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TANBUR İCRASINDA BİR EKOL: TANBURİ NECDET YAŞAR VE KÜRDÎLİ HİCAZKÂR 
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Özet 

Bu araştırmanın amacı, 20. yüzyıl Klasik Türk müziğinin önemli temsilcilerinden Tanburi Necdet Yaşar’ın müzik 
yaşamını, sanat anlayışını, tanbur icrasını ve besteciliğini çok yönlü olarak incelemektedir. Ayrıca sanatçının 
Klasik Türk müziğine sağladığı katkıları bireysel ve kurumsal boyutlarıyla belirlemek ve bu katkıların günümüz 
icra pratiklerine yansımalarını değerlendirmektir. Tanbur sazı ile özdeşleşen Yaşar’ın müzikal kimliği, yalnızca 
virtüöz düzeyindeki teknik yetkinlikleriyle değil; geleneksel repertuvarı çağdaş yorumla harmanlayan sentezci 
yaklaşımıyla da şekillenmiştir. Araştırmada nitel yöntemler kapsamında içerik analizi kullanılmış; literatür, arşiv 
belgeleri ve uzman görüşlerinden elde edilen veriler sistematik biçimde çözümlenmiştir. Yaşar’ın repertuvar 
içindeki konumu, bestecilik anlayışı, icra teknikleri ve sanatsal üretimi bu çerçevede ele alınmıştır. Sonuçlar, 
Yaşar’ın yalnızca bir icracı değil; aynı zamanda eğitimci, bestekâr ve kültürel elçi olarak Klasik Türk müziğine 
kalıcı katkılar sunduğunu ortaya koymaktadır. Saz semaisinde makamsal bağlılık ile melodik yaratıcılığı 
birleştirdiği, tanbur icrasında ise teknik derinlik ve estetik dengeyi ön planda tuttuğu belirlenmiştir. Ayrıca, Türk 
müziğinin uluslararası düzeyde temsilinde etkili bir figür olduğu görülmüştür. Çalışma, Yaşar’ın müzikal 
mirasını akademik bir perspektifle belgeleyerek müzikoloji literatürüne ve geleneksel müzik mirasının 
aktarımına katkı sağlamaktadır. 

Anahtar Kelimeler: Klasik Türk müziği, tanbur, makam, Necdet Yaşar, analiz 

A SCHOOL IN TANBUR PERFORMANCE: TANBURI NECDET YAŞAR AND THE 
ANALYSIS OF THE KURDILI HICAZKAR SAZ SEMAI 

Abstract 

The aim of this research is to comprehensively examine the musical life, artistic understanding, tanbur 
performance, and composition of Tanburi Necdet Yaşar, a significant representative of 20th-century Classical 
Turkish music. Furthermore, it seeks to identify his contributions to Classical Turkish music in both individual 
and institutional dimensions, and to evaluate the reflections of these contributions on contemporary 
performance practices. Yaşar's musical identity, synonymous with the tanbur instrument, is shaped not only 
by his virtuoso-level technical proficiency but also by his synthetic approach, blending traditional repertoire 
with contemporary interpretation. The research employs qualitative methods, specifically content analysis; 
data obtained from literature, archival documents, and expert opinions are systematically analyzed. Yaşar's 
position within the repertoire, his compositional approach, performance techniques, and artistic output are 
examined within this framework. The results reveal that Yaşar made lasting contributions to Classical Turkish 
music not only as a performer but also as an educator, composer, and cultural ambassador. It has been 
determined that in his saz semai performances, he combined modal adherence with melodic creativity, while 
in his tanbur performances, he prioritized technical depth and aesthetic balance. Furthermore, he has been 
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seen as an influential figure in the international representation of Turkish music. This study contributes to the 
musicology literature and the transmission of traditional musical heritage by documenting Yaşar's musical 
legacy from an academic perspective. 

Keywords: Classical Turkish music, Tanbur, makam, Necdet Yaşar, analysıs 

1.Giriş 

Müziğin, insanlığın varlığıyla eş zamanlı gelişerek yaşamın temel unsurlarından biri hâline geldiği 
görülmektedir. Yalnızca duyguların ifadesine aracılık eden bir unsur olmanın ötesine geçen müzik, hayatın pek 
çok alanında derin etkiler yaratan güçlü bir sanat formuna dönüşmüştür. “Müzik” kavramı, yalnızca eğlence ya 
da hoşça vakit geçirme aracı olarak tanımlanamaz; günümüzde hem kültürel ve sanatsal bir değer, hem de 
önemli bir endüstri unsuru niteliği taşımaktadır. Görsel öğelerin artan önemi ve dijital müzik sektöründeki 
gelişmeler, endüstrinin dinamiklerini yeniden şekillendirmiştir. Ayrıca müzik, dini ritüellerde ve bireylerin 
duygusal yaşamlarında da belirleyici bir role sahiptir (İmik & Haşhaş, 2020, s. 196). 

Türk toplumlarında müzik, tarih boyunca özel bir konuma sahip olmuştur. İlk dönemlere bakıldığında, savaşçı 
kimliğiyle öne çıkan Türkler, müziği kimi zaman ürkütücü ve görkemli bir araç olarak kullanmıştır. Zamanla bu 
müzik anlayışından pek çok tarz doğmuş ve gelişmiştir. Bu süreçte özellikle makam müziği toplumsal alanda 
önemli bir yer edinmiş; en belirgin örnekleri de yine bu coğrafyada ortaya çıkıp olgunlaşmıştır. 

Türk makam müziği, tarihsel süreçte farklı adlarla anılmıştır; “Türk Musikisi”, “Türk Sanat Müziği”, “Klasik Türk 
Müziği” ve “Geleneksel Türk Müziği” bu adlandırmalardan bazılarıdır. Adından da anlaşılacağı üzere bu müzik 
türü, esas olarak makam temeline dayanmaktadır (Özdemir, 2018, s.133-140). 

Klasik Türk mûsikîsinde, farklı komalara sahip makamlardaki eserlerin icrası için kullanılan sazın da bu 
incelikleri yansıtabilmesi gereklidir. Bu nedenle genellikle perdesiz ya da perde sayısı fazla olan çalgılar tercih 
edilmiştir. Tarih boyunca makam müziğinde pek çok enstrüman kullanılmış, bunların bir kısmı günümüzde de 
varlığını sürdürmektedir. Makam hassasiyetini en iyi şekilde yansıtan ve icra genişliği bakımından öne çıkan 
çalgılardan biri tanburdur. Türk toplumu içerisinde saygın bir yere sahip olan tanbur, gerek icra pratiğinde 
gerekse sağladığı üstün müzik kalitesiyle hem devlet erkânı hem de halk arasında önemli bir unsur hâline 
gelmiştir. Kendi musiki üslubu ve diğer sazlarla uyumu sayesinde makam müziğinin vazgeçilmez enstrümanları 
arasında yer alan tanbur, bu araştırmada tarihçesi, yapısı ve icra özellikleri açısından ele alınmıştır. Ayrıca, 
tanbur icrasıyla özdeşleşen Necdet Yaşar’ın çalışmaları ve icra üslubuna yönelik bir analiz yapılmıştır. 

2. Problem Cümlesi ve Alt Problemler 

Araştırmanın problem cümlesi; Bu araştırmanın problem cümlesi, “Tanbur icrasında önemli bir ekol sayılan 
tanburi Necdet Yaşar kimdir, kürdîli hicazkâr saz semaisi hangi özellikler sergilemektedir? Olarak belirlenmiştir.  

Alt Problemler: Araştırmanın alt problemleri aşağıda maddeler halinde sıralanmaktadır.  

1. Tanbur sazının tarihçesi ve genel özellikleri nelerdir? 

2. Tanbur sazında önemli icracılar kimlerdir? 

3. Tanburi Necdet Yaşar kimdir? 

4. Tanburi Necdet Yaşar’ın sanat hayatı hangi özellikler içermektedir? 

5. Tanburi Necdet Yaşar’a ait kürdilihicazkâr saz semaisi hangi özellikler içermektedir? 

3. Araştırmanın Amacı 

Bu çalışmanın temel amacı, Tanburi Necdet Yaşar’ın Klasik Türk müziğine, özellikle de saz icracılığı alanına 
yaptığı katkıları tarihsel, teknik ve estetik boyutlarıyla çok yönlü biçimde incelemektir. Yaşar, yalnızca bir icracı 
değil; aynı zamanda üslup ve gelenek taşıyıcısı olarak, 20. yüzyılda Türk musikisinin dönüşümünde önemli bir 
figürdür. Çalışma, onun sanat yaşamı ve icra anlayışını çözümleyerek, geleneksel Türk müziğinin kuşaktan 
kuşağa aktarımındaki rolünü ortaya koymayı hedeflemektedir. Böylece araştırma, bir sanatkârın müzikal 
katkılarını belgelemekle kalmayıp, bu katkıların kültürel mirasın korunması ve aktarımındaki önemini de 
vurgulamayı amaçlamaktadır. Elde edilen bulguların, Türk müziği literatürüne özgün bir bakış sunması ve 
özellikle saz icracılığı, meşk geleneği ile tavır aktarımı konularında değerli bir kaynak oluşturması 
beklenmektedir. 
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4. Araştırmanın Yöntemi 

Bu araştırma, özellikle Türk müziği çalgıları arasında yer alan ve perdeli bir saz olma özelliğiyle önemli bir yere 
sahip bulunan tanbur enstrümanının ve son dönemin en önemli icracılarından biri olan Tanburi Necdet Yaşar’ın 
çalım tekniği bakımından ve bu hususta gerçekleştirilen çalışmaların sınırlılığı açısından büyük önem 
taşımaktadır. Nitel araştırma yöntemlerinin uygulandığı bu çalışmada, verilerin düzenli bir biçimde incelenip 
yorumlanabilmesi amacıyla içerik analizi yöntemi tercih edilmiş; Tanburi Necdet Yaşar’ın Kürdilihicazkâr 
makamında bestelemiş olduğu bir saz eseri üzerinde çözümlemeler ve değerlendirmeler yapılmaya 
çalışılmıştır. Nitel araştırma, incelediği probleme ilişkin sorgulayıcı, yorumlayıcı ve problemin doğal 
ortamındaki biçimini anlama uğraşı içinde olan bir yöntemdir (Guba ve Lincoln, 1994; Klenke, 2016). İçerik 
analizi, insanların yazdıklarının ve söylediklerinin nicelleştirilmesi, sayısallaştırılması süreci olarak tarif 
edilebilir. Bu metodun temelinde yazılan ve söylenenlerin kategorileştirilmesi ve hangi sıklıkta kullanıldıklarının 
araştırılması yatmaktadır (Simon, Burstein, 1985). 

4.1 Verilerin Analizi  

Araştırmada toplanan veriler içerik analizi yöntemi kullanılarak incelenmiştir. 

4.2 Sınırlılıklar. 

 Araştırma Tanbur Enstrümanı ve icrası özelinde sınırlandırılmıştır. 

 Analizler Tanburi Necdet Yaşar’a ait Kürdili Hicazkâr saz semaisi ile sınırlandırılmıştır. 
 
5. Bulgular ve Yorum 

5.1. Birinci Alt Probleme Yönelik Bulgu ve Yorumlar 

Tanbur Sazının Tarihçesi ve Genel Özellikleri  

Tanbur, Türk müziğinde en önemli mızraplı ve telli çalgılardan biri olarak kabul edilmektedir. Adı, Arapça 
“tunbur”dan türemiş olup kökeni Sümer dilindeki “pantur” sözcüğüne dayanır. “Pantur”, yarım küre biçiminde 
gövdesi ve uzun sapı olan bir telli çalgıyı ifade ederken, bu terim zamanla İran ve Orta Asya’da armudi gövdeli 
ve uzun saplı enstrümanlar için kullanılmaya başlanmıştır. Avrupalı seyyahlar, tanburun sapındaki perde 
bağlarının Türk müziği ses sistemini yansıttığını gözlemlemiş ve bu enstrümanın günümüzde yalnızca 
Türkiye’de icra edilen bir çalgı olarak varlığını sürdürdüğünü belirtmişlerdir (Özel, 1997, s.3). 

Tarih boyunca “tanbur” ve “tanbura” adlarıyla anılan pek çok enstrüman olduğu bilinmektedir. 15. yüzyıl 
öncesinde, gövdesi ve uzun sapı bulunan tüm çalgılara bu adın verildiği düşünülmektedir. Bunun nedeni, biçim 
açısından oldukça farklı olsalar da aynı adla anılan enstrümanların varlığıdır. Bu bağlamda, kökenin tarihteki 
ilk telli çalgılara kadar uzandığı görülmektedir (Sarı, 2012, s.74). 

Günümüzde ise “tanbur” adı, farklı toplumlarda birbirinden oldukça farklı enstrümanlar için kullanılmaktadır. 
Buna örnek olarak Özbek Tanburu, Uygur Tanburu, İran Tanburu, Kürt Tanburu, Afgan Tanburu ve Tanjore 
Tanburu gösterilebilir (Aydemir, 2025, s.15). 

Tanburun ilkel biçiminin M.Ö. 2000’li yıllara uzandığı, günümüzdeki yapısı ve icra biçiminin ise 17. yüzyılın 
sonlarında şekillendiği belirtilmektedir. Türk makam müziğinin 18. yüzyılda gelişmesiyle birlikte tanbur, hem 
dinî hem de din dışı müzikte önemli bir konum kazanmış ve dönemin öne çıkan enstrümanlarından biri 
olmuştur. Tanbur, Türk makam müziği geleneğini en iyi temsil eden enstrümanlardan biri olarak, aynı zamanda 
Türk kültürünün de bir yansıması kabul edilmektedir (Özdemir, 2018, s.133-140). 

Tanbur, Osmanlı döneminde 17. yüzyılın sonlarında ilgi görmeye başlamış ve en büyük değerini 18. yüzyılda 
kazanmıştır. Dimitri Kantemiroğlu, 1700’lerde kaleme aldığı Kitâbü İlmi’l-mûsikî alâ vechi’l-hurûfât adlı 
eserinde, müziğin hem pratik hem de kuramsal yönlerini tanburun perdelerinden yararlanarak açıklamış; 
tanburu Türk mûsikîsinin vazgeçilmez çalgısı olarak değerlendirmiştir (Maxim, 2002, s.322). 

Tanbur, farklı topluluklarca değişik biçimlerde icra edilmiş; 18. yüzyılda ise Osmanlı topraklarında büyük bir 
popülarite kazanarak yapısal değişimlere uğramıştır. Boyut, form ve icra özellikleri bakımından, kökeni benzer 
diğer tef türlerinden ayrılmış ve yalnızca Türkiye’de icra edilen özgün bir çalgı kimliği kazanmıştır. Hem yerli 
hem yabancı araştırmacılar, tanburun perde sisteminin Türk müziğinin ses düzeniyle örtüştüğünü 
belirtmektedir (Karakaya, 2010, s.33). 
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5.2. İkinci Alt Probleme Yönelik Bulgu ve Yorumlar 

Tanbur Sazında Önemli İcracılar   

Klasik Türk müziği tarihinde, geçmişten günümüze pek çok tanbur icracısı ve ekolü ortaya çıkmıştır. 
Osmanlı’nın klasik mûsikî geleneğinden çağdaş Türk müziğine uzanan bu geniş süreçte, tanburun hem teknik 
hem de estetik açıdan gelişimine önemli katkılar sağlanmıştır. Bu icracılar, geleneksel üslubu yaşatırken 
çağdaş müzik anlayışını da benimseyip tanburu yeniden biçimlendirmiş; böylece kültürel mirasımız olan bu 
çalgının korunmasına ve müziğin sürekliliğinin sağlanmasına öncülük etmişlerdir. Tarihi oldukça eski olan 
tanburun günümüze dek ulaşabilmesinin ve hâlen icracılarının bulunmasının en temel nedeni, geçmişteki 
ustaların bu enstrümana gönülden bağlanıp ona sahip çıkmalarıdır. 

Tanburda iki temel icra üslubu olduğu belirtilmektedir. Bunlardan ilki, Tanburi İshak üslubu olarak da bilinen 
“klasik” yaklaşımdır. Bu tarzda, yoğun mızrap hareketlerinden çok, daha sınırlı sayıda vuruşla ezginin kesintisiz 
devamı sağlanır. Bu klasik üslubun, Tanburi İshak’tan öğrencisi Oksiyam’a, oradan Üsküdar Kozyatağı Rüfai 
Tekkesi şeyhi Abdülhalim Efendi’ye, ardından Suphi Ezgi’ye ve sonrasında Tanburi Cemil Bey’in oğlu Mesud 
Cemil’e kadar uzanan bir silsileyle aktarıldığı bilinmektedir (Sarı, 2012, s.24). 

Diğer icra tarzı ise literatürde Tanburi Cemil Bey üslubu olarak anılmaktadır. Bu yaklaşım, klasik üsluptan farklı 
olarak daha yoğun ve bol mızrap vuruşlarıyla karakterize edilir. Tanburi Cemil Bey’in, notalara tek bir mızrapla 
vurup sesin uzamasını beklemek yerine, birden fazla mızrap kullanarak tanbura alışılmış kalıpların ötesinde 
yeni bir üslup ve yorum gücü kazandırdığı kabul edilmektedir (Özalp, 2000, s.22). 

III. Selim’in tanbur hocası olarak bilinen Tanburi İshak (1745-1814), 17. yüzyılda yaşamış kabul edilmektedir. 
Literatürde, hem tanbur icracısı hem de eser bestecisi olduğu, bestelerinin günümüze ulaşan en eski tanburi 
olduğu belirtilmektedir. Bununla birlikte, Tanburi İshak’a yol gösteren ustasının kimliği bilinmemektedir (Özalp, 
1986, s.215). 

Tanburi Cemil Bey’in yorumunun, Tanburi İshak’a kıyasla daha yoğun mızrap kullanımı ve zengin bir icra tarzı 
içerdiği aktarılmaktadır. Bu gelişmede, Tanburi Cemil Bey’in hocası olan Tanburi Ali Efendi’nin rolü büyüktür; 
Ali Efendi’nin, İshak’tan miras kalan klasik üsluba bazı yenilikler kazandırarak, sadelikten ziyade özgür ve 
gösterişli bir icra anlayışı geliştirdiği bilinmektedir. Bu yaklaşım, icracının ezgiye duygularını ve kişisel 
hissiyatını katmasına olanak sağlayarak tanbur icrasında yeni bir dönemin kapılarını açmıştır. Tanburi Ali 
Efendi’nin öncülüğünde doğan bu anlayış, öğrencisi Tanburi Cemil Bey’i derinden etkilemiş; Cemil Bey, üstün 
müzik yeteneği sayesinde kendi ekolünü oluşturmuş ve ondan sonraki tanbur icracıları üzerinde güçlü bir etki 
bırakmıştır (Bilgiç, 2019, s.31-32). 

19. yüzyıl sonrasında bu icra anlayışı benimsenmiş ve zamanla geliştirilerek günümüze ulaşmıştır. Ancak 
yapılan araştırmalar, temelde iki ana icra üslubunun varlığını ortaya koymaktadır. Tanburi Cemil Bey’in öncülük 
ettiği üslup, süreç içerisinde olgunlaşıp bir ekol hâline gelmiştir. Bu ekolün temsilcileri arasında Kadı Fuat 
Efendi, Mesut Cemil Bey, Ömer Altuğ, Abdi Coşkun, İzzettin Ökte, Ercümend Batanay, Sadun Aksüt, Fahrettin 
Çimenli ve Necdet Yaşar gibi isimler sayılabilir (Gülaçar, 2024, s.7). 

5.3. Üçüncü Alt Probleme Yönelik Bulgu ve Yorumlar 

Tanburi Necdet Yaşar 

1930 yılında Gaziantep’in Nizip ilçesinde, Şıhlar Mahallesi Temiz Sokak’ta, 7 numaralı evde dünyaya gelen 
Tanburi Necdet Yaşar’ın babası Fevzi Bey, annesi ise Safiye Hanım’dır. Rüştiye mezunu olan Mehmet Fevzi 
Bey’in, Nizip’in ilk dava vekillerinden biri olduğu ve Kilis adliyesinde başkâtiplik gibi çeşitli görevlerde bulunduğu 
aktarılmaktadır. Fevzi Bey’in evlatlarına düşkün, fakat sevgisini sözle değil davranışla gösteren hassas bir 
kişiliğe sahip olduğu belirtilir (Tokuz, 2009, s.15). 

Tanburi Necdet Yaşar’ın annesi Safiye Hanım, tıpkı babası Fevzi Bey gibi ailesine bağlılığıyla tanınır. 
Merhametli ve yardımsever kişiliği yalnızca akrabaları tarafından değil, çevredeki insanlar tarafından da takdir 
edilmiştir. Dört erkek çocuğu olmasına rağmen, anne babasız kalan kız çocuklarını küçük yaşta yanına alıp öz 
evlatlarından ayırmadan büyütmüş ve evlendirmiştir. Necdet Yaşar, annesinin bu çocukları ayağında sallayarak 
uyuttuğunu, bunu yalnızca Allah rızası için yaptığını dile getirir (Tokuz, 2009, s.17). 

Klasik Türk müziğinin, özellikle de saz musikisi alanının en önemli isimlerinden biri olan Tanburi Necdet Yaşar, 
hem Türkiye’de hem de uluslararası platformlarda geleneksel Türk müziğini yüksek bir temsil gücüyle tanıtarak 
kültürel diplomasiye katkı sunmuştur. 24 Ekim 2017’de İstanbul’daki evinde 87 yaşında vefat etmiş ve 
Zincirlikuyu Mezarlığı’na defnedilmiştir. Yaşar’ın ölümü, yalnızca Türk müziği çevrelerinde değil, geleneksel 
müziğin evrensel kültürel mirası açısından da büyük bir kayıp olarak değerlendirilmiştir. Sanat yaşamı boyunca 
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icraya kattığı teknik derinlik, estetik sezgi ve yorum gücüyle oluşturduğu özgün tarz; pek çok araştırmacı, 
sanatçı ve akademisyen için ilham kaynağı olmuş, bir ekol olarak tanımlanmıştır. O, yalnızca tanburdaki 
ustalığıyla değil, bu saz aracılığıyla geliştirdiği kendine özgü yorum biçimi, müzikal anlatımda ortaya koyduğu 
stilistik incelik ve repertuvara kazandırdığı yenilikçi yaklaşımlar sayesinde döneminin ötesine geçen bir icracı 
profili sergilemiştir. Özellikle taksim icralarındaki içsel yoğunluk ve yapısal bütünlük, Necdet Yaşar’ı 
çağdaşlarından ayırmış ve “üstat” unvanıyla anılmasına vesile olmuştur. 

5.4. Dördüncü Alt Probleme Yönelik Bulgu ve Yorumlar 

Tanburi Necdet Yaşar’ın Sanat Hayatı 

Tanburi Necdet Yaşar’ın müzik yaşamına bağlama ile başladığı bilinmektedir. Onun bu enstrümana 
yönelmesinde en önemli etken, henüz yedi yaşındayken merhum Âşık Veysel’den plak aracılığıyla dinlediği 
“Mecnunum Leyla’mı Gördüm” adlı eser olmuştur. Âşık Veysel’in yanık sesinden duyduğu bu ezgi, küçük yaşta 
Yaşar’ı derinden etkilemiş, adeta büyülemiştir. Sanatçının Âşık Veysel’le tanışma hikâyesini arkadaşı Onur 
Kutlar’a şöyle aktardığı belirtilmektedir: “İlkokul birinci sınıftaydım. O zamanlar Nizip küçük bir kasabaydı, sen 
de bilirsin. O yıl çok kar yağmıştı. Sokaklarda tellallar bağırıyordu: ‘Duyduk duymadık demeyin, kurt indi; 
çocuklarınıza sahip çıkın!’ Babam bizi evde tutmak için çarşıdan bir taş plak almış, borulu gramofonda çalmıştı. 
Hiç unutmam, Veysel’in ‘Mecnunum Leyla’mı Gördüm’ plağıydı. Vuruldum.” Necdet Yaşar, o dönemde 
bağlamaya duyduğu isteğin, imkânsızlıklarla gölgelendiğini şu sözlerle dile getirmiştir: “Ben Veysel’i plakta 
dinlediğimde bağlamayı sevdim. Bir bağlama almak ve çalmak istedim. Ama o zaman Nizip’te ilkokuldayım; 
bağlamayı nereden bulayım, kim öğretecek? Çalamazsın yani… Ama içimde hep bağlama çalmak arzusu 
vardı.” Yaşar, bağlama çalmaya ortaokul için Gaziantep’e gittiği dönemde başlamış, kısa sürede enstrümanı 
öğrenmiş ve ilk bağlamasını Nizipli Hamey Usta’dan temin etmiştir. Âşık Veysel’i daima ilham kaynağı olarak 
gören sanatçının bağlamadaki sevgisi ve ilerlemesi, Nizip ve Birecik’teki yerel sanatçıların desteği sayesinde 
güçlenmiştir (Tokuz, 2009, s.69). 

Tanburun eşsiz sesini dinleyip ona gönlünü kaptırdıktan sonra bağlamayı bıraktığı aktarılmaktadır. 1950’de, 
20 yaşındayken İstanbul Üniversitesi İktisat Fakültesi’nin ikinci sınıfında okuyan Necdet Yaşar, müziğe olan 
ilgisini sürdürüyordu. Bir gün radyodan gelen bir sazın tınısı dikkatini çekince, hızla radyonun bulunduğu yere 
koşmuş ve orada, sesi dikkatle dinleyen Nevzat Atlığ’ı görmüştür. Yaşar, o anı şöyle anlatır: “Bu ses şimdiye 
kadar duymadığım kadar büyüleyiciydi. Müthiş hoşuma gitti, adeta büyülenmiş gibiydim. Baktım, Nevzat Bey 
beyaz gömleğiyle radyoya eğilmişti. ‘Abi, bu nedir?’ diye sordum. Nevzat Atlığ, ‘Bu çalınan saz tanburdur; 
çalan da Mesut Cemil’dir. Tanbur böyle çalınır.’ dedi.” Bu karşılaşma, Yaşar’ın tanbura duyduğu büyük aşkın 
başlangıcı olmuştur. O günkü hislerini, “Bu güzel sazı ele geçirmek, ona hâkim olmak arzusu içimi kapladı” 
sözleriyle ifade eden Yaşar, tanbura olan bağlılığını şu cümlelerle dile getirmiştir: “Ben o anda tanburun 
sevdasına düştüm. Eğer bu sevgiyi bir kıza, bir kadına duysaydım, ya Mecnun gibi çöllere düşer ya da Ferhat 
misali elimde gürz dağları delmeye kalkardım.” Bu ifadeler, Necdet Yaşar’ın tanbura duyduğu derin hayranlığı 
ve enstrümana olan sarsılmaz bağlılığını göstermektedir (Tokuz, 2009, s.71-72). 

Tanbura ve Tanburi Cemil Bey’e ilgisi her geçen gün artan Necdet Yaşar’ın, fırsat bulduğu her yerde tanburunu 
eline alıp çaldığı bilinmektedir. Ankara Radyosu’nda görev yapan tanbur sanatçısı Mesud Cemil’in icralarını 
dinleyerek onları belleğine kazımaya çalıştığı da aktarılmaktadır. (Tokuz, 2009, s.74-75) 

Tanburi Necdet Yaşar, zaman içinde kendini öylesine geliştirmiştir ki, onu dinleyen herkesin takdirini 
kazanmıştır. Bunun temel sebebi, hiç kuşkusuz çaldığı enstrümana duyduğu derin aşktır. Tanburunu öyle bir 
sevgiyle tutmuş, öyle bir incelikle okşamıştır ki; kırılan sazlarını anlatırken yüzünde beliren hüzün, neredeyse 
bir insanın bir başkasına duyduğu aşkla eşdeğer, hatta belki de daha tutkulu bir bağlılığı yansıtır. 

Klasik Türk musikisinin temel taşlarından biri kabul edilen Tanburi Necdet Yaşar’ın, tanbur ve geleneksel Türk 
müziğiyle tanışmasının ardından bu alanla güçlü bir bağ kurduğu görülmektedir. Araştırmalar, bu ilişkinin onun 
özverili bir çalışma disiplini kazanmasını sağladığını ve zamanla yüksek bir teknik donanımla sanatsal başarılar 
elde etmesine olanak sunduğunu ortaya koymaktadır. Yaşar’ın tanburdaki ustalığı yalnızca kişisel çabasına 
değil, aynı zamanda kendisinden önceki büyük üstatların sanat anlayışını özenle incelemesine, onların icra 
tarzlarından esinlenmesine ve bu kültürel mirası koruyup yeni kuşaklara aktarmaya yönelik bilinçli tutumuna 
da dayanmaktadır. Bu yaklaşımıyla Necdet Yaşar, hem geleneğe bağlı kalan hem de onu çağın koşullarıyla 
uyumlu biçimde yaşatmayı amaçlayan bir sanatçı kimliği sergilemiş; Türk musikisinin sürekliliği açısından 
önemli bir köprü işlevi üstlenmiştir. 
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5.5. Beşinci Alt Probleme Yönelik Bulgu ve Yorumlar 

Tanburi Necdet Yaşar’a Ait Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi Tahlili 

Tanburi Necdet Yaşar, müzik hayatı boyunca birçok müzisyene ve müzik çevrelerine hem bir müzik okulu, hem 
de feyz kaynağı olmuştur. Özellikle sanat hayatı içerisinde özveride bulunmuş olan Yaşar, bu sanat sahasında 
çok önemli çalışmalar yapmış, bizzat bu çalışmaları yönetmiş ve tasarlamıştır. Bu bağlamda Tanburi Necdet 
Yaşar’ın bestelediği eser klasik Tük müziğinde önemli bir yer kaplamıştır.  

Araştırmanın bu kısmında Tanburi Necdet Yaşarın Bestelediği Kürdili Hicazkâr saz semaisinin makamsal ve 
melodik yapısı tespit edilip yorumlanmaya çalışılmıştır. 

Şekil 1  

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 1. Porte. 

 

Şekil 1’de, Necdet Yaşar’a ait Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin birinci hanesinin ilk portesi 
sunulmuştur. Bu portede dikkat çeken ilk unsur, bestecinin otuz ikilik nota değerlerini tercih etmesi ve bunları 
üçleme grupları içinde işlemesidir. Eser, makamın teorisine uygun biçimde tiz bölgede seyretmeye 
başlamaktadır. Melodik doku, nazariyatta yer alan gerdaniye perdesi üzerinde bir kürdî dörtlüsü ya da kürdî 
beşlisiyle açılmış, ardından portenin sonuna dek bu düzeni sürdürmüştür. 

Kırmızıyla numaralandırılmış kutucuklarda, özellikle 1 ve 3 numaralı alanlarda, melodik örgüde “sekileme” 
olarak tanımlanan ezgisel unsur göze çarpmaktadır. 1 numaralı kutucukta, on altılık bir değerle başlayan 
gerdaniye perdesi, ardından kürdî, şehnaz ve yeniden gerdaniye perdelerinin oluşturduğu üçleme grubuyla 
tamamlanmıştır. Benzer şekilde, 3 numaralı kutucukta neva perdesiyle başlayan on altılık nota, devamında 
acem ve nim hisar perdelerinden geçerek nevada sonlanan otuz ikilik üçlemelerle örülmüş bir melodik yapı 
sergilemektedir. Bu yapının en belirgin noktası, ezgisel birimde “sekileme” adı verilen motifin kullanılmış 
olmasıdır. 2 ve 4 numaralı kutucuklarda ise, melodik dizinin yine makamın teorik yapısına uygun biçimde 
ilerlediği, makamın karakteristik perdeleri üzerinde seyrettiği anlaşılmaktadır. Ayrıca bu bölümlerde kullanılan 
nota değerlerinin çoğunlukla sekizlik ve on altılık olduğu görülmektedir. 

Şekil 2 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 2. Porte. 

 

Şekil 2’de, Necdet Yaşar’a ait Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin birinci hanesinin ikinci portesi 
görülmektedir. Bu bölüm incelendiğinde, eserin makam karakterine uygun biçimde ilerlediği ve yoğun biçimde 
on altılık ile otuz ikilik melodi kümelerinin yer aldığı fark edilmektedir. İlk kısımda, 1 numaralı kutucukta neva 
perdesiyle başlayıp çargâh, kürdî, nim zirgüle ve son olarak rast perdesine uzanan on altılık diziler; rast 
perdesinde ise dörtlük bir nota grubuyla, önceki ölçüdeki melodiyi karar sesine yönlendirmektedir. Ardından 
dik hisar perdesiyle başlayan, devamında acem, gerdaniye, şehnaz ve tiz segâh perdeleri üzerinde on altılık 
ve otuz ikilik melodik yapılar sergilenmiştir. 2 numaralı kutucukta, makamın temel seslerinden gerdaniye 
üzerinde bir hicaz geçkisi görülmektedir. Ardından kısa bir süre acem perdesinde nikrize değinilmiş, 
sonrasında melodik düzen yeniden kurulup hicaz karakteri korunarak neva perdesine kadar sürdürülmüştür. 
Makamın, yapısında Hicazkâr dizisini barındırması sebebiyle, bu kısımda da hicaz geçkisine yer verilmiş ve 
icracının hissiyatından uzaklaşmadan porte sonuna dek melodik örgü devam etmiştir. Özellikle 2 ve 4 numaralı 
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kutucuklarda, bir adet on altılık ve iki adet otuz ikilik nota grubunun sekileme özelliği taşıdığı görülmektedir. 
Benzer şekilde 3, 5 ve 6 numaralı kutucuklarda da sekileme örnekleri mevcuttur. 2 numaralı kutucukta, 
sekileme yapısı on altılık gerdaniye perdesiyle başlamakta; ardından otuz ikilik değerlerdeki şehnaz ve tiz 
segâh perdeleriyle devam etmektedir. 3 numaralı kutucukta ise, otuz ikilik notalarla başlayan şehnaz ve 
gerdaniye perdeleri, on altılık bir acem perdesiyle sonlanmaktadır. 5 numaralı kutucukta, farklı perdeler 
üzerinde aynı nota değerlerinin kullanıldığı melodik kümeler oluşturulmuştur: otuz ikilik tiz çargâh ve tiz segâh 
perdelerinden sonra on altılık muhayyer perdesi gelmektedir. 6 numaralı kutucukta da 3 ve 5 numaralı 
kutucuklardaki gibi, perde adları değişse de nota değerleri aynı olan bir sekileme yapısı bulunur; burada otuz 
ikilik muhayyer ve gerdaniye perdeleri, on altılık acem perdesinde tamamlanarak sekileme dizisi sonlanmıştır. 

Şekil 3 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 3. Porte. 

 

Şekil 3’te, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin birinci hanesinin üçüncü portesi 
sunulmuştur. 1 numaralı kutucukta, melodiye önce on altılık bir neva perdesiyle başlanmış, ardından yine on 
altılık değerde sümbüle perdesine geçilerek muhayyer perdesinde cümle tamamlanmıştır. Muhayyer 
perdesinin tercih edilmesinin başlıca nedeni, makamın yapısında bulunan karakteristik bir unsur olarak neva 
üzerinde uşşak dizisine hazırlık yapılmak istenmesidir. 2 numaralı kutucukta, on altılık değerlerde muhayyer 
ve gerdaniye perdeleriyle melodik akış sürdürülmüş, önceki ölçülerde “sekileme” biçiminde görülen yapı 
burada da yinelenmiştir. Gerdaniye perdesinin on altılık, acem ve gerdaniye perdelerinin ise otuz ikilik 
değerlerde işlendiği gözlemlenmektedir. 3 numaralı kutucukta ise neva perdesi üzerinde yapılan uşşak 
geçkisiyle söz konusu dizi tamamlanmıştır. Melodi, on altılık bir acem perdesiyle başlayıp yine on altılık notalar 
eşliğinde sırasıyla dik hisar ve neva perdelerine değinerek sonlandırılmıştır. 

Şekil 4 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 4. Porte (Teslim). 

 

Şekil 4’te, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin teslim bölümünün birinci portesi 
gösterilmektedir. Bölümün başında, 1 ve 2 numaralı kutucuklarda bestekârın Kürdîli Hicazkâr makam dizisini 
kullanarak bir girizgâh yaptığı görülmektedir. Bu kısımlarda on altılık nota değerlerinden oluşan melodik diziler 
kullanılmış; sırasıyla sümbüle, nim şehnaz, gerdaniye, acem, nim hisar ve neva perdelerine yer verilmiştir. 
Makamın özelliklerine sadık biçimde kurulan bu melodik örgü, 3 numaralı kutucukta farklı perdelerle devam 
etmiştir. Burada önce dik şehnaz perdesine değinilmiş, ardından tiz çargâh, sümbüle ve nim şehnaz perdeleri 
işlenmiştir. 4 numaralı kutucukta ise on altılık değerlerde gerdaniye, acem, nim hisar ve neva perdeleri 
kullanılmış; melodi, sekizlik bir çargâh perdesiyle sonlanmıştır. Bu nota kümelerinin bestekâr tarafından 
simetrik bir düzenle işlendiği, bu bölümde atlamalı bir yapının tercih edilmediği dikkat çekmektedir. 5 numaralı 
kutucukta neva perdesi üzerinde bir melodik dizi kurulmuş, özellikle dik hisar perdesiyle neva üzerinde bir 
uşşak dizisine zemin hazırlanmıştır. Melodi, on altılık değerle başlamakta; ardından yine on altılık ölçülerde 
dik hisar, acem ve tekrar dik hisar perdeleri sıralanmaktadır. 6 numaralı kutucukta ise on altılık değerlerde 
acem, gerdaniye, neva ve çargâh perdeleri vurgulanmıştır. Burada on altılık bir motifle başlayan melodik yapı, 
ardından bir on altılık, bir sekizlik ve tekrar bir on altılık değerle ilerleyerek duyum açısından öne çıkan bir örgü 
oluşturmuştur. Genel olarak, teslim bölümünün ilk kısmında on altılık nota dizileri hâkimdir. Özellikle gerdaniye 
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ve neva perdeleri üzerinde kurulan melodik kalıpların, bu bölümde özel bir yapı meydana getirdiği; böylece 
eserin temel bölümü olan teslimde, makamın karakteristik unsurlarından biri olan uşşak dizisinin kullanıldığı 
görülmektedir. 

Şekil 5 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 5. Porte (Teslim). 

 

Şekil 5’te, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin teslim bölümüne ait ikinci portesi 
sunulmaktadır. Bu portede nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş, nota değerleri, makamın özellikleri ve 
melodik örgü açısından değerlendirilmiştir. Özellikle otuz ikilik nota dizileri ile geçiş ve atlamaların öne çıktığı 
görülmektedir. 1 numaralı kutucukta, melodiye önce on altılık, ardından otuz ikilik değerlerde sesler eşlik etmiş; 
sırasıyla on altılık çargâh, otuz ikilik kürdî ve çargâh, ardından on altılık neva ve çargâh perdeleri işlenmiştir. 
Bu dizide çargâh perdesine üç kez temas edilmiştir. 2 numaralı kutucukta melodi sürdürülerek on altılık 
değerlerde çargâh, neva, kürdî, nim zirgüle ve sekizlik bir rast perdesi kullanılmış; rast üzerinde kurulan kürdî 
beşlisi, makamın ilk eklem yapısını ve duygusal yoğunluğunu vurgulamıştır. 3 numaralı kutucukta, 1 numaralı 
alandaki melodi örgüsünün nota değerleriyle benzer şekilde işlendiği, ezgisel yapıdaki “sekileme”nin burada 
da sürdüğü anlaşılmaktadır. Bu bölümde on altılık nim hisar, otuz ikilik nim hisar ve neva; ardından on altılık 
nim hisar ile çargâh perdeleri öne çıkmıştır. 4 numaralı kutucukta da sekileme yapısı korunmuş; bir on altılık, 
iki otuz ikilik ve iki on altılık değer, melodinin başında vurgulanmıştır. Ardından on altılık gerdaniye, otuz ikilik 
gerdaniye ve acem; devamında on altılık gerdaniye ile nim hisar sesleri kullanılmıştır. Sonrasında otuz ikilik 
nim şehnaz ve gerdaniye, akabinde on altılık acem perdesi yer almıştır. Porte sonuna doğru melodik örgü yine 
on altılık değerlerle sürmüş, yalnızca perde adları değişmiştir. Bu kısımda en dikkat çekici unsur, melodinin 
atlamalı bir kurguya sahip olmasıdır. 5 numaralı kutucukta on altılık değerlerde gerdaniye, tiz nim hisar, tiz 
neva ve tiz çargâh perdeleriyle bir cümle oluşturulmuştur. 6 numaralı kutucukta ise on altılık sümbüle, 
gerdaniye, nim şehnaz, acem, gerdaniye ve nim hisar sesleri kullanılarak melodi atlamalı bir yapıyla 
desteklenmiş, böylece ezgisel zenginlik güçlendirilmiştir. 

Şekil 6 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 6. Porte (Teslim). 

 

Şekil 6’da, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin teslim bölümüne ait üçüncü portesi 
sunulmuştur. Bu bölümdeki melodik kümeler kırmızı kutucuklar içinde gösterilmiş ve incelenmiştir. 1 numaralı 
kutucukta on altılık ve otuz ikilik nota değerleri bir arada kullanılmıştır. Başlangıçta on altılık ölçülerde neva ve 
nim hisar perdelerine yer verilmiş; ardından otuz ikilik değerlerde gerdaniye, acem, nim hisar ve yeniden neva 
perdeleri işlenmiştir. Bu pasajda dikkat çeken noktalardan biri, melodik kümelerin düzenli ve sıralı biçimde 
dizilmesidir. Teslim bölümünün son kısmını oluşturan bu yapı, bitiş duygusunu hissettirmeden sonraki hanelere 
geçişi, dengeli bir dizilimle sağlamaktadır. 2 numaralı kırmızı kutucukta melodi, sekizlik bir çargâh perdesiyle 
başlamakta; devamında on altılık değerlerde çargâh, kürdî, neva ve nim zirgüle perdeleriyle sürmektedir. Bu 
kısımda kısa bir atlama tekniği kullanılmış, melodi buna uyumlu şekilde ilerlemiştir. 4 numaralı kutucukta ise 
on altılık değerlerde kürdî, nim zirgüle, tekrar nim zirgüle ve rast perdelerinden oluşan bir melodi dizisi yer 
almakta; ardından sekizlik bir rast perdesiyle eserin teslim bölümü tamamlanmaktadır. 

Şekil 7 
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Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 7. Porte (2. Hane). 

 

Şekil 7’de, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 2. hanesinin birinci portesi 
sunulmuştur. Bu porte üzerinde, nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş; nota değerleri, melodik akış, 
makam özellikleri ve süsleme unsurları açısından ayrıntılı bir inceleme yapılmıştır. İlk olarak 1 numaralı 
kutucukta, bir on altılık, bir sekizlik ve yine bir on altılık nota kullanılarak başlayan melodi, ardından iki on altılık 
küme ile 2. hanenin ana yapısına geçmiştir. Rast perdesinde on altılık bir değerle açılan melodi, sekizlik kürdî 
ve tekrar on altılık nim hicaz perdeleriyle sürdürülmüş; sonrasında yine on altılık neva ve nim hicaz sesleri 
işlenmiştir. Burada nim hicaz perdesi, doğrudan bir hicaz geçkisinden ziyade, neva perdesini destekleyen bir 
unsur olarak değerlendirilmiştir. Melodinin son bölümünde, sekizlik noktalı bir neva perdesinden sonra kısa bir 
atlamayla on altılık sümbüle perdesine geçilmiştir. 2 numaralı kutucukta melodik çizgi, on altılık yapılarla 
ilerleyerek muhayyer, tiz çargâh, sümbüle ve yeniden muhayyer perdeleri arasında dengeli bir örgü 
oluşturmuştur. Bu düzen, eserin ritmik yoğunluğunu korurken melodinin doğal ve akıcı seyrini desteklemiştir. 
Muhayyer perdesinin kullanımı, hem tınısal farklılık yaratmış hem de makamın karakteristik yönünü 
belirginleştirmiştir. 3 numaralı kutucukta, melodi belirgin bir yükselme eğilimi göstererek özellikle gerdaniye 
perdesine yönelmiştir. Burada gerdaniyedeki buselik motifinin öne çıkarılması, ezgiye sakin bir soluk 
kazandırmıştır. Nota dizisi; on altılık muhayyer, iki kez gerdaniye ve ardından acem perdeleriyle başlamakta; 
sekizlik bir gerdaniye perdesiyle tamamlanmaktadır. Bu yaklaşım, eserin genel seyri içinde dramatik bir gerilim 
yaratıp sonrasında gelecek çözüm bölümlerine hazırlık sağlamaktadır. 4 numaralı kutucukta, makamın asli 
dizisinde yer almayan muhayyer perdesinin kullanımıyla hafif bir modülasyon etkisi oluşturulmuş, melodinin tiz 
alana taşınmasına zemin hazırlanmıştır. Burada on altılık değerlerde acem, gerdaniye, muhayyer ve sümbüle 
perdeleri işlenerek yüksek bölgelere yönelen yapı inşa edilmiştir. 5 numaralı kutucukta ise önceki bölümlerde 
hissedilen gerilimin tiz bölgede çözüldüğü görülür. Melodinin başında tiz çargâh ve tiz neva perdeleriyle 
başlayan yapı, ardından bir triplet (üçleme) formuna dönüşmüştür. Bu üçleme, melodiyi tiz alanda hızlı ve etkili 
biçimde sonuca ulaştırarak, sazın üst bölgelerini daha belirgin biçimde kullanma olanağı sağlamıştır. Üçleme 
dizisinde on altılık tiz nim hisar, tiz neva ve tiz çargâh perdeleri bulunur; devamında yine on altılık sümbüle ve 
muhayyer sesleriyle sonraki melodi kümesine hazırlık yapılmıştır. Genel olarak bu porte, hem ritmik hareketlilik 
hem de melodik çeşitlilik bakımından eserin en enerjik bölümlerinden biridir. Kullanılan nota değerleri ve 
süsleme teknikleri, Kürdîli Hicazkâr makamının incelikli seyir karakterini ve melodik esnekliğini başarılı bir 
biçimde yansıtmaktadır. 

Şekil 8 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 8. Porte (2. Hane). 

 

Şekil 8’de, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 2. hanesinin ikinci portesi 
sunulmuştur. Bu portede nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş; nota değerleri, makamın özellikleri ve 
melodik hareketler bakımından incelenmiştir. Genel olarak bölüm, on altılık değerlerle ilerlemekte, zaman 
zaman sekizlik gruplar eklenerek melodik çeşitlilik sağlanmaktadır. 1 numaralı kutucukta, art arda gelen on 
altılık muhayyer ve gerdaniye perdeleri kullanılmış; ayrıca triplet (üçleme) işaretli bir grup dikkat çekmektedir. 
Bu yapı, melodinin akışına kısa süreli bir hız ve duygusal yoğunluk katmıştır. Perdeler, Kürdîli Hicazkâr 
makamının orta seyir bölgesinin karakteristik seslerinden seçilmiştir. Sıralama, on altılık değerlerle muhayyer, 
muhayyer, gerdaniye, gerdaniye ve tekrar muhayyer şeklindedir. 2 numaralı kutucukta melodi, on altılık 
değerlerde acem, gerdaniye, acem ve dik hisar perdeleriyle devam etmiş; ardından sekizlik bir neva perdesiyle 
ezgiye nefes aldırılmıştır. Bu bölümde öne çıkan unsur, neva perdesinde kurulan uşşak dörtlüsüdür. Bu yapı, 
tiz bölgede hicazkâr dizisine geçişi kolaylaştırarak hem teknik hem de hissî bir etki oluşturmuştur. 3 numaralı 
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kutucukta melodi, ritmik ve ezgisel yoğunluk kazanmıştır. On altılık değerlerde dik hisar, acem, gerdaniye ve 
tiz segâh perdeleri; ardından sekizlik dik şehnaz perdesiyle bir hicaz örgüsü kurulmuştur. Tiz segâh ve dik 
şehnaz perdelerinin kullanımı, karakteristik bir makam geçkisini belirginleştirmiştir. Buradaki inişli çıkışlı 
melodik yapı, makamın özgün tavrını yansıtmaktadır. 4 numaralı kutucukta, birinci kutucukta olduğu gibi 
üçleme yapısı yer almaktadır. Burada dik şehnaz, gerdaniye ve tiz segâh perdeleri on altılık değerlerle 
çalınmış; ardından melodik çizgi dik şehnaz, gerdaniye, acem ve dik hisar perdelerine yönelmiştir. Bu kısımda, 
melodinin sürekliliğini sağlamak için kısa ve hızlı geçiş etkisi veren küçük motifler kullanılmıştır. 5 numaralı 
kutucukta melodik hareket durağanlaşmış; tamamen on altılık değerlerle acem, gerdaniye, acem, gerdaniye, 
acem ve dik hisar perdeleri arasında seri geçişler yapılmıştır. Bu yapı, porte sonunda bir kapanış duygusu 
oluşturmuş; saz semaisinin hane bölümünün sonlarına yaklaşırken toparlanma hissi kazandırmıştır. Genel 
olarak, bu portede kullanılan ritmik ve melodik öğeler, Kürdîli Hicazkâr makamının hem teknik hem de duygusal 
zenginliğini ortaya koymakta; özellikle süsleme ve hızlı geçişler eserin melodik akışına canlılık katmaktadır. 

Şekil 9 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 9. Porte (2. Hane). 

 

Şekil 9’da, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 2. hanesinin üçüncü portesi 
görülmektedir. Porte üzerindeki nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş ve her bir kutucuk, kullanılan nota 
değerleri, melodik örgü, makam özellikleri ile süsleme teknikleri açısından ayrıntılı biçimde ele alınmıştır. 1 
numaralı kutucukta melodi, ağırlıklı olarak on altılık değerlerle başlamış; tiz bölgede yer alan perdelerin sık 
kullanımıyla öne çıkmıştır. Sırasıyla tiz çargâh, tiz neva, tiz segâh ve şehnaz perdelerinin arka arkaya 
kullanılması, melodik yoğunluğu artırmış ve dinleyicide bir yükseliş ile hareket hissi uyandırmıştır. Bu enerji, 2. 
hanenin sonuna yaklaşırken eserin dinamik karakterini güçlendirmiştir. 2 numaralı kutucukta, on altılık 
değerlerde gerdaniye ile açılan melodi, acem ve dik hisar perdeleri arasında kısa geçişlerle sürdürülmüş; 
ardından yeniden acem perdesine dönülmüştür. Bu kısa aralıklı hareketler, hem ritmik dengeyi sağlamış hem 
de süsleme işlevi görerek tiz bölgedeki melodiyi zenginleştirmiştir. 3 numaralı kutucukta, önceki kısımlarda 
oluşan melodik yoğunluk daha yatay ve kısa adımlarla dengelenmiştir. Otuz ikilik değerlerdeki dik hisar ve 
neva perdeleri, ezgiye hızlı bir akış kazandırmış; hane sonuna doğru bir hazırlık hissi yaratmıştır. Ardından on 
altılık çargâh, tekrar on altılık dik hisar ve acem perdeleri işlenmiş; son olarak dörtlük gerdaniye perdesinde 
melodi sakinleşerek teslim kısmına zemin hazırlanmıştır. Bu tekrarlar, melodide istikrar duygusu ve çözüm 
yönünde bir beklenti oluşturmuştur. Genel olarak bu porte, Kürdîli Hicazkâr makamının tiz ve orta seyir 
bölgelerindeki melodik imkânlarını ortaya koymakta; saz semailerinde sıkça rastlanan üçleme, hızlı geçiş ve 
tekrar motiflerini bünyesinde barındırmaktadır. Süsleme teknikleri bakımından oldukça zengin olan bu pasaj, 
saz icrasında özellikle ustalık gerektiren bir bölüm niteliğindedir. 

Şekil 10 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 10. Porte (3. Hane). 

 

Şekil 10’da, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 3. hanesinin birinci portesi yer 
almaktadır. Porte üzerinde nota kümeleri kırmızı kutucuklar içine alınarak incelenmiştir. Eser, üç kırmızı 
kutucukta yer alan melodik bölümler hâlinde ele alınmıştır. 1 numaralı kutucukta, melodi eviç perdesinde 
başlamakta; ardından on altılık değerlerde gerdaniye, muhayyer ve sümbüle perdelerine yönelerek Kürdîli 
Hicazkâr makamının karakteristik iniş-çıkışlarını sergilemektedir. Özellikle tiz çargâh perdesine ani geçiş, 
klasik Türk müziğinin seyir kurallarına uygun biçimde, tiz alanda kısa fakat etkili bir dolaşım sağlamaktadır. Bu 
kısımda, on altılık değerlerle gerdaniye, tiz çargâh, sümbüle, muhayyer, tekrar gerdaniye ve eviç perdeleri 
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işlenmiş; devamında otuz ikilik nim hisar ve neva perdelerine dokunulmuştur. Bu pasajdaki notaların ritmik 
değerleri ağırlıklı olarak on altılık olup, yer yer otuz ikiliklerle desteklenmiş; böylece melodik akış daha dengeli 
ve akıcı hâle getirilmiştir. Kutucukta görülen inişli-çıkışlı yapı, bir hazırlık işlevi üstlenerek dinleyiciyi sonraki 
melodik gelişmelere hazırlamaktadır. 

Şekil 11 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 11. Porte (3. Hane). 

 

Şekil 11’de, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 3. hanesinin ikinci portesi yer 
almaktadır. Porte üzerindeki nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş ve melodik yapı, nota değerleri, 
makam özellikleri ile süsleme teknikleri açısından değerlendirilmiştir. 1 numaralı kutucukta yer alan melodik 
örgü, alışılmış bir nota sıçrayışıyla esere hem derinlik hem de farklılık kazandırmış; melodiyi aşağı yönde 
ilerleterek tiz bölgelere hazırlık sağlamıştır. 2 numaralı kutucukta ise, bir önceki kısmın tiz ses alanında 
yarattığı melodik hareketin ardından yine tiz bölgelerde devam eden bir seyir, esere daha coşkulu bir karakter 
katmıştır. Bu geçişteki notaların çoğunun otuz ikilik değerlerde olması, melodik akışın sürekliliğini güçlendirmiş; 
aynı zamanda bu yapı, Kürdîli Hicazkâr makamına özgü doğal seyir özelliklerini başarılı biçimde 
yansıtmaktadır. Özellikle tiz çargâh ve tiz neva yönündeki ilerleyiş, makamın karakteristik çizgisinde sıkça 
rastlanan bir eğilimi temsil etmekte; bu iniş, makamsal kadansa yönelik bir hazırlık niteliği taşımaktadır. Bu 
bölümdeki melodik yapı, yoğun süsleme unsurları içermekte ve bu süslemeler, hızlı nota dizileriyle icracıya 
nüans ve yorum zenginliği kazandırma açısından önemli bir alan sunmaktadır. Notaların düzenli ve eşit ritmik 
değerlerle ilerlemesi, saz icrasında kullanılan enstrümanlarda dengeli bir tezene veya nefes kullanımı 
sağlayarak teknik rahatlık sunmaktadır. Bu geçişsel doku, eserin bütünlüğü içinde estetik ve işlevsel bir köprü 
oluşturarak, sonraki kutucukta yer alacak karar eğilimine zemin hazırlamakta ve dinleyiciyi eserin kapanışına 
yönlendirmektedir. Dolayısıyla 2. ve 3. kutucuklar, yalnızca melodik geçişler değil; aynı zamanda biçimsel 
akışta gerilim–çözülme ilişkisini hazırlayan temel unsurlar olarak değerlendirilebilir. Nota diziliminde; 1 
numaralı kutucukta sırasıyla on altılık sümbüle, muhayyer, gerdaniye ve tiz neva; ardından yine on altılık olarak 
tiz çargâh, sümbüle, muhayyer, gerdaniye, eviç ve dik hisar perdeleri kullanılmıştır. 2 numaralı kutucukta ise 
otuz ikilik değerlerde eviç, dik hisar, eviç, gerdaniye, şehnaz, gerdaniye, şehnaz ve tiz segâh perdeleriyle 
coşkulu çizgi sürdürülmüş; devamında yine otuz ikilik değerlerle tiz çargâh, tiz segâh, tiz çargâh, tiz neva, tiz 
çargâh, tiz segâh, şehnaz ve gerdaniye işlenmiş; son olarak sekizlik eviç perdesiyle melodik cümleye bitiş 
duygusu kazandırılmış ve ezgisel akış, sonraki melodik yapılara yönlendirilmiştir. 

Şekil 12 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 12. Porte (3. Hane). 

 

Şekil 12’de, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 3. hanesinin üçüncü portesi yer 
almaktadır. Porte üzerinde nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş ve ayrıntılı biçimde incelenmiştir. Bu 
bölüm, hanenin sonuç kısmını oluşturmakta; melodik hareketin belirgin biçimde yatay bir seyir kazandığı, ritmik 
yoğunluğun sürdüğü ve kararın adım adım inşa edildiği bir pasaj niteliği taşımaktadır. Kullanılan notaların çoğu 
otuz ikilik değerlerden oluşmakta; bu durum, önceki kutucuklardaki ritmik örgünün devamını sağlarken, eserin 
finaline yaklaşırken usul bakımından bir yavaşlama ve melodik yerleşim etkisi yaratmaktadır. Böyle bir yapı, 
geleneksel Türk müziği formlarında özellikle de saz semaisi gibi belirgin usul ve biçim özellikleri olan türlerde 
önemli bir işlev üstlenir. Bu düzenleme, dinleyiciye güçlü bir kapanış duygusu verirken, aynı zamanda 
makamın doğal seyir eğilimine bağlı olarak tiz bölgelerde bir rahatlama imkânı sunmaktadır. Porte genelinde, 
1 numaralı kutucuk dışında melodik çizgi neredeyse tamamen basamaklı inişlerle oluşturulmuş; herhangi bir 
sıçrama ya da süsleme unsuruna yer verilmemiştir. Bu yaklaşım, eserin sonuna doğru hem ritmik hem de 



 
 
 
 
 
Yetkin                                        Artistic View Journal / Sanatsal Bakış Dergisi 2025 | Volume/Cilt:1| Issue/Sayı:2 (102-117) 

113 

 

melodik açıdan sadelik sağlayarak bir sükûnet ve denge hissi oluşturur. Bu durum, klasik saz semaisi 
anlayışında haneyi tamamlayan bir kadans hazırlığı olarak değerlendirilebilir. Ayrıca bu kısım, yalnızca bir bitiş 
noktası değil; eserin bütünlüğüyle ilişkisi bakımından anlam birliği kuran bir unsur niteliğindedir. İcracı 
açısından ise, 3. kutucuk hareketli pasajların ardından bir “nefes” alanı sunmakta, aynı zamanda eserin teknik 
ihtiyaçlarını karşılayacak bir denge sağlamaktadır. Böylelikle, 3. ve 4. kutucuklarda yer alan melodik diziler, 
form açısından kadans mantığını desteklerken, Kürdîli Hicazkâr makamının karakteristik iniş seyrini 
tamamlayarak makamın ruhunu ve estetik dengesini korumaktadır. Bu portede; 1 numaralı kutucukta sırasıyla 
on altılık rast, çargâh, segâh, çargâh, neva ve segâh perdeleri; 2 numaralı kutucukta otuz ikilik değerlerde 
çargâh, segâh, çargâh, neva, hisar, neva, hisar ve eviç perdeleri işlenmiştir. 3 numaralı kutucukta, yine otuz 
ikilik değerlerle gerdaniye, eviç, gerdaniye, muhayyer, gerdaniye, eviç, hisar ve neva perdeleri kullanılmış; 4 
numaralı kutucukta ise dörtlük bir sümbüle perdesi, ardından on altılık sümbüle ve nim şehnaz perdeleriyle 
melodik bütünlük sağlanarak hane sonlandırılmıştır. 

Şekil 13 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 13. Porte (3. Hane). 

 

Şekil 13’te, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 3. hanesinin dördüncü portesi yer 
almaktadır. Porte üzerindeki nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş ve analiz edilmiştir. Bu kutucuklarda 
görülen nota dizileri, Kürdîli Hicazkâr makamının karakteristik seyir özelliklerini yansıtan bir nitelik taşımakta; 
özellikle makamın önemli güçlerinden biri olan dik hisar perdesinden başlayan ve yukarı yönelen melodik 
hareketiyle öne çıkmaktadır. Başlangıçta gözlenen bu yükseliş, şehnaz ve ardından tiz buselik perdeleri 
aracılığıyla hicaz çeşnili bir dörtlünün izlenimini vermekte ve makamın tanıtıcı motiflerinden biri olarak rol 
üstlenmektedir. Melodik yapı, inişli-çıkışlı seyir anlayışına uygun biçimde gelişerek, makamın orta ses 
alanındaki dolaşımını göstermesi bakımından önem taşımaktadır. İlk kutucukta kullanılan nota değerlerine 
bakıldığında, on altılık nota kümelerinin tercih edildiği, bu sayede daha belirgin bir melodik anlatımın sağlandığı 
görülmektedir. Bu tercih, eserin genel formu içerisinde dinleyicinin makamı daha net algılamasına olanak 
sunmakta; melodik ifadenin açıklığını artırmaktadır. Ayrıca bu bölümdeki perdeler, hicaz çeşnisinin temel 
unsurlarını yansıtmakta; gerdaniye, şehnaz ve tiz segâh ekseninde şekillenen dizilim, hem geleneğe hem de 
makamın yapısal bütünlüğüne uygun bir seyir sergilemektedir. Bu çerçevede melodik düzen, gerdaniye 
perdesinde geçici bir güçlü durağı temsil ederken, makamın orta ses alanında gezinen bir anlatım ortaya 
koymaktadır. Tüm bu unsurlar bir arada değerlendirildiğinde, bu kutucuktaki melodik yapı hem makam 
karakterinin vurgulanmasına hem de eserin biçimsel dengesi içinde önemli bir unsur olarak işlev görmektedir. 

Şekil 14 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 14. Porte (4. Hane). 

 

Şekil 14’te, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 4. hanesinin birinci portesi 
görülmektedir. Porte üzerindeki nota kümeleri kırmızı kutucuklarla belirtilmiş ve ayrıntılı biçimde analiz 
edilmiştir. Birinci kutucukta yer alan melodik dizilim, Kürdîli Hicazkâr makamının özellikle tiz ses alanındaki 
karakteristik seyir kalıplarını yansıtan, zengin süslemelerle bezeli bir örgü sunmaktadır. Bu bölümde öne çıkan 
en belirgin unsur, üçlü nota gruplarından oluşan triola (üçleme) yapısının sürekli kullanılmasıdır. Üçlemeler, 
melodinin süsleme niteliğini belirginleştirmekte; klasik Türk müziğinde zaman zaman kullanılan senkoplu 
yapıların etkisini de içerecek biçimde icra alanına çeşitlilik katmaktadır. Gerdaniye, muhayyer ve sümbüle 
perdeleri arasında salınan motifler, hem makamın tiz bölgedeki temel davranışlarını göstermekte hem de 
eserin genel seyir planında bir yoğunluk noktası oluşturmaktadır. Üçlü grupların sekizlik notalarla birleşmesi, 
ritmik açıdan hem hareket hem de denge sağlarken, icracıya süsleme bakımından geniş bir ifade olanağı 
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tanımaktadır. Kullanılan tiz sesler, önceki haneden taşınan melodik gerilimin henüz çözülmediğini, eserin hâlen 
gelişme aşamasında bulunduğunu göstermektedir. Melodinin yukarı seslere yönelimi, dramatik çizgiyi 
sürdürerek dinleyicinin dikkatini canlı tutmaktadır. İkinci kutucukta, ilk bölümdeki tiz bölgede yoğunlaşan 
hareketlilik kademeli biçimde orta ses alanına yönelmiş ve basamaklı bir iniş sergilenmiştir. Melodi hâlâ 
üçlemelerle şekillenmekte; ancak bu kez üçlü gruplar, karar hissi oluşturacak perdeler üzerine kurulmuştur. 
Dik hisar, çargâh, eviç ve gerdaniye perdelerine odaklanan ses dizisi, makamın orta bölgedeki geçkilerini öne 
çıkararak hem makamsal seyirde dengeyi sağlamış hem de tiz bölgedeki hareketliliğe karşılık daha dingin bir 
melodik alan yaratmıştır. Böylelikle bu kutucuk, form içinde geçici bir durağanlık ve istikrar sağlamakta; 
ardından gelecek karar cümlesine hazırlık işlevi üstlenmektedir. Ritmik yapı yine üçlemeler üzerine inşa edilmiş 
olmakla birlikte, bu defa üçlü gruplar daha yatay bir hat üzerinde ilerlemekte ve melodik sıçramalardan uzak 
durularak sakin bir akış sağlanmaktadır. Bu durum, dinleyiciye huzurlu bir melodik atmosfer sunarken, icracıya 
nüanslara odaklanabileceği bir zemin hazırlamaktadır. Ayrıca bu bölümdeki motiflerin, eserin başındaki tematik 
unsurlarla örtüşen bir karakter taşıması, formun bütünlüğünü koruma açısından önemli bir rol üstlenmektedir. 
Böylece ikinci kutucuk, hem melodik hem de yapısal bakımdan bir hazırlık ve çözülme köprüsü niteliği 
kazanmaktadır. 

Şekil 15 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 15. Porte (4. Hane). 

 

Şekil 15’te, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 4. hanesinin ikinci portesi yer 
almakta olup, nota değerleri ve melodik yapı açısından incelenmiştir. Portede kırmızı kutucuklar, melodik 
birimleri göstermekle birlikte her birinin içeriği ayrıntılı olarak değerlendirilmiştir. İlk kutucukta, üçlemeler (triole) 
hâlinde düzenlenmiş sekizlik notalarla başlayan bir pasaj görülmektedir. Bu yapıda kullanılan gerdaniye, 
şehnaz, tiz segâh; ardından gelen tiz neva, tiz hisar, tiz neva ve tiz çargâh üçlemeleri, Kürdîli Hicazkâr 
makamının hicaz çeşnisine dayalı karakteristik yapısını açık biçimde ortaya koymaktadır. Pasajın hem ses 
dizilişi hem de seyir yönü, makamın inici yönünü desteklemekte; orta karar perdesine doğru yapılan yönelim, 
melodik yapının iç dinamiğini güçlendirmektedir. Triole biçimindeki bu motif, makamın belirleyici dizilerini teknik 
açıdan zorlu bir icra çerçevesinde sunmaktadır. Bu pasajda durağanlık yerine giderek artan bir melodik gerilim 
ve yöneliş göze çarpmaktadır. İkinci kutucuk, birincide başlatılan tematik yapının genişletilmiş bir varyasyonu 
niteliğindedir. Buradaki üçlü gruplar, daha inişli bir melodik seyir sergileyerek makamın karakteristik akışını 
desteklemektedir. Legato bağlarının korunması, üçlemelerin birbirine yumuşak geçişlerle bağlanmasını 
sağlamış; bu sayede pasaj hem ritmik hem de melodik açıdan akıcı bir bütünlük kazanmıştır. Teknik bakımdan 
bu bölüm, icracıdan ileri düzeyde parmak hâkimiyeti ve esnek kontrol gerektirmektedir. Üçlemelerin ardışık 
kullanımı, eserin hem ritmik hem de melodik yoğunluğunu bu kutucuk çevresinde toplamaktadır. Makamsal 
açıdan değerlendirildiğinde ise, özellikle güçlü perde olan gerdaniye çevresinde dolaşarak bir karar atmosferi 
oluşturulmaya çalışıldığı görülmektedir. Bu yapı, saz semailerinde sık rastlanan “dolaylı kadans hazırlığı” 
(dolaylı iniş) anlayışıyla uyumlu bir nitelik taşımaktadır. 

Şekil 16 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 16. Porte (4. Hane). 

 

Şekil 16’da, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 4. hanesinin üçüncü portesi yer 
almakta olup, nota değerleri ve melodik yapı açısından incelenmiştir. Porte üzerindeki kırmızı kutucuklar 
melodik birimleri göstermekte, her birinin içeriği ayrıntılı biçimde açıklanmaktadır. 1 numaralı kutucukta, eviç–
gerdaniye üçlemesiyle başlayan; ardından nim şehnaz–tiz çargâh ve sümbüle–nim şehnaz üçlemeleriyle 
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devam eden bir dizi yer almaktadır. Bu kısımda, makamın temel dayanaklarından gerdaniye perdesinde kürdî 
dörtlüsü çerçevesinde yukarı yönlü bir melodik hareket sergilenmiştir. Üçlemelerin legato bağlarıyla ifade 
edilmesi, melodinin yumuşak, akıcı ve kesintisiz bir şekilde icra edilmesi gerektiğini vurgulamaktadır. Kürdîli 
Hicazkâr makamının seyir özellikleri bağlamında, eviç perdesinden (fa#) başlayarak yukarı yönelen çizgi, 
makamın çıkıcı-inişli yapısını yansıtan önemli bir unsur niteliğindedir. Bu pasaj, aynı zamanda icracının parmak 
çevikliği ve ritim hâkimiyeti açısından dikkat gerektiren bir teknik bölümdür. 2 numaralı kutucuk, birincideki 
melodik dizinin devamı niteliğindedir. Burada yine ardışık üçlemelerle kurulu, düzenli bir iniş motifi göze 
çarpmaktadır. Bu iniş, makamın karar bölgesine yönelen tipik seyrini ortaya koyarak eserde melodik bir 
rahatlama ve karar hazırlığı duygusu oluşturur. Üçlemelerin ardışık kullanımı ritmik yoğunluğu artırırken, 
melodik yoğunluğun azalmasıyla denge sağlanmıştır. İcracı açısından bu pasaj, önceki çıkışlı yapıya göre 
daha kontrollü, nefes planlaması açısından özenli bir icra gerektirir. Makamsal açıdan, bir önceki portredeki 
hicaz dörtlüsünden gerdaniye üzerindeki kürdî dörtlüsü veya beşlisine yönelen bir geçiş etkisi sezilmektedir. 3 
numaralı kutucukta ise, önceki ölçülerdeki üçleme düzeni kısmen devam etse de, belirgin biçimde farklılaşan 
bir melodik form dikkat çeker. İlk üçlemenin ardından gelen notalar, üçleme yapısından çıkarak ikilik ve dörtlük 
değerlere dönüşmektedir. Bu geçiş, melodik karar sürecinin başladığını ve pasajın tamamlanma eğilimi 
taşıdığını göstermektedir. Genel olarak bu porte, Kürdîli Hicazkâr makamının teknik ve estetik boyutlarını 
bütüncül biçimde ortaya koymaktadır. 1 numaralı kutucukta başlayan çıkıcı çizgi, 2 numaralı kutucukta düzenli 
inişlerle dengelenmiş; 3 numaralı kutucukta ise karar süreci ve nihai yönelişle sonlandırılmıştır. Tüm yapı 
boyunca üçlemelerin sürekliliği, eserin ritmik akışını hızlandırarak anlatım bütünlüğünü güçlendirmektedir. 

Şekil 17 

Tanburi Necdet Yaşar Kürdili Hicazkâr Saz Semaisi 17. Porte (4. Hane). 

 

Şekil 17’de, Necdet Yaşar’ın Kürdîli Hicazkâr makamındaki saz semaisinin 4. hanesinin dördüncü portesi yer 
almakta olup, nota değerleri ve melodik yapı bakımından incelenmiştir. Porte üzerindeki kırmızı kutucuklar, 
melodik birimleri temsil etmekte; her birinin içeriği ayrıntılı biçimde açıklanmaktadır. 1 numaralı kutucukta, 
dörtlük değerindeki gerdaniye perdesiyle başlayan ve ardından sekizlik nim hisar, neva ile çargâh perdelerinin 
sıralandığı üçlemeler dikkat çekmektedir. Bu yapı, Kürdîli Hicazkâr makamının karara yönelişini hissettiren bir 
ifade sunmaktadır. Hemen ardından gelen diğer üçleme, makamın dizisini tamamlayarak karakterini açık 
biçimde ortaya koyar. Legato bağları, üçlemeler arasında yumuşak geçişler sağlayarak hem melodik sürekliliği 
hem de estetik akışı desteklemektedir. Ritimsel açıdan üçlemelerin tercih edilmesi, ölçüye canlılık ve dinamizm 
kazandırırken; eserin sonuna yaklaşırken enerji ve yön duygusunu pekiştirmektedir. Makamsal olarak bu 
kutucuk, rast perdesine (la) doğru bir hareket içerirken, aynı zamanda karar hazırlığını üstlenmektedir. 
Üçlemeler burada, geleneksel Türk müziğinde sıkça kullanılan özlü bir kapanış formu işlevi görmektedir. 2 
numaralı kutucuk, ilk bölümdeki melodik yapının tamamlayıcısı niteliğindedir. Başlangıcında yine üçleme 
dizilimi bulunmakta; ardından gelen klasik iniş motifiyle makamın karar sesi olan rast perdesine ulaşılmaktadır. 
Üçlemeden sonra melodik çizgi, serbest sekizlik notalarla sürdürülerek cümlenin sonuna doğru daha yalın ve 
kesin bir bitiş etkisi oluşturulmuştur. Bu kısım, Kürdîli Hicazkâr makamının seyir geleneğine uygun biçimde 
eseri yalnızca sonlandırmakla kalmamış; aynı zamanda önceki portelerdeki hareketli yapıya karşılık dinginlik 
ve istikrar duygusu yaratmıştır. Son bölümde gerdaniye ve rast perdelerinin aynı anda vurgulanması, esere 
çift sesli, özel bir işitsel renk kazandırmıştır. İcracı açısından bu pasaj, önceki kısımlardaki teknik hız ve 
yoğunluğun ardından dikkatli bir yavaşlama ve duruş ifadesi gerektirir. Özellikle son nota ve onu önceleyen 

sesler, eserin genel duygusal etkisini pekiştiren bir müzikal sükûnet noktası oluşturmaktadır. 

9. Tartışma, Sonuç ve Öneriler 

Tanburi Necdet Yaşar’ın bestecilik yönü, onun yalnızca usta bir icracı değil; aynı zamanda klasik Türk müziğine 
eserleri aracılığıyla katkıda bulunan seçkin bir sanatkâr olduğunu göstermektedir. Araştırma kapsamında 
gerçekleştirilen inceleme ve analizler, Yaşar’ın saz semaisi formundaki bestelerinde, hem makamsal hem de 
melodik açıdan kendine özgü bir ifade dili geliştirdiğini ortaya koymuştur.  
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Özellikle Kürdîli Hicazkâr makamında bestelediği bu eserde, klasik formun yapısına bağlı kalırken melodik 
akışta yenilikçi anlatım biçimlerini öne çıkardığı görülmektedir. Bu eserde kullanılan nota dizileri, geleneksel 
nazari yapılarla uyumlu olmakla birlikte, üçlü gruplamalarla şekillenen melodik motifler sayesinde çağdaş bir 
müzikal örgü oluşturmuştur. 

Melodik çizgiler, çoğunlukla tiz perdelerden başlayarak makamsal seyir ilkelerine uygun biçimde pes alanlarla 
dengelenmiş; böylece eser genelinde dramatik bir kurgunun ortaya çıkması sağlanmıştır.  

Yaşar’ın kompozisyonlarında sıkça görülen üçlemeli yapılar, yalnızca ritmik çeşitlilik yaratmakla kalmayıp, aynı 
zamanda eserlere özgün bir anlatım ve ifade gücü kazandırmaktadır. Bu özellik, onun bestelerinde hem teknik 
ustalığı hem de estetik duyarlılığı aynı çerçevede birleştirebildiğini ortaya koymaktadır. Analizi yapılan 
portelerdeki melodik geçişlerin titizlikle düzenlenmiş olması, Necdet Yaşar’ın yalnızca sezgisel değil, aynı 
zamanda kapsamlı bir kuramsal donanıma sahip bir besteci olduğunu ortaya koymaktadır. Her bir pasajın 
biçimsel işlevi ile makamsal yerleşimi, eserin genel estetik dengesine katkı sağlayan bir yapı sunmaktadır. Bu 
bağlamda, Tanburi Necdet Yaşar’ın besteleri; klasik Türk müziği repertuvarında hem biçimsel bütünlüğü hem 
de yorum zenginliği açısından öne çıkan seçkin eserler arasında değerlendirilebilir.  

Sonuç olarak, Tanburi Necdet Yaşar’ın bestecilik yönü, onun klasik Türk müziğine yalnızca bir icracı değil; aynı 
zamanda yaratıcı bir sanatçı olarak da katkıda bulunduğunu göstermektedir. Makamsal yapıya hâkimiyeti, 
melodik düzenlemelerdeki estetik tutarlılığı ve teknik derinliği, bestelerinin klasik repertuvar içinde kalıcı bir yer 
edinmesini sağlamıştır. 

Klasik Türk Müziği’mizin korunması, kayıt altına alınması ve gelecek kuşaklara aktarılması bakımından 
yürütülen akademik çalışmaların sayı ve nicelik bakımından çoğalması gerekmektedir. Müzik kültürümüzün 
gelişimine önemli hizmetler vermiş musikişinaslar çeşitli medya kanallarında yer almalı ve özellikle gençler 
başta olmak üzere toplumun tüm kesimlerinin onları tanıması sağlanmalıdır. Kültürün korunması ve gelecek 
nesillere aktarımının önemi unutulmamalıdır.  
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