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Bu çalıĢmada, amatör, genel ve profesyonel anlamda Türk Müziği keman eğitimi alan 

kiĢiler tarafından eğitim süreçlerinde kullanılması ve fayda sağlaması amaçlanarak 

makamsal gam ve yay egzersizleri oluĢturulmuĢtur. Türk Müziği makamlarından olan 

buselik, rast, kürdi, uĢĢak ve nihavend makamları kullanılarak belirlenen makamlar 

çerçevesinde gam egzersizleri, aynı zamanda détache, legato ve staccato yay 

tekniklerinin bulunduğu bir egzersiz çalıĢmasıdır. Egzersizler alanında uzman ve 

ulaĢılabilen icracıların görüĢleri göz önünde bulundurularak hazırlanmıĢ bir çalıĢmadır. 

ÇalıĢma içerisinde kullanılan makamlar kaynakçada belirtilen nazariyat kitaplarının 

titizlik ile taranması, makamların yapısal özelliklerinin geleneğe uygun bir biçimde 

incelenmesi, belirtilen makam ve yay teknikleri üzerinde Oktay DALAYSEL‟ in 

Keman Ġçin Gam ÇalıĢmaları ve Yay ÇeĢitleri metodu rol model alınarak hazırlanmıĢ 

egzersizlerden oluĢmaktadır. ÇalıĢma yöntem açısından betimsel araĢtırma ve tarama 

modelini esas almıĢ  bir çalıĢmadır. Belirtilen baĢlık ve bölümler doğrultusunda Türk 

müziği keman eğitimi üzerine yayımlanan ve ulaĢılabilen kaynaklar taranarak 

enstrüman eğitimi ve öğretimi noktasında hazırlanan egzersiz çalıĢmalarının eğitim alan 

icracıların geliĢimi açısından önemli bir husus olduğu sonucuna ulaĢılmıĢtır. Amatör, 

genel ve profesyonel Türk Müziği keman eğitimi alan icracıların yapılan çalıĢmada 

hazırlanan gam egzersizleri neticesinde kullanılan makam seslerinin enstrüman tuĢesi 

üzerindeki hakimiyetinin, teknik yay egzersizleri ile enstrüman üzerindeki 

hakimiyetinin geliĢimi hedeflemiĢtir. 

Anahtar Kelimeler: Türk müziği, metot, keman. 
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ABSTRACT 
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In this study, maqam scale and bow exercises were created whit the aim of using and 

benefiting in the education process by people who take Turkish Music violin education 

in amateur, general and professional sence. It is an exercise that includes scale 

exercises, détache, legato and sraccato bow techniques within the framework of the 

maqams determined by using the buselik, rast, uĢĢak and nihavend maqams, which are 

among Turkish Music maqams. It is a work prepared by considering the opinions of 

experts and accessible performers in the field of exercises. The maqams used in the 

study consist of exercises prepared by taking the role model of Oktay DALAYSEL‟s 

Scale Studies for Violin and Bow Types method on the maqam and bow techniques. 

The study is a study based on descriptive research and scanning model in terms of 

method. In line whit the specified titles and sections, it was concluded that the exercise 

studies prepared at the point of instrument education and training, by scanning the 

sources published and accessible on Turkish Music violin education, are an important 

issue for the development of the trained performers. It is aimed to improve the 

dominance of the maqam sounds used on the instrument touch as a result of the scale 

exercises prepared in the study of the amateur, general and professional Turkish Music 

violinists and the dominance of the instrument with technical bow exercises.  

Keywords: Turkish music, method, violin. 
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GĠRĠġ 

Müzik, hemen her toplumda çeĢitli amaçlara hizmet ederek devamında 

toplumların kültürel yapılarının oluĢumunda kimlik vazifesi gören ve miras niteliği 

taĢıyan önemli bir unsurdur. Türk Müziği de adını tarih satırlarında dünya müziğine 

kanıtlamıĢ adından söz ettiren Türk kültürünün en önemli miraslarından biri 

konumundadır. Bu önemli ayrıca değerli bir husus olan musikînin nesilden nesile 

aktarılması ve öğretilmesi noktasında kendisini musikîye adayan saygıdeğer 

eğitimcilere önemli bir görev düĢmektedir. 

Türk Müziği eğitimi, öğretimi ve form açısından saz ve söz musikîsi olarak iki 

kısımdan incelenmektedir. Keman enstrümanı hem saz hem de söz musikîsine içtenlikle 

refakat eden aslı yabancı köken ve kaynaklara dayansa da musikîde adından sıkça söz 

ettiren ve musikî de yerini almıĢ yaylı ailesinin önemli enstrümanlarından birisidir. 

Genel, amatör ve profesyonel anlamda birçok kurum ve kuruluĢta Türk Müziği keman 

eğitimi verilmektedir. Türk Müziği keman eğitiminde kullanılmak üzere alana uygun 

metot kısırlığı neticesinde enstrümanın eğitimi ve öğretimi noktasında daha çok saz 

musikîsi formunda bestelenmiĢ olan eserler kullanılmaktadır. Alana uygun metot 

kısırlığı neticesi ve izlenen yöntemler doğrultusunda Türk Müziği keman eğitimin 

üzerine hazırlanan gam ve yay egzersizleri oluĢumuna katkı sağlamaktadır. Referans 

kaynak olarak Oktay DALAYSEL‟in “Keman Ġçin Gam ÇalıĢmaları ve Yay ÇeĢitleri” 

kitabı, alan için hazırlanan egzersiz çalıĢmasına önemli bir kaynaklık yapmaktadır.  

Bu çalıĢmada, Türk Müziği keman eğitiminde yay ve gam egzersizlerinin 

oluĢturulması hedeflenmiĢtir. Keman eğitimde standart bir yöntem bulunmaması ve 

metodlaĢma üzerine fazla sayıda araĢtırmanın yapılmamasından dolayı bu konu üzerine 

yapılan çalıĢmanın Türk Müziği keman eğitimi açısından yararlı olacağı 

düĢünüldüğünden araĢtırılmaya değer görülmüĢtür. Türk Müziği keman eğitimi üzerine 

ulaĢabilinen metotlar incelenip enstrümanın eğitimi üzerine yönelik problemler 

belirlenip problemlere yönelik öneriler dile getirilerek keman eğitimine katkı 

sağlanması hedeflenmiĢtir. 
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

ARAġTIRMANIN ĠÇERĠĞĠ 

1. MÜZĠK 

Müzik; geçmiĢten günümüze toplumların iletiĢim noktasında bir araç olarak 

kullandığı, düĢünce ve hislerin sentetik veya doğal seslerin bir uyum ve ahenk içerisinde 

bir araya getirilmesi sanatıdır. Bir baĢka açıdan müzik; toplumların kültürel yapılarını, 

gelenek ve göreneklerini bu ahenk içerisinde yansıtabildiği ve aktarımı yapabildiği 

evrensel bir olgunun bütünüdür. 

“En önemli hususu ses ve ritim olan müziğin, birçok bilimsel veya edebi tanımı 

yapılmıĢ olup, bu tanımlardan en yaygın olanı: Bir sanat anlayıĢıyla duygu, düĢünce ve 

fikri, ritimli veya ritimsiz olarak estetik bir ahenk içerisinde bir araya getirme sanatıdır” 

(Çelikkol, 2000: 4). 

Bu önem arz eden hususlar kiĢilerde duygusal anlamda değiĢkenliği yansıttığı 

bilinmektedir. Bu husus bestekarların bestelemiĢ olduğu eserlerin dönem olarak 

temaları aynı zamanda müzikal olarak biçim ve türlerinde değiĢiklikler meydana 

getirdiği bilinmektedir. Bu hususu Tanrıkorur Ģu Ģekilde açıklamaktadır;   

“Müzik; duygu değiĢimlerine açık bir sanattır. Bu yüzden müzisyenin üretimi ve 

icrası, duygu durumuna göre değiĢebilir” (Tanrıkorur, 2004: 17). 

Türk Müziği zanaat alanlarında sıkça görülen usta çırak iliĢkisini benimseyen ve 

uygulamıĢ olduğu sisteme meĢk sistemi adı verilen bir sistem ile öğrenimini sağlandığı 

bilinmektedir. Öğrenim ve öğretimin sağlandığı müzik olgusu bu durumda okullaĢma 

süreci ile eğitimin bir parçası olarak bilinmektedir. Bu olgu üzerine bilim insanlarının 

görüĢ ve açıklamalar Ģu Ģekildedir; 

“Toplumlarda mutlaka müzikle ilgilenen, araĢtıran, hem dünyevi hem de dini 

alanlarda müzikal iĢlevleri yapan kiĢiler bulunmaktadır. Bu kiĢilerin müziği 

öğrenmelerinin yanı sıra öğretmeleri de müziğin, eğitimin de bir parçası olmasını 

sağlamıĢtır” (Türkmen, 2020: 2). 

Müzik birçok alanda olduğu gibi dini alanında da yer edindiği bilinmektedir. 

Öyle ki islamiyet üzerinden bahsi geçecek olduğunda tekkeler, mevlevihaneler ve 

benzeri yerlerde din ve tasavvuf eğitimlerinin yanı sıra musikî eğitimlerin de verildiği, 

bestelenen mevlevi ayinleri ile bilinmektedir. Aynı zamanda ibadet alanlarımız olan 
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camilerimizde okunan ezan, mevlüt, kaside ve benzeri Ģeyler aynı zamanda Türk 

Müziği formlarından dini müzik kavramının temellerini oluĢturduğu bilinmektedir. 

Bunlara çeĢitli dinlerin ve inanıĢların dini törenleri eklenidiğinde müziğin din 

olgusunun bir parçası olduğunu  bilinmektedir. 

“Klasik müziğin önemli bestekârlarından Hamam-i zade Ġsmail Dede Efendi 

(1778-1846), “Mûsîkî, ahlâk-ı beĢeri tasfiye eden bir ilm-i Ģeriftir.” diyerek müziğin 

insan ahlakını arındıran kutsal bir ilim olduğunu da dile getirmektedir” (Çevikoğlu, 

2017: 18). 

 “Ġnsanla yaĢıt olan nağme sanatının adı Yunanca‟dan alınmıĢtır. Yunanca‟da o 

dilin alfabesine göre m-o-u-s-a harfleriyle yazılan ve mûsa diye okunan peri anlamında 

bir kelime vardır. Bir kelimenin sonuna gelen –ike veya –ika takısı, o kelimeye 

konuĢulan dil anlamını kazandırır. Mûsa‟ya eklenen –ike takısı, yani mûsike: perilerin 

konuĢtuğu dil anlamını verir” diye açıklamıĢtır” (Tanrıkorur, 2004: 11). 

 “Müziği en sade ve yalın haliyle, “malzemesi ses olan bir sanat olarak 

tanımlamaktadır. Seslerle gerçekleĢen bu sanatın ortaya çıkabilmesi için iki ana koĢul 

gerektiğini öngörmektedir. Bunlar ses ve insandır. Sesleri bütünüyle bir ifade sanatına 

dönüĢtüren insandır. Ses ile insan arasındaki iliĢkiye müzik adı verilen bu evrensel dil 

müzik sanatını meydana getirmiĢtir. Müziksiz bir yaĢam olamayacağı gibi, müziksiz bir 

toplumun da olması düĢünülemez” (Say, 2008: 15).  

Kısacası müzik; bir durumu ifade noktasında sözel bir tavır yerine seslerin 

kullanıldığı ve kullanılan seslerin bir ahenk içerisinde yansıtılması sanatıdır. Bu 

yansıma toplumların gelenek, görenek ve kültürel yapılarını da etkileyen, kiĢilerin olay 

ve durumları farklı ele almaları neticesinde çeĢitlik kazanan bu çeĢitlilik neticesinde 

özgün olma niteliği taĢıyan bir yapı olduğu bilinmektedir. 

1.1. MÜZĠK KÜLTÜRÜ 

Toplumların nesilden nesile aktarımı yaptığı içerisinde gelenek ve göreneklerini 

yansıttığı en önemli olgulardan birisi kültürdür. Müzik ise bu olgunun en temel 

boyutlarından biridir. Toplumların tarihsel süreçlerinde geliĢim ve değiĢimlere 

uğrayarak o süreçte yer alan insanların manevi yönden kendilerini ifade etmelerine ve 

kiĢilerin manevi açıdan kendilerini müzik ile beslemelerini aynı zamanda ileri 

dönemdeki nesline kendilerini yansıtmada araç olarak kullanılan en önemli olgulardan 
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birisidir. Müzik geliĢerek, değiĢerek ve dönüĢerek kendi alanında evrelere ayrıldığı 

bilinmektedir. 

“Ġnsanlığın kültürel evrim süreci üç ana evreye ayrılır. 

1. Üretim öncesi evre (Paleolitik)  

2. Üretim evresi (Neolitik)  

3. Yoğun üretim evresi (Endüstri)” (Uçan, 2005: 10). 

1.2. TÜRK SANAT MÜZĠĞĠ 

Geleneksel Türk Müziği, Osmanlı Devleti‟nden itibaren geliĢimini sağlayan 

lakin önceki dönemlerde varlığına külliyat ve notalarda rastladığımız içerisinde birçok 

kültürden sâzande ve hânendenin yer aldığı kendi içerisinde formlara ayrılan makamsal 

ve usul (ritim) açısından çeĢitliliği aynı zamanda sözlü eserlerinin sayısal açıdan fazla 

oluĢu ve sözlü eserlerin ardında bıraktığı edebî yönüyle zengin bir sanatsal yapı taĢıdı 

olduğu bilinmektedir bu husus üzerini bilim insanlarının görüĢ ve açıklamaları Ģu 

Ģekildedir;  

“Osmanlı Dönemi‟nden günümüze kadar gelen bu kültür, günümüz 

coğrafyasının Geleneksel Türk Müziği temellerini oluĢturmuĢ ve repertuvarının 

neredeyse tamamını bu dönemde meydana çıkarmıĢtır” (Çevikoğlu, 2017: 19). 

“Tarih boyunca yaĢamıĢ oldukları geniĢ coğrafik alanlar sebebiyle, birbirinden 

farklı toplumlar ile etkileĢim halinde bulunan Türkler; müzik kültürünü, Orta Asya, 

Anadolu, Ġslam, Osmanlı ve Batı müzik kültürleri ile harmanlanmasıyla Türkiye 

Cumhuriyeti‟ne kadar uzanmıĢtır. Osmanlı döneminde XV. Yüzyıl‟ında, kökleri 

Ortaçağ Ġslam dünyasına ve oradan Greklere kadar uzanan ilk Türkçe müzik nazariyatı 

çalıĢmalarının yapılması, XVII. yüzyıldan itibaren Geleneksel Türk Sanat Müziği‟nde 

Osmanlı‟ya ve Ġstanbul‟a ait yeni bir üslubun oluĢması ve XVIII. yüzyıldan itibaren 

Batı etkilerinin yaĢanması Geleneksel Türk Sanat Müziği içerisinde yansımalarının 

fazlaca görüldüğü bir olaydır. Teorik, terminolojik ve icra alanlarında somut bir Ģekilde 

görülen bu yansımalar, Geleneksel Türk Sanat Müziği‟nin çok fazla kültürel yapısını 

olduğunu da gözler önüne sermektedir”( Levendoğlu, 2005: 260). 

“Bir ucu Çin‟e bir ucu Fas‟ a kadar uzanan 25 yüzyıllık Türk müziği‟ nin 

yaklaĢık 500 yıllık bir bölümünü oluĢturan Türk Müziği, Osmanlı saray veya halk 

ozanları, halk icracıları, askeri, dini, klasik ve folklorik türlerde üretildiği toplumun her 
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kesiminde kullanılmıĢ bir sanat olduğu bazı kaynaklarda belirtilmektedir. Bu verilere 

dayanarak Türk Müziği‟nden Osmanlı Müziği olarak bahsedilememesi, bu 

sebeplerdendir. Türk Tarihi‟nin en büyük devleti olan Osmanlı Ġmparatorluğu, Türk 

ilim, sanat ve siyasetinin her alanında yükselmiĢ olup, 600 küsur yıl hüküm sürmüĢ 

olmasının sebebiyle, Osmanlı Medeniyetinin vazgeçilmez bir parçası olan Osmanlı 

Müziği, Geleneksel Türk Müziği için de önemli bir yer tutmaktadır” (Tanrıkorur, 2016: 

13). 

Her iĢ alanında olduğu gibi müzik alanının da kendisine has özellikler taĢıdığı 

bilinmektedir. Öyle ki bu özellikler incelenecek olan müziğin bir diğer müzik ile 

farklılıklarını ortaya koyarak aynı zamanda özgünlüğünü simgelemektedir. Bölgesel 

anlamda aynı coğrafya ait olan hatta aynı ülkenin sahip olduğu farklı tür müziklerin de 

kendi aralarında yapısal farklılıklar gösterdiği ve oluĢan farklılıklar çerçevesinde 

özgünlüğünü kanıtladığı bilinmektedir. Türk  Müziği‟nin genel hat ve özellikleri 

bakımından incelenmesinde sayın Tanrıkorur‟un ifadeleri Ģu Ģekildedir; 

“Türk müziğinin, genel hatlarında baĢlıca Ģu özellikler yer almaktadır: 

 Aralıkların oluĢturduğu frekanslara dayalı olması ve “makamlar” üzerine de kurulu bir 

müzik oluĢu;  

 Makamların özelliklerini oluĢtuğu dizelerin değil, “seyir” lerinin olması ve bu kuralların 

değiĢmez bir kavram olması;  

 Kısa veya uzun pek çok ritim kombinasyonunun “usul” ler içerisinde kalıplaĢtırılmıĢ 

oluĢu;  

 Sazdan çok sese (dolayısıyla söze, yani Ģiir ve güfteye) dayalı bir müzik oluĢu; 

 Askeri ve bazı dini türler dıĢında, tek kiĢinin (solo) söylediği, icra ettiği veya çalıp 

söylediği “solo” icraya koro icralarından daha büyük önem göstermesi;  

 Bu solo icra içinde “gazel” ve “taksim” olarak ifade edilen ses ve saz “irtical” ve “irtical” 

lerinin çok önemli bir kıstası oluĢturması;  

 Mecburiyet olmadıkça notadan değil, “meĢk” kavramı ile üstaddan bir baĢka ifade ile “ 

Fem-i Muhsin” ağızdan öğrenimi sağlanan ve yine notaya bakılarak değil, usul vurularak 

ezberden icra edilen bir müzik oluĢu” (Tanrıkorur, 2016: 86 -87). 

 

Geleneksel Türk Müziği ana hatlar üzerinde formlara ayrılmaktadır. Formlar Ģu 

Ģekildedir; 

 Saz musikîsi (peĢrev, saz semaisi vb.) 

 Söz musikîsi (gazel, kaside, mevlit vb.) 

 Saz ve söz musikîsi (Ģarkı, mevlevi ayini vb.) olarak üç ana hatta 

incelenmektedir. 

2. EĞĠTĠM 

Eğitim, bireyin kendini yetiĢtirme ve kiĢilik oluĢumundaki süreçte doğum 

anından ölüm anına kadar uzanan ve bu zaman zarfında davranıĢlarında bir takım 
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değiĢikliklere  yol açabilen bir süreç olarak tanımlanabilir. Birey kendini bilimsel, 

becerisel, tutumsal ve davranıĢsal yönde kısacası her durum ve olguda geliĢtirebilmeye 

açık bir yapıdadır. Aynı zamanda bu faktör; kiĢinin doğduğu, büyüdüğü ve yaĢamını 

sürdürdüğü toplum ya da içerisinde yer aldığı toplumların kültürel yapısını 

sergilemektedir. 

Kısacası eğitim bireyin geçirdiği zamanın her anını kapsamasından dolayı bilim 

insanlarının konu üzerinde görüĢ, bulgu ve açıklamaları Ģu Ģekildedir; 

Uçan‟ın ifade ettiğine göre eğitim: “Eğitim bireylerin ve toplumların 

biçimlendirilmesinde, değiĢtirilmesinde veya geliĢtirilmesinde en etkili süreçlerin 

baĢında gelmektedir‟ Ģeklindedir” (Uçan, 1997: 13). 

“Eğitim genel anlamda belli hedef ve amaçlar doğrultusunda insanları geliĢtirme 

ve yetiĢtirme evresi Ģeklinde tanımlanmaktadır (Fidan ve Erden, 1986: 106). Ġnsanların 

hayatlarını sürdürdükleri toplumun inançlarını, standartlarını ve hayattaki amaçlarını 

edinmelerinde etkili olan yetenek, davranıĢ ve tutumlarını geliĢtirdiği evrelerin bütünü 

Ģeklinde dile getirmiĢtir” (Fidan ve Erden, 1986: 106). 

“Eğitim, insanların hareket ve davranıĢlarında Ģahsi hayatı yoluyla bilerek yada 

isteyerek değiĢimleri oluĢturma evresidir” (Ertürk, 2013: 13).  

Eğitim, bireyi kültürel yaĢama hazırlanmasını sağlayan sosyal evreleri 

içermektedir. Özetle eğitim bireyin özgür iradesi göz önünde bulundurularak kiĢiler 

kendilerini hangi alanda geliĢtirmek istiyorsa o alan ile ilgili uğraĢ ve çabalarını sarf 

ettiği alana uygun çalıĢmalarıdır. Müzik eğitimi de bu alanın bir parçasıdır.  

2.1. MÜZĠK EĞĠTĠMĠ 

Toplum ve insan hayatının her anında yer alan ve vazgeçilmez bir olgu olan 

müzik aynı zamanda kültür ve güzel sanatlar alanlarının önemli yapı taĢlarından 

birisidir. Bireylerin ve toplumların kendilerini her durum karĢısında içerisinde 

bulunduğu duygu durumunu ifade edebileceği bir olgu olan müzik incelendiğinde bir 

toplumun sosyolojik yapısından psikolojik yapısına kadar birey ya da toplumun 

kendisini ifade biçimidir. Bu alan ile ilgilenen genel, amatör veya profesyonel bireylerin 

müzik eğitimine ihtiyacı vardır.  

Müzik eğitimi alanında bilim insanlarının görüĢ ve açıklamaları Ģu Ģekildedir; 
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“Ġnsanlığın varoluĢundan günümüze kadar eğlence, dinlenme, askeri, terapi, 

dinsel, rehabilitasyon, pazarlama, sağlık, eğitim gibi alanlarda kullanımı gün geçtikçe 

yaygınlaĢan ve alternatifi olmayan etkili bir araç haline gelmiĢtir” Angı (2013: 62). 

“Müzik kelimesinin, kökeni Fransızca „musique‟ sözcüğünden gelmektedir. 

insanlık tarihi boyunca insanların ve oluĢan toplumları ilgilendiren; değiĢik iĢlevleriyle 

onları bulundukları, zamana ve ortama göre, eğitim, kültür ve geliĢmiĢlik düzeyi ile 

doğru orantılı bir biçimde geliĢtiren ve değiĢtiren; önce bir bilim, sonra bir sanat dalıdır 

Ģeklinde ifade edilmektedir” (Küçüköncü, 2000: 2). 

Müziğin temel iĢlevleri aĢağıda maddeler halinde belirtilmiĢtir (Uçan,1996:21): 

 Toplumsal iĢlevler, 

 Bireysel iĢlevler,  

 Kültürel iĢlevler,  

 Eğitimsel iĢlevler,  

 Ekonomik iĢlevler. 

“Müzik eğitiminin tarihi, Sokrates ve Platon gibi devrin filozoflarına değin 

uzanmaktadır. Yakın tarihte ise 1800 yılları ile beraber devlet okulları düzeni baĢlanmıĢ 

ve düzenin baĢlamasıyla birlikte günümüze kadar müzik eğitiminin okullarda eğitime 

yönelik planlarının içerisinde bulunduğu gözlenmiĢtir” (Orford, 2013: 1). 

“Müzik, hem eğitim alanı ve hem de eğitim aracıdır. Müzik eğitim alanı olarak, 

„müzik için eğitim‟ düĢüncesini belirtmektedir. Eğitim aracı olarak ise müzik, diğer 

eğitim alanlarına destek olarak eğitim aracı Ģeklinde kullanılır. Çağımızda bütün yaĢ 

grubundaki bireylere müzikal eğitim verilmekle beraber, müzik eğitimine iliĢkin 

uygulamalar ve kavramlar da zaman geçtikçe yaygınlık kazanmaktadır. Müzik eğitimi 

ve müziğe olan ilginin artmasının sebeplerinden birisi, müziğin evrensel bir aracı dil 

niteliği taĢımasıdır. Evrensel dil olan müzik, ülkemizde ve bütün dünya genelinde gün 

geçtikçe önemi artan bir eğitim alanı olmaktadır” (Uçan, 1996: 31). 

“Müzik eğitiminin temel amaç, hedef ve ilkeleri, müzikal algı yeteneklerini 

değiĢtirmek ve çeĢitlilik kazandırmaktır. Bununla birlikte, tek yönlü müzik dinleme ve 

üretme alıĢkanlığından arınmak, müziğin çeĢitli tını ve duyularının, etki alanlarını 

gösterebilmek, müziğe dönük bilinçlenme ve eleĢtirel bakıĢ açılarını edindirmek, bakıĢ 

açılarının geliĢiminde öğrencilere fayda sağlayacak müzik beceri ve kabiliyetlerini 
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geliĢtirmek müzik ile alakalı aktivite katılımlarını sağlamak olarak açıklanmaktadır” 

(Uçan, 1997: 15-16). 

Müzik eğitimi temelinde aĢağıdaki boyutlardan oluĢmaktadır. (Uçan, 1997: 40):  

 “Müziksel iĢitme, okuma ve yazma eğitimi  

 Müziksel kiĢilik geliĢtirme eğitimi  

 ġarkı söyleme eğitimi  

 Müzik dinleme eğitimi  

 Müziksel yaratma eğitimi  

 Müziksel bilgilenme eğitimi  

 Müziksel beğeni (zevk) geliĢtirme eğitimi  

 Çalgı çalma eğitimi‟. 

2.2. ÇALGI EĞĠTĠMĠ 

Çalgı eğitimi, icrası yapılacak enstrümanın icrayı gerçekleĢtirecek kiĢi tarafından 

enstrümana uygun gerekli müzikal eğitimi alması olarak nitelendirilmektedir. 

Çoğunlukla metotsal bir bağlamda eğitimleri verilen enstrümanlar, Türk Müziği 

kapsamında daha geleneksel bir yöntem ve kültür olan meĢk sistemi kullanılmaktadır. 

GeçmiĢ tarihlerde daha çok zanaat dallarında bir söylem olarak kullanılan usta çırak 

iliĢkisine neredeyse bire bir uygun tavırda olan bu yöntem devletin açmıĢ olduğu 

ilkokul, lise ve üniversite düzeylerinde eğitim veren devlet kurumları ve özel 

kurumlarda yerini öğretmen öğrenci iliĢkisine bırakmıĢtır. Bu bağlamda bilgiyi 

aktaranın önemli bir yeri vardır. 

“Müzik eğitiminin en önemli temellerinden birisi enstrüman (çalgı) eğitimidir. 

Toplumu, insanı ve kültürel faaliyetleri etkisi altına alma özelliğine sahiptir. Çalgıların 

kendilerine özgü tavır ve tekniği bulunmasından dolayı yetenek gerektirmektedir. 

Ülkemizde enstrüman eğitimi, farklılık gösteren düzeylerde hazır olan öğrencilere bazı 

hedef ve amaçlar ıĢığında kiĢi veya kurumlar tarafından sunulan müzik eğitimidir” 

(ÖzmenteĢ, 2013: 321). 

Enstrüman eğitiminde fiziksel elveriĢin önemi kadar enstrümanı icra edecek 

kiĢinin ilgi düzeyinin enstrümana karĢı yüksek olması, eğitimci tarafından eğitim hedefi 

olarak bilinmektedir. Bu durum noktasında görüĢ ve açıklamalar Ģu Ģekildedir; 
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 “Çalgı öğretiminin temel noktası, öğrencilerin müziğe yönelik duyarlılık ve 

hassasiyetlerini geliĢtirebilmektir. Öğretmenlerin öğrencilerine enstrüman eğitimi 

verirken amaçları, enstrümanı ve müziği sevdirmek ve yaptıkları iĢten haz almalarını 

sağlayabilmektir” (Uslu, 2013: 279). 

Her iĢ sahasında oldugu gibi enstrüman öğreniminde de disiplinli bir çalıĢma 

büyük önem arz etmektedir. Eğitim alan kiĢilerin enstrüman üzerinde ilerleme 

göstermeleri, belirli program ve periyotlar çerçevesinde uygulanan çalıĢmaların doğru 

bir biçimde icrası ile aynı zamanda eğitim alan kiĢilerin bu programları benimsemeleri, 

tertip ve düzen içerisinde uygulamaları ile doğru orantılı olduğu bilinmektedir. Bu 

açıdan görüĢ ve açıklamalar Ģu Ģekildedir;  

“Enstrüman eğitimi herhangi bir çalgının icrası adına uygulanmıĢ olan metotlar 

bütününü oluĢturmaktadır. Enstrümanında gerekli tekniği doğru olarak uygulayabilme, 

çalıĢma vaktini verimli bir biçimde düzenleme, müzik kültürünü algılama, benimseme 

ve müziğe dönük yeteneklerini ilerletmeyi amaçlayan faaliyetler enstrüman 

eğitimlerinin temel amaç ve hedefleri içerisindedir” (Parasız, 2009: 19). 

“Çalgı eğitiminde eğitmenin, öğrenciler üzerindeki entonasyon sorunlarını 

gidermek ve bu problemi çözmek üzere öğrencilere yol göstermek gibi önemli görevleri 

vardır. Entonasyon sorununu giderme yollarından birisi, öğretici konumundaki kiĢilerin 

enstrümanıyla öğrencisine eĢlik etmesi olabilir. EĢlik ederek öğretimi sağlaman keman 

eğitimi, öğrencilerin özgüven geliĢimlerinde pozitif yönde etki sağlamaktadır” (Ergen 

ve Bilen, 2010: 25). 

Enstrüman öğrenimi noktasında öğrencilerin eğitim süreçlerinde tekniksel, 

makamsal, nazari ve baskı çalıĢmalarını titizlik içerisinde belirli plan ve programları 

aksatmaksızın uygulamaları çok büyük önem taĢımaktadır. Bu bağlamda eğitimi veren 

kiĢilerin öğrenciye yaptığı iĢi sevdirmesi moral ve motivasyon noktasında destekçi 

olması öğrencinin ilgi ve odak noktasını enstrümanına toplamasına yönelik çalıĢmalar 

doğrultusunda müzik sevgisini aĢılaması, öğreticinin görevi niteliği taĢımaktadır. 

AraĢtırmanın konu ve amacı  gereği keman eğitimi noktasında yapılan 

araĢtırmalar ele alınmıĢtır. 
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3. KEMAN 

3.1. KEMANIN TARĠHÇESĠ 

GeçmiĢten günümüze geliĢim sürecinde olan teknolojinin her dalında olduğu 

gibi müzik teknolojisinin geliĢiminde keman enstrümanı da payını alarak değiĢip 

geliĢerek günümüzde ki son formu ile keman, birçok kaynağa göre icat noktasında 

Ġtalya kökenli olduğu ve Ġtalyanlar tarafından icat edildiği bilinmektedir. 

“Ġtalyanların 17. ve 18. yüzyılda yaylı çalgı ailesi enstrümanı olan Viol‟ların 

üstüne çiçek motifleri iĢledikleri bilinmektedir. Sonralarında keman enstrümanına 

verilen isim olan violino da literatürlerde çiçek manasına çıkan bu kelimeden türediği 

ifade edilmektedir. Kemanın tarihi boyutu Ġtalyanların violenstrümanına kadar 

dayanmaktadır. Violenstrümanı kemana benzerlik gösteren fakat ebat ve kalıp olarak 

kemandan daha büyük bir çalgı aletidir. Keman ismi farsça bir kökene sahip olup, yay 

anlamına gelmekle beraber. Kemanın, bulunacağı en üst noktaya romantik dönem 

içerisinde ulaĢıldığı ifade edilebilir” (Öğüt, 2001: 11). 

“Keman; Fransa‟da Violon, Ġngiltere‟ de Violin, Ġtalya‟da Violono, Almanya‟da 

Violine, Rusya‟da Ġskripka olarak literatürlerde yer bulmaktadır. Gövde uzunluğu 35 ile 

36 cm. arasında kalıpsal değiĢiklikler gösteren kemanın yapısında genellikle göğüs; 

ladin (çam), sırt, kenarlar ve eĢik; akçaağaç (kelebek), tuĢe tahtası (klavye) ve kuyruk; 

abonoz, yayın tahtası; fernanbuk, yayın kılı; erkek at ya da moğol at kuyruğundan 

yapılmaktadır” (Göde, 1993: 6). 

Farklı alanlarda olduğu üzere değiĢim ve geliĢim olgusu enstrüman alanında da 

varlığını gösteren bir husus olduğu bilinmektedir. Dönemlerin getirdiği farklılıklar, 

teknolojik imkanlar ve zamanının önde gelen çalgı yapımcıları ile enstrümanların 

günümüzdeki yapısal formlarını kazanmıĢ olduğunu, teknolojinin ilerlemesi ile 

geliĢimlerinin halen devam ettiği bilinmektedir. Keman enstrümanının yapısal geliĢimi 

ve değiĢimi üzerine görüĢ ve açıklamalar Ģu Ģekildedir; 

“Rönesans dönemi içerisinde genel hatları ve yapısal formu oluĢmaya baĢlanan 

keman, Barok dönemi içerisinde kendine has formunu ve tasarımını tamamlanmıĢtır. 

Klasik dönem içerisinde yapısal formu ve Ģeklini kazanmıĢtır. Romantik dönem 

içerisinde duygusal yapı ve özellikleri en üst noktaya eriĢmiĢ, çağdaĢ dönem içerisinde 

üzerinde çalıĢma gerçekleĢtirilerek yeni arayıĢlar sürecini atlatarak günümüze kadar 

gelmiĢ bir enstrümandır” (Uçan, 2005: 130). 
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“Diğer bir görüĢte kemanın, Rönesans dönemi içerisinde ortaya çıkmıĢ olduğu 

aktarılmıĢ olsa da, müzik tarihinin her dönemi içerisinde kullanıldığı ve dönemler 

içerisinde geliĢim ve değiĢimler gösterdiği Ģeklindedir” (YağıĢan ve Aydın, 2013: 213). 

“Türk müziği müziğine has kendi çalgılarını da geliĢtirmiĢ ve süreç içerisinde 

baĢka kültürlerin müzikleri ve çalgılarıyla etkileĢim içinde olmuĢtur. Keman da bu 

çalgılardan bir tanesidir. Avrupada icad edilmesinden itibaren ses rengi, tınısı ve ses 

geniĢliği, icracıya sunduğu imkânlar bu çalgının dünyaya yayılmasının en önemli 

etkenleri olduğunu söylemek mümkün. Kemanın Türk müziğinden ilk kez ne zaman 

kullanıldığı çok net bilinmesede buna iliĢkin çeĢitli araĢtırmalarda ortaya konulan savlar 

vardır ve bunlar geçerli kaynaklara dayanmaktadır” (ġantanlı ve Budak, 2008: 2). 

GeçmiĢ ve günümüz keman icrası noktasında keman icracılarından bahsedilecek 

olunursa Ģu Ģekilde sıralanılabilir; 

Kemani Hızır Ağa (-1796-9?),  Kemani Körcorci (Yorgi) (-1760), Ġsmail 

Ağa(1650?- 1730), Kemani Aliağa (1770?-6-1830), Hamza Ağa (-1830), Hamparsum 

Limonciam (1768-1839), Kemani Rıza Efendi (1780-1852), Ethem Ağa (1780-1852), 

Ali Denizoğlu (- 1855), Kemani Sebuh (19.yy.) Tatyos Efendi (1858-1913), Haydar 

Tatlıyay (1890-1963), Sadi IĢılay (1889-1969), Hakkı Derman (1907-1972), Cevdet 

Çağla (1900-1988), Nubar Tekyay (1905-1955), Ġlyas Tetik(1960-), ġenol 

Dinleyen(1961-), Baki Kemancı(1968-). 

Şekil 1. J.E. Liotard, 1737-1742  “Keman Çalan Türk Musikicileri” 

 
Kaynak: Aksoy, 2003: 105. 
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3.2. KEMANIN YAPISI 

Keman, enstrüman grupları arasından yaylı ailesinin en küçük üyesidir. Hemen 

her tür müzikte sıklıkla kullanılan keman, Türk Musikisinin yapı taĢı enstrümanlarından 

biri olarak musikide solo, orkestra ve korolarda icrası yapılmaktadır. Yapımında iki ana 

bölüm olarak incelenen keman ön ve arka kapaklarında sertliğinden dolayı tercih edilen 

çam, ladin ve akçaağaç türleri kullanılmaktadır. Ön kapağında „F‟ harfine 

benzerliğinden dolayı „F‟ değili denilen ses tablası üzerinde iki delik bulunmaktadır. 

Sap kısmında tuĢe olarak adlandırdığımız klavye bölgesinde abanoz ağacı tercih 

edilmektedir. BaĢ kısımdaki akort bölgesinde kıvrımından ve benzerliğinden dolayı 

salyangoz adında bir baĢ kısma sahiptir. Aynı zamanda bu baĢ kısım enstrümanın dört 

adet tele sahip olmasından dolayı dört adet akort burgusunun bulunduğu bir yapıdır. 

Tellerin sabitlenirken üzerinde bulunduğu üst eĢik, geçiĢ noktasında ise telleri burgudan 

bir diğer uç kısma bağlamaya yardımcı olan kuyruk kısmına sahip olduğu bilinmektedir. 

AraĢtırmalar ıĢığında bilim insanlarının görüĢ ve açıklamaları Ģu Ģekildedir; 

“Ses rengi ve tınısının güzelliği, geniĢ anlatım imkânları sayesinde tarihin en 

önemli solo ve orkestra çalgılarından biri olmuĢtur. Kemanın sahip olduğu tını, ses 

geniĢliği ve renk, onu insan duygularını müzik yoluyla ifade etmeye en uygun 

enstrümanların baĢında olmasını sağlamıĢtır” (Lekesizgöz, 2020: 3). 

“Ses aralığı dört oktavdır. Gövde üzerine gerili dört tel, beĢli aralıklarla 

düzenlenmiĢtir. Batı müziğinde keman akordu, en kalın telden en ince tele doğru  Sol–

Re-La-Mi seslerine göre akort edilir. Yani Kaba Sol‟den itibaren beĢinci perdenin Kaba 

Re perdesine denk gelmesi gibi, Kaba Re perdesinde itibaren, beĢinci perdenin La 

perdesine ve La perdesinden de yine beĢinci perde de bulunan Mi perdesine tesadüf 

ettiği görülür bu durum keman akordun, beĢli aralık olması dolayısıyla tellerin 

tizlerinde, birinden diğerine geçilmesi ve parmakların hepsinin doğru yerinde 

kullanılması bakımından önemlidir” (Göde, 1993: 6). 

“Keman ve keman üzerinde kullanılan yardımcı araç olan yay, belirli vasıflara 

sahip ağaçlar kullanılarak üretilmektedir. Keman, her biri ayrı perdelerden ses veren 

dört telli ile standartlık düzeyine sahip bir enstrümandır. Kemanda varolduğu üzere 

arĢeye de standartlık kazandırılmıĢtır. Kemanın baĢlıca hususları; “salyangoz, ağaç 

burgular, sap eĢiği, sap, teller, tuĢe, f delikleri, ses eĢiği, fıksler, tel takacağı, kiriĢ eĢiği, 

kiriĢ düğmesi, çenelik ve omuzluktur” (MEB, 2013: 3). 
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Şekil 2. Kemanın Bölümleri 

 
Kaynak: Akpınar vd. 2019: 16. 

4. KEMAN EĞĠTĠMĠ 

“Keman eğitimine, mesleki açıdan, olabildiğince erken yaĢlarda baĢlanılması ön 

görülen bir durumdur. Erken yaĢlarda alınan keman veya baĢka bir enstrüman 

eğitiminde, psikomotor ve kas geliĢimleri açısından büyük önem arz eden bir durumdur. 

Keman eğitiminde, duruĢ ve tutuĢ olarak nitelendirilen bir durum olan yay tutuĢu, beden 

duruĢu, sol ve sağ el teknikleri kemana olan hakimiyetin geliĢmesi bakımından büyük 

önem içermektedir. Enstrümana uygun beden pozisyonu, arĢeyi ve kemanın doğru 

tutuĢu, bilek, kol, el ve parmakların uygun konumlandırılması, sol ve sağ el teknikleri, 

temel eylemler, keman eğitimi açısından önemli durumları oluĢturur” (Parasız ve Albuz, 

2018: 73). 

 “Müzikal eğitimin ana boyutlarından birisi olan çalgı eğitimi, içerisinde bazı 

farklı bölümler ile ayrılmaktadır. Keman eğitimi bu bölümler içerisinde önemli bir yere 

sahip olan eğitimdir. Fazlasıyla geniĢ bir literatürü bulunan keman, müzik eğitimleri 

içerisinde önem arz eden bir bölüme sahiptir. Keman eğitiminin kazanılması, zorlu bir 

teknik süreç ve alıĢkanlıklar içermektedir. Öğretimi uzun çalıĢma vakitleri gerektiren bir 

eğitim durumudur. Yalnızca çalıĢmanın değil, aynı zamanda fiziksel yeterliliğin ve 

duyusal anlamda müzikal bir yetenek gerektirmektedir” (Özcan, 2017: 292). 
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4.1. TÜRK MÜZĠĞĠNDE KEMAN EĞĠTĠMĠ 

“Ülkemizde keman eğitimi uygulamalarının, Cumhuriyet öncesi döneme kadar 

eriĢen yaklaĢık olarak bir buçuk asırlık bir tarihi olduğu bilinmektedir. Türkiye keman 

okulunun kuruluĢuna dönük akademik noktadaki ilk araĢtırmalardan günümüze kadar 

gerek eğitsel gerekse de sanatsal manada önemli etkinlikler yürütülmüĢtür. Muzika-i 

Humayun, ülkemizde batı müziği Ģeklinde keman eğitimlerinin baĢlandığı kurum olarak 

kabul görülmektedir. Bu kuruluĢ bünyesinde keman eğitimi veren eğitimciler ilerleyen 

zamanlar içerisinde Avrupa eyalet ve bölgelerindeki önemli müzik kuruluĢlarına müzik 

eğitimi almak amacıyla gönderilmiĢlerdir. Gördükleri eğitim süreçlerini tamamlayıp 

ülkeye dönüĢ yapmalarının ardında Cumhuriyet devrimleriyle açılmıĢ olan müzik 

kuruluĢlarında da görevlerini sürdürmüĢlerdir” (Gazimihal, 1955: 41). 

“Türkiye‟de Muzika-i Humayun‟dan günümüze kadar sürdürülen keman eğitimi, 

mesleki müzik eğitimi, genel müzik eğitimi ve amatör müzik eğitimi dahilinde 

yürütülmektedir. Amatör müziksel eğitim dahilinde sürdürülen keman eğitimi, hobi 

amacıyla özel müzik dershaneleri, cemiyet ve kurumların sürdürdükleri özel derslerle 

yürütülmektedir. Mesleki (profesyonel) müzik eğitimi dahilindeki keman eğitim ise 

profesyonel müzik eğitimleri sunan kuruluĢlarca sürdürülmektedir. Ülkemizde keman 

eğitimlerinin sunulduğu mesleki müzik kuruluĢları: Konservatuarlar, Eğitim Fakülteleri 

GSEB Müzik Öğretmenliği ABD, Anadolu Güzel Sanatlar Liseleri, Güzel Sanatlar 

Fakültesi Müzik Bölümleri gibi kurumlardan oluĢmaktadır. Ülkemizde kemana yönelik 

eğitimin ilk evrelerinde keman eğitimcileri ve kullandıkları materyallerin büyük bir 

kısmını yurt dıĢından temini sağlandığı ifade edilebilir. Çağımızda ise keman eğitiminde 

kullanılan kaynakların keman eğitimcilerimizce yazılmıĢ ve hazırlanmıĢ metot, albüm 

gibi çalıĢmalar neticesinde temin noktasında daha az bir hale düĢürülmüĢtür. Çoğunluk 

ile üniversitelerde keman eğitimlerine dönük araĢtırma sayılarının artıĢı doğrultusu 

beraberinde keman eğitimine dönük yapılmıĢ olan çalıĢmaların profesyonellik açısından 

okullaĢmaya olan katkıları fazlasıyla önem arz etmektedir” (Kurtaslan, 2002: 426). 

5. TEMEL YAY TEKNĠKLERĠ 

Her enstrümanın icra noktasında bir diğerinden farklılık gösteren icra 

tekniklerinin olduğunu bilinmektedir. Öyle ki bu durum enstrüman ailelerinin (yaylı, 

tuĢlu vb.) içerinde hatta kullanılan enstrümanın ülkeler arasında da tavır neticesinde 
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tekniksel değiĢimlerin ve farklılıkların olduğu aynı ülke içerisinde dahi icra açısından 

değiĢiklikler sergilediği görülmektedir.  

Bu noktada her enstrümanın sağ ve sol el kombinasyonu olduğu gibi yaylı 

çalgılar ailesi enstrümanlarının da gerekliliği büyük önem arz eden çeĢitli yay 

egzersizleri bulunmaktadır. Enstrümanın bir bütünü oluĢturan yay çalgının icrası 

noktasında icracı açısından enstrümanın hakimiyeti noktasında önem taĢıyan bir durum 

oluĢturduğu bilinmektedir. 

Bu çalıĢmada, oluĢturulan yay egzersizleri neticesinde détaché, legato, staccato 

ve tekniklerine yer verilmiĢ etütleri ve bahsi geçen yay tekniklerini çalıĢma içerisinde 

barındırmaktadır. 

5.1. DETACHE TEKNĠĞĠ 

Yay (arĢe) tekniklerinden birisi olan détaché diğer yay kullanımları gibi yay 

tekniklerin temeli niteliğini taĢıdığı bilinmektedir. Keman entsrümanına baĢlangıç 

düzeyinde öğrenilen yay tekniklerinden birisi olarak tanımlanır. Détaché yay tekniği 

hareketinde her nota için ayrı yay kullanımı ile icrası sağlanmaktadır. Tel üzerinde 

uygulanan basınç değiĢtirildiğinden, notaların kesintisiz olarak birbirine bağlanması 

sağlanmaktatır. Tekniğin en stabil uygulanıldığı bölüm denge ve kuvvet dağılımı 

noktasından yayın ortası kullanıldığı bilinmektedir. ÇeĢitlilik noktasında farklı ebatlarda 

yay kullanımı ile, arĢenin üst ve alt kısımlarında da uygulanabileceği bilinmektedir.  

5.2. LEGATO TEKNĠĞĠ 

Yay teknikleri arasında yer alan ve sıklıkla kullanılan, Legato yay tekniği iki 

veya daha fazla notanın arĢeyi itme ya da çekme durumunda tek bir yay ile birbirlerine 

bağlı çalınması tekniği olarak bilinmektedir. Legato tekniği içeren birbirine bağlı 

notalar, farklı tel üzerinde ve farklı pozisyonları içerisinde barındıran durumlarda 

kullanılabilir. Notaların üzerinde veya altında bağ adı verilen kavisli bir simge ile ifade 

edilen bulunduğu tüm notalarda arasında boĢluk bulundurmadan notalar ya da teller 

arasında hissiyat açısından pürüzsüz olarak ifade edilen bir Ģekilde bağlanması, legato 

eyleminin yay üzerinde teknik özelliğini ifade etmektedir. Legato tekniğinde bağlı olan 

notaların değerleri birbiri ile eĢit konumda ise, arĢenin kullanımı dengeli ve ölçülü bir 

biçimde yapılmalıdır. Legato hareketini doğru bir Ģekilde olmasında arĢe tutan el 

bileğinin esnekliği tel geçiĢleri noktasında ve enstrüman hakimiyeti açısından icra  

büyük bir önem taĢıyan teknik bir gereklilik olduğu bilinmektedir. 
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5.3. STACCATO TEKNĠĞĠ 

Hemen her enstrüman üzerinde aynı zamanda vokal olarak da uygulanabilen 

staccato tekniği bazı kaynaklarda martalé tekniği ile benzer yay uygulamasına sahip 

olduğu  bilinmektedir. Staccato yay tekniğinde notaları kesik kesik seslendirildiği yay 

kullanımı ile icrası yapılmakta olduğu bilinmektedir. Staccato yay tekniği porte 

üzerinde nota saplarına koyulan noktalar ile ifade edildiği bilinmektedir. 

Şekil 3. Staccato 

 
Kaynak: https://piano-ology.com/piano-technique-articulations-legato-staccato-portato/ 

6. OKTAY DALAYSEL’ĠN HAYATI 

 “Oktay DALAYSEL 1938 yılında doğdu. Ankara Devlet Konservatuvarı‟ında 

Lico Amar ile dokuz yıl çalıĢtıktan sonra yüksek bölümünden mezun oldu. 1958-1962 

yılları arasında Almanya‟nın Freiburg Yüksek Müzik Okulu‟nda Prof. Grehling‟den 

ders aldı ve bu okulun Meisterklasse sınıfını bitirdi. Türkiye, Almanya, Bulgaristan ve 

Arnavutluk‟ta orkestra eĢliği ile çok sayıda solo konserler ve resitaller verdi. Uzun yıllar 

Ankara Devlet Konservatuvarı‟nda ve Gazi Eğitim Enstitüsü Müzik Bölümü‟nde keman 

eğitimciliği yaptı” (Dalaysel, 1987: 5).  

  

https://piano-ology.com/piano-technique-articulations-legato-staccato-portato/
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

ĠLGĠLĠ YAYIN VE ARAġTIRMALAR 

Bu bölümde, Türk Müziği Keman Eğitimi ve metotsal anlamda yayımlanmıĢ ve 

çalıĢmada kaynak olarak kullanılmıĢ ulusal/ uluslararası tez, makale ve kitaplara yer 

verilmiĢtir. 

1. KĠTAPLAR 

 Dalaysel (1987) “Keman Ġçin Gam ve Yay ÇeĢitleri” kitabında sayın Dalaysel 

minör ve majör tonaliteler üzerinde keman enstrümanı üzerinde kullanılan yay 

tekniklerini çeĢitli nota değerleri ve metronomlar ile sayın Dalayselin tecrübeleri ile 

gam ve yay çeĢitleri olarak hazırlamıĢ ve bir egzersiz çalıĢması  ortaya koymaya 

çalıĢmıĢtır. 

 Tanrıkorur (2016).”Osmanlı Dönemi Türk Mûsikîsi” kitabında Osmanlı 

mûsikîsine dair alt baĢlıklar halinde görüĢlerini hakkında önem arz eden fikirlerini ve 

bigisini ortaya koymuĢ. Müzikoloji ve bibliyografyasına değinerek aynı zamanda Türk 

müziğinin genel karakterini belirleyen bir sıralama yapmıĢ. Sayın Tanrıkorur Türk 

müziği makam, usul gibi konuları ele alıp aynı zamanda konunun edebiyat kısımlarına 

değinerek mûsikîyi geniĢ bir yelpazede inceleyip bir görüĢ ortaya koymaya çalıĢmıĢtır. 

 Türkmen (2020) “Müzik Eğitiminde Öğretim Yöntemleri” adlı kitabında 

müzik eğitimine yönelik temel kavramları, müzik derslerinde kullanılan çeĢitli 

yöntemleri ve birçok konudan oluĢan müzik öğretmenlerine yönelik yöntemleri ele 

almıĢtır, tecrübeler ıĢığında nasıl bir yol izleneceğine dair bir görüĢ ortaya koymaya 

çalıĢmıĢtır. 

2. TEZLER 

 Lekesizgöz (2020) “Keman Çalma Teknikleri Açısından Klasik Batı ve Türk 

Müziği Arasındaki Farklılıkların Ġncelenmesi” yüksek lisans tezinde Klasik Batı Müziği 

ve Türk Müziği alanlarında icrası yapılan keman enstrümanının iki müzik arasındaki 

farkları incelemiĢ, yapısal faklılıklarından bahsetmiĢ, farklı ekolleri araĢtırmıĢ, duruĢ, 

tutuĢ, pozisyon ve akort farklılıklarını hakkında bir görüĢ ortaya koymaya çalıĢmıĢtır 

3. MAKALELER 

 Ergen ve Bilen (2010) AraĢtırma Türk Müziği baĢlangıç keman eğitiminde 

icracıların çalıĢmakta oldukları eserlere yönelik alıĢtırmalar yapmıĢ, karĢılaĢılan 
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sorunlara iliĢkin çözüm önerileri sunmuĢ, bua amaçla deney kontrol gruplu 8 Türk 

müziği Keman öğrencisi kullanılmıĢ, araĢtırma için TRT repertuarında yer alan 10 

makam ve bu makamlardan baĢlangıç düzeyine uygun 10 eser belirlenmiĢ, deney ve 

kontrol gruplarına araĢtırmacılar tarafından geliĢtirilen değerlendirme ölçeği 

kullanılarak öntest uygulanmıĢ ve ölçüm sonuçlarına göre grupların eğitim ve icra 

seviyeleri eĢitlenmiĢ, deneyde kullanılmak üzere belirlenen 10 eser analiz edilmiĢ ve 

analiz sonucunda belirlenen sağ el, sol el zorluklarının çözümüne yönelik alıĢtırmalar 

yazılmıĢ, AraĢtırmanın deneysel süreci 4 hafta sürmüĢ, Dört hafta süresince deney 

grubundaki öğrencilere araĢtırmacı tarafından yazılan alıĢtırmalar çalıĢtırılmıĢ, 4 hafta 

sonunda her iki gruba sontest yapılmıĢ, yapılan sontest sonucunda deney grubu lehine 

anlamlı sonuçlar çıktığı sonucuna ulaĢılmıĢ, bu sonuçlara dayalı olarak önerilen modelin 

baĢarıya etkisinin olduğu, Türk müziği baĢlangıç keman eğitiminde kullanılmasının 

faydalı olabileceği önerilmiĢ. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

TÜRK SANAT MÜZĠĞĠ KEMAN EĞĠTĠMĠNDE YAY VE GAM 

EGZERSĠZLERĠNĠN OLUġTURULMASI 

 

1. ARAġTIRMANIN PROBLEM CÜMLESĠ 

“Türk Sanat Müziği keman eğitiminde örnek bir yay ve gam egzersizi nasıl 

olmalıdır ?” AraĢtırmanın problem cümlesini oluĢturmaktadır. 

2. ARAġTIRMANIN ALT PROBLEMLERĠ 

AraĢtırmanın problem cümlesi neticesinde alt problemler Ģu Ģekilde 

belirlenmiĢtir: 

1. Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay tekniği egzersizlerinde 

buselik makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? Olarak belirlenmiĢtir. 

2. Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay tekniği egzersizlerinde 

rast makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? 

3. Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay tekniği egzersizlerinde 

kürdi makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? 

4. Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay tekniği egzersizlerinde 

uĢĢak makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? 

5. Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay tekniği egzersizlerinde 

nihavend makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? 

6. Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay tekniği egzersizlerinde 

yay egzersizleri noktasında hangi teknikler kullanılmalıdır? 

7. Oktay Dalaysel‟in Keman Ġçin Gam ÇalıĢmaları Ve Yay ÇeĢitleri Kitabı 

Ġçeriği Nedir? 

3. ARAġTIRMANIN AMACI 

Bu araĢtırma, genel, amatör ve profesyonel Türk Müziği keman eğitimi 

noktasında eğitim alan kiĢilerin eğitim süreçlerinde makamsal algılarını keman tuĢesi 

üzerinde daha verimli olaması açısından makamsal gam egzersizlerini aynı zamanda 

içerinde bulunan yay teknikleri ile eğitim alan kiĢilerin hem sağ hemde sol el 

geliĢimlerini sağlayarak keman eğitimini katkı sağlamayı amaçlayan bir çalıĢmadır. 
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4. ARAġTIRMANIN ÖNEMĠ 

Bu araĢtırma, Türk Müziği keman eğitimi üzerine öğrenim alan genel, amatör ve 

profesyonel durumda olan bireylerin, Türk Müziği keman eğitimlerine materyel 

çeĢitlilik kazandırması aynı zamanda makamsal gam egzersizleri ve yay teknikleri ile 

makamsal algıyı artırıp sağ ve sol el geliĢimlerini katkı sağlaması sonrasında  metot ve 

egzersiz çalıĢmalarının yeterli olmaması düĢüncesi ile Türk Müziği keman eğitimine 

katkı sağlaması bakımından önemlidir. 

5. ARAġTIRMANIN SAYILTILARI   

1. AraĢtırmada elde edilen verilerin benzer çalıĢmalara kaynak olması, 

2. AraĢtırmada veri toplamak kaydı ile seçilmiĢ yöntem ve araçların araĢtırmanın 

amacına hizmet veren ve araĢtırmanın problemini çözüme ulaĢtırmaya yönelik olduğu, 

3. AraĢtırmadan hazırlanan yay ve gam egzersizi etütlerinin ileriki çalıĢmalara 

örnek olması, 

6. ARAġTIRMANIN SINIRLILIKLARI 

Bu araĢtırma; 

1. AraĢtırma için seçilen makam ve yay teknikleri, 

2. Konu ile alakalı ulaĢabilinen kaynaklarla, 

3. AraĢtırma için hazırlanan etütler, 

4. Hazırlanan egzersizlerin barındırdığı makamlar ve makamların genel dizileri, 

5. Hazırlanan egzersizlerin içerdiği yay teknikleri, 

6. Hazırlanan ezersizlerin içerdiği nota değerleri, 

7. Yüksek lisan için sağlanan süre ve 

8. AraĢtırmacının sağlamıĢ olduğu maddi ve manevi kaynakları neticesinde 

sınırlıdır. 

7. YÖNTEM 

Bu araĢtırma,  yöntemsel kavram neticesinde literatür ve kaynak taraması 

yapılarak; Müzik, Müzik Kültürü, Geleneksel Türk Müziği, Eğitim, Müzik Eğitimi, 

Çalgı Eğitimi, Keman, Kemanın Tarihi, Keman Eğitimi, Geleneksel Türk Müziği‟ nde 

Keman Eğitimi, Yay Teknikleri, Détaché Tekniği, Legato Tekniği, Staccato Tekniği, 

Oktay Dalaysel‟ in Hayatı ana baĢlıkları altında ilgili kavram ve tanımlara yer 

verilmiĢtir. Belirlenen makamlar üzerinde gam dizilerinin oluĢturulması aynı diziler 
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üzerinde belirlenen yay teknikleri uygulanarak bir metot ortaya koyulmuĢtur. 

ÇalıĢmanın nasıl olmasıyla ilgili rol model alınan kiĢiler ve kaynaklar incelenerek belirli 

fikirler doğrultusunda çalıĢma ortaya konulmuĢtur. AraĢtırma, nitel bir örneklem 

taĢımaktadır. ÇalıĢmada betimsel tahliller ıĢığında var olan durumlar neticesinde 

tespitler yapılarak araĢtırma ortaya konulmuĢ ve üzerinde değerlendirilmeler 

yapılmıĢtır. 

“Literatür araĢtırmasında, araĢtırma konusu ile ilgili yazılı ve görsel olan 

makale, tez ve kitap türündeki kaynakların incelenmesi, kaynakların okunması ve 

taraması yapılarak araĢtırmaya fayda sağlayacak bilgilerin bir özet olarak ortaya 

konulmasıdır” (Arseven,1994: 55). 

AraĢtırma, betimsel araĢtırma yöntemini de içerisinde barındırmaktadır.  

“Betimsel araĢtırmada, konusu baz alınan araĢtırmadaki problemlerin bağımsız 

değiĢkenlerinin neticesinde araĢtırmayı yapan kiĢi tarafından tahlili yapılıp 

yapılmadığına,bu bağlamda değiĢkeni etkileyen bağımsız durumların 

ölçülendirilmesinin araĢtırmacı yoluyla aktarılıp aktarılmadığına göre, araĢtırma türü 

betimsel olarak adlandırılır”(Arseven, 1994: 91). 

7.1. ARAġTIRMANIN MODELĠ 

AraĢtırma, betimsel araĢtırma ve tarama yöntemleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

“Tarama modeli geçmiĢ ve halen var olan kalıbı ile betimlemeyi amaçlayan 

araĢtırma türlerindendir” (Karasar, 2009: 77).  

“Betimleme yönteminde, durumların, olayların, olguların ve nesnelerin, çeĢitli 

durumlar neticesinde neler olduklarını ve belli özelliklerinin hangi durumlardan 

oluĢtuğunu ortaya çıkarma ve durumu ifade etme iĢlemidir” (Cebeci, 2010: 7).  

7.2. VERĠLERĠN TOPLANMASI 

Belirli yöntemler, teknikler, deneyler ve çalıĢmalar ıĢığında toplanılan bilgi 

bütününe veri denilmektedir. AraĢtırma tarama modeli esas alınarak taranan ve 

incelenen kaynaklar neticesinde konu ile alakalı bilgiler ve analizler yapılmıĢtır. Bu 

araĢtırma nitel araĢtırma tekniğini içerisinde barındıran aynı zamanda betimsel araĢtırma 

tekniğininde kullanıldığı bir çalıĢmadır. AraĢtırma için ulaĢabilinen literatür taraması 

yapılarak veriler toplanmıĢtır.  
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7.3. VERĠLERĠN ANALĠZĠ VE YORUMLANMASI 

AraĢtırmada; Türk müziği keman eğitimi  için hazırlanan gam ve yay tekniği 

etütlerinin icraları yapılıp, çözümlenen veriler, betimsel analiz yöntemi kullanılarak 

yorumlanmıĢ ve yazılı olarak bilgisayar ortamına aktarımı sağlanmıĢtır. 

7.4. GAM DĠZĠLERĠ 

1. Buselik Makamı Dizileri 

2. Rast Makamı Dizileri 

3. Kürdi Makamı Dizileri 

4. UĢĢak Makamı Dizileri 

5.Nihavend Makamı Dizileri, 

8. BULGULAR VE YORUM 

AraĢtırma, Türk Müziği Keman Eğitiminde Yay Tekniği ve Gam Egzersizlerinin 

oluĢturulması baĢlığı adı altında Türk Müziği keman eğitimi alan ya da Türk Müziği 

keman icrası yapmakta olan genel, amatör ve profesyonel düzeydeki kiĢilerin 

oluĢturulan egzersiz ve etütler neticesinde makamları keman üzerinde algılarının 

donanımsal açıdan daha üst bir eĢiğe taĢımalarını aynı zamanda hazırlanan yay 

egzersizleri neticesinde yay hakimiyetlerini arttırmayı amaç edinmiĢ Türk Müziği 

keman eğitimi literatürüne katkı sağlamayı hedeflemektedir. 

8.1. BĠRĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR VE YORUM 

Birinci alt problem Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay 

tekniği egzersizlerinde “buselik” makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? Olarak 

belirlenmiĢtir. 
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Şekil 4. Buselik Makamı Dizileri 
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Şekil 4 (Devam). Buselik Makamı Dizileri 
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Yukarıdaki verilere bakıldığında; buselik makamının genel perdelerinin 

donanımında değiĢtirici iĢaret barındırmaması perde seslerinin benzerliği açısından 

incelendiğinde, batı müziğinde fa# perdesinin türk müziğinde si naturel perdesine eĢ 

değer olmasından dolayı, tonal benzerlik noktasından “mi minör” tonuna eĢ değer bir 

durumdadır. Birbirinden ayıran en çarpıcı özelliği makamın yeden ses olarak tabir 

edilen sol diyez yani zirgüle perdesidir. Makam bu noktada seyrini zirgüle perdesinin 

ardından Klasik Batı Müziği‟nde “mi” sesine Türk Müziği‟ nde ise “dügah” perdesi 

olan “la” perdesi ile tam karar yaparak seyrini tamamlamaktadır. Bu bağlamda referans 

kaynak olarak kullanılan Oktay DALAYSEL‟in gam egzersizlerinden mi minör  gam  

egzersizi ile benzerlik taĢımaktadır. Batı müziğinde mi minör gam sıralamasında 

donanımında fa diyez değiĢtirici iĢaretini bulunduran tonalite, Türk Müziği‟nin perde 

anlayıĢı farkı neticesinde donanımında değiĢtirici iĢaret bulundurmamaktadır. Bu veri 

aynı zamanda makam ve tonalite arasında benzerlik ve farklılıkları ortaya koymaktadır. 

1. Gam egzersizi incelendiğinde, mi minör tonalitesine eĢ değerdir. Egzersiz 

“détaché” yay tekniğini bir oktav olan gamda uygulamaktadır. Parantez içerisinde 

bulunan sol diyez notası buselik makamının yeden perdesi olan sol diyez yani zirgüle 

perdesini yeden olarak kullanmaktadır. Etüt birlik nota olarak isimlendirilen sistematik 

olarak dört birim vuruĢa tekabûl eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

2. Gam egzersizi incelendiğinde, birinci etütte yer alan donanıma ikinci etüt 

içerisinde yer vermektedir. Ancak içerisinde Fa perdesi (dik acem) perdesini sonrasında 

sol diyez (nim Ģehnaz) perdeleri makamın ikinci dizisini içerisinde barından hüseyni 

perdesinde bir hicaz dörtlüsü elde etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini 

kullanılarak bir oktav olacak Ģekilde gam dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz birlik nota 

olarak isimlendirilen sistematik olarak dört birim vuruĢa tekabûl eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

3. Gam egzersizi incelendiğinde, birinci ve ikinci etütlerde yer alan donanıma 

üçüncü etüt içerisinde yer vermektedir. Ancak içerisinde Mi perdesi (hisar) perdesini 

sonrasında sol diyez (nim Ģehnaz) perdeleri makamın meĢk sisteminden günümüze 

kadar uzanan çeĢni dizisini içerisinde barından neva perdesinde bir hicaz beĢlisini elde 

etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak bir oktav olacak Ģekilde gam 

dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz birlik nota olarak isimlendirilen sistematik olarak 

dört birim vuruĢa tekabûl eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 
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4. Gam egzersizi incelendiğinde, birinci egzersizde yer alan mi minör 

tonalitesine eĢ değerdir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak inici ve çıkıcı 

olmak üzere birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabûl eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

5. Gam egzersizi incelendiğinde, donanım olarak değiĢiklik göstermemekle 

birlikte makamın ikinci dizisini yansıtan hüseyni perdesinde bir hicaz dörtlüsünü Türk 

Müziği tavırlarında uygulanan çıkıcı bir gam dizisinde tiz basılan seslerin inici bir gam 

üzerinde natürel olarak basılacağı yani olağan tona “mi minör tonalitesine” geri 

dönüleceğini yansıtmaktadır. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak inici ve 

çıkıcı olarak birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

6. Gam egzersizi incelendiğinde, birinci ve ikinci etütlerde yer alan donanıma 

üçüncü egzersiz içerisinde yer vermektedir. Ancak içerisinde Mi perdesi (hisar) 

perdesini sonrasında sol diyez (nim Ģehnaz) perdeleri makamın meĢk sisteminden 

günümüze kadar uzanan çeĢni dizisini içerisinde barından neva perdesinde bir hicaz 

beĢlisini elde etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak bir oktav olacak 

Ģekilde gam dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz ikili nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değerine sahiptir.  

7. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

8. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersizde makamın ikinci dizisi olan hüseyni 

perdesinde bir hicaz dörtlüsünü barındırmaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

9. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Etütte makamın meĢk sisteminden günümüze 

kadar uzanan çeĢni dizisini içerisinde barından neva perdesinde bir hicaz beĢlisini 
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göstermektedir. Çıkıcı bir gam dizisinde tiz basılan seslerin inici bir gam üzerinde 

natürel olarak seslendirildiği ve bu durumun musikinin tavrını ortaya koyması sebebi ile 

olağan tonaliteye “mi minör tonalitesine” geri dönüleceğini yansıtmaktadır. Etüt dörtlük 

nota olarak isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

10. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

11. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

12. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

13. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

14. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

15. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

Buselik makamı üzerine hazırlanan egzersizlerde ilk üç egzersiz içerisinde 

eğitim alan kiĢinin stabil bir düzlemde yay çekmesi aynı zamanda makam seslerinin 

daha akılda kalıcı olması hedeflenerek dört vuruĢluk notalar ile hazırlanmıĢtır. 

BaĢlangıç yay tekniği olarak bilinen détache  yay tekniğine egzersizler içerisinde sıkça 

yer verilmiĢtir. OluĢturulan egzersizlerde makamın ana hatları ve çeĢni olarak ifade 

edilen dizilerine de verilerek öğretimi makamın diğer dizileri ile çeĢitlendirilmesi 

hedeflenmiĢtir. Egzersizler nota değerlerini basit tartımlardan ileri düzey tartımlar 

Ģeklinde sıralanarak eğitim alan kiĢilerin nota değerlerini de daha verimli algılamaları 

hedeflenmiĢtir.  
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8.2. ĠKĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR VE YORUM 

Ġkinci alt problem Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay 

tekniği egzersizlerinde “rast” makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? Olarak 

belirlenmiĢtir. 

Şekil 5. Rast Makamı Dizileri 
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Şekil 5 (Devam). Rast Makamı Dizileri 

 

Yukarıdaki verilere bakıldığında; Rast makamının genel perdelerinin 

donanımında değiĢtirici iĢaret olarak si perdesi için koma bemolü fa perdesi için 

bakiyye diyezi barındırması Türk Müziği‟nde seslerin “glissando” tekniğinin fazlaca 

kullanımı göz önünde bulundurularak seslerin değiĢken yapısı ile beraber makamın 

karar perdesinin ise batı müziğinde re sesine tekabül etmesi sonucunda duyum açısından 

donanımında çift diyez alan “re majör” tonalitesi ile benzerlik göstermektedir. 

Tonaliteyi makamdan ayıran en çarpıcı özelliği makamın yeden ses olarak tabir edilen 

fa bakiyye diyezi yani “ırak” perdesidir. Makam bu noktada seyrini ırak perdesinin 

ardından Klasik Batı Müziği‟nde “re” sesine Türk Müziği‟ nde ise “rast” perdesi olan 

“sol” perdesi ile tam karar yaparak seyrini tamamlamaktadır. Bu bağlamda referans 
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kaynak olarak kullanılan Oktay DALAYSEL‟in egzersizlerinden re majör  gam  

egzersizi ile benzerlik taĢımaktadır. Batı müziğinde re majör gam sıralamasında 

donanımında fa diyez değiĢtirici iĢaretini bulunduran tonalite, Türk Müziği‟nin perde 

anlayıĢı farkı neticesinde donanımında si için koma bemolü fa için bakiyye değiĢtirici 

iĢaretlerini bulundurmaktadır. Bu veri aynı zamanda makam ve tonalite arasında 

benzerlik ve farklılıkları ortaya koymaktadır. 

16. Gam egzersizi incelendiğinde, re majör tonalitesi ile ses benzerliklerinin 

bulunduğu bu açıdan eĢ değer bir makamsal egzersizdir. Egzersiz “détaché” yay 

tekniğini bir oktav olan gamda uygulamaktadır. Parantez içerisinde bulunan fa diyez 

notası rast makamının yeden perdesi olan fa diyez yani ırak perdesini yeden olarak 

kullanmaktadır. Etüt birlik nota olarak isimlendirilen sistematik olarak dört birim vuruĢa 

tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

17. Gam egzersizi incelendiğinde, on altıncı etütte yer alan donanıma ikinci 

egzersiz içerisinde yer vermektedir. Ancak içerisinde tiz bölgedeki Fa bakkiye diyezi 

(eviç) perdesini  makamın ikinci dizisini içerisinde barından neva perdesinde bir buselik 

dörtlüsü elde etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak bir oktav olacak 

Ģekilde gam dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz birlik nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak dört birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

18. Gam egzersizi incelendiğinde, on altıncı egzersizde yer alan re majör 

tonalitesinin ses benzerliğine eĢ değerdir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak 

inici ve çıkıcı olmak üzere birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota 

olarak isimlendirilen sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

19. Gam egzersizi incelendiğinde, on yedinci egzersize benzer re majör tonalite 

ile devam etmektedir. Makamın genel dizilerinden oluĢan neva perdesinde buselik 

dörtlüsünü yansıtmaktadır. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak inici ve çıkıcı 

olmak üzere birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

20. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz re majör tonalitesinin ses 

benzerliğini gam içerisinde barındırmaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak 
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isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur.  

21. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersizde makamın meĢk sisteminden 

günümüze kadar uzanan çeĢni dizisini içerisinde barından neva perdesinde bir buselik 

dörtlüsünü egzersiz içerisinde göstermektedir. Çıkıcı bir gam dizisinde tiz basılan 

seslerin inici bir gam üzerinde natürel olarak seslendirildiği ve bu durumun musikinin 

tavrını ortaya koyması sebebi ile olağan tonaliteye “re majör tonalitesine” geri 

dönüleceğini yansıtmaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak isimlendirilen sistematik 

olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

22. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersizde makamın meĢk sisteminden 

günümüze kadar uzanan çeĢni dizisini içerisinde barından neva perdesinde bir buselik 

dörtlüsünü egzersiz içerisinde göstermektedir. Çıkıcı bir gam dizisinde tiz basılan 

seslerin inici bir gam üzerinde natürel olarak seslendirildiği ve bu durumun musikinin 

tavrını ortaya koyması sebebi ile olağan tonaliteye “re majör tonalitesine” geri 

dönüleceğini yansıtmaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak isimlendirilen sistematik 

olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

23. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

24. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

25. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

26. Gam egzersizi  incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 
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27. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

28. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

29. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

Rast makamı üzerine hazırlanan egzersizlerde ilk iki egzersiz içerisinde eğitim 

alan kiĢinin stabil bir düzlemde yay çekmesi aynı zamanda makam seslerinin daha 

akılda kalıcı olması hedeflenerek dört vuruĢluk notalar ile hazırlanmıĢtır. BaĢlangıç yay 

tekniği olarak bilinen détache  yay tekniğine egzersizler içerisinde sıkça yer verilmiĢtir. 

OluĢturulan egzersizlerde makamın ana hatları ve çeĢni olarak ifade edilen dizilerine de 

verilerek öğretimi makamın diğer dizileri ile çeĢitlendirilmesi hedeflenmiĢtir. 

Egzersizler nota değerlerini basit tartımlardan ileri düzey tartımlar Ģeklinde sıralanarak 

eğitim alan kiĢilerin nota değerlerini de daha verimli algılamaları hedeflenmiĢtir.  

8.3. ÜÇÜNCÜ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR VE YORUM 

Üçüncü alt problem Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay 

tekniği egzersizlerinde “kürdi” makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? Olarak 

belirlenmiĢtir. 
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Şekil 6. Kürdi Makamı Dizileri 
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Şekil 6 (Devam). Kürdi Makamı Dizileri 

 

Yukarıdaki verilere bakıldığında; Kürdi makamının genel perdelerinin 

donanımında değiĢtirici iĢaret olarak si perdesi için küçük mücennep bemolü 

barındırması Türk Müziği‟nde seslerinin keman enstrümanına transpozesinde seslerin 

değiĢken yapısı ile beraber makamın karar perdesinin ise batı müziğinde mi sesine 

tekabül etmesi sonucunda duyum açısından donanımında değiĢtiri iĢaret bulundurmayan 

“do majör” tonalitesinin üçüncü derecesi olan “mi” gamı ile benzerlik 

göstermektedir.Tonaliteyi makamdan ayıran en çarpıcı özelliği makamın yeden ses 

olarak tabir edilen “sol” yani “rast” perdesi aynı zamanda donanımında değiĢtirici iĢaret 

barındırmasıdır. Makam bu noktada seyrini rast perdesinin ardından Klasik Batı 

Müziği‟nde “mi” sesine Türk Müziği‟ nde ise “dügah” perdesi olan “la” perdesi ile tam 

karar yaparak seyrini tamamlamaktadır. Bu bağlamda referans kaynak olarak kullanılan 
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Oktay DALAYSEL‟in egzersizlerinden do majör  gam  egzersizleri ile do majör 

tonalitesinin 3. Derecesi olan mi sesi perdeleri ile ses benzerlik taĢımaktadır. Türk 

Müziği‟nin perde anlayıĢı farkı neticesinde donanımında si için küçük mücennep 

bemolü değiĢtirici iĢaretini bulundurmaktadır. Bu veri aynı zamanda makam ve tonalite 

arasında benzerlik ve farklılıkları ortaya koymaktadır. 

30. Gam egzersizi incelendiğinde, do majör tonalitesinin üçüncü derecesi olarak 

kabul gören mi gamı ile ses benzerliklerinin bulunduğu bu açıdan eĢ değer bir 

makamsal egzersizdir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini bir oktav olan gamda 

uygulamaktadır. Parantez içerisinde bulunan sol perdesi kürdi makamının yeden perdesi 

olan sol yani rast perdesini yeden olarak kullanmaktadır. Egzersiz birlik nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak dört birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

31. Gam egzersizi incelendiğinde, otuz sekizinci egzerside yer alan donanıma 

otuz yedinci egzersiz içerisinde yer vermektedir. Ancak içerisinde tiz bölgedeki mi 

bakkiye bemolü (nim hisar) perdesini  makamın ikinci dizisini içerisinde barından neva 

perdesinde bir kürdi dörtlüsü elde etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini 

kullanılarak bir oktav olacak Ģekilde gam dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz birlik nota 

olarak isimlendirilen sistematik olarak dört birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

32. Gam egzersizi incelendiğinde, otuz yedinci egzerside yer alan do majör 

tonalitesinin üçünücü derecesi olarak kabul edilen mi gamı ile ses benzerliği 

taĢımaktadır. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak inici ve çıkıcı olmak üzere 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

33. Gam egzersizi incelendiğinde, içerisinde tiz bölgedeki mi bakkiye bemolü 

(nim hisar) perdesini  makamın ikinci dizisini içerisinde barından neva perdesinde bir 

kürdi dörtlüsü elde etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak bir oktav 

olacak Ģekilde gam dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

34. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz do majör tonalitesin üçüncü 

derecesinin mi gamı ile ses benzerliği taĢımaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak 
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isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur.  

35. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz makamın ikinci dizisini oluĢturan 

neva perdesinde kürdi dörtlüsünü etüt içerinde göstermektedir. Egzersiz dörtlük nota 

olarak isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

36. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz do majör tonalitesin üçüncü 

derecesinin mi gamı ile ses benzerliği taĢımaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

37. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

38. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

39. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

40. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

41. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

42. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 
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43. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

Kürdi makamı üzerine hazırlanan egzersizlerde ilk iki egzersiz içerisinde eğitim 

alan kiĢinin stabil bir düzlemde yay çekmesi aynı zamanda makam seslerinin daha 

akılda kalıcı olması hedeflenerek dört vuruĢluk notalar ile hazırlanmıĢtır. BaĢlangıç yay 

tekniği olarak bilinen détache  yay tekniğine egzersizler içerisinde sıkça yer verilmiĢtir. 

OluĢturulan egzersizlerde makamın ana hatları ve çeĢni olarak ifade edilen dizilerine de 

verilerek öğretimi makamın diğer dizileri ile çeĢitlendirilmesi hedeflenmiĢtir. 

Egzersizler nota değerlerini basit tartımlardan ileri düzey tartımlar Ģeklinde sıralanarak 

eğitim alan kiĢilerin nota değerlerini de daha verimli algılamaları hedeflenmiĢtir.  

8.4. DÖRDÜNCÜ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR VE YORUM 

Dördüncü alt problem Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay 

tekniği egzersizlerinde “uĢĢak” makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? Olarak 

belirlenmiĢtir. 
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Şekil 7. Uşşak Makamı Dizileri 
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Şekil 7 (Devam). Uşşak Makamı Dizileri 

 

Yukarıdaki verilere bakıldığında; UĢĢak makamının genel perdelerinin 

donanımında değiĢtirici iĢaret olarak si perdesi için koma bemolü barındırması, Türk 

Müziği‟nde bulunan seslerinin keman enstrümanına transpozesinde seslerin değiĢken 

yapısı ile beraber musikide sıklıkla kullanılır glissando tekniği göz önünde 

bulundurulduğunda, makamın karar perdesinin ise batı müziğinde mi sesine tekabül 

etmesi sonucunda, duyum açısından donanımında fa ve do için diyez değiĢtirici iĢaretini 

bulunduran “re majör” gamı ile benzerlik göstermektedir. Aynı zamanda makam seyir 

esnasında  neva perdesi üzerinde hicaz çeĢnisini musikinin günümüze kadar uzanan bir 

öğreti olması açısından, makam “re majör” tonalitesini de benzer ses aralıkları olarak 

etütlerde sergilemiĢtir. Tonaliteyi makamdan ayıran en çarpıcı özelliği makamın yeden 

ses olarak tabir edilen “sol” yani “rast” perdesi aynı zamanda donanımında değiĢtirici 

iĢaret olarak si için koma bemolü barındırmasıdır. Makam bu noktada seyrini nadiren  

rast perdesinin ardından Klasik Batı Müziği‟nde “mi” sesine Türk Müziği‟ nde ise 
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“dügah” perdesi olan “la” perdesi ile tam karar yaparak seyrini tamamlamaktadır. Bu 

bağlamda referans kaynak olarak kullanılan Oktay DALAYSEL‟in egzersizlerinden re 

majör  gam  egzersizleri ile ses benzerlik taĢımaktadır. Türk Müziği‟nin perde anlayıĢı 

farkı neticesinde donanımında si için koma bemolü değiĢtirici iĢaretini 

bulundurmaktadır. Bu veri aynı zamanda makam ve tonalite arasında benzerlik ve 

farklılıkları ortaya koymaktadır. 

44. Gam egzersizi incelendiğinde, re majör tonalitesi ile ses benzerliklerinin 

bulunduğu bu açıdan eĢ değer bir makamsal egzersizdir. Egzersiz “détaché” yay 

tekniğini bir oktav olan gamda uygulamaktadır. Parantez içerisinde bulunan sol perdesi 

uĢĢak makamının nadiren kullanılan yeden perdesi olan sol yani rast perdesidir. Makam 

bu perdeyi yeden olarak kullanmaktadır. Egzersiz birlik nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak dört birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

45. Gam egzersizi incelendiğinde, kırk dördüncü etütte yer alan donanıma kırk 

beĢinci etüt içerisinde yer vermektedir. Ancak içerisinde tiz bölgedeki mi koma bemolü 

(dik hisar) perdesini  makamın ikinci dizisini içerisinde barından segâh perdesinde bir 

eksik segâh beĢlisini elde etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak bir 

oktav olacak Ģekilde gam dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz birlik nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak dört birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

46. Gam egzersizi incelendiğinde, kırk dördüncü etütte yer alan re majör 

tonalitesi gamı ile ses benzerliği taĢımaktadır. Egzersiz “détaché” yay tekniğini 

kullanılarak inici ve çıkıcı olmak üzere birer oktav olan gamda uygulamaktadır. 

Egzersiz ikilik nota olarak isimlendirilen sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden 

süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

47. Gam egzersizi incelendiğinde, tiz bölgedeki mi koma bemolü (dik hisar) 

perdesini  makamın ikinci dizisini içerisinde barından segâh perdesinde bir eksik segâh 

beĢlisini elde etmektedir. Egzersiz “détaché” yay tekniğini kullanılarak bir oktav olacak 

Ģekilde gam dizisinde uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

48. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz makamın ikinci dizisini oluĢturan 

segâh perdesinde eksik segah beĢlisini egzersiz içerinde göstermektedir. Egzersiz 
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dörtlük nota olarak isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre 

değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

49. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabûl eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

50. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

51. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

52. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

53. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

54. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

55. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

56. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

57. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

UĢĢak makamı üzerine hazırlanan egzersizlerde ilk iki egzersiz içerisinde eğitim 

alan kiĢinin stabil bir düzlemde yay çekmesi aynı zamanda makam seslerinin daha 
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akılda kalıcı olması hedeflenerek dört vuruĢluk notalar ile hazırlanmıĢtır. BaĢlangıç yay 

tekniği olarak bilinen détache  yay tekniğine egzersizler içerisinde sıkça yer verilmiĢtir. 

OluĢturulan egzersizlerde makamın ana hatları ve çeĢni olarak ifade edilen dizilerine de 

verilerek öğretimi makamın diğer dizileri ile çeĢitlendirilmesi hedeflenmiĢtir. 

Egzersizler nota değerlerini basit tartımlardan ileri düzey tartımlar Ģeklinde sıralanarak 

eğitim alan kiĢilerin nota değerlerini de daha verimli algılamaları hedeflenmiĢtir.  

8.5. BEġĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR VE YORUM 

BeĢinci alt problem Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan gam ve yay 

tekniği egzersizlerinde “nihavend” makamı dizileri nasıl hazırlanmalıdır? Olarak 

belirlenmiĢtir. 

Şekil 8. Nihavend Makamı Dizileri 
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Şekil 8 (Devam). Nihavend Makamı Dizileri 

 

Yukarıdaki verilere bakıldığında; Nihavend makamının genel perdelerinin 

donanımında değiĢtirici iĢaret olarak si perdesi için küçük mücennep bemolü mi perdesi 

için küçük mücennep barındırması Türk Müziği‟nde bulunan seslerinin keman 

enstrümanına göçürüldüğünde seslerin değiĢken yapısı ile beraber musikide sıklıkla 

kullanılan glissando tekniği göz önünde bulundurulduğunda makamın karar perdesinin 

ise batı müziğinde re sesine tekabül etmesi sonucunda duyum açısından donanımında si 

ve mi için bemol değiĢtirici iĢaretini bulunduran “re minör” gamı ile benzerlik 

göstermektedir. Aynı zamanda makam seyir esnasında  neva perdesi üzerinde hicaz 

çeĢnisini musikinin günümüze kadar uzanan bir öğreti olması açısından, makam “re 

minör” tonalitesini benzer ses aralıkları olarak etütlerde sergilemiĢtir. Tonaliteyi 



44 

 

makamdan ayıran en çarpıcı özelliği makamın yeden ses olarak tabir edilen “fa diyez” 

yani “ırak” perdesi aynı zamanda donanımında değiĢtirici iĢaret olarak si ve mi için 

küçük mücennep bemolü barındırmasıdır. Makam bu noktada seyrini ırak perdesinin 

ardından Klasik Batı Müziği‟nde “re” sesine Türk Müziği‟ nde ise “rast” perdesi olan 

“sol” perdesi ile tam karar yaparak seyrini tamamlamaktadır. Bu bağlamda referans 

kaynak olarak kullanılan Oktay DALAYSEL‟in egzersizlerinden mi minör  gam 

egzersizi ile ses benzerliği taĢımaktadır. Türk Müziği‟nin perde anlayıĢı farkı 

neticesinde donanımında si ve mi seslerinde küçük mücennep bemolü değiĢtirici 

iĢaretini bulundurmaktadır, bu durum re minör tonalitesine gelindiğinde de aynı durum 

si ve mi seslerinde tonalitenin içerisinde barındırdığı si ve mi sesleri için bemol 

değiĢtirici iĢaretini oluĢturmaktadır. Bu veri aynı zamanda makam ve tonalite arasında 

benzerlik ve farklılıkları ortaya koymaktadır. 

58. Gam egzersizi incelendiğinde, re minör tonalitesi ile ses benzerliklerinin 

bulunduğu bu açıdan eĢ değer bir makamsal egzersizdir. Egzersiz “détaché” yay 

tekniğini bir oktav olan gamda uygulamaktadır. Parantez içerisinde bulunan fa diyez 

perdesi nihavend makamında kullanılan yeden perdesi olan fa diyez yani ırak perdesidir. 

Makam bu perdeyi yeden olarak kullanmaktadır. Egzersiz birlik nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak dört birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 

59. Gam egzersizi incelendiğinde, elli sekizinci egzersizde yer alan donanıma 

elli dokuzuncu egzersiz içerisinde yer vermektedir. Ancak içerisinde tiz bölgedeki mi 

bakiyye bemolü (hisar) ve fa bakiyye diyezi (eviç) perdelerini  makamın ikinci dizisini 

içerisinde barından neva perdesinde bir hicaz dörtlüsünü elde etmektedir. Egzersiz 

“détaché” yay tekniğini kullanılarak bir oktav olacak Ģekilde gam dizisinde 

uygulamaktadır. Egzersiz birlik nota olarak isimlendirilen sistematik olarak dört birim 

vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

60. Gam egzersizi incelendiğinde, elli sekizinci egzersizde yer alan re minör 

tonalitesi gamı ile ses benzerliği taĢımaktadır. Egzersiz “détaché” yay tekniğini 

kullanılarak inici ve çıkıcı olmak üzere birer oktav olan gamda en son perdeden önce 

yeden ses “ırak” perdesi basılacak Ģekilde uygulamaktadır. Egzersiz ikilik nota olarak 

isimlendirilen sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile 

oluĢturulmuĢtur. 
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61. Gam egzersizi incelendiğinde, nihavend makamının ikinci dizisini oluĢturan 

neva perdesinde bir hicaz dörtlüsünü taĢımaktadır. Egzersiz “détaché” yay tekniğini 

kullanılarak inici ve çıkıcı olmak üzere birer oktav olan gamda inici gam dizisine 

gelindiğinde hicaz perdesi bozularak olağan tonalite re minör kalıbı ile hazırlanıp, en 

son perdeden önce yeden ses “ırak” perdesi basılacak Ģekilde uygulamaktadır. Egzersiz 

ikilik nota olarak isimlendirilen sistematik olarak iki birim vuruĢa tekabül eden süre 

değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

62. Gam egzersizi incelendiğinde, nihavend makamının ikinci dizisini oluĢturan 

neva perdesinde bir hicaz dörtlüsünü taĢımaktadır. Egzersiz “détaché” yay tekniğini 

kullanılarak inici ve çıkıcı olmak üzere birer oktav olan gamda inici gam dizisine 

gelindiğinde hicaz perdesi bozularak olağan tonalite re minör kalıbı ile uygulamaktadır. 

Egzersiz dörtlük nota olarak isimlendirilen sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül 

eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

63. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı 

ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

64. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz dörtlük nota olarak isimlendirilen 

sistematik olarak bir birim vuruĢa tekabül eden süre değeri ile oluĢturulmuĢtur. 

65. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

66. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Hazırlanan egzersiz nihavend makamının ikinci 

dizisini oluĢturan neva perdesinde bir hicaz dörtlüsünü taĢımaktadır. Ġnici gam dizisine 

gelindiğinde hicaz perdesi bozularak olağan tonalite re minör kalıbı ile uygulamaktadır.  

Egzersiz sekizlik nota olarak isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

67. Gam egzersizi incelendiğinde, “staccato” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz sekizlik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 



46 

 

68. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

69. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz on altılık nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

70. Gam egzersizi incelendiğinde, “détaché” yay tekniğini inici çıkıcı olmak 

kaydı ile birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak 

isimlendirilen nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

71. Gam egzersizi incelendiğinde, “legato” tekniğini inici çıkıcı olmak kaydı ile 

birer oktav olan gamda uygulamaktadır. Egzersiz otuz ikilik nota olarak isimlendirilen 

nota değerleri kullanılarak hazırlanmıĢtır. 

Nihavend makamı üzerine hazırlanan egzersizlerde ilk iki egzersiz içerisinde 

eğitim alan kiĢinin stabil bir düzlemde yay çekmesi aynı zamanda makam seslerinin 

daha akılda kalıcı olması hedeflenerek dört vuruĢluk notalar ile hazırlanmıĢtır. 

BaĢlangıç yay tekniği olarak bilinen détache  yay tekniğine egzersizler içerisinde sıkça 

yer verilmiĢtir. OluĢturulan egzersizlerde makamın ana hatları ve çeĢni olarak ifade 

edilen dizilerine de verilerek öğretimi makamın diğer dizileri ile çeĢitlendirilmesi 

hedeflenmiĢtir. Egzersizler nota değerlerini basit tartımlardan ileri düzey tartımlar 

Ģeklinde sıralanarak eğitim alan kiĢilerin nota değerlerini de daha verimli algılamaları 

hedeflenmiĢtir.  

8.6. ALTINCI ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR VE YORUM 

 Altıncı alt problem Türk Müziği keman eğitimi için hazırlanan metotsal 

çalıĢmada yay egzersizleri noktasında hangi teknikler kullanılmalıdır? Olarak 

belirlenmiĢtir. 

Altıncı alt problem baĢlığı incelendiğinde Türk Müziğinde sıklıkla saz eserleri, 

sözlü eserler formları altında, sazlı eserlerin özellikle taksim formları baz alındığında 

improvize olarak yapılan ve icracının hünerini gösterdiği durumlarda basılan perdeleri 

birbirine bir cümle olarak bağlaması neticesinde “ legato” tekniğini, eser ve icralarda 

sıklıkla kullanılması durumu göz önünde bulundurması sonucunda ise “détaché” ve 

“staccato” tekniklerini kullanılması uygun görülmüĢtür. 
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8.7. YEDĠNCĠ ALT PROBLEME ĠLĠġKĠN BULGULAR VE YORUMLAR 

Yedinci alt problem Oktay Dalaysel‟in Keman Ġçin Gam ÇalıĢmaları Ve Yay 

ÇeĢitleri Kitabı Ġçeriği Nedir? Olarak belirlenmiĢtir. Problem incelendiğinde 

DALAYSEL “Keman Ġçin Gam ÇalıĢmaları ve Yay ÇeĢitleri” kitabında farklı 

tonalitelerde gam egzersizleri ve egzersizler içerisinde yay tekniklerine yer vermiĢtir.  

Tonalitelerin majör bölümleri sırasıyla Ģu Ģekildedir; 

 Sol Majör 

 La Bemol Majör 

 La Majör 

 Si Bemol Majör 

 Si Majör 

 Do Majör 

 Re Majör 

 Mi Bemol Majör 

 Fa Majör 

 Fa Diyez Majör 

Tonalitelerin minör bölümleri sırasıyla Ģu Ģekildedir; 

 Sol Minör 

 La Bemol Minör 

 La Minör 

 Si Bemol Minör 

 Si Minör 

 Do Minör 

 Do Diyez Minör 

 Re Minör 

 Mi Bemol Minör 

 Mi Minör 

 Fa Minör 

 Fa Diyez Minör  

Aynı zamanda incelenen kitapta DALAYSEL belirli gam dizisi çeĢitlerine yer 

vermiĢtir. 
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Gam dizi çeĢitleri Ģu Ģekildedir; 

 Arpeggin (Arpej) 

 Chromatik (kromatik) 

 Okatev (Oktav) 

Egzersizler farklı metronomlar kullanılarak oluĢturulmuĢtur. 

Kullanılan metronomlar Ģu Ģekildedir; 

 72 bpm (72 metronom) 

 80 bpm (80 metronom) 

 84 bpm (84 metronom) 

 100 bpm (100 metronom) 

 120 bpm (120 metronom) 

 152 bpm (152 metronom) 

DALAYSEL hazırlamıĢ olduğu kitabında Ģekil ve kısaltmalara da yer vermiĢtir. 

ġekil ve kısaltmalar Ģu Ģekildedir; 

  (Çekerek) 

        (Ġterek) 

 G. B (Bütün yay) 

 O. B (Yayın üst tarafı) 

 M. (Ortada) 

 Sp. (Uçta) 

 Fr. (Topukta) 

 I (Mi telinde) 

 II (La Telinde) 

 III ( Re telinde) 

 IV (Sol telinde) 

 Simile (Aynı Ģekilde devam edecek) 

DALAYSEL‟ in kullanmıĢ olduğu hız terimleri ise Ģu Ģekildedir; 

 Allegro (Hızlı) 

 Largo (Çok yavaĢ ve geniĢ) 
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DALAYSEL‟ in kullanmıĢ olduğu yay teknikleri ise Ģunlardır; 

 Détache (Ayrı ayrı yaylarla) 

 Staccato (Kesik kesik, kısa ve güçlü) 

 Spiccato (Yayı zıplatarak) 

 Spiccato Volante (Aynı yayda uçar gibi yayı sıçratarak) 

 Saltato (Yayı sıçratarak) 

Aynı zamanda dört vuruĢluk birlik notalar, iki vuruĢluk ikilik notalar, bir 

vuruĢluk dörtlük notalar Ģeklinde süre değeri azalan nota değerlerine egzersizler 

içerinde farklı senkop ve diziliĢ kombinasyonları ile gam egzersizlerini oluĢturmuĢtur.  
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SONUÇ VE ÖNERĠLER 

Bu bölüm, bulgular ve yorum bölümünde ulaĢılan sonuçlar neticesinde ve bu 

sonuçlar doğrultusunda geliĢtirilen önerilere yer verilmiĢ bir bölümdür.  

AraĢtırma Türk Müziği Keman Eğitimi verilen, genel amatör ve profesyonel 

anlamda kendilerini ifade eden kurum, kuruluĢ, vakıf ve okul bünyelerinde aynı 

zamanda genel, amatör ve profesyonel manada bireysel olarak kendilerini yetiĢtiren 

kiĢiler tarafından kullanılmak üzere seçilen beĢ makam ve üç yay tekniği altında 

hazırlanılan hem eğitimcilere hem de öğrenim sağlayan kiĢiler açısından fayda 

sağlaması açısından oluĢturulan eserler Oktay DALAYSEL‟den esinlenip aynı zamanda 

referans alınarak titizlik içerisinde hazırlanmıĢtır.  

Makam ve teknik seçimleri yapıldıktan sonra oluĢturulacak egzersizler içerisinde 

eğitim alan kiĢilerin hazır bulunuĢluk durumlarına göre aynı zamanda makamsal algıları 

da dikkate alınarak parçadan bütüne mantığı göz edilerek hazırlanılması önerilmektedir.  

Ayrıca genel, amatör ve profesyonel anlamda öğrenim gören kiĢilerin makamsal 

anlayıĢları ve makamın keman tuĢesi üzerine aktarımına kolaylık sağlaması durumu 

gözetildiğinde egzersizlerin Bolahenk (yerinden) ahenk ile oluĢturulması dikkate 

alınarak bu durumun Türk Müziği‟nin aynı zamanda transpoze bir anlayıĢının olması 

durumu ile bolahenk ahenginin öğrenim alan kiĢilerin makamın baĢka ahenklere 

transpoze durumu açısından fayda sağlaması hedeflenmiĢtir.  

Türk Müziği keman enstrümanı icrasında sıklıkla kullanılan teknikler 

neticesinde tekniklerin gerekliliklerini ya da kullanım sahalarını öğrenim alan kiĢilere 

kemanın köken olarak ait olduğu yer baz alındığında Türk Müziği keman eğitimi alan 

kiĢilere “tarihi bilmek kendini bilmek” Ģiarı ile hem kültürel anlamda hem de teknik 

olarak geliĢtirmeyi hedeflenmiĢtir. 

AraĢtırmanın birinci alt problemine iliĢkin bulgulara dayanarak, Türk Müziği 

basit makamlarından Buselik makamının genel perdelerinin donanımında değiĢtirici 

iĢaret barındırmaması tonâl benzerlik açısından “mi minör” tonuna eĢ değer bir 

durumda olması,  bu bağlamda referans kaynak olarak kullanılan Oktay DALAYSEL‟in 

egzersizlerinden mi minör  gam  egzersizleri ile benzerlik taĢıması, batı müziğinde mi 

minör gam sıralamasında donanımında fa diyez değiĢtirici iĢaretini bulunduran 

tonalitenin, Türk Müziği‟nin perde anlayıĢı farkı neticesinde donanımında değiĢtirici 

iĢaret bulundurmaması durumları ile aynı zamanda öğrenim alan kiĢilere iki birbirinden 
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farklı müzik olgusunu ayırabilmeyi hedefleyerek oluĢturulan etütlerin basit tartımlardan 

ileri düzey tartımlar ve teknikler ile oluĢturulması öngörülmüĢtür. 

AraĢtırmanın ikinci alt problemine iliĢkin bulgulara dayanarak, Türk Müziği 

basit makamlarından Rast makamının genel perdelerinin donanımında değiĢtirici iĢaret 

olarak si perdesi için koma bemolü fa perdesi için bakiyye diyezi barındırması, Türk 

Müziği‟nde seslerin “glissando” tekniğinin fazlaca kullanımı göz önünde 

bulundurularak seslerin değiĢken yapısı ile beraber makamın karar perdesinin ise batı 

müziğinde re sesine tekabül etmesi sonucunda duyum açısından donanımında çift diyez 

alan “re majör” tonalitesi ile benzerlik göstermesi, Türk Müziği‟nin perde anlayıĢı farkı 

neticesinde donanımında değiĢtirici iĢaretlerin gereken yerlerde pest ve tiz basılarak 

icrası durumları ile aynı zamanda öğrenim alan kiĢilere iki birbirinden farklı müzik 

olgusunu ayırabilmeyi hedefleyerek oluĢturulan egzersizlerin basit tartımlardan ileri 

düzey tartımlar ve teknikler ile oluĢturulması öngörülmüĢtür. 

AraĢtırmanın üçüncü alt problemine iliĢkin bulgulara dayanarak, Türk Müziği 

basit makamlarından Kürdi makamının genel perdelerinin donanımında değiĢtirici iĢaret 

olarak si perdesi için küçük mücennep barındırması, Türk Müziği‟nde seslerinin keman 

enstrümanına transpozesinde seslerin değiĢken yapısı ile beraber makamın karar 

perdesinin ise batı müziğinde mi sesine tekabül etmesi sonucunda duyum açısından 

donanımında değiĢtirici iĢaret bulundurmayan “do majör” tonalitesinin üçüncü derecesi 

olan “mi” gamı ile benzerlik göstermesi, Türk Müziği‟nin perde anlayıĢı farkı 

neticesinde donanımında değiĢtirici iĢaretlerin gereken yerlerde pest ve tiz basılarak 

icrası durumları ile aynı zamanda öğrenim alan kiĢilere iki birbirinden farklı müzik 

olgusunu ayırabilmeyi hedefleyerek oluĢturulan egzersizlerin basit tartımlardan ileri 

düzey tartımlar ve teknikler ile oluĢturulması öngörülmüĢtür. 

AraĢtırmanın dördüncü alt problemine iliĢkin bulgulara dayanarak, Türk Müziği 

basit makamlarından UĢĢak makamının genel perdelerinin donanımında değiĢtirici 

iĢaret olarak si perdesi için koma bemolü barındırması, Türk Müziği‟nde bulunan 

seslerinin keman enstrümanına transpozesinde seslerin değiĢken yapısı ile beraber 

musikide sıklıkla kullanılan glissando tekniği göz önünde bulundurulduğunda, makamın 

karar perdesinin batı müziğinde mi sesine tekabül etmesi sonucunda, duyum açısından 

donanımında fa ve do için diyez değiĢtirici iĢaretini bulunduran “re majör” gamı ile 

benzerlik göstermesi, Türk Müziği‟nin perde anlayıĢı farkı neticesinde donanımında 

değiĢtirici iĢaretlerin gereken yerlerde pest ve tiz basılarak icrası durumları ile aynı 
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zamanda öğrenim alan kiĢilere iki birbirinden farklı müzik olgusunu ayırabilmeyi 

hedefleyerek oluĢturulan egzersizlerin basit tartımlardan ileri düzey tartımlar ve 

teknikler ile oluĢturulması öngörülmüĢtür. 

AraĢtırmanın beĢinci alt problemine iliĢkin bulgulara dayanarak, Türk Müziği 

Ģed makamlarından Nihavend makamının genel perdelerinin donanımında değiĢtirici 

iĢaret olarak si perdesi için küçük mücennep bemolü mi perdesi için küçük mücennep 

barındırması Türk Müziği‟nde bulunan seslerinin keman enstrümanına transpozesinde 

seslerin değiĢken yapısı ile beraber musikide sıklıkla kullanılan glissando tekniği göz 

önünde bulundurulduğunda makamın karar perdesinin ise batı müziğinde re sesine 

tekabül etmesi sonucunda duyum açısından donanımında si ve mi için bemol değiĢtirici 

iĢaretini bulunduran “re minör” gamı ile benzerlik göstermesi, Türk Müziği‟nin perde 

anlayıĢı farkı neticesinde donanımında değiĢtirici iĢaretlerin gereken yerlerde pest ve tiz 

basılarak icrası durumları ile aynı zamanda öğrenim alan kiĢilere iki birbirinden farklı 

müzik olgusunu ayırabilmeyi hedefleyerek oluĢturulan egzersizlerin basit tartımlardan 

ileri düzey tartımlar ve teknikler ile oluĢturulması öngörülmüĢtür. 

AraĢtırmanın altıncı alt problemine iliĢkin bulgulara dayanarak, Türk Müziğinde 

sıklıkla saz eserlerinin, sözlü eserler formları altında, sazlı eserlerin özellikle taksim 

formları baz alındığında improvize olarak yapılan ve icracının hünerini göstermesi, 

basılan perdeleri birbirine bir cümle olarak bağlaması neticesinde “ legato” tekniğini, 

eser ve icralarda sıklıkla kullanılması durumu göz önünde bulundurması sonucunda 

“détaché” ve “staccato” tekniklerini kullanılması uygun görülmüĢtür. 

Türk Müziği keman eğitiminde yay tekniği ve gam egzersizlerinin oluĢturulması 

için öneriler  Ģu Ģekilde sıralanabilir; 

 Öğrencinin hazır bulunuĢluk ve eğitim seviyesine uygun etütler 

oluĢturulmalıdır. 

 Keman öğretimi mümkün olduğu kadar bire bir eğitim olarak sürdürülmelidir. 

 Keman öğretiminde yay tekniği açısından gerekli bilgilendirme teknik 

çalıĢmalar yapılmalıdır. 

 Makamsal algıyı artırmak için gam egzersizleri yapılmalıdır.  

 Türk Müziği keman icrası noktasında metot çalıĢmalı yapılmalı ve sayısı 

artırılmalıdır. 
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AraĢtırmanın yedinci alt problemine gelindiğinde, araĢtırmanın çerçevesi niteliği 

oluĢturan aynı zamanda referans kaynak olarak gösterilen DALAYSEL‟ in “Keman Ġçin 

Gam ÇalıĢmaları ve Yay ÇeĢitleri” kitabı incelenerek hem veri toplama açısından 

yöntem bölümündeki kaynak taraması yapılmıĢtır. Aynı zamanda hem tez içerisinide 

araĢtırmanın sağlam temellere ile oluĢması hemde betimlenen olgu açısından 

güvenilirlik sağlaması ön görülmüĢtür. 
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