır. Bu hayranlığını Sadun Aksüt‘ün aktardığı bir anekdot 

üzerinden okuyabiliriz. Sadun Bey, bir gün Ercüment Batanay ile birlikte Ġzzettin Ökte‘nin bir 

kaydını dinlerken Batanay hiddetlenir, Sadun Bey‘e bir tokat aĢkeder “Sadun ben nasıl 

tanburîyim?” sorusu gelir ve Sadun Bey “seni ben Mesud Bey‟le de kıyaslamam; sen gelmiş 

geçmiş en teknik, üstün en fevkalade olan kişisin” diye yanıtlar; bunun üzerine Batanay, “o 

halde bu perdeyi ben neden basamıyorum” diye karĢılık verir671. Ercüment Bey, Ġzzettin Ökte 

aracılığıyla eski tavrı severken Cemil Bey gibi seri icra etmekten de hoĢlanır. Cemil Bey ve 

onun Refik Fersan gibi temsilcilerinde Ġsak tavrına dair bir iz bulunmadığı için Ercüment 

Batanay‘ın icrası yeni bir sentez olarak öne çıkar: Seri nağmelerde Tanburî Cemil Bey gibi 

bol mızraplı icra etmek ve ağır nağmelerde ise hem Ġzzettin Ökte hem de Cemil Bey 

süslemelerini kullanmak672. Ayrıca Batanay‘ın tanbur için geliĢtirdiği akorlar, harmoniklerin 

yoğun kullanımı, Ġzzettin Bey‘de de Cemil Bey‘de de olmayan yepyeni bir durumdur. 

Ercüment Batanay gençlik yıllarında bu terkibiyle birçok kayıt örnekleri verdikten sonra 

mızraplı tanburu halk önünde pek çalmamıĢ, yaylı tanbur ile piyasada çalıĢmayı tercih 

etmiĢtir.  

Ġzzettin Ökte 1950‘de verdiği bir röportajda, tanburîlerden kimleri beğendiği ile ilgili 

kendisine yöneltilen bir soruya Ģu Ģekilde cevap verir: “Gençlerden Ercüment Batanay var. 

En iyisi budur. Ankara‟da da Ömer Altuğ var. Tanburî Cemil Bey bir ekol sahibidir. Bugün 

en iyi saz çalan arkadaşlarımız bu musikişinasımızdan mülhem olarak ilerlemişlerdir”673. 

Eski tavrın tekrarı olan Ġzzettin Ökte de, Ġzzettin Ökte ve Cemil Bey‘den mülhem yeni bir 
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 ―Tambur ile maruf: Ercüment Batanay‖, Hürriyet Gazetesi, 31 Ocak 2004, 

https://www.hurriyet.com.tr/gundem/tambur-ile-maruf-ercument-batanay-38563831.  
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 Anekdotun anlatıldığı tv program kaydı için bkz. Teke Tek Özel - Sadun Aksüt -1 Mart 2009 (Habertürk 

Youtube kanalı, 2009), https://youtu.be/6h3T1AxKWxU?t=2929 
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 Bununla birlikte her hareketin münekkidi vardır. Refi‘ Cevad Ulunay, Ercüment Batanay‘ın tanburda seri 

mızrap kullanmasına kendine münhasır bir tavır bulmaması gerekçesiyle karĢı çıkar. “Ercüment Batanay‟a bir 

kere tanburda mandolin tarzı mızrab kullanmasının doğru olmadığını ihtar eylediğim zaman „Cemil Bey de 

yapmış‟ demişti. Sanatkâr, iktida etmez kendi şahsiyetini gösterecek bir tarz tesis eder.” Bkz. Refi‘ Cevad 

Ulunay, ―Mevsimin Son Konseri‖, Milliyet Gazetesi, 23 Mayıs 1956 
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 Bkz. Sadeddin Gökçepınar, ―Kimleri Dinliyoruz-Ġzzeddin Ökte‖, Akşam Gazetesi, 07 Mayıs 1950. 
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terkip oluĢturan Ercüment Batanay da sözlü ifadelerinde Cemil Bey‘e ve müziğine 

hayranlıklarını ifade eder. Ġcrada Cemil Bey‘in tavrından zıt yöndeki tercihlerine rağmen 

ifadelerdeki saygı, tanburî olarak Ģöhret bulmuĢ bir isme gösterilen tazim olarak okunabilir. 

Ġcracılar dıĢındaki isimlerin eleĢtirilerinde ise Ġzzettin Ökte‘den bahsedilirken Cemil Bey‘in 

Ģöhretinden istifade edilmesi dikkat çeker. Örneğin Baki Süha Ediboğlu, hazırladığı gazete 

sayfasına yerleĢtirdiği Ġzzettin Ökte‘nin fotoğrafı altına Ģu notu düĢer: “Yıllarca Ankara 

Radyosunda, beş yıldan beri de İstanbul Radyosu‟nda tanburunu dinlediğimiz İzzettin Ökte, 

merhum Tanburî Cemil‟in tavır ve üslubunu devam ettiren yegâne sanatkârımızdır”674. 

Benzer bir mukayeseyi 1993 yılında RüĢtü ġardağ yapar: “Tanburî Cemil Bey‟den sonra 

gelen, en büyük tanbur virtüözü rahmetli İzzettin Ökte”675. Cinuçen Tanrıkorur ise Ġzzettin 

Ökte‘yi, Cemil Bey‘den sonra ekol olarak addeddiği baĢarısı için över: “Nevrastenik 

bünyesiyle hırçın ve melankolik karakterinin de tesiri ile tanburu şâha kaldırmış olan Cemil 

Bey‟den sonra ikinci büyük ekol, saza „nazlı nazlı şarkı söyletmeyi‟ başarmış olan İzzettin 

Ökte üslubudur”676.  

Bütün bunlar daha evvel Cemil Bey‘in çağdaĢları olan Suphi Ezgi ve Rauf Yekta 

Bey‘lerin yürüttüğü tanbur tavrında orijinalite tartıĢmalarının genç tanburîlerin geçmiĢe 

duyduğu saygı neticesinde sona ermesi, tanburla ilgili her hareketin artık Cemil Bey‘le barıĢık 

bir motivasyonda ilerlemesi anlamına gelmektedir. Ġsak tavrı üzerine somut bilgiler çok az 

olmasına rağmen Cemil Bey‘in tanbur icrasından farklı, hayal meyal hatırlanan bir eski tavrın 

ortaya çıkması dikkat çekicidir.  Tekil bir iddianın ötesine geçip tanburîler arasında bu tavrın 

Ģöhret bulması da aynı derecede önemlidir. Fakat gerek Ġzzettin Ökte‘nin eskiye dönüĢünden 

gerekse Ercüment Batanay‘ın yeni terkibinden bağımsız, tanburda sadece Cemil Bey‘den 

ilham alan yeni bir akımın ortaya çıkmasının arası çok sürmeyecek; 1950‘lerde iĢtihar eden 

genç tanburî Necdet YaĢar yeni bir yorum getirecektir. 

4.6. Modern Bir MeĢk Aracı Olarak Cemil Bey’in Plakları 

Yeniden tüketildiği an ile ilk üretildiği an arasında, tüketen ile ilk üreten arasında bir 

bağ vesilesi olarak iĢlev gören kayıtlı bütün müzikler gibi Cemil Bey müziğinin de kendinden 

                                                      
674

 Bkz. Baki Süha Ediboğlu, ―Radyo‖, Milliyet Gazetesi, 08 Kasım 1954. 
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 Bkz. RüĢtü ġardağ, ―Öfke Baldan Tatlı mı‖, Milliyet Gazetesi, 13 Mayıs 1993. 
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 Bkz. Cinuçen Tanrıkorur, Müzik Kültür Dil, Ġstanbul: Dergâh Yayınları, 2015, s. 150. Aynı kanaati Ġzzettin 

Ökte‘nin talebesi Sadun Aksüt de paylaĢır,  



251 

 

uzaklaĢıldıkça farklı Ģekillerde anlaĢıldığı açıktır. Yeniden üretilebilen endüstriyel sanatın 

yapaylığı ile Ģimdi ve burada olma vasfıyla zamana dokunan, yani tarihe tanıklık eden ve 

gelenekleri aktaran gerçek sanat arasındaki farktan bahseden Walter Benjamin, savını, görsel 

ve plastik sanatlar özelinde yoğunlaĢtırır677. Benjamin‘in analizleri, yirminci yüzyıldan 

itibaren kadim aktarım pratiklerinin kademe kademe yok olduğu, eğitimi ve sunumunda 

yeniden üretilebilirliğin rol oynadığı Türk müziği için de geçerlidir. Nitekim Cemil Bey‘in 

müziğine canlı olarak tanıklık edenlerin hatıralarında, kayıt müziğinin bu soğuk ve Cemil 

Bey‘i yansıtmayan yönüne vurgu yapılır. Dinleyici öznenin, canlı olana kıymet veren bu 

yaklaĢımı, ReĢad Erer‘in tepkisinde net olarak görülebilir:  

“Ankara Radyosu‟nda plâk kayıt stüdyosu açıldığı sıralarda Cemil Bey‟in otuz kadar plağını 

çoğaltmak istemişler. Kemanî Reşad Erer, Mesud Cemil ve [Cevdet] Kozanoğlu plâkları 

dinlerken çok duygulanarak ağlamaya başlamışlar. Kozanoğlu, Reşad Erer‟in de ağladığını 

görünce şaşmış: „Reşad Bey! Bu büyük adamı ben görmedim, Mesud‟un da babası. Siz neden 

ağlıyorsunuz?‟ diye sormuş. Bunun üzerine Reşad Erer: „Ben plâklara değil Cemil Bey‟e 

ağlıyorum. Siz Cemil Bey‟i bu sanıyorsunuz. Bu plâklar ısmarlama, maişet temini için üç 

dakikaya sığdırılmış melodiler Cemil Bey değildir, demiş.”
678

 

Sanatçının çok küçük bir yönünü yansıtıyor olsa bile kayıtlar, onu canlı dinlemenin 

kıymetiyle kıyaslamayı anlamlı kılmaktadır ki Cemil Bey‘in sadece anekdotlarla efsaneleĢmiĢ 

bir sazende olabilmesi düĢünülemezdi. Zira -Cemil Bey kadar enstrüman çeĢitliliği ve her 

birinde virtüöz derecesinde uğraĢmamıĢ olsa da- döneminin büyük sazendeleri, kayıtlı miras 

bırakmayı tercih etmediklerinden sazendelik Ģöhretleri de sınırlı kalmıĢtır. Bu yüzden, Refik 

Talat Alpman, Ali Rıfat Çağatay gibi isimlerin Ģöhreti sadece yaĢadığı devirle ve ancak 

çağdaĢlarının naklettiği anekdotlarla munkatıdır.  

                                                      
677

 Sinema ve fotoğraf gibi sanat eserinin çoğaltılmasına ve yeniden üretilmesine izin veren teknolojilerin 

geliĢtirilmesinden kısa bir süre sonra bu teknolojiyle birlikte değiĢen algıyı anlatan Frankfurt Okulu üyelerinden 

Walter Benjamin‘in görüĢlerini, Ģu sözleriyle özetlemek mümkündür: “Uzun tarihsel dönemler boyunca, insan 

topluluklarının varoluş biçimi nasıl değiştiyse, algı biçimi de aynı şekilde değişmiştir. […] Bozulma, her ikisi de 

kitlelerin gitgide artan oluşumuna ve hareketlerinin artan yoğunluğuna bağlı olan iki koşula dayanır Bunlar: 

günümüz kitlelerinin nesnelere „yakın olma‟ isteği ve nesneyi yeniden-üretim yoluyla sindirerek onun 

benzersizliğini yok etmeye yönelik (Überwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit) eşit ölçüde tutkulu 

merakları. Nesnenin üzerindeki örtünün kaldırılması, yani aura'nın yok edilişi, „dünyadaki her şeyin aynı 

olduğuna dair bir duyuya‟ sahip bir algının imzasıdır; yeniden-üretim araçları sayesinde bu algıda öyle bir artış 

olmuştur ki, benzersiz olanda dahi aynılığı bulup çıkarır.” Bkz. Walter Benjamin, Teknik Olarak Yeniden-

Üretilebilirlik Çağında Sanat Yapıtı, çev. Gökhan Sarı, Ġstanbul: Zeplin Kitap, 2015, s. 17-18  
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 Bkz. Nazmi Özalp, age, c. 1, s. 155 Benzer bir yorum Fahri Kopuz tarafından dile getirilir: “Netice olarak 

şunu belirtmek isterim ki, üstad Cemil‟in halen plaklarda dinlediğimiz sanat güzellikleri, hayatında 

dinlediklerimizin yarısı bile değildir.” Bkz. Mesud Cemil, age, 2016, s. 163 
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Cumhuriyetin ilk yıllarından 1950‘lere kadarki süreçte, ‗Ģimdi ve burada‘ olan bir 

hoca ile çalıĢabilme, sanatın ve oluĢtuğu toplumun değerler sistemini öğrenme imkânı bulan 

enstrümanist Türkmüzikçilerin, sanatta inovatif yönelimlere karĢı daha kontrollü oldukları 

görülür. Bu dönemde, enstrüman çalmayı kendi kendine öğrenenler bile toplumda yaygın olan 

değerlerin, ortaklık ve çoğulcu kültürün etkisinde oldukları için geleneğin konforuna 

yaslanmıĢlardır. Buna sebep olarak, kayıt teknolojisinin ilerleyen dönemlere nispetle 

baĢlangıçta bir meĢk unsuru olarak daha az kanıksanmıĢlığı gösterilebilir. Yine de kayıt 

teknolojisi, hiçbir devirde birebir hoca talebe iliĢkisini tamamen ortadan kaldırmıĢ değildir. 

Ancak ister hocaya tabi olsun ister kendi kendini yetiĢtirsin her müzisyen adayı için kayıtlar, 

yeni bir kaynak olarak var olur.  

Amerikan toplumunda fonografın etkileri hakkında yapılan araĢtırmaları yorumlayan 

Willam Kenney‘in görüĢleri, kayıtlı müziğin algılanıĢı hakkında bizi genel bir hükme götürür. 

Daha önce de iktibas ettiğimiz Kenney‘in ifadeleri Ģu Ģekildedir:  

“…her kayıt tanım itibariyle kazınmış tarihi bir belge olmasına rağmen, bazı kayıtlar 

kaçınılmaz derecede şaşırtır ve insanları sesler aracılığıyla daha önce hayal etmedikleri 

noktalara taşır. Fonografın tekrar ettirici işlevi daha sonra bu yenilik ve müziğin karmaşık 

öğelerini gelişmiş bir ustalık duygusuna dönüştürerek müzikal tanımlama ve ayırt etmede ortak 

kalıplar yaratır. […] Kayıtlı müziğin gücü müzik kalıplarını tekrar duyurur, ortak popüler 

tecrübenin etki alanını daha da kuvvetlendirir.”
679 

Tekrar edilen müzik kalıpları (kayıtlar), geçmiĢi, yani kaydedildiği dönemin müzik 

estetiğini güncelleyerek Ģimdinin parçalarından biri haline getirir. Dolayısıyla her geçen gün 

her ―Ģimdi‖ki müzik için yeni yeni ―geçmiĢ‖ler üretilmekte, dönemsel olarak giriftleĢmiĢ yeni 

tecrübeler olası hale gelmektedir. Kayıtları dinleyici olarak tüketenler arasında olan 

müzisyenler de zamanlar arası bu zevk yolculuğunu gözlemlemenin ötesinde, icracı olarak 

kendi tercihleri doğrultusunda yeni bir yolculuğa bizzat çıkanlardır. Özetle kayıtlar, eğitimde 

Ģimdi ve burada olan insanı aradan kaldırdığı ölçüde bireyselliğin kapılarını araladığı gibi 

dönemler arası ardıĢıklığın ortadan kalkmasına ve sanat hareketlerinde dönem ruhunun 

ötesinde sıçramalara ve böylelikle sanatın ifade biçimlerinde çeĢitliliğin artmasına sebep 

olmaktadır.  
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―Eski güzel‖in büyüsü, bazen, yeni dönem insanının, etkisinden kurtulamadığı bir 

girdaba dönüĢebilir. Nitekim ―Türk musikisi‖ hakkında hâlen var olan muhafazakâr fikirler 

bunun bir göstergesidir. Lakin kayıtlar aracılığıyla ünsiyet kurulan ―eski‖, evvelde yaĢanılan 

ve zaman içinde tekrar hatırlanan nostalji özleminden ziyade, kiĢinin hiç yaĢamadığı bir 

geçmiĢ zaman dilimidir. Sonucu ise, bu dönemin tadılmamıĢ duygularının sunumuyla 

karĢılaĢmanın neticesinde oluĢan coĢkunluktur. ġüphesiz ki, bir müzisyenin üslubunun, 

kendinden sonrakiler arasında çokça benimsenmesiyle ilgili olarak söyleyeceklerimiz, o 

müzisyenin mirasının büyüklüğüne iliĢkin olacaktır. Ancak sanatçıyı kayıtları aracılığıyla 

takip etmenin taassup boyutuna ulaĢması her zaman müspet görünmeyebilir. Bir ifade biçimi, 

aynen tekrar edildiğinde bile kiĢisel birtakım katkılarla bezenecektir elbette. Lakin takipçiler, 

artık meĢkin mahrem sırlarını değil umumî beyanı (kayıtları) tekrar ederler. Takipçinin sanatı, 

selefin kayıtlarıyla kıyaslanabilmekte ve kayıtlar sonrakinin orijinalitesini sorgulatıcı bir 

handikaba dönüĢebilmektedir. Daha açık bir ifadeyle söylersek kayıt öncesi devirde bir talebe, 

hocasından öğrendiği bir nağmeyi icra ettiği zaman alkıĢlanabilirdi. Ancak yeni devrin 

talebesi, kayıttaki hocasından öğrendiği nağmeyi icra ettiğinde, zaten o nağmeyi duymuĢ 

dinleyenler tarafından tekrarcılıkla suçlanabilir. Dolayısıyla takip edilebilecek yeni bir 

akademi oluĢturabilmek için, kayıt dinleyen müzisyen kaydeden ilk müzisyenden daha fazla 

sorumluluk altındadır. O halde söyleyebiliriz ki, Tanburî Cemil Bey‘i efsanevî bir 

kahramanlığa taĢıyan en büyük sebeplerden birisi, söylediği sözlerin daha önce söylenmemiĢ 

olması değil, o sözlerin kayıtlarla ilk defa tescillenmiĢ olmasıdır.  

Kayıtlar, bir tür zaman yolculuğunu mümkün kıldığı gibi, farklı coğrafyaların ve farklı 

sosyal tabakaların müzik dinleme alıĢkanlıklarına da karmaĢık bir zemin vadeder. Cemil 

Bey‘in, birçok bölgede dinlenmesinin sebeplerinden biri olarak repertuar ilgisinin çeĢitliliği 

neticesinde, dönemin Ġstanbul‘unda yankılanan, farklı coğrafyaların seslerini kaydetmesi 

sayılabilir. Rum geleneksel halk ezgileri (Çeçen kızı), Anadolunun muhtelif bölgelerinin 

nakıĢlarıyla süslediği taksimleri ve oyun havaları (Gayda havası, Çoban taksimi vb.) bunlara 

örnek gösterilebilir. Diğer taraftan makam çatısının altındaki diğer müzikleri de etkilemiĢtir. 

Mısır‘ın ünlü bestecilerinden Muhammed Abdülvahab‘ın (1901-1991) ve yine Mısırlı 

dünyaca ünlü sanatçı Ümmü Gülsüm‘ün Cemil Bey‘i hayranlıkla dinledikleri bilinmektedir. 

William Kenney‘in ifadesiyle ―birlikte yalnız‖ dinlenen kovanlar (kayıtlar), özellikle 

müzisyenler arasında ortak bir hedef ve müzik zevkinin oluĢmasında önemli rol oynar. 
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Bugünkü teknolojiyle ses kayıtlarının ve hatta video kayıtlarının müzikal manada coğrafî 

sınırları aĢan etkisi herkesçe malumdur. 

Ortak dili sürekli tekrar eden kayıtlar, taklidin karĢı koyulmaz cazibesini tetikler. 

Örneğin Cemil Bey‘in kayıtları meĢk eden ve bu suretle rüyasında Cemil Bey‘den kemençe 

meĢki görecek kadar ünsiyet kuran RuĢen Ferid Kam680, taklidin rahatsızlığını duyanlardandır. 

Konuyla ilgili Ġhsan Özgen‘in naklettiği anekdot Ģöyledir: 

“Ruşen Kam rahmetli, Mustafa Sazer vardı o da rahmetli; bir muhabbetleri esnasında „bak 

Mustafa‟ demiş, „Uşşak peşrevini Cemil Bey gibi çalmaya başladım‟ demiş. „Cemil Bey sizi 

dinlese ne derdi?‟, „Ne diyecek, taklidimi yeltenen divanenin birisi der canım‟ demiş.”
681

 

Ses kayıtlarının, Türk müziğinin meĢk kültürünün birçok hususiyetlerini ortadan 

kaldırdığı doğrudur. Notanın da bu olumsuz görünen sürece katkısından söz edilebilir
682

. 

Ancak bu durum geleneklerin büsbütün ortadan kalktığını iddia etmek için yeterli değildir. 

Türk müziği gelenekleri, sadece onun icra edenler profesyoneller arasında sıkıĢmıĢ ve organik 

hayatiyetini de bu dar çerçevede devam ettiriyor olabilir. Geleneksel aktarımın doğası 

tamamen kaybolmamıĢ, bu yeni sistem içerisinde yapısal dönüĢüme uğramıĢtır. Esasen bu 

modern aktarımda klasik dönemde olduğu gibi hocanın geçmiĢin üstünlüğünü kabulü ve itirafı 

söz konusudur ancak eskinin somut örnekleri artık kolayca bulunabilmektedir. Örneğin hoca, 

öğreteceği bir motifin en doğru örneği için öğrenciyi kendinden evvelki bir ustanın kaydına 

yönlendirebilir, yani kayıtları meĢkin pratiğine yardımcı olarak kullanabilir. Bununla birlikte 

hocanın kendinden evvelki üstadları adres göstermesi müziğin kısır bir üslup döngüsünde 

seyretmesine sebep olmamıĢtır. Cemil Bey‘den bu yana Ġzzettin Ökte, Ercüment Batanay, 

Necdet YaĢar, Aleko Bacanos, Ġhsan Özgen gibi isimlerin bireysel üslupları bu durumun bir 

göstergesidir. Bununla birlikte tanburîler ve kemençecilerin geliĢtirdiği özgün tavırlar elbette 

Cemil Bey‘den ve kendinden öncekilerden izler taĢır. Dolayısıyla modern meĢkin, sadece 

melodi öğretimine indirgendiği doğru değildir. Ayrıca genel hatları ne kadar 

belirginleĢtirilmeye çalıĢılsa da meĢk, hoca güdümünde kiĢisel bir yolculuktur. Bu muğlak 

süreç, talebenin ihtiyaçlarını tartan hocanın, vereceği öğrenciye mahsus ödevlerle ilerler. 
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Zamansal ardıĢıklığı ortadan kaldırmasına odaklanarak, kayıtlardan sonra Türk müziğinin hiç 

yaĢamadığı iddia edilemez. Türk müziğinin bugünkü genç icracılarının, eserin sadece genel 

grafiğini veren notayı, deĢifre esnasında irticalî süslemelerle müzik eserine çevirebilme 

yetileri de kayıtların yardımıyla devam eden meĢkin geleneği tamamen yok etmediğinin 

kanıtıdır. Yine meĢkin sosyallik yönünün devamlılığının göstergesi olan vakıflar ve 

derneklerin müzik faaliyetleri de unutulmamalıdır. 

Öte yandan, yüzyılı aĢkın zamandır yapılan bütün kayıt külliyatları arasından talebenin 

doğru örnekleri bulabilmesi modern meĢkin baĢka bir problemi olarak tebarüz eder. Kayıtları 

olan her müzisyen makbul görülmeyeceğinden hoca talebeyi yönlendirir. Üslup-repertuar 

eğitiminde, icracıların gider (metronom), üslup, ton vb. açıdan farklılıkları olan kayıtları 

arasından seçim yapabilmek, öğrenci için olduğu kadar hoca için de bir metod kolaylığıdır. 

Notanın sabitleyici özelliğine karĢın kayıtların hareketli dünyası, bir anlamda Türk müziğine 

yardımcı olmaktadır denebilir
683

. Bir eseri doğrulamak için seçilecek kaydın güvenilir 

olmasına dikkat edilir. Doğru kayıt seçiminde, sadece kronolojik olarak en eski, yani 

bestekâra en yakın dönemde yapılması belirleyici değildir. Onun derecelendirilmesinde 

kendinde söz hakkı görenler tarafından yapılan yorumlar da iyi sanatçı-kötü sanatçı, iyi eser-

kötü eser, iyi icra-kötü icra gibi aslında kat‘i cevabı olamayacak konularda bir o kadar 

etkilidir. Sözlü musikide Münir Nurettin Selçuk, Bekir Sıdkı Sezgin ve Alaeddin YavaĢça 

müracaat edilen ilk muteber referanslar arasındadır. Yahya Kemal Beyatlı‘nın ifadeleri, Türk 

toplumunun, kayıt mefhumunu 1950‘lerde ne denli benimsediğini anlamak adına bir gösterge 

olduğu gibi, verdiği, Münir Nurettin Selçuk ve Tanburî Cemil Bey örnekleri, bu isimlerin 

kayıtlarının muteber görüldüğü fikrini destekler:  

“Münir Nûreddin'in en üstün meziyeti, son iki yüz yıl içinde, Itrî'den, Zekâî Dede'ye kadar millî 

mûsikînin -kâr, beste, semaî, nakış, durak vesair şekillerde- en hâlis eserlerini mükemmel bir 

ifade ile teganni etmeği bilmek olmuştur. Bu meziyet Tanbûrî Cemil'in eşsiz dehâsını hatırlatır. 

Onun sazla ifade ettiğini Münir Nûreddin sesle ifade etmiştir. Bu san'atın sırrı eski bestelere 

derin bir vukuf ve şaşmaz bir bilgi ile nüfuz etmekte ise de ondan fazla olarak, millî mûsikî 

dehâmızın yer yer ne tarzda tecelli ettiğini duymak ve tam bir ifade ile çalmak, yahut 

okumaktır. Bu meziyet milletin nadir insanlara nefhettiği bir mevhibedir.” 

Tanburî Cemil Bey‘in saz müziği eserleri açısından en doğru yorum örneklerini 

verdiğine, 1922‘de Mesud Cemil Bey de iĢaret etmiĢtir: 
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 Ses kayıtlarının meĢkteki faydalarına dair bir çalıĢma için bkz. Cemal Ünlü, ―Ses Kayıt Gereçleri Musikinin 

Hizmetinde‖, İstanbul Dergisi, Nisan 2003, s. 86-89 
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“Bizim âsâr-ı atika-ı musikiyyemiz perişan bir haldedir. Herhangi bir eserin en doğrusu, İncil-

i şerif gibi ma‟dûmdur. Herkeste başka türlü, herkesin zevkinin yahut zevksizliğinin 

kademesinde muallâktır. Bu eserlerin en güzel çalınanını, en doğrusu olarak kabul etmeye 

mecburuz. Cemil Bey‟in ise bu azami güzelliği gösterdiğinde kimsenin şüphesi yoktur. İşte o 

yaşarken, resmî bir heyet başlıca saz eserlerimizi ona çaldırsa ve resmen neşretseydi bugün 

Cemil Bey‟in bu hizmeti müspet bir şekilde duracak ve herkes göz önündeki bu hizmetten kana 

kana istifade edecekti.”
684

 

4.7. Tekrarcı Ġlk KuĢak Talebeler, Yenilikçi Plak Talebeleri ve Bir Kırılma 

Dönemi Olarak 1950’ler 

Tanburî Cemil Bey‘in vefatından sonraki ilk 20-30 yıllık süreçte, kalabalık halk 

kitleleri için müziğin berhayat temsilcileri daha önemliyse de Türkmüzikçiler arasında Cemil 

Bey, popüler yerini korur. Kayıtları, üretildiği devrin sosyal ortamı büyük ölçüde değiĢtiğinde 

bile (1950-60‘lı ve yıllar ve sonrası) yeni müzisyenler için potansiyel bir ilham kaynağı olarak 

var olur. Ancak bütün kayıtlı müzikler gibi, toplumsal-siyasal iliĢkilerin değiĢtiği devirlerde 

Cemil Bey ve müziği de yeni alımlayıcı tarafından farklı anlama biçimleriyle değerlendirilir; 

böylece, eski devrin duygularına yeni duyguların eklenmesiyle değiĢerek hayat bulur. Bu 

ilham verici potansiyelin, birçok kiĢiyi etkileyen, kendisini birebir taklide sürükleyen zahirî 

mesajı malumdur. Ancak, alt metninde barındırdığı bireysellik iddiası, yeni bir akademi 

oluĢturmak gibi özel mesajın, 1950‘lerde bir grup genç müzisyen tarafından algılandığı 

söylenebilir. Bu dönemde Niyazi Sayın, Necdet YaĢar, Ġhsan Özgen ve Erol Deran gibi 

müzisyenler, Cemil Bey‘i ve müziğini adeta yeni bir kaynak gibi keĢfetmiĢler ve kendi 

akademilerini oluĢturmaya baĢlamıĢlardır, baĢlangıçta bu amaçta değillerse de bu akademi 

kendiliğinden oluĢmuĢtur. 

Doğu veya Batı mukayesesine sıkıĢtırmaksızın sanatın tekamülü ve aktarımına iliĢkin 

evrensel birtakım özelliklerden söz edilebilir. Bu bahsin daha net anlaĢılması için gerek 

duyduğumuz iki çıkıĢ noktasını açıklamak yerinde olacaktır ki bunlar tekerrür (tekrar etme, 

bir daha olma) ve teceddüd (yenilik)‘dür. Nesiller boyunca tekrar edilen geleneği açıklamak 

için tekrarın ve değiĢime öncülük eden içsel ilham olarak yeniliğin doğası irdelenebilir. Zira 

Cemil Bey‘i taklid edenleri, Cemil Bey‘i değil de daha eski bir geleneği sürdürmek isteyenleri 

ve hatta yeni bir biçim oluĢturma iddiasında olanları anlamak için bu kavramların 

esnekliğinden yararlanabiliriz.  
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Hollandalı filozof Soren Kierkegaard, ünlü eseri Tekerrür‘de, tekrar etmenin hayatî 

değeri ve önemini anlatırken “eğer bir kimsenin hatırlama ya da tekerrür kategorileri yoksa, 

bütün yaşam bir boşluğa, anlamsız sese dönüşür”685 der. Yine aynı pasajda, tekrar edilen 

Ģeyin ‗var‘ olduğu için tekrar edildiğinden ve tekrar edildiği ölçüde var olduğundan 

bahseder686. O halde nesiller boyu devam eden Tanburî Cemil Bey efsanesinin, tekrar edilmesi 

varlığına, mevcudiyeti de tekrar edilmesine delildir diyebiliriz687. Tanburî Cemil Bey‘in icra 

üslubunu tekrar eden takipçileri, Kierkegaard‘ın tarifiyle ‗umudun huzursuzluğu, keĢfetmenin 

tedirgin maceraperestliği yahut hatırlamanın mutsuzluğu yerine tekrarın keyifli güvenliği‘688 

içinde Cemil Bey‘in müziğini etüt ederken bir taraftan da onu, yaĢatanlar, var edenler 

olmuĢlardır.  

Hayatın tekerrür ile kaim olduğunu birçok yönüyle açıklayan Kierkegaard, insanın 

keĢif ve yeniliğe duyduğu içgüdüsel arzuyu da Ģöyle tarif eder: “...bireyin çeşit çeşit gölgesi 

vardır, hepsi de kendisine benzer ve hepsi de kendisi olma konusunda bir an için aynı konuma 

sahiptir. Henüz kişilik farkına varılmamıştır ve kişiliğin enerjisi sadece olasılığın tutkusunda 

belirmiştir”689. Kierkegaard daha sonra, insanın benliğindeki yenilikçi-yaratıcı güç ile her gün 

aynı Ģarkıyı fısıldayan rüzgarın mutlu tekerrürünü mukayese eder: 

“…Dağlık bir bölgede rüzgarın her gün aynı temayı acımasızca çaldığını duyan bir kişi, insan 

özgürlüğünün bu tutarlılık ve kesinlik metaforunda bir anlığına bu kusurluluk ve keyiften 

soyutlanmak ister. […] Benzer bir biçimde, bireyin olasılığı, kendi olasılığında başıboş 

dolanır, şimdi bir olasılık, sonra başka bir olasılık keşfederek. Ama bireyin olasılığı sadece 

duyulmak istemez; rüzgarın geçip gidişi gibi değildir. Ayrıca gestaltende (yapılandıran)'dir ve 

bu yüzden de aynı zamanda görülebilir olmayı ister. Bu sebepten ötürü bu olasılıkların her biri 

duyulabilir bir gölgedir.”
690

 

Buna göre, bir gölge misali insanda var olan ve ortaya çıkmak isteyen ―bireysel 

olasılık‖, tekrarın girdabından kurtulabildiği ölçüde daha belirgin olarak görünür. 
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 Bkz. Soren Kierkegaard, Tekerrür, çev. Zeynep Talay, Ġstanbul: Pinhan Yayınları, 2014, s. 34 
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Benliğindeki sanat nüvesinin -tıpkı parmak izinin biricikliği gibi- has, tek ve bağımsız 

olabileceği varsayımıyla hareket eden, orijinal güzeli bulmak isteyen sanatçı, bunun için 

evvela tekrarın kaçınılmazlığı içinde mutlu olmayı baĢarmalıdır. Tekerrür -yani gelenek- 

özümsendikten sonra, sanatçının, tekrarın konforlu kontrol gücünden feragat edebilme 

cesareti ile sadece kendinde münderiç enerjinin açığa çıkması doğru orantılıdır. Geleneğin 

özümsenmesi sonrası sanatçı, yoluna gelenekle devam edebilir yahut kendi öznelliğini 

arayabilir.  

Cemil Bey‘in ―henüz söylenmiĢ‖ müziğinin, birebir temas ettiği talebelerde tekerrüre 

daha yakın bir çizgide ortaya çıkması anlaĢılabilir bir durumdur. Zira bu ilk kuĢak talebeler, 

Cemil Bey‘in öğrencisi olma sorumluluğunun altındadırlar ki hocanın tavrını çok iyi 

aldıklarını ispat etmek, yeni bir söz söyleme arzusunu bastırmıĢ olmalıdır. Geleneğe rağmen 

bireysel teĢebbüslerin açığa çıkabilmesinde, ilk karĢılaĢmanın heyecanının zaman içinde 

aĢılmıĢ ve selefin sözünün kanıksanmıĢ olması önemlidir. Bununla birlikte, Rauf Yekta Bey, 

Ali Rıfat Çağatay, Suphi Ezgi gibi isimlerin fikren, Ġzzettin Ökte, Ercümend Batanay gibi 

isimlerin ise uygulamada Cemil Bey‘in müziği ve fikriyatına gösterdikleri muhalefetin de bir 

nispette ilk kuĢak takipçilerinin temkininde etkili olduğunu düĢünebiliriz. Aynı durum, III. 

Selim ve Dede Efendi devrinin serbestliğinin ardından nispeten dingin ve muhafazakâr bir 

seyir takip eden Türk müziğinin, Tanburî Cemil Bey‘in sanatında tebarüz eden yenilik dokusu 

için de geçerlidir.  

Öte yandan taklitçilik ve yaratıcılık o kadar birbirine geçmiĢ durumlardır ki kimi 

zaman geleneğe bağlı olan bir icracı yenilikçi, yenilikçi bir icracı ise geleneksel çizgideymiĢ 

gibi görünebilir. Zira hiçbir tercih yalın bir seyir sağlamayıp gerçekten de tercihi tekerrürden 

yana olan sanatçıda bireysel nüveler ifĢa olabileceği gibi, teceddüdden yana olanda da yine 

tekrarın tatminine ihtiyaç olabilecektir. O halde bu, daha önceki baĢlıklarda görüldüğü gibi 

sanatçıyı değerlendiren açısından iktidar alanının geniĢletilmesi uğruna sanatçıdaki bazı 

özelliklerin öne çıkarılması durumudur. Sanatçıyı bütün yönleriyle görebilmenin gerekliliği 

bir yana buradaki konumuz hangi yönde olursa olsun sanatçının tercihlerine dayanarak iyi-

kötü gibi bir değerlendirmeye gidilip gidilmeyeceğidir. Bu konuda, her bir tercihi sanatın 

sağlıklı ilerleyiĢi için gerekli gören Collingwood‘un altını çizdiği ifadeleri hatırlayabiliriz:  
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“Klasikler hakkında konuşmak, sanat eserlerini gördüğünde onları takdir edebilecek beğeniye 

sahip olsa da bir kimsenin kendisi için muazzam sanat eserleri ortaya koyamayacağı inancını 

kabullenmek ve kendisi için en fazla, başarıları, sürekli ustalarının eserleri tarafından geride 

bırakılması gereken küçük bir sanatçı duruşunu üstlenmek demektir. Başkalarının eserlerine 

karşı olan bu derin saygı, sağlıklı ve sürekli gelişen bir sanat yaşamı için gerekli bir aşamadır. 

Bir kimse hayatının herhangi bir anında Homeros, Titian ve Bach'ın muhtemelen kendisinin 

yapabileceğinden çok daha iyisini yapmış olduklarını düşünmüyorsa o kimse gerçekten de 

berbat bir sanatçı olmalı. Buna rağmen klasiklere karşı duyulan bu kayıtsız şartsız saygı 

yaklaşımında mutlak bir belirsizlik; dolayısıyla da mutlak bir istikrarsızlık vardır.”
691

  

Cemil Bey‘in icra üslubunu benimseyenler arasında tekrarı ve geleneksel yolu 

benimseyen müzisyenlere örnek olarak, Kadı Fuat Efendi, Refik Fersan, RuĢen Ferid Kam 

gibi isimler gösterilebilir. Bu sanatçılar, Cemil Bey‘in, kayıtlarda duyduğumuz icra üslubu 

çevresinden ayrılmamaya özen göstermiĢlerdir. Vazifeleri çok önemlidir, zira tekrarları 

sayesinde Tanburî Cemil Bey‘i Türk saz müziği alanında bir gelenek haline getirenler ve bu 

geleneğin sağlıklı bir Ģekilde gelecek nesillere aktarılmasını sağlayanlardır. Örneğin, hakkında 

çok az bilgi sahibi olduğumuz, Mesud Cemil‘in ifadesiyle varlığını ve zihnini Cemil Bey‘e 

bağlayan Kadı Fuat Efendi‘nin, tanburu, dinleyenlerin Cemil Bey‘den ayırd etmesi müĢkül 

olacak derecede hocası gibi çaldığı malumdur. Mesud Cemil‘in, “babam onun için çok çaba 

göstermiş” diyerek tarif ettiği, Cemil Bey‘in yeğeni Tanburî Hikmet Bey‘in, hocasının 

üslubunu en iyi tatbik edenlerden olduğu söylenir692. YüzbaĢı Ressam Tahsin Bey‘in 

tanburunun, hocası Cemil Bey üslubuna olan benzerliği, elimizdeki iki kayıtla sabittir. Cemil 

Bey‘in yalnızca ajilitesinden mahrum olan bu kayıtlarda duyulan tavır, Tanburî Cemil Bey‘e 

ait olduğu zannedilecek kadar yakındır. Nitekim 2016‘da toplanıp yeniden basılan Cemil 

Bey‘in plak kayıtları arasına bu iki kayıt da dahil edilmiĢtir693.  

Refik Fersan‘ın da birçok hususta hocasının sözünden çıkmadığının örneklerini daha 

önce vermiĢtik. Tanbur icrasında hocasının üslubunun koyu bir takipçisi olduğu, yaptığı 
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taksim kayıtlarından rahatlıkla anlaĢılmaktadır. Refik Fersan, Cemil Bey ile yaptığı derslerden 

bahsederken hocasının takdirini kazanmasına dair Ģu anekdotu aktarır:  

“1321 (1905) tarihinde, on iki yaşında iken, tanbura başladım. Cemil merhumun Bayezid‟de 

Usta Vasil‟e benim için ısmarladığı küçücük tanburun perdelerine mevcud sesleri, daha ikinci 

derste gayet kolaylıkla, temiz olarak çıkardım ve notayı öğrendim. İkinci derste Cemil 

kendisine vermiş olduğum derse hayran oldu ve derhal Baytar‟ın Gülizar Peşrevi‟nin bir 

hanesini yazdı. Esasen öteden beri birçok peşrev ve şarkıları her gün dairemizdeki fasıllardan 

işite işite kulağım dolu olduğundan bu peşrevi çabucak notadan çıkardım. Hatta rüyamda bile 

bu eseri meşk ettim. İki gün sonra derse gelen Cemil Bey‟e peşrevi ateş gibi arızasız ve 

yanlışsız çaldığım zaman merhumun gözlerinden yaş aktı ve bilâihtiyar alnımdan öptü.”
 694

  

Özellikle tanburla seri pasajları icra etmek, teknik zorlukların üstesinden gelmek 

hususunda Refik Fersan‘ın, hocasının devamı niteliğinde olduğu söylenebilir. Cemil Bey‘in 

ġedaraban Saz Semaisi‘nin dördüncü hanesinde, tanburla icrası zor olan melodik pasajı 

çalabilmek için 3 farklı parmak numarası sistemi geliĢtirmiĢtir ki enstrümanda teknik 

hakimiyetinin açık bir göstergesidir695. 

Yukarıda sözü edildiği gibi icracının, baĢka sanat Ģubelerinde gösterdiği yaratıcılıklar, 

kimi zaman enstrümandaki tercihleriyle karıĢtırılarak yorumlanır. Refik Fersan‘ın 

tanburîliğini, hocasını hiç taklit etmedi diyerek anlatan Refi‘ Cevad Ulunay‘ın sözleri, 

fikirlerin karmaĢıklığını anlamak için örnek teĢkil eder: “…Cemil Bey, tanburda tavır icat 

etmiş bir adamdır. Böyle olduğu halde doğrudan doğruya ondan meşk etmiş olanlar mutlaka 

Cemil Bey‟i taklit etmemişler, kendi şahsiyetlerini belirtmişlerdir. İşte Refik Fersan… Cemil 

Bey‟in has talebesinden olduğu halde hiçbir zaman onun mukallidi olmamıştır…”
696

. 

1956 yılında bir konserde yaylı tanburla yapılan taksimin ardından, onu icra eden 

Ercüment Batanay‘ı ve enstrümanı hedef alan bu yorum, ayrıca bir ironiyi de içerir.  Zira 
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 Bkz. Murat Bardakçı, age, 2012, s. 106. Bugün, Bardakçı‘nın kiĢisel arĢivinde bulunan Refik Fersan‘ın 

metrukatı arasında Refik ve Fahire Fersan‘ların Cemil Bey‘den aldığı derslerden notlar da bulunmaktadır. Çok 
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verdiği dersin tahakkuk etmesi için gösterdiği bir itina olarak yorumlanabilir yahut dönemde saz eğitimi için 
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birçok noktaya ıĢık tutulabilecektir. 
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 Bu parmak numaralarının Refik Fersan‘ın el yazısıyla yayınlanmıĢ notası için bkz. Murat Bardakçı, age, 

2012, s. 19 
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Ercüment Bey, yaylı tanbur çalarken ilk kâĢifi olan Cemil Bey‘den dayanak arasa da bu 

durum, onu, Cemil Bey mukallidi olarak tavsif etmek için yeterli değildir. Enstrüman aynı 

olsa da Ercüment Batanay, yaylı tanburda çok farklı bir icra anlayıĢı benimsemiĢtir.  

Ajilite, ton ve tavır açısından kayıtlar aracılığıyla kıyaslayabildiğimiz, Cemil Bey‘in, 

kendi üslubuna en yakın tanbur öğrencisi Beylerbeyili Kadı Fuat Efendi‘dir. Kemençe ile 

çaldığı bazı kayıtlara eĢlik etmek üzere Cemil Bey‘in tanburî olarak tercih ettiği ismin Kadı 

Fuat Efendi olması da bunun bir kanıtıdır. Örneğin birlikte icra ettikleri Tahirbuselik Saz 

Semaisi kaydında, Cemil Bey‘in tanburu mu kemençeyi mi çaldığı, eğer kataloglarda 

belirtilmese anlaĢılmayacak derecededir697. Fuat Efendi‘nin hayatı hakkında Necdet YaĢar‘ın 

dile getirdiği yorumlar hem sanatçı hakkında hem de tekerrür derecesindeki takipçiliğin 

anlaĢılması hususunda son derece önemlidir: “Bazı müstesna sanatkârlar, büyüklerine 

duydukları fazla sevgi ve muhabbetten, tevazudan gerçek yerlerini bulamadan, anlaşılamadan 

göçer giderler. Kadı Fuat da böyle bir sanatçımız”
698

. 

Kemençeci talebeleri arasında Cemil Bey‘in en iyi talebesi olduğu söylenen
699

 Samiye 

Cahid Morkaya‘nın, icrasının bir ses kayıt örneği maalesef elimizde yoktur. Refik Fersan‘ın 

eĢi kemençeci Fahire Fersan hanımın kayıtlarında da yeni keĢifler yerine hocasının tavrına 

derin bir sadakat belirgindir700. Fahire Fersan, Cemil Bey‘in bildiğimiz talebeleri arasında en 

uzun yaĢamıĢ olanıdır701.  

Tanburî Cemil Bey tavrıyla icra ederek geleneksel (Cemil Bey geleneği) yoldan 

ayrılmayan bu isimler, tekerrür olarak benimsediğimiz grupta değerlendirilmelidir. 
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 Mezkûr kayıt için bkz. Tanburî Cemil Bey ve Kadı Fuat Efendi, Tahirbuselik Saz Semaisi (Kemençe - 

Tanbur), c. Disc II, Tanburi Cemil Bey Külliyatı (Kalan Müzik, 2016), 
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 Bkz. İhsan Özgen ve Necdet Yaşar - Uşşak Peşrev (Tanburi Büyük Osman Bey) (Burak Can Çerik Youtube 

kanalı, 2020), https://www.youtube.com/watch?v=Yf6QWNEiTM0 
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 Murat Bardakçı‘nın Fahire Fersan‘dan naklettiği bilgiye göre Fahire Hanım, “aramızda en iyi kemençe çalan 

Samiye Hanım idi” demiĢtir. Murat Bardakçı, Tanburî Cemil Bey konulu görüĢme, Ġstanbul, 09 Nisan 2017  
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 Bkz. Refik Fersan ve Fahire Fersan, Hüzzam Saz Semaisi, CD, Kemençe (Kalan Müzik, 2005), 

https://open.spotify.com/track/1UuBtgNF2saLcJZY55bkJ6 
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 Fahire Fersan‘ın, sanat öğrettiği için minnet duyduğu ismin Cemil Bey‘den ziyade zevci Refik Fersan olması 

enteresandır. “…Kemençeye ilk defa akrabamız Suphi Ziya Özbekkan kendi kemençelerinden bir tanesini bana 

hediye ederek başlatmış ve Cemil Bey merhuma tevdi etmiştir. Altı ay kadar Cemil Bey‟den ders aldım, 13 

yaşımda merhum Refik Fersan‟la evlendikten sonra birlikte gece gündüz musiki ile meşgul olduk. Hayatımız 

daima beraber geçti. Konserlerde, plaklarda, radyolarda ve seyahatlerde hep beraber bulunduk. Müzik 

konusunda bildiklerimin hepsini merhum zevcim R. Fersan‟a borçluyum…” Bkz. Hilmi Rit, ―Sazlarını 

Dinlediklerimiz: Fahire Fersan‖, Milliyet Gazetesi, 01 Aralık 1967 
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Teceddüde daha açık olan sanatçılar ise daha sonraki kuĢaklar arasında tebarüz eder. 

Collingwood, klasiklerin gelenek veya akademiciliğine karĢı yeni bir söylem iddiasında 

bulunan sanatçının, daha sonra kendi geleneğini ve akademiciliğini iddia ettiğini söyler. 

ġairler arasında halef-selef iliĢkileri hususunda kaleme aldığı Etkilenme Endişesi‘nde Harold 

Bloom da benzer bir çıkıĢ noktasından hareket ederek genç Ģairin selefin önce hayran olduğu 

Ģiirini daha sonra yanlıĢ okuyarak, değiĢtirerek yahut görmezden gelerek kendileştirdiğini, 

kimseden ilham almadan kendi orijinal yaratımı olduğunu ispat edercesine çalıĢtığını anlatır. 

1950‘lerde Cemil Bey‘den ilhamla yenilikler ortaya koyan müzisyenlerin sözlü beyanları ise 

bu durumun aksi yönündedir. Örneğin Niyazi Sayın: “hâlâ onun [Cemil Bey‟in] tefsiriyle 

meşgulüz”
702

, Necdet YaĢar: “asıl ustamız o, o Mimar Sinan gibidir”
703

 gibi sözleriyle Cemil 

Bey‘in kendi sanatlarının önünde olduğunu her fırsatta dile getirmiĢlerdir. Teoride yenilikçi 

sanatçının alması gereken pozisyona zıt gibi görünen bu durum, elbette geçmiĢi önceleyen 

geleneğe duyarlı olmakla alakalıdır. Zira, ismi geçen sanatçılar, yalnızca Cemil Bey‘e değil 

doğrudan bende oldukları canlı hocalarına da derin bir saygı içerisindedirler. Üslubunu Cemil 

Bey‘in tefsiriyle zenginleĢtirip kiĢiselleĢtiren Niyazi Sayın‘ın -kayıtlarla basit bir mukayese 

edildiğinde bile görülecek farkları olmasına rağmen- Halil Dikmen‘e, Necdet YaĢar‘ın -çok az 

bir süre ders almasına rağmen- Mesud Cemil‘e bir hoca olarak duydukları minnet, bunun 

göstergesidir. Ancak genç sanatçının selefe isyanını, alenen ilan edilmiĢ bir baĢkaldırı olarak 

sözlü beyanlarında aramak doğru değildir. Cemil Bey‘inki gibi gelecek kuĢağın 

müzisyenlerini peĢinden sürükleyecek, fakat dinlenildiğinde Türk müziği dairesinin içerisinde 

olduğu hissedilecek derecede de geleneksel olacak yeni Ģeyler yapma arzusunun, 

yaradılıĢlarından gelen bir özellik olduğu açıktır. Onların yenilik iddiaları, Ġzzettin Ökte, 

Ercüment Batanay gibi çok daha geçmiĢ bir döneme atıfta bulunur Ģekilde, yahut geleneksel 

söylemin içinde bireysellikleri ince ince görünen ilk kuĢak talebelerinin yaptığı gibi temkinli 

de değildir. Hoca gördükleri canlı kaynaklara ve manevî olarak kendilerini bağlı hissettikleri 

Tanburî Cemil‘e olan saygı ve sadakatleri nispetinde cesur giriĢimlerde bulunurlar. Niyazi 

Sayın ve Necdet YaĢar birlikteliğine 1974‘te üçlü olarak verdikleri ilk konserle birlikte dahil 
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olan Ġhsan Özgen‘in704 yenilikçilik hususunda bir radyo programında kullandığı ifadeler, bu 

cesur giriĢimleri açıklar niteliktedir:  

“İşte, icraya yön verici bazı anlayışlar geldi bana. […] Bizim musikişinaslarımız genellikle 

kendi kabuklarında düşünmüşler; kendi çevrelerinde, kendi alemlerinde… Bunun dışına çıkıp 

da dünyada neler oluyor ne bitiyor, diğer musiki türlerinde neler var‟ onu hissedip, araştırıp 

kendisine bir fayda çıkarmak, bunlardan istifade etmek, pek düşündüklerini sanmıyorum. Var, 

mutlaka var ama çok sayıda değil. Ben bunu yakalamaya çalıştım; gerek sazımda, gerek 

sonradan yazdığım birkaç notada [beste]…”
705

  

Geleneğe bağlı olmakla beraber yaptıkları yeniliklerin de farkındadırlar ve bu durumu 

zaman zaman dillendirmiĢlerdir. Örneğin bir röportajda Niyazi Sayın‘ın, ‗ekol nedir, nasıl 

oluĢur?‘ sorusuna cevaben sarf ettiği sözler: 

“Yaşayışları, ders aldıkları hocaya muhite bağlı, İcracının çalışmasına bağlı. Ekol, o yolu 

ispat etmek, yolunu ispat edeceksin, kimse sana bir şey diyemeyecek. Herkesin ekolü olmaz. 

Ekol, şahsiyet sahibi olmalı. Mesela Niyazi Sayın ney ekolü var. Ekol sahibinin çok geniş bir 

bilgiye sahip olması lazım. [Ekol dönemi] Kapanmadı ama kapanıyor!”
706

 

Ve yine Necdet YaĢar‘ın:  

“Yapabildiğim kadar hepsinin güzelliklerini mecz etmeye çalıştım. Kendimden de bir şeyler 

katarak da. Bizim başarımızın böyle ölçülmesi icab eder, elde ettiğimiz şeyin yani. […] Taksim 

mesela yapmak, onun tamamen taklidinde değil ama o mimariyi yakalamak, falan gibi. Yani 

acizane, eğer bu ekolde bu yolda, yapabildimse, böyle değerlendirilmesi hakkımın teslimi 

olmuş olur…”
707

  

Ģeklindeki yorumlarını, üsluba bağımlı ve/veya bireysel yenilik çizgisindeki 

farkındalıklarını anlamak için örnek verebiliriz. Söylemde veya eylemde gelenekle ve 

yenilikle kendince bir bağ kuran bu yenilikçi sanatçıların kaderle kolkola girip deha 

mertebesine yükseliĢi, Nietzsche‘nin Ģu deha tarifiyle örtüĢür:  

“Büyük insanlar büyük zamanlar gibi, içlerinde korkunç bir güç birikmiş patlayıcı nesnelere 

benzerler; onların önkoşulu her zaman, tarihsel ve fizyolojik olarak, şudur: Uzun süredir o güç 

toplanmış, yığılmış, yoğunlaşmış ve saklanmıştır- ve uzun bir süre patlama olmamıştır. Kütle 

içindeki gerilim çok büyüyünce, gayet tesadüfî bir uyarım bile dünyaya „deha‟yı, „eylem‟i, 
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„büyük kader‟i çağırmaya yeter. O zaman neylesin çevre ya da çağ, neylesin „dönemin ruhu‟ ya 

da „kamuoyu”
708

 

Bahsettiğimiz yenilik hareketlerinin gerçekleĢtiği 1950 ve 60‘lara daha yakından 

bakıldığında ise siyasi arenada çok partili döneme geçilmesi sonrası toplumun bütününde esen 

serbestlik rüzgarından müziğin de etkilendiği görülür. Nitekim, Halk Partisinin kültür 

politikalarının aksine, müziğin devletin kontrolünden nispeten çıktığı bir dönemde bu genç 

müzisyenler birbirleriyle tanıĢmıĢ ve ortak sanat heyecanlarını paylaĢmıĢlardır. Öte yandan, 

yüzyılı aĢan bir süredir devletçe ve toplumca yapılan yenilikler, artık yavaĢ yavaĢ kanıksanır 

hale gelmiĢtir. Cemil Bey‘in ve döneminin aceleciliği yoktur fakat o aceleci dönemlerde 

yapılan çalıĢmalar 1950‘lerin toplumu tarafından gözlemlenebilmekte, yeni yapılacak 

hareketler için bu tecrübeler laboratuvar misali incelenmektedir. Dönemin müzik magazin 

dergilerinin yazarları, çoğunlukla henüz hayatta olan eski ekolün temsilcilerinden 

oluĢmaktadır. Gazetelerdeki köĢesinde yaptığı müzik eleĢtirileri ile meĢhur olan Refi‘ Cevad 

Ulunay‘ın yazılarında, Niyazi Sayın ve Necdet YaĢar bahislerinin nadiren geçmesine bakılırsa 

genç müzisyenler ilk etapta mahdut bir çevrede tanınmıĢlardır. Sayın ve YaĢar‘ın 1953 yılına 

tesadüf eden tanıĢıklıklarından evvel her ikisi de o dönemde müziğin ve radyonun büyük 

otoritesi Mesud Cemil‘in dikkatini çekecek derecede müzikal anlamda görünür olmuĢlardır. 

1950 yılında Niyazi Sayın, 1953 yılında ise Necdet YaĢar radyoya, Mesud Cemil‘in korosuna 

intisab ederler.  

Dünyaya geldiği Gaziantep/Nizip‘te bağlama ile baĢladığı müzik yolculuğunda Necdet 

YaĢar, daha ilerde tanıĢtığı Tanburî Cemil‘in müziğindeki pastoral motifleri, kendi müziğine 

taĢımakta zorluk çekmemiĢtir. Radyoda ilk defa duyduğu zaman tanbura meftun olmuĢ, daha 

sonra baba-oğul Cemil‘lerin bendesi olmuĢtur709. Hürriyet Kahramanı olarak bilinen Resneli 
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 Bkz. Harold Bloom, Etkilenme Endişesi-Bir Şiir Teorisi, çev. Ferit Burak Aydar, Ġstanbul: Metis Yayınları, 
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Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980. 
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Niyazi ile amcazade olan babasının Cemil Bey hayranlığı sayesinde küçüklüğünden beri 

Cemil Bey‘i tanıyan Niyazi Sayın ise 1950‘lere gelesiye kadar birçok hoca ile musiki meĢk 

etme imkânı bulmuĢtur710. Doğup büyüdüğü Üsküdar‘da, EĢref Ede, Necmeddin Okyay, Nafiz 

Uncu, Mustafa Düzgünman gibi muhitin tasavvuf ehli, sanatkâr ve Osmanlı bakiyesi ekabiri 

arasında bulunmuĢ, onların tecrübelerinden ve manevi hallerinden etkilenmiĢtir. Sayın ve 

YaĢar‘ın, tanıĢmalarının hemen ardından ortak musiki duyuĢları, onları daha da 

yakınlaĢtırır711. Kendi kendilerine meĢk ettikleri Tanburî Cemil Bey plaklarını artık beraber 

dinlemeye, kritik etmeye baĢlarlar. Cemil Bey‘in gramofondan çıkan kayıtlarını etüt ettikleri 

zamanları, Necdet YaĢar Ģu sözlerle anlatır:  

“…Beraber plaklar aradık, bulduk, çaldık. Birimizde olmayanı birimiz buldukça ötekine öyle 

sürprizler, şeyler hazırladık. Çok güzel anılarımız oldu. Plakları birlikte tahlil ettik. Makam 

sistemini çok iyi çözmek için, taksim formunu keza, nadide makamları kavramak için... 

kendisiyle [Niyazi Sayın‟la] çok uzun sohbetlerimiz olmuştur, Üsküdar‟daki evinde. Bazen 

bizim Aksaray‟daki fakirhanemizde. Ki bilhassa Niyazi‟nin o çok, müze gibi değerli evinde nice 

kış geceleri, nice yaz günleri geç saatlere kadar, sabahlara kadar çok güzel sohbetlerimiz, 

emsalsi, birbirimizden istifadelerimiz olmuştur. Beraber yaptığımız müzikler de beğenildi 

zannediyorum, çok izlendi, kabul edildi. Türk müziği alemi kabul etti, toplum da kabul 

etti…”
712

 

MeĢk edilen kayıtlar, genç müzisyenleri bir musiki tavrıyla donattıkça bu plakların 

kıymetini daha iyi idrak etmeye baĢlarlar ve her ikisi de eski plakçılardan Cemil Bey 

plaklarını toplamaya koyulurlar. Bütün bunlar gerçekleĢirken hayran oldukları sanatçının 

oğlunun idare ettiği bir orkestra çatısı altında olmak, onunla temas halinde olmak da 

kendilerini müteselsilen Cemil Bey‘e ulaĢtıran dolaysız bir eli tutmak anlamına gelmektedir. 

Nitekim her iki müzisyen de Cemil Bey‘in müziğini idrak etmek hususunda Mesud Cemil‘den 

aldıkları talimatlardan gururla bahsederler. Örneğin Niyazi Sayın‘ın aktardığı bir anekdotta 

Mesud Bey‘in verdiği tavsiyeler, bu genç müzisyenlerin kariyerlerinde, önemsedikleri ve 

benimsedikleri bir düstur olur: 
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gibiydik. Bu üçlü, yani baba oğul triosu gibi, böyle bir enteresan üçlü oluşturduk. Haliyle beraber düşüp 

kalkmaya başladık. E, şimdi benim Cemil Bey hastası olmam, Niyazi‟nin keza benden beter onun hastası olması 

filan o da bizi çok birbirimize yaklaştırdı.” Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, röportaj yapan Ersu Pekin, 

Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980 
712

 Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980. 
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“Mesela bir gün, oğlu Mesud Cemil beyefendi evimizi teşrif ettiler. Beş-altı katalog plak 

getirmiş bana babasından ve kendisinden. Oturduk. Dedi ki „babamın bir plağını koyar mısın‟ 

dedi. Ben de Kadı Fuat‟la beraber çalmış oldukları, Osman Bey‟in Uşşak Peşrevini koydum. 

Dinledik, bu güzellikten hislendik. Söylediği bir söz vardı: „Babamın bir hayli plağı var, 

hepsini dinleme. Bir tane dinle, üzerinde düşün, onu tefsir et‟ dedi. Bu, bana çok tesir etmişti 

bu söz.”
713

 

Mesud Bey‘in, Cemil Bey hayranı bu iki gence ortak bir rehberliği olmakla birlikte 

kimi zaman ikisine ayrı ayrı reçeteler verdiğini de söyleyebiliriz. Öyle ki Mesud Cemil‘in, 

manevî, tasavvufî hususlara meyli olan Niyazi Sayın‘a Cemil Bey‘i anlatırken bir gün, 

“Benim babam musikinin Mevlanâ‟sıdır”714 diyerek söze baĢladığını; Necdet YaĢar‘a ise, 

husûsen tanburdan yüksek ton çıkarmak gibi teknik detaylar tavsiye ettiğini biliyoruz715.  

Cemil Bey‘i idrak yolunda, Mesud Bey‘den de aldıkları salahiyetle, her etkilenmenin 

ilk aĢamasında olduğu gibi plaklardan duydukları Cemil Bey‘i taklide baĢlarlar. 

Enstrümandan güzel ton çıkarmak, sağlam taksim kompozisyonları kurgulamak ve 

doğaçlamalarda nazarî kuralları esnetebilen serbest bir makam anlayıĢını elde etmek adına 

Cemil Bey‘in kayıtlarını tahlil ederler. Bu taklitleri, kimi zaman, kaynağını belirtmek 

suretiyle seyirci önünde sergilemiĢler, kimi zaman da kendi talebelerine örnek teĢkil etmesi 

bakımından ödev olarak vermiĢlerdir. Örneğin, Tanburî Büyük Osman Bey‘in UĢĢak 

PeĢrev‘ini Cemil Bey‘in çaldığı Ģekliyle öğrencilerine ödev olarak veren Niyazi Sayın‘ın, 

kendisi örnek olarak ney ile icra ettikten sonra öğrencilerine, bunu esasen Cemil Bey‘den 

                                                      
713

 Bkz. Tamburi Cemil Bey Söyleşi 2003 (Ney Ġstanbul Youtube kanalı, 2012), 

https://www.youtube.com/watch?v=FNT9gZAGRVw 
714

 “Bir gün, Mesud Bey‟le klasik koroda programı yaptıktan sonra bendenize dedi ki „nereye gidiyorsun‟dedi, 

dedim „eve gidiyorum‟. „Peki nereden gidiyorsun‟ dedi filan… Ev bizim Üsküdar‟dadır, kendisi de Erenköy‟de 

oturuyor. Ben de dedim ki „Kadıköy‟den gidiyorum‟ dedim, anlıyorum ki bir arkadaş istiyor. Neyse efendim, 

beraber yola çıktık, geldik, Karaköy‟de bir iki lokma ettik, oradan vapura bindik, gidiyoruz. […] Dedi ki „Niyazi‟ 

dedi, „babam, musikinin Mevlana‟sıdır dedi‟. Bendeniz de o an zuhur etti, „siz de Sultan Veled‟isiniz‟ dedim.”  

Bkz. Niyazi Sayın, Niyazi Sayın - Tanburî Cemil Bey Hakkındaki KonuĢması (M.Enes Youtube kanalı, 2012), 

https://www.youtube.com/watch?v=ATa2CgN6GZg 
715

 “…Mızrabın o burnundaki acıyı genişletmek, geniş bir ağızdan vurmak. Böyle vurulduğu zaman volüm elde 

ediliyor, enin elde ediliyor. Tanbur birdenbire güçleniyor, bir güç kazanıyor, sazların arasında kaybolmuyor, o 

tekneden-kubbeden sesler gelmeye başlıyor. Ne var ki bu seferde ajilite yapılamıyor, virtüözlük yapılamıyor. İşte 

Cemil Bey‟in büyüklüğü, efsanesinin en büyük sırrı buradadır. Herşeyim, ustam, üstadım Mesud Cemil „eğer bu 

aşamayı yaparsan senin için çok iyi olur. Yani daha grafiğini yukarılara götürmüş olursun, babama yönelmiş 

olursun, babamın sanatına…‟ diyerek bana bu güzel nasihati verdi.” Bkz. Ersen Kıyga, Tanburi Cemil Bey 

Belgeseli (Ersen Kıyga Youtube kanalı, 2018), https://www.youtube.com/watch?v=-HtHeD_rrE4. Yine baĢka bir 

röportajında YaĢar, en üst telin kullanımıyla ilgili Mesud Cemil‘den tavsiye aldığını ifade eder: “…dedi ki: „en 

üstteki Kaba Yegâhı hiç kimse kullanmamıştır, melodi yapma bakımından. Babam dahil‟ demişti. O, kullanırdı. 

Zaman zaman bir oktav pes bir şekilde. […] Yani sazın ne kadar potansiyeli varsa, onu kullanmak bakımından 

baba-oğul, kullanmışlardır. Ve bütün müzisyenlerin, sazendelerin gözleri önüne sermişlerdir doğrusu, yalnız 

tanbur çalanların değil. Yerleri bambaşkadır, bundan dolayı.” Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, 

röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980 
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dinleyip çalıĢmalarını öğütlemesi dikkat çekicidir716. Aynı eseri, 1984‘te bir konserde Ġhsan 

Özgen ile icra edecekleri zaman Necdet YaĢar, Ģu anonsu yapmaktadır: 

“Biz, efsanevî Cemil Bey‟imiz, pirimizin taş plaklarında, onun, bu peşrevi icrasını görüyoruz. 

Kendisi kemençeyle ve ölünceye kadar peşinden ayrılmamış talebesi, aynı mezara gömülmüş 

Kadı Fuat Efendi de tanbur çalıyor. Ve bu eseri adeta yeni baştan bestelemişçesine fevkalade 

süsleyerek yorumlamış, çalmış. Geçmiş yıllarda hep heveslenirdik, kulağı çınlasın Niyazi 

Sayın‟la da beraber, şunu, hocamızın çaldığı gibi bir gün çalalım derdik. Yine bu hizmet bizim 

gencimiz, genç pehlivanımız İhsan‟a düştü. Onun gayretiyle Cemil Bey‟in yorumladığı şekilde 

mingayri haddimiz icra etmeye çalışacağız.”
717

  

Cemil Bey, bu eserin kaydında kemençe çaldığı için Ġhsan Özgen, kemençenin yaptığı 

süslemeleri yapmaktadır. Bununla birlikte, Necdet YaĢar da yine Cemil Bey‘in icrasını 

çalmakta, Kadı Fuat Efendi‘nin tanburunu taklit etmemektedir. Dolayısıyla, bir konserde icra 

etmek üzere hazırlanılmıĢ da olsa plakta duyulan müziği aynen yansıtmaktan öte bu taklitleri, 

Tanburî Cemil Bey‘den kendi müzikaliteleri için üslup devĢirme çalıĢması olarak gördükleri 

anlaĢılıyor. Nitekim Necdet YaĢar, kendisiyle yapılan bir mülakatta, taklitle, ulaĢmak 

istedikleri özgün noktayı Ģöyle anlatmaktadır:  

“…Ben, Cemil Bey‟i kovalarken bunları düşündüm. Haliyle önce taklitte olduk. Başlangıçta 

öyle olmamak imkânsız. Bin sanatkâr, bir üstada heves ediyor, onun cezbesine kapılıyor, 

taklidinde oluyor. Zamanla onun yaptığı şeyleri de kendime göre birşeyle aradım. Mesela, 

sazdan azami volüm elde etmek. Değil mi? Onda o var. E, güzel bir tını elde etmek. Onun 

taklidi değil, ama bir başka renk ona yakın güzellikte… […] Yani, nasıl anlatayım? Onu hırsız, 

yani taklid etmeden… Tabii ki her türlü ilhamını ondan alarak, ölünceye kadar, alem-i ahirette 

de minnettar olarak, minnetimizi devam ettirerek…”
718 

Cemil Bey‘in yolundan gitmeyi öğrencilerine öğütlerken önce taklit ile baĢlatan Niyazi 

Sayın‘ın sonraki aĢamalarda “bu eseri herkes çalıyor, sen nasıl çalacaksın?” diyerek bir 

bireyselliğe yönlendirmesi, öğrencinin Ģahsındaki özgün cevheri görünür kılmaya çalıĢması, 

taklit mefhumunu nasıl anladıklarını göstermektedir719. Cemil Bey‘in taksimlerini birebir 

kopya ederek çalmak hususunda en fazla gayret gösteren sanatçılardan olan Ġhsan Özgen ise 

taklitte, Cemil Bey‘in içsel dünyasına atfen bir rabıta kurmanın gerekliliğini dillendirir:  

                                                      
716

 “Böyle çalmış, ama onu plaktan almak, orada en ufak detaylarına kadar bir kemençe tarzı tavrıyla oradan 

dinlemek, ordan taklid etmek daha iyi bir şey…” Bkz. Niyazi Sayın, Tanburî Cemil Bey ve Niyazi Sayın Uşşak 

Peşrevi (özgür öztürk Youtube kanalı, 2020), https://www.youtube.com/watch?v=9DBzDxZ4yUg 
717

 Bkz. İhsan Özgen ve Necdet Yaşar - Uşşak Peşrev (Tanburi Büyük Osman Bey) (Burak Can Çerik Youtube 

kanalı, 2020), https://www.youtube.com/watch?v=Yf6QWNEiTM0 
718

 Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980 
719

 Niyazi Sayın‘ın Cemil Bey‘den hangi ölçüde etkilendiğini anlamak üzere yapılmıĢ bir çalıĢma için bkz. Bekir 

ġahin Baloğlu, ―ġimdiki Zamanda GeçmiĢi Kurmak: Tanburî Cemil Bey ve Niyazi Sayın Tarafından‖, Güzel 

Sanatlar Eğitimi Toplum Bilimler EtkileĢimi Uluslararası Sempozyumu, Ġstanbul: Müzik Eğitimi Yayınları, 

2017. 
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“…Kopistlik, resimde de kolay bir şey değildir. Kopist ressamlar değerlidir, değerleri tasdik 

edilmiştir. […] Şimdi bunu yapanlar var, tekrarlayanlar var, ezberleyip çalanlar var. Ama 

Cemil Bey‟in tavrı, kişiliği, ses dünyası yok ortada. Yani onu hissetmek, bulmak ayrı bir 

mesele… Bu bir tekrarlama, bir mektep, bir hocayı dinleme, yaptığını yapma gibi bir 

öğrencilik edası içinde yapılmış şeyler. Benimki, söylediğiniz gibi daha ziyade bir aşk…”
720

  

Sayın-YaĢar ikilisinin, saz solistliğinin pîri olarak gördükleri Tanburî Cemil Bey ile 

kendileri arasında geçen süreçte, artistik icra721 örnekleri de denenmiĢtir. Mesud Cemil, 

RuĢen Ferid Kam, Vecihe Daryal, Hadiye Ötügen, Vecdi Seyhun, Sadi IĢılay, Yorgo Bacanos, 

Cevdet Çağla, Nevzat Atlığ gibi müzisyenler Sayın ve YaĢar‘ın radyodan saz eserleri 

yayınlarını takip ettikleri icracılar olmuĢlardır. Örneğin Mesud Cemil ve RuĢen Ferid Kam‘ın 

icra ettiği bir Kürdilihicazkar Taksim‘de Cemil Bey‘in kemençesi ve tanburuna nazire yapar 

gibi karĢılıklı taksimleri görülür
722

. Cemil Bey‘in ifade tarzını tekerrür etse de bu gibi 

taksimler ve eser icraları, Sayın-YaĢar ekolünün varmak istedikleri menzili 

ayarlayabilmelerinde öncü çalıĢmalar olmuĢtur. Örneğin, Refik Fersan‘ın Hüzzam Saz 

Semaisi‘ni çalmadan evvel yaptıkları giriĢ taksiminde baĢvurdukları soru cevaplar RuĢen Bey 

ve Mesud Bey‘in taksimine nazaran daha planlıdır ki aynı motifi eserin sonunda da tekrar 

ederler. Eserin ardından yaptıkları müĢterek taksimde, karĢılıklı soru ve cevap cümleleri 

birbirine girift bir Ģekilde, bazen de demlerle iki müzisyenin aynı anda yaptıkları taksim 

cümleleriyle birleĢir723. Geleneksel taksim anlayıĢından farklı olan bu taksimleri, Ġhsan Özgen, 

akademik olarak kategorize etmeye çalıĢmıĢtır. Özgen, ‗beraber taksim, karĢılıklı taksim, 

modern taksim, özgür taksim‘ gibi isimlerle değerlendirdiği alt formlara ulaĢır. Ancak bu 

taksim çeĢitlerinin beraber, karĢılıklı ve özgür olma özelliklerinin Cemil Bey ve sonrasının 

artistik icra anlayıĢından mülhem olarak geliĢtirilmesi varsayımına dayanarak bütün bunları 

gelenekten belli ölçüde kopan modern taksimler olarak düĢünebiliriz.  

                                                      
720

 Bkz. Fikret Karakaya, ―Ġhsan Özgen Programı 2‖, Saz ve Söz Meclisi, TRT Nağme, 07 Kasım 2015, 

https://youtu.be/0H_Px9RlziA?t=999 
721

 Süleyman Seyfi Öğün, Türk müziği icra pratiklerinin modern zamanlarda, izleyici önünde ve ses kayıtları 

yapılırken uğradığı mahiyet değiĢikliğini ―artistik icra‖ tabiriyle açıklamaktadır. Bu anlamda Niyazi Sayın ve 

Necdet YaĢar‘ı da bu kategoride değerlendirir: “…nihayet Tanburî Cemil Bey gibi bir dehada bambaşka 

derinlikler kazanan artistik icranın ortaya çıkışı 19. Yüzyıldır. Son 50-60 senenin mahsulü olan Niyazi Sayın ve 

Necdet Yaşar ise, günümüz artistik icrasının başat iki ismidir.” Bkz. Süleyman Seyfi Öğün, ―Türk Musikisinde 

Artistik Ġcra Örnekleri: Neyzen Niyazi Sayın-Tanburî Necdet YaĢar‖, Darülelhan Mecmuası, 2017, s. 7 
722

 Bkz. Mesut Cemil & Ruşen Kam - Kürdilihicazkâr Taksim [ Kemençe © 2005 Kalan Müzik ] (Kalan Müzik 

Youtube kanalı, 2015), https://www.youtube.com/watch?v=Yd-Om3Ml8sI 
723

 Bkz. Niyazi Sayın & Necdet Yaşar- Hüzzam Saz Semaisi (Refik Fersan) ve Müşterek Taksim (Ġstanbul 

Mûsıkîsi Youtube kanalı, 2015), https://www.youtube.com/watch?v=Mrl-KyUvpZc 
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Uzun mesailer harcadıkları plak dinleme ve yorumlama zamanlarında dikkatle fark 

ettikleri bir diğer hususun, Cemil Bey‘in makamlarla olan münasebeti olduğu anlaĢılıyor. 

Makamların seyrinde mevcut olan çeĢnilerin yerlerini değiĢtirerek yahut yakın makamlar veya 

çeĢnilere cesurca modülasyonlar yaparak Cemil Bey‘in açtığı yolu geniĢletmiĢlerdir. 1967 

yılında Ġhsan Özgen Ġstanbul Radyosuna girdikten724 sonra Niyazi Sayın‘ın evinde devam 

eden Cemil Bey dinlemelerinin müdavimlerinden birisi olur. Sayın-YaĢar ikilisinin 

benimsediği müzik anlayıĢına hemen adapte olan Özgen, artık Türk müziğine yeni bir soluk 

getiren bu anlayıĢın konser ve radyo kayıtlarındaki temsilcilerindendir de aynı zamanda.  

Üçlü olarak müĢtereken yaptıkları bir ġevkefza taksiminde, hem ortak anlayıĢlarını 

hem de bu birlikteliğin üyelerinin bireysel özelliklerini görmek mümkündür
725

. Mezkûr 

taksim, Necdet YaĢar‘ın Muhayyer perdesi üzerinde yaptığı açıĢın ve sonrasında muallakta 

bıraktığı Sünbüle perdesindeki kalıĢlarının ardından makamın bilinen fıtratı mucibince Acem 

perdesinde Nikriz ile çözümlemesiyle baĢlar. Ardından, Niyazi Sayın ve Ġhsan Özgen‘in 

karĢılıklı olarak Saba ailesi (Çargâh, Saba, Bestenigar) çeĢnileriyle yaptıkları soru cevap 

cümleleriyle devam eder. Perdelerde gösterdikleri hassasiyetle, çeĢnileri kamilen 

hissettirirlerken tam karara gittiği noktada adeta doyumsuzca bir heyecanla yeniden yaptıkları 

açıĢlarla Niyazi Sayın ve Ġhsan Özgen, bu yeni anlayıĢın esrik, savruk tarafına daha meyyal 

olmuĢlardır. Gerdaniye‘de Hicaz çeĢnisi ile baĢlayan makamın seyrini, doğasında var olan 

baĢka bir çeĢni olan Muhayyerkürdi ile baĢlatmak gibi yaratıcı, ĢaĢırtıcı ve bir o kadar da 

müziğe nazarî olarak hakim olduğu anlaĢılan Necdet YaĢar ise bu üçlü içerisinde daha çok 

gelenekselci, asliyete doğru toparlayıcı rolünde olmuĢtur. Nitekim, açıĢ cümlesinin ardından 

makamın olağan seyrine hemen dönmesi ve yine ney ve kemençenin sarhoĢ nağmelerinde 

sükûn halinde olması da onun müzikal karakter özelliklerinin, bu taksim üzerindeki 

göstergesidir. MüĢterek taksim esnasında karĢılıklı girift cümleleri oluĢturma fikrini 1974 

                                                      
724

 “Niyazi hocayla ben İstanbul Radyosundaki sınavda tanıştım; jürideydi. Kimler yoktu! Hakkı Derman‟lar, 

Münir Bey büyük ihtimalle, Ercüment Berker‟ler, Necdet abiler… Yani büyük bir jüri vardı. Orada kemençeyle 

sınav verirken Şevkefza taksim istedi benden… […] Sınavdan sonra çıktık, vapura birlikte bindik Kabataş‟tan 

Üsküdar‟a geçtik filan. Orada, birbirimize ısındık. Eksik olmasın beni evine çağırdı, daha ilk gün. Ben periyodik 

aralıklarla giderdim, oturur Cemil Bey dinletirdi bana, yorumlar yapardı. Kemençesi nasıl, neler düşünmüş, 

nasıl yapmış filan... [Niyazi Sayın] bana gerçekten büyük bir istikamet vermiştir şu musiki hayatımda… 

Kendisine minnet borcum ebedîdir.” Bkz. Fikret Karakaya, ―Ġhsan Özgen Programı 1‖, Saz ve Söz Meclisi (TRT 

Nağme, 31 Ekim 2015), https://www.youtube.com/watch?v=oLLMStccpJM 
725

 Ġcranın ses kaydı için bkz. Niyazi Sayın, Necdet Yaşar & İhsan Özgen - Sevkefza Peşrev (Ney Ġstanbul 

Youtube kanalı, 2014), https://www.youtube.com/watch?v=UEZfuu3I0as. Notası için Bkz. ġekil 29 
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yılında, ilk ortaya atan Necdet Bey‘dir726. Fakat bunu da dostları Niyazi ve Ġhsan Bey‘lerin 

aksine, mübalağasız ve planlı olarak yapmanın doğru olacağı kanaatindedir: 

“…ben o kadar serbest düşünmüyorum. Ben bunu yine dozda, dozlu olsun istiyorum. Ne gibi 

diyeceksin. Mesela, üçlü saz eseri çaldık İhsan‟la filan. İkili Niyazi‟yle çaldık, çalıyoruz. E, 

benim de hoşuma giden anlar, çok hoşuma giden anlar oluyor. Şöyle ki, yani bazan birbirine 

dengelediğimiz zamanlar, birbirimizin yaptığı bir melodiye ötekinin tuttuğu bir pedal ses, bir 

ana ses, bir dem sesi, bir şey rast geldiği zaman arı kovanında arılar inleşir gibi bir hal… 

Benim son derece hoşuma gidiyor, ne yalan söyleyeyim. O anda ben, çok büyük bir zevk 

duyuyorum. Yani arkadaşlarımla da hem fikir, hem zevkim yani. […] Yani, bir taassubum yok. 

Ama bu öyle bir doz istiyor ki, benim zevkime göre. E, bu böyle güzel oluyor deyip herkes 

ölçüsüz, aklına geleni yapınca, disiplinden tamamen çıkınca, bilmiyorum, o zaman da herhalde 

tenkitlere uğruyoruz. Belki de ölçüyü mü kaçırıyoruz, nedir?”
727

 

Karakterindeki tekerrür veya teceddüd özelliği bir yana her meydana gelen Ģey 

zamansal olarak yenidir. Niyazi Sayın, Necdet YaĢar ve Ġhsan Özgen‘in Cemil Bey‘le olan 

iliĢkisi ise onu takip etmenin onlara açımladığı ilhamlardır. Kayıtsız Ģartsız hayranlıklarının 

en veciz ifadesini, Ġhsan Özgen‘in sözlerinde görmek mümkündür:  

“…Niyazi Sayın ile Cemil Bey‟in plaklarından birini dinlerken gözyaşlarımızı tutamamış ve 

birbirimize bakıp şu soruyu sormuştuk, acaba Cemil sağ olsaydı ne yapardık? Tek bir 

cevabımız vardı, kölesi olurduk. O isterse kapısında oturur, o ne derse yapardık, hatta isterse 

bizi ayaklarımızdan zincire bağlayabilirdi. Bir de şunu sorduk kendimize, acaba biz bu şerefe 

layık mı idik, bizi kabul edecek miydi hizmetkâr olarak?”
728

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
726

  “Beraber çalarken ayrı bir şey çalma da yine benden çıktı, çıkmaz olaydı. Övünmek için söylemiyorum, 

çıkmaz olaydı, çıktı. İyi mi ettik, bilmiyorum. Rumeli Hisarı‟nda ilk defa Cemal Reşid Rey‟in de gelip orada 

karşımızda izlediği bir festival konserinde ilk defa dedim ki „Niyazi yahu sen tizlerde bir taksim ederken, ben, 

pestte sana, şimdiye kadar ne yapıyordum bir dem tutar gibi, bir pedal ses, bir ana ses, bir güçlüye, bir şeye 

[karara] dokunuyordum. Yahu ben de ufak, böyle, ama geri planda, yani aynı şiddette değil ve senin yaptığın 

melodilere uygun, mütenazır böyle bir şeyler yapsam acaba, emprovizasyon? Ama ikili, tabii haliyle… Yani iki 

kişinin yaptığı müşterek bir emprovizasyonda bir yenilik, bir şey bulmuş olur muyuz? Diye bir teklifte bulundum 

ve o konserde tatbikatımız oldu.” Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet 

YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980 
727

 Necdet YaĢar, Necdet YaĢar‘la KonuĢma, röportaj yapan Ersu Pekin, Necdet YaĢar‘ın Evi, 27 Mayıs 1980 
728

 Bkz. Ġhsan Özgen, Sanatı Yaşamak, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2009, s. 92 
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4.8. Günümüzde Cemil Bey Mirasının AlgılanıĢı 

Sayın-YaĢar-Özgen üçlüsünün kendi zamanlarında yaptıkları müzik, bıraktıkları 

kayıtlar ve yetiĢtirdikleri talebeler sayesinde kendi zamanlarını aĢıp devraldıkları geleneği ve 

kendi akademilerini gelecek zamanlara taĢıyan ve heyecanı halen devam eden bir hareket 

olmuĢtur. Devraldıkları mirası kendi zamanlarında güncellemeleri sayesinde Cemil Bey‘i 

sonraki kuĢaklara intikal ettiren bir köprü olmaları, Türk müziği geleneğinin bütünlüğü içinde 

önemli bir misyondur729. Fakat geleneğin durağanlığına karĢı bir baĢkaldırı gibi duran yeni bir 

bayrak açma hareketi, bir akademi oluĢturacak teceddüd iddiasında bulunmak, ne tür bir 

gelenekselliği yahut ne tür bir takipçiliği önerir? Dahası Cemil Bey‘i takip etmek iddiası, 

                                                      
729

 Necdet YaĢar‘ın tanburîliğini, kendinden sonraki tanburîlerle Cemil Bey‘i birbirine bağlayan bir okul olarak 

değerlendiren bir çalıĢma için bkz. Ersu Pekin, ―Tanburî Cemil ‗Bilgisini‘ OkullaĢtırmak‖, içinde Tanburî 

Necdet Yaşar (Anılar-Dostlar), kitap editörü Gonca Tokuz, Ġstanbul: Brainstorm, 2009, s. 253-258 
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kendi akademilerini oluĢturmuĢ bu müzisyenler için ne ifade etmektedir? Collingwood, sanat 

felsefesinde, sanatçının takipçilik ve akademicilik arasındaki evrensel sorunsalını Ģu Ģekilde 

özetler: 

“Başkaldırı kendi kendini yok eden bir eylemdir ve başkaldırdığı şeyi ortadan kaldırdığında 

kendisini de bitirir. Asi, kendisine ve kendi kölelik ruhuna isyan eder; bu yüzden kölelik 

ruhuyla başkaldırı ruhu birlikte bitip tükenirler. Bunların küllerinden yeni bir tin; başka bir 

deyişle özgürlük tini doğar. Köle özgürdür, ama bunun farkında değildir; asi özgür olduğuna 

kafayı öyle fena takmıştır ki özgürlüğünün tadını çıkaramaz. Gelgelelim, önderlerimizi körü 

körüne takip etmeye yahut da onlarla körü körüne mücadele etmeye bir son verdiğimizde, yeni 

kurulan dostluk bağları sayesinde onlarla birlikte yan yana yürümeye başlayabiliriz.”
730

  

Birlikte Cemil Bey dinlemeleri, onun dehasına hayranlığın her fark ediliĢi ve dile 

getiriliĢi, kölelikle mesrur olmak gibidir. Bununla birlikte, bu büyüklük karĢısında hayran 

olabilme yeteneği ve dinlemelerin uzunca bir süredir devam etmesi, Cemil Bey‘i çok iyi 

algıladıklarına dair tevazusuz bir iddayı getirir. Henüz dile gelmemiĢ olan bu zan, bireysel 

olarak daha iyisini, yahut geniĢ zamanın içerisinde bir an eĢdaĢını yapabileceğine olan inancın 

doğmasından bir önceki aĢamadır. Bireysel iddia ise pratiğe, yani yola koyulmaya mecbur 

olduğu anda, beslendiği kaynağı referans alan yeni bir bilinçle beraber yavaĢ yavaĢ ortaya 

çıkacaktır. Önce, farkedilen sanatın görüntü dünyasını taklitle baĢlayan süreç, referans aldığı 

sanatçının bireysellik iddiasını taklit etmekle devam eder. Collingwood‘un dediği gibi takip 

edilenle yanyana yürüdükleri zaman artık baĢlamıĢtır ki artık onlar sadece seyahatin varlığını 

fehmedenler değil o yola adım atan birer yolculardır. Bu minvalde, Sayın-YaĢar-Özgen 

üçlüsünün sanat edimleri, kendisinden sonra gelen müzisyenleri peĢinden sürükleyecek bir 

duruĢa sahip olan her sanatçı gibi sürekliliğe karĢı bir isyan ve yeni bir bayrak açma 

niteliğindedir. Öte yandan üçlü, Cemil Bey‘in artistik icra mülkündeki saltanatından pay 

almak isterken o iradeye bağlılıklarını sürekli itiraf ederek özerk bir eylemin temsilciliğine 

taliptirler. 

Sanatsal tercihleriyle verdikleri mesajdan anlaĢılan odur ki taassubane de olsa 

geleneksel olanla kurulan her tür iliĢki en nihayetinde, sanatçıyı kendinde olanı keĢfetmeye 

götürmelidir. Bununla birlikte Cemil Bey gibi birçok kaynağa yönelmeli, farklı iklimlerden 

esen tohumları kendi bahçesine ekmeyi bilmelidir. Bugün birçok neyzen Niyazi Sayın‘ı, 

birçok tanburî Necdet YaĢar‘ı ve kemençeciler de Ġhsan Özgen‘i takip etmekte ve Cemil 

                                                      
730

 Bkz. Robin George Collingwood, age, 2011, s. 93 
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Bey‘le olan ünsiyetlerini onlar aracılığıyla kurmaktadırlar. Ancak, üsluba yön veren yaratıcı 

özelliği bakımından yeni bir dehanın yahut teceddüdün ortaya çıkmasında toplumsal Ģartların 

da bu olgunluğa imkan verecek boyuta eriĢmesi gereklidir. Zira bu yeni hareketin (Sayın-

YaĢar-Özgen) hâlâ kanıksanmadığını, takipçilerinin onların aurasından kurtulamadığını 

zikretmek gerekir. Ġtirafçısı yahut bilinçli bir takipçisi olsun ya da olmasın Türk saz 

müziğinde Cemil Bey‘den sonra söylenmiĢ her söz Cemil Bey‘in etkisinde olacağı gibi Sayın-

YaĢar-Özgen hareketinin ardından gelen genç kuĢaklar da artık böyle bir teceddüde teĢebbüs 

edilmiĢ bir dünyanın üyesidirler.  

Selefle nispeten barıĢık bir çizgide olduğu için ekol kavramının, Türk müziği 

sanatçılarının yarattığı bireysel üslubu tanımlarken Avrupa‘daki karĢılığını tam olarak 

bulmadığı doğrudur. Ancak, Cemil Bey‘in, bütün isimleri burada zikretmesi müĢkül olacak 

derecede fazla takipçisi olduğu malumdur. Üstelik Cemil Bey‘in sanatının gerek biçimsel 

gerek cevherî özellikleri, takipçilerinde gözlemlenebilir olduğu gibi takipçileri bu katkıyı 

itiraf etmekle övünmektedirler. Selefe karĢı inkâr ve ittiba arasında kurulan evrensel dengede 

Türkmüzikçi, ittibaya daha yakın bir portre çizer. Bu cihetle bizzat kendisi böyle bir ekol 

kurmak gayesi gütmüĢ olmasa dahi, takipçilerinin geriye doğru kendisine biçtikleri tarihî role 

istinaden Cemil Bey‘in sanat edimini ekol yahut akademi olarak adlandırmayı doğru 

görmekteyiz. Tasavvuf ıstılahındaki pîr teriminin manasıyla örtüĢen bu durumu anlatmada, 

gerek icra gerek fikir bazındaki iç içe geçmiĢliği bakımından bir sanat terimi olarak 

Avrupa‘daki ekol kavramıyla açıklanması daha uygundur.  

Niyazi Sayın, Necdet YaĢar ve Ġhsan Özgen‘in, çaldıkları enstrümanların tarihsel icra 

silsilesindeki konumları yukarıda Cemil Bey için izah edilen gerekçelerle örtüĢmektedir. 

Sanat yolculuklarına böylesi bir iddiayla baĢlamıĢ olsun ya da olmasınlar, takipçilerinin sayısı 

ve tutumu, onları da ekol tanımının sınırları içine almak için yeterlidir. Öğretici vasfıyla 

yapılan geçmiĢe yönlendirme, ―hocamı dinle!‖ telkinleri ile geçmiĢle kurulan rabıta 

müteselsilen devam ettirilmektedir. Bugün üçlü‟nün talebeleri arasında yapılacak basit bir 

gözlem, bu tür geçmiĢe yönlendirmelerin farklı takipçi tipolojileri ortaya çıkardığını 

gösterecektir. Hocamı dinle öğüdünü selefe sadakatin bir temsili sayarak temas ettiği hocasını 

ilk idol olarak belirlemek (hocam hocasını takip ediyorsa ben de kendi hocamı takip 
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etmeliyim) bunlardan biridir731. Yahut hocamı dinle öğüdünün, ilk manasıyla anlaĢılması ve 

temas ettiği hocasından ziyade daha geçmiĢe götürmesi mümkün olabilmektedir732. 

Tanburî Cemil Bey‘in kayıtlardaki ifade üslubunun, Türk saz müziğinin yeni 

nesillerine bir emsal olarak gösterilmesi söz konusu olduğunda genç müzisyenlerle bu 

yüzyıllık kayıtlar arasında kronik zorluklarla karĢılaĢılacağı malumdur. Toplumsal iliĢkiler ve 

buna bağlı olarak müziğin anlam zemini değiĢken olduğu için Tanburî Cemil‘den bugüne 

kadar ondan ilhamla yapılmıĢ taklitler ve güncellemelerin köprü misyonu elzemdir. Bu 

minvalde Mesud Cemil için Kadı Fuat Efendi ne kadar önemliyse, Necdet YaĢar için Mesud 

Cemil ve Özer Özel için de Necdet YaĢar o kadar önemlidir. Bugünün müzisyenini, -yine 

bugüne katkı sağlamak amacıyla- yüzyıl öncesinin kayıtlarıyla buluĢturmada en kestirme yol, 

kendisiyle anlam iliĢkisi kurabildiği müzisyenlerin kayıtlarını geriye doğru bir silsileyle takip 

ettirmektir.  

Cemil Bey‘in teceddüde götüren mesajına da yine bu yolla ulaĢılabilir. Evrensel bir 

kavram olarak teceddüd, Cemil Bey‘le hiçbir iliĢkisi olmayan bir yabancı müzisyende de 

bulunabilir. Ancak Cemil Bey‘in ve ondan ilhamla yapılmıĢ teceddüdün önemi Ģuradadır ki 

geleneksel kodlarla örülü bir müziğin içinde de yenilikler yapılabileceğini ima eder. Türk 

müziğinde, Cemil Bey‘den evvel böylesi bir teceddüdü ilham eden Ġsmail Dede Efendi ve III. 

Selim gibi müzisyenler var olmuĢtur. Ancak, Cemil Bey‘in müziğinin kayıtlı olması onu, 

kompozisyonlarıyla veya biyografileri aracılığıyla bilinen Ġsmail Dede Efendi ve III. Selim 

gibi müzisyenlere nispetle bugünün müziği için daha fazla emsal teĢkil eder pozisyonuna 

getirir. Dolayısıyla Türkmüzikçinin Cemil Bey‘e ulaĢmasındaki mecburiyet hali, müziğin 

kaydedilmesi olgusu müziğin iletkenliğinde önemini koruduğu sürece devam edecektir. 

Sayın-YaĢar-Özgen üçlüsünün her biri, ayrı ayrı kaynaklardan beslenerek kendi çizgilerini 

oluĢturmuĢlardır. Fakat beslendikleri en büyük kaynak olan Tanburî Cemil Bey, onları belli 

                                                      
731

 Örneğin Özer Özel, bu öğüdü ‗hocasının, hocasıyla kurduğu bağı örnek almak‘ Ģeklinde yorumlamakta, diğer 

üstadlara da ihtiram göstermekle beraber hocası Necdet YaĢar‘ı ilk sıraya koymaktadır. Özer Özel, Tanburî 

Cemil Bey konulu görüĢme, Ġstanbul, 28 Haziran 2019. Cemil Bey‘le ünsiyetinin göstergesi sayılabilecek 

Tanburî Cemil Bey‟e Saygı isimli bestesinin notaları için bkz. Özer Özel, ―age‖, 1997, s. 47 
732

 Cemil Bey‘in kemençe tavrı hakkında pratik ve akademik manada birçok çalıĢmaya imza atan Aslıhan 

Eruzun Özel Ģu ihtarda bulunur: “sazende için Cemil Bey çalışmak adeta hastalık gibi onun tavrına işlenir ve 

başka üsluplara veya kendine yönelebilmesinde engel olabilir” bkz. Aslıhan Özel, Tanburî Cemil Bey konulu 

görüĢme, DavutpaĢa/Ġstanbul, 12 Mart 2020 
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bir kolektif çizgiye koĢullamıĢtır. Cemil Bey‘i dinlemek ve ondan ilham almak hususunda 

öğrencilerine verdikleri tavsiyeler de bu koĢullanmayla bağlantılı olarak okunabilir.  
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SONUÇ 

 

Eski ile yeninin çatıĢması, insanlığın müĢterek sorunsalı olarak öteden beri devam eder 

ancak zamanı ileriye doğru idrak eden insanoğlu için bu mücadelede çoğunlukla yeni olanın 

galip gelmesi ĢaĢırtıcı değildir. Bulundukları coğrafyanın Batısında serpilmiĢ uygarlığın 

―yeni‖yi, atalarınkinin ise ―eski‖yi temsil ettiği bir dönemi yaĢayan 19. yüzyıl Osmanlı 

toplumunun eski ve yeni arasındaki tercihleri, bireysel tercihler üzerinden yapılan tartıĢmalar, 

hem kendilerinden önceki devirlerin izlerini barındırması hem de bugünün anlam dünyasının 

kodlarını içermesi bakımından önem arz eder.  

Tanburî Cemil Bey, yaĢadığı dönemin bir müzisyeni olmasının ötesinde, değiĢimi 

idrak edip bu değiĢime besteleri, yazıları ve en önemlisi bıraktığı ses kayıtlarıyla bizatihi 

katkıları olmuĢ bir portredir. Dolayısıyla, bugün müziğin eğitimi ve sergilenmesi hususlarında 

geniĢ imkanlara sahip olarak adeta en sıcak iklimini yaĢayan Türk müziği mensuplarının, 

içinde bulundukları zamanı ve zemini hazırlayan 19. yüzyılı, Tanburî Cemil Bey‘in 

tanıklığında bilmesi ve tanıması elzemdir. Bu gaye ile yola çıktığımız tezimizde görülmüĢtür 

ki yaz ve kıĢ gibi birbirinden ayrıĢan eski ve yeninin tam merkezinde bulunan Tanburî Cemil 

Bey, hem ―eski‖nin hem ―yeni‖nin göstergelerine sahiptir; bir taraftan viyolonsel icra etmek, 

tanbur ile çoksesli (polifonik) ezgiler çalmak, Batı müziği repertuarını geleneksel sazlarla 

iĢlemek gibi Avrupa medeniyetinden gündelik hayata girmiĢ araçlara yakın bir konumda, yani 

―yeni‖nin yanında görünürken diğer taraftan öğrencisi Refik Fersan‘a Batı müziği ile iĢtigal 

etmemesini öğütleyebilmektedir. Aynı ortamda bulunduğu bir zatın Batı müziğini Türk 

müziğine yeğleyen, makam müziğini yeren sözlerini iĢittiği zaman müziği ile bu zata ders 

vermek istemesi, fakat bunu tanburu ile Türk müziği yaparak değil akorlar ve arpejlerle dolu 

bir seramoni ile sergilemesi bu düalitenin en bariz örneği olarak gösterilebilir. Yine belli 

noktalarda ortaklıklar varsa da 19. yüzyıl Ġstanbul‘unun neredeyse her müzisyeni, farklı bir 

baharı terennüm eder. Örneğin Cemil Bey‘in tanbur icrasına karĢı geliĢtirilen muhalif 

argümanlar eski üslubun dıĢına çıkılmaması gerektiğini dillendirirken yahut tanburu yayla 

çalmak keĢfini alelade bir giriĢim olarak görürken müddeilerin kendi biyografilerinde baĢka 

Avrupaî gereçlere yönelimler ya da benzer ―yeni‖ arayıĢlar görülür. Dolayısıyla bahsedilen 

dönemde, değiĢimin farklı farklı yorumları olduğu için dönemi bugün seçik bir formüle 
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indirgeyerek açıklamanın mümkün olmadığı aĢikardır. Dönemdeki bu çeĢitlilik durumu, 

örnekleriyle izah edilmeye çalıĢılmıĢtır.  

Avrupa, Osmanlı için sadece fetih politikasının cenahlarından biri iken, askerî alanda 

Osmanlı‘ya direnç sağlayabilecek teknolojik geliĢmeler göstermesi, toplumsal ve siyasal 

ilerleyiĢinin de mayası olmuĢ ve daha sonra Osmanlılar nezdinde tedricen daha farklı, eskiye 

nazaran daha geliĢmiĢ görülen bir Batı algısı oluĢturmuĢtur. Osmanlıların kültürel olarak da 

Batı‘yı muteber görmesi (BatılılaĢma), bu tarihî gerekçelere dayanır. Osmanlı Ġstanbul‘unun 

19. yüzyıldaki müzik sanatına eğildiğimizde, 18. ve hatta 17. yüzyıldaki geliĢmelerin devamı 

niteliğini taĢıdığı anlaĢılmıĢ, bu sebeple gerek siyasî gerek sanatsal açıdan, yaklaĢık üç asırlık 

sürecin izlerini mukayeseli olarak takip etmek gerekli görülmüĢtür. DeğiĢim kavramının 

evrensel vasıfları, çalıĢmamızda, Türk müziğinin sanatsal ürünleri ve bunların üsluplarında 

zaman içerisinde görülen baĢkalaĢımlarda gösterilmiĢ, 17. yüzyıl Türk müziği varlığının en 

somut örnekleri olan Ali Ufkî Bey ve Kantemir mecmualarındaki kompozisyon üslubunun III. 

Selim devri müzik eserlerinin besteleme üslubuyla olan farklarına dikkat çekilmiĢtir. III. 

Selim dönemi, 19. yüzyıl müziğini hazırlayan bir dönem olması açısından da ayrıca 

incelenmeye değer görülmüĢtür. 

Birçok değiĢimin dönüm noktasına tesadüf eden ömründe Cemil Bey‘in, bestelediği 

saz eserlerinin birçoğunun III. Selim, Ġsmail Dede Efendi, Hacı Sadullah Ağa gibi 

bestekârların klasik takımlarına nazire olarak yapıldığı bilinmektedir. ÇalıĢmamızda, Cemil 

Bey‘in besteleri üzerine Türkiye‘de yapılan tahliller, Angelika Sieglin‘in Cemil Bey‘in 

peĢrevleri üzerine yaptığı kompozisyon analizleri gibi modeller incelenmiĢ, nazire olduğu 

anlaĢılan eserlerdeki alıntı nağmeler nota üzerinde gösterilmek suretiyle tespit edilmiĢtir. II. 

MeĢrutiyet‘in ardından Ġstanbul Ģehir hayatındaki hareketliliğin bir yansıması olan konser 

olgusunun neticesinde, icra edilecek matuf klasik eserden belirgin melodik izler taĢıyan bu tür 

nazirelerin konserler için hususen bestelendiği anlaĢılmaktadır. Bu minvalde, çalıĢmamızda 

Türk müziğinde nazireler konusu tartıĢılmıĢ, eski nazire örnekleri ve dönemde görülen diğer 

nazire bestelerin varlığına temas edilmiĢtir. Fark edilen bu melodik atıfların bestenin ve 

bestecinin kalitesini tartıĢmak için geçerli bir sebep olamayacağına, bilakis bunların eski 

büyük bestekârlarla tesis edilmeye çalıĢılan rabıtanın neticesi olduğuna dikkat çekilmiĢtir.  
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Osmanlı‘nın, kayıt teknolojisiyle ilk tanıĢan müzisyenlerinden olan Cemil Bey‘in ses 

kayıtları, icracı olarak yeteneğini ve müzisyen dehasını görünür kılan en somut delillerdir. 

Ancak tıpkı baĢka ülkelerdeki örneklerinde olduğu gibi, bu teknolojiyle ilk kez muhatap olan 

sanatçılar kolayca bu duruma adapte olamamıĢtır. ÇalıĢmamızda, Cemil Bey‘in himaye 

gördüğü musiki meclisleri, siyasi kırılmaların ardından hamilerin değiĢmesi ve Cemil Bey‘in 

ses kayıtlarına zorunlu teveccühü, 19. yüzyıl sonlarında genel olarak toplumun teknolojik 

geliĢmelere verdiği tepkilerle birlikte değerlendirilmiĢtir. Cemil Bey‘in kayıtlar aracılığıyla 

bilebildiğimiz ileri teknik gerektiren icra örneklerinden polifonik tanbur icraları (Kürdî 

taksim, Nihavend taksim, Yegâh taksim), yaylı tanbur ile insan konuĢma seslerini taklit ettiği 

Yanık Ninni, tanbur ile yaptığı ġevkefza taksimi notaya alınmıĢ, analiz edilmiĢtir. Yine 

kaynaklarda Cemil Bey‘in tanbur üslubunun evveliyatının izleri sürülmek suretiyle, üslubun 

onunla baĢlamamıĢ olabileceği, daha önceki devirlerde de benzer bir üslubun 

bulunabileceğinin ipuçları ortaya koyulmuĢtur.  

ÇalıĢmamızda vardığımız sonuçlardan biri de yazın dünyasında Tanburî Cemil Bey‘in 

konu edildiği literatürde efsanevî bir kahraman olarak vurgulanmasıdır. Zira dönemin, farklı 

değiĢim reçetesi sunan sanatçıları arasında tebarüz eden en büyük müzisyenlerinden olan 

Cemil Bey, Ģöhretli baĢarısından herkesin kendince pay çıkardığı bir isim olmuĢtur. Diğer bir 

ifadeyle, yaĢadığı dönemden bugüne uzanan süreçte farklı bağlamlarda olmak üzere Cemil 

Bey ve sanatı üzerinden birçok yeni gelenek icad edilmiĢtir. Siyaset biliminde, özellikle ulus 

devletlerin oluĢumunu açıklamak için geliĢtirilmiĢ bir kavram olan ―gelenek icadı‖ en geniĢ 

mahiyetiyle, genç bir iktidarın, meĢruiyetini kuvvetlendirmek için geçmiĢ zamanlardan 

dayanak araması ve kendi politik argümanını ―uydurma‖ bir tarihsel sürecin 

parçasıymıĢçasına konumlandırma çabası olarak tarif edilebilir. Tanburî Cemil Bey‘in 

ardından kendisiyle iliĢkilendirilen doğru yahut uydurma olsun her tür söylem ise 

çalıĢmamızda gelenek icadı kavramının siyaset bilimindeki özel manası içinde değil, kavramı 

oluĢturan kelimelerin esnekliği içerisinde müspet bir durum olarak kullanılmıĢtır. Bu tercih, 

biyografik öznenin çalıĢma içerisinde daima olumlanması Ģeklinde yanlı bir kabulün neticesi 

değildir, bilakis vefatından sonra toplumda var olma biçimlerini tespit etmek gibi tarafsız bir 

anlayıĢtan ivmesini almıĢtır. Mahiyeti, bireyin algısına göre değiĢen gelenek, virtüöz, modern 

gibi kavramlar, anlatılarda ilgi çekici bir Ģekilde Cemil Bey‘le iliĢkilendirilmiĢtir. Yazarların 

baktıkları zaviyeler değiĢken olsa da yazılarda Cemil Bey‘in yüceltilmesi ortaktır. Cemil Bey 
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anlatılarında, biyografi yazımının evrensel kodlarından yola çıkılarak olağanüstü çocukluk 

dönemi, otodidaktizm vurgusu (Dâd-ı Hudâ kabiliyet), çalıĢkanlık, yalnızlık, özel bir iktidar 

alanına mensubiyet (gelenekçi/modern/dinî/seküler/Ġstanbul müziği), rekabet (kıyaslama), 

Ġlahi sanatçı (divino artista) Ģeklinde beliren birtakım motifler tespit edilmeye çalıĢılmıĢtır. 

Cemil Bey‘in dehası, deha söylemine muhalif olanların karĢı argümanları ile birlikte 

değerlendirilmiĢtir. Kaynaklarda kullanılan deha/dahî sözcüğünün Batıdan devĢirme bir tabir 

olarak Batılı olabilme çabası neticesinde bir Türk dahîsi arayıĢının neticesinde kullanıldığı 

görülmektedir. Yine daha eski yüzyıllarda sanatçılar için pîr, kıble, kutup, reis gibi kavramlar 

kullanılmıĢ olmasından hareketle gelenekte sanatçıyı yüceltme kültürünün varlığına, ayrıca bu 

tabirlerin -deha karĢıtı olanların gerekçelerinin aksine- araĢtırmacının sanatçıyı bir tabuya 

dönüĢtürmesine sebep olmadığına, kaynaklardaki birçok örnekle dikkat çekilmiĢtir. 

Kaynakları sınırlı bir tarihî mesele irdelenirken tüm veriler ıĢığında yapılan yorumlar, 

tarihçilik adına önem arz eder. Cemil Bey‘in biyografisine dair her detay bilinmemektedir ve 

bu yüzden dönemin genel anlayıĢı, toplumun hayatı algılayıĢ biçimi özümsenerek Cemil 

Bey‘e dair bilinenler yorumlanabilir, karanlık noktalar için olması muhtemel tahminler dile 

getirilebilir. Bu tez, böylesi bir kaynak taraması ve dönem araĢtırmasının neticesinde Cemil 

Bey‘i anlama çabası ve Cemil Bey‘in topluma mal olmuĢ mirası üzerinden yapılmıĢ bir 

dönem okumasıdır. Biyografinin mahremiyeti, el‘an yaĢayan müzisyenlerin veya herhangi bir 

bireyin hayatının bütün detaylarını bilmeye engeldir ve esasen böylesi bir iddia araĢtırma için 

gerekli de değildir. Cemil Bey‘in bizi ilgilendiren özelliği bıraktığı müzikal mirası ve bu 

mirasın etkilerinin gerek müzikolojik araĢtırmalara ve gerekse kendinden sonra gelen birçok 

müzisyene ilham olmasıdır.  

Tanburî Cemil Bey‘i efsanevî konumuna getiren bir diğer husus da onu takip eden 

müzisyenlerin onunla kurduğu ünsiyettir. BaĢta oğlu Mesud Cemil Bey olmak üzere, 

öğrencileri ve bilhassa Türk saz müziğinin mensupları onun taksimleri, eser icraları ve ortaya 

koyduğu yenilikleri taklit etmiĢler, yolundan gitmiĢlerdir. Burada Niyazi Sayın, Necdet YaĢar, 

Ġhsan Özgen gibi isimlerin Cemil Bey ile kurdukları ünsiyet mercek altına alınmıĢ, onların 

Cemil Bey‘den hangi hususlarda etkilendikleri incelenmiĢtir. Bu isimlerin örnekliği üzerinden 

sanatta yeni bir yol (akademi/ekol) iddiasında bulunmak ve bir yolun takipçisi olmak 

hususları iĢlenmiĢtir. Zikredilen üç ismin, taklit yoluyla Cemil Bey‘in müziğinden Ģeklen 
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birtakım izleri kendi sanatlarında taĢımaya gayret etmelerinin yanı sıra özellikle onun ―yeni 

bir ekol kurmuĢ olma‖ vasfından etkilendiklerinden ve kendi ekollerini oluĢturmada Cemil 

Bey‘den ilham aldıklarından iftiharla belirtmiĢ olmalarından ötürü bahsedilmiĢtir. Türk 

müziğinin pratik sahasına mensup bir araĢtırmacının kaleminden çıkmıĢ bu çalıĢma, bu 

sahanın geçmiĢteki en önemli isimleri ile akademik yolla kurulmuĢ modern bir rabıta olarak 

da değerlendirilmeli, Cemil Bey‘in hem araĢtırmalar hem de yeni müzikal arayıĢlar için Türk 

müziğinde bir rol model olarak varlığının devam ettiğine delil olarak algılanmalıdır. 

AraĢtırma sorularımızın kesin cevapları olarak bulgularımızın ve tartıĢmaların 

sonucunda diyebiliriz ki Cemil Bey, konserler ve plak kayıtları gibi yaĢadığı dönemde yeni 

zuhur eden müziğin sergileme biçimlerinde artistik icranın ilk temsilcilerinden biri olmuĢ, 

özellikle ses kayıtlarındaki icralarıyla kalıcılık sağlamıĢtır. 19. yüzyılda teknolojik ve siyasî 

birtakım geliĢmelerin toplumda tetiklediği değiĢim (modernleĢme) ile birlikte sosyal hayatta 

müzik dinleme alıĢkanlıkları ve müziğin hayatın odak noktası olduğu yerler değiĢmiĢtir. Kayıt 

sayesinde ―iyi müzik‖ rahatça eriĢilebilir olduğu gibi ―kötü müzik‖ de aynı eriĢim kolaylığına 

sahip olmuĢtur. Bugün iyi ve kötünün bireyin tercihine bağımlı olduğu demokratikliğin henüz 

filizlendiği 19. yüzyılda müzisyenler bu durumu kolay kabul edememiĢtir. Edilgen dinleyicide 

ise bu durumun zaman içinde gözlemlenecek olumlu taraflarından söz edilebilir (Necdet 

YaĢar, Ġhsan Özgen gibi isimler baĢta olmak üzere kayıtlar sayesinde kendini yetiĢtiren, 

Anadolu‘nun birçok yerinde musiki meĢk eden isimler bu olumlu geliĢmelere örnek 

verilebilir). Ancak meclislerden konser salonlarına, huzur meĢklerinden ses kayıtlarına geçiĢin 

büyük bir kırılma olduğu malumdur. Rauf Yekta Bey, Refi‘ Cevad Ulunay vb. isimlerin kayıt 

ve konser eleĢtirileri de modern bir durumdur ve müziğin ana akımına yön verici nitelikte 

değildir. Cemil Bey‘in ses kayıtları yapmaya duyduğu antipati, sanatını sergilemesinde alıĢık 

olduğu durumun değiĢmesine tepki olduğu biliniyorsa da yeniliklere tamamen kapalı olduğu 

sonucuna götürmeye yeterli değildir. Zira konserlere daha hızlı adapte oluĢuna, nazire besteler 

vermek konusunda münbit olmasına ve hatta kendi ses kayıtlarını dinlerken keyif aldığı 

yönündeki beyanlara bakılırsa ―yeni‖, Cemil Bey‘in dünyasına en az ―eski‖ kadar hakimdir. 

YaĢadığı toplumun estetik algısı, teknolojik geliĢmeler öncesinde de onu efsanevî bir 

konuma eriĢtirmiĢtir. Müziğin büyük hamilerinin ona verdiği değer, sanatının karĢılığı olarak 

kendisine verdikleri hediyelerden yahut Tanburî Ali Efendi, Neyzen Aziz Dede, Tanburî ġeyh 
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Celal Efendi gibi büyük müzisyenlerin iltifatlarından bu durum anlaĢılabilir. Lakin 

kalıcılığının esas dayanağı ses kayıtları olduğu için kayıtlar olmasaydı Cemil Bey‘in 

icracılığının bugün bu derecede bilinmeyeceği anlaĢılmaktadır. Hayatına dair onu tanıyanlar 

tarafından anlatılan birçok anekdotun, plaklardan edindiği Ģöhretin ardından aktarıldığı 

anlaĢılmaktadır. Toplumda Cemil Bey‘i tanıyanlarla tanımayanların oranına bakılırsa kendi 

yaĢadığı devirde bugüne nispetle daha fazla Ģöhretli olduğu tahmin edilebilir. Lakin uzun 

vadede Cemil Bey bütün Türk müziği enstrümanı icracılarına ilham kaynağı olacak bir ses 

mirasını bırakmakla her dönem ve dünyanın her tarafından makam müziği ile ilgilenen 

takipçileri olagelmektedir.  
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EK 1: ġedaraban Saz Semai 
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EK 2: ġedaraban Ağır Semai  
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EK 3: Udî Nevres Bey Taksim Örneği  
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EK 4: Nihavend ġarkı “Sevdim Seni Ey ĠĢvebaz” 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



296 

 

EK 5: Rahmi Bey’in Tanburî Cemil Bey’e Ġthafen Bestelediği ġarkı 
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EK 6: Yarın Mecmuası’nın Cemil Bey’e Ait Fotoğrafı Bulunan Kapak Resmi  (13. Sayı, 

1922) 
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Abdi Coşkun Nihavend Tanbur Taksimi. Klasik Musiki 

Youtube kanalı, 2014. 

https://www.youtube.com/watch?v=l_1xKiwAocY. 

 

Alâeddin YAVAŞÇA-Bezm-i Meyde Sâkîya Devr‟eylesin Mül 

Gibi (ŞEHNAZ)R.G. RECEP GAYRETLĠ Youtube kanalı, 

2015. https://www.youtube.com/watch?v=PHvvr7AuyRk. 

 
Ayla, Safiye. Gönüller Uğrusu Bir Yar-i Bi-amanım var. 

Safiye Ayla. Kalan Müzik, 2004. 

https://open.spotify.com/track/4zTc0QFbdwYQhCeVY7aA 

gF. 

 
Bacanos, Yorgo. Uşşak Taksim - Yorgo Bacanos. Ud. Kalan 

Müzik, 2003. 

https://open.spotify.com/track/441wHoYFlRvqqa35Gh06T 

5?si=92RrdEXWQk69LG-stLMP1A. 

 
Bardakçı, Murat. Tanburi Cemil Bey tartışması - Tarihin 

Arka Odası (16.05.2009). Le Sursis Yotube kanalı, 2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=e43iFZ-z-6k. 

 
Bekir Sıtkı Sezgin | Tûtî-i Mu‟cize-Gûyem Ne Desem Lâf 

Değil. izan Youtube kanalı, 2016. 
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Bezmârâ Topluluğu. Acem İlahi 2. 17. Yüzyıl Ġstanbul‘unda 
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———. Behey Ela Gözlü Dilber. Fasl-ı Kadim I-UĢĢak, 

Hüseyni, Muhayyer. Pinhan Müzik, 2019. 

https://open.spotify.com/track/1q7HUA67thfbIkEh9sQQF4. 

 

 

 
———. Bestenigâr Peşrev. Splendours of Topkapı. Opus 

111, 2000. 

https://open.spotify.com/track/5DKtGvQEDnU44UkQbAaI 

Id. 

 

———. Hüseyni Sazende Semaisi. Mecmua‘dan Saz ve Söz.

 Kalan Müzik, 2003. 

https://open.spotify.com/track/5ueWVxOaS2lgGEhwYhzyt 

w. 

 

CÜNEYT   KOSAL-   MİRACİYE   FORMU.   Necati   biçen 

Youtube kanalı, 2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=Vj0OoFWEvyI. 

 

 
 

Din ĠĢleri Yüksek Kurulu BaĢkanlığı. ―Hoparlörle Ezan 

Okumak Caiz midir?‖ Statik, 2020. 

https://kurul.diyanet.gov.tr/Cevap-Ara/1039/hoparlorle- 

ezan-okumak-caiz-midir-. 

 

Edison Museum Wax Cylinder Recording Session (HD). 
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Feriha Tunceli - Kürdilihicazkar Radyo Programı. eskiplak 

Youtube kanalı, 2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=ASZNn2jPZr0. 

 

 
Fersan, Refik, ve Fahire Fersan. Hüzzam Saz Semaisi. CD. 

Kemençe. Kalan Müzik, 2005. 
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https://open.spotify.com/track/5XGn18sbHyPhx9S8ictOOp. 
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Kâni Karaca - Na‟t-ı Mevlânâ (Itrî). Mouzafphaerre, 2012. 

https://www.youtube.com/watch?v=ZIjIVjcEhhY&t=19s. 

 

 

 
Karakaya, Fikret. ―Ġhsan Özgen Programı 1‖. Saz ve Söz 
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Meral Uğurlu-Aşiyân-ı mürg-i dil zülf-i perişanındadır. 

Asuman Kertmen Youtube kanalı, 2015. 
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Mes‟ud Cemil Tel Yönetiminde Klasik Türk Musikisi Korosu-

Rast, Muhayyer radyo programı. Muhammed MAVUġ

 Youtube kanalı, 2018. 

https://www.youtube.com/watch?v=ph4cmaX5Oos. 

 
Mesut Cemil & Ruşen Kam - Kürdilihicazkâr Taksim [ 

Kemençe © 2005 Kalan Müzik ]. Kalan Müzik Youtube 

kanalı, 2015. https://www.youtube.com/watch?v=Yd- 

Om3Ml8sI. 

 

Mustafa Ragıp Galveş - Muhteşem bir kıraat 2. Kaan 
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XHIvffQ?t=228. 
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Reşit Çağın Arşivi 162-Sâdi Işılay-Vecihe Daryal-Mes‟ ud 

Cemil: Muhayyerkürdi Peşrevi ve Saz Semâisi. ReĢit ÇAĞIN

 Youtube kanalı, 2016. 

https://www.youtube.com/watch?v=pWLpQJirq0Y. 

 

 
Safiye Ayla-Uşşak ve Hicaz Radyo Programı. eskiplak 

Youtube kanalı, 2015. 

https://www.youtube.com/watch?v=aPUy_WMcgIA. 

 

 
Sayın, Niyazi. Niyazi Sayın - Tanburî Cemil  Bey 

Hakkındaki   Konuşması.   M.Enes  Youtube  kanalı, 2012. 

https://www.youtube.com/watch?v=ATa2CgN6GZg. 

 

 
———. Tanburî Cemil Bey ve Niyazi Sayın Uşşak Peşrevi. 

özgür öztürk Youtube kanalı, 2020. 

https://www.youtube.com/watch?v=9DBzDxZ4yUg. 
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Strötbaum, Hugo. ―Tanburi Cemil Bey The Labels‖. Makale. 
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http://www.recordingpioneers.com/docs/grurks/tg_TCB-labels.pdf. 
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Tanburacı Osman Pehlivan. Tanburacı Osman Pehlivan 

Bozuk ile Uşşak Taksim. uditor Youtube kanalı, 2020. 

https://www.youtube.com/watch?v=IAYrqCq-p8M. 
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MC?si=LCyfBcGHR6-Z79t7WCiXYg. 
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Tanburi Cemil Bey Külliyatı. Kalan Müzik, 2016. 
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https://open.spotify.com/track/45XDrfNc1OnlgA0asfZgZf. 
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2016. 
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