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TANBURIi CEMIL BEY TARAFINDAN SEGAH MAKAMININ YAZILI TARIiFi

Written description of the Segah makam by Tanburi Cemil Bey

Ferhat CAYLI *

0z

Tanburi Cemil Bey, ilk baskisi 1905 (Rumi 1321) yilinda yayimlanan “Rehber-i Misiki” baslikli nazariyat
kitabinda Segah makaminin kisa bir tarifini yapmis ve eser ornegi olarak da Tanburi Osman Bey’in Segah
Pesrevi’nin notasini vermistir. Bu ¢alismanin amaci, Segah makami1 hakkinda Cemil Bey’in yazdigi tarifi mercek
altina alip tarihsel baglami iginde incelemektir. Makalede dncelikle Segah makaminin tarihsel degisim agamalarina
isaret edilmis ve Cemil Bey’in verdigi tarifin, bu asamalarin neresinde yer aldigi belirtilmistir. Ardindan s6z
konusu tarif, kitap boyunca kullanilmis olan perde anlayisi, notasyon sistemi ve makam anlatim yOntemi
baglaminda incelenerek tartisilmistir. Bu incelemelerde, Segah makami icin Cemil Bey’in verdigi dizi ile giiniimiiz
Arel-Ezgi sisteminde kabul edilen dizi arasindaki farkliligin nedenleri yorumlanmis; ayrica, Cemil Bey’in,
Ozellikle makam seyrinin karar bdlgesinde kullanildigindan bahsettigi, biri dik acem &biirii de nim hisar olarak
degerlendirilebilecek iki adet dizi-dis1 perdenin kullanimina iligkin 6rnekler hem diger teori eserleri iizerinden hem
repertuardaki eser notalar1 izerinden hem de Cemil Bey’in taksim kayitlar1 izerinden arastirilmistir. Cemil Bey’in,
bagka hicbir yazili kaynakta veya herhangi bir eser notasinda drnegine rastlanmadigt igin icracilik alaninda sakl
bir uygulama olarak degerlendirilebilecek dik acem perdesi kullanimi hakkinda yazili bilgi vermis olmasi, Rehber-
i Misiki kitabinda yer alan Segah makami tarifinin en 6zgilin yani olarak kargimiza ¢ikmaktadir.

Anahtar kelimeler: Tanburi Cemil Bey, Rehber-i Misiki, Segah makami, makamsal miizik teorisi tarihi.

ABSTRACT

In his music theory book “Rehber-i Musiki” (Music Guide), the first edition of which was published in 1905 (Rumi
1321), Tanburi Cemil Bey gave a brief description of the Segah makam. The aim of this study is to scrutinize this
description and analyze it in its historical context. For this purpose, first of all, the historical evolution of the Segah
makam was pointed out and it was determined which stage of this evolutionary process the makam description
given by Cemil Bey corresponds to historically. Then, the notation system Cemil Bey used in Rehberi Musiki and
the way he handled the concept of “perde” were examined. In light of these data, the description of the Segah
makam was analyzed within the framework of the theoretical approach he used for makam descriptions in his
book. As a result, it was seen that there is a difference between the scale given by Cemil Bey for the Segah makam
and the scale accepted in contemporary Arel-Ezgi system. Furthermore, as a unique aspect of his description of
the magam Segah, Cemil Bey pointed out the use of two non-scale tones (one of which can be interpreted as Dik
Acem and the other as Nim Hisar), especially in the closing zone of the seyir. The use of Dik Acem, which is not
found in any other written source, seems to be the most original detail of Cemil Bey’s description of the Segah
makam.
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EXTENDED ABSTRACT

Tanburi Cemil Bey, who is considered one of the most influential instrumentalists in the history of Ottoman-
Turkish makam music, published a book on music theory entitled “Rehberi Musiki” (Music Guide) in 1321
(1905/1906 in the Gregorian calendar) in which he gave a brief description of the Segah makam.

The aim of this study is to scrutinize Cemil Bey’s description of the Segah makam and analyze it within its
historical context. Initially, the historical evolution of the Segah makam was analyzed before identifying the
evolutionary stage that aligns with Cemil Bey's makam description. Next, the notation system employed by Cemil
Bey in Rehberi Musiki was explored, along with his treatment of the concept of “perde”. It then analyzes the
description of the Segah makam using that theoretical framework. The main findings of the study are summarized

below.

In line with the 19™ century descriptions written before him, Cemil Bey portrayed the Segah makam as a
makam that basically moves on “tam perdeler” (tones in the scale of Rast makam) with alternating use of diigah
and kiirdi. However, unlike nineteenth-century descriptions, Cemil Bey considered the acem as a main tone of the
scale instead of the evi¢. Although the use of acem in Segah makam is not mentioned in the writings of nineteenth-
century music theorists, it is possible to encounter it commonly in the Segah repertoire notated in this period.
Therefore, it seems that this transformation in aesthetic preferences was first written down by Tanburi Cemil Bey,

who stood out as a highly experienced performer and composer rather than a theorist.

In accordance with the tradition before him, Cemil Bey stated that Aiiseyni was used in the makam Segah; in
other words, he did not mention the use of dik hisar as in the writings of twentieth century theorists after him. The
reason for this situation can be explained as follows. The subject of interval ratios, which had been abandoned for
centuries in the tradition of Ottoman-Turkish music theory, was revisited in the early twentieth century, especially
by Rauf Yekta Bey. Apparently, as a result of this new approach, it was concluded that in order to achieve a natural
perfect-fourth over the final tone of makam Segah, Aiiseyni should not be used, but another pitch one comma lower

should be used instead. Historically, Cemil Bey’s description was written before this new practice was accepted.

Cemil Bey’s description of the Segah makam is unique in mentioning two non-scale tones (dik acem and nim
hisar), especially in the closing zone of the makam’s seyir. Besides Cemil Bey’s description, the use of him hisar
is only mentioned in the writings of a nineteenth-century theorist, Panayotis Kiltzanidis; however, it is possible to
find several examples to the use of this motif in the scores of Segah compositions from that period. On the other
hand, the use of dik acem, which appears to be the most original statement in Cemil Bey’s description, is not
mentioned in any other written source, nor can it be traced in the score of any Segah composition. However, thanks
to Cemil Bey’s preserved recordings, it is possible to hear how this unusual perde is used in the Segah makam.
The fact that Cemil Bey wrote about this melodic detail, which would otherwise have remained hidden in

performance practices, significantly increases the historical importance of his description of the makam Segah.

In addition to the written makam description, Cemil Bey notated Tanburi Osman Bey’s Segah Peshrev as an
example of the Segah makam in his Rehberi Musiki. A comparative analysis of the score reveals that it contains
unique melodic details not found in any other edition of the Peshrev. These differences are considered to reflect

Cemil Bey’s approach to the Segah makam.
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Additionally, this study points out that there are two editions of the Rehberi Musiki published twenty years
apart with significant differences between them. In the first edition, Cemil Bey used the western staff notation as
it is and did not use any accidental other than the usual sharp and flat symbols to indicate the intervals specific to
makam music. In the second edition, however, the new 24-perde (pitch) system is introduced, which allows for 24
pitches in an octave. Accordingly, this new edition of the book introduces new accidentals that show how the
microtonal intervals of this new system, which proposed by the Dariilelhan committee, can be represented in staff
notation. Another major difference between the editions is that Cemil Bey illustrated the ascending and descending
scales of all makams in the first edition, however, these scales were removed from the book in the second edition
and instead it was stated that it would be wrong to show the makams as scales. As is seen, both the pitch system,
the notation system, and the theoretical approach to the concept of makam have changed between these two
editions; therefore, it is obvious that these changes are so critical that they almost require the entire book to be
rewritten. Nonetheless, no such revision was made in the new edition of the book, and all the magam descriptions
and exemplary scores from the first edition were directly transferred to the second edition without any changes
except for a few minor details. As a result, the second edition of Rehberi Musiki contains major contradictions in
terms of internal consistency. Considering that the second edition was published nine years after Tanburi Cemil
Bey’s death, it is possible that the changes in question were made by someone else, such as the publisher of the
second edition, Saml1 Iskender, or Cemil Bey’s son Mesut Cemil, whose signature was also added to the second

edition.

We can conclude that Tanburi Cemil Bey’s original description of the Segah magqam provides us with an

invaluable opportunity to observe how this magam was perceived at the beginning of the twentieth century.



250 Cayli

Makamsal miizik gelenegine yon vermis ¢ok 6nemli bir miizisyen olan Tanburi Cemil Bey, 6zellikle tanbur,
kemenge, viyolonsel ve yayli tanbur ile gergeklestirdigi icra kayitlar1 sayesinde kendi zamaninin 6tesine gegerek,
bilindigi {izere, sonraki kugaklardan pek ¢ok miizisyen iizerinde derin bir tesir birakmustir. Ustiin icra tekniginin
yan1 sira miizikal diisiinlis sekli, makamlar isleyis tarzi, meshur taksim yetenegi, virtiiozliik diizeyindeki calgt
hakimiyeti ve kendine has tavir ve iislubu nedeniyle musiki tarihimizin en 6nemli ¢algi icracilarindan biri olarak
kabul edilen Tanburi Cemil Bey’in, Rumi 1321 (miladi 1905/1906) senesinde nesrettigi bir de miizik teorisi kitab1

bulunmaktadir.

Bu g¢alismanin amaci, “Rehber-i Misiki” baghigini tasiyan s6z konusu nazariyat kitabinda Tanburi Cemil
Bey’in vermis oldugu “Segah makami” tarifini ¢esitli tarihsel dokiimanlar (el yazmasi veya matbu miizik teorisi
kaynaklari, eser notalar1 ve ses kayitlar) tizerinden yapilacak bir karsilastirma yoluyla mercek altina alip bu tarifin

tarihsel 6nemine dikkat ¢ekmektir.
Cemil Bey, s6z konusu kitapta Segah makamu igin $0yle bir tarif kaleme almistir:
Segah makami, esvat-1 tabiiyyeden miitekevvin oldugundan, sernamesinde tagyir isareti bulunmaz. Segah
makami; segah, kiirdi, rast perdeleriyle baslar; zemini, gerdaniye ile rast arasinda; miyadn1 gerdaniye-segah
yahud tiz segah-neva fasilalarinda; karar1 dahi pek az tizlestirilmis yani koma haline getirilmis acem perdesiyle

ve hisar’in sadasiyla, yine gerdaniye-rast fasilasinda icra olunur. (Cevher, 1992: 53; T. Cemil, 1321: 87-88)

Bu tarifte, Cemil Bey’den 6nceki ve sonraki Segah makamu tariflerinde rastlanmayan bazi ilging ifadeler goze
carpmaktadir. Bunlardan ilki, Segah makaminin “esvdt-i tabiiyyeden” yani “dogal seslerden” olusuyor olmasi, bir
diger ilging durum da 6zellikle karar bdlgesinde iki ilave perdenin kullanimindan bahsedilmesidir; ki bu ilave
perdelerden biri Cemil Bey’in ifadesiyle “pek az tizlestirilmis yani koma haline getirilmis acem perdesi” digeri
ise “hisar’in saddsi” olarak adlandirilmistir. Ayrica, Cemil Bey’in Segah makamu igin isaret ettigi perdeler ile
glinimiizde yaygin olarak kullanilan teori yaklasimlarinda Segah makaminin insasi i¢in isaret edilen perdeler
arasinda bazi farkliliklarin bulundugu da dikkat cekmektedir. Bu perde farkliliklarin bir kismi, Cemil Bey’in kendi
zamanina kadar gelen gelenegi siirdiiriiyor olmasindan kaynaklanmakta, bir kismina ise tarihsel olarak ilk defa ve

sadece Cemil Bey’in kitabinda rastlanmaktadir.

Yukarida isaret edilen bu dikkat ¢ekici noktalarin her birini verimli bir sekilde degerlendirebilmek igin,
oncelikle, makamsal miizik teorisi tarihinde “Segah makami1” yapisinin zaman i¢inde nasil degistigini 6zetleyerek

Cemil Bey’in tarihsel agidan bu degisim siirecinin neresinde yer aldigini tespit etmek faydali olacaktir.

Segah Makamina lliskin Tariflerin Tarihsel Degisimi

Miizik teorisi hakkinda yazilmis tarihsel metinler arasinda, bir “makam” olarak Segah’tan bahsedilen en eski
belgeler on sekizinci yiizy1l baslarina tarihlendirilmektedir.® Eldeki belgeler arasinda, ilk olarak Nayi Osman
Dede’nin Rabt-1 Ta birdt-1 Miisiki’sinde (Erguner, 1991: 120-121) bir “makam” olarak degerlendirilisine rastlanan
“Segah”, Kantemiroglu'na atfedilen Kitdb-1 Ilmu’l-Musiki ald vechi’l-Hurufat (Tura, 2001: 59) baslkl1 eserden

! Segah makaminin giiniimiize gelene kadar gegirdigi degisimler, bu makalenin yazari tarafindan daha énce “Segdh
Makami Tariflerinin Tarihi” (Cayl (basim asamasinda)) basglikli ¢aligmada detaylica tartigilmig oldugu igin,
burada sadece s6z konusu degisim siirecinin temel kirilma noktalarina igaret etmekle yetinilecektir.
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itibaren, on sekizinci yiizyilda kaleme alinmis biitiin miizik teorisi yazmalarinda, “tam perdeler” iizerinde icra
edilen bir yap1 olarak betimlenmektedir. Bilindigi iizere, s6z konusu dénemin miizik teorisi metinlerinde sik¢a
rastlanan “tam perdeler” (veya 6zgiin kullanimiyla “tamdm perdeler”) ifadesi, kisaca, Rast makaminin dizisini
olusturan perdelere ve bu perdelerin diger oktavlardaki karsiliklarina igaret etmektedir. Daha agik ifade etmek
admna s6z konusu perdeleri su sekilde siralamak miimkiindiir: yegah, hiiseyniasiran, irak, rast, diigah, segah,

cargah, neva, hiiseyni, evig, gerdaniye, muhayyer, tiz segah, tiz ¢argah, tiz neva ve tiz hiiseyni.?

On sekizinci ylizyll kaynaklarinda Segah makaminin “tam perdeler” {izerinden icra edildiginin belirtiliyor
olmasi, makaminin seyrinde kullanilan perdeler agisindan giiniimiizdeki uygulamalara gelininceye kadar 6nemli
degisimlerin ortaya ¢ikmis olduguna isaret etmektedir. Ornegin, giiniimiizde kullanilan nim hisar veya hisarek
perdeleri yerine s6z konusu donem kaynaklarinda dogrudan hiiseyni perdesine yer verilmekte, bunun yaninda
giiniimiizde makamin seyrinde sik¢a kullanilan acem perdesi, s6z konusu donem kaynaklarinda hi¢ anilmamakta
bunun yerine makamin seyrinde sadece evi¢ perdesinin kullanildigina isaret edilmektedir. On sekizinci yiizyildan
kalan kaynaklardaki bilgiler ile giiniimiiz uygulamalar1 arasindaki en carpici farklilik ise bugiin adeta Segah
makaminin niganesi haline gelmis olan kiirdi perdesi kullanimimdan on sekizinci ylizy1l kaynaklarinda hig
bahsedilmiyor olusu, eger segah perdesinden daha asagi inilecekse daima diigah perdesinin kullanilmis
olmasidir. Bu durum, on sekizinci yiizylldan kalan biitiin miizik teorisi yazmalarinda, yani &rnegin
Kantemiroglu’na atfedilen Kitdbu ‘Ilmi’l-Miisiki ‘ald vechi’l-Hurifét (Tura, 2001: 58-59) baslikli eserin yani sira,
Dervis es-Seyyid Mehmed Emin’in Der Beydn-i1 Kavdid-i Nagme-i Perde-i Tanbiir baglikli risalesinde (Bardakgi,
2000: 18, 32), Kemani Hizir Aga’nin Tevhimii’l-makdamdt fi tevlidii’l-nagdmdt’inda (Tekin, 2015: 173), Tanburi
Kiiciik Artin’in musiki risalesinde (Popescu-Judetz, 2002: 39) ve Kyrillos Marmarinos’un musiki risalesinde

(Popescu-Judetz ve Sirli, 2000: 99) agik¢a goriilebilmektedir.

Teori yazmalarinin yani sira s6z konusu déonemden kalan nota kiilliyatlar1 incelendiginde de yazili tariflerle
uyumlu bir goriiniimle karsilasilmakta, Segah makamindaki eserlerin neredeyse tamamen tam perdeler tizerinden
notaya almmis oldugu dikkat cekmektedir. Ornegin, on yedinci yiizyilin ortalarinda kaleme alimus olan Sant{iri
Ali Ufuki Bey’in Mecmua-i Saz @i Soz tinde (Cevher, 1995) “Segah” faslina kayitli olup notas1 verilen 36 adet eser
arasinda kiirdi perdesinin bir kere bile kullanilmadig1 goriilmekte, ayni1 sekilde bu eserlerin higbirinde acem

perdesine de rastlanmamaktadir.

Kantemiroglu’na atfedilen Kitdbu ‘[lmi’l-Miisiki ‘al vechi’l-Huriifat taki nota kiilliyatinda da (Wright, 1992)
Segah makaminda 22 adet eserin notasi verilmekte, bu 22 eserden, eger s6z konusu eserlerin makam gegkisi igeren
ikinci ve iiciincii hanelerini degerlendirmeye almazsak, sadece bir tanesinde acem perdesinin kullanilmis oldugu
goriilmektedir. Daha dikkat ¢ekici olan durum ise, Mecmua-i Sdz ¢ Séz’den yaklasik yarim asir sonra kaleme
almmis olan bu kiilliyattaki 22 Segah eserden iki tanesinde, kiirdi perdesinin kullanimini igeren melodik
hareketlere rastlanmasi, yani arttk Segah makaminin seyrinde nadir de olsa kiirdi perdesinin kullanilmaya

baslandiginin goriilmesidir.

2 QOlas1 kanigikliklar1 énleyerek gosterim kolayligi saglamasi agisindan makale boyunca makam isimleri biiyiik
harfle baslatilacak, perde isimleri ise kii¢iik harfle yazilacaktir.
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Kantemiroglu’ndan yaklagik bir asir sonraya gidildiginde ise, bu gegen siire zarfinda artik Segah makami igin
diigah perdesinin yani sira kiirdi perdesinin de kullanilmasinin bir norm haline doniistiigii anlagilmakta, hatta bu

durum yazili tariflere bile dahil edilmeye baslanmaktadir.

Arastirma kapsaminda ulagilabilen tarihsel kaynaklar arasinda, Segah makaminin seyrinde kiirdi perdesinin
kullanilmasidan bahsedilen en eski yazili eser, Nasir Abdiilbaki Dede’nin Tedkik ii Tahkik baslikli meshur
eseridir. On sekizinci yiizyilin son yillarinda kaleme alinmis olan bu eserdeki Segah makamu tarifinde makamin
perde diinyas1 yine eski tariflere uygun olarak tam perdeler iizerinden tarif edilmekte; fakat ilave olarak, makamin
karar hareketinde kiirdi perdesinin kullanimindan da bahsedilmektedir (Tura, 2006: 36). Benzer sekilde on
dokuzuncu yiizyilin ilerleyen donemlerinde yazilmis olan diger teori eserlerinde, yani 6rnegin Hasim Bey’in
Mecmua’sinda (Yalgin, 2016: 175), Panayitis Kiltzanidis’in kitabinda (Pappas, 1997: 43) ve hatta on dokuzuncu
yiizy1l sonlarinda yazilmig Kazim Uz un Miisiki Istildhati’nda (Kazim [Uz], 1310: 31) verilen tariflerde Segah
makaminin perde diinyasi, on sekizinci yiizyil tariflerinde oldugu gibi tam perdeler iizerinden tarif edilmis, fakat
bu eserlerde, tam perdelere ilave olarak, ozellikle karar hareketlerinde kiirdi perdesi kullanimindan da

bahsedilmistir.

Teori eserlerindeki yazili tariflerle donemin icra pratigi arasindaki tutarliligi kontrol edebilmek adma on
dokuzuncu yiizyildan kalan nota repertuar1 da mercek altina alindiginda, bilyiik oranda Hamparsum notasi ile
kaleme alinmis olan bu eserlerde® yine aslen tam perdelerin kullanildig: fakat bunun yaninda kiirdi perdesine de
sik¢a yer verildigini géze ¢arpmaktadir. Ayrica, her ne kadar on dokuzuncu yiizyil tariflerine yansitilmamis olsa
da yine bu eser notalarinda, evi¢ perdesinin yani sira acem perdesinin de sik¢a kullanilmaya baslandig: dikkat

¢ekmektedir.

Tanburi Cemil Bey’in kaleme aldig1 Segah makamu tarifi, tarihsel olarak bu dénemin hemen ardina, yani
yirminci ylizyilin basina, baska bir deyisle bu sefer Nasir Abdiilbaki Dede’den yaklasik bir asir sonrasina denk
gelmektedir. Cemil Bey’in yaklagik 1905/1906 senesinde (Rumi 1321) nesretmis oldugu “Rehber-i Misiki”
baglikli miizik teorisi kitabinda yer alan s6z konusu tarif, bizlere, Segah makaminin tarihsel yolculugunu takip

edebilmek adma dnemli bir taniklik imkani saglamaktadir.

Tanburi Cemil Bey’in Segah Makam Tarifi

Tanburi Cemil Bey, “Rehber-i Musiki” baglikli kiigiik nazariyat kitabinin “Segah perdesinde karar eden
makamat” baslikli bolimiinde, Segah makaminin tarifine su climleyle baslamistir: “Segdh makdami, esvat-i

tabiiyyeden miitekevvin oldugundan, serndmesinde tagyir isareti bulunmaz” (T. Cemil, 1321: 87).

Gliniimiiz Tirkgesine “Segah makami, natiirel seslerden olustugu icin donaniminda degistire¢ bulunmaz.”
seklinde cevirebilecegimiz bu ifade, Segah makami dizisinin nasil notaya aktarilacagini ifade etmektedir. Cemil
Bey, Rehber-i Misiki’de makamlari tanimlarken bu makamlarin nasil notaya alinacagina ve hangi donanimin
kullanilacagina biiyiilk dnem vermis ve biitiin makam tariflerinin basinda bu bilgiyi 6zellikle belirtmistir. Bu
6nemin nedeni, muhtemelen, Rehber-i Masiki’nin, Avrupa nota sistemi kullanilarak makamlarin tarif edilmeye

baslandig1 ilk miizik teorisi eserlerinden biri olmast ile agiklanabilir.

3 S6z konusu nota drneklerini incelemek igin bkz. Corpus Musicae Ottomanicae, 2021.
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Perdelerin porte iizerindeki notalarla temsil edilmeye baglandigi bu eserdeki gosterim sisteminde Cemil Bey,
baginda diyez veya bemol olmadan yazilan notalart “natiirel sesler” (tabii saddlar / esvat-i tabiiyye) olarak
nitelendirmektedir. Burada giiniimiiz okuyuculari i¢in en dikkat ¢ekici olan durum, segah perdesinin de bir natiirel

ses olarak degerlendirilip si natiirel notasiyla ifade edilmis olmasidir. Rehber-i Misiki’de kemenge akordunun

anlatildig1 kisimdan alinan Gérsel 1’de sdz konusu natiirel notalarin perde karsiliklarini gérmek miimkiindiir:

Kemenge akordu:
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Gorsel 1. Rehber-i Miisiki’de natiirel notalar (“tabii saddlar”) (T. Cemil, 1321: 35) [Transkripsiyon eklenmistir]

Dolayisiyla Cemil Bey’in kullanmis oldugu “fabii saddlar” veya Arapea ifadesiyle “esvdt-i tabiiyye”
(dogal/natiirel sesler) kavrami, basit¢e, “basinda diyez veya bemol isareti olmayan ‘natiirel” notalar” anlamina
gelmekte; yani, ilk bakista akla gelebilecegi gibi bu ifadeyle “dogal aralik oranlarina isaret eden bir ses sistemi”
kastedilmemektedir.* Buna uygun olarak Cemil Bey, Rehber-i Miisiki’de makamlari ¢ikip inen birer gam seklinde

gosterip her birinin wskalasini (dizisini) agiklarken Segah makamini da natiirel notalarla porteye aktarmaktadir.
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Gorsel 2. Segah makaminin iskalast (T. Cemil, 1321: 52)

Bu gosterimde, segah perdesinin si natiirel notasiyla temsil edilmesinden ¢ok daha kritik 6nem tastyan bir
durum s6z konusudur. Zira Segah makamu tarifleri kronolojik olarak ele alindiginda, -eldeki belgeler arasinda- ilk

defa bu tarifte, makamin perde paletinde evi¢c perdesi yerine acem perdesinin kullanimina yazili olarak

rastlanmaktadir.

Daha o6nce belirtildigi lizere on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarda kaleme alinmis olan Segah makami
tariflerinin higbirinde acem perdesinden bahsedilmezken, on dokuzuncu yiizyil repertuarina ait eser notalarinda
evig ve acem perdelerinin doniisiimli kullanildig: eser 6rneklerine rastlanmaya baglamaktadir. Bu durum goz

oniinde bulunduruldugunda, yirminci yiizyilin baginda yazilmis olan Rehber-i Misiki’de artik Segah makaminin

4 Sunu da belirtmek gerekir ki sdoz konusu kitapta perdelerin aralik oranlarma iliskin higbir tartigma
bulunmamaktadir.
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seyrinin acem perdesi lizerinden tarif ediliyor olusu ve hatta evig perdesinden hi¢ bahsedilmiyor olusu, ¢ok ¢arpict

bir doniisiimii de gozler 6niine sermektedir.

Tanburi Cemil Bey’den sonra, yine Cemil Bey gibi teorisyenlikten ziyade icracilik ve 6zellikle de bestecilik
alaninda 6nemli bir isim olan Muallim Ismail Hakki Bey’in kaleme aldig1 Misiki Tekdmiil Dersleri (y. 1926)
baslikli miizik teorisi eserinde de Segah makaminin tarifinde acem perdesine isaret edilmekte, evi¢ perdesinden
hi¢ bahsedilmemektedir. Bu baglamda, s6z konusu donemin repertuarina bakildiginda da Segah makamindaki
eserlerde baskin olarak kullanilan perdenin evi¢ degil acem perdesi olusu dikkat cekmektedir. Ornegin Cemil Bey,
evig yerine acem perdesi {izerinden verdigi Segah makamu tarifini 6rneklemek i¢in, Rehber-i Misiki’de, bu tarife
gayet uygun bi¢imde baskin olarak evig yerine acem perdesi kullaniminin tercih edildigi Tanburi Osman Bey’in
gilinimiizde de yaygin olarak icra edilen Segah Pesrevi’nin notasini1 vermektedir ki s6z konusu nota, bu ¢alismanin

ilerleyen boliimlerinde detayl olarak mercek altina alinacaktir (Gérsel 9).

Tanburi Cemil Bey’in kendisi tarafindan Segah makaminda bestelenmis olan ve “Gel ey saki bana sun bir
pivale” sdzleriyle baslayan sarkida bu anlayisin dogrudan yansimasimi gérmek miimkiindiir; zira s6z konusu
eserde meyan bolimiindeki evigli hareketler disinda siirekli olarak acem perdesinin kullanildigini, hatta eser

dogrudan acem perdesi ile baslatilarak bu duruma 6zel bir 6nem atfedildigi goze ¢arpmaktadir (Gorsel 3).
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Gorsel 3. Tanburi Cemil Bey, Segah Sarki, “Gel ey saki bana sun bir piyale” (Tirk Mizik Kiiltiriiniin Hafizas1 Projesi, t.y.)
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Ne var ki, Cemil Bey’in Segah makaminda bir sarkis1 daha mevceuttur; “Hatir-1 nd-sdd: gel gor” sozleriyle
baslayan bu sarkida, bu sefer acem perdesinin bir kere bile kullanilmadigi, bunun yerine bolca evi¢ perdesinin

duyuruldugu dikkat ¢gekmektedir (Gorsel 4).
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Gorsel 4. Tanburi Cemil Bey, Segah Sarki, “Hdatir-1 ndsdadi gel gor bir nefes sad et beni” (Tlirk Miizik Kiiltiiriiniin Hafizas:1 Projesi, t.y.)

Icracilik ve bestekarlik agisindan yirminci yiizyil baslarinin ¢ok énemli iki ismi olan Tanburi Cemil Bey ve
Muallim Ismail Hakki Bey’in verdikleri tariflerde resmedilen “acem perdesinin baskin olarak kullanildig1 Segah
makami” anlayisinin, nazariyat alaninda pek yayginlik kazanmadigi goriilmektedir. Bu durumun nedenleri
arasinda, 6zellikle, yine ayn1 donemin kuvvetli nazariyat¢is1 Rauf Yekta Bey’in ¢alismalarinda Segah makaminin

eski tariflerdeki gibi evig perdesiyle tarif ediliyor olmasinin etkili oldugu diisiiniilebilir (Raouf Yekta Bey, 1922:
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3000). Zira bilindigi iizere Rauf Yekta Bey’in ardindan Hiiseyin Sadettin Arel de Segah makamini evig perdesiyle
tanimlanmaya devam etmis (Arel, 1993: 259-262); Suphi Ezgi ise iki tip Segah dizisi bulundugunu kabul ederek
bunlardan birinin evig perdesiyle digerinin ise acem perdesiyle viicuda geldigini belirtmistir (Doktor Suphi [Ezgi],
1933: 87-93). Bunun disinda, yine ayni donemin nazariyatc¢ilarindan Abdiilkadir Tore’nin de sonradan Ekrem
Karadeniz’in ¢aligmalariyla glinisigina ¢ikan Segah makami anlayisinda makamin “cikis 1skalasi” evig perdesiyle
tarif edilmis, “inis 1skalas1”nda ise acem perdesi kullamlmistir (Karadeniz, 2012: 111). Ozetle, erisilebilen tarihsel
belgeler arasinda Segah makaminda acem perdesi kullanimimin kayit altina alindigi en eski yazili eser olan Rehber-
i Misiki’de Tanburi Cemil Bey makamin hem ¢ikict hem de inici 1skalasin1 acem perdesi {izerinden tanimlamis
olsa da yirminci yiizyilin ilerleyen donemlerindeki nazariyat yaklasimlari, Segah makaminin seyri i¢inde evig ve

acem perdelerinin doniisiimlii kullanilabilecegi tizerinde ortaklagsmaktadir.

Cemil Bey, Segah makaminin tarifinde oldugu gibi, Rehber-i Misiki’de verdigi biitiin makam tariflerini belirli
bir sablon {izerinden ortaya koymustur. Buna gore oncelikle, ele aldigt makamin karar perdesini ve donanima
yazilacak isaretleri belirtip makamin dizisini teskil eden perdeler hakkinda bilgi vermis; sonrasinda, motifik olarak
makamin agiliginda kullanilan perdeleri belirtmis; bunlarin ardindan da makamin seyrinin baglangi¢ (zemin), orta
(meyan) ve kapams (karar) bolgelerinde kullanilan ses sahalar1 hakkinda ve varsa bu seyir bolgelerinde

kullanilacak 6zel perdeler hakkinda kisa agiklamalar yapmaistir.

S6z konusu sablona uygun bigimde “Segdh perdesinde kardr eden makamdt” list bagligi altinda verdigi Segah
makam tarifinde de Cemil Bey, makamin dnce 1skalasini belirtip natiirel notalarla kagida aktarilacagini ifade
ettikten sonra, makamin giris hareketini betimlemistir: “Segdh makami; segah, kiirdi, rast perdeleriyle baslar”.
Bunun ardindan, seyrin baslangi¢ (zemin) bolgesinde “gerddniye ile rdst arasinda” gezinildigini belirtmis; seyrin
orta (meyan) bolgesinde “gerddniye-segdh ydhud tiz segdh-nevd” perdeleri arasinda kalan alanlarda dolasildigini
ifade etmis; seyrin sonlanma (karar) bolgesinde ise yine “gerddniye-rast” arasindaki bélgenin islenecegini

sOylemistir.

Bununla beraber Cemil Bey, seyrin karar bolgesini betimlerken g¢ok ilgi ¢ekici bazi agiklamalara da yer
vermistir: “[Segdh makaminin] kardrt dahi pek az tizlestirilmis ya’'ni koma haline getirilmis acem perdesiyle ve
hisdrin sadasiyla, yine gerddniyye-rast fasilasinda icrd olunur.” Karar bolgesinde ortaya ¢ikan bu 6zel perde
kullanimlarina, Tanburi Cemil Bey’den 6nce veya sonra yazilmis baska Segah makamu tariflerinde dikkat
¢ekilmemis oldugu anlagilmaktadir. Bu nedenle, tarihsel agidan biiyiik 6nem tasiyan bu ifadeleri detaylica

degerlendirmekte fayda vardir.

Dizi Dis1 Perde Kullamimlar: (I): “Pek az tizlestirilmis ya’ni koma haline getirilmis acem perdesi”

Cemil Bey’in verdigi tarifte “pek az tizlestirilmis ya’ni koma haline getirilmis acem perdesi” seklinde ifade
edilmis olan perdenin seyir i¢indeki kullanimui ile ilgili ayrintilara gegmeden 6nce, buradaki ifade bigiminin, yani
“koma haline getirmek” tabirinin agiklanmasi yararli olacaktir. Avrupa nota sistemi kullanilarak makamlarin porte
iizerinden tarif edilmeye baslandig1 ilk eserlerden biri olan Rehber-i Misiki’de, heniiz, standart diyez ve bemol
isaretlerinin disinda, makamsal miizige 6zgii araliklari ifade edebilecek herhangi bir degistire¢ kullanilmaktadir.
Cemil Bey, bu notasyon sisteminde perdeleri notaya alirken, degistire¢siz olarak yazilan sesleri “natiirel sesler”

(tabii saddlar / esvdt-1 tabiiyye) olarak nitelendirmekte (Gorsel 1), natiirel olmayan (“gayri tabii”) notalarla, yani
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basma diyez veya bemol eklenerek yazilan perdeler igin ise “yarim ses” (nim sadad) ifadesini kullanmaktadir.

Rehber-i Miisiki’de degistirecle yazilan s6z konusu perdeler Gorsel 5°te aktarilnigtir:
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Gorsel 5. Rehber-i Miisiki’de degistireg ile notaya alinan perdeler (T. Cemil, 1321: 16) [Transkripsiyon eklenmistir]

Cemil Bey, anilan perdeler disinda makamlarin seyrinde kullanilan diger ara sesleri (yani standart bemol veya
diyez isareti ile ifade edemedigi daha dar tizlesme ve pestlesmeleri) sdzel olarak agiklamig ve bu tip perdeleri -
giiniimiiz okuyucularinin yadirgayabilecegi bicimde- “koma” terimiyle adlandirmistir. Ornegin Cemil Bey, si
natiirel notasini segah perdesi olarak kabul etmis, fakat Buselik ve Suzidil gibi makamlarin icrasinda bu notanin
segah perdesi olarak degil, biraz daha tiz olan “buselik komas:” seklinde basilmasi gerektigini belirtmis; ayni
sekilde Ussak ve Hiiseyni gibi makamlarinin icrasinda da bu si notasinin segah perdesi olarak degil, biraz daha
pest olan “nim segdh komasi” olarak basilmasi gerektigini belirtmistir. Dolayisiyla, anlagilmaktadir ki Cemil Bey,
Rehber-i Misiki’de “koma” terimini “standart bemol veya diyez igaretleri ile temsil edilemeyen perde” anlaminda
kullanmaktadir. Ornegin, Rehber-i Miisiki’de bunlardan baska “mdhur denilen koma” veya “hisdrek komasi” gibi
ifadelere de rastlanmaktadir. Bu durumda, “pek az tizlestirilmis ya’ni koma haline getirilmis acem perdesi”
ifadesini, yaklasik olarak Arel-Ezgi perde sistemindeki “dik acem” perdesine yakin bir perde olarak yorumlamak

mumkiindur.

Yapilan repertuar taramasinda, Segah makami i¢inde dik acem perdesinin kullanimina dair herhangi bir nota
ornegine rastlanamamustir, ki bahsi gegen repertuara Cemil Bey’in kendi eserleri de dahildir. Diger taraftan, kagit
iizerinde izine rastlanmamis olsa da, Cemil Bey’in taksim kayitlar1 sayesinde s6z konusu perdenin kullanimina
sahit olmak miimkiindiir. Ornegin Tanburi Cemil Bey’in, bu perdeyi 6zellikle “Segah Kemenge Taksimi” kaydmin
01:12’nci saniyesinden itibaren 6zenle kullanmis oldugu isitilmektedir (Tanburi Cemil Bey, 2016a). Notaya
yansimadan sadece icracilik alaninda sakli kalmis olan bu niians, Cemil Bey’in Segah makamu tarifindeki en 6zgiin

ve bu nedenle de en ilgi ¢ekici 6zellik olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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Dizi Dis1 Perde Kullamimlar: (Il): “Hisarin saddst”

Cemil Bey’in Segah makami i¢in vermis oldugu tarifteki bir diger 6zgiin ve ilgi gekici nokta, seyrin sonlanma
(karar) boliimiinde “hisar” perdesinin kullanimindan da bahsedilmis olmasidir. S6z konusu kullanimin detaylarim
ele almadan once, burada Cemil Bey’in “hisar” olarak adlandirdigi perdenin gilinlimiizde nasil algilanmast
gerektigi konusunu ele almak faydali olacaktir. Oncelikle, Rehber-i Miisiki baslikli bu eserin, Rauf Yekta, Hiiseyin
Sadettin Arel ve Suphi Ezgi gibi teorisyenler tarafindan bir oktavda 24 adet perde tanimlamasindan (veya bu
tanimlamanin kabul gérmesinden) daha 6nce viicuda getirilmis oldugunu belirtmek gerekmektedir. Dolayisiyla,
Cemil Bey bu eseri kaleme alirken, bugiin Arel-Ezgi sistemi olarak bildigimiz 24 perdeli sistem iizerinden hareket
etmemis oldugundan, Rehber-i Misiki’de gecen perde isimlerini Arel-Ezgi sistemindeki perde isimleri ile

eslestirerek ele almanin yaniltict sonuglar dogurmasi muhtemeldir.

Giliniimiizde TRT repertuarindaki biitiin Segah eserlerin donaniminda “dik hisar” perdesine isaret eden bir
degistirecin bulunmasi; baska bir deyisle, yirminci yiizyildan itibaren en yaygin nazariyat yaklasimi olarak
kullanilmakta olan Arel-Ezgi sistemine gore Segah makaminin dizisinde hiiseyni perdesinin degil, daha pes bir
konumda bulunan dik hisar perdesinin yer almasi, akillara, Cemil Bey’in bu “dik hisar” perdesine isaret etmis
olabilecegi ihtimalini getirebilmektedir. Ne var ki, eldeki veriler bu varsayim desteklememektedir. Zira, Segah
makaminda Hiiseyni perdesinin degil, az bir miktar daha pestte yer alan baska bir perdenin kullanilmas1 gerektigine
iliskin olarak elimizdeki en eski belgeler, Rauf Yekta Bey tarafindan kaleme alimmistir. Bunun nedeni ise,
anlasildigi kadariyla, yiizyillardir lizerine egilinmemis bir konu olan aralik oranlar1 konusunun, Rauf Yekta Bey
tarafindan yeniden makamsal miizik teorisinin merkezine taginmasidir. Rauf Yekta Bey’in kullandigi ses sistemine
gore, segah ile dik hisar perdeleri arasinda, dogal tam dortlii araligt anlamina gelen 4/3 orani bulunmaktadir; ne
var ki, dik hisar perdesinden bir Pisagor komas1 kadar daha tizde yer alan hiiseyni perdesinin segah perdesi ile
arasindaki oran 177147/131072°dir. Bu durumda, segah ile hiiseyni perdeleri arasindaki mesafeden
531441/524288 oranindaki Pisagor komasi ¢ikarildiginda, yani hiiseyni perdesi pestlestirilip dik hisar haline

getirildiginde, Segah makaminin dizisi, karar perdesi iizerinde bir dogal tam dortlii araligina kavusmus olmaktadir.

Benzer sekilde, Segah makaminda hiiseyni perdesinin degil, bir miktar daha pestte yer alan bir perdenin
kullanilmasi gerektigine iliskin diger goriislerin altinda da aralik oranlari konusunu merkeze alan bir bakis agisinin
yer aliyor olusu dikkat cekicidir. Ornegin, Abdiilkadir Tére ve Ekrem Karadeniz tarafindan ortaya koyulan
tariflerde de Segah makaminda hiiseyni perdesi yerine, karar sesinin iizerinde dogal bir tam dortlii aralig1 viicuda
getiren hisarek perdesi kullanilmaktadir ki Tére ve Karadeniz tarafindan kullanilan ses sistemine gore segah
perdesi iizerinde dogal bir tam dortlii araligi elde edebilmek icin, yani 4/3 oranini saglayabilmek igin, bu sefer
hiiseyni perdesinin bulundugu yerden bir Holder komas1 (°3/2) kadar peste gidilmesi gerekmekte, yani hiiseyni
perdesi yerine hisarek perdesinin kullanilmasi gerekmektedir. Dolayistyla, tarihsel acidan Segah makaminda
hiiseyni perdesi yerine bir koma miktarinca daha pestteki bir perdenin kullanilmaya baglanmasi, aralik oranlari
calismalar1 sonucunda ulasilmis olan yeni bir uygulama olarak karsimiza ¢ikmaktadir.> Bu nedenle, Rehber-i
Miisiki’de aralik oranlart konusuna hi¢ yonelmemis olan Cemil Bey’in yazilarinda, dogal olarak, gelenege uygun

bicimde makamin perde paleti “tam perdeler” iizerinden ele alinmig, yani Segah makaminin seyrinde hiiseyni

5 Segah makaminin perde paletinde Hiiseyni yerine bir koma daha peste yer alan bir perdenin kullanilmaya
baslanmasina iligkin daha genis bir tartisma igin bkz. “Segdh Makami Tariflerinin Tarihi” (Cayli (Basim
asamasinda)).
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perdesinin kullanilmakta oldugunu belirtilmistir. Fakat bunun yaninda, 6zellikle makamin karar bdlgesinde

karsilagilan ilave bir perde olarak “hisar” perdesi kullanimindan bahsetmistir.

Rehber-i Miisiki’deki notasyon sisteminde Cemil Bey, “hisar” olarak adlandirdigi bu perdeyi dogrudan mi
bemol notasi ile gostermektedir. Her ne kadar s6z konusu perdeyi, tipki bugiin 6rnegin Hiizzam makamindaki
eserlerin donanimina yazilmakta olan modern “hisar” perdesi gibi diisiinmek miimkiinse de Cemil Bey’in burada
kastettigi perde kullaniminin Arel-Ezgi sistemindeki “hisar” perdesinden de farkli olma ihtimali mevcuttur. Zira
Cemil Bey, Rehber-i Misiki’de Hiizzam makaminin yani sira Kiirdilihicazkar, Neveser ve Nihavend makamlarinin
dizilerini de s6z konusu “hisar (mi bemol)” perdesi ile tarif etmistir. Ayrica, Cemil Bey’in Rehber-i Misiki’de
ortaya koydugu perde sisteminde, mi bemol notasiyla temsil edilen, dolayisiyla bir “nim sada” olan hisar perdesi
ile neva (re) arasinda bagka bir perde bulunmamakta; fakat hisar (mi bemol) ile hiiseyni (mi) perdeleri arasinda
yer alan ve dolayisiyla Cemil Bey tarafindan “koma” olarak adlandirilan bir “hisdrek” perdesinden bahsedilmekte,

iistelik bu “hisarek” perdesinin hiiseyni’den ziyade hisar perdesine yakin oldugu belirtilmektedir.

Sonug olarak, Cemil Bey’in tarifinde Segah makami karara “hisdrek” perdesiyle degil “hisar’in saddsiyla”
gidiyor oldugu icin, bu perdenin yaklasik olarak Arel-Ezgi sistemindeki adlandirmayla “nim hisar” perdesine yakin
bir konuma isaret ediyor olmasi daha muhtemel goriinmektedir. Zira repertuardaki pek ¢ok Segah eserin karar
hareketinde rastlanabilen nim hisar kullanimi, genellikle, Hiizzam makamindaki gibi evi¢ perdesi ile tiz tarafa
genisleme yapilmadan (veya genislemede evi¢ yerine acem perdesi kullanilarak) gergeklesmekte; cogunlukla da
neva perdesinin ardindan bu perdeye dokunulup dogrudan karara inilmektedir. Segah makaminda bu nagmenin
kullanima 6rnek olarak Emir Celebi’nin Darb-1 fetih usuliindeki Segah Pesrev’ini (Gorsel 6) veya Zaharya’nin
“Cesm-i meygiinun ki bezm-i meyde canan donderir” sozleriyle baslayan Segah makaminda ve Agir Cenber

usuliindeki Murabba’ini1 (Gorsel 7) gdstermek miimkiindiir:

6 Cemil Bey, soz konusu hisarek perdesinin, neva perdesi iizerinde “hiiseyni sivesi” yapilirken kullanildigini ifade
etmektedir: “... ve nevd kardrinda Hiiseyni sivesinden ibdret bulunan tenevviidtinda hisar mi bemol yerine hisdrek
perdesinin isti’'mali sarttir. Hisarek komasi; hisdar ile hiiseyni arasinda ve birincisine daha yakin mevkidedir”
(Cevher 1992: 44).



260 Cayli

Emie Celebin’ Tarh.s [k gl g 2N
;_;'w :u' Fravy] - ,’f"..-'y !.;.;'I # 5{’.&:-0:_,__

Gorsel 6. Emir Celebi’nin Darb-1 fetih usuliinde Segah Pegrevi (Tirk Miizik Kiiltiiriiniin Hafizas1 Projesi, t.y.)
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Gorsel 7. Zaharya 'min Segah makaminda Agwr Cenber usuliinde Murabba’1, “*Cesm-i meygiinun ki bezm-i meyde cdnan dénderir”
(Tiirk Miizik Kiiltiiriiniin Hafizasi Projesi, t.y.)

Cemil Bey, Segah makaminin karar hareketinde hisar perdesinin kullaniliyor oldugunu belirtmis olsa da kendi
Segah bestelerinde bu nagmeye hi¢ yer vermemis olmasi dikkat ¢ekicidir. Fakat bununla birlikte, Cemil Bey’in
taksim kayitlarindaki bazi karar hareketlerinde bu nagmeden faydalanildigina sahit olmak miimkiindiir. Ornegin,
yayli tanbur ile icra ettigi Segah taksimin (Tanburi Cemil Bey, 2016b) son boliimiinde karara giderken bu perdenin

kullanimi belirgin sekilde 6n plana ¢ikmaktadir.
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Segah makaminin seyrinde ilave bir renk olarak s6z konusu nagmenin kullanildigina Cemil Bey disinda on
dokuzuncu yiizyil teorisyenlerinden Panayotis Kiltzanidis de dikkat ¢ekmis; fakat o, Cemil Bey’in “Hisar” olarak
adlandirdigi bu perdeden “Nim Hiizzam” adiyla bahsetmistir. Kiltzanidis’in, “ihos leyotos” veya “ikinci
diyatonikos lehos” olarak tanittifi Segah makaminin seyrini betimlerken “bazen nim hiizzami da gésterir”
agiklamasinda bulunmus olmasi, erigilebilen tarihsel kaynaklar arasinda, Segah makaminin seyrinde ilave bir renk
olarak bu perdenin de kullanildigia isaret eden en eski yazili agiklamadir. Kiltzanidis’in Segah makami i¢in

verdigi seyir 6rnegi de bu nagmenin kullanimi ile karara varmaktadir (Gorsel 8):
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Gorsel 8. Panayotis Kiltzanidis 'in kitabinda Segah seyir érnegi (Pappas, 1997: 43'ten uyarlanmustir.)

Sonug olarak Tanburi Cemil Bey’in Segah makamu tarifinin oldukga ilging ve 6zgiin yanlarindan biri olan
“hisar” perdesi bahsi hem kendisinden 6nce baska bir teorisyenin daha yazilarinda karsimiza ¢ikmakta hem de
repertuardaki cesitli eser notalar1 tizerinden bu nagmenin kullanimina sahit olunabilmektedir. Dolayisiyla, Cemil
Bey’in verdigi tarifte Segah makamimin “hisarin saddsiyla” karara gittiginden bahsediliyor olmasi1 her ne kadar
tarihsel acidan biiyiik 6nem tasisa da, bu 6zellik, “pek az tizlestirilmis ya’'ni koma haline getirilmis acem perdesi”

kullanimi1 kadar sakli kalmis bir niians degildir.

Rehber-i Misiki’de Segah Makamina Ornek Olarak Verilen Eser Notasi

Cemil Bey, Segah makamini bu sekilde tarif ettikten sonra, eser 6rnegi olarak, Tanburi Osman Bey’e ait Segah
Pesrevi’nin birinci hane ve miilazime kisimlarinin notasini vermistir. Ne var ki giinlimiiz repertuarinda sik¢a icra
edilen bu meshur pesrev i¢in Cemil Bey’in kaleme aldig1 nota kaydi, eserin bugiin yaygin olarak bilinen halinden
yer yer farklilik gdstermektedir. Ornegin, pesrevin usulii giiniimiiz notalarinda “Hafif” olarak belirtilirken Cemil
Bey bu pesrevin “Muhammes” usuliinde oldugunu kaydetmistir.” Bunun yaninda, eserin yapisinda melodik olarak

da giiniimiizdeki nota edisyonlarindan ayrilan pek ¢ok kii¢iik ayrintiya rastlanmaktadir.

7 Saml Iskender edisyonunda (Gorsel 11) s6z konusu pesrevin usulii devr-i kebir olarak kaydedilmistir. Ayrica,
Corpus Musicae Ottomanicae katalogundaki bilgilere gore, Udc1 Samli Selim edisyonunda da s6z konusu pesrevin
usulii devr-i kebir olarak belirtilmektedir (Udc1 Samli Selim, 1899-1907). Eserin yapisi devr-i kebir usuliine
uymadigi i¢in, s6z konusu edisyonlardaki usiil bilgisinin yanlis oldugunu ileri siirmek miimkiindiir.
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Gorsel 9. Rehber-i Miisiki’de Segah makamu i¢in verilen ornek eser notasi (T. Cemil, 1321: 88)

Eserin melodik yapisina iliskin olarak giiniimiiz edisyonlari ile Cemil Bey’in kaleme aldig1 bu nota 6rnegi
arasindaki en dikkat ¢ekici farklilik, birinci usul dongiisiiniin sonunda neva perdesinde kalis gerceklestirilirken
kullanilan nagmedir. Gorsel 9°un ikinci satirindaki son iki 6l¢iide goriilen bu nagmede Cemil Bey’in, “acem” ve -
kendi deyimiyle- “hisar” perdelerini kullanmis oldugu géze carpmaktadir; oysa, s6z konusu Pesrev’de bu
nagmenin kullanimina ne ulagilabilen bagka bir nota edisyonunda ne de erisilebilen herhangi bir icra kaydinda
rastlamak miimkiin olmamuistir. Gérsel 10’da yer alan nota 6rneklerinde de goriildiigii lizere, glinlimiizde s6z konusu

nagmenin yerine kromatikvari bir ¢ikis hareketi kullanilmaktadir.
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SEGAH PESREVI

USULL : HAFIF

MUZIK : Osman Bey

B3 B AISREVE BITIRIMESE MFANNUN EMRE VIFL & TMEMISTIR

SEGAH PISREVI
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Gorsel 10. Farkli edisyonlarda Tanburi Osman Bey’in Segah Pesrevi (Tiirk Miizik Kiltiiriniin Hafizas1 Projesi, t.y.)

S6z konusu Pesrev’in bu ¢alisma kapsaminda erisilebilen en eski nota 6rnegi olan Samli iskender edisyonunda
da (Seghiah Peschref par Tambouri Osman Bey, t.y.) bu kismin giiniimiizdekine benzer bir nagmeyle yazilmis

oldugu goriilmektedir (Gorsel 11).
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Gorsel 11. Samli Iskender Edisyonu, “Merhum Tanburi Osman Bey’in Segah Pesrevi” (Seghiah Peschref par Tambouri Osman Bey, t.y.)
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Dolayistyla, Tanburi Cemil Bey’in kaleme aldig1 nota edisyonunda hisar ve acem perdeleriyle islenen sz
konusu nagme, muhtemelen Cemil Bey’in, verdigi tarifi drneklemek amaciyla kendi miizik zevki dogrultusunda

eklemis oldugu bir nagme gibi durmaktadir.

Cemil Bey’den Sonra Rehber-i Misiki

Tanburi Cemil Bey tarafindan 1905 yili civarinda (Rumi 1321) yayinlanmis olan Rehber-i Misiki, yazarinin
1916 yilinda vefat etmesinin ardindan 1925 (Rumi 1341) yilinda yeniden basilmistir. Ne var ki, aralarinda yaklasik
20 y1l bulunan bu iki baski arasinda, kritik 6nem tasiyan ¢okca farklilik bulunmakta; pek ¢ok yerin degistirildigi,
bazi1 boliimlerin ¢ikarilmis oldugu ve yeni béliimlerin eklendigi géze ¢arpmaktadir. Her ne kadar Segah makaminin
tarifi her iki baskida da ayni olsa da kitabin genel baglami degismis oldugu i¢in bu farklilagsmalar1 ana hatlarryla

ele almak faydali olacaktir.

S6z konusu farkliliklardan en garpici olani sudur ki; birinci baskida Cemil Bey, Bati1 notasint sadece orijinal
haliyle yani tek bir diyez ve tek bir bemol isareti ile kullanmistir, fakat ikinci baskiya eklenen agiklamalarda, artik
“Dar-iil elhan’da tesekkiil eden bir hey et-i alimenin, gdyet meskiir himmet ve muvaffakiyyetleri meyaninda, Tiirk
miistkisi sisteminin muhtevi bulundugu seslerin hepsini, kemal-i sthhatle yazabilmemiz imkdnini te’min eden
isaretler” (Cevher, 1992: 10) yani makamsal miizikte kullanilan araliklar1 temsil eden dort farkli diyez ve dort

farkli bemol igareti tanitilmakta, ayrica yeni olarak 24 perdeli sistemden bahsedilmektedir.

Bir bagka kritik farklilik da sudur ki, birinci baskida Cemil Bey, tarif ettigi biitiin makamlar1 dncelikle ¢ikip
inen birer gam olarak ele almis ve sayfalarca bu dizileri listelemistir, fakat ikinci baskida, dizileri gosteren s6z
konusu sayfalar ¢ikarilmis, ayrica “Bizim makamlarimiz ‘gam’ iskala seklinde gésterilemez. Ciinkii, hepsi ayri

renk ve karakteri haiz olan birer ‘giil diir.” (Cevher, 1992: 29) seklinde bir agiklama eklenmistir.

Sonug olarak, bu iki baski arasinda hem perde sisteminin hem notasyon sisteminin hem de makam anlayisinin
degisimi s6z konusu oldugu i¢in neredeyse biitiin kitabin bastan yazilmasini gerektirecek kadar kritik bir yaklagim
ve gosterim farklili1 s6z konusudur. Ne var ki kitap iizerinde bdyle bir revizyonun yapilmadigi ve birinci
baskidaki makam tarifleriyle 6rnek eser notalarinin, bir iki kii¢lik ayrint1 hari¢ hi¢ degistirilmeden dogrudan ikinci
baskiya aktarildig1 goriilmekte; bu nedenle de Rehber-i Misiki’nin ikinci baskisinda ig tutarlilik agisindan biyiik
celigkilerle karsilasilmaktadir. Dolayisiyla, ikinci baskiya eklenen yeni “24 perdeli sistem” anlayisi ve yeni
notasyon sistemi ile, yirmi yil dnceki baskidan dogruca alinmig olan makam tarifleri ve nota 6rnekleri birlikte

degerlendirilecegi zaman, gézlemlenecek olan geligkilerin bu farkindalikla ele alinmasi faydali olacaktir.

Tanburi Cemil Bey vefat ettikten yaklasik dokuz sene sonra basilmis olan bu ikinci baskinin kapaginda
“Miiellifi Merhiim Tanbiiri Cemil Bey; Tab’1 ve ndsiri Kutmadnizide Samli Iskender” ifadesi bulunmakta, arka
kapakta ise “Mes’ud Cemil miihr veya imzasmni tagimayan niishalar sahtedir.” uyarisi yer almaktadir (Cevher,
1992: 84). Dolayisiyla kitabin yeni baskisinda karsimiza ¢ikan degisikliklerin, Tanburi Cemil Bey’in vefatinin
ardindan oglu Mesud Cemil Bey tarafindan veya yeni baskiy1 yayima hazirlayan Samli iskender tarafindan

yapilmig olma ihtimalini de géz 6niinde bulundurmak gerekmektedir.
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SONUC

Musiki tarihimizdeki en 6nemli isimlerden biri olan Tanburi Cemil Bey’in kaleme almis oldugu Segah makami

tarifinin incelenmesi sonucunda makalede ulasilan sonuglar asagida 6zetlenmistir:

Tanburi Cemil Bey’in kaleme almis oldugu Segah makamu tarifi, s6z konusu makamin tarihsel yolculugu
boyunca gecirdigi degisimler acgisindan 6nemli bir tanik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. S6z konusu degisim
stirecini kisaca 6zetleyecek olursak, on sekizinci yiizy1l teorisyenleri, Segah makaminin “tam perdeler” iizerinde
seyrettigini belirtmekte, bu donemden kalan nota 6rnekleri de bu durumu tasdik etmektedir. On dokuzuncu yiizyila
gelindiginde, teorisyenler, Segah makamini yine tam perdeler {izerinden tarif etmis, fakat diigah perdesinin yan1
stra, kiirdi perdesinin de doniisiimlii olarak kullanilmakta oldugunu belirtmislerdir; s6z konusu déonemden kalan
nota Ornekleri de bu tespiti desteklemektedir. Ancak tariflerde bahsedilmese de on dokuzuncu yiizyildan kalan
nota kaynaklarinda, tipki diigah ve kiirdi perdelerinin doniisiimlii sekilde kullanimi gibi evig ve acem perdelerinin

de doniistimlii olarak kullanilmaya baslandig1 gbze ¢arpmaktadir.

Anlasildig1 kadariyla, on dokuzuncu yiizyil sonlarinda Segah makaminda acem perdesinin kullanimi biiytik bir
kabul gérmiistiir; dyle ki, yirminci ylizyila girilirken Tanburi Cemil Bey makamin perde diinyasinda evigten hig
bahsetmeyip makamin i1skalasini dogrudan acem perdesi ile tanimlamistir. Donemin giincel repertuari
incelendiginde de Segah eserlerde acem perdesinin baskin bir kullanima sahip olduguna sahit olmak miimkiindiir.
Segah makaminin seyrine iligkin olarak zaman icinde estetik tercihlerde ortaya ¢ikan bu farklilagmanin, 6zellikle
nazariyat alanindan ziyade icracilik ve bestekarlik alanlarinda 6n plana ¢ikan isimler olan Tanburi Cemil Bey ve

Muallim Ismail Hakk1 Bey tarafindan kayit altia alinmis olmasi dikkat gekicidir.

Acem perdesinin varlig1 disinda Cemil Bey, kendisinden oncekiler gibi makamin 1skalasi i¢in yine tam
perdelere isaret etmis, ayrica kiirdi perdesinin kullanimma da vurgu yapmistir. Dolayistyla Cemil Bey’in Segah
makami tarifinde, kendisinden sonraki yirminci ylizyil nazariyat¢ilarinin yazilarinda ortaya ¢ikan dik hisar
kullanimindan s6z edilmemekte, gelenege uygun olarak hiiseyni perdesinin kullanimimdan bahsedilmektedir. Bu
durumun nedeni makalede soyle agiklanmistir: Nazariyat gelenegimizde yiizyillardir terk edilmis olan aralik
oranlar1 konusu, yirminci ylizyilin baslarinda ozellikle Rauf Yekta Bey tarafindan yeniden ele alinmis ve
sonrasinda donemin diger nazariyatcilari tarafindan da biiyiik ilgi gdrmiistiir. Anlasildigi kadariyla, aralik
oranlarin1 merkeze alan bu yeni bakis acis1 lizerinden, Segah makaminin karar perdesi {istiinde dogal tam dortlii
aralig1 elde edilebilmesi i¢in, hiiseyni perdesi yerine bir koma peste yer alan baska bir perdenin kullanilmasi
gerektigi sonucuna varilmistir. Aralik oranlar1 konusu ile ilgilenmemis olan Cemil Bey’in Rehber-i Misiki’de

verdigi tarif ise, tarihsel olarak, bu yeni uygulamanin kabul goriip yayginlagsmasindan dnce yazilmistir.

Rehber-i Misiki’deki Segah makamu tarifinde bunlarin yani sira, makamin karar hareketinde acem perdesinin
“tizlestirilerek™ kullanildigindan bahsedilmekte ve ayrica yaklasik olarak bugiinkii nim hisar perdesine denk gelen
bir “hisar (mi bemol)” perdesinden de karar hareketlerinde faydalanmildigina isaret edilmektedir. Diklesmis acem
perdesinin kullanimi, baska hicbir teorisyen tarafindan bahsedilmemis olmasi ve nota kayitlarinda da izine
rastlanmiyor olmast nedeniyle, Tanburi Cemil Bey’in vermis oldugu tarifin en o&zgiin yan1 olarak

degerlendirilmistir.

Rehberi Miisiki’de Cemil Bey, Segah makamu igin verdigi yazili agiklamalarin ardindan Segah makaminda

eser ornegi olarak Tanburi Osman Bey’in Segah Pesrev’ini notaya almistir. Karsilastirmali incelemeler sonucunda,
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s6z konusu notanin, Pesrev’in baska hicbir edisyonunda bulunmayan benzersiz melodik detaylar icerdigi
goriilmiistiir. Bu farkliliklarin, Cemil Bey’in Segah makamina yaklasimmi yansitan niianslar oldugu

disiinilmektedir.

Biitiin bunlarin disinda ¢aligmada ayrica, Rehberi Misiki’nin yirmi yil arayla yayimlanmis ve aralarinda
onemli farklar bulunan iki baskist olduguna isaret edilmistir. ilk baskida Cemil Bey bati notasim oldugu gibi
kullanmis ve makam miizigine 6zgili araliklar1 belirtmek icin alisilagelmis diyez ve bemol sembolleri disinda
herhangi bir degistirece yer vermemistir. Ancak ikinci baskiya, yeni 24-perdeli-sistem hakkinda agiklamalar
eklenmis; buna bagli olarak kitabin bu yeni baskisinda, Dariilelhan heyeti tarafindan 6nerilen bu yeni perde
sistemindeki mikrotonal araliklarin porte iizerinde nasil notaya alinacagini gosteren yeni degistirecler tanitilmistir.
Kitabin iki baskis1 arasindaki bir diger 6nemli fark ise, birinci baskida tiim makamlarin ¢ikan ve inen birer dizi
seklinde gdstermesine karsin ikinci baskida bu dizilerin kitaptan g¢ikarilmasi ve bunun yerine, makamlarin dizi
olarak gosterilmesinin yanlis olacagini belirten aciklamalarin eklenmesidir. Gortildiigii tizere bu iki baski arasinda
hem perde sistemi hem notasyon sistemi hem de makam kavramina yonelik teorik bakis acis1 degismis; dolayisiyla
neredeyse kitabin tamaminin yeniden yazilmasin gerektirecek kadar kritik bir yaklasim farklilig1 ortaya cikmuistir.
Ancak kitabin yeni baskisinda bdylesi biiyiik bir revizyona gidilmemis, ilk baskidaki tiim makam tanimlar1 ve
ornek notalar birkac kiiglik ayrinti diginda hicbir degisiklik yapilmadan dogrudan ikinci baskiya aktarilmustir.
Dolayistyla kaginilmaz olarak Rehberi Misiki’nin ikinci baskisinda i¢ tutarlilik agisindan biiyiik ¢eligkiler ortaya
ctkmustir. Ikinci baskinn Tanburi Cemil Bey’in 6liimiinden dokuz yil sonra yaymmlandigi géz oOniinde

bulunduruldugunda, s6z konusu degisikliklerin bagka bir el tarafindan yapilmis olmasi muhtemeldir.

Sonug olarak, Tanburi Cemil Bey’in Segah makami hakkindaki orijinal tanimimin, bu makamin yirminci
yilizyilin baginda nasil algilandigimi gozlemlemek i¢in paha bicilmez bir firsat sunmakta oldugu aciktir. Cemil
Bey’in kaleminden ¢ikan diger makam tariflerinin de karsilastirilmali olarak mercek altina alinmasi, musiki

gelenegimizdeki tarihsel detaylara iliskin farkindaligin artmasi agisindan faydali olacaktir.
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