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VECİHE DARYAL’IN KANUN İCRASINDA KULLANDIĞI SÜSLEMELER ÜZERİNE BİR 
İNCELEME; HÜSEYNİ TAKSİM ÖRNEĞİ 

Özet 

Cumhuriyet’in ilanından günümüze kadar geçen süreçte, enstrüman icrasına ilişkin çeşitli gözlemler yapılmış, 
özellikle kanun icrasına yönelik farklı değerlendirmeler ortaya konmuş ve kimi zaman da tartışmalı görüşler 
dile getirilmiştir. Zaman içinde farklı beğeni anlayışlarını yansıtan pek çok icracı yetişmiş; özgün yorum biçimleri 
ve teknik yaklaşımlar gelişmiştir. Özellikle kanun sazında üslup ve icra tavırları arasındaki ayrışma, bu 
çeşitliliğin en belirgin görünümlerinden biri olarak öne çıkmaktadır. Bu bağlamda, Cumhuriyet döneminin dikkat 
çeken kanun sanatçılarından biri de Vecihe Daryal’dır. Daryal, kendine özgü yorum anlayışı ve gelenekselci 
yaklaşımıyla, icra geleneğinde fark yaratan bir çizgi oluşturmuş, özellikle eşlikli icra hususunda yüksek algısı 
ile döneminin estetik tercihlerini yansıtan bir üslup geliştirmiştir Bu çalışma; geçmişten günümüze kanun 
icracılığı içerisinde geleneksel tavrıyla öne çıkan Vecihe Daryal’ın karakteristik çalma tekniklerini incelemeyi, 
yorumlamayı ve çözümlemeyi amaçlamaktadır. Araştırma kapsamında, örneklem olarak seçilen sanatçının 
hüseyni taksimi ele alınmış; bu taksimdeki icra özellikleri ayrıntılı biçimde değerlendirilmiş ve çeşitli açılardan 
yorumlanmıştır. Betimsel nitelikteki araştırma, durum tespitine yöneliktir. Çalışmanın evrenini, Vecihe Daryal’ın 
taksimleri oluşturmaktadır. Kaynak taraması yöntemiyle yürütülen araştırmada, verilerin derlenmesi ve 
çözümlenmesi aşamalarında “İçerik Analizi” tekniğinden yararlanılmıştır. Elde edilen bulgular, Vecihe Daryal’ın 
icralarında özellikle süslemelerle zenginleştirilmiş pasajları, oktav seslendirmeleri ve kendine has bezeme 
tekniklerini bir araya getirerek özgün melodik cümleler oluşturduğunu ortaya koymaktadır. 

Anahtar Kelimeler: Kanun, Vecihe Daryal, klasik Türk müziği, taksim, hüseyni makamı 

A STUDY ON THE ORNAMENTS EMPLOYED BY VECİHE DARYAL İN KANUN 
PERFORMANCE: EXAMPLE OF A HÜSEYNÎ TAKSİM 

Abstract 

From the proclamation of the Republic to the present day, various observations have been made regarding 
instrumental performance, with particular attention paid to the practice of the kanun; diverse assessments have 
been proposed, and at times controversial opinions have been voiced. Over time, many performers reflecting 
different aesthetic preferences have emerged, leading to the development of distinctive interpretative 
approaches and technical methods. Within this framework, the differentiation between performance styles and 
interpretive manners on the kanun stands out as one of the most evident manifestations of this diversity. In 
this respect, one of the noteworthy kanun artists of the Republican era is Vecihe Daryal. Through her unique 
interpretative understanding and traditionalist perspective, Daryal established a distinctive line within the 
performance tradition, developing a style that reflected the aesthetic tendencies of her time, particularly 
through her refined sensitivity in accompanied performance. This study aims to examine, interpret, and analyze 
the characteristic playing techniques of Vecihe Daryal, who stands out for her traditional manner within the 
history of kanun performance. Within the scope of the research, the artist’s evcara improvisation was selected 
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as the sample; the performance characteristics in this improvisation were evaluated in detail and interpreted 
from various perspectives. The research, descriptive in nature, is oriented toward identifying the current 
situation. The universe of the study consists of the ornamental elements, melodic sentence structures, and 
technical details employed by Vecihe Daryal in her improvisation in the Hüseynî mode. Conducted through a 
literature review, the study employed the “Content Analysis” method in the stages of data collection and 
interpretation. The findings reveal that, in her performances, Vecihe Daryal creates original melodic phrases 
by combining ornamentally enriched passages, octave renderings, and her distinctive embellishment 
techniques. 

Keywords: Kanun, Vecihe Daryal, classical Turkish music, taksim, hüseyni mode, 

1. Giriş 

Kanun, gerek melodik açıdan sunduğu geniş imkânlar gerekse teknik icra bakımından barındırdığı zengin 
olanaklar sayesinde, Türk müziği çalgıları arasında daima önemli bir konuma sahip olmuştur. Tarihsel süreç 
boyunca, hem biçimsel yapısı hem de icra teknikleri bakımından pek çok yenilikçi dönüşüme uğramış olan bu 
saz, sahip olduğu tınısal özellikler ve estetik ifade gücü sayesinde yalnızca geleneksel repertuvarın 
aktarılmasında değil, aynı zamanda yeni eserlerin yaratılmasında da belirleyici bir rol üstlenmiştir. Günümüzde 
ise, gelişen müzik anlayışları ve araştırmaların sağladığı katkılar doğrultusunda, kanun çalgısına yönelik 
yenilikçi çalışmalar ve teknik arayışlar devam etmekte; böylelikle bu kadim enstrüman, hem klasik icra 
biçimlerine sadık kalmakta hem de modern yaklaşımlarla sürekli bir gelişim sürecini sürdürmektedir (Erdoğan, 
2022; s.949). 

Türk müziğinde kanun icracılığı, tarihsel süreç boyunca farklı dönemlerde çeşitli değişim ve dönüşümlere 
sahne olmuş; özellikle 19. yüzyılın sonları ile 20. yüzyılın başlarında kayda değer bir ilerleme ve yaygınlık 
kazanmıştır. Öztuna’nın aktardığı bilgilere göre, bir dönem göz ardı edilerek adeta kullanım alanı daralmış olan 
kânun çalgısı, 19. yüzyılın ortalarında Şamlı Ömer Efendi’nin girişimleriyle yeniden İstanbul’a getirilmiş ve 
böylelikle Osmanlı mûsikî geleneği içerisinde tekrar güçlü bir konum edinmeye başlamıştır. Bu çerçevede, 
Kanuni Ömer Efendi’nin ve onun yetiştirdiği talebelerin icra faaliyetleri sayesinde söz konusu saz, yüzyılın son 
çeyreğine gelindiğinde yeniden rağbet görür hâle gelmiş; özellikle dönemin kadın müzikseverleri arasında 
önemli bir ilgi odağı hâline geldiği belirtilmektedir (Öztuna, 1969, s. 324) 

Söz konusu yüzyıllar boyunca, kanun icrasına ilişkin sanatsal birikimi ve teknik yetkinliğiyle adını duyurmayı 
başaran pek çok önemli icracı yetişmiş; bu sanatkârlar yalnızca bireysel başarılarıyla değil, aynı zamanda 
kendi bilgi ve deneyimlerini aktararak çok sayıda kanuninin yetişmesine öncülük etmeleri bakımından da müzik 
tarihimizde önemli bir rol üstlenmişlerdir. Bu dönemde öne çıkan isimler arasında, icra üslubu ve yorum gücüyle 
öne çıkan Kanuni Hacı Arif Bey’in yanı sıra, görme engeline rağmen icra yapan Âmâ Nazı Bey ve Âmâ Ali Bey 
gibi sanatçılar yer almakta olup; söz konusu isimler, bahsi geçen çağlarda kanun geleneğinin devamlılığını 
sağlamada ve bu sazın icra standartlarını ileri bir düzeye taşımada etkili olmuş seçkin temsilcilerden yalnızca 
birkaçını teşkil etmektedir (Aksoy, 2021; s.1). 

2. Araştırmanın Amacı 

Bu araştırmanın amacı, kendi döneminde ön plana çıkmış önemli kanunilerden birisi olan Vecihe Daryal’ın icra 
özelliklerini, yaptığı taksimlerden yola çıkarak belirlemektir. 

3. Araştırmanın Yöntemi 

Bu araştırma, geleneksel icranın üslup özellikleri bakımından Türk mûsikîsinde dikkate değer bir yere sahip 
olan Vecihe Daryal’ın kanun icracılığına özgü çalım tekniklerinin ayrıntılı biçimde ortaya konulacak olması ve 
kanun icrasında kullanılan tekniklere ilişkin akademik çalışmaların sınırlı sayıda bulunması yönüyle önemli bir 
bilimsel değer taşımaktadır.  

Nitel araştırma yöntemlerinden yararlanılarak tasarlanan bu çalışmada, elde edilen verilerin sistematik bir 
yaklaşımla çözümlenmesi ve anlamlandırılması amacıyla içerik analizi yöntemi tercih edilmiştir. Araştırma 
süreci kapsamında, Vecihe Daryal’ın icra ettiği hüseyni makamındaki bir taksim dikte edilmiş; ardından, söz 
konusu icrada teknik açıdan başvurduğu süsleme unsurları ile melodik cümleleri oluşturan motiflerin ve 
süslemelerin tespit edilmesi ve yorumlanması için ayrıntılı bir inceleme gerçekleştirilmiştir. 

4. Verilerin Analizi 

Araştırmada toplanan veriler doküman analizi yöntemi kullanılarak betimlenmiştir. 
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5. Sınırlılıklar 

 Araştırma Vecihe Darya’ın hüseyni makamında yaptığı bir adet taksim ile sınırlandırılmıştır 

6. Kanun Çalgısının Tarihçesi ve Yapısı 

Organoloji alanında çalışan araştırmacıların büyük bir bölümü, “kanun” teriminin kökeninin Yunanca “kanon” 
sözcüğüne dayandığı konusunda hemfikirdir. Bu enstrüman, Türkiye, İran ve Arap dünyasında “kânun” adıyla 
anılırken, farklı coğrafyalarda aynı kökten türeyen değişik isimlerle tanımlanmaktadır. Örneğin Yunanistan’da 
bu çalgıya “kanonaki” adı verilmektedir. Bunun yanı sıra, tellerin uzunluğu ile titreşim frekansları arasındaki 
ilişkiyi incelemek amacıyla kullanılan telli bir deney düzeneğine ve telleri bir kısmı ses gövdesi, bir kısmı ise 
sap üzerinde yer alan lavta benzeri bir çalgıya da “kanon” adı verildiği ifade edilmektedir (Karakaya, 2001, s. 
327). 

İbn Hallikân, kanun çalgısının Fârâbî tarafından icat edildiğine dair yaygın bir inancın bulunduğunu 
aktarmaktadır. Ancak Fârâbî’nin el-Mûsîḳa’l-Kebîr adlı eserinde açık telli enstrümanlardan söz etmesine 
rağmen kanuna herhangi bir şekilde değinmemesi, ayrıca İbn Sînâ’nın çalışmalarında da bu çalgıya ilişkin bir 
bilginin yer almaması, İbn Hallikân’ın bu iddiasının daha çok rivayetlere dayandığını göstermektedir. Öte 
yandan İbnü’ş-Şekündî, kanunu Endülüs’te kullanılan çalgılar arasında en itibarlısı olarak tanımlamaktadır. 
Bununla birlikte, İşbîliye’nin (Sevilla) müzik aletlerinin önemli bir ihracat merkezi olması nedeniyle, dönemin en 
iyi kanun ustalarının bu şehirde bir araya geldiğini belirtmektedir. Kanun, Endülüs aracılığıyla XII. yüzyıl 
civarında Avrupa’ya ulaşmış ve farklı coğrafyalarda çeşitli adlarla anılmıştır: İspanya’da “cano”, Fransa’da 
“canon”, Almanya’da “Kanon” ve İtalya’da “cannale” gibi. Ayrıca bu enstrümanın, Avrupa’da piyanonun 
öncülleri arasında yer alan klavikord ve klavsen gibi çalgıların gelişimine de ilham kaynağı olduğu ileri 
sürülmektedir (Karakaya, 2001, s. 327–328). 

Kökeni oldukça eski dönemlere uzanan kanun, 15. yüzyılda, Fatih Sultan Mehmet’in saltanat yıllarından 
itibaren Osmanlı topraklarında kullanılmaya başlanmış bir çalgı olarak karşımıza çıkmaktadır. Günümüzde de 
Türk makam müziğinin en temel ve karakteristik enstrümanlarından biri olma niteliğini koruyan bu saz, yalnızca 
Osmanlı-Türk mûsikî geleneğiyle sınırlı kalmamış; farklı biçim, ölçü ve adlarla anılarak geniş bir coğrafyada 
icra edilmeye devam etmektedir (Toksoy, 2006; s.1). 

Evliya Çelebi, İstanbul’da yaklaşık elli beş kanun icracısının bulunduğunu kayıt altına almıştır. XVII. yüzyılda 
Osmanlı topraklarında kullanılan kanunun tam biçimi kesin olarak bilinmemekle birlikte, XVIII. yüzyılın 
ortalarına gelindiğinde enstrümanın günümüzdeki formuna oldukça yaklaşan bir görünüm kazandığı 
anlaşılmaktadır. O dönemde İran’da kanun icrası terk edilmiş olduğundan, çalgının yapısal olarak bugünkü 
hâline evrilmesini sağlayan yeniliklerin Osmanlı coğrafyasında, özellikle Türkiye, Suriye ve Mısır’da 
gerçekleştirildiği görülmektedir. 1714 yılında Jean-Baptiste van Mour tarafından yapılan bir gravürde, kanun 
dikdörtgen biçiminde resmedilmiş olup, bu çizim gövdenin tamamen ahşap bir yapıya sahip olduğu izlenimini 
vermektedir. Filippo Buonanni’nin çizimi ise Mour’un tasvirine büyük ölçüde benzemekte ve enstrümanın metal 
tellerle donatıldığını göstermektedir. Ayrıca 1761 sonrasında kaleme alındığı bilinen Kemânî Hızır Ağa’nın 
Tefhîmü’l-Makāmât adlı eserinde yer alan bir resim, XVIII. yüzyılın ikinci yarısında Osmanlılar tarafından 
kullanılan kanunun Ortaçağ örneklerinden belirgin şekilde farklılaştığını ortaya koymaktadır (Karakaya, 2001, 
s. 327–328). 

Kanun, Türk mûsikîsinde telli çalgılar grubuna dâhil edilen en yeni enstrüman olarak kabul edilmektedir. 19. 
yüzyılda Kanuni Ömer Efendi’nin bu saz üzerine mandal mekanizmasını eklemesiyle birlikte, kanun 
günümüzde bilinen biçimine ulaşmıştır. Çalgı, günümüzde perdeli ve mikrotonal özellikleri en gelişmiş 
enstrümanlardan biri olarak değerlendirilmektedir. Saz mûsikîsinin tarihsel süreçte kaydettiği ilerlemeler 
doğrultusunda, kanun üzerinde kullanılan mandalların sayısı da zamanla artmış; böylelikle entonasyon 
sorunlarının ortadan kaldırılması amacıyla, dört buçuk koma esasına dayalı sistemin yerini yarım sesin altıya 
bölündüğü bir düzen almıştır. Öte yandan, çağdaş mikrotonal araştırmacılar ve icracılar (örneğin Ozan Yarman, 
Ruhi Ayangil ve diğer bazı müzisyenler) günümüzde yedi mandallı sistemin Türk mûsikîsinin ihtiyaçlarına daha 
uygun olabileceğini ileri sürmektedirler (Baktagir, 2014, s. 9). 

Mızrapla icra edilen telli çalgılar grubuna dâhil olan kanunun ses aralığı yaklaşık olarak üç buçuk oktav 
civarındadır. “Yaklaşık” ifadesi özellikle tercih edilmektedir; zira bu enstrümanın sahip olduğu tel sayısı ve 
dolayısıyla ulaştığı ses genişliği, hem yapım ustasının tercihleri hem de icracının beklentileri doğrultusunda 
farklılık gösterebilmektedir. Çeşitli tel sayılarına göre kanunun (pestten tize doğru) ses sınırları şu şekilde 
belirlenmiştir: 
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 24 telli kanun: Ses aralığı, Kaba Hüseynî Aşîran perdesinden başlayarak tiz Gerdâniye perdesine ya 
da alternatif olarak Kaba Yegâh perdesinden tiz Acem perdesine kadar uzanmaktadır. 

 25 telli kanun: Kaba Yegâh perdesinden başlayarak tiz Gerdâniye perdesine kadar bir ses sahasına 
sahiptir. 

 26 telli kanun: Ses alanı, Kaba Kaba Çargâh perdesinden tiz Gerdâniye perdesine kadar 
uzanmaktadır. 

 27 telli kanun: Kaba Kaba Çargâh perdesinden başlayıp tiz Muhayyer perdesine kadar ulaşan en 
geniş ses aralığına sahiptir. 

Biçimsel açıdan, kanun geometrideki dik yamuk formuna benzer; boyu yaklaşık 95–100 cm, eni 38–40 cm, 
derinliği ise 5–6 cm civarındadır. Ses tablası çoğunlukla çınar ağacından üretilir ve üzerinde, sedef ya da aynı 
tür ahşaptan işlenmiş ses kafesleri bulunur. Bu kafeslerin kenarları ince şeritlerle (filato) süslenir. Yan kısımların 
yapımında ladin veya gürgen ağacı tercih edilir ve bu bölümlere dekoratif işlemeler eklenir. Alt tabaka için en 
uygun malzemenin ıhlamur olduğu belirtilir; çünkü bu ağaç, sesin yumuşak ve dengeli bir biçimde yansımasını 
sağlar. Son dönemlerde imal edilen bazı kanunlarda ise kontrplak kullanılmakta; bu malzemenin sert 
görünümünü hafifletmek için üzerine ince bir kaplama çekilmektedir (Kahyaoğlu, 2000, s. 20). 

Kanun çalgısının yapısal özellikleri incelendiğinde, tellerin genellikle üçlü gruplar halinde düzenlendiği, bazen 
en kalın sesleri veren birkaç tel grubunun ise ikili olabildiği görülmektedir. Tel tahtasından çıkan ve köprü 
üzerinden geçen teller, çalgının eğimli kenarı boyunca uzanan mızrap takozunda açılmış özel kanallardan 
geçerek akort burgularına bağlanır. Burgu sistemi, mızrap tahtasına paralel şekilde konumlanan burguluğa 
yerleştirilmiş üç sıra halinde düzenlenmiştir. Kesik piramit formundaki burgular, yalnızca özel bir akort anahtarı 
aracılığıyla çevrilerek kullanılabilmektedir. Tarihsel süreçte bağırsak teller tercih edilirken, günümüzde yerini 
daha dayanıklı olan naylon tellere bırakmıştır. Modern Türk mûsikisinde kullanılan kanunlarda yirmi beş veya 
yirmi altı tel grubu, yani toplamda yetmiş beş ile yetmiş sekiz arasında tel bulunmaktadır. Teller çoğunlukla 
bemollü olarak akort edilmekte, mızrap tahtasının hemen sonrasına yerleştirilen küçük mandal mekanizması 
(yatar-kalkar sistem) ise tellerin boyunu değiştirerek makam müziğine özgü mikrotonların icrasında önemli bir 
işlev üstlenmektedir. Kanunun ses genişliği yaklaşık üç buçuk oktava ulaşmakta, en tiz muhayyer perdesinden 
kaba yegâha kadar uzanmaktadır. Çalgı, icracının oturarak dizlerinin üzerine yatay şekilde yerleştirdiği 
pozisyonda, işaret parmaklarına takılan metal yüksüklerin ucundaki bağa ya da fildişi mızraplarla 
çalınmaktadır. Burguların imalatında genellikle dayanıklı ve sert ağaç türleri olan kızılcık, abanoz, limon veya 
erik tercih edilmektedir. Bu parçaların hazırlanışı ve çalgıya uyumlandırılması, belirli bir ustalık gerektirir. 
Burguların yerleştirilmesi sırasında, burgu deliğiyle temas eden bölgelerde parlaklık oluştuğu gözlenirken, 
temas etmeyen alanlarda küçük boşluklar meydana gelir. Dolayısıyla burguların doğru işlev görebilmesi için 
yüksekliklerinin eşit ve dengeli olması zorunludur. 

7. Kanun Sazında Üslup Ve İcra Tekniğine Yön Vermiş icracılar 

Toplumlar arasında çeşitli farklılıklar sergilese de temel bakış açısı ile hayatta amaçların gerçekleşmesi için 
eğitim/öğretim faaliyetleri son derece önemlidir. Bu durum temelde müzik eğitimi, özel de ise çalgı eğitimi için 
de geçerli bir husustur (Kara & Yeşilgül Alay, 2025:354). Tarihsel süreç boyunca kanun çalgısı, hem icra hem 
de bestecilik bakımından pek çok seçkin sanatkârın yetişmesine olanak sağlamıştır. Bu ustalar, zengin hayal 
güçleri ve derinlikli yorumlarıyla dinleyicilerin beğenisini kazanmışlardır (İmik & Haşhaş, 2016: 10). Kronolojik 
bir bakış açısıyla değerlendirildiğinde, Osmanlı döneminin önde gelen isimlerinden Kanuni Ömer Efendi (?-
1870) öncelikli olarak anılmalıdır. Arap kökenli bir Türk müzisyeni olan Ömer Efendi, uzun süre ihmal edilmiş 
olan kanun sazını yeniden İstanbul’a kazandırmış, böylece bu enstrümanı Türk musikisinin temel çalgılarından 
biri konumuna taşımış ve öncü icracı kimliğiyle müzik tarihinde önemli bir yer edinmiştir. Onu, aynı dönemde 
yaşamış ve hem icracılığı hem de besteciliğiyle sanat çevrelerinde derin bir etki bırakmış olan Kanuni Hacı Arif 
Bey (1862-1911) takip etmektedir. Arif Bey, kanun eğitimini Sarı Talat Bey’den almış; çalgının icrasında 
gerçekleştirdiği yeniliklerle adeta bir dönüşüm yaratmış ve özellikle mandalsız kanun icrasında erişilmesi güç 
bir ustalık seviyesine ulaşmıştır. Çalışlarında en küçük hataya yer vermeyen Hacı Arif Bey, döneminin 
icracılarının genellikle tekdüze bir yaklaşımı benimsemesine rağmen, kendine özgü zarif ve dengeli üslubuyla 
ayrıcalıklı bir tavır ortaya koymuştur (Özalp, 1986: 56). Hacı Arif Bey, icracılıktaki üstün yeteneğinin yanı sıra 
üretken bir bestekâr olarak da tanınmış; günümüze ulaşan kayıtlar, onun toplamda 96 eser bestelemiş 
olduğunu göstermektedir (Somakçı, 1995: s.59). 

Kanun icrasında öne çıkan bir diğer önemli şahsiyet ise, enstrümandaki üstün icrasıyla tanınan Âma Nazım 
Bey’dir (1884-1921). Henüz beş yaşındayken geçirdiği bir kaza sonucunda görme yetisini tamamen kaybeden 
Nazım Bey, İsmail Hakkı Bey ile Hacı Arif Bey’den aldığı dersler sayesinde kısa sürede müziğin inceliklerine 
hâkim olmuş ve kanun icrasındaki yetkinliğiyle sanat çevrelerinin takdirini kazanmıştır. Nazım Bey’in ardından, 
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kanun icrasında adından söz ettiren bir başka değerli isim Âma Ali Bey’dir (?-1948). Doğuştan görme engelli 
olan Ali Bey, Kanuni Nazım Bey’in ardından dönemin en başarılı kanun icracılarından biri olarak kabul 
edilmektedir (Somakçı, 1995: s.60) 

Söz konusu sanatçılar, yaşadıkları dönemin müzik çevrelerince kabul görmüş ve özellikle öne çıkarılmış seçkin 
kanun icracıları arasında yer almışlardır. Osmanlı döneminin son yıllarına doğru ün kazanan bu ustalar, 
Cumhuriyet’in ilk yıllarında yeni kuşak kanun icracılarına rehberlik etmiş; hem çalgının icrasında hem de Türk 
müziğinin icra pratiklerinde sonraki sanatçılara yön veren bir etki oluşturmuşlardır. Cumhuriyet’in ilk yıllarına 
gelindiğinde, devletin yeni siyasal yapılanması ve dünyada süregelen savaş ortamı, beraberinde getirdiği 
güçlüklerle birlikte sanat alanını da etkilemiştir. Türk müziğinin kimi dönemlerde yasaklanması, savaş 
koşullarının yarattığı olumsuzluklar, ekonomik sıkıntılar ve kıtlık, aynı zamanda kendi topraklarını korumak için 
mücadele eden bir toplumun sanat üretimini zorlaştırmıştır. Bununla birlikte, tüm bu zorlu koşullara rağmen 
Türk müziği sahasında yetişen ve özellikle kanun icrasında isimlerini zirveye taşıyan değerli sanatçılar ortaya 
çıkmıştır. Bu dönemde öne çıkan ve kanun sazında ustalıklarıyla tanınan üç önemli icracı Vecihe Daryal, Ahmet 
Yatman ve H. Ferit Alnar’dır. 

Çalışmamamıza konu olan ve devrinin en önemli kadın virtüözleri arasında gösterilen Vecihe Daryal için Sayın 
Mutlu Torun metot kitabında şu sözlere yer vermiştir; ““Klasik tarzın büyük temsilcisi Vecihe Hanım, son derece 
estetik el hareketleriyle, kendine özgü akıcı tekniği ve çok çarpmalı olarak çalardı” (Mutlu, 1998; s.25) 

7.1. Vecihe Daryal 

Vecihe Daryal, Kanuni Ömer Efendi, Kanuni Hacı Arif Bey ve Âmâ Nazım Bey’in ardından XX. yüzyıl Klasik 
Türk mûsikîsinde kanun icrasında bir ekol olarak kabul edilen; kendine özgü üslubu ve teknik yaklaşımıyla 
sonraki kuşak icracılara yön vermiş önemli bir sanatçıdır. 9 Nisan 1914 tarihinde İstanbul’un Beylerbeyi 
semtinde dünyaya gelen Daryal, Abdülmecid Efendi ile Şahende Hanım’ın yedi çocuğundan biridir. Çocukluk 
dönemini, sanata ve mûsikiye büyük değer veren, kültürel açıdan zengin bir aile ortamında geçiren Daryal, 
henüz yedi yaşındayken aile dostlarından biri olan bestekâr Şevki Bey’in yeğeni Nazire Hanım’dan kanun 
dersleri almaya başlamıştır. Nazire Hanım, anılarında evde bulunan kanunu gördüğünde “Neden bu çocuğa 
öğretmiyorsunuz?” diyerek ders verme teklifinde bulunduğunu ve iki yıl boyunca Vecihe’ye eğitim verdiğini 
belirtmektedir. İki yıllık temel eğitimin ardından Nazire Hanım, “Ben küçük için elimden geleni yaptım; artık onu 
daha usta bir hocaya teslim etmek gerekir.” diyerek dersleri sonlandırmıştır. Bu aşamadan sonra Darülelhan’ın 
santur öğretmenlerinden ve aynı zamanda komşuları olan Nevsal Hanım’ın aracılığıyla Vecihe, on yaşında 
“Vecihe Mecid” adıyla ve 129 numarayla Darülelhan’a kaydolmuştur. Burada eğitim aldığı ilk hoca Muazzez 
(Yurcu) Hanım’dır. Dönemin kurum müdürü Ziya Paşa’nın da genç Vecihe’ye özel bir ilgi gösterdiği 
kaynaklarda vurgulanmaktadır. Eğitim süresi boyunca dönemin önde gelen müzik otoritelerinden kapsamlı bir 
öğrenim gören Daryal; Rauf Yekta Bey’den Türk mûsikisinin nazari temelleri ve tarihini, Ahmet Irsoy’dan usûl 
bilgisini, İsmail Hakkı Bey’den nota yazımı ve fasıl icrası konularını öğrenmiştir. Sedat Öztoprak ve Reşit 
Erer’den saz eserleri üzerine eğitim almış, armoni ve kontrpuan bilgisini ise Edgar Manas’ın piyano 
çalışmalarıyla pekiştirmiştir. Ayrıca Muhiddin Sadak’tan solfej, Ekrem Besim Tektaş’tan Batı müziği tarihi, 
Cemal Reşit Bey’den ise yeniden armoni dersleri almıştır. Edebiyat alanındaki bilgisini ise Ali Ekrem 
Bolayır’dan aldığı derslerle geliştirmiştir. Darülelhan’ın kapatılarak konservatuvar adıyla yeniden 
yapılandırılması ve Türk mûsikisi eğitiminin kaldırılmasının ardından, Mehmet Ekrem Bey’in müdürlüğü ve 
Musa Süreyya Bey’in öğretmenliği döneminde, 29 Aralık 1926 tarihinde öğrenimini başarıyla tamamlayarak 
mezun olmuştur (Özalp, 2000, s. 321–322). 

1926–1927 yıllarında Telsiz Telefon Şirketi’nin faaliyete başlamasıyla birlikte Vecihe Daryal, Mesut Cemil ve 
Ruşen Ferit Kam ile birlikte ilk mûsikî yayınlarının gerçekleştirilmesinde aktif olarak görev almıştır. 1928 yılında 
İstanbul Radyosu’nun taşınmasından sonra ise, “sürekli sanatçı” unvanıyla kadroya resmî olarak dâhil 
edilmiştir. Mesut Cemil, bu döneme ilişkin hatıralarında Vecihe Daryal’ın sanat hayatındaki yerini şu sözlerle 
ifade etmiştir: “Ben, Ruşen Kam ve bir de henüz çocuk yaşlarında bulunan Vecihe’den ibaret bir sanatkâr 
oksunluğu içindeydik. Vecihe Daryal, Mesut Cemil ve Ruşen Kam gibi hocalarım, benim mütevazı gayretlerime 
sabır göstererek aralarına aldılar; o günden bugüne her ikisinin bana kazandırdığı zarif tavırları koruyarak 
bugünkü seviyeme ulaştım”. Bu ifadeler, Daryal’ın henüz genç yaşlarında dönemin önemli müzisyenleriyle 
birlikte çalışmalara katıldığını ve kısa sürede sanatsal çevre içerisinde kendine yer edindiğini göstermektedir 
(Özalp, 1986, s. 322). 

Vecihe Daryal, gerek birlikte çalışma fırsatı bulan çağdaşlarının, gerekse onu öncesinde veya sonrasında 
tanıyan kişilerin aktarımlarına göre, döneminin en başarılı refakatçılarından ve klasik üsluptaki en yetkin 
icracılarından biri olarak kabul edilmiştir. Özalp (2000, s. 324–325), onun sanatındaki üstün nitelikleri şu şekilde 
ifade etmektedir: 
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“Vecihe Daryal, Türk musikisi içerisinde yetişmiş en kudretli kanun icracılarından biriydi. Kanunu olağanüstü 
bir müzikaliteyle, kendine özgü estetik ölçüler içerisinde icra ederdi. Kusursuz bir refakat anlayışına sahipti; 
yeni yetişen saz sanatkârlarına her zaman ‘Sadece ses sanatkârlarına değil, saz arkadaşlarınıza da refakat 
edeceksiniz’ diye öğüt verirdi. İcracılığındaki ustalığı gibi güçlü bir ritim duygusuna sahipti. Her gün 
programlardan saatler önce radyoevine gelir, stüdyoya girerek uzun süre akortla ilgilenir, kusursuz bir ayar 
yaptıktan sonra yayına katılırdı. Vecihe Daryal’ın yer aldığı bir programda ritimsel bir aksaklık yaşanması 
düşünülemezdi; âdeta tüm sazları avucunun içine alır, bir metronom titizliğiyle icrayı toplardı. Tremolo ve 
glisandoyu yerinde ve ölçülü biçimde kullanan mızrabı, teller üzerinde adeta süzülürdü. Yumuşak mızrap 
tekniği, zarif el hareketleri ve mandallar üzerindeki ustalığı, izleyenlerde estetik bir hayranlık uyandırırdı”. Bu 
anlatım, Vecihe Daryal’ın yalnızca teknik becerileriyle değil, aynı zamanda icra disiplini, ritmik hâkimiyeti ve 
estetik yaklaşımıyla da döneminde bir ekol haline geldiğini ortaya koymaktadır. 

Özalp’in (2000, s. 324–325) aktardığına göre, Klasik Türk mûsikisinin önemli isimlerinden Tamburi Cemil 
Bey’in oğlu ve aynı zamanda kendisi de değerli bir sanatçı olan Mesut Cemil Bey, Vecihe Daryal’a hediye ettiği 
bir kitabın kapağına onun sanatına duyduğu derin hayranlığı ifade eden şu satırları not etmiştir; “Türk mûsikisini 
bir nebze öğrendikten sonra, bugüne dek kelimenin tam anlamıyla hayranı olduğum kıymetli Vecihe’yi, eğer 
Cemil de tanısaydı, bu hayranlık belki de benden daha ileri düzeyde olurdu. Ben Cemil’in oğlu isem, Vecihe 
de onun öz kızı gibidir. Bu küçük eser, kız kardeşime bir hediye olsun.” Mesut Cemil, Vecihe Daryal’ın kanun 
icrasını ise son derece zarif bir benzetmeyle tanımlamış ve onun üslubunu “metal bir zemin üzerine düşen 
billur damlaları” ifadesiyle nitelendirmiştir. Bu sözler, Daryal’ın icrasındaki zarafet, berraklık ve estetik niteliğin, 
dönemin önde gelen sanatçıları tarafından da takdir edildiğini göstermektedir. 

Vecihe Daryal, 1968 yılında İstanbul Ansiklopedisi’ne verdiği bir röportajda, bir kanun metodu üzerinde 
çalıştığını ve bu çalışmayı tamamlamanın en büyük arzularından biri olduğunu dile getirmiştir. Sanatçı, 
yaşamının son dönemlerinde şeker hastalığıyla mücadele etmiş; 18 Kasım 1970 tarihinde şeker koması 
nedeniyle vefat etmiş ve İstanbul’daki Merkez Efendi Mezarlığı’na defnedilmiştir (Kazazoğlu, 2018, s. 5). 

8. Bulgular Ve Yorum 

Bu kısımda, araştırma sürecinde ulaşılan bulgular ile bu bulguların değerlendirilmesi sonucunda ortaya 
konulan yorumlara yer verilmiştir. 

8.1. Vecihe Daryal’ın Taksimlerinde Kullandığı Süsleme Teknikleri Ve Cümle Motifleri 

Geleneksel Türk musikisinde, özellikle de saz musikisi alanında, geçmişten günümüze uzanan aktarım 
sürecinde belirli unsurların bilinmesi ve uygulanması, geleneğin kuşaktan kuşağa sağlıklı biçimde taşınmasını 
mümkün kılmıştır. Bu sürekliliği sağlayan köprü; icra edilen eserlerdeki (saz ya da sözlü formlar) nota dışı 
süsleme öğelerinin, melodik motiflerdeki vurguların, taksimlerde başvurulan çeşitli ifade unsurlarının, perde 
baskılarının, ritmik kalıpların ve kişisel üslup motiflerinin tespit edilmesiyle inşa edilebilmektedir (Judetz, 1996: 
s. 36). 

Bu bölümde, Vecihe Daryal’ın taksimlerinde başvurduğu süsleme teknikleri (çarpma, fiske, trill, çift ses, 
tremolo, tarama, sekileme ve kişisel motifler) açıklamalarıyla birlikte örneklendirilerek sunulmuştur. 

8.1.2. Çarpma  

Kanunda çarpma, geleneksel icra teknikleri içerisinde sıklıkla başvurulan önemli bir süsleme unsurudur. Bu 
teknik, esas notadan önce ya da sonra çok kısa süreli bir notanın mızrap darbesiyle çalınmasıyla uygulanır. 
İcra sırasında ana nota güçlü bir şekilde vurgulanırken, çarpma notası daha zayıf tonda seslendirilir. Tüm 
çarpmalar, mızrap aracılığıyla gerçekleştirilir (Kazazoğlu, 2018, s. 28). Aşağıda ki şekillerde Daryal’a ait 
taksimlerde kullandığı çarpma süslemesi kutucuklar içerisinde verilmiştir 

Şekil 1  

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 
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Şekil 1’de Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksimine ait ikinci portede yer alan çarpma pasajları, örnek olarak 
kırmızı kutucuklarla belirtilmiştir. Bu görseldeki işaretlemelerden anlaşılacağı üzere, ilk çarpma gerdaniye 
perdesinde yapılmakta; devam eden süslemeler ise acem, hüseyni, neva, çargâh ve segâh perdelerinde 
uygulanmaktadır. Burada dikkat çeken unsur çarpmanın yapıldığı nota sıralarıdır. Yani ilk kutucuktaki 
uygulamada ilk notada uygularken devamında kümelerde ikinci nota üzerinde uygulamıştır. Bu da icra 
esnasında duyum vurgusunu değiştirdiğini göstermektedir. 

Şekil 2  

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 2’de Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksiminin onuncu portesinde yer alan çarpma pasajları, örnek 
olarak kırmızı kutucuklarla işaretlenmiştir. Bu görsel göstergelerden anlaşılacağı üzere sanatçı, söz konusu 
taksimde önce muhayyer perdesinde, ardından ise dügâh, tiz çargâh, tekrar dügâh ve hüseyni perdelerinde 
çarpma süslemesine başvurmuştur. Konu ışığında bakılacak olursa icracının özellikle sekizlik, dörtlük ve 
onaltılık nota kümlerinde yani süre olarak daha uzun olan notalar üzerinde çarpma süslemesini tercih ettiği 
görülmektedir. Özellikle melodinin vurgu yerlerinin sol elin hafif mızrap vuruşu ile gerçekleştirdiği bu yapı ile 
birlikte daha güçlü ve nüanslı bir duyum oluşmuştur. 

8.1.3. Fiske 

Kanuna özgü karakteristik süsleme tekniklerinden biri olan fiske, sol elin orta parmağı ile başparmağının yarım 
ay şeklinde bir araya getirilmesiyle uygulanır. Başparmağın tırnak ve et kısmının birleşim noktasından itibaren, 
mandalların bittiği bölgeden başlayarak bilekten yapılan bir hareketle tele vurulur ve bu işlem sağ elle 
dönüşümlü şekilde gerçekleştirilir (Toksoy, 2006, s. 52). Sağ elin mızrap aracılığıyla ana perdeye temas ederek 
sesi üretmesiyle eşzamanlı olarak, sol el fiske hareketiyle bu tınıyı keser. Bu teknik uygulanırken, ana sesin 
üzerine hafif bir vurgu etkisi eklenir; ancak bu ek ses yoğun değildir ve ud ya da tanbur gibi diğer çalgılarda 
mızrap kullanılmadan gerçekleştirilen parmak vuruşlarının bıraktığı yumuşak yankıya benzer bir nitelik taşır 
(Kazazoğlu, 2018, s. 34). Geleneksel icra üslubunda yaygın olarak kullanılan fiske süslemesi, Daryal’ın 
taksimlerinde de önemli bir yer tutmaktadır. Aşağıdaki şekillerde, bu süsleme tekniğinin uygulandığı bölümlere 
ilişkin örnekler sunulmuştur. 

Şekil 3 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 3’de Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksimine ait üçüncü portede yer alan fiske süslemeleri, örnek 
olarak kırmızı kutucuklarla belirtilmiştir. Sanatçının, gerdaniye perdesinde on altılık nota değerinde uyguladığı 
fiske tekniğini, aynı perdede daha sonraki pasajlarda da tekrar ettiği görülmektedir. 

Şekil 4 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 
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Şekil 4’de, Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksimine ait on üçüncü portede kullandığı fiske süslemeleri kırmızı 
kutucuklar ile işaretlenerek gösterilmiştir. Sanatçının, fiske tekniğine eviç perdesinde başladığı, aynı perdede 
uygulamayı sürdürdüğü ve ardından gerdaniye perdesinde de bu süslemeyi tekrarladığı görülmektedir. 

8.1.4. Çift Ses 

Kanunda uygulanan süsleme tekniklerinden biri, sağ el mızrabıyla ana ses icra edilirken sol el mızrabıyla alt 
veya üst perdelerdeki üçlü, dörtlü ya da beşli aralıkların aynı anda çalınmasıyla oluşturulur. Vecihe Daryal, 
taksimlerinde bu tekniği makamın karakteristik durak noktalarına armonik açıdan uyumlu olacak şekilde 
kullanmış; özellikle ana sesin altındaki üçlü ve dörtlü aralıklara başvurmuştur. Sanatçının çift sesli süslemeleri 
iki farklı yöntemle kullandığı görülmektedir. Birinci ve en yaygın uygulamada, puandorg işlevi gören durak 
noktalarında ana ses ile onun alt üçlü veya dörtlü sesleri eşzamanlı olarak tınlatılarak süsleme yapılmıştır. 
Daha az başvurduğu ikinci yöntemde ise, motiflerin başlangıç seslerinde vurguyu güçlendirmek amacıyla ana 
sesle birlikte alt üçlü veya dörtlü sesler aynı anda seslendirilmiştir. 

Şekil 5 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 5’te, Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksiminin beşinci portesinde kullandığı çift ses uygulaması kırmızı 
kutucuk içinde örnek olarak gösterilmiştir. Sanatçının icralarında sıklıkla karşılaşılan bu teknik, genellikle 
portenin sonunda ya da melodinin bitiş duygusu verdiği pasajlarda puandorg ile birlikte tercih edilmektedir. Söz 
konusu örnekte de çift ses süslemesi, puandorg eşliğinde çargâh ve rast perdelerinde uygulanmıştır. 

Şekil 6  

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 6’da, Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksiminin on beşinci portesinde yer alan çift ses uygulaması, örnek 
teşkil etmesi amacıyla kırmızı kutucuk içerisinde gösterilmiştir. Bu pasajda sanatçının, puandorg bulunmayan 
yani melodik akışın sürdüğü kısımda da çift ses tekniğine başvurduğu görülmektedir. Portenin sonunda ise 
çargâh ve dügâh perdelerine aynı anda mızrap vuruşu yaparak çift ses kullanımını tercih ettiği dikkati 
çekmektedir. 

8.1.5. Tremolo 

Tremolo, bir notanın zaman değeri çok küçük birimlere bölünerek art arda tekrarlanmasıyla oluşturulan bir 
süsleme tekniğidir. Bu teknik, sağ ve sol el mızraplarının tele hızlı ve ardışık şekilde vurulmasıyla sesin 
kesintisiz bir süreklilik kazanmasını sağlar. Kanun icrasında tremolo, üç temel yöntem aracılığıyla 
uygulanmaktadır. Birinci yöntem, klasik tremolo olarak adlandırılır ve aynı tel üzerinde gerçekleştirilir. Bu 
teknik, diğer mızraplı çalgılarda olduğu gibi, sağ ve sol mızrabın aynı tele dönüşümlü biçimde vurulmasıyla 
elde edilir. İkinci yöntem, üçlü, dörtlü veya beşli aralıklarla yapılan tremolodur. Bu uygulamada sağ el mızrabı 
ana sesi icra ederken, sol el mızrabı belirtilen aralıkları çalar. Üçüncü yöntem ise oktavlı tremolodur; bu teknikte 
sağ el ana sesi, sol el ise bir oktav pesini seslendirir (Kazazoğlu, 2018, s. 41–42). 
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Şekil 7 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni makamındaki Taksimi 

 

Şekil 7’de, Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksiminin beşinci portesinde yer alan tremolo süslemesi, örnek 
teşkil etmesi amacıyla kırmızı kutucuklar içinde gösterilmiştir. Bu pasajda sanatçının, hüseyni perdesinde söz 
konusu tekniği uyguladığı görülmektedir. 

8.1.6. Tril 

“Tril” terimi, İtalyanca trilo sözcüğünden türemiş olup “titreme” anlamını taşımaktadır (Yahya Kaçar, 2009: 230). 
Bu teknik, ana ses ile onun üzerinde yer alan bir başka sesin, tremolo benzeri biçimde, hızlı ve eşit değerlerle 
art arda yinelenmesiyle oluşturulur. Uygulama sırasında esas nota sağ el ile icra edilirken, tril sesinin sol el ile 
çalınması önerilmektedir. Böylelikle ana ses daha belirgin bir güçle, tril’i oluşturan ses ise yarı kuvvette veya 
daha hafif bir tonda duyurulmuş olur (Yavuzoğlu, 1989, akt. Toksoy, 2006: s. 52). 

Şekil 8 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni makamındaki Taksimi 

 

Şekil 8’de, Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksiminin dokuzuncu portesinde yer alan tril süslemesi, örnek 
olarak kırmızı kutucuk içerisinde gösterilmiştir. Bu bölümde, sanatçının sıklıkla başvurduğu kısa tril 
süslemelerinin ardından melodiyi devam ettiren yapılar dikkat çekmektedir. Hızlı melodik diziler içinde tiz 
çargâh ve tiz nevâ perdelerine kısa geçişler yaptıktan sonra, melodik akışı yeniden tiz çargâh, tiz segâh ve 
muhayyer perdeleri üzerinden sürdürmüştür. 

8.1.7. Sekileme 

Herhangi bir melodik birimin, özellikle bitişik seslerde olmak üzere, aynı zaman değerleri içinde üstten ya da 
alttan art arda yinelenmesi olarak tanımlanabilir (Ekmen, 2019, s. 213). Bu konu ışığında bakıldığında Vecihe 
Daryal’ın da elimizde bulunan taksimlerini incelediğimizde sekileme kullandığı saptanmıştır. 

Şekil 9 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 9’da, Daryal’ın Hüseynî makamında gerçekleştirdiği taksimin ikinci portesinde yer alan sekilemeler, örnek 
teşkil etmesi amacıyla kırmızı kutucuklar içinde gösterilmiştir. Söz konusu bölümde, sanatçının sekilemeyi 
önce Muhayyer, ardından Acem ve Hüseynî perdeleri üzerinden başlattığı görülmektedir. Bunu takiben, benzer 
yapıdaki diğer sekilemelerle icrasını sürdürdüğü dikkati çekmektedir. Devam eden melodik akışta gerdaniye, 
Hüseynî ve Neva perdelerine; izleyen pasajda ise Acem, Neva ve Çargâh perdelerine yönelmiştir. Sekileme 
biçimini bozmadan ilerleyen yapının devamında Hüseynî, Çargâh ve Segâh perdeleri; son aşamada ise Neva, 
Segâh ve Dügâh perdelerine temas ederek, sekilemeyi bu portede tamamladığı tespit edilmiştir.  
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Şekil 10 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 10’da, Daryal’ın Hüseynî makamındaki taksiminde on altıncı portede yer alan sekilemeler, örnek teşkil 
etmesi amacıyla kırmızı kutucuklar içerisinde gösterilmiştir. Bu bölümde, sanatçının öncelikle Gerdâniye, 
Muhayyer, Hüseynî ve Neva perdelerine temas ettiği; ardından bir sonraki melodide aynı dizisel yapıyı yeniden 
kullandığı görülmektedir. Taksimin devamında ise icracının, daha hareketli bir yapı tercih ederek Neva, 
Hüseynî, tekrar Neva ve Çargâh perdelerine yöneldiği; bu melodik dizilimi, ilerleyen kısımda iki kez daha 
yinelediği tespit edilmiştir. 

8.1.8. Diğer Süslemeler  

Daryal’ın taksimlerinde yer verdiği kısa ve yorum odaklı motifler, onun doğaçlama icralarının temel yapısını ve 
kendine özgü üslubunu belirgin biçimde ortaya koymuştur. Aşağıdaki şekillerde, kutucuklar içerisinde 
işaretlenen kısımlar, sanatçının taksim sırasında başvurduğu kendisine ait melodik cümle motiflerini 
göstermektedir. 

Şekil 11 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 11’te, Daryal’ın Hüseynî makamında gerçekleştirdiği taksimin altıncı portesinde yer alan kişisel cümle 
motifi, örnek teşkil etmesi amacıyla kırmızı kutucuk içerisinde gösterilmiştir. Bu bölümde sanatçının, onaltılık 
değerle Eviç perdesinden başlayarak yine onaltılık Gerdaniye perdesine yöneldiği; ardından sırasıyla otuzikilik 
Muhayyer, tiz Segâh, tekrar Muhayyer, Gerdâniye ve son olarak sekizlik bir Muhayyer perdesiyle motifini 
tamamladığı görülmektedir. Daryal’ın kendisine özgü nitelik taşıyan bu melodik cümle motifini, taksimlerinde 
sıkça kullandığı tespit edilmiştir. 

Şekil 12 

Vecihe Daryal’ın Hüseyni Makamındaki Taksimi 

 

Şekil 12’de, Daryal’ın Hüseynî makamında gerçekleştirdiği taksimin on dördüncü portesinde yer alan kişisel 
cümle motifi, örnek teşkil etmesi amacıyla kırmızı kutucuk içerisinde sunulmuştur. Daha önce de ifade edildiği 
üzere, Daryal’ın taksimlerinin belirli bölümlerinde kendine özgü cümle motiflerine sıkça başvurduğu 
görülmektedir. Sanatçının bu pasajda, onaltılık değerle Eviç perdesinden başlayarak aynı ritmik değerde 
Gerdaniye perdesiyle icrasını sürdürdüğü; ardından sırasıyla otuz ikilik Muhayyer, tiz Segâh, tekrar Muhayyer 
ve Gerdaniye perdelerine yönelerek motifi tamamladığı tespit edilmiştir. 

9. Sonuçlar 

Yapılan araştırmaların bulguları ile dikte yoluyla çözümlenen taksim kaydından hareketle, Vecihe Daryal’ın 
icralarında başvurduğu süsleme türleri ile melodik cümle motiflerinin belirlenmiş olduğu ve bunların teknik 
açıdan ayrıntılı bir biçimde analiz edilmeye çalışılmıştır. Bu analiz süreci, yalnızca icra edilen pasajların notaya 
alınmasıyla sınırlı kalmamış; aynı zamanda kullanılan süslemelerin biçimsel özellikleri, icra sırasındaki 
fonksiyonları ve müzikal bağlam içerisindeki ifade gücü de değerlendirmeye tabi tutulmuştur. Bu kapsamda 
ulaşılan veriler, Daryal’ın taksimlerinde çarpma, fiske, trill, çift ses, tremolo, tarama, sekileme ve kişisel motifler 
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gibi çeşitli süsleme biçimlerini uyguladığını; ayrıca, melodik akış içinde aşırıya kaçmayan ve dengeli bir 
karakter sergileyen cümleler kullanarak kendine özgü bir icra tavrı geliştirdiğini ortaya koymaktadır. 

Daryal’ın taksimlerinde en yoğun biçimde kullandığı süsleme türlerinin çarpma, fiske ve çift ses olduğu 
gözlemlenmiştir. Çarpma süslemesinin çoğunlukla melodi cümlelerinin ana sesinden önce gelecek şekilde 
tasarlandığı ve bu doğrultuda icra edildiği tespit edilmiştir. Fiske süslemesi ise, genellikle uzun süre boyunca 
kendini yineleyen ve nota değeri bakımından hızlı (örneğin onaltılık değerindeki) perdeler üzerinde tercih 
edilmiştir. Çift ses süslemesini de sıklıkla kullandığı belirlenen Daryal’ın, bu yapıyı çoğunlukla puandorklu 
bölümlerde ya da melodinin sade ve uzun soluklu nitelik kazandığı pasajlarda uyguladığı görülmektedir. Bu 
bağlamda, söz konusu süslemelerin yalnızca teknik bir unsur olmadığı; aynı zamanda sanatçının duygusal 
aktarımını destekleyen ve icra bütünlüğünü zenginleştiren estetik bir işlev üstlendiği de ifade edilebilir. 
Sanatçının, bunların dışında kullandığı diğer süsleme türlerini ise melodik motifler üzerinde, sakin ve abartıdan 
uzak bir üslupla hayata geçirdiği anlaşılmaktadır. Dolayısıyla, Daryal’ın süslemelere yaklaşımı, onun genel 
müzikal kimliğinin ve icra tavrı anlayışının ayrılmaz bir bileşeni olarak değerlendirilebilir. 

10. Öneriler 

Vecihe Daryal’ın dikte edilerek notaya alınmış taksimlerinden hareketle yapılan analizler sonucunda elde 
edilen bulgular  (özellikle süsleme türleri, melodik cümle motifleri ve icra tavrına ilişkin ayrıntılar) dikkate 
alındığında, kanun eğitimi alanında bu verilerden sistematik biçimde yararlanılması gerektiği söylenebilir. Bu 
doğrultuda, Daryal’ın icra tekniğini, kullandığı süslemeleri ve kendine özgü cümle motiflerini temel alan; 
öğrencilerin teknik becerilerini geliştirmeye ve geleneksel üslubu kavramaya yönelik özel etütler ile öğretici 
alıştırmalar hazırlanmalı, böylelikle hem klasik repertuvarın aktarımı kolaylaştırılmalı hem de icracı adaylarının 
üslup-tavır bilinci desteklenmelidir. Ayrıca, bu tür etütlerin hazırlanmasında, süslemelerin müzikal bağlam 
içindeki işlevi, cümlelerin yapı özellikleri ve Daryal’ın icra sürecindeki yorum anlayışı göz önünde 
bulundurulmalı; eğitim materyalleri, öğrencilerin hem teknik hâkimiyetini hem de estetik algısını eş zamanlı 
olarak geliştirecek nitelikte tasarlanmalıdır. 

Bunun yanı sıra, geleneksel icra anlayışının aktarımı açısından Vecihe Daryal’ın özellikle eşlik icrasındaki 
yaklaşımı üzerinde de ayrı çalışmalar yapılması gerekmektedir. Onun, kanun icrasında eşlik unsurunu nasıl 
konumlandırdığı, melodik ve ritmik dengeleri nasıl sağladığı, solist ile kurduğu etkileşimde hangi estetik 
ölçütleri gözettiği gibi konular, ayrıntılı biçimde araştırılmalı; böylelikle Türk mûsikîsinde eşlik geleneğinin 
incelenmesi için yeni bir perspektif kazandırılmalıdır. Bu tür çalışmaların, hem kanun pedagojisinde hem de 
icra geleneğinin korunup geleceğe aktarılmasında önemli katkılar sağlayacağı değerlendirilmektedir. 
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