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Bebop Sarkiciiginin 1990 Sonrasi Kusaklar Uzerindeki Etkisine
Yonelik Bir Caz Vokal Dogaglama Metodu Yaklagimi
Hatice Ceren Temel

Bu arastirma bebop sarkiciliginin 1990 sonrasi caz sarkicilar tzerindeki etkilerini
incelerken eski kusak ve 90 sonrasi kusak sarkicilarinin sololarini analiz ederek bu
etkilesim temelinde bir dogaglama metodu ortaya koymayl amaclamaktadir. Arastirma
dort ana bolumden olusmaktadir. Aragtirmanin amaci, onemi, yontemi ve sinirhliklari
aciklandiktan sonra birinci bélumde, bebop kavraminin caz tarihi igindeki yeri ve vokal
caz baglamindaki yansimalari ele alinmaktadir. Caz vokal tarihine genel bir bakis igeren
ikinci bolimde bebop, bebop vokal geleneginin temel unsurlari ile pedagojik agidan
dogaclamaya yonelik yaklagimlar ayrintili  bigimde incelenmektedir. Arastirma
kapsaminda dnce detayl olarak bebop vokal repertuvari taranmis, ardindan érneklem iki
asamall bir se¢im slreciyle belirlenmigtir. Bu dogrultuda, bebop veya 1990 sonrasi
doénemde temsil glict ylksek olmak, stilistik agidan birbirini taklit etmeyen kisisel bir Gslup
barindirmak ve mevcut literatlirde sinirh bigimde incelenmis olmak kriterleri dikkate
alinarak Gc¢U eski kusak UcU yeni kusaktan toplam alti vokalistin sololari segilmigtir.
Segcilen dogaglama sololarin transkripsiyonlari, kayitlarin arastirmaci tarafindan dinlenip
bilgisayar destekli nota yazim programlari araciligiyla notaya aktariimasi yoluyla
hazirlanmistir. Uglincli bélimde bu sololar, betimsel analiz ve karsilastirmal analiz
teknikleri kullanilarak incelenmis; analizler armonik, melodik ve ritmik boyutlarin yani sira
zaman hissi, scat hece kullanimi, artikilasyon ve cimleleme gibi performans
parametreleri dogrultusunda degerlendirilmigtir. Bulgular, 1990 sonrasi sarkicilarin
bebop dilinin temel unsurlarini biyik oOlgide korumakla birlikte modern yaklasimlar
gelistirdiklerini gostermektedir. Dorduncu ve son bolumde ise, analiz bulgularindan

hareketle gelistirilen 6zgin etit drneklerine yer verilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Bebop, bebop sarkiciligi, caz vokal, caz vokalde dogaglama,

dogaclama metodu, bebop dogacglama



ABSTRACT
A Jazz Vocal and Improvisation Method Approach Based On
The Influence of Bebop Singing On Post-1990 Generations
Hatice Ceren Temel

This research aims to develop an improvisation method based on the interaction
between bebop singing and its influence on post-1990 jazz vocalists through analytical
examination of vocal improvisation solos from older-generation and post-1990 singers.
Following an explanation of the purpose, methodology, and limitations of the research,
the first section discusses the position of the bebop concept within jazz history and its
reflections in the context of vocal jazz. The second section provides an overview of jazz
vocal history and examines bebop, the fundamental elements of the bebop vocal
tradition, and pedagogical approaches to vocal improvisation. Within the scope of the
research, the bebop vocal repertoire was reviewed, and the sample was determined
through a two-stage selection process. Accordingly, improvisational solos by six vocalists
were selected. Three vocalists represent the older generation, and three represent the
post-1990 generation. The selection was based on representational value, distinctive
personal style rather than stylistic imitation, and limited examination in the existing
literature. The transcriptions of the selected improvisational solos were prepared through
attentive listening and written by using computer-assisted notation software. In the third
section, these solos were analyzed using descriptive and comparative analysis methods.
The analyses focused on harmonic, melodic, and rhythmic dimensions, as well as sense
of time, scat syllable usage, articulation, and phrasing. The findings indicate that post-
1990 vocalists preserve the fundamental elements of the bebop language while
developing modern approaches. The fourth and final section presents original etude

examples based on the analytical findings.

Keywords: Bebop, bebop singing, jazz vocal, jazz vocal improvisation, improvisation

method, bebop improvisation
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ONSOz

Bu tezde ele aldigim konuya olan ilgim, 6grencilik yillarimda bebop muzigine ve
dogaclamaya yonelik merakimin ilk kez belirginlestigi doneme dayanmaktadir.
Dogaglama yoluyla kendimi ifade edebildigimi ve yaraticiidimin bu alanda guglendigini
fark ettigim andan itibaren, bu muizikal dili yasamimin merkezine almak istedigimden
emin oldum. Egitim sirecim boyunca zaman zaman tikandigimi hissettigim alanlarla
karsilagtigimda ise, bu durumun pedagojik bir bogluktan kaynaklanabilecegini
distndum. Egitmen kimligimin de etkisiyle, bu alanda bir seyler Uretme ve ¢bzim yollari
arama ihtiyaci duydum. Dolayisiyla bu ¢alisma, caz vokal dogaglamasi alaninda hem bir

icract hem de bir egitmen olarak edindigim deneyimlerden yola ¢ikarak hazirlanmistir.

Uzun yillar siren sahne pratigi ve egitim slreci boyunca, vokal dogaglamanin
enstrumantal dogaglamayla benzer yapisal ve teorik temellere dayandigi, ancak bu
iliskinin akademik calismalarda yeterince ele alinmadidi gorulmastir. Bu durum, vokal
dogaclamanin analiz edilebilir, 6gretilebilir ve pedagojik olarak yapilandirilabilir bir alan

olarak incelenmesini gerekli kilmigtir.

Akademik Uretim siregleri, dzellikle sahne pratigiyle i¢ ice olan sanatgilar icin
zaman zaman zorlayici olabilmektedir. Surekli sahnede olmayi gerektiren bir Gretim
bigimi ile uzun sdreli odaklanma ve masa basi ¢alisma gerektiren akademik slrecler
arasinda denge kurmak her zaman kolay dedildir. Bu siregte yasanan motivasyon
kaybinin temelinde ¢gogu zaman belirsizlik duygusu yer almaktadir. Doktora tez suireci,
benim icin bu belirsizlikle ylzlesmeyi, zaman zaman durmanin ve bakis agisini yeniden
yapilandirmanin Uretkenligi destekleyebilecegini fark etmeyi sagladi. Bu farkindalik,
akademik sureci bir zorunluluk degil, anlamhl bir udretim alani olarak yeniden

degerlendirmeme olanak tanidi.

Muzik kolektif bir eylem, dodaglama ise karsilikl etkilesimle guiglenen bir siregtir.
Benzer bicimde, akademik ve sanatsal yolculuklar da insan iligkileriyle anlam kazanir. Bu
nedenle bu slre¢ boyunca yanimda olan ve varliklariyla gii¢ veren birgok kisiye tesekkur

etmek isterim. Her secimimde beni destekleyen, 12 yil 6nce caz mizigine ydnelme
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kararimin ilk anindan itibaren yanimda duran ve her kosulda destegini hissettiren aileme;
zor zamanlarda birbirimize tutunabildigimiz, paylasim ve dayanigsmayla sureci anlamli

kilan dostlarima minnettarim.

Tez yazim surecinde destekleriyle yUkimi hafifleten arkadaslarim ve
meslektaglarim Kaan Karadavut, Onat Murat, Kaan Biyikoglu, Eylll Biger ve Burak
Buluta; Kadir Has Universitesi’nde ders verirken edindigim pedagojik deneyimlerin bu
calismanin sekillenmesine katki saglamasi ve pedagojik ve disunsel anlamda ilham
kaynagi olmasi nedeniyle Gug Basar Gille’ye, her zaman cesaretlendirici yaklasimiyla
yanimda olan eski mentdrim ve dostum Randy Esen’e; tez slirecinin basindan itibaren
titiz geri bildirimleri ve yol gostericiligiyle galismama buyuk katki saglayan danismanim
Prof. Dr. Mige Hendekli'ye tesekkiir ederim. Ayrica pandemi déneminde baslayan
doktora sureci boyunca, belirsizlikler, yon degigiklikleri ve zorluklara ragmen sahnede
aktif kalmayi, ders vermeyi ve akademik Uretimi es zamanl sirdlrebildigim igin kendime
de tesekkur ederim. Bu slreg¢, vazgegmeden udretmenin ve yaptidim isi severek

surdurmenin benim icin ne kadar 6nemli oldugunu bir kez daha hatirlatmistir.

H. Ceren Temel
ISTANBUL, 2026
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GiRIS

1940’ yillarda ortaya ¢ikan bebop akimi, dogaclamada kullanilan hizli tempolar,
karmasik armonik ilerleyigler ve gelismis ritmik kaliplar gibi teknik yaklagimlar bakimindan
hem sarkicilar hem de enstrimancilar igin bir dénim noktasi olmustur. Cazin kulturel
mirasinin temel yapi taglarindan biri olarak kabul edilen bu stil melodik, armonik, ritmik
ve ifadesel zenginligiyle muzisyenlerin teknik yeterliliklerine ve yorumlama becerilerine

onemli katkilar saglamistir.

Caz tarihindeki donemsel degisimler genellikle on yillik periyotlarla tanimlansa da,
bebop’in etkisi bu sinirlarin 6tesine gegerek onun kugaklar boyunca canliigini koruyan
nadir dogaclama stillerinden biri olmasina sebep olmustur. Bunun bir sonucu olarak,
bebop stili ginimuizde héala hem yeni baslayan &grenciler hem de profesyonel

muzisyenler tarafindan galigsiimakta ve yorumlanmaktadir.

Caz dogaglamasi, birgok arastirmaci tarafindan bir dile benzetilmigtir;
dogaclamacilar bu dili kullanarak ciimleler, paragraflar ve bunun sonucunda besteler inga
ederler (Lyon, 2008). Bu yaklasim, bireysel yaraticihdi tesvik eden caz dogaglamasinin
pedagojik yéninld anlamak acgisindan da gereklidir. Bu nedenle bu arastirma, 1990
sonrasi kusak caz sarkicillarinin dogaclama yaklasimlarini gelistirmelerine katki
saglamay! ve vokal dogaglamaya dair yeni bir perspektif sunmayi amaglarken, ayni
zamanda caz mdaziginin yenilikgi yoninin desteklenmesi ve evrimsel sdrecinin

anlasiimasi bakimindan da 6nem tagimaktadir.

Bebop sarkiciidi, 1940’larda ortaya ¢ikan bebop caz akimiyla birlikte gelisen;
karmasik duyulan cimlelemeler hizli tempolar ve virtiéz dodaclamalarla karakterize
edilen bir vokal caz stilidir. Bu tarz, cogu zaman enstrimantal bebop’un yenilikgi
anlayisini vokal dizlemde yansitir. (Bauer, 1996). Bebop sarkicilari, scat sarkicihgi
olarak adlandirilan dogaglamada enstrimantal diginme bi¢imini benimseyerek seslerini
adeta bir enstriman gibi kullanmiglardir. Bu yaklasim, caz vokalinin teknik sinirlarini
genisletmis ve sonraki kusaklar i¢cin hem sanatsal hem pedagojik agidan dnemli bir miras

birakmistir.



Bu calismada, 1980-1990 yillar arasinda dodaglama yapan ge¢mis kusak dnemili
caz sarkicilarinin vokal sololari incelenmis ve bu sololarin 1990 sonrasi caz sarkicilari
Uzerindeki etkileri degerlendirilmigtir. Bu baglamda, ge¢mis kusaktan Jon Hendricks,
Sheila Jordan ve Betty Carter'in sololari temel alinarak, Kurt Elling, Jazzmeia Horn ve
Michael Mayo gibi ¢caddas sarkicilarin stilleri karsilastirmali bicimde ele alinmistir.
Bdylece, bebop gelenegdinin vokal dogaglamadaki surekliligi ve donusima, farkh

kusaklara ait sarkicilarin dogaglama anlayislari Gzerinden incelenebilmistir.

Secilen sarkicilarin sololari, bebop geleneginin ortak kelime dagarcigini
paylastiklari halde her birinin bu dili estetik ve bireysel yaratici yaklagsim dogrultusunda
farkli bigimlerde yorumladiklari duasincesiyle analize dahil edilmistir. Bu analiz
kapsaminda melodik yapilarin kullanimi, ileri dizey 6zgun ritmik varyasyonlar ve gelismis
armonik yaklagimlar ele alinmakta; bu wunsurlarin vokal dogaglamada nasil
doénustiruldigu ve kisisel stile nasil yansidigi yorumlanmaktadir. Calismanin amaci, bu
ortak bebop unsurlarinin farkli yorumlanma bigimlerini inceleyerek, bebop geleneginin
hem tarihsel hem de ¢agdas caz vokalistleri (1990 sonrasi kugaklar) Gzerindeki etkisini
karsilastirmali olarak ortaya koymaktir. Bu karsilastirmalar ayrica yukarida bahsi gecen

yaklasimlarin pedagojik baglamda yorumlanmasina da zemin hazirlamaktadir.

Literatir calismasi kapsaminda ilk etapta 12 sarkici secilmistir. Bu sanatgilarin 6
sarkiclya dusurulip arastirma daha sinirli hale getirilmistir. Cagdas kusak sanatgilardan
1992 dogumlu Mayo ve 1991 dodumlu Horn’a ek olarak 1967 dogumlu Kurt Elling’in
calismaya dahil edilmesi, aktif olarak 1990 sonrasinda performans gdsteriyor
olmasindandir. Ayrica Mayo ve Horn gibi 1990 sonrasi kusaklara ilham olmug olmus
olabilecegi hipotezinden yola ¢ikilarak, secilen sololarin kronolojik gelisiminin de analiz

edilebilecegdi varsayiimistir.

Enstrimantal solo transkripsiyonlar' baslangic seviyesindeki vokal égrencileri
icin zorlayici olabilmektedir. Vokal ve enstrumantal uygulama yontemleri arasindaki
temel farklihklar, pedagojik gereksinimler ve caz dogacglama surecindeki 6grenme
bigimleri gibi farkliliklar buna sebep olabilmektedir (Walker, 2005; Motteler, 2006). Bu

' Daha 6nce galinan dogaglamalarin aynisinin 6grenilip galigiimasi.



nedenle, vokal solo transkripsiyonu, caz vokal egitiminin temel asamasi baglaminda
bebop dilini anlamaya ydnelik daha saglkh bir yéntem olarak 6n plana ¢ikmaktadir.
Bunun yani sira Tudrkiye’deki caz vokal egditimi baglaminda yapilan gdzlemler de,
ogrencilerin transkripsiyon segimlerinde cogunlukla tarihsel veya seviye temelli bir
yaklagimdan ziyade zorluk derecesine yoneldiklerini ortaya koymaktadir. Bu durum,
baslangi¢ seviyesindeki o6grencilerin enstrimantal solo transkripsiyonlarinda ciddi
glcliiklerle karsilagsmalarina yol agmaktadir. Ozellikle dodaglama sirasinda hangi
heceleri kullanacaklarini kestirememeleri, artikilasyon ve ifade becerilerinin gelisimini

sinirlayan énemli bir faktdrdir.

Ayrica literatir incelendiginde, caz vokal ¢calismalariyla ilgili akademik kaynaklarin
sinirli oldugu, ézellikle vokal solo transkripsiyonlarinin pedagojik dederine yeterince yer
verilmedigi gorulmektedir. Bu durum, alandaki onemli bir bogluga isaret etmektedir.
Dolayisiyla bu c¢alisma, bebop dogacglama anlayisinin vokal sololar (zerinden
incelenmesiyle hem s6z konusu boslugu doldurmayi hem de caz vokal 6grencilerine

pedagojik agidan yol gésterici olmayl amacglamaktadir.

Enstrimantal solo transkripsiyonlarinin baslangi¢ seviyesindeki vokal 6grencileri igin
yetersiz kalmasinin baslica nedenleri arasinda enstriman ile ses arasindaki farkliliklar,
vokale 06zgu pedagojik ydnlendirmelerin eksikligi, 6grenme slrecinde karsilagilan
zorluklar ve tarihsel-pedagojik baglam yer almaktadir. insan sesinin i¢sel bir mekanizma
olmasi ve sinirli aralik ozellikleri uygulamayi guglestirirken, transkripsiyonlarin scat
hecelerine, artikilasyon ve vokale 6zgl nianslara dair yeterli bilgi sunmamasi, karmasik
yapidaki sololarin biligssel yik olusturmasi ve caz egitiminin enstrimantal odakli
gelisiminin vokalistleri geri planda birakmasi bu yetersizligin temel nedenlerini
olusturmaktadir (Walker, 2005; Motteler, 2006; Walker, 2005; Heil, 2005, Calhoun, 2020;
Yoshizawa, 1999; Johnson, 1999; Giriffin, 2020).

Tarkiye’de caz vokal egitiminin tarihsel gelisimi incelendiginde, caz vokal dogaclamasina
yobnelik akademik dizeyde katki saglayabilecek yeterli sayida metodun bulunmadigi
gorulmektedir. Gozlem ve deneyimlere gore, égrenciler dogaglama surecinde belli bir
noktada tikanmakta ve bu alanda nasil galismalari gerektigine dair yapilandiriimig

bilgilere erismekte zorlanmaktadir. Yabanci kaynaklarda bu konuda ¢ok sayida materyal
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bulunmaktadir. Her ne kadar dijital materyallere ulagsimin fiziksel olanlara kiyasla
kolaylasmasi s6z konusu olsa bile ekonomik ve sosyolojik kosullar nedeniyle bu
kaynaklara erisim o6grenciler icin guclesmisti. Bu nedenle &grenciler, 6zellikle
universitede caz bolumu sinavlarina hazirlanirken cogunlukla 6zel dersler araciligiyla

kendilerini gelistirebilmekte; aksi durumda yontem konusunda belirsizlik yagamaktadir.

Literatirde &zellikle ritmik parametreleri ayrintili sekilde ele alan etitlerin sayisi
da sinirhdir. Ayrica, ¢agdas vokal sololarda kullanilan melodik, armonik ve ritmik
yaklagimlarin gesitlilik gostermesi, caz vokal dogaglamasina yonelik yeni bir egitim
metodunun gelistirilmesini gerekli kilmaktadir. Performans analizi ve metodoloji
gelistirme agisindan ele alindiginda, 6zellikle yeni kusak sarkicilarin geleneg@i nasil
donlstirddgunld incelemek; caz vokal dogaclamalarinin gelecekteki ydnelimlerini
ongdrmek ve bu dogrultuda pedagojik yaklagimlar gelistirmek acgisindan degerli
gorulmektedir. Arastirmanin, Turkiye’deki caz vokal egitimi alaninda yenilikgi yontemler
sunmasl ve sahne performanslarina yoénelik uygulanabilir c¢iktilar Uretmesi
beklenmektedir. Elde edilen bulgular dogrultusunda geligtirilen etut Orneklerinin de

Turkge literatire katkida bulunmasi hedeflenmektedir.

Bu baglamda, arastirmanin su sorulara cevap aramasi amaglanmaktadir:

Jon Hendricks, Betty Carter ve Sheila Jordan’in dogaglama anlayisi, 1990 sonrasi caz
vokalistlerinin dogaglama stillerini hangi agilardan etkilemistir?

1990 sonrasi segilen Kurt Elling, Jazzmeia Horn ve Michael Mayo dogaglama
yaklasimlari ritmik, melodik ve armonik agidan hangi yoénleriyle 6zginlesmektedir?

Bu sololarda scat hece kullanimi, zaman hissi, artikilasyon ve cumleleme gibi
performans parametreleri nasil farklik gostermektedir?

Gegmis kusaktan segilen sololarla modern sololar karsilastirildiginda, dogaglamanin
form, ifade ve yapi bakimindan gegcirdigi degisim nasil tanimlanabilir?

Bu analizler dogrultusunda, caz vokal dogaclamasi egitiminde kullanmak Uzere ne tur
egzersizler gelistirilebilir?

Hazirlanacak etutler, hangi teknik ya da stilistik becerilerin geligsimine yonelik olarak

yapilandirilmah ve ginimuz vokalistlerine nasil bir katki sunmalidir?



Bu c¢alismada segcilen vokal dogacglamalar, éncelikle armonik, melodik ve ritmik
acgidan oAlcgilebilir veriler Gzerinden incelenmis; 1I-V—I kadanslarinda kullanilan ctimleler
karsilastirmali olarak analiz edilmistir. Bunun yani sira, dogac¢lamalardaki scat hecesi
kullanimi, zaman hissi, artiklilasyon ve cimleleme gibi yorumlayici boyutlar, nicel 6lgim
gerektirmeyen, daha ¢ok yoruma dayali nitel bir perspektifle degerlendirilmistir. Boylece
bebop vokal dogaclamalarinin sonraki kusaklara etkisi hem bigcimsel hem de anlam

dizeyinde butlncul bir gcergevede ele alinmistir.

Arastirmanin kapsaminda, 1920’li yillarda dogmus ve dénemin guclu sarkicilari
arasinda yer alan Jon Hendricks, Betty Carter ve Sheila Jordan’in sololari, gegmis bebop
doénemini temsilen analiz edilmek Gzere secilmistir. Ayni kusaktan olmalarina ragmen, bu
U¢ sarkicinin muzikal yaklagimlari farklilik gostermektedir. Bebop’ta vocalese?
geleneginin dnculerinden olan Hendricks, bu déneme dogrudan taniklik etmistir. Carter
ve Jordan ise bebop gelenegini farkli bicimlerde yorumlayarak modern vokal

dogacglamaya zemin hazirlamiglardir.

Jon Hendricks, Betty Carter ve Sheila Jordan, scat hecesi kullanimlari,
artikulasyon ve ritmik gesitlilik, (6rnegin; metrik kaymalarin kullanimlari gibi) ve melodik
hatlardaki yatay yaklagimlari bakimindan bebop gelenedini yalnizca siUrdirmekle
kalmamig, ayni zamanda onu dénustlrerek sonraki kusaklar igin 6zgin ve yenilikgi
yaklagimlar gelistirmislerdir. Bu nedenle, eski kusak bebop sololarini analiz etmek
amaciyla bu sarkicilar segilmistir. Calismanin ilerleyen asamalarinda ise, bebop
dogaclama geleneginin ¢agdas caz sarkicilar Gzerindeki etkilerini incelemek amaciyla
farkli kusaklardan tg vokalistin, Kurt Elling, Jazzmeia Horn ve Michael Mayo’nun sololari
ele alinmistir. Bu sanatgilar, gelenege bagl kalmakla birlikte scat hece kullanimi, melodik
hat ve ritmik yapilari ele alig bigimleri agisindan yeni bir dil yaratma yoninde 6zgun

katkilar sunmalari sebebiyle tercih edilmistir.

Gecgmis donemi temsilen secilen sololar sunlardir: Jon Hendricks “Jumpin’ At The
Woodside” (1990), Betty Carter “Thou Swell” (1980) ve Sheila Jordan “Anthropology”

2 Enstriman sololarinin, 6zellikle caz dogaglamalarinin korunarak insan sesiyle sGylenmesi ve bu
sololara sonradan s6z yazilmasi Uzerine kurulu vokal yaklagimi.



(1990). Cagdas donemden ise Kurt Elling “Tight” (2007), Jazzmeia Horn “Searchin”
(2019) ve Michael Mayo “It Could Happen To You” (2024) sololari incelenmistir. Bu
ornekler, ait olduklari donemlerin muzikal egilimlerini ve bireysel dogaclama
yaklagimlarini temsil eden nitelikli performanslar olmalari nedeniyle segilmistir. Segim
surecinde her bir sanatg¢inin caz vokal tarihindeki konumu, temsil ettikleri stilistik degerler,
dogaclama Usluplarindaki 6zgunlik ve pedagojik agidan sunduklar potansiyel dikkate
alinmistir. Ayrica, bu sanatgilara iliskin akademik literatlirin oldukca sinirli oldugu tespit

edilmigtir.

Bebop vokal dogaglama gelenedi 1940’larda ortaya ¢ikmis olmakla birlikte,
gecmis donemi temsilen secilen kayitlarin 1980-1990 yillarina yayilmasi, bu sanatgilarin
kariyerlerinin olgunluk donemlerine denk gelmesinden ve bebop gelenegini kendi bireysel
usluplariyla yeniden yorumlamalarindan kaynaklanmaktadir. Cagdas donemi temsilen
secilen ornekler ise 2007-2024 arasina yogunlasmaktadir. Dolayisiyla ¢alisma, 1980-
2024 yillarini kapsayan yaklasik 44 yillik bir zaman dilimine odaklanmaktadir.

Analizleri yapilan bitin sololarin transkripsiyonlari arastirmaci tarafindan
kayitlarin ayrintil bir sekilde dinlenmesiyle olusturuimus ve dijital nota yazim programi
kullanilarak notaya aktarilmistir. Gegmis ve c¢agdas kusaklar arasinda yapilan
karsilastirmali analizlerlerde s6z konusu sanatgilarin dogaclama anlayiglarindaki
benzerlikler ve farkliliklar ortaya konmustur. Calismanin analiz sureci betimsel analiz ve
karsilagtirmali analiz yaklagimlariyla yUrutulmustur. Her sanatginin esinlendigi stilistik
gelenekler incelenerek, bireysel yaklagsimlarin tarihsel sudreklilik igindeki donusumu
degerlendirilmigtir. Ayrica, sanatcilarin 6nceki kusakta kimlerden ilham aldiklari
saptanarak 6zgin dodaclama stilleri bu baglamda ele alinmistir. Bu karsilastirmalar,
yalnizca bicimsel ve stilistik duzeyde degil; ayni zamanda dogaclamanin kavramsal

gelisimini de ortaya koyma amaci tagsimaktadir.

Her solo, pedagojik agidan da analiz edilmigtir. Stilistik tercihler temelinde
dogaclama tekniklerinin egitsel potansiyeli karsilastirmali bicimde degerlendirilmis; her
bir solonun vokal dogacglama egitimine katki saglayabilecek yonleri belirlenmistir. Analiz
surecinde; artiklilasyon, zamanlama, cumleleme, hece kullanimi gibi teknik detaylar,

vokal 6grencileri i¢in aktarilabilir pratik bilgilere donusturidimeye calisiimistir.



Bu dogrultuda gelistirilen etttler, analiz edilen sololar ve sanatgilarin yaklagimlari
temel alinarak hazirlanmistir. Etltler, “Jumpin’ At The Woodside”, “Anthropology”, “Thou
Swell” ve “It Could Happen To You”, Betty Carter'in yazmis oldugu “Tight”, ve “Jazzmeia

Horn”un yazmis oldugu “Searchin’™ gibi pargalara dayanmaktadir. Bu pargalarin
secilmesinde ise hem tarihsel gesitlilik hem de bigimsel zenginlik gdzetilmistir. Boylelikle
ogrencilerin tarihsel stilleri ayirt etmeleri (swing, bebop, cool dénemi gibi caz tarihi
donemlerindeki dogaglamalari  ayirt edebilmeleri ve yenilikgi yaklagsimlari
kavrayabilmeleri) dogaglama becerilerini gok yonlu bigimde gelistirmeleri ve bireysel ifade

yollari olusturmalari amaglanmigtir.

Elde edilen bulgular dogrultusunda gelistirilen ett dérnekleriyle, Tlrkge literatlre
katki sunacak ve caz vokal dogaclama egitiminde kullanilabilecek nitelikte bir yontem

Onerisi gelistiriimesi hedeflenmistir.



BIRINCi BOLUM
BEBOP’IN KAVRAMSAL CERGEVESI
Bebop’'in ne oldugu sorusu, tipki ginimizde “caz nedir?” sorusuna verilen
yanitlar gibi, farkli tanimlar ve yorumlarla ele alinmis; bireylerin bu muzigi hissetme ve
algilama bigimleri birbirinden 6nemli 6lgide farkhlik gdstermigtir. Nitekim ilerleyen
bdlimlerde ele alinacak olan “swing” hissiyatina iliskin agiklamalar da, bazi mizisyenlerin

bu kavrami tanimlamakta guclik ¢ektigini ya da tanimlamay 6zellikle tercih etmedigini

ortaya koyarak bu cesitliligi dogrulamaktadir.

Ornegin Kenny Clarke’a gére bebop terimi, mizisyenlerin degil, sonradan
gazetecilerin yakistirdigi bir terimdi; zira Clarke, bu muzige hi¢bir zaman bir etiket
koymadiklarini, onu yalnizca modern muzik olarak goérdiklerini belirtir. Dizzy Gillespie de
benzer bicimde terimin ortaya ¢ikis sirecini betimleyerek, 1944 yilinda Onyx Club’da pek
¢ok isimsiz 6zgln parc¢a ¢aldiklarini, kendisinin “Dee-da-pa-n-de-bop...” diyerek parcaya
girdigini ve dinleyicilerin adini bilmedikleri bu pargalari ‘bebop” diye istemeye
baslamasiyla basinin da bu ifadeyi benimseyip mizige bebop adini verdigini aktarir.
Charlie Parker ise bebop’l temiz ¢alma ve guzel notalari arama gabasi olarak tanimlar.
Ralph Ellison, “bop” kelimesinin yetersiz bir terim oldugunu vurgularken, Parker'in “Ona
bebop demeyelim. Ona muzik diyelim.” s6zleri de bu muzigin 6ziintiin herhangi bir etiketle

sinirlandinlamayacagi yonindeki yaklagimi ortaya koymaktadir (Owens, s:1, 1995).

Ancak tanimlama ve etiketleme ihtiyaci, pedagojik acidan muzigi daha iyi
kavramada yUzyillardir Snemli bir iglev Ustlenmistir. Zira bir sonraki bélimde agiklanacag
Uzere, bebop muzigi kimi muzisyenler tarafindan bir devrim, kimileri tarafindan bir mazikal
yenilik, bazilan tarafindan ise modern muzigin bir yansimasi olarak degerlendirilmigtir.
GUndmuz baglaminda dusunildiginde ise bebop’in godunlukla geleneksel bir konumda

yer aldigi goértlmektedir.

Bebop, yalnizca muzikal bir yenilik degil; ayni zamanda felsefi ve sosyo-kdltirel
bir dénigimin de ifadesi olmustur. Kokenleri swing dénemine dayansa da, Ozellikle
siyahi caz muzisyenleri icin bu stil, sanatsal bagimsizhigin guclu bir beyani niteligini

tasimaktadir. Blyuk orkestralarla yorumlanan swing anlayisinin aksine, bebop’ta bireysel
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dogaclama, teknik virtliozite ve kisisel ifade 6n plana gikmistir. Bu yonuyle bebop, swing
gelenegiyle badi tamamen kopmadan, hem stil hem islev bakimindan swing’den belirgin

sekilde ayrilan bir Uslup ortaya koymustur (DeVeaux, 1985).

Ayrica bebop, bu cift yonli karakteriyle, tarihsel surekliligi ve yenilikgi yaklagimi
bir arada barindirarak caz miiziginde giicli bir kirlma noktasi olusturmustur. Ustelik bu
doénlsum, cazin odagini karmasik armonilere ve bireysel yaraticiliga ydnelterek yalnizca
enstrimantal uygulama pratigini degil, vokal cazi da derinden etkilemistir (DeVeaux,
1985; Taylor, 2000).

1.1. Bebop Tanimi, Dogusu ve Tarihsel Arka Plani

Akincr'ya gore (2021), caz tarihgileri modern cazin bebop déneminde, yani,
1940’larda bagsladigini sdylemektedir. Alto saksafoncu Charlie Parker, piyanist
Thelonious Monk, ve trompetci Dizzy Gillespie ilk modern caz sanatgilari arasinda
sayllmaktadir. Miles Davis’in otobiyografisinde de bahsedildigi tzere, Charlie Parker
bebop’in ilham kaynagi, Dizzy Gillespie ise teorisyeni sayilmaktaydi. Thelonious Monk

ise kendi yarattigi 6zgin cizgisinin dncusuydu (Akinci, 2021)

Caz terminolojisinde bebop sdzcuglne dair gesitli agiklamalar bulunsa da, bu
terimin kesin ve tek bir tanimi yoktur. Bununla birlikte, kelimenin muzikal baglamdaki
telaffuz bigimi, sézsuz mirildanma ya da scat séyleme gelenegiyle dogrudan baglantilidir
(Berendt, 1991). Bu agidan bakildiginda, bebop yalnizca enstrimantal degil, ayni

zamanda vokal temelli bir stil olarak da degerlendirilebilir.

Berendt'e (1991) goére Dizzy Gillespie, bebop déneminde yaygin sekilde
kullanilan bemol besli araliginin vokalize edildiginde “bebop” s6zcugunu gagristirdigini
belirtmig; bu nedenle bu karakteristik melodik sigramalarin, muzisyenlerin dudaklarindan

adeta dogal bir sarki gibi dokilduguna ifade etmistir.

Bebop sozcigl, Dizzy Gillespie’nin agiklamasina gére —o zamanlar gézde olan aralik
sigramalarinin vokalizasyonu, yani bemol begliyi tanitir. Bebop veya rebop s6zcukleri, bu tirden

melodik sigramalar ‘sarki’ olarak sdylenmek istendiginde kendiliginden dudaklardan dékaluyordu.
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Bir sarkinin melodilerini mirildanirken, sézler bilinmediginde la-la-la sézcUklerinin agizdan gikmasi
gibi... Tabii ki bebop s6zcugdune dair butlin agiklamalar, son tahlilde kesin olarak nitelenemez; caz
terminolojisinde sik sik karsilasilir bu durumla. Ornegin bickin Amerikan genglerinin jargonunda,

bebop ya da bop déviismeyi veya bigaklamay! ifade eder (Berendt, 1991)'

1930’larin sonlarina gelindiginde caz, hem bigimsel hem de Uslup agisindan
belirginlesmis ve genis bir dinleyici kitlesi tarafindan benimsenmistir. Ancak bu biytme,
bazi cevrelerde bir yaraticilik duraklamasi olarak gérulmistld. Diger sanat dallarinda
oldugu gibi cazin da yenilenmeye ve gelismeye ihtiyaci vardi; bu beklenti, 1940’larda
sahneye ¢ikan bebop akimiyla karsilandi (Mimaroglu, 1984). Bebop’in 6nculerinden biri

olan Dizzy Gillespie, bu donlisimun simge isimlerinden sayillmaktaydi (Taylor, 2000).

Caz tarihinde doénemsel degisimler gogunlukla on yillik periyotlar igerisinde
gerceklesmistir. Ancak bu degisimler keskin bir kopukluktan ziyade, dnceki dénemin
temelleri Uzerine yeni unsurlar eklenerek ilerlemistir. Johnson’a gére (1999), 1940’larin
baslarinda Amerika Birlesik Devletlerinde ortaya g¢ikan bebop, agirlikli olarak Afro-
Amerikali muzisyenler tarafindan gelistirilen ve caz tarihinde devrimsel bir ddniim noktasi
olarak kabul edilen bir stildir. Bu stil, yalnizca armonik ve melodik yapisiyla degil, ayni
zamanda getirdigi ifade bigimleri ve teknik zorluklarla da cazin gelisiminde kokli bir

degisim yaratmistir (Johnson, 1999).

Bebop’in gelisimi 1940-1955 yillar arasinda yogunlasarak 6zellikle New York'ta
gece sonrasinda diizenlenen jam session’lar’ araciigiyla bigimlenmistir. Bu bulusmalar,
muzisyenlerin 6zgur dogacglamalar yapabildigi, yeni fikirleri benimseyebildigi ve
birbirlerinden beslenebildigi yaratici ortamlar saglayarak akimin olgunlagsmasinda kilit rol
oynamigtir (Stehr, 2016).

Berendt'e gore (1991) bebop’in temelleri, 1940’h yillarda Earl Hines Orkestrasi ile

atilmigtir. Louis Armstrong’un ikinci Hot Five grubundaki trompet ve piyano stilini kendine

' Berendt, J.E., 2003: Caz Kitabi, istanbul, Ayrinti Yayinlari, s. 32.

2 Jam session, caz diinyasinda uzun stiredir var olan ve mizisyenlerin gesitli mekanlarda bir araya
gelip galdiklari bulugmalardir. Bu tarz oturumlar, mizisyenlerin dogrudan performans yoluyla
deneyim ve caz anlayisi kazanmalari igin dnemlidir. (Berliner, 1994)
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6zgl bir sekilde harmanlayan Hines, 1928-1948 yillari arasinda Harlem jump?® ile bebop
Ogelerini kaynastiran orkestralari yonetmistir. 1944’te Billy Eckstine, bop stilini bilingli bir
sekilde uygulamayi hedefleyen ilk buyuk caz orkestrasini kurmus, bu toplulugun
vokalistligini ise Sarah Vaughan Ustlenmistir. Orkestranin kadrosunda dénemin ¢ buyuk
trompetgisi Dizzy Gillespie, Fats Navarro ve Miles Davis yer alirken, davulda Art Blakey
bulunmaktaydi. Saksafon grubunda ise Charlie Parker, Wardell Gray, Dexter Gordon ve

Leo Parker gibi caz tarihinde dnemli izler birakmig isimler yer almistir (Berendt, 1991).

Mimaroglu'na (1984) goére, Kansas City’de Jay McShann Orkestrasi’nda galan
saksafoncu Charlie Parker, dogaglamalarinda donemin hakim melodik ve armonik
anlayislarina meydan okuyordu. Parker'in bu yenilik¢i yaklagsiminda, Count Basie
Orkestrasi’'nin tenor saksafoncusu Lester Young'in etkisi belirgindi. Young, Coleman
Hawkins’in parlak ve yogun performansina karsilik, caz miziginde daha sakin ve dingin
bir tininin da gulglu bir ifade araci olabilecegini gostermisti. Parker’'in bir kayittaki solosu
yari hizda ¢alindiginda, alto saksafonun rengi ve ciimle yapisinin Young'’in agir tempolu
bir solosuna ne kadar yakin oldugu net bicimde duyulabiliyordu (Mimaroglu, 1984). Ayni
yillarda, Benny Goodman ile galisan gitarist Charlie Christian, ddnemin yeni galgilarindan
sayilan elektro gitari kullanarak farkli climleleme ve ritmik yaklagimlar ortaya

koymaktaydi.

Berendt'e (1991) gore, Harlem’de bulunan Minton’s Playhouse’taki bu yenilikgi
gevrenin en etkili isimleri arasinda Thelonious Monk, Kenny Clarke, Charlie Christian,
Dizzy Gillespie ve Charlie Parker sayilabilirdi. Bu isimler cazin geleneksel sinirlarini
sorgulayarak yeni fikirler gelistiriyorlardi. Bu girisimler yalnizca melodik ve armonik
anlayisi degil, ritmik yapiyr da dénustirdl. Geleneksel olarak tim ritim grubunun dort
dortlik bir tempoyu birlikte strdirdigu dizen artik yerini, kontrabasin temel tempoyu

tasidigi, piyano ve davulun ise ¢ok sesli ve katmanli ritmik varyasyonlarla cazin poliritmik

3 Jump terimi genellikle swing ve kiliglik orkestra kombinasyonlariyla sikga iligkilendirilen enerjik
ve hizli tempolu bir mizik tarzini ifade etmektedir. “Jump combo” terimi de 1935-45 doneminde
kullanihyordu. Ornegin, Coleman Hawkins, 1940'ta bilyiik dans grubunun dagiimasindan sonra
Chicago'da bir “jump combo” kurmaya karar verdi. (DeVeaux, 1985, s. 134). Siyahi Amerika’'nin
kilturel baskenti olan Harlem ise bu tarzlarin bir araya geldigi ve gelistigi merkezi bir konum olarak
muzikal yenilikler igin hayati bir alan islevi gériyordu. (DeVeaux, 1985).
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dogasini 6ne ¢ikardidi esnek bir yapiya birakti. Boylece bu muzisyenler, mevcut sistemi
yikmaktan ziyade gelenege yaslanarak cazin evrimini hizlandirdilar. Louis Armstrong,
geleneksel cazin éncu ve yaratici dahisi olarak anilirken, Parker da bebop’in gergek
yaratici figurQ ve ustasi olarak kabul edilmekteydi. Christian ise yalnizca modern cazin
kurucularindan biri olmakla kalmamig, ayni zamanda bu turin swing geleneginden

dogabilmesinin temel kosullarini da bigimlendirmisti (Berendt, 1991)

Bu tarihsel gelisim bir batin olarak degerlendirildiginde, bebop’in caz miziginde
ani bir kinlmadan c¢ok, mevcut gelenegin sinirlarini genigleterek yeni bir ifadesel dil
olusturan organik bir dénisiim oldugu gorilmektedir. D6nemin sosyo-kulttrel kosullari,
jam session kultird ve muzisyenler arasi etkilesim, bu stilin bagimsiz bir ifade bigimi
olarak sekillenmesine olanak saglamigtir. Armonik yogunluk, ritmik esneklik ve melodik
hatlarin karmasiklagsmasi, cazin ifade imkanlarini belirgin bigimde genisletmis; bu sureg,
sonraki kusaklar icin hem teknik hem de ifadesel dizeyde gucli bir referans noktasi
olusturmustur. Dolayisiyla bebop, yalnizca belirli bir ddneme ait bir stil degil, modern
cazin insasinda surekliligi saglayan ve ¢agdas yorumcularin halen beslendigi yaratici bir
miras olarak degerlendiriimelidir. Bu dénisimin anlasilabilmesi igin, bebop’in ortaya
ciktigi donemde hangi muzisyenlerin Uslup surekliligini  Ustlendigini incelemek

gerekmektedir.

Bebop’in dogusunda, swing kusaginin son temsilcilerinden bazi muzisyenler
Onemli bir képri gorevi Ustlenmigtir. Hemen her enstriman grubunda bu gecise katki
saglayan etkili isimler bulunmaktadir. Trompette Roy Eldridge; piyanoda Clyde Hart,
tenor saksafonda daha 6nce de belirtildigi Uzere Lester Young, kontrbasta Jimmy
Blanton, davulda Jo Jones ve Dave Tough, bu dénemin 6nde gelen figurlerindendir
(Berendt, 1991). Bu tarihsel sureklilik, yalnizca Uslupla ilgili bir gegisi degil, ayni zamanda

bebop’in dogaglama dili olarak yapilandiriimasina da zemin hazirlamigtir.

Shear’a gore ise bebop, caz dogaglamasinin temel dili olarak kabul edilen ve
yaklasik 1946’da belirginlesen bir stildir. Bu stil, caz muizisyenlerinin akor degisimleri
Uzerinde anlamli, tutarli ve akici sekilde konusmalarini mimkin kilan kapsamli bir
muzikal fikirler repertuvari olarak tanimlanir (Shear, 2005). Lyon (2008), caz

dogaclamasini bir dile benzetir; muazisyenler bu dili kullanarak muzikal cimleler,
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paragraflar ve bunlarin sonucunda besteler inga ederler. Bu bakis agisiyla bir bebop
solosu belirli diziler, melodik yapilar ve dodaclamay: bir dil gibi ele alan duisince

sistemiyle sekillenmektedir.

Shear (2005) dogaglamacinin taklitten siyrilarak yaratici varyasyonlar
Uretebilmesini saglayan bu anlayisi bebop kelime dagarcigi olarak adlandirmigtir. Bu
dagarcigin olusmasinda etkili olan bebop ve hard bop dénemi dnculerinden bazilari
sunlardir: Trompette Dizzy Gillespie, Fats Navarro, Clifford Brown, Kenny Dorham, Lee
Morgan, Freddie Hubbard; alto saksafonda Charlie Parker ve Sonny Stitt; tenor
saksafonda Don Byas ve John Coltrane; piyanoda Bud Powell ve Thelonious Monk;
davulda Kenny Clarke, Max Roach, Buddy Rich; vokalde ise Ella Fitzgerald (Taylor, 2000;
Shear, 2005). Michael Brecker, Randy Brecker ve Joshua Redman gibi gagdas isimler
de bu kelime dagarcigini kendi dogaglamalarinda kullanmayi strdirmektedir (Shear,
2005). Bebop’in dogusu bu mizikal yeniliklerin yani sira, ayni zamanda dénemin kulttrel

ve toplumsal baglamiyla da yakindan iligkilidir.

Bebop, hizli tempolar, karmagsik dogaglama hatlari ve ileri armoni bilgisi gerektiren
yapisiyla, enstrimancilara yalnizca melodik hatlar degil, akor degisimleri Gzerinde de
dogacglama yapma imkani sunmustur. Charlie Parker ve Dizzy Gillespie, bu Uslubun
onclleri olarak 6ne ¢ikmig; 6zellikle Gillespie’'nin sahnedeki esprili tavirlari, bebop’in
dinleyiciye ulasmasini kolaylastirmigtir. Bebop, bir dans eslik mizidi olmaktan ¢ikarak
dinleyicinin dikkatle takip etmesini gerektiren, entelektiel bir sanat formu olarak
gorulmus; Afrikali Amerikali mulzisyenler igin, ana akim beyaz mizik endustrisinin
kolayca ticarilestiremeyecegi bir ifade alani yaratmistir. Baglangigta aligiimadik dili ve
temposu nedeniyle cazin 6limi olarak nitelendirilse de, zamanla modern cazin en etkili
akimlarindan biri haline gelmistir (Burns, 2000; Martin, 2010).

1.2. Bebop’in Yapisal Ozellikleri

Charlie Parker ve Dizzy Gillespie gibi muzisyenler aslinda kariyerlerine swing
stilinde galarak adim atmislardi. Fakat swing ¢alimlarini gelistirerek ve galimlarina farkli
teknikler katarak bebop denilen mizidi ortaya c¢ikardilar. Bebop, esasen swing stiline

kars! bir tepki olarak ortaya gikmamisti. Ornegin, Akincr'ya gore, swing dénemine ait Art
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Tatum’un “Begin the Beguine” ve Lester Young’in “Lester Blows Again” adli pargalarinda
bebop’in tohumlari atilmistir (Akinci, 2021). Bebop déneminin karmasik dogaclama stili

hakkinda ise Akinci su tanimlamayi yapmistir:

“‘Bebop déneminde dogaglama da daha karmasiktir ¢iinkl sololarda daha ¢ok
tema vardir; kromatik notalarin kullanimi artmig, calinan temalar arasindaki benzerlik
azalmistir. Swing'de muzigin ve dogaglamanin hangi ydéne dogru gidecegi az ya da ¢ok
kestirilebilirken; bebop'ta siklikla tekrar edilebilen ezgiler yerine surprizlere oncelik
taninir. Ritmik agidan daha senkopludur. Akor dizileri daha az ¢ézulme hissi verir. Gerilim
sesleriyle renklendirilmis akorlar tercih edilmig, pargadaki akor sayisi artmistir. Calista
genis ve zengin dokular yaratmaktan ziyade enstrimantal yetkinlie énem verilmistir.

Dolayisiyla bebop virttidzlik talep eden bir miziktir.” (Akinci, 2021)

Bebop vokali, vokal stilleri arasinda en zorlu olanlardan biri kabul edilen soyut bir
dogaclama turtddr. Etkili bir bebop scat icrasi i¢in sarkicinin, eserin armonisini bir
enstrimanci perspektifiyle kavramasi ve armonik ilerleyisi surekli olarak takip etmesi
gerekir (DiBlasio, 2000; Farnsworth, 2000).

Batin bu acgiklamalar bebop’in swing’den tamamen kopuk bir Uslup olmadigini,
aksine swing geleneginin igcinden dogup onun sinirlarini genisleten bir ifade bigimi
oldugunu goéstermektedir. Bebop, hem enstrimancinin hem de vokalistin teknik
kapasitesini 6n plana koyan ve dogaglama dilini radikal bigimde yeniden tanimlayan bir

mizikal yaklasim olarak déntusmustar.

Taylora (2000) goére ise, stilistik acidan bebop; armonik incelikleri, dncu
mazisyenlerin katkilari, karakteristik ritmik 6zellikleri ve 6zgin bir dogaglama anlayigiyla
tanimlanmaktadir. Taylor (2000) ayrica, bebop’in gelisimine katki saglayan o6ncu
sanatcilari cesitli enstriman gruplari Gzerinden ele almigtir. Trompet alaninda Latin
muzigi ile cazin sentezine 6nculik eden figurler; alto ve tenor saksofonlarda blues
yorumunun gelisimi ve melodik dilin ddndsimi; piyanoda armonik yapinin
modernlesmesi; davulda ritmik anlayistaki dontUsimler 1940’li yillarda belirleyici
olmustur. Vokal alanda ise dogacglama yaklagsimiyla bebop estetiginin ses araciligiyla

aktarimi saglanmistir.
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Bu sanatgilarin muzikal yaklagimlarinin incelenmesi, dinlenmesi ve analiz
edilmesi, bebop dilinin anlagilmasina énemli katkilar saglamaktadir (Taylor, 2000). Bu
dogrultuda, mevcut calismada yer alan transkripsiyonlar ve analiz edilen sololar
temelinde, bebop’in stilistik 6zellikleri kapsaminda degerlendirilen armonik ve melodik

yapl, ritmik yapi ve form unsurlari bir sonraki bolimde agiklanmaktadir.
1.2.1. Armonik ve Melodik Yapilar

Cazda diziler, hem armonik hem de melodik dodaglamanin temel bilesenleri
arasinda yer alarak, akorlarla etkilesim icinde melodik hatlar ingsa etmek icin gerekli
yapisal temeli olustururlar. Bir akor sembolinin temsil ettigi ses dizilerinin kullanimi,
dogaclamanin 6zellikle armonik yapisiyla yakindan iligkilidir. Melodilerin olusumu ve
gelisiminde kullanilan bu ham materyal, dogaglamanin melodik butinlagana
desteklemektedir (Taylor, 2000; Bergonzi, 1992; Levine, 1995; Snidero, 1999).

Etkili bir dogacglama pratigi gelistirebilmek icin, farkli akor sembollerine hangi
dizilerin veya arpejlerin uyum sagladigini kavramak blylk 6énem tagimaktadir (Taylor,
2000). Bu bilgi, muzisyene akorlarla butinlesen melodik hatlar yaratma olanagi
sunmakta ve dogaglamanin armonik butlinligini pekistirmektedir. Lyon’a (2008) gore,
bir bebop solosunun anatomisi; belirli dizi yapilari, melodik kaliplar ve cazi bir dil olarak
ele alan dogaglama yaklasimi c¢ercevesinde sekillenmektedir. Bu bakis agisi,
dogaclamacinin kendine &6zgu bir mizikal sdylem olusturmasini saglamaktadir.
Dolayisiyla bebop dizilerini anlamak, armonik islevlerini ve bu dizilerin tarihsel baglam

icinde nasil ortaya ¢iktigini birlikte degerlendirmeyi gerektirir.

Louis Armstrong’un 1920’lerde bebop-dominant dizilerini performans pratiginde
uyguladigi belirtiimekle birlikte, bebop terimi ancak 1940’larin ortalarinda kullaniimaya
baslanmistir (Levine, 1995). Bergonzi'ye (1997) gére bebop dizileri, geleneksel akor
dizilerine bir veya daha fazla diyatonik olmayan (cogunlukla kromatik) bir gegis notasinin
eklenmesiyle olusturulur. Bu eklemeler, dizinin yapisini degistirerek kok, Ugld, begli ve

altilifyedili gibi akor seslerinin downbeatlerle* ¢akismasini saglar. Bebop dizileri, hem

4 Olgliniin ilk ve en guiglii vurusu.
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ctkici hem de inici yonlerde uygulanabilmekle birlikte, literatlrde inici kullanimin daha
yaygin oldugu belirtiimektedir (Bergonzi, 1997). Bu teknik 6zellikler, bebop’in yalnizca
teorik bir yapidan ibaret olmadigini, dénemin muzisyenleri tarafindan pratik bir ifade

aracina donusturuldugind gostermektedir.

Charlie Parker ve Thelonious Monk gibi 6ncu bebop muzisyenleri (1978 yilinda
yazilmis olan Parker Omnibook kitabinda da o6rneklere rastlanabilecegi gibi),
dogaclamay yalnizca akor sesleriyle sinirli tutmayarak, ilgili diziler ve alternatif akorlar
°da kullanmiglardir. Lyon’a (2008) gére, dizilere eklenen diyatonik olmayan gegis notalari,
sekizlik ya da onaltihk degerlerle uygulandiginda, akor seslerinin downbeat’lere denk
gelmesini saglar. Bu o6zellik, voice leading® yoluyla melodik gizginin akor yapisiyla
bitlinlesmesine olanak tanir. Bu nedenle bebop dizileri, teorik olarak siniflandirilsa da

pratikte mizisyene armonik yapi Uzerinde yol gésterici bir gergceve sunmaktadir.

Bergonzi'ye (1997) gbére major ve dominant bebop dizileri en sik kullanilan
tirlerdir. Ornegin, Do majér bebop dizisi, V.ve VI. dereceler arasina Lab gegcis notasini
ekler. Dokuz sesli bebop-dominant dizisi ise yaklasik 1946’da populerlik kazanmistir
(Shear, 2005). Bu dizi hem majér hem de mindr VII. dereceleri igerir (Levine, 1995).
Ayrica tonik minér (6r. C-69)" bebop dizileri de V. ile VI. dereceler arasina gegis notasi
eklenerek major veya bemol yedili ile yazilabilir (Bergonzi, 1997). Dominant akorlar i¢in
baslangi¢ notalari genellikle I, iii, V veya VII. derecedir. Ayrica yarim-ses, tam-ses,
eksiltiimis yedili (diminished)® dizilerinin dominant akorlar (izerinde kullanimi da bebop
geleneginde yaygindir (Lyon, 2008). Bebop dizileri, gogunlukla ii-V-l veya mindr ii-V-I
kadanslari Uzerinde uygulanir; eger ii7 ve V7 ayni dlgtide yer aliyorsa, 6l¢i boyunca

dominant bebop dizisi tercih edilebilir (Bergonzi, 1997).

5 Substitution Chords.

6 Akorlar arasindaki gegislerde her bir sesin olabildigince kiigiik araliklarla ve tutarh bir sekilde
ilerlemesini ifade eder. Bagimsiz melodik gizgilerin akici kalmasini ve armonik hareketin daha
dogal duyulmasi amaclanmaktadir.

" Do mindr 6/9 akoru; temel triad(li¢ sesli akor) akorun Gizerine hem dogal altili (A) hem de dokuzlu
(D) seslerinin eklendigi akor yapisini ifade etmektedir.

8 Dominant akorun Ugli, begli ve yedilisinin bemollestiriimis halinden olusan yapisi.
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Perkidmaki'ye gore (2002) de bebop’in melodik hatlari, ¢ogunlukla tg¢ temel
yapisal unsura dayanmaktadir. Birincisi, yalnizca akor seslerinden olusan akor
arpejleridir. ikincisi, genellikle zayif vuruslarda kullanilan gecis notalarinin gigli
vuruglarda akor seslerine ¢dzilmesiyle isleyen ve bebop dizisi ile dogrudan iligkili olan
dizi temelli hareketlerdir. Uglinciisi ise, diyatonik ya da kromatik olarak akor seslerine
ybnelen ve ¢oézllmeyle islev kazanan yaklasim notalaridir. Bu U¢ 6de, bebop
dogacglamasinin hem armonik hem de ritmik tutarliligini saglayan temel araglar olarak
One cikar (Perkidmaki, 2002).

Bebop dogaclamacilari, melodik hatlarini parganin armonik ilerleyisine uyumlu
olacak sekilde insa ederler (Cogswell, 1989). Bu yaklasim, dogaglamanin
rastlantisalliktan ziyade armonik yapiya siki sikiya bagli bir mantiksallik ve tutarlilik icinde
gelismesini saglamaktadir. Boylelikle, muzisyenler hem akor dizilerinin sundugu
potansiyeli agiga ¢ikarir hem de melodik ¢esitliligi armonik baglamla buttnlestirerek ileri

dizey bir ifade alani yaratir.

Bebop, swing déneminin blyuk él¢clide diyatonik olan armonik yapisini asarak
kromatik unsurlari da icine almig, bdylece solistlere sololarinda daha c¢esitli bir nota
kullanim araci saglamistir (Reid, 2002). Farnsworth (2000) de melodik ve armonik bebop
dogacglamasinin en belirgin 6zelliginin kromatizm oldugunu belirtmektedir. Diyatonik
sesler, gam digi notalarla zenginlestirilir. Bu baglamda upper structure® akor sesleri olan
9’lu, 11’li ve 13’I0 gibi gogu zaman degistiriimis sesler 6n plana gikarak cazda yeni bir tini
evreni yaratiimistir. Ayrica 7-3 ve 9-5 ¢dzilmeleri gibi belirli perde iligkileri, genellikle ii-V
kadanslari Uzerinde kullanilarak bebop’in armonik dilini tanimlayan unsurlar haline
gelmistir. Sideslipping teknigi ise motiflerin yarim ses yukari ya da asagi kaydirilarak

yinelenmesine dayanir ve solo ¢izgisine farkl renkler katmaktadir.

Bebop’in en karakteristik unsurlarindan biri olan bemol begli araligi, baslangicta
yanlis entonasyon veya hatali kullanim olarak degerlendiriimis olsa da, 1920’li yillarda

Duke Ellington ve piyanist Willie “The Lion” Smith gibi mlzisyenler tarafindan belirgin

® Akorun 9'lu, 11’li ve 13'lU sesleri
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armonik etkiler yaratmak amaciyla gegis sesi olarak kullanilmaya baglanmis ve kismen
kabul gérmustir. Zamanla, bu aralik yalnizca belirli bir armonik teknik olmaktan ¢ikarak,
muzikal Uslubun temel 6gelerinden biri haline gelmistir. Bu geligsim, erken dénem caz
bigimlerinin armonik sinirlarinin genislemesine benzer bir sire¢ olarak degerlendirilebilir.
Nitekim yaklasik on yil sonra, bemol besli aralidi, blues muaziginin karakteristik 6geleri
»10

olan uglu ve yedililer gibi, cazin temel ifade unsurlarindan biri olan bir “blue note
kazanmigtir (Berendt, 2003).

islevi

Bebop dogaglamalarinda, parcanin basinda ve sonunda tema genellikle bir
trompetci ve bir saksafoncu tarafindan unison'" olarak sunulur. Dizzy Gillespie ve Charlie
Parker bu anlayisin 6nde gelen temsilcileridir. Unison olarak yorumlanan pasaj
dogaclamaya gegcmeden Once yalnizca yapisal bir girig islevi gdrmez; ayni zamanda
donemin yeni tinisal anlayiginin ve muzikal tutumunun bir gostergesi olarak degerlendirilir
(Berendt, 2003). Bu dogrultuda bebop'in armonik yenilikleri, yalnizca solo pratigini degil,

temanin sunulug bicimini de dogrudan etkilemistir.

Gillespie’nin erken dénem bebop kayitlarindan “Woody ’'n You” (1944),
tartismasiz bir bigcimde bebop Uslubunun karakteristik 6zelliklerini yansitan bir beste
olarak degerlendiriimektedir. Bu parga, yarim eksiltimis akorun (half-diminished)'
kullanimina yonelik adeta bir ¢alisma islevi gérmus; Gillespie ve Monk’'un s6z konusu
akoru doénemin geleneksel armonik yaklasiminin diginda, beklenmedik baglamlarda
uygulamaya baglamalariyla birlikte bebop dilinin gelisiminde énemli bir ddnim noktasi

olusturmustur.

Muzik psikolojisi perspektifinden bakildiginda, unison olarak yorumlanan pasajin
grup ici birlik ve buttnlik hissinin gi¢la bir disavurumu oldugu da sdylenebilir. Berendt'e
gére, (2003) dérnedin Beethoven'in 9. Senfonisi'ndeki “Neseye Ovgil” temasinin koro

tarafindan sdylenis seklinin bir benzeri Magrip Bedevi muzidi ve Arap koro geleneklerinde

10 “Blue note” terimi, duygusal ifadeyi gliglendirmek amaciyla perdenin hafifge esnetilerek normal
degerinden biraz daha yukariya veya asagiya kaydiriimasiyla olugan notalari ifade eder (Berliner,
1994)

" Tek ses Uzerinden seslendirme.

2 Dominant akorun Uglii ve beslisinin bemollestiriimesinden elde edilen yapisi.
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de gorulur. Bu tlr unison kesitler, “Bu bizim ifademizdir; “burada biz konusuyoruz”
mesajini ileterek dinleyiciyi bu kolektif sesin disinda, hatta zaman zaman karsisinda
konumlandirir (Berendt, 2003). Ayni armonik yeniliklerin temayi etkilemesi gibi, melodik
bitinlik de bebop déneminde yalnizca dodaglama kesitlerini degil, temanin sunulus
bigimini donlstlrerek, temanin yorumlanmasinda Uslubun ayirt edici kimlik

gostergelerinden biri haline getirmigtir.

Bebop, karmasik armonik yapilara, 6rnegin sik modilasyonlara, hizli akor

gegiglerine ve akor degisimlerine dayali bir dogaglama yaklagimiyla tanimlanmaktadir.

»13 »14

"Changes playing”"* ya da “chord-based improvisation”'* olarak da adlandirilan bu pratik,
muzisyenin akor dizileri Gzerinde melodik hatlar Uretmesini gerektirir. Dolayisiyla bebop
vokalistlerinin, etkili bir dogaclama icin akor-dizi iligkilerini ileri diizeyde kavramalari
zorunludur. Bu iligki, her akorun uygun dizilerle bagdastirilmasini ve bu diziler Gzerinden

melodik cumleler Uretilmesini icermektedir (Brown, 2017).

Dizzy Gillespie ve Charlie Parker gibi bebop énciileri, bemol dokuzlu, bemol besli
ve tam ton dizileri de dahil olmak Uzere farkli gam turlerini kullanmalari ve ritmik simetriyi
saglamak amaciyla bu gamlara ek kromatik sesler katmalariyla 6ne ¢ikmiglardir. Bu
Ozellikler bebop Uslubunun belirleyici unsurlari héline gelmis, bu dogrultuda vokalistler de
sOz konusu ileri duzey armonik ve melodik 6geleri kendi dogaglamalarina dahil etme

egilimi géstermislerdir (Berliner, 1994).

1.2.1.1. Ritmik yapilar

Bebop, genellikle davul, bas, piyano veya gitar gibi ritim grubu enstrimanlarinin
yani sira trompet, saksafon ve zaman zaman trombonun eslik ettigi kiiglk topluluklarla
seslendirilen bir muzik turadur. Swing’e kiyasla belirgin bicimde daha yiksek tempoya
sahip olan bu stil, dinleyiciye yogun bir hareketlilik ve acelecilik duygusu aktarir. Swing
dénemine oranla aranjmanlara daha az 6énem verilen bebop’ta, melodik ve armonik

yapilar daha karmasik bir karakter kazanmig, eslik ritimleri cesitlenmis ve armonik

'3 Akorlardaki degisimler lizerine galma

4 Akor temelli dogaglama
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enstriimanlarin eglik anlayisi stride stilinde eslik (stride piyano)' tarzindan bas melodik
hatlarindan olusan bir eglige evrilmistir. Davulcular, 6nceki dénemlerde zamani
cogunlukla hi-hat ve kick tUzerinde vurgularken, bebop déneminde ritim tutma iglevi esas
olarak zil kullanimi UGzerinden gergeklestirimeye baslanmistir (Akinci, 2021; DeVeaux,
1985). Bu yapisal gelisim, yalnizca eslik bigimlerini degil, bebop’in ritmik dilinin daha

karmasik ve dngdrilemez bir hale gelmesinin de zeminini olugturmustur.

Diizensizlik, karmasiklik ve disonans'® ile tanimlanan bebop’ta bu &zellikler
senkoplarla zenginlesen, ani duraklamalar ve aligsiimadik vurgu diizenleri iceren dizensiz
ve ongorulemeyen ritimlerin kullanildigi bicimlerde ortaya cikmaktadir (Yoshizawa,
1999). Brown (2017) da bebop’in karmasik ritmik yapilari ve yuksek tempolu, virtidzite
gerektiren uygulamalariyla éne c¢ikan bir stil oldugunu belirtmektedir. Bu baglamda,
bebop repertuvari siklikla notaya tam olarak aktariimasi gug olan senkoplu ve karmasik
ritmik kaliplar igermektedir. Brown'un (2017) “Improvisation theory instruction: A

qualitative case study”"’

baslikli doktora tezinde c¢alismalara katilan muzisyenler, bu
ritmik kaliplan igitsel olarak ayirt etmenin ¢cogu zaman daha kolay oldugunu ancak
butincul ve sistematik bir kavrayig gelistirebilmek igin ritimlerin notaya dokulerek
incelenmesini tercih ettiklerini belirtmislerdir (Brown, 2017). Bu ritmik karmasiklik,
poliritmik unsurlarin daha agik bicimde ortaya ¢ikmasini saglamis ve calgilarin ritmik

islevinin yeniden tanimlanmasina yol agmistir.

Bebop’'un ortaya cikisiyla birlikte caz muizigdi, yapisinda zaten mevcut olan
poliritmik unsurlari daha belirgin bir bigimde vurgulamis ve swing déneminde hakim olan

ritmik anlayisi enstriman kullanimina yayarak geligtirmistir. Bu dontigum sonucunda

15Stride stilinde eslik, stride piyano teriminden gelen, cazin evriminde rol oynayan ve birgok 6nemli
muizisyeni etkileyen, 6ncelikle swing dénemi ile iliskilendirilen bir caz piyano ¢alma stilini ifade
eder. Art Tatum gibi muzisyenler, sislu stride ¢alma tarzlariyla dikkat geken ilk muzisyenlerdendir.
Tarihsel olarak stride piyano, erken dénem topluluklarda ritmik bir temel saglardi. Ornegin,
Coleman Hawkins’in hizli tempolu icralarinda stride piyano teknigi tempoyu tasiyan bir unsur
olarak kullaniimigtir. (DeVeaux, 1985).

16 Mizikte disonans, konsonansa karsitlik olusturan ve gerilim-¢oziilme yaratarak mizige enerji
ve ilgi katan armonik bir unsur olarak tanimlanir. (Levine, 1995).

7 Ronald Brown, Dogaglama Teorisi Egitimi: Nitel Bir Durum Calismasi (Doktora Tezi, The
University of North Carolina at Greensboro, 2017).
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piyano, sol elde bas ve sag elde akorlarla surekli tempo tutma yaklasimindan
uzaklasarak, daha yaratici ve iglevsel bir eslik roli kazanmistir. Benzer sekilde davul,
onceki donemlerdeki abartili kullanimlarindan siyrilarak, yalnizca tempo tutmanin
otesinde, gergek bir ritim galgisi kimligiyle daha zengin ve ylksek ifade giclne sahip bir

yapiya kavusmustur (Mimaroglu, 2013).

Bebop ezgileri gogunlukla sekizlik notalar ve sekizlik Gglemelerden olusur; bu yapi
icerisinde climleler, off-beatlere'® yerlestirilen kisa suslarla sekillenir. Cimlelerin off-
beat'lerde baglayip bitmesi sese dinamizm ve hareketlilik kazandirirken, alternatif
akorlarin yaygin kullanimi da armonik ritimlerin hizlanmasina yol agar (Farnsworth,
2000).

Bebop scat de genellikle hizli tempolarda yorumlanir (Baker, 2010; Farnsworth,
2000). Bebop sarkicilari, cogunlukla tekrarlayan ritmik motiflere, genis alt bolimlere ve
birinci vurusu (downbeat) merkez alan cimlelere yoénelirler. Ote yandan enstrimantal
bebop sololarinda, dogaglama dilinin temelini genellikle sekizlik ve onaltilik alt bélimler
olusturur ve ritmik motifler daha cgesitlidir. Bu sololarda ciimleler birinci vurus merkezli
degildir ve melodinin etrafinda sekillendirilen cimlelemelerin uzunluklarina da kati
bigimde bagli kalinmaz (Calderwood, 2014). Ornegin Charlie Parker'in
dogaclamalarinda, sekizlik tGglemeler, onaltilik kaliplar ve gesitli ritmik motiflerden olusan
zengin bir ritmik dil dikkat ¢ceker (Calderwood, 2014). Bu baglamda ritmik alt bélimlerin
kullanimindaki bu cesitlilik, bebop dogaglamasinin her muzisyen grubunda farkli teknik

stratejiler gerektiren cok katmanli bir yapi sundugunu ortaya koymaktadir.

Kenny Werner'in Zahmetsiz Ustalik (2019) isimli kitabinda, ritmik ustahgin
armonik ustaliktan daha dnemli oldugu vurgulanmaktadir. Dolayisiyla iyi bir bebop

muzisyeni olabilmek icin de esnek ve saglam bir ritme sahip olunmasi gerekmektedir.

Bebop doneminde ele alinmasi gereken bir diger ritmik unsur, swing hissiyatinin
nasil yorumlandigidir. “Swing” kavrami sdzluklerde “sallanig, sallanma, siirde hareket ve

canliik” seklinde tanimlanirken (Mimaroglu, 2013, s.18), caz baglaminda tempo ve

18 Olgli igindeki zayif vuruglar.
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ritimdeki akicilik, devinim ve enerjiyi ifade eder. Bagka bir ifadeyle swing, ritmin mekanik
olmadan, dogal bir nabizla akmasidir. Bu hissiyat oncelikle mizisyen, 6zellikle de ritim
grubu uyeleri tarafindan yaratiliyor gibi gériinse de yazili mizikal materyalin de swing’in

olusumunda belirleyici bir rol oynadigdi ifade edilmektedir (Mimaroglu, 2013).

Swing kavrami kelime anlami itibariyla anlasilir goriinse de, agiklamasi gug
olabilmekte ve muzikte uygulanabilirligi muzisyenler agisindan zorlayici bir unsur haline
gelmektedir. Bu kavrami igsellestirmenin c¢esitli yollar oldugu gibi, uygulama sirasinda
swing’i hissetmek ve hissettirmek de muzisyenden muzisyene farklilik gdstermektedir.
Tarihsel slre¢ ilerledikce bu kavrama yoénelik yaklasimlar da muizigin déntsumine
paralel olarak degismistir. Bu nedenle swing’i anlamak, Oncelikle dénemin
muzisyenlerinin bu kavrami nasil yorumladigini ve “swing nedir?” sorusuna nasil yanit

verdiklerini incelemekle mumkun hale gelmektedir.

Nitekim Wingy Manone' swing’i “ayni tempoda galdiginiz halde, bir tempo
hizlanisi hissetme” seklinde tanimlarken, Frankie Froeba®® bunu “gevseme duygusu
veren hafif ve muntazam tempo” olarak ifade etmektedir (Mimaroglu, 2013, s. 19). Caz
uzmanlari Marshall Stearns ve John Hammond ile Benny Goodman ise swing’i, “Bir
orkestra, toplu dogaclamay: (collective improvisation)?' ritmik bakimdan yekpare kilmis
oldugu takdirde, swing ile galmis olur.” bigiminde agiklamaktadir. Ozzie Nelson’in tanimi
ise daha butuncul bir ritim duygusu Uzerine odaklanmakta ve swing’i “Muzigiyle dans
edebilen bir orkestranin verdigi belirsiz bir gsey. Bence bu, ritim ¢algilarinin diger calgilarla
birleserek yarattidi, dinleyiciye dans etme arzusu veren, atal saglamhgd: ve bagidir.”
olarak aktarmaktadir. Chick Webb’in “Bir kizi sevmek, onunla kavga etmek, sonra onu
tekrar gérmek gibidir” sdzleri, swing’e yonelik duygusal ve gindelik yasama dayanan bir
benzetme sunar. Louis Armstrong’un “Bence bir parga nasil galinmaliysa odur” seklindeki

ifadesi, swing’i performansin dogal bir sonucu olarak gérdugunu ortaya koyarken, Ella

% Amerikall trompetgi ve besteci (1900-1982)
20 Amerikali piyanist (1907-1981)

21 Birkag enstriimancinin ayni anda dogaglama yapmasi.
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Fitzgerald'in “Sey... swing, bir duygudur. Yani sey.. ne bileyim, swing iste!” sozleri,

kavrami sezgisel bir dizeyde benimsedigini géstermektedir (Mimaroglu, 2013, s. 19).

Bu farkli tanimlar, swing’in tekil bir ritmik yéntem olmaktan c¢ok, muzisyenin
uslubunu sekillendiren kdltirel, ifadesel ve deneyimsel bir gergeve olarak iglev
g6rdigund ortaya koymaktadir. Buradan hareketle swing kavraminin nasil anlasildig,
hem erken dénem bebop mizisyenlerinin tavrini ¢béziimlemede hem de bu tavrin
ginimuz muzisyenleri Uzerindeki etkisini degerlendirmede belirleyici bir rol
oynamaktadir; bu yénlyle swing, ge¢cmis ve glncel bebop sarkicilarinin yorumlayis

bicimlerini anlamak acgisindan da temel bir referans noktasi olusturmaktadir.

1.2.2. Form

Caz besteleri, ya da caz pargalari, dogaglama igin harika araglar olarak islev
gorur. Caza yeni baglayan muzisyenler, blues dizilerini ve AABA gibi populer sarki
formlarini  kayitlar ve wuygulamal 6rnekler araciligiyla &grenirler; bu formlarda
ustalasmanin, dogaclamada o6zglrlesmeden &6nce sart oldugunu kavrarlar. Ayrica

muzisyenler, bu armonik ilerlemeleri tim tonlara aktarmayi da 6grenirler (Berliner, 1994).

Genellikle o6nceden bestelenmis, yani caz performanslarinda parganin

22 denilmektedir. Bu melodiler

baslangicinda ve sonunda sunulan melodilere “the head
dogaclamalarin temel referans noktasi olarak islev gorir. Bebop baglaminda ise solo
pasajlarin makro-dizeydeki yapisal diizeni gogunlukla bu ana melodinin materyalinden
tiretilerek inga edilir. Bu durum, formun yalnizca dis gergeveyi degil, ayni zamanda
dogaclamanin yénelim ve butinligind de belirleyen bir unsur oldugunu gdstermektedir

(Cogswell, 1989).

Charlie Parker ve bebop formu arasinda guglu bir iliski oldugu belirtiimektedir.
Parker bebop muziginin en etkili enstrimantal 6nculerinden biri olmasi sebebiyle, bu stilin

gelisimi ve 6zelliklerini anlamak agisindan da oldukga 6nemlidir. Parker'in yenilikleri,

22 Ana melodi
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enstrimantal bebop'in sesini ve yapisini (formunu) tanimlayan melodik, ritmik ve armonik
unsurlari temelden sekillendirmistir. Akincr'ya goére (2021) Charlie Parker, caz
repertuvarinda kokll bir donlisiim yaratarak dogacglamalarinda 2 dlgulik blues formunu
ve “I Got Rhythm”, “Lady Be Good” gibi popller eserlerin yapilarini korumus, ancak
bunlarin tzerine yeni akor dizileri insa ederek 6zgiin melodiler Gretmistir. Onun “Billie’s
Bounce”, “Now’s the Time” ve “Confirmation” gibi besteleri caz tarihinde standart haline
gelmis ve sonraki kusaklar tarafindan surekli olarak yorumlanmistir ve bebop besteleri

olarak da tanimlanmaktadir.

Bebop akiminin bir diger éncu figurlerinden Thelonious Monk, Amerikan muzik
tarihinde 6nemli bir yere sahiptir. Ginimuzde en ¢gok yorumlanan caz bestecilerinden biri
olan Monk’un eserleri, melodik, armonik ve ritmik agidan karmasik olmalarina ragmen
yuksek derecede akilda kaliciliga sahiptir. Onun dogaglamalari gogunlukla bagimsiz birer
kompozisyon niteligi tasir. Piyano uygulamasinda stride gelenegdi ve blues unsurlari,
Teddy Wilson'in® lirik yaklasimi ve kendine 6zgl Uslubu ile birlesmistir. Monk, farkli
stillerde eserler bestelemis; 4/4 6lglide gergeklestirilen yapilar iginde, ayni melodik
cumleleri farkh vuruglara yerlestirerek alternatif tartim algisi yaratmigtir. Bu 6zellik, “Blue
Monk” ve “Straight No Chaser” gibi eserlerinde agikga gorilmektedir. Ayrica dogaglamayi
guglestiren karmasik akor dizileri yazmig; érnegin “Round Midnight” adli eserinde tek
Olgu igerisinde dort farkli akor kullanmistir. Bestelerinde simetri arayigi dikkat gekici olup,
beklenmedik aksan yerlesimleri ve aligiimadik nota segimleri ile 6zgun bir ifade tarzi
ortaya koymustur. “Off Minor” gibi eserlerinde ise melodik cimleleri beklenmedik
notalarla sonlandirma becerisi 6zellikle 6ne ¢ikmaktadir (Akinci, 2021). Monk’un formu
esneten ve yeniden tanimlayan bu yaklasimi, dogaclama pedagojisi agisindan da dikkate
deger bir 6érnek olarak gérilmektedir. Bu baglamda Werner'in (2019) formda ustalik
konusuna da yer verdigi Zahmetsiz Ustalik isimli kitabinda, serbest dogaglamanin
dogallagmasinin formda dogaglamaya bagli olabileceginden ve formu esnetebilmenin

oneminden bahsedilmektedir.

23 Teddy Wilson, Art Tatum ve Earl Hines gibi bestecilerden etkilenen Swing dénemi piyanistidir.
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1.3. Bebop Vokal Gelenegi ve Pedagojik Yansimalari

Vokal muzigin tarihsel kdkeni, Afrika kokenli Amerikan geleneklerine, 6zellikle
soru-cevap tarzina, tarlada soylenen haykirislara, blues ve spiritiiellere dayanmaktadir
(Ellerbee, 2012). Cazin ilk donemlerinde vokalistler, siklikla enstriimancilarin stilini taklit
ederken; enstrimancilar da vokalistlerden ilham alarak karsilikh ve birbirini gli¢lendiren
bir etkilesim kurmuslardir (Burns, 2000). Bu durum, erken caz déneminde enstrimanci
ile vokalist arasindaki karsilikli etkilesimin, bebop ddéneminde gelisecek olan

enstrumantal-vokal etkilegiminin ilk orneklerini olusturdugunu gostermektedir.

Bu karsilikli etkilesim, ilerleyen yillarda vokal tekniginin yalnizca ses Uretiminden
ibaret olmadigini, aksine cazin genel donigsumdiyle birlikte gelisen bir ifade alanina
dénustiguni ortaya koymaktadir. Ellerbee (2012) ve Martin’e (2010) gdre caz vokalin
gelisimi, caz miziginin genel evrimiyle dogrudan baglantilidir ve bebop vokal Gsluplarinin
ve tekniklerinin sekillenmesinde kritik bir donum noktasidir. Bebop sololari, genellikle hizli
tempoda, yogun bir akis icerisinde ve karmasik melodik yapilarla gergeklestirilen
dogaclamalar olarak nitelendiriimektedir. Bu Uslupta sarki sdyleyen vokalistler ise, s6z
konusu yogunluk ve teknik guglikle uyum saglayacak bir performans sergilemek
durumundadir (Berliner, 1994).

Zaman icinde giderek karmasiklasan bebop dogaclama stili, vokalistlerin
enstrimantal dusinme bicimlerini nasil benimsedigi sorusunu da gundeme
getirmektedir. Bu noktada, Gayeon Heo’'nun (2021) “An Analytical Approach to Selecting
Scat Syllables-an Application to the Solos of Two Contemporary Singer-Horn Players”®*
baslikli ¢alismasinda, cazin yalnizca digsal etkenlerle degil, i¢csel dinamiklerle de
sekillendiginden bahsedilebilmektedir. Caz, yalnizca nota, ritim ve artiktlasyonlarla sinirli
olmayan; enstrimanlarin 6zgin ses renkleriyle butlnlesen bir ifade bigimidir. Caz
vokalde scat sGylemek, anlamsiz heceler araciligiyla dogaglama yapmanin bir yolu olup,

vokalistlere kendi sesleriyle enstriimantal bir solo yaratma imkani verir. Bu yaklagim, scat

24 Gayeon Heo, Scat Hecelerinin Segimine Analitik Bir Yaklasim: iki Cagdas Sarkici-
Enstrimanciya Ait Sololara Uygulama (2021).
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sarkicilarinin cazin hem dissal hem de igsel unsurlariyla bitinlesmesini saglar (Heo,
2021).

Werner ayrica muzisyenin karmasiklik arzusunun dogaglamanin zorlama
duyulmasina sebep olabileceginden bahsederek, bir parcayi 6grenirken 6zellikle heniz
oturmamis noktalar Uzerinde uzun bir sekilde caligildiktan sonra yeni bir parcaya
gecilmesi gerektigini belirtmistir. Bir parcayi, formunu ve akor yuriyUslerini mikemmel
bir sekilde i¢sellestirmeden trio olarak icra etmeyi tercih etmeyen Werner, égrencilere
verdigi tavsiyelerde, pargalarin sadece ezberlenerek degil formu lzerine duslinulerek
daha kolay &drenilebilecegine dikkat cekmistir. Werner'e goére, &grenciler ezber
yapabilmek igin akorlarin arasinda tokezleyip durmaktansa, ¢calma duzeyini yukseltmeyi
hedeflemelidir. Tek bir pargayi derinlemesine inceleyip galismanin da farkh bir galma

seviyesine erigmeye yardimci olacagini ortaya koymustur (Werner, 2019).

Bu agiklamalar, bebop vokal pedagoijisinin yalnizca teknik bir beceri gelistirme
slreci olmadidini, ayni zamanda mdzisyenin i¢sel sezgisini, ritmik esnekligini ve form
bilincini time varan bir yaklagimla egitmeyi gerektirdigini yansitmaktadir. Ozellikle scat
dogaclamada, vokalistin hem enstrimantal dili i¢sellestirmesi hem de kendi ses rengine
6zgl bir ifade alani yaratmasi, ¢gagdas yaklagimlarda temel bir pedagojik hedef haline

gelmistir.

1.3.1. Bebop’in Vokal Muzikteki Yeri ve 1920-1940 Arasi
Vokal Stilleri

T

Louis Armstrong, ¢ogu kisi tarafindan 1926’da kaydettigi “Heebie Jeebies” kaydi
scat s@yleme Uslubunun 6nclsu ve yaraticisi olarak kabul edilmektedir. Bu Uslup, anlam
tasimayan hecelerin dodaglama bigimde kullanildigi ve gogunlukla Armstrong’un trompet
¢alma Uslubunun dogal bir uzantisi gibi hissedilen bir vokal teknigini igermekteydi. Erken
dénem vokal caz topluluklari arasinda ise Rhythm Boys, Boswell Sisters ve Mills Brothers
gibi gruplar 6ne cikmaktaydi. 1930’'larda Bing Crosby, mikrofon tekniginde yaptigi
yeniliklerle dinleyiciyle yakin ve samimi bir ifade bigimi gelistirmesine énculik etmistir
(DeWeese, 1997). Bu durum, vokal cazin enstrimantal yaklasimla kurdugu iligkinin

yalnizca teknik degil; ayni zamanda ifadesel bir dénusuim oldugunu gdstermektedir;
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vokalin enstriman islevi kazanmasi bebop déneminde daha da belirginlesecek olan bir

egilimin erken izlerini yansitmaktadir.

Connie Boswell, Boswell Sisters toplulugunun bir Gyesi olarak, ritmik dogaglama ve
senkopu 6n plana ¢ikaran, nefesli galgi benzeri bir vokal yaklagimi gelistirmistir. Bu Gslup,
Ella Fitzgerald gibi sonraki kusak caz vokalistleri (izerinde énemli bir etki birakmistir. Ote
yandan, Mel Tormé ve toplulugu Mel-Tones, karmasik armonik yapilar tGzerine yaptiklari
yenilikgi calismalarla bebop vokal topluluklarinin éncilerinden biri olarak bu alandaki
gelisim surecine ilham vermistir (DeWeese, 1997). Buradan hareketle Boswell’in
yaklasimi, yalnizca déneminin populer vokal yaklagimini sekillendirmekle kalmamis, ayni

zamanda bebop vokalinin teknik temelinin olusmasina dolayl bicimde katki saglamistir.

Heo (2021) scat sarkiciliinin kokenlerinin bebop déneminden de &nceye
uzandigini 6ne surmektedir. Cogu kaynak, vokalde dogaglama gelenegini baslatan isim
olarak Louis Armstrong’u gosterse de, bu teknigin ger¢ek dncusinin kim oldugu kesin
olarak bilinmemektedir. Bebop déneminde Charlie Parker, Dizzy Gillespie ve Thelonious
Monk gibi donemin 6nde gelen muzisyenlerinin katkilariyla scat sarkicihdr gunumuzdeki
formuna kavusmustur. Bu dénemde caz dilindeki degisim, vokalistlerin dogaglama
becerilerini gelistirmelerini gerekli kilmistir (Heo, 2021). Bu gereklilik, vokalistlerin
enstrimancilarla ayni dogaglama dilini paylasma ydéninde bir baski olugsturmus; boylece
vokal dogaclama ilk kez teknik anlamda kuramsal bir gergceveye ihtiyagc duymaya

baglamistir.

Heo (2021) ayrica Ella Fitzgerald’'in vokal Gslubunun, Dizzy Gillespie’nin bebop
orkestrasina katilmasiyla birlikte déntsim gecirdigini vurgular. Enstrimancilarin bebop
tarzindaki gelismeleri sayesinde sarkicilar, daha karmasik armonik yapilar iceren
akorlara ve daha ylksek tempolara uyum saglayabilmislerdir. Bu gelismeler, modern
bebop vokalinin yonunu belirlemis; sarkicilar, yalnizca melodik gizgilerden degil, ayni

zamanda enstrimantal seslerden ve ritmik ifadelerden de esinlenmistir.

Sonug olarak, 1920-1940 arasindaki vokal stilleri, bebop vokalinin yalnizca tarihsel
kokenini degil, ayni zamanda enstrimantal dil ile vokal ifadenin giderek butlnlestigi bir

yorum anlayisinin zeminini olusturmustur.
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1.3.2. Enstrimantal Dusuncenin Vokale Etkisi

Bebop’'in vokal muzik Uzerindeki etkisini anlamak, yalnizca teknik gelismeleri
kavramayi degil, ayni zamanda vokalistlerin enstrimantal ifadeyi i¢sellestirme bigimlerini
de incelemeyi gerektirmektedir. Bu durumda vokalin enstrumanlasmasi, bebop

doneminin en ayirt edici yeniliklerinden biri olarak goralmektedir.

Bebop'in ortaya c¢ikisi ile caz sarkicilliginin roli ve Uslubu koklu bigimde
gelismigtir. Bu donemde vokalistler, Uslubu enstrimantal kayitlar araciligiyla 6grenerek
bebop enstrimancilarinin seslerini taklit etmeye baglamiglardir. Boylelikle, sarkicilarin
topluluk icinde bir bagka enstruman gibi algilanmalari 6nem kazanmigtir. Zaten yaygin
bir dogaglama araci olan scat ise bu suregte ileri duzey tekniklerle uygulanmaya
baglanmis ve biiyik bir taninirlik kazanmistir. Ozellikle Babs Gonzales, kendine 6zgii
hece kullanimlari ve argo ifadelerle bebop scat’ini yayginlastirirken; Ella Fitzgerald,
dogaclama sirasinda neredeyse enstrimana benzer bir tin1 elde ederek dikkat gcekmigtir
(DeWeese 1997 & Burns (2000) & Martin (2010).

Bebop vokali, enstrimantal bebop ile kiyaslandiginda, tipki onun gibi birgcok farkli
teknik ve stilistik 6zelliklere sahip oldugu gozlemlenmigtir. Bebop vokal uslubunun temel
Ogeleri; armonik yapi, ritmik 6zellikler, artiktlasyon ve 6zellikle scat hecelerinin segimi,
konusmaya 6zgu ifade bigimleri ve enstrimancilarin etkisi olarak 6ne g¢ikmaktadir.
Cogdunlukla majoér, blues, miksolidyen ve zaman zaman lidyen gibi tonaliteye bagli
dizilerden yararlanirlar. Bebop vokallerinde tonaliteye bagh diziler kavrami, dogaclama
yapan sarkicilarin genellikle parcanin tonal merkezine bagl, yani tonla dogrudan iligkili
gamlari kullanmasi anlamina gelmektedir. Bu tur gamlar 6zellikle de bir enstrimana
hakim olmayan vokalistler tarafindan dogaglamada sik bir bigcimde tercih edilir.
Enstriman hakimiyeti ylksek olan vokalistler ise altere ve kromatik dizileri farkh
yogunluklarda kullanabilmektedir (Calderwood, 2014). Bu baglamda bebop vokal
dogaclamalarinda dizi se¢imi yalnizca teknik bir gereklilik veya tercih degil, ayni zamanda
vokalistin enstrimantal disiinceyi ne 6lglide benimsedigini gosteren ifadesel bir yaklagim

haline gelmektedir.
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Vokalistler, caz trompetgilerinin tinilarini andiran enstrimantal gibi duyulan bir
sOyleme Uslubunu benimsediler. Eddie Jefferson gibi 6ncl sanatgilar, 6zellikle Charlie
Parker'in enstrimantal dogacglamalarina s6z yazarak vocalese turiinu gelistirdiler. Jackie
Cain ve Roy Kral ise, sdz ile scat’i harmanlayan bop lines®® tarzindaki sarkilariyla tin
kazandilar. (Fredrickson, 2004) Bazi kaynaklara goére ise Ella Fitzgerald ve Jon
Hendricks, bebop’l derinlemesine incelemeleriyle 6ne ¢ikarken, Betty Carter ise etkileyici
hard bop yaklagimiyla taninmaktaydi (DiBlasio, 2000; Farnsworth, 2000). Bu &rnekler,
bebop déneminde vokal pratiginin zamanla daha enstrimantal bir kimlik kazandigini ve

s0zlu ifade ile melodik yapilarin ayni Uslupsal duzlemde bulustugunu ortaya koymaktadir.

Heo'ya goére, Mcguinness (2016) ve Palavicini (2017) tarafindan yapilan
arastirmalar sonucunda, sarkicilarin ve Uflemeli enstrimanlarin ses Uretimindeki
benzerlikler nefes alma teknigi ve artikilasyon gibi bircok konuda ortaya ¢ikmaktadir.
Sarkicilar, Uflemeli enstrimanlarin Urettikleri sesleri kolaylikla algilayabilirler; boylelikle
bu enstrimanlardan gelen sesler garkicilarin dogaglamalarina ilham kaynagi olabilir.
Fitzgerald’'in her sesi taklit edebildigi, 6zellikle de Uflemelilerde duyduklarini scat olarak
sOyleyebildigi bilinmektedir. Ayni sekilde Jon Hendricks, Sheila Jordan ve Anita O’day
de dogaglama yaparken Uflemelileri taklit ettiklerini ifade etmiglerdir. Sheila Jordan
cimlelemeyi anlamak icin Charlie Parker’i dinlemek gerektigini savunmaktadir (Heo,
2021; McGuinness 2016; Palavicini, 2017). Bundan ¢ikarilacak sonug, bebop vokalinin
sadece taklit pratigiyle sinirli kalmadigi, onun enstriimantal ses Uretim sdreclerini vokal

mekanizmaya uyarlayarak yeni bir ifade alani olugturdugudur.

Kate Reid’'in (2012) “An Exploration of The Lineage of Jazz Vocal Improvisation
Through The Analysis of Representative Solos By Louis Armstrong, Ella Fitzgerald, Jon
Hendricks, Mark Murphy, Kevin Mahogany, and Kurt Elling"*® baglkli doktora tezinde de
ayni sekilde bebop trompetgisi Dizzy Gillespie’nin Ella Fitzgerald'in sololarina ilham

oldugundan bahsedilmigstir. Birgok taninmis sarkicinin tflemelilerle vokal artikilasyon

25 Bebop melodik hatlari yansitan melodiler.

.25 Kate Reid, Temsili Sololarin Analizi Yoluyla Caz Vokal Dogaglamasinin Soykitigunin
Incelenmesi (Doktora Tezi, University of Miami Frost School of Music, 2012).
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arasinda bariz bir sekilde bag kurdugu vurgulanmistir. Reid’e gére Jon Hendricks Louis
Armstrong ve Charlie Parker, Mark Murphy Miles Davis, Kevin Mohagany Charlie Parker,

Kurt Elling ise Dexter Gordon’dan etkilemistir.

Enstrimancilarin vokale dair yaklagimi, Afro-Amerikan muzidinin kokli Afrika
geleneklerinden beslenen ve caz tarihinde sikga g6zlemlenen bir olgudur. Enstriman
yorumcularinin vokal sesleri taklit ederek enstrimanlarina aktarmasi bigiminde ortaya
¢ikan bu olgu, Louis Armstrong ile Charles Mingus’un gesitli kayitlarinda agikga gordlur.
Ayrica, Ornette Coleman’in mizikal kimligini belirleyen en ayirt edici 6zelliklerden biri de,
saksafon performansinda yodun bigcimde vokale dair bir yaklasim sergilemesidir. Bu
yonuyle Coleman, caz tarihinde kendisinden 6nce var olan bu egilimi kendi muzikal
estetigi icerisinde yeniden yorumlamistir (Cogswell, 1989; Sabin, 2014). Diger yandan
Cogswell’e gore bebop muzigi, Afro-Amerikan muzik gelenekleri iginde c¢ogunlukla
belirgin bigcimde vokalsiz bir karaktere sahip olarak tanimlanir. Bu baglamda Coleman’in
vokal temelli yaklasimi, bazi c¢evrelerce gelenede tazeleyici bir donus olarak
degerlendirilirken, diger elestirmenler tarafindan teknik yetersizliklerin géstergesi olarak
yorumlanmistir. Coleman’in vokal Uslubu, standart akort sistemine uymayan perdeler,
bent notes?’” ve growl”® ile karakterize edilen melodik hatlarin ortaya gikmasini
saglamistir. Erken donem caz elestirmenleri, bu sebeple Coleman’i kimi zaman bozuk bir
entonasyonla calmakla suglamistir (Cogswell, 1989). Buradan hareketle Coleman’in
yaklagiminin, vokal dogacglamalarindaki ifadelerin enstrimantal dogaglama igindeki
rolini genisleterek, bebop sonrasinda gelisen free caz Uslubunun temel kavramsal

yapitaglarindan biri haline geldigi sdylenebilir.

Coleman’in kendi agiklamalari, onun muzik ile konusma arasindaki iliskiye
duydugu ilgiyi ortaya koymaktadir. Ona go6re belirli araliklar dogru perdede
yorumlandiginda insani bir nitelik kazanmaktadir ve muzisyen bdylelikle enstrimanindan
insan sesi cikartabilir. Bu yaklagsim, genel olarak tonal yerel lehgelere sahip olan ve

muziginde konusma kaliplarini taklit eden Afrika klltirinde derin kdklere sahiptir.

27 fade amagh olarak normal perdesinden hafifce sapmis (yukari veya agagi kaydiriimig) notalar.

2 Hinltih veya girtlak kullanimli bir artikiilasyon teknigi. Sesin hafifce puriizlendirilerek daha
agresif, higirtili bir tini elde edilmesi.
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Coleman’in sololarinda insan sesini 6zellikle taklit eden pasajlar transkripsiyonlarda vokal
olarak isaretlenmistir. Ayrica, tiz perdelerde uzun sesler kullanarak, Afro-Amerikan tarla
sarkilarini animsatan, ylksek duygusallik ve falsetto® teknigiyle karakterize edilmis bir
ifade bicimi sergilemektedir. Standart akort sistemine uymayan perdeler ve esnetilmis
notalar da dahil olmak Uzere bu vokal yaklasim, Eric Dolphy ve John Coltrane gibi
Coleman’in g¢agdaslari tarafindan benimsenerek 1960’larda serbest caz stilinin kabul

gobren bir 6zelligi haline gelmigstir (Cogswell, 1989).

Bebop vokalistleri, siklikla scat teknigini kullanarak enstrimancilarin
dogacglamalariyla benzer olgiide karmasik duyulan dogaglamalar Uretirler. Seslerini
enstruman igleviyle ele alarak perde artikilasyonu, tini renklendirmesi ve rezonans gibi
unsurlari gesitlendirir; zaman zaman da farkl enstrimanlarin karakteristik 6zelliklerini ses
yoluyla yansitirlar. Vokalistler ile enstrimancilar arasindaki bu yodun etkilesim, karsilikli
bir etkilesim sureci dogurarak enstrumancilarin vokal nuanslardan esinlenmesine,
vokalistlerin ise enstrimantal teknikleri uyarlamasina imkan tanir (Berliner, 1994).
Dogaclama bebop vokal hatlari genellikle armonik olarak diyatonik bir temele dayanir
(Calderwood, 2014).

Caz dogaglamasinin en karakteristik vokal ifade bigimlerinden biri olan scat
sarkiciligi da vokalistlerin enstriimancilarin performans pratiklerini taklit etmesi seklinde
tanimlanmaktadir. Ella Fitzgerald ve Sarah Vaughan gibi 6nde gelen scat yorumculari,
kullandiklari vokallerde enstrimancilarin artikilasyon, cimleleme ve ufleme tekniklerini
yansitmiglardir. Bu enstrimantal temelli yaklasim, scat hecelerinin kullaniimadigi
durumlarda dahi melodik hatlarin yeni notalarla c¢esitlendiriimesini, ritmik yapinin
donusturilmesini ve cumle baslangiglarinin bilingli olarak ertelenip sonrasinda telafi
edilerek tamamlanmasini icermektedir. S6z konusu teknik, Billie Holiday tarafindan

yuksek bir ustalikla uygulanmistir (Bauer, 2002).

Caz vokal dogaglamasinda temel amaglardan biri, saksafon, trompet ya da

trombon gibi enstrimanlarin tinisini ve karakterini yansitmak ve enstrumancilarin yaptigi

29 Gogus sesinden daha ince, hava kagigl daha fazla olan ve tiz perdede Uretilen hafif tinili vokal
Uretim teknigi.
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gibi armonik yapiy1 belirginlestirmektir (Preponis, 2009). Ornegin Louis Armstrong, vokal
dogaclamasini trompet dogaclamasiyla esdeder goérmuastir. Dogaclamalarinda
kullandigi heceler trompetin artikllasyonunu yansitirken scat performansi trompet
sololariyla paralellik gostermektedir (Yu, 2021) Ella Fitzgerald’in dogaclamalari, Lester
Young, Charlie Parker ve Dizzy Gillespie gibi Gflemeli enstriman uygulamasinin etkilerini
belirgin bir sekilde yansitmaktadir. (Calderwood, 2014) Fitzgerald, trompette surdin veya
“plunger*® kullanimiyla elde edilen tinilari ve saksofonun kamisa 6zgui plriizlii ses rengini
vokal araciligiyla taklit etme yetkinligi gdstermistir. (Reid, 2002) Hem trompetci hem de
vokalist olan Chet Baker, scat hecelerini trompet benzeri bir Uslupla seslendirmesiyle 6ne
ctkmistir. (Calderwood, 2014). Bobby McFerrin ve Carmen McRae gibi diger 6nde gelen
caz vokalistleri ise, yogun piyano calismalari yapmalarinin vokal dogaclamada
ustalasmalarina 6énemli 6lgide katkida bulundugunu belirtmislerdir. (Madura, 1992).
Klug’a goére (2014), sesin enstriman igleviyle kullaniimasi hem oldukga zor hem de bir
vokalistin caz muizisyeni olarak kabul edilmesinde Onemli bir Olgut olarak
degerlendiriimektedir. Kurt Elling ise yazdigi vocalese’lerde bazi enstrimantal sololari
kullanarak cazin cimleleme ve dogaglama anlayisini nasil benimsedigini ve kendi

uslubuna aktardigini géstermektedir (Klug, 2014).

Sunulan bu érnekler, bebop vokal tUslubunun en karakteristik 6zelliginin, vokal
teknigi enstrimantal dislinceyle butinlestiren hibrit bir ifade bigimi oldugunu
gOstermektedir. Bu baglamda, dodaclama dilinin gelismesi ve cagddas caz vokal

gelisiminde hibrit yaklagimin énemi ortaya ¢ikmaktadir.

1.3.3. Scat & Bebop Sarkicilari

Bebop déneminde vokal dogaglamanin gegirdigi Uslupsal ve ifadesel donisimu
ve gelisimi anlayabilmek igin, ddnemin énemli scat yorumcularinin tarihsel konumlarini
ve uygulama yaklagimlarinin bu gelisim igindeki roliini incelemenin oldukga faydali

olacagi varsaylimaktadir.

30 Trompette kullanilan, lavabo pompasina benzeyen bir el aparatiyla (plunger) sesin tinisini
degistiren susturucu turleri. Bu aparatlar, ses rengini karartip daraltirken konugsmaya benzer “wah-
wah” efektleri Uretmeye imkan vermektedir.
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1930’lardan erken 1960’lara kadar uzanan bebop ve hard-bop dénemlerinde,
kendine 6zgu Uslup ve katkilariyla 6ne ¢ikan bazi sarkicilarin, caz vokal geleneginin
gelisiminde son derece belirleyici oldugu belirtiimektedir (Berliner, 1994). Bu tarihsel
gelisimi kavramak, yalnizca bebop déneminin édnemli vokalistlerini degil, ayni zamanda
scat tekniginin kokenlerini ve bu teknigin bebop vokal dogaglamasina nasil zemin

hazirladigini da arastirmayi gerektirir.

Bazi arastirmacilar, bebop devriminin ardindan caz sahnesinde vokalistlerin
katkilarinin gérece daha az merkezi bir konuma geldigini ve bu ddnemde daha az sayida
vokalistin yeni Uslup arayislarina yoneldigini belirtmektedir. Bununla birlikte, caz vokal
dogaclamasinin temel ilkeleri ile bebop’in karakteristik muzikal 6zellikleri, s6z konusu
dénemde gelisen bebop vokal performans tarzinin anlasiimasina énemli 6lgide 1sik
tutmaktadir (Brown, 2017; Michaelsen, 2013).

Jelly Roll Morton’un 1906 yilinda bu teknigi yenilikgi bir unsur olarak kullandigini
6ne surmesi, Gene Greene’in 1911°de “King of the Bungaloos” kaydinda scat 6gelerine
yer vermesi ve Redman’in 1924’teki “My Papa Doesn’t Two-time No Time” yorumu, bu
pratigin tarihsel surekliligini gdstermektedir. Ayrica Red Nichols, Cliff Edwards ve Don
Redman gibi muzisyenlerin Armstrong’dan once kayda gecirdikleri Ornekler, onun
yaklagimiyla bigimsel benzerlikler tagimakla birlikte temelde farklidir. Dolayisiyla
Armstrong’un, scat’'in mucidi olmaktan ziyade, bu pratigi donemin caz vokal estetigi iginde
merkezi bir konuma tasiyan en etkili figlir olarak degerlendiriimesi daha dogrudur (Bauer,
1996; Burns, 2000; Martin, 2016; Ellerbee, 2012).

Bu bdlimde, scat ve bebop sarkiciidinin gelisiminde énct kabul edilen Louis
Armstrong, Babs Gonzales, Ella Fitzgerald, Sarah Vaughan, Chet Baker, Buddy Stewart,
Jon Hendricks, Dave Lambert, Annie Ross, Eddie Jefferson, Mel Tormé, Mark Murphy
ve Bobby McFerrin gibi dnemli vokalistlerden kisaca bahsedilmistir. Arastirmanin
kapsaminda bahsedilen sarkicilar ise Uglnclu boélimde daha ayrintili bigcimde ele

alinacaktir.
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1.3.3.1. Louis Armstrong

Armstrong, Bessie Smith ve Mamie Smith ile birlikte, 20.yy’in baslarinda kayitlara
gecen en erken caz vokalistlerinden biri olarak degerlendiriimektedir (McLean, 2021).
Ozellikle 1926 tarihli “Heebie Jeebies” kaydi Louis Armstrong’un scat vokalinde dncii
olmasi konusunda donum noktasi olarak gorilmektedir. Armstrong, ¢cogu kaynakta
sbzcuksel karsiliyi olmayan hecelerle gergeklestiriien dogaglama vokal teknigini, yani
scat sarkiciligini icat eden sanatgi olarak anilmaktadir. S6z konusu kayit, caz tarihinde
scat’in belgelenmis ilk érneklerinden biri olarak degerlendiriimektedir (DeWeese, 1997;
Burns, 2000; Ellerbee, 2012). Bazi kaynaklara gore ise, Armstrong ile Gertrude "Baby"
Cox, caz performans siireci ve dogaclamalarinda “doodle scat-singing™' teknigini
uygulayan 6ncli muizisyenler arasinda anilmaktadir (Calhoun, 2020). Bu erken érnekler,
scat tekniginin tek bir sarkicinin yaraticiligiyla aniden ortaya ¢ikan bir pratik olmaktan
ziyade, donemin muzik kultiranun iginde organik olarak gelistigini gostermektedir. Bu
tarihsel cergevenin de gosterdigi Uzere, Armstrong’un katkilari sadece scat tekniginin

evrimini degil, caz dogaclama anlayisinin yoninu de etkilemistir.

Armstrong, caz tarihinin 6zUnu yansitan buyuk dogaclamacilardan biri olarak
degerlendiriimektedir. Erken dénem cazin bigcimlenmesinde belirleyici bir rol Gstlenmisg,
Ozellikle bireysel solonun énemini vurgulayarak tirin ifadesel gergevesini etkilemistir.
Resmi bir mizik egitimi almamis olan Armstrong’'un scat teknigini sarki sdzlerini
distiindugu sirada icat ettigine dair populer bir anekdot mevcuttur. DeWeese'ye gore
(1997) Armstrong’un scat solosuna kayit esnasinda sarki sézlerini unutmasi nedeniyle
mi yOneldigi, yoksa trompet performansini bilin¢li bir bicimde vokal Uslubuna aktarma
amaciyla mi tercih ettigi belirsizdir. Ancak her iki durumda da ortaya ¢ikan sonug, caz
vokal pratigine 6zgin bir teknik kazandirmistir. Bununla birlikte, Armstrong’'un genis
kitlelere hitap eden popdlerligi, cazin sanat muazigi statisini glvence altina alma
yonundeki ¢abalarla kimi zaman geligkili bulunmustur (Michaelsen, 2013; Jones, 2014;

Hargreaves, 2014).

31 Louis Armstrong ile iligkilendirilen; kelime anlami tagimayan hecelerin, enstriiman melodilerini
taklit eder bigimde akici ve artiktilasyon odakli kullanildigi scat séyleme yaklagimi.
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Daha 6nce de bahsedildigi Uzere, Armstrong’un caz tarihindeki yeri yalnizca scat
teknigine yaptigi katkiyla sinirh kalmamistir. Ayni zamanda, dogaglama anlayisi ve
yaklagimiyla tarin stilistik gergevesini derinden sekillendirmigtir. Burns (2000) ve
Ellerbee’ye (2012) goére, Armstrong’un vokal dogaglamalari, gogu zaman trompet
performansini dogal bir devami niteliginde degerlendirilmistir. “Hotter Than That” (1927)
ve “West End Blues” (1928) yorumlari esnasinda bagka bir mizisyenle giristigi soru-
cevap etkilegsimlerinde, genellikle trompetle uygulamasi beklenen pasajlari vokal
yanitlarla kargilamasi bu yaklagima 6érnek olarak gdsterilebilir. Scat sarkiciliginin gergek
anlamda oncusu olup olmadigi tartigsmali olsa da, Armstrong’un bu stilin geligsim surecine
kayda deger katkilar sundugu ve onu daha genis bir dinleyici kitlesine ulastirdigi
asikardir. Bu baglamda, scat sarkiciliyinin caz vokal sanatinin temel unsurlarindan biri

olarak konumlanmasinda belirleyici bir rol Ustlenmistir (Burns, 2000; Ellerbee, 2012).

Armstrong’'un dogacglama yaklagsiminin pratikte nasil sekillendigine bakildiginda,
vokal ve enstruman arasindaki gegiglerin Ozellikle belirgin oldugu ornekler dikkat
cekmektedir. Hargreaves'in (2016) “Jazz Improvisation: Differentiating Vocalists™? adli
caz dogaglamasinda vokal Ozelliklere odaklanan arastirmasinda Armstrong’un scat
sololari incelenerek 6zellikle tinisal ve fonetik agidan hece kullanimlarina odaklaniimigtir.
Bu baglamda “Skid dat de dat” heceleri, erken dénem scat dogaglamalarini
gruplandirmak igin 6rnek olarak ele alinmigtir. Ayrica Armstrong’'un gindelik
konusmadaki alisilmadik s6z dizimi tercihlerinin, caz sarkiciligi ve scat sarkiciligiyla
benzerlikler gosterdigi ortaya konmustur. Sarki sézlerinden scat sarkiciligindaki
dogaclamaya gecisin, Armstrong gibi vokalistlere kelimelerin yarattigi muazik digi
cagrisimlardan siyrilarak ¢ogunlukla enstriimantal mazikle iliskilendirilen bir ifade imkani
sundugu vurgulanmaktadir. Bunun yaninda, scat hece dagarciginin gelistirimesinde
Armstrong’un Uslubunun taklit edilmesi yaygin bir ydntem olsa da, onun uygulamalarinda
yer alan “cift Gnsiz” érintulerinin (6rn. “zwee dup, zwee di dup, zoo doo doozie”) sirekli
kullanimi bazi vokalistler tarafindan asiri yodun veya otantik olmayan bir yaklagsim olarak

degerlendirilebilmektedir (Hargreaves, 2016). Bu stilistik 6zellikler, Armstrong’un scat

32 Hargreaves, Caz Dogaglamasi: Vokalistleri Tanimak (Doktora Tezi, 2016).
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dogaclamalarinin yalnizca performansa yonelik degil, ayni zamanda analitik diizeyde de

incelenmeye deger bir yapi sundugunu ispatlamaktadir.

Armstrong, caz dogaclamasinin 6gretimine yonelik yontemlerin olusturulmasina
temel saglamak amaciyla performans pratikleri incelenmis olan Dizzy Gillespie ve Miles
Davis gibi 6nemli caz sanatgilari arasinda yer almaktadir. Onun sololari ayrica melodik,
ritmik ve armonik temellere odaklanan caz dogaglama egitim Unitelerinde kullaniimak
uzere ortak unsurlarin ¢ikarildigi analizlere de dahil edilmistir (Greennagel, 1994). Bu
baglamda, Armstrong’'un teknik ve Uslupsal yaklagimlarinin yalnizca dénemin
mazisyenlerini degil, daha sonra geligtirilen caz stillerini de derinden etkiledigi

g6rilmektedir.

1.3.3.2. Babs Gonzales

Her ne kadar adi gunumizde scat sarkicilari ya da genel olarak caz vokal
geleneginin onclleri arasinda siklikla anilmasa da, Babs Gonzales bebop vokal
estetiginin olusumunda son derece belirleyici bir figiirdir. Ozellikle scat hecelerini bebop
dili héline getiren yaklagimi ve donemin muzikal sdylemine kazandirdigi 6zgun vokal stili,
onun bebop Uslubunu en acgik bicimde yansitan sarkicillardan biri olarak

degerlendiriimesini mimkin kilmaktadir.

Scat sarkiciligi bebop déneminde hem poptulerlik hem de yapisal karmasiklik
bakimindan belirgin bir gelisim yasamistir. Bu surecte, asil adi Lee Brown olan Babs
Gonzales, scat teknigine ve bebop kulturiine kattigr 6zgun unsurlarla dénemin 6ne ¢ikan
isimlerinden biri olmus ve yenilikgi scat vokalleriyle bebop dilini ingsa eden bir figlr olarak
one ¢ikmistir. (Martin, 2010; Ellerbee, 2012). Tipki bir mimarin kendine has ifadesel
anlayisi ve 6zgln tasarim unsurlariyla bir yapi yaratmasina benzer bigcimde, Gonzales
de alisiimadik siradisi heceler Uzerine kurulu bir vokal stili gelistirerek bebop dénemine
damgasini vurmus ve bu dénemi tanimlayan yeni bir “dil” ortaya koymustur. Onun bu
O0zgun tarzi, bebop scat sarkiciliginin taninirhginin artmasinda ve genig Kkitlelere
ulasmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Boylelikle hem muizikal hem de kalttrel anlamda

etkili olmus ve sonraki kusak bebop sarkicilarina ilham vermigtir (Martin, 2010).
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Kaynaklarda dogrudan mduzikal 6rnekler bulunmamakla birlikte, Gonzales’in
dogaclamalarinda bebop Uslubunun gerektirdigi teknik yetkinlik ve armonik karmasiklk
belirgin bigimde ortaya ¢ikmaktadir. Scat sololarinin yalnizca “ba ba da ba da ba”
tirindeki basit hece tekrarlariyla sinirh kalmayip, Art Tatum’un piyano ¢ahg stilini
animsatan hizli akor gegiglerine benzer hareketler igcermesi, dnde gelen bebop
vokalistlerinin sofistike ve armonik agidan bilingli dogaglama anlayislari oldugunu
kanitlamaktadir (Ellerbee, 2012; Martin, 2010).

Dolayisiyla Gonzales'’in dogaglama dili, onu dénemindeki vokalistlerden ayrigtiran
sofistike bir vokal yaklasimi temsil etmektedir. Kaynaklarda Gonzales’e ait yeterli sayida
ornek yer almasa da, gunimuzde dijital platformlarda erigilebilen kayitlari, bu tslubun
¢agdas yorumcular tarafindan yeniden kesfedilmesine olanak saglamaktadir. Martin’e
(2010) gore Gonzales, muzikal performanslarinin yani sira komedyen olarak da Un
kazanmis ve donemin popllerlesen 6zgin bir konusma tarzini gelistirmigtir. Onun

yarattigi “bop” terimleri o kadar etkili olmustur ki, Capitol Records bu ifadelerin yer aldigi

bir “Boptionary”, yani bebop dilinde bir s6zluk yayimlamigtir.

Gonzales, 1946-1949 yillan arasinda kendi toplulugu olan Three Bips and a
Bop’un liderligini Ustlenmis ve bu grupla kaydettikleri Gnli bebop eseri Oop-Pop-Pa-Da,
1940’larin sonunda 45.000'den fazla kopya satmigtir. Kariyeri boyunca Avrupa’da
kapsaml turnelere ¢ikmis olan Gonzales, Londra’daki Ronnie Scott’s gibi prestijli caz
kuliplerinde sahne almigtir. Ayrica Paris’te Maison D’ldiots adli bir gece kullibu
isletmigtir (Martin, 2010).

1.3.3.3. Eddie Jefferson

Eddie Jefferson, bebop vokalinin 6zel bir alt tiri olarak kabul edilen vocalese’in
onclsu sayilmaktadir (Ellerbee, 2012; Martin, 2010).

Vokalistler, enstriimantal sololarda yer alan karmasik melodik ve ritmik kaliplara
sOzcukler ekleyerek, yuksek dizeyde ritmik ve melodik bir yogunluk ortaya koyarlar.
Enstrimantal dogaglamalara s6z yazma pratigi olan vocalese, bu yaklagimin en belirgin

Orneklerinden  biridir; ¢lnklU  enstrimantal sololart  yeni vokal melodilere
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doénusturmektedir. Bu baglamda, George Johnson Jr.In Eddie Jefferson’in yorumlarina
iliskin galismalari ve Charlie Parker'in “Chi Chi” solosuna yazdigi sézler 6érnek olarak

gosterilebilmektedir (Berliner, 1994).

Ellerbee (2012) ve Martin’e (2010) goére ise 1953’te, James Moody’nin

enstrimantal solosunu temel alarak hazirladigi “Moody’s Mood for Love” kaydi, bu tirin
bilinen ilk 6rnegi olarak degerlendiriimektedir. Jefferson’un bu yenilikgi yaklagimi, basta

Jon Hendricks olmak Uzere pek ¢ok caz vokalistine ilham vermigtir.

Eddie Jefferson’in calismalari, yalnizca teknik bir yenilik olarak degil, ayni
zamanda bebop vokal estetiginin sinirlarini genigleten kaltlrel bir dénidsim olarak
degerlendiriimelidir. Vocalese pratidi, enstrumantal dogaglamanin soyut dogasini sozel
bir anlatiya donusturerek, caz performansinda anlatimsal cesitliligi artirmis ve
vokalistlere enstrUmancilarin bigcimsel karmagikligina erisme olanagdi saglamistir. Bu
yaklagim, vokal performansin yalnizca melodiyi tasiyan bir unsur olmadigi; aksine,
betimsel, ritmik ve stilistik acidan enstrimantal yapinin esdegeri olabilecegi fikrini
glglendirmistir. Jefferson’in katkilari bu nedenle, bebop déneminde vokal performansin
konumunu hem stilistik hem de teknik acidan yeniden tanimlayan bir kirllma noktasi

olarak gorulebilir.

1.3.3.4. Ella Fitzgerald

Ella Fitzgerald, uzun kariyeri boyunca pek ¢ok caz doneminden gecerek kendi
6zgun stilini sekillendirmig ve literatirde bebop Uslubunu 6grenmeye yonelen bir vokalist
olarak anilmistir. On yili agkin bir stire boyunca otantik caz vokalinin vicut bulmusg hali
olarak tanimlanan Fitzgerald, caz vokal alaninda benzersiz bir konum edinmigtir. Scat
sOyleyisini, bir enstrimanin solo performansina esdegder bir ifade bigimi olarak
degerlendirmis ve bu yaklasimi, donemin énemli caz muzisyenlerinden Dizzy Gillespie
gibi isimlerce desteklenmistir (Burns, 2000; Ellerbee, 2012). Bu ¢ok katmanli tarihsel
konum, Fitzgerald'in Uslubunun yalnizca dénemsel begenilerle degil, ayni zamanda

cazin stilistik gelisimiyle de eszamanl olarak geligtigini gostermektedir.
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Fitzgerald, “bee-bop-bop-bah-ooo-bee-doo-bee” gibi kendine &6zgu heceler
kullanarak geligtirdigi scat dogaclamalariyla taninmig; 6zellikle “bee” ve “dee” seslerine
agirhk vermigtir. Ayrica scat dogaclamalari sirasinda sarkinin ortasinda baska eserlerden
alintilar yapma aligkanligi da onun karakteristik 6zellikleri arasinda yer almaktadir
(Berliner, 1994).

Fitzgerald'in armonik secimleri, vokal dogaclamada armoniyle kurulan iligkinin
nasil yapilandirilabilecedine dair pedagojik ac¢idan &rnek tegkil eden bir aciklik
sunmaktadir. Nitekim onun yaklagimi, kendisinden sonraki kusaklar igin yalnizca stilistik
bir model degil, ayni zamanda baglangi¢ seviyesindeki caz vokalistlerinin halen
basvurdugu temel bir referans niteligi tagimaktadir. Calderwood’a gére (2014), Ella
Fitzgerald’'in armonik icerigi, bebop armonisiyle gugli bir yakinhk gostermekte ve 6zellikle
iki ya da u¢ kromatik gecis notasini iceren bebop benzeri pasajlari siklikla kullanmasiyla
dikkat cekmektedir. Bu pasajlar, genellikle gugli vuruglarda akor tonlarina yénelmekte ve
dogaglama pasajlarinin armonik yapi ile butinlesmesini saglamaktadir. Bunun yani sira,
Fitzgerald’in sololarinda blues gaminin ya da blue note kullaniminin dizenli olmasi, onun
dogaglama Uslubunun karakteristik dzelliklerinden biri olarak éne ¢ikmaktadir. Ornegin,
1956 yili “Live At Zardi’s” canli konser kayitlarindan olusan albimunden Airmail Special,
In A Mellow Tone, Bernie’s Tune ve Lullaby of Birdland sarkilarinin hepsinde blues

gamindan ve blue note’lardan yararlandigi gézlemlenmistir.

Ayrica, cimlelerin baglangi¢ ve bitiglerinde akor degisimlerini yalin bir bigcimde
Ozetlemesi, dodaclama slrecinin yapisal tutarlihgini giglendirmekte ve caz vokal
pedagojisi agisindan énemli bir arag islevi gérmektedir (Calderwood, 2014). Bu yontyle
Fitzgerald’in yaklagimi, yalnizca doneminin vokal dogaglama anlayigini yansitmamakta,

ayni zamanda sonraki kusak caz vokalistleri igin de égretici bir model olusturmaktadir.

Ella Fitzgerald swing karakteri agisindan keskin sekizlik notalar kullanmasiyla
taninir. Dogaclamalarinda gogunlukla sekizliklere dayali ritmik alt bélimler, Gglemeler ve
senkop kullanimiyla 6ne ¢ikmaktadir. Genellikle gligli zamanlarda baslattigi melodik

hatlarda ¢cogu zaman bestelenmis melodilerin uzunlugunu korurken onlari nadiren inici

39



dizilerle agagi yoneltir. Bu melodik hatlar tipik bebop tag® ya da enclosure® kaliplariyla
son bulmaz. Fitzgerald, senkoplu ritimleri ve alisiimadik heceleri seslendirirken
olaganustu bir ritmik saglamlik ortaya koyar. (Calderwood, 2014). Fitzgerald’in bu ritmik
yaklasimi, Charlie Parker'in dogaclamalarinda yaygin olarak kullandigi sekizlik-dortlik-
sekizlik gibi motifsel kaliplarda da goérllmektedir. Ayrica bu 6zellik, Fitzgerald’'in vokal
dogacglamasinda enstrimantal pratikle paralellik gosteren ritmik netligi ve swing

duygusunu 6ne gikarir (Calderwood, 2014).

Binek’in (2017) Ella Fitzgerald: Syllabic choice in scat singing and her timbral
syllabic development between 1944 and 1947 baslikli doktora tezinde Anita O’Day,
Carmen McRae, Jon Hendricks, Sarah Vaughan, Mel Tormé ve Betty Carter gibi
sanatcilarin dogacglama pratiklerinde gorulen hece kullaniminin, Fitzgerald’'in 6nculGgunu
yaptigi scat yaklasiminin dogrudan bir devami niteliginde oldugundan bahsetmektedir
(Binek, 2017).

Repertuvarinin genigligi ve dogaglama yaklasiminin agikligi nedeniyle, 6zellikle
baslangi¢ dizeyindeki 6grencilerin dinleme ve repertuvar gelistirme sureglerinde siklikla
Fitzgerald’in kayitlarina bagvurdugu gozlemlenmektedir. Bununla birlikte, burada dikkat
edilmesi gereken baska bir onemli husus bulunmaktadir: Fitzgerald'in standartlari
yorumlama bigimi baglangi¢ seviyesi icin cogu zaman pedagojik agidan yararli bir model
sunmasina kargin “How High The Moon”, “Airmail Special” veya “All of Me” gibi ikonik
kayitlarindaki ileri dizey dogaglama yodunlugu, caza yeni baglayan dgrenciler icin hem
taklit hem de transkripsiyon agisindan gligliik yaratabilmektedir. Ornegin, “All of Me” her
ne kadar caz egitiminin erken asamalarinda sikga tercih edilen bir standart olarak goérulse
de, Fitzgerald’in bu pargadaki melodik ve ritmik varyasyonlarinin baslangi¢ seviyesindeki
bir 6grenci tarafindan birebir taklit edilmesinin oldukga gu¢ oldugu anlasiimaktadir. Bu

durum, Fitzgerald’in teknik ve muzikal ac¢idan ileri diizey bir vokalist olduguna isaret

33 Bebop tag, enstriimantal bebop'in dogaglama dilinde siklikla rastlanan, ayirt edici bir ritmik motif
veya cumle sonu olarak kullaniimaktadir. (DeVeaux,1985; Calderwood, 2014).

34 Lyon (2008) enclosure’t genellikle bir akor tonu olan hedef notayi, hemen Ustlinde ve altinda
bulunan notalari ¢calarak ¢cercevelemek igin kullanilan melodik bir arag olarak tanimlamaktadir.

3 Binek, Ella Fitzgerald: Scat Soylemde Hece Secimi ve 1944—1947 Yillari Arasindaki Tinisal
Hece Gelisimi (Doktora Tezi, 2017).
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etmekte ve onun kayitlarinin ancak belirli bir temel kazanildiktan sonra pedagojik agidan
daha islevsel hale geldigini gdstermektedir. Bununla birlikte, 6grenci profillerinin ve

ilerleme hizlarinin farkhlik gosterebilecedi de g6z ardi edilmemelidir.

Ayrica Ella Fitzgerald, yalnizca scat performansi bakimindan degil, yorumculuk
acisindan da caz vokal pedagojisinde érnek alinmasi gereken baglica isimlerden biridir.
Ton Uretimi, vibrato kullanimi, gégis, miks ve kafa sesi kullanimi arasindaki gegislerin
kontroli ve cuimleleme tercihleri gibi vokal teknikleri, hem performans hem de egitim
baglaminda dikkatle incelenmesi gereken unsurlar sunmaktadir. Bu nedenle Fitzgerald’in
vokal yaklasimi, caz vokal egitiminde 6grencilerin stil, ton ve ifade ¢aligmalari igin
kapsamli bir model niteligi tasimaktadir. Sonug olarak, Ella Fitzgerald ¢agdas caz
pedagojisi ¢cercevesinde hem baslangi¢c hem de ileri dizeydeki vokalistler i¢in ¢cok yénli

bir referans noktasi olusturmaktadir.
1.3.3.5. Sarah Vaughan

Cazin dilini bigimlendiren ve cesitlendiren en 6nemli figirlerden biri olarak
degerlendirilen Vaughan, hem teknik ustaligi hem de ifade gliclyle caz vokal tarihinde
kalici bir etki birakmigtir. Sanati, 6limunden sonra (1990) da caz topluludu iginde buyuk
saygiyla anilmaya devam etmis; sarkici Joe Williams, onun vefatinin ardindan esprili bir
sekilde Count Basie’nin o6teki dinyada bir vokaliste ihtiyag duydugunu sdyleyerek
Vaughan’in caz camiasindaki yerini sembolik bicimde vurgulamistir. Ayrica Vaughan’in
yasami ve sanatsal mirasi, kamu televizyonu tarafindan hazirlanan Sarah Vaughan: “The
Divine One” adli belgesel programda ele alinmig, bdylece sanatginin muzikal katkilar

kultarel hafizada kahcilagtiriimistir (Berliner, 1994).

Bu tir ifadelerin Vaughan’in caz tarihindeki kuiltirel ve sembolik konumunu
yalnizca muzikal degil toplumsal bir figur olarak da pekistirdigi sdylenebilir. Dolayisiyla
Vaughan’in sanatsal mirasi, yalnizca bireysel bir basari olarak degil, ayni zamanda caz

tarihinin kolektif hafizasinda dnemli bir referans noktasi olarak ele alinabilir.

Vaughan; tipki Ella Fitzgerald gibi, bebop stilini Gstlin bir ustalikla seslendiren

vokalistler arasinda anilmaktadir. Benzersiz ses rengi, mizige yaklasimi ve ayirt edici
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tinisi ile efsane caz sarkicilar arasinda yerini almistir. Scat gibi yenilikgi teknikleri
kullanmasi ve bebop’in karmasik enstriimantal diline derin bir hakimiyet géstermesi, onun
bu tirin sekillenmesinde belirleyici bir rol Ustlenmesini saglamistir. (Burns 2000, Ellerbee
2012). Bu 6zellikler, Vaughan'’i yalnizca déneminin basarili bir vokalisti olmaktan 6te onu
bebop vokal dilinin gekillenmesinde yapisal bir unsur héline getirmektedir. Dolayisiyla
Vaughan’in scat kullanimi, bireysel bir teknik tercihin 6tesinde, bebop sdyleyisinin dile

0zgu bir yapisi olmasi agisindan da degerlendirilebilir.

Vaughan’in 6zgun hece repertuvari, vokal dogaclama dilinin hem fonetik hem de
ritmik dizeyde tutarh bir sistem iginde gelistigini gostermektedir. Boylece Vaughan'in scat
yaklasimi, ddnemsel bir Gslup olmanin yani sira sonraki kugaklar tarafindan da incelenen
sistematik bir vokal modeli sunmaktadir. Binek’e (2017) goére Vaughan'in “shoo-bee-doo-
bee” gibi 6zgln scat heceleri, 1950’lere 6zgl olan ve bebop’tan gelisen hard bop
doéneminin karakteristik unsurlari arasinda sayilmaktadir. /I/ Unstziyle baslayan sesli
heceler ile /y/ Ginsuzuyle baslayan gesitli hece kombinasyonlarinin kullanimi, onun vokal
tarzinin karakteristik tinisal ozellikleri arasinda degerlendiriimektedir. Vaughan’in bu
6zgun dogaclama yaklasimi, 6zellikle 1954 tarihli “Shulie A Bop” kaydinda ve 1957’de
yayimlanan “Swingin’ Easy” albimuinde agik bigimde duyulmaktadir (Binek, 2017).

Vaughan, Mel Tormé, Betty Carter ve Anita O’Day gibi, dodaclama stilleri
Fitzgerald’in fikirlerinden 6nceden etkilenmis goériinen sonraki kusak scat vokalistleri
arasinda konumlandiriimaktadir. Binek’e gére (2017), Sarah Vaughan’in vokal stilinde
gbzlemlenen bazi o6zellikler, Ella Fitzgerald’in stilini de belirgin bir sekilde isaret
etmektedir. Ozellikle /I/ ve ly/ Uinsiizleriyle baglayan hecelerin sik kullanimi, Fitzgerald'in
Vaughan uzerindeki etkisinin genellikle 6ne sirilenden daha gugcli olabilecedini
gOstermektedir. Fitzgerald'in gegis donemi bebop Uslubunda, 6zellikle 1947 tarihli “Oh,
Lady Be Good” kaydinda, bu tir hece baslangiglarini genis bir yelpazede kullanmasi,
Vaughan’in scat dogaclamasindaki benzer egilimleri aciklayici niteliktedir. Ayrica
transkripsiyon ve analizlere dayali ileri arastirmalarin, Vaughan’in scat performansinda
onemli Olgclde Fitzgerald'in vokal gelisim sirecine dayanan hece temelli malzeme
kullandigi da one surilmektedir. Nitekim daha 6nce yapilan bir analizde, Vaughan’in

“Shulie A Bop” solosunda Fitzgerald’'in scat Uslubuyla benzerlik gosteren pek ¢ok
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unsurun bulundugu tespit edilmistir (Binek, 2017). Bu noktada Vaughan’in Fitzgerald’dan
etkilendigi g6z éninde bulundurularak, bir sanatc¢inin baska bir sanatglyl érnek alarak

kendi stiliyle sentezlemesinin dneminden bahsedilebilir.

Vaughan’in stili, scat dogaglamanin sadece fonetik gesitlilik degil, genis bir aralik
kontrolu ve ileri seviye bir isitsel dogruluk gerektirdigini agik bicimde ortaya koymaktadir.
Vaughan'in bu teknik dlzeyi, onun scat sdyleyisini vokal cazin en ileri performans
pratiklerinden biri haline getiren unsurlardan biri olarak degerlendirilebilir. Berliner'e gore
(1994), Sarah Vaughan, olaganustu teknik yetkinligiyle yalnizca iki 6lgu igerisinde tim
ses araligini kapsayan melodik cumleler kurabilen bir virtu6zdar. Vaughan’in ayrica
“‘mutlak kulak” (perfect pitch) olmasi, kendisine eslik eden muzisyenlerin entonasyon
acisindan son derece hassas ve kusursuz bir sekilde calmalarini gerektirmigtir.
Vaughan’in scat sdyleme tarzi, “shoo-bee-oo-bee shoo-doo-shoo-bee-ooo-bee” gibi
heceleri ve dzellikle “shoo-eee-bee-eee” ses yapisini iceren kendine 6zgu bir vokal diliyle
karakterize edilmigtir. Bu Uslup, dénemin caz ¢evrelerinde o kadar taninmigti ki, Betty
Carter geng bir sarkiciya “shoo-bee-doo-bee” benzeri heceleri kullanmamasini, bunlarin
Vaughan’a ve 1950’lerin caz sahnesine 6zgu oldugunu belirterek tavsiyede bulunmustur.
Benzer bigcimde, Betty Roche da “Take the 'A' Train” performansinda vokal
dogaclamasinin bazi bolimlerini Vaughan dahil gesitli sanatgilarin tarzlarina ithaf ederek,

Vaughan’in scat gelenegi icindeki etkisini dolayl bigimde vurgulamistir.

Sarah Vaughan, 1954 yilinda caz repertuvarinin 6nde gelen standartlarindan biri
olan “September Song” adli eserini kaydetmigstir. 1984 yilinda Boston Pops Orkestrasi
esliginde gergeklestirdigi bir performansta Wynton Marsalis, Vaughan'in bu pargada
Clifford Brown ile kaydettigi 6zgln trompet solosunu yeniden yorumlamis ve bu

performansla Brown’a sanatsal bir saygi durugsunda bulunmustur (Berliner, 1994).

Vaughan ile davulcu Roy Haynes’in birlikte gelistirdikleri “Shulie-A-Bop”
dizenlemesi, caz tarihinde dikkat ¢eken bir vokal-ritmik etkilesim &rnedi olarak
degerlendiriimektedir. Performans sirasinda Haynes, belirli bir vurus kalibindan sonra
uclemelerle sonlanan patlayici bir ritmik etki yaratarak Vaughan'in scat dogaclamasina
gegisini hazirlamistir. Vaughan bu gegisi, grup Gyelerini tanitma bdliminden kesintisiz

bicimde kendi dogaglama vokal hattina baglayarak strdirmustir. S6z konusu kaydin 2
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Nisan 1954 tarihinde gerceklestirildigi bilinmektedir (Berliner, 1994). Bu o0rnek,
Vaughan’in vokal dodaclama anlayisinin ritmik esneklik, zamanlama hassasiyeti ve grup

etkilesimine yonelik yuksek duzeyde igitsel duyarllik sergiledigini kanitlar niteliktedir.
1.3.3.6. Anita O’'Day

Anita O’Day, bebop akimiyla olan giglu baglantisiyla 6ne ¢ikan, caz tarihinde
hem poptler hem de etkili bir vokalist olarak kabul edilmektedir. Onun sanatsal kimliginin
belirleyici unsurlari arasinda ciddi bir mizisyen olarak degerlendiriimesi konusunda

kararli olmasi da géze ¢arpmaktadir (Burns, 2000).

Anita O’'Day, 1940’h ve 1950’li yillarda popduler bir sarkici olarak Stan Kenton ve
Gene Krupa’nin blylk orkestralarinda yer almig, ancak bu deneyimi sanatsal agidan
sinirlayict  bulmustur. Buyuk orkestra formatini elestirerek, vokalistlere hazir
dizenlemeler verilmesi ve tum sirecin énceden planlanmis olmasi nedeniyle gercek
anlamda sarki sdylemeye olanak taninmadigini vurgulamistir (Burns, 2000). O da Ella
Fitzgerald ve Betty Carter gibi, kendi sesini 6zgtn bir bicimde gelistirmek amaciyla bebop
uslubunu derinlemesine benimsemeye yonelmistir. Sanatsal 6zerklige ulasabilmek igin
ise daha kuguk odlgekli topluluklarla calismayi tercih ederek enstrimancilarin siklikla
caldigi kulliplerde sahne almistir (Burns, 2000). Bu da onun bebop mizigine ve
yaraticiiga baghligini gdstermektedir. Sarkicilar igin esneklik yorumculukta 6zgin
olabilmek igin 6nemlidir. Orkestra formatindaki planliigin disina gikmak istemesi O’day’in

yaraticiliga ve kendini geligtirmeye verdigi 6nemi gostermektedir.

Anita O’Day, scat sarkiciligi araciligiyla dogaclama konusundaki yetkinligini
ortaya koymustur. Enstrimantal gelenege yakin bir tavir sergileyerek, kadin vokalistleri
sinirlayan “kadin sarkicl” klisesinin Otesine gecmeyi amaglamis ve kadin caz
vokalistlerinden beklenen geleneksel sahne imajini bilingli bicimde reddetmistir (Martin,

186

2016). Bu baglamda, kendisinin ifadesiyle ‘peaches and-cream chicks™ olarak

tanimladigi, abartili kostumler ve kusursuz feminen goérinimlerle 6zdeslesen kaliplagsmis

36 Peaches-and-cream chicks: 1940’larin caz sahnesinde, kadin vokalistin kusursuz bir feminenlik
gostermesi ve sahne Uizerinde dekoratif bir obje imaji gizmesi gerektigini ifade eden sdylem.
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sahne estetiginden siyriimay1 tercih etmigtir. Ozellikle Gene Krupa’nin biyik
orkestrasiyla caligtigi donemde, gece elbisesi yerine orkestra ceketi giymesi dikkat
cekmis ve bu tercih, donemin baskin kadin vokalist imajina yonelik elestirel tavrinin
simgesel bir gostergesi olarak degerlendiriimistir. O’Day’in geleneksel feminen sahne
sunumuna uyum géstermeyi reddetmesi, onun muizikal derinligini kanitlama gabasinin bir
pargasi olarak degerlendirilebilir. Bu tutum, kadin vokalistlerin sahnede yalnizca dekoratif
bir unsur olarak konumlandiriimasina yonelik beklentilerin otesine gegme yonundeki

sanatsal hedefini somutlagtirmigtir (Martin, 2016).

Anita O’Day, sarkici kavramini bilingli bigimde reddetmistir. Bir vokal kogunun
kendisine hi¢bir zaman sarkici olamayacagini ifade etmesinin ardindan, O’'Day bu yargiyi
kabul ederek kendisini “Ben sarkici degilim, bir sarki stilistiyim” sozleriyle tanimlamistir.
O’Day, bu nitelemeyi kariyeri boyunca kimliginin temel bir pargasi olarak kullanmayi
surdurmastur (Pellegrinelli, 2005). Buatin bunlarin sonucunda O’day’in hem mutevazi
hem de durusundan o6dun vermeyen bir sanatgi oldugu gorulmektedir. Feminist
yaklagimlariyla o dénemin gerekliliklerine karsi bir durus sergilemis, kendi olmaktan

vazgecmemigtir.

Anita O’'Day’in gocukluk déneminde gegcirdigi bir bademcik ameliyati sirasinda
doktorun yanlighkla uvulasini kesmesi sonucu uvulasinin alindigr belirtimektedir.
Anatomik olarak uvula, yumusak damagin arka kisminda, agiz boslugu ile yutagin
birlestigi noktada yer alan, kiguk dil benzeri bir yapi olarak tanimlanmaktadir. Normal
fizyolojik kosullarda uvula, yumusak damakla birlikte ses Uretimi sirasinda hava akisinin
yénlendiriimesine ve rezonansin sekillenmesine katkida bulunmaktadir. Uvulanin
yoklugu, Anita O’'Day’in vokal uretim bigimini dogrudan etkileyen fizyolojik bir unsur olarak
degerlendirilebilmektedir. Sanat¢inin bu anatomik yapidan yoksun olmasi, arka rezonans
boslugunun kullanimini sinirflamigtir. Bu sinirlilik onun vokal Uretiminde daha 6n planda
bir artikilasyon, ritmik netlik ve cuimlelerinde ifadesel ekonomiye dayali bir anlayisin
gelismesine sebep olmustur. Sanatginin vokal Uslubunda uzun sesler yerine daha kisa,
hizli artikiile edilen notalara ve hassas bigimde yapilandiriimis cimlelere yénelmesini de
aciklayan etkenlerden biri olarak yorumlanmaktadir. Kendisi, uzun notalari surdirmek,

ornegin dortlik ya da daha uzun notalar yerine, sekizlik ve onaltilik notalara
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odaklanmigtir. Bu durumda O’Day’in ritmik hareketliligi koruyarak eksikligini telafi ettigi
sOylenmektedir. Hizli ve tekrar eden notalardan olusan bu teknik, muhtemelen ciimlelerin

sonunda kisa bir vibrato veya titresim olarak algilanmaktadir (O’'Day & Eells, 1981).

1.3.3.7. Mel Torme

Mel Torme, tam adiyla Melvin Howard Tormé, solo kariyerine baglamadan 6nce
Mel-Tones vokal grubuna liderlik eden, caz tarihinde sarkici, besteci ve aranjor
kimlikleriyle 6ne gikan etkili bir figlirdir (DeWeese 1997; Navidad, 2005; Preponis, 2009)
Ozellikle, 1940'larin basinda Chico Marx grubuyla calisirken davulcu olarak sahne
almigtir (DeWeese, 1997).

Mel Tormé ve Mel-Tones, Boswell Sisters’in dncullk ettigi yaklagimlari modern caz
baglaminda yeniden yorumlamistir. Grup, 6zellikle Tormé tarafindan kaleme alinan
aranjmanlarda kullanilan ritmik yenilikler, ileri dizey armonik yapilar ve 06zellikle
dogaclamaci rolinl 6n plana gikartmasiyla caz vokal muziginin gelisiminde énemli bir rol
Ustlenmigtir. Mel Tormé’nin bu toplulukla yapmis oldugu c¢alismalarda kullandigi scat
teknigi, onun vokal stilinde ¢ok belirgin bir unsur olmustur. Bu etkili vokal tarzi, 6zellikle
1940’larin sonlari ile 1960’larin baglari arasinda ortaya ¢ikan caz vokal topluluklarinin
gelisiminde de 6énemli bir rol oynamigtir (DeWeese, 1997). Yumusak ve kadifemsi tinisi
ve son derece dogru entonasyonu sayesinde caz tarihinde dne ¢ikan bir vokalist olan
Tormé, bu o6zellikleri sayesinde “Velvet Fog” lakabini elde etmigtir. Fakat, bu lakap

sanatginin kendisi tarafindan benimsenmemistir (Preponis, 2009).

Mel Tormé ve Mel-Tones'un ortaya koydugu caligmalar, Lambert, Hendricks &
Ross’un bebop vokal alanindaki basarilarinin éncusu olarak degerlendiriimektedir. Grup,
gelistirdigi aranjmanlar ve vyenilik¢i yaklagimiyla Four Freshmen ve Hi-Lo's gibi
topluluklarin vokal Gsluplarini etkilemistir. Bu tarz topluluklar ise grup vokal miziginin
armonik dagarcigini genigleterek bu janrin enstrimantal cazin (bebop) ilerleyisiyle

paralel bir gelisim sergilemesini saglamigtir (DeWeese, 1997).

Tormé’nin 1946’da Sonny Burke Orkestrasi ile yaptigi kayitlar arasinda, bebop tarzi

hatlar, armoniler ve dogaglamalar iceren “That's Where | Came In” adli par¢a yer
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almaktadir. Bu pargcadaki vokal sololarinin bebop melodik hatlarina benzedigi
disindlmektedir (DeWeese 1997). Scat performansinda ise belirgin bigimde
enstrumantal bir yaklasim benimsemis olan Tormeé, 0Ogrenme surecinde, diger
vokalistlerin hece ve sUslemelerini taklit etmek yerine hayranlik duydugu
enstrimancilarin ¢alismalarini dogrudan modellemeyi tercih ettigini ifade etmigtir.
(Preponis, 2009) Daha sonra vocalese teknigiyle s6z yazma yontemini de deneyen
sanatgl “What Is This Thing Called Love?” adli pargayi dizenlerken, enstriimantal solo
Uzerine s6z (vocalese) yazmistir. Ancak bu teknik, daha énce Rhythm Boys tarafindan
da denenmistir (DeWeese, 1997).

Muzik bilgisini baylk 6l¢clide radyo aracihigiyla edinen Tormé, dogacglama Uslubunu
sekillendirirken Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Louis Armstrong ve Roy Eldridge gibi
onde gelen caz sanatgilarindan etkilendigini, Ozellikle scat performansinda Roy
Eldridge’in trompet teknigini ornek aldigini belirtmigtir. Bebop doneminde ise Dizzy
Gillespie ve Charlie Parker’in performanslarini dogrudan taklit ettigini belirtmistir. Ayrica,
sarkicilar arasinda da Ella Fitzgerald ve Louis Armstrong’un Tormé uzerinde etkili oldugu

dusindlmektedir (Preponis, 2009).

Tormé, dogaglama Uslubunda Ella Fitzgerald’dan esinlenerek /d/ Unsuzinu
baslangi¢ sesi olarak kullanmasiyla dikkat cekmistir. Bu yaklasimin en belirgin
orneklerinden biri, Route 66 kaydinda gérilmektedir; sanatgi burada iki chorus®
dogaclama vyaparak Fitzgerald'in bu sarkiyi nasil seslendirebilecegine bir 6rnek
gOstermistir (Hargreaves, 2014; Binek, 2017). Buradan hareketle, Ella Fiztgerald ile Mel
Tormé’nin birlikte verdigi konserlerin canl kayitlari dinlendiginde de Fitzgerald’in Tormé
uzerindeki etkisi fark edilmektedir. Ancak, Tormé’nin dogaclamalarinda 6zellikle hizli
tempolu pargalarda daha keskin bir ajilite ve artikilasyon kullandigi goézlemlenir.

Tormé’nin ayrica davul galiyor olmasinin da bu durumda etkili oldugu soylenebilir.

Preponis’e gore (2009) sanatginin “Lullaby of Birdland” yorumundaki solosu, mizik

teorisine dair derin bir kavrayis sergilemektedir. Tormé parganin ozellikle B bolimande

37 Cazda bir parganin formunun bastan sona bir kere ¢alinmasina verilen ad. Her solo turu bir
“chorus” olarak degerlendirilir.
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sikca sekvens®® kullanmis ve akor seslerine yaklagim notalari olarak kromatizmden
yararlanmistir. Kullandigi bebop etkili unsurlar arasinda sekizlik nota kaliplar ve
varyasyonlariyla yapilan dogaclamalar ©6ne c¢ikmaktadir. Akor degisimlerini
belirginlestirmek amaciyla 6zellikle 3. ve 7. dereceleri vurgulamis ve bu yolla
enstrumantal bir solo karakteri yaratmigtir. Ayrica akor-dizi iligkilerinde altere diziyi yogun
bigcimde kullanmistir. Tormé, vokal yorumu bakimindan “Lullaby of Birdland” solosunda
karakteristik yumusak vokal tonunu surdurirken yalnizca dinamiklerde degisiklik yapmis
ve uzun notalarda vibrato®® uygulamistir. Kullandigi miizikal cimleleri ise gogunlukla dért

ile sekiz 6l¢u arasinda sinirlandirmistir (Preponis, 2009).

Tormé, ayrica vokalini orkestradaki bir enstriiman gibi kullanmasiyla dikkat cekmis;
denge, karsit ritimler ve enstrimantal degisimlere karsi gelistirilen armonik disonanslar
yoluyla farkli bir etki yaratmistir. Donemin caz sdylemi igerisinde ona “Charlie Bebop”
nitelendiriimesi yapilmistir (Navidad, 2005). Bu da onun bebop ile baglantili bir sarkici
oldugunu gostermektedir. Hatta bir sarkicinin Charlie Parker ile 6zdeslestiriimesi onun

bebop sarkicisi oldugunun kanitidir denilebilir.

Ella Fitzgerald, Sarah Vaughan, Jon Hendricks, Mark Murphy ve Carmen McRae
gibi 6nde gelen caz vokalistlerinin aksine Mel Tormé, muzikal gelisimini kilise gelenegi
icerisinde baslatmadig! igin, caz vokalistlerinin egitimsel ve kultirel baglangi¢ noktalari
baglaminda farkh bir konumda yer almaktadir (Preponis, 2009). Stephen Zegree isimli
Unli bir pedagog, Mel Tormé, Mark Murphy, Bobby McFerrin ve Darmon Meader*® gibi
vokal dogaglama sanatgilarinin eserlerini tanimamanin, Charlie Parker ya da Miles Davis
gibi cazin blylk enstrimancilarini bilmemekle esdeger bir eksiklik oldugunu ifade
etmektedir. Bu degerlendirme, Tormé’nin caz vokal gelenegindeki 6nemli konumunu
ortaya koymaktadir (Walker, 2005).

38 Bir melodik ya da ritmik figrin, ayni motif korunarak farkli tonlarda tekrar edilmesi.

39 Ses perdesinin gok kiigiik araliklarla hizl bigimde dalgalandiriimasiyla elde edilen titresimli ifade
teknigi.

40 Saksafoncu ve vokalist. Vocal Improvisation: An Instrumental Approach baslikli bir metodu
bulunmaktadir.
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1.3.3.8. Lambert & Hendricks & Ross

1957’de Amerikali aranjér Dave Lambert, Afrika-Amerikali s6z yazari Jon
Hendricks ve iskogya dogumlu sarkici Annie Ross’un bir araya gelmesiyle kurulan bu
grup, 1950’lerin sonlarinda dénemin en taninan caz vokal topluluklarindan biri haline
gelmigtir. Toplulugun 1957 tarihli ilk albimi “Sing a Song of Basie”, caz vokal tarihinde
hem yenilikgi hem de dénustirici bir ddnim noktasi olarak kabul edilir. Bu ¢alismada,
Count Basie’'nin tim big band kayitlari s6zlendirilmis ve orkestra goklu kayit yontemiyle
yalnizca U¢ ses kullanilarak yeniden canlandiriimigtir. Daha 6nce higbir sanatgi ya da
topluluk, big band formatindaki tim solo ve enstrimantal bolimleri eksiksiz olarak
sOzlere uyarlamaya girismemigtir. Bu yenilik¢i yaklasim sayesinde album, caz tarihinde

esi benzeri gérilmemis bir basari olarak degerlendiriimektedir (Martin, 2016).

Bu yaklasim, guinUmiz caz egitiminde de ©Onemli pedagojik karsiliklar
bulmaktadir. LHR’nin (Lambert & Hendricks & Ross) karmasik orkestra partilerini vokal
dizleme aktarmadaki ustaligi, 6grenciler igin ileri seviye ritmik farkindalik ve ¢ok sesli
duyum gelistirmeye ydnelik gucli bir materyal sunmaktadir. Bu nedenle bu Gg¢linin
repertuvari, performans stilinin yani sira caz vokal pedagojisi agisindan da temel bagvuru

kaynaklarindan biri haline gelmigtir.

“Cazin Onursal Sairi” olarak taninan Jon Hendricks vocalese tirinin en Uretken
s6z yazarlarindan biri olmustur. Olaganustl s6z yazarligi sayesinde bir caz orkestrasi
dizenlemesinde yer alan her enstriman partisine, cogu zaman zekice ve esprili s6zler
ekleyerek karmasik mduzikal fikirleri agik ve anlasilir bir sekilde ifade edebilmistir.
Hendricks, sarki s6zlerinde sik sik bebop kultiriiniin ginlik konusma dili ve tavirlarindan
esinlenmistir (Pellegrinelli, 2005; Martin, 2010 & 2016).

Ugliiniin farkh etnik kdkenlerden ve cinsiyetlerden olusu, 1950’ler Amerika’si igin
oldukga sira disiydi ve donemin irksal ve toplumsal cinsiyet normlarina meydan okuyan
bir nitelik tagiyordu. Kurt Elling, Al Jarreau, Manhattan Transfer ve New York Voices gibi
modern caz sanatgilarina ilham kaynagi olan bu grubun etkileri ginumuzde Universiteler,
konservatuvarlar ve 06zel muzik okullarindaki caz vokal egitimi programlarina da
yansimaktadir (DeWeese, 1997; Martin, 2016).

49



1.3.3.9. Buddy Stewart ve Dave Lambert

Buddy Stewart, Amerika’da bebop scat’in yayginlagsmasinda énemli rol oynayan
ve ylksek teknik becerileriyle 6ne c¢ikan bir sarkicidir. 1945'te Dave Lambert ile
kaydettikleri “What's This?”, bazi arastirmacilarca caz tarihinin ilk bebop vokal
performans kaydi olarak degerlendirilir. Bu kayit, vokalistlerin bebop Gslubunu basariyla
uygulayabilecegini gdstermenin yani sira, bu tarzin ticari anlamda da belirli bir

potansiyele sahip oldugunu ortaya koymustur (Martin, 2010 & 2016).

Ayni dénemde kaydedilen bebop vokal kayitlari, yalnizca enstrimantal dilin
vokale uyarlanmasiyla sinirli kalmayip, vokalistlerin ddénemin stilistik anlayisini
donusturen yaratici sanatgilar oldugunu da goéstermektedir. Lambert ve Stewart'in
yaklasimi ise, scat’i sadece bir slisleme teknigi olmaktan g¢ikararak onu bebop’in ritmik
ve melodik karmasikligini vokal icrada yeniden Ureten badimsiz bir ifade bicimine
donusturmastur. Bu agidan bakildiginda, vokal bebop’in gelisimi enstrimantal dilin taklit
edilmesinden ¢ok daha fazlasini igerir; vokalistler, bu dilin yeniden sekillenmesinde aktif

rol oynayarak kimi zaman enstrimancilar kadar belirleyici olmuglardir.

Lambert ve Stewart'in erken dénem calismalari, tamamen scat hecelerinden
olusan ve unison sekilde sdylenen bebop melodilerini igermekteydi. Bu galismalar
genellikle trompetci Red Rodney gibi enstrimancilar tarafindan desteklenirdi. Dénemin
dinleyici beklentisinin, vokalistlerin s6zli yoruma yénelmesi yéninde oldugu g6z 6nine
alindiginda, tamamen scat’e dayali ve enstrimantal eslikli bu tir yaklagimlar yenilikgi
olarak goérultip dénemin genel pratiginden farkh bir nitelik tagsimaktaydi (Martin, 2010 &
2016).

1.3.3.10. Carmen McRae

Bir caz divasi olarak bilinen Carmen McRae, Minton’s Playhouse’ta ara sahne
sarkicisi ve piyanist olarak gorev yaparken bebop’in karakteristik Gslubuyla tanismistir.
Kariyerinde vyikselisi ise bebop’in caz sahnesinde o6n plana c¢iktigi ddénemle
ortugmektedir. Dumanl ve derin tinisiyla ayirt edilebilen bir sese sahip olan McRae,

poptler baladlari ve caz eserlerini bebop’a 6zgl ciimleleme ve vurgularla yorumlamigtir
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(Binek, 2017) Hatta, bebop’'un ortaya g¢ikisiyla dogrudan etkilenen scat sarkicilari

arasinda 6nemli bir figlr olarak degerlendiriimektedir (Binek, 2017).

Carmen Mcrae’nin kariyerinin ilk yillarinda scat hece kullanimi agisindan Ella
Fitzgerald’dan etkilendigi dusuniimekteydi. Bazi kaynaklara gore ise McRae ile Sarah
Vaughan solo enstrimanlarin kendilerine 6zgu tinisal Ozelliklerini ve ses araliklarini
arastirmalariyla 6ne ¢ikmis; bu surecte Uflemeli calgilarin ya da diger enstrimanlarin

seslerini taklit etme yoluna gitmemiglerdir (Burns, 2000).

Melodik ve ritmik agidan incelikli bir Gsluba sahip olan Carmen McRae, 6zellikle
zaman algisindaki olaganustu kavrayisiyla 6ne ¢ikmaktadir. Vokal dogaglama
performansi baglaminda bazi kaynaklar, McRae’nin 6zgin melodik hatlan
donusturmedeki yaraticihdinin, Betty Carter’in yenilikgi ve bebop temelli yaklasimiyla
benzer bir dizeye ulastigini belirtmektedir (Pellegrinelli, 2005; Bauer, 1996). Bu durum

daha sonrasinda iki sanatginin birlikte yaptiklari diet albim ile de kanitlanmistir.

Carmen McRae ile Betty Carter, “The Carmen McRae-Betty Carter Duets” baslikli
bu dnemli albiimde ortak bir galismaya imza atmiglardir (Bauer, 1996). iki sanatginin bu
is birligi 1987 yilinda gergeklesmis ve Great American Music Hall'da verdikleri alti
konserin tamami kapali gise olmustur. Bu ortak projenin ortaya ¢ikigi ise Betty Carter’in
New York'taki Blue Note'ta McRae'nin bir performansina katiimasiyla
iliskilendiriimektedir. Kayit sirecine hazirlik asamasinda Carter, McRae’nin Beverly
Hills'teki evinde U¢ glin gecirmis ve birlikte repertuvar belirleyerek tempolar, tonaliteler ve
solo siralamalari Gzerinde galismislardir (Ellerbee, 2012; Bauer, 1996). Kayit ddneminde
Carmen McRae'nin saglik sorunlari yasadigi ve bu durumun zaman zaman sesinde
catlamalara yol actigi ifade edilmektedir. Buna karsilik, Betty Carter performansinda
alisiimis yogunlugunu bilingli olarak azaltmis ve kendi vokal guicinid geri planda
tutmustur. Bunun sonucunda ikilinin yorumu gergcek anlamda mduzikal bir dizleme
tasinirken ortaya toplama bir albimden gok daha fazlasi olarak degerlendirilen bir i birligi
ctkmistir (Ellerbee, 2012). Sanatgilara, McRae’nin piyanisti Eric Gunnison ve basgisi Jim
Hughart ile Carter'in davulcusu Winard Harper'dan olugan bir trio eslik etmistir. Albim,
dikkate deger bir basari kazanarak Carter'in Grammy 6dulli “Look What | Got” albimu

ve Ray Charles ile yaptigi dietlerle birlikte eszamanl olarak Billboard siralamasinda ilk
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on bes iginde yer almistir (Ellerbee, 2012; Bauer, 1996). Bu albimde “What’'s New?”,
“But Beautiful,” “Sophisticated Lady” ve “It Don’t Mean a Thing (If It Ain’t Got That Swing)”
gibi caz standartlari yer almaktadir. Ozellikle Carter'in 1987 yilinda McRae ile
seslendirdigi “It Don’t Mean a Thing (If It Ain’t Got That Swing)” yorumunda, ikinci
chorus’un inici kromatik motif Gzerine kurgulanmis olmasi dikkat gekici bir unsur olarak
one gikmaktadir. (Bauer, 1996). Ayrica bu albim, zaman iginde vokal pedagojisinde ve

performans pratiginde érnek olarak alinan bir galisma haline gelmistir.

Betty Carter, Carmen McRae’nin, Ella Fitzgerald ve Sarah Vaughan ile birlikte
beyaz dinleyici kitlesine kendisinden daha erken ulastigini ifade etmistir. (Bauer, 1996).
McRae ise Carter’'in sanatsal adanmisligini 6ne gikararak, onu aralarinda taviz vermeyen
tek kisi olarak gérmustir ve geriye kalan tek caz sarkicisi olarak nitelendirmigtir. Ayrica
McRae, Carter'' muzikal baghligin ve sanatsal idealler ugruna verilen micadelenin
simgesi olarak degerlendirmistir (Ellerbee, 2012). Bu durum ise McRae’nin Carter’a olan

hayranhgini ve ona duydugu saygiy1 gostermektedir.

McRae’nin bebop melodilerini yorumlama konusunda da caz tarihinde dnemli bir
figir oldugu sdylenebilir. 1988 yilinda yayimladigi Carmen Sings Monk albiminde
Thelonious Monk’un “In Walked Bud” adli eserine getirdigi yorumuyla dikkat cekmistir.
McRae’nin bu yorumu, eseri ister s6zll ister sézslz olarak icra eden birgok sarkicl igin
bir model olusturmustur. Ayrica yetkin bir piyanist olmasi, onun vokal performansinda
enstrimantal nitelikleri basarili bir sekilde yansitmasina olanak saglarken, 6zellikle
keskin ritmik vurgulari, plruzli ses tonu ve titizlikle hazirlanmig dizenlemeleri Monk’a
olan saygisini ifade etmektedir. Daha sonraki kusak vokalistlerden Nneena Freelon ve
Dianne Reeves'in, “In Walked Bud” performanslarinda dogrudan McRae’nin yorumundan
etkilendikleri gorulmektedir. Dahasi, onun scat solosunun ilk iki 6lcistnu alintilayarak

kendi uygulamalarina dahil etmislerdir (Pedersen, 2011).

Carmen Sings Monk albimi zaman iginde literatirde caz sarkicilari igin dnemli
bir alblm haline gelmistir. Monk besteleri bebop besteleri olmalari ve ¢gogunlukla sarki
sOzlerinin sonradan eklenmesi sebebi ile, genellikle enstrimantal versiyonlari ile bilinen
bestelerdir. Dolayisiyla sarkicilarin vokal versiyonlar Uzerinde calismak istediklerinde

basvurduklari ilk sanat¢i gogunlukla McRae olmaktadir. Cinki McRae bu albim ile
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birlikte bu melodileri kendi orijinal sesi ile organik hale getiren bir sanatcidir. Nitekim bu

organik yaklasim onu 6zgun bir bebop sarkicisi yapmaktadir.

McRae, 6vguyle anilan bir scat sarkicisi olmasina ragmen, bir sarkicinin sarki
sOzleri Uzerinde galigmasinin scat sarkiciigindan daha énemli oldugunu vurgulamistir
(Pellegrinelli, 2005). Bunun bir sonucu olarak, iyi bir bebop sarkicisi olmak igin yogun
scat performansi sergilemenin gerekmeyebilecegdi sdylenebilir. Bebop repertuvarini s6zlu
yorum aracihgiyla Uslupla uyumlu ve organik bir bicimde icra etmek de sarkicinin kendi
vokal kimligini ortaya koymasina yardimci olmaktadir. Bu da degigik bir bebop

performans stratejisi olarak degerlendirilebilir.

Kariyerinin ilerleyen evrelerinde McRae, caz gelenegini surdiurme konusunda da
kararlihlk gdsteren o dénemki meslektaglarinin sanatsal adanmigliklarini ve 6dinsiz

tutumlarini yiksek bir takdirle degerlendirmistir (Ellerbee, 2012).

1.3.3.11. Chet Baker

Bebop sarkicisi olarak anilmayan Chet Baker'in scat sarkicihigi yonindeki
melodik yaklagsimlarinin sonraki kusaklara ilham olmasi sebebiyle arastirmada scat

sarkicilari kapsaminda incelemeye dahil edilmigtir.

Baker'in dogacglama anlayisi, akor-gam iligkilerine dair derin bir farkindalik, akor
seslerini dogru bicimde tanima becerisi ve bebop kliselerinin bilingli kullanimina
dayanmaktadir. Ozellikle diyatonik olmayan akor seslerini yerinde kullanmasi, onun
armonik dilinin ileri duzeyde bir sezgiye dayandigini gostermektedir. Bunun yani sira,
blues Uslubuna 6zgl kaliplari dizenli olarak performans pratiklerine dahil etmesi,
geleneklere bagli ama ayni zamanda karakteristik stil 6zellikleri gosteren bir dogaglama

yaklagimi oldugunu ortaya koymaktadir (Calderwood, 2014).

Bununla birlikte, Baker'in trompet sololarinda ve vokal performansinda, Charlie
Parker gibi donemin 6nde gelen enstrimantal virtidzleri tarafindan sikga kullanilan

superimposition*' teknigine rastlanmamaktadir (Calderwood, 2014). Bu segim Chet

41 Alternatif akor degisimlerinin st Uste bindirilmesi.
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Baker'in dogaclamalarinda daha sade melodilere yer verdigini gostermektedir.
Calderwood’a (2014) goére, pedagojik agidan bakildiginda ise, Baker'in yaklagimi
ogrenciler icin énemli bir model olusturmaktadir: akor seslerini, karmasik armonik
superimposition tekniklerine yonelmeden tanimaya dayali, melodik netlik ve blues
merkezli motifler Uzerinden etkili bir dogaglama dili gelistirilebilecegini ortaya

koymaktadir.

Chet Baker'in melodik hatlari da ¢cogunlukla sekizlik notalara dayanir ve sik sik
ucla figurler icerir. Ancak swing hissi, Ella Fitzgerald'inkine kiyasla daha legato ve ice
donuk bir karakter tagir. Baker, melodik bir hattin tekrarinda ritmik gecikmeler yapar; bu
6zellik, onun ritmik algisindaki esnekligi ve kendine 6zgu ifade bigimini yansitir. Baker'in
s6zcuk kaliplari esneklik gosterir, farkli uzunluklara sahiptir ve guc¢li zaman merkezli bir
yaplya dayanmaz. Bu 6zellik, onun dogaclamalarinda sergiledigi ritmik serbestligi ve

6zglnligu ortaya koyar (Calderwood, 2014).

Calderwood’a gore (2014), Baker, gorece diz bir vokal tinisina sahip olup,
trompet benzeri scat hecelerini temiz, yalin ve rahat bir uygulama ile sunar. Melodik
hatlarda, Ozellikle so6zlerin baslangic noktalarinda belirginlesen aksanlar dikkat
cekmektedir. Fitzgerald ile karsilastiriidiginda Baker, scoop ve fall? gibi melodik
suslemeleri daha sik kullanmakla birlikte, bu stuslemeleri dramatik bir yogunlukla dedil,
daha 6lclll ve ice donuk bir ifade tarziyla ortaya koymaktadir. Tum bu 6zellikler onun

dingin ve minimalistik karakterdeki orijinal vokal Uslubunu yansitir.

Deutsch (2008) ve Moore’a (1999) gore ise Baker’'in vokal tarzi, rafine edilmemis
bir hafiflik ve vibrato eksikligi ile nitelendirilen yumusak ve kirilgan bir ses olarak
karakterize edilmektedir. Bazi elestirmenler onun sesini daha ¢ok duygusuz ve diz olarak
nitelendirerek sert elestirilerde bulunsa da, 1950'lerde yapilan cazla ilgili anketlerde
vokalist olarak buyuk populerlik kazandigi ve basarih géraldigu belirtilmistir. Baker’in tim

kariyeri boyunca, 1988 yilina kadar vokal kayitlarina devam ettigi ifade edilmektedir.

42 Scoop: Notaya kayarak giris. Fall: Notadan aga@i dogru kaydirarak bitiris.
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Baker, kendisinden sonra gelen pek ¢ok caz vokalisti i¢in kusaklar boyunca ilham
kaynagi olmustur. Calderwood’un (2014) da belirttigi gibi onun gérece diiz ve sade bir
vokal tinisina sahip olmasi, 6zellikle Cool Caz déneminde etkin bir figlr olmasinin bir
yansimasi olarak degerlendirilebilir. Moore (1999) da Baker’i, West Coast Jazz olarak da
bilinen, akimin 6nde gelen vokalistleri arasinda géstermektedir. Trompet ¢aliminda da
sakin tonu ve lirik yaklagimiyla 6ne ¢ikmaktadir. Vokal performanslari da bu 6zelliginin

ayrilmaz bir pargasi haline gelmistir (Moore, 1999).

Genellikle sarki sdyleyen trompetci olarak anilmistir. 1954 yilinda gikardigi “Chet
Baker Sings” albumiyle blylk populerlik kazanan sanatginin bu albimde yer alan “My
Funny Valentine” yorumu unutulmazlar arasinda yerini almistir (Moore, 1999; Deutsch,
2008).

Caz tarihindeki donemsel degisimler kesin sinirlarla birbirinden ayrilmamakta;
genellikle dnceki bir Gslup, yeni ortaya cikan bir estetik anlayigla etkilesime girerek
donlisime ugramaktadir. Bu baglamda, dénemin (cool) karakteristik 6zelliklerinin
Baker’'in vokal yaklagimina yansimasi, daha énceki dénemleri (bebop) tamamen ortadan
kaldirdigi anlamina gelmemektedir. Aksine, farkli donemlere 6zglu Uslup o6zellikleri

birbirini besleyerek sanatgilarin gizgilerinin sekillenmesine katkida bulunmustur.

1.3.3.12. Bob Dorough

1923 dogumlu Bob Dorough, piyanist, vokalist, besteci ve ayni zamanda vocalese
geleneginin gelisiminde etkili isimlerden biridir. Bu alandaki yaratici katkilari, vocalese’in

gelisimi ve performans uygulamalarinda énemli bir rol oynamistir (Martin, 2016).

Dorough’un 1956 tarihli Devil May Care isimli ilk albiimiinde, sanatginin en bilinen
vocalese orneklerinden biri olan Charlie Parker'in “Yardbird Suite” bestesinin yorumu
bulunmaktadir. Bu yorumdaki soézlerin igerigi, Parker'in yasamina dair biyografik
géndermeler barindirmakta ve onu caz tarihinin belirleyici figurlerinden biri olarak
konumlandirmaktadir. Dorough’nun yine ayni albimde Lorenz Hart’in “Johnny One-Note”
parcasina getirdigi mizahi yorum, sanat¢inin erken dénem vokal yaklasiminin 6zgin

Orneklerinden biri olarak de@erlendiriimektedir. Bu sarkinin sdzleri, herkesin sarki
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sOyleyebilecegi yonundeki populer sdylemi alayci bir perspektifle elestirmektedir (Martin,
2016).

Kariyerinin ilerleyen dénemlerinde cesitli projelerde yer alan Dorough, 1950’lerin
baslarinda vokalist, piyanist ve s6z yazari Blossom Dearie ile is birligi yapmigstir. Sanatgi,
2015’te yayimlanan ve vokalistlere adanmis “Royal Bopsters Project “albUminde ve
2013 tarihli Phil Woods ve Janis Siegel gibi muzisyenlerin katkida bulundugu Bob
Dorough Duets adli calismada da yer almistir. Her iki kayit, Pennsylvania'daki
“Celebration of the Arts Jazz Festival” yararina diizenlenen bagis girisimlerinin bir pargasi

olarak planlanmigtir (Martin, 2016).

Dorough, caz performansinda sarki sozlerinin islevsel kullanimina iliskin
dusuncelerini dile getirirken Cole Porter veya Jerome Kern gibi bestecilerin karmasik
poptuler sarkilarinin sézlerini ve ritmik yapilarini bilmenin, enstrimancilara melodilerin

akorlarini hatirlamada yardimci oldugunu ileri stirmustur (Pellegrinelli, 2005).

Dorough’'un ayni zamanda bebop muzidi ile i¢ ice bir stile sahip oldugu
sOylenebilir. Burns’e (2000) gére Dorough, Charlie Parker’a olan hayranligini agikca ifade
eden bir mizisyendir. Kendisi, Parker'in ddnemindeki mizisyenler arasinda neredeyse
klltlesmis bir konuma sahip oldugunu ve tanrisal bir figlr olarak goralduginu belirtmistir.
Dorough’nun Parker’la ilgili bu duguncelerini belirtmesi, donemin muizisyenleri arasinda

Parker’a yonelik yogun ilginin yaygin bir olgu oldugunu vurgulamaktadir.

Diger bebop vokalistleri ve vocalese bestecileriyle karsilastirildiginda Dorough’un
farkh bir sanatsal yaklasimi oldugu sdylenebilir. Sanat¢inin bebop melodilerini ve bu
melodilere eslik eden sozleri ele alig bigimi ile scat performansindaki stilistik tercihleri,
Onceki kusaklara dogrudan bir dykinmeden ziyade bireysel kararlar dogrultusunda
sekillenmistir. Scat sarkiciliginda tarzin kimi sanatgilar tarafindan tarihsel modeller
Uzerinden surdurilmesine kargin, Dorough’da daha 6zgun ve butuncul bir vokal kimlik
inga etme egilimi dikkat gekmektedir. Buna ragmen, Dorough’un caz vokal literaturundeki
konumu ve katkilar diger cagdaslariyla kiyaslandiginda gérece arka planda kalmisg;
sanatsal yaklagsimi akademik calismalarda sinirh dlgide ele alinmistir. Bu durum,

Dorough’un uretimlerinin daha ayrintil bicimde incelenmesini gerekli kilmaktadir.
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1.3.3.13. Mark Murphy

Mark Murphy*, caz vokalistleri arasinda repertuvari, mizik felsefesi ve stili ile
bebop tarihine olan katkilari agisindan dnci isimlerden biri olarak, vocalese’i post-bebop
vokal gelenegine uyarlamistir. Ornegin, Joni Mitchell''n “Twisted” yorumunu duyduktan
sonra bu stile 6zel bir ilgi duymaya baslamistir. Bu durum onu, vocalese stilinin dncusu

olan Jon Hendricks'i arastirmaya tesvik etmistir (Pellegrinelli, 2005; Burns, 2000).

Murphy, caz okullarinin sarkicilar igin mufredatlarina klasik koro veya piyano gibi
derslerin yani sira caz piyano ve davul derslerini de dahil etmeleri gerektigi yonunde
tavsiyelerde bulunmustur. Ayrica, bebop’in enstrimantal titizligine uygun bir mazik egitim
bigiminin 6nemli oldugunu savunmaktadir (Pellegrinelli, 2005). Bu durum, onun
pedagojiye verdigi 6nemi gostermektedir. Post-bop déneminde caz okullarinin yeni
acildigi ve gelistigi g6z dninde bulundurulursa, Murphy’nin bu tavsiyesi ayni zamanda
onun 6ngoruld bir sarkict ve mizisyen oldugunu da gosterir. Nitekim hala, dinyada ve

Tarkiye’de caz okullarinin gogunda sarkicilar igin davul dersleri bulunmamaktadir.

Sanatgi, sarkicilarin enstrimancilarla esdeder saygi goérmelerinin saglam bir
muzik alt yapisina sahip olmalarindan gegtigine inandigini belirtmigtir. Ayrica, kendisinin
tanidigi en iyi enstrimancilarin hepsinin garkicilardan etkinlenmis olduklarini da
eklemistir. Dahasi, akademik dinyada sarkicilarin maruz kaldigi onyargilara kargi
cikarak, sarkicilara yoneltilen “aptal sarkici kiz” ifadesinin kelime dagarcigindan
cikartiimasini talep etmistir (Pellegrinelli, 20005). Murphy’nin bu tavrinin Anita O’'Day’in
tavri ile 6rtustigu gorulmektedir. O’'Day de “kadin sarkici” ifadesine karsi ¢ikarak feminist

bir durum sergilemisti.

Kurt Elling’in ilham aldigi ve en etkilendigi sanatcilardan biri de Murphy olmustur.

Elling Jazz Times isimli dergide Mark Muprhy’nin dluminden bir yil sonra onun anisina

43 En ilgi geken alblimlerinden biri Bop for Kerouac'tir. Jack Kerouac gibi yazarlarin temsil ettigi
Beat Kusagi akimi, bebop stili ile ayni zamanlarda gelismistir. Murphy Lord Buckley’e ve Beat
sairlerine olan yakinhgindan 6tiri bu kiltiirle oldukga baglantihdir. (Pellegrinelli, 2005; Burns,
2000).
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yazdigi yazida (2016), Murphy’nin 1987 veya 1988 yillarinda Minneapolis'teki “Artists’
Quarter” adhh mekanda gergeklestirdigi bir performansina ilk defa katildigini
belirtmektedir. Murphy bu performans ile dinleyiciler Gizerinde silinmez bir etki birakmistir.
Az prova aldigi bir toplulukla sahne almasina ve o gece standart agirlikli bir repertuvar
sergilemesine ragmen parcalar Ustiinde anlik dizenlemeler ve gegigsler yaparak,
olaganiistli spoken-word* pasajlari ve enerjik scat dogaglamalariyla dikkat gekmistir.
Ozellikle “Never Let Me Go” yorumuyla dinleyicileri derinden etkilemistir. Bu deneyim,
takip eden yillarda Elling’de Murphy’'nin 6zglr ruhlu performanslarini yakalama ve
Chicago’daki plak dukkanlarindan nadir kayitlarini edinme konusunda guglu bir
motivasyon yaratmistir. Ayrica, Elling’in yuksek lisans doneminde Las Vegas'tan yapilan
bir canli yayini sabaha kargl kaydedebilmek icin gdsterdigi caba, Murphy’nin hayranlari

uzerinde biraktigi mizikal etkinin bir gostergesi olarak da degerlendirilebilir (Elling, 2016).

Elling’e gore (2016) Murphy, dogaglamaya dayali yaklasimi, maceraci tutumu ve
sahnede yarattigi yuksek gerilimli atmosfer ile dikkat ¢eken bir sanatgi olarak
tanimlanmaktadir. Sahnede oldugu kadar sahne disinda da 6zgun kisiligi ve kendine
6zgl Uslubu ile 6ne ¢ikmistir. Bununla birlikte, onun sanatini farkhlastiran en belirgin
Ozellik, balad yorumlarindaki dramatik yogunluktur. Yorumlarinda derin bir duygusal
boyut sergileyerek derin bir anlam arayigi ve coskulu bir kendinden ge¢me haliyle aciyi
aciga cikarmistir. Performanslarinin ham ve gergekgi dogasi, dinleyicilerde sanatginin
kisisel deneyimlerini sahnede yeniden yasadigi izlenimini uyandirmigtir. Bu yonuyle
Murphy, insan ruhunun en karanlik ve kirilgan alanlarina dair guglu bir rehber olarak
degerlendiriimektedir. Sanatcinin 6zellikle balad performanslarinda ulastigi duygusal

yogunluk agisindan benzersiz bir konuma sahip oldugu kabul edilmektedir (Elling, 2016).

Murphy’nin, duygusal aktarima oOncelik verdiginde kimi zaman bilingli olarak
muzikal kesinlikten o6dun verdigi gorulmektedir. Elling’e gobre, onun derin sanatsal
yaklasimi kendine has ve siradigl scat dogaclamalariyla birlestiginde ortaya ¢gikan sonug
her dinleyicinin benimseyebilecegi tirden degildir. Ozellikle anlik digiincelere dayali

performanslarinda isitsel evrenin sinirlarinda dolagsan veya hipster kulttrindn bilingaltina

44 Ritmik konusma temelli, siir ve performans odakli s6zI{i anlatim bigimi.
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gondermeler yapan yaklasimi, vyalnizca belirli bir dinleyici kitlesi tarafindan
anlamlandirilabilmigtir. Bu kulturel baglama asina olmayan ya da ona yakinhk
g6stermeyen dinleyiciler agisindan ise Murphy’nin sahne Kisiligi cogu zaman alisiimadik

ya da tuhaf olarak algilanmistir (Elling, 2016).

Bununla birlikte, Murphy’nin bireysel yaraticiigini ve sanatsal 6zgunlugunu takdir
edenler icin s6z konusu 6zellikler, onu adeta bir kahraman konumuna tagimistir. Ayrica
Murphy sanatini surdirebilmek adina énemli fedakarlklarda bulunmustur: uzunca bir
sure tek basina yollara duserek konaklama masraflarini azaltmak amaciyla kiguk bir
karavanda yasamis, kimi zaman mesleki gorunmezIligi goze almigtir. Tim bu kosullar,
onu yalnizca sahne performansiyla degil, yasam bigimiyle de eski tarz hayatta kalma

stratejilerini temsil eden yorgun fakat bilge bir rehber figur haline getirmistir (Elling, 2016).

Murphy bebop’in 6nde gelen isimlerinden biri olarak her zaman zirvedeki yerini
korumustur. Jon Hendricks ve Kurt Elling’le birlikte verdigi diet konserleri de onemli

sahne performanslari arasinda yer almaktadir.

1.3.3.14. Bobby McFerrin

Sarkici ve dogaglama sanatgisi Bobby McFerrin, kendine 6zgu vokal stili ve
muzigine iliskin felsefi yaklagimiyla bilinmektedir. Bauer'e (1996) goére, McFerrin’in
mizikal yaklasimi, 6zellikle “The Voice” adli albUmidnde bulunan, herhangi bir eslik
enstrimani olmadan yapilan scat sololarinda belirginlesmektedir. Bu sololarin bebek
mirildanigindan &fkeli bir insanin tutarsiz baginiglarina kadar cesitli duygulari ve sesleri
cagnistirdigi gézlemlenmektedir. McFerrin, mizahi bir etki yaratmak amaciyla sik sik
cocuksu bir ses renginden yararlanmakta ve bir bebegin konusmasini taklit eder gibi
sOylemekteydi. Bu durum onun stilini daha karmasik ve ciddi ifadeler kullanan diger
vokalistlerden ayirirken daha sade ve dogal bir yerde konumlandirmaktadir (Bauer,
1996).

Sanatgi performanslarinda genellikle gok dogal bir tutum sergilemektedir. Ornegin
2000 yihinda New Jersey Performing Arts Center'da verdigi bir konserde, basit motiflere

dayal tekrarlayan melodileri seyircilere 6greterek dogaclamasini yapilandirmis ve
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bdylece seyircileri dogaglama yaratiminda arka vokaller olarak kullanmigtir (Pellegrinelli,
2005). Bu da McFerrin’'in dogacglamayi dnceleyen bir stili oldugunu ve bunu seyirci ile

interaktif bir iletisim icine girerek sergiledigini ortaya koymaktadir.

Pellegrinelli’ye (2005) goére, McFerrin caz sarkicisi olarak anilmayi 6zellikle
reddederek “dogaclama sanatgisi” terimini tercih etmigtir. Ayrica, tartismaya sebep
olacagdini disundugu igin sanatini caz kategorisi altinda nitelendirerek sinirlamaktan
kagcindigini agiklamis, dogaglama ile tartisiimayacagini da ekleyerek tirler arasi bir

sinirlama olmadan 6zellikle dogaclamayi benimsedigini belirtmistir.

McFerrin Kurt Elling gibi meslektaslari tarafindan vokal sanatinin en st duzey
ornegi olarak gosterilmektedir. Elling, McFerrin’in insan olarak bu sanatta ulagilabilecek
en ylksek seviyeye ulastiyinin ve dolayisiyla diger sanat¢i adaylarina en ylksek
performans seviyesine ulasmamak igin higbir mazeretlerinin kalmadiginin altini gizmistir
(Pellegrinelli, 2005).

The Manhattan Transfer’in “Vocalese” adli albimiinde de yer alan McFerrin,
Count Basie Orchestra, Dizzy Gillespie, Richie Cole ve Jon Hendricks gibi sanatgilarla
birlikte sahne almistir. (Heyer, 2011) Ayni zamanda on Kkigilik a cappella grubu
Voicestra'nin da liderligini yapmigtir (Pellegrinelli, 2005).

2004 ve 2012 yilinda Turkiye'ye gelen McFerrin, 2012’deki konserlerinde,
Ankara’da ve istanbul’da yer alan korolarla is birligi yaparak performanslarina yerel

muzisyenleri dahil etmis ve bodylelikle dogaglamanin kolektif halini sunmustur.

1.3.4.Pedagojik Acidan Bebop Sarkiciligi: Teknik ve Stilistik
Ozellikler

Caz dogaclamasi, ister vokal ister enstrimantal baglamda uygulansin,
kurgulanmig bir ifade anlayisi ile spontane yaraticiigin birlesimini yansitir ve surekli
tekrar eden bir dongu igerisinde yeni melodik fikirler Gretir. Bu baglamda, dogaglamanin

temel becerisi, belirlenmis armonik ve yapisal gergeveler icerisinde deyimsel ifadelerin
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spontane bicimde Uretilmesidir. Nitelikli dogaglama uygulamalari, ¢cogu zaman bir
kompozisyonun butunselligine benzerlik godsterebilmekte; ayni sekilde, guglu bir
kompozisyon da dogaglama unsurlarini barindirabilmektedir (Adame, 2008; Brown,
2017).

Calderwood’un (2014) Improving the singer’s understanding of bebop language:
Transcription application®*® baslikli yiiksek lisans tezinde, genellikle bebop vokal
performansin dogaglama baglaminda, enstrimantal uygulamalarin ulastidi akicilik
dizeyine erisemedigi iddia edilmektedir. Erken dénem caz estetiginin olusumunda
vokalin belirgin bir roli olsa da, bebop ddénemi esasen uUslubun enstrimancilarin
onculigunde sekillendigi bir gegis evresini temsil etmistir. Bu dénemde vokalistler, bebop
stilinin taklit edilmesi ve gelistiriimesi sdrecine duzenli bigcimde uyum saglamakta
zorlanmig, bu durum ise vokal bebop dilinin tam anlamiyla olgunlagmasini giglestirmistir
(Calderwood, 2014). Bu bilgiler dogrultusunda, bebop vokal pedagojisinde enstrimantal

modellerden sistematik bicimde yararlaniimasinin vazgecilmez oldugu gorulmektedir.

Ayni sekilde, Calderwood (2014), sarkicilarin bebop yeterliliklerini arttirabilmeleri
icin, hem enstrimantal hem de vokal solo analizlerinden hareketle ¢alismalari gereken
temel alanlari tanimlamaktadir. Bu kapsamda, dbénemin &énde gelen bebop
enstrimancilarinin ve vokalistlerinin sololarinin sistematik olarak incelenmesi, stilin
yapisal  Ozelliklerinin  kavranmasinda  belirleyici  gorulmektedir. ~ Enstriman
transkripsiyonlarinin analizi, dodaclama hatlarinin kurulus bigimlerinin ve gelistiriime
yontemlerinin anlasiilmasi agisindan kritik bir éneme sahiptir. Ayrica, vokal ve
enstrimantal sololar arasindaki armonik icerik, ritmik tercih, artikllasyon ve karsilikli
etkilesim farkhliklarinin karsilastirmali olarak degerlendiriimesi, vokalistlerin dogaglama

dillerini zenginlestirmelerine katki saglayacaktir.

Calderwood’'un yapmis oldugu bu galismada, vokalistlerin gogunlukla diyatonik
armoniyle sinirli kaldiklari; buna karsin enstriimancilarin Lydian, altere gamlar ve bebop

dizileri gibi genis bir armonik dagarcigi benimsedikleri belirtiimektedir. Enstrumancilar

4% Calderwood, Sarkicinin Bebop Dilini Anlama Becerisini Gelistirme: Transkripsiyon Uygulamasi
(YUksek Lisans Tezi, 2014).

61



ayrica alternatif armonik dizilimleri ii-V7 (majér ve mindr) kaliplari, dominant akorlara
alternatif olarak triton akorlar*® ve altere dominant diziler aracihgiyla dogaglamalarina
entegre etmektedirler. Ozellikle piyano c¢alan vokalistler akor degisimlerini net bigcimde
ifade etme ve modern armoniyi seslendirme konusunda belirgin bir avantaja sahiptir. Bu
nedenle, enstriman hakimiyeti, vokal dogaglamada armonik dogruluk ve cesitlilik
acisindan stratejik bir dnem tegkil etmektedir. Calderwood’a (2014) gére, kromatik
suslemelerin kullanimi, mevcut armonik yapi Uzerine akor degisimlerinin bindirilmesi ve
bebop dizilerinin vokal ceviklik egzersizlerine sistematik bicimde entegre edilmesi,
kullanilan armonik igerigi zenginlestirebilir (Calderwood, 2014). Enstrimancilar ve
sarkicilar arasindaki bu farkhlik, bebop vokal egitiminde armonik bilginin yalnizca teorik
duzeyde kalmayip dogrudan vokal pratiklere entegre edilmesi gerektigini ortaya

koymaktadir.

Ayni ¢alismada Calderwood bebop sarki sdylemenin en belirgin 6zelliklerinden
birinin, enstrimantal dogaglamalara kiyasla akiciliktaki farkhlik oldugunu belirtmistir.
Sarkicilarin dogaglamalari, genellikle enstriman calanlarin sergiledigi armonik zenginlik,
ritmik gesitlilik, artikilasyon, konugsma Uslubu olarak mizisyenler arasindaki etkilesim ve
melodik hat bakimindan daha sinirli kalmaktadir. Bu durum, vokal dogaclamalarda
bebop’in karakteristik Ozelliklerinin tam olarak ortaya c¢ikmasini engellemis ve
vokalistlerin dogaglama dilinde belirgin bir eksiklik yaratmistir. Bununla birlikte, vokal ve
enstrimantal sololar arasindaki farklarin incelenmesi, vokalistlerin dogaglama
yaklagimlarini gelistirmeleri agisindan ©6nemli bir 6grenme alani sunmaktadir
(Calderwood, 2014).

Enstrimantal muzik okuma becerisinin dogrudan bebop melodik hatlarinin yapisi
ile karsilastirnimasina yonelik kapsamli bir galisma bulunmamaktadir. Bu baglamda, scat
dogacglamanin onclleri arasinda yer alan Ella Fitzgerald ve Chet Baker, nota okuma
konusunda yeterince yetkin olmamalarina ragmen sololarinda belirgin enstrumantal
etkiler yansitmiglardir. Bu érnekler, bebop sarki sdylemenin gelisiminde enstrimantal

etkilerin vazgecilmez rollinli ortaya koymaktadir (Calderwood, 2014). Fitzgerald ve Baker

46 Bir dominant akorun, kendisine (i¢ tam ses uzakliktaki (triton) bagka bir dominant akorla
degigstiriimesi teknigi.
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ornekleri, bebop sarkiciliginda nota okuma yetkinliginden ziyade, enstrimantal disinme
bigiminin i¢sellestiriimesinin belirleyici oldugunu géstermektedir. Dolayisiyla, bebop vokal
pedagojisinde igitsel bellek, stil icsellestirme ve enstrimantal hatlarin vokal dile aktarimi

gibi unsurlar merkezi bir konumda ele alinmahdir.
1.3.5. Hece Se¢imi ve Artikuilasyon

Caz vokal tarihinde Louis Armstrong ile baslayip devam eden scat heceleri
kullanimi, gelecek jenerasyonlara aktarilan bir stil olmanin Otesinde, daha once de
bahsedildigi Gzere vokalistin kendi 6zguin sesini bulma yolunda bir dil inga etme sireci
olarak da yer edinmistir. Fakat bu konu Ozellikle caz boélumlerinde okuyan vokal

ogrencileri igin galismasi, kavramasi ve pratik haline getirmesi gui¢ bir konu olmaktadir.

1940’larda ortaya c¢ikan ilk scat heceleri, Charlie Parker ve Dizzy Gillespie gibi
enstrimancilarin hizli sekizlik dizilerini taklit etmek icin kullaniimig; “biddle ee bop”,
“‘doodle ee bop”, “shoo bee doo bee” ve “dwee lya bop” gibi drnekleri kapsamistir. Ella
Fitzgerald, “b”, “d”, “bw” ve “dw” gibi heceleri farkh Unlilerle birlestirerek scat
performansinda kullanmis ve bdylece Uflemeli galgilarin ataklarini yansitan, bebop stiline
son derece uygun bir ifade bigimi gelistirmistir (Niemack, 2004). William R. Bauer’in
(2002), Louis Armstrong’un “eh iyf gref amf diy ba” ifadesi hakkindaki dusinceleri de,
vokalistin tercih ettigi hecelerin, mizigin yonelimini ve bigimsel yapisini gsekillendirmede

onemli bir rol Ustlendigi yonundedir.

Erken scat hecelerinin buyuk olgude enstrumantal artikilasyonu taklit etmesi,
bebop vokal dilinin tarihsel olarak enstrimantal pratikler Gzerinden sekillendigini
gOstermektedir. Bu durum, vokal dogacglama pedagojisinde hece sec¢iminin yalnizca

fonetik degil, stilistik bir karar olarak da ele alinmasi gerektigine isaret etmektedir.

Bebop vokal dogaglamasinda hece secimi, sarkicinin artikiilasyonunu dogrudan
etkileyen 6nemli bir faktordir. Louis Armstrong, Chet Baker ve Betty Carter gibi birgok
onemli vokalist, [b] ve [d] Gnslzleriyle baslayan heceleri tercih etmigstir. Pedagojik acidan,

ceviklik galismalarinda nétr bir sesli harf olan schwa [8]'nin kullaniimasi, ayrica [d] ve [b]
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Unsizlerinin  déndsimli  uygulanmasi  6nerilmektedir. Bu yaklasim, hecelerin
olabildigince acik tutulmasini saglamakta ve bdylece uygun bebop artiklilasyonunun
gelistirimesine katkida bulunmaktadir (Calderwood, 2014). Schwa [a] gibi noétr sesli
harflerin tercih edilmesi, vokal Uretimde artikilasyonun asiri belirginlesmesini
engelleyerek melodik akisin surekliligini desteklemektedir. Bu bakis acgisiyla, hece segimi
ceviklik geligtirmeye yonelik bir egzersiz olmasi bakimindan o6nemlidir ve bebop

Uslubunun akiciigini koruyan bir arag olarak da degerlendirilebilir.

Bebop melodileri, ister bestelenmis ister dogaclama olsun, genellikle melodik
hattin en yuksek seslerini ve upbeat vurgularini one c¢ikarir. Bebop melodik hatlarinda
cogunlukla en tiz perde belirgin ¢alinir, vurgu zayif vuruslara yoneltilir ve kisa sesler ise
alt perdede yine ghost note*” kullanimi ile seslendirilir. Ayrica, daha kisa ve daha diisiik
perdelerde de ghost note kullanimi yaygindir. Vokalistler bu tir hayalet notalari
uygulayabilseler de, kesin artikilasyonun saglanmasi olduk¢a gugtir. Enstrimantal
performansta parmak ve nefes koordinasyonu ile elde edilebilen hayalet nota
uygulamalarinin, vokal performansta dogrudan sesli harf degisimleriyle iliskilenmesi
sebebiyle daha karmasik bir teknik kontrol gerektirmektedir. Bu durum, vokal
performansta entonasyon ve ceviklik acisindan sinirhliklar ortaya koyabilmektedir
(Calderwood, 2014). Dolayisiyla, bebop vokal pedagojisinde artikiilasyon galismalarinin

ayri bir alan olarak ele alinmasi énemlidir.

Heo’ya gore ise, sarkicilarin segtigi scat heceleri her bir notanin ton kalitesini farkli
sekillerde etkileyebilir. Bu ylzden, scat sarkicilari heceleri titizlikle segerler.
Artiktlasyonla ilgili olarak ise, vokal dogacglamalarda 'd’, 'I' ve 'b' gibi harflerin tGflemelilerin
dil kullanimina benzedigi, 't ve 'p' gibi harflerin ise daha staccato (kesik) heceleri
kullanmada etkili oldugu gdézlemlenmistir. 'N' harfi ise genellikle hayalet notalar icin
kullaniimistir. Uzun notalarda ise 'a' ve 'e' gibi sesli harflerin daha sik tercih edildigi ve bu
seslerin 6zellikle saksafon ve trombon sololar igin en uygun harfler oldugu
g6zlemlenmistir. Bu seslerin, Uflemeli calgilara en yakin oldugu sonucuna variimistir
(Heo, 2021).

47 Hayalet nota. Cok duglUk dinamikte, neredeyse fisilti diizeyinde galinan ve ritmik hissi
destekleyen fakat belirgin bir perde algisi tasimayan nota.

64



Heo’nun bulgulari sonucunda scat hecelerinin rastlantisal degil, dogrudan
dokusal ve artikulasyonla ilgili sonuglar doguran bilingli tercihler oldugu gorilmektedir. Bu
cercevede, hece secimi vokal dogaclamada sadece ses Uretimine dedil, muzikal

anlatimin yonlendirilmesine de hizmet eden yapisal bir unsur olarak degerlendirilebilir.

Bebop, siklikla ‘bop-bo-dee-shoop-zot-dat’ gibi slrtiinmeli ve durak/patlayici
unsuzleri kullanir. (Baker, 2010). Belirli scat hecelerinin secimi 6zgln bir stil yaratmada
ayirt edici bir Usluptur. Ella Fitzgerald, Sarah Vaughan, Betty Carter, ve Al Jarreau gibi
sanatgilar, tercih ettikleri hecelerle taninirlar. (Berliner, 1994). Ella Fitzgerald scat
dogaclamalarinda 6zellikle “bee” ve “dee” hecelerini (6rn. “bee-bop-bop-bah-ooo-bee-
doo-bee”) tercih ederken, Sarah Vaughan, “shoo-bee-oo-bee shoo-doo-shoo-bee-ooo0-
bee” ve “shoo-eee-bee-eee” gibi hecelemelerden yararlanmigtir. Al Jarreau ise,
cogunlukla net notalardan olugan melodik yapidan ziyade, sesin ritmik kullanimina, vokal
efektleri ve renk oyunlari Uzerine odaklanmistir (Berliner, 1994). Bu da onun gelenegi

doénustirup farkli hece secimiyle kendi 6zgun dilini yarattigini géstermektedir.

Yukaridaki 6rneklerden anlasildigi Gzere, scat hece dagarcigi teknik bir ara¢
olmanin yani sira bir sanat¢inin bireysel Gslubunu da tanimlayan ayirt edici bir unsurdur.
Hece tercihlerinin, bu bakis agisiyla vokal kimligin ingsasinda melodik ve ritmik kararlarla

esdeger bir rol Ustlendigi sdylenebilir.

Robertson’in (2024) Singing The Bass Vocality, Technique, Physicality And
Imagination In a Double Bass Improviser*® baslikll tezinde, scat dogaglamada, trompet
benzeri artiklilasyonlari taklit etmek amaciyla “bah/boo/bop” gibi hecelerin siklikla
kullanildigi belirtiimistir. Bu yaklagim, 6zellikle Clifford Brown gibi trompetgilerin dogrudan
etkisiyle gelismis ve vokalistlere, enstrimantal sololara 6zgu artikiilasyon &zelliklerini ses

yoluyla yeniden Gretme imkéani saglamistir (Robertson, 2024).

“f’ Bas Sesi Soylemek: Bir Kontrabas Dogaglama Sanatgisinda Sarkilama, Teknik, Fiziksel
Ozellikler ve Hayal Gicu.
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Benzer sekilde, saksafon artiklilasyonunu taklit etmeye yonelik “vah/voo/vey” gibi
hece kaliplari, Lester Young'in sololarinda gdézlemlenen ifade bigimlerinin vokal
performanslara aktarilmasina olanak vermektedir. Bu tlir hecelerin kullanimi, vokalistlerin
saksafona 6zgl ses rengi, tini ve cumlelemeyi isitsel olarak igsellestirmelerini

desteklemektedir. (Robertson, 2024) Bunun yani sira, “hammer-on” ve “pull-off**?

gibi
calim tekniklerinde gorulen vurmal artikilasyonlarin vokal karsiliklari, sert Gnsizlerle
elde edilen vurmali etkiyi taklit ederken; Gnlllere benzer daha yumusak sesler, kontrast
olusturarak dinamik bir cesitlilik saglamaktadir. Boylelikle vokalistler, enstrimantal
performansin karakteristik 6zelliklerini vokal dogaglamaya tasimaktadir (Robertson,

2024).

Son olarak, Robertson’in iddiasina goére (2024), hece temelli bir kelime
dagarciginin geligtiriimesi, vokalistlerin enstrimantal artiktlasyonlarla iligkili igitsel
imgeleri daha net tanimlamalarina yardimci olmaktadir. Bu yaklasim, caz vokal
dogacglamasinda hem pedagojik bir arag hem de bireysel ifade bigimlerini zenginlestiren

bir strateji olarak degerlendiriimektedir (Robertson, 2024).

Heo'nun tezi kapsaminda segilen sololara Heo tarafindan atanan heceler figur
acisindan incelendikten ve analiz edildikten sonra, sesli ve sessiz harflerin hangi
uzunluktaki notalara karsilik geldigi belirlenmistir. Ses atlamali notalarda ses degistigi igin
kullanilacak hecelerin uygunlugu arastiriimistir. Sonug olarak, enstrimantal sololar ile
vokal sololar arasinda bir baglanti oldugu ve bu enstrimantal sololarin vokal
dogaclamasina katki saglayabilecedi 6ne surtlmektedir. Heo, pargalarini transkript icin
analiz ettigi iki muzisyenle yaptidi roportajlar sonrasinda ise, uzun sesli harflerin uzun
notalara denk geldigini fark etmistir. Kisa sesli harflerin parlakhdi, titresimli seslerin
zayiflig1 ve bazi belirsiz seslerin kullanimi, dinamik, renk ve kisa seslerin ifadesi
acisindan énemlidir. Uflemelilerin yiiksek perdedeki siki ve parlak sesleri, 6nde duyulan

sesler ile ifade edilmektedir. Ozellikle uzun sesli notalarda kullanilan sesli harfler,

4 Hammer-on: Gitarda bir sesi parmakla tellere vurularak (penasiz) elde etmeye dayali ¢alim
teknigi.
Pull-off: Gitarda bir sesi, parmak teli birakirken hafifce cekerek (penasiz) elde etmeye dayali galim
teknigi.
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uflemeliler bir notada vurgu yapmak igin daha fazla hava baskisiyla galdiklarinda daha

derin bir sesle iligkilendiriimektedir (Heo, 2021).

Yukaridaki bilgilerden yola c¢ikarak, enstrimantal artikilasyonlarin vokal
karsiliklarinin bilingli bicimde g¢alisiimasinin, sarkicilarin enstrimantal diisinme bigimini
icsellestirmelerine olanak tanidigi gorilmektedir. Bu perspektif, bebop vokal egitiminde
isitsel modelleme ve taklit temelli 6grenmenin, yani, transkripsiyon yapmanin dnemini

vurgulamaktadir.

Caz sololarinin sadece armonik, ritmik ve melodik yapilarla sinirli olmadigi, ayni
zamanda nuansa da bagh oldugu fark edilmistir. Scat hecelerindeki bu belirsizligi
gidermek igin sarkicilarin parcgalarin duygusal karakteristik 6zelliklerini dn plana
¢tkarmalarinin da énemli oldugu dustnulmektedir. (Heo, 2021). Buna bagli olarak,
sarkicilarin duygusal karakteri 6ne ¢ikaran yorumlari, hece tercihleriyle sinirli kalmayip
ton duretimi, ifade bigimleri ve cumleleme kurgusuyla batincul bir iligki iginde
degerlendirilebilir. Nitekim, bu unsurlarin bir arada ve tutarli bigcimde kurgulanmasi,
sarkicilarin bireysel yaklagimlarini ortaya koymalarina ve yorumlarina otantik bir nitelik

kazandirmalarina yardimci olmaktadir.

Hargreaves’e gore (2014), dogaglama surecinde vokalistlerin sarki sézlerinin
yerine heceler kullanmasiyla sézcuklerin ritmik yapisini ve vurgu dizenini strdirme
zorunlulugunu ortadan kaldiran bu scat yéntemi, vokalistin bir yandan 6zgurlesmesini
saglarken diger yandan performans esnasinda yolunu kaybetmesine de sebep olabilir.
(Hargreaves, 2014). Buna karsin, dogaglamaya yeni baslayan bir vokal égrencisinin
sOzleri surekli ayni bicimde sdylemekten kaginmasi, bir diger deyigle konfor alanindan
clkmasi icin parcanin ana melodisini scat heceleriyle sdylemesi yaraticiligini arttiracak
ve onu scat hecelerini denemeye tesvik edecektir. Bir 6grencinin ayni anda iki sey
distnmesi, yani hangi melodiyle hangi scat hecelerini kullanacagina karar vermesi
zorlayici olabilmektedir. Dolayisiyla melodi dretimini duginmeye gerek kalmadan,
yalnizca var olan bir melodiye scat heceleri atamayi icgudusel anlamda denemek,
ogrenciye pargadan butliine dogru galisma yontemini kullanarak gelisme firsati sunar.

Ayni zamanda bu, zaman iginde gelistirilebilir bir ¢alisma olarak gorilip, bir sonraki
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asamada ayni melodi Gzerinde ritmi degistirerek swing unsuru i¢in ¢calismalar yapilabilir.
Bu da ritmik esneklik kazanmaya yardimci olur. BOylece 6grenci zaman igerisinde sadece
scat hecelerine dedil ritmik ve melodik esneklik calismalarina da giris yapmis olur.
Ogrenci performans esnasinda yolunu kaybedecek gibi oldugunda ise égretmeninin

midahalede bulunup ydnlendirmeler yapmasi dnem tegkil etmektedir.

Scat hecelerinin se¢imi, uygulanan muzikal Usluba gére degisiklik gdsterebilir.
Vokalistlerin heceleri net ve ayri bicimde telaffuz etme egilimleri, melodik akigin
surekliligini zaman zaman kesintiye ugratabilir. Ayrica fonemlerin akustik spektrumunda
bazi seslerin dogal olarak digerlerinden daha belirgin vurgulanmasi, vurgu yerlesimini
karmagik héle getirmektedir. Bu durum, artikilasyon tercihlerinin muzikal stile bagh
olarak farklilagsmasina neden olmaktadir. (Hargreaves, 2014). Bazi kaynaklara gore ise
scat hecelerinin yerinde kullanimi, ritimle dogrudan baglantilidir ve vokal cazin ritmik

ifadesinin temel unsurlarindan biridir (Madura, 1992).

Scat dogaglamada hece segimi, bir yandan sarkiciya ritim ve ifade 6zgurlugu
saglarken, diger yandan artikilasyon ve vurgu kontroli agisindan dikkatli bir denge
gerektirmektedir. Bu nedenle, hece temelli caligmalarin yalnizca teknik degil, ayni
zamanda stil bilinci gelistirmeye yonelik bir pedagojik gercevede ele alinmasi 6nem

tasimaktadir.
1.3.6. Dogacglama Motifi Kullanimi ve Motif Geligtirme

Bebop dogaglamada hece segimine ek olarak, motif segimi de oldukga énemlidir.
Literatlrde, enstrimancilar tarafindan c¢alinmis dogru motiflerin segiminden ve bu
motiflerin gesitlendiriimesinden olusan ¢ok nitelikli dodaglama sololar bulunmaktadir.
Motiflerin gelistiriimesiyle kurgulanan bu dogaclama sololar dinleyici igin daha merak
uyandirici, yaratici ve dinlenebilir sololar olabilmektedir. Bu nedenle dogru motif segimi
ve kullanimi son derece dnemlidir. Bu baglamda sarkicilarin sololarinda sectigi motifler
genellikle enstrimancilara gore daha akilda kalici olabilmektedir. Bunun temel sebebi ise
bu solalarin isitsel duyum yoluyla kurgulanmasidir. Sarkicilarin iggudisel yaptigi

sololarda duyduklari akorlara verdikleri motifsel tepkiler gok melodik olabilmektedir. Hatta
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bazi enstrimancilarin bu yaklasimdan etkilenerek kendi c¢alimlarina uyarlamaya

calistiklar bilinmektedir.

Bebop, temelde enstrimantal bir mizik dili olarak, melodik hatlarin ingasinda
sergilenen Ust dlzey bir yaraticilik ve yenilikgi ¢esitlilik ile tanimlanir. Bu baglamda
uretilen muzikal cimleler, kromatik ya da diyatonik akor yapilari Gzerine farkh bigimlerde

yerlestirilebilen ve diugunsel olarak kurgulanmis muzikal fikirler icerir (Stehr, 2016).

Bebop sarkicilar dogaclamalarinda siklikla tekrarlanan ritmik motiflere, genis alt
bolunmelere ve vurus merkezli cumlelere dayanma egilimindedir. Buna kargin,
enstrimantal bebop sololari daha ¢ok sekizlik ve onaltilik alt bélimler Gzerine kuruludur;
bu baglamda ritmik motiflerin gesitliligi ve cimle uzunluklarinin esnekligi, melodik
yapilarin bestelenmis temalardan bagimsiz olabilmesini saglar. Ozellikle Charlie
Parker’in ritmik yaklasimi, sekizlik nota Gzerine kurulu bir ritmik anlayisa ve alt bélimlere
dayanmaktadir. Bu fark, vokal dogaglamanin enstrimantal bebop karsisindaki

sinirliliklarini ortaya koymaktadir (Calderwood, 2014).

Bebop dogaglamasinda kimi zaman klise olarak da adlandirilan lick®® kaliplari gibi
motifler yaygin bir pratik olarak kullaniimakta olup, genellikle uygun armonik baglanti
noktalarina yerlestirilerek iglev gorur. Egitimciler, bunlarin dogacglamanin temel araglari
olarak kullaniimasini siklikla tesvik ederken, bazi elestirmenler ve muzisyenler asiri
tekrarin dogaclamayi mekanik bir hale getirebilecegini vurgulayarak ol¢uli kullanimini
6nermektedirler (Stehr, 2016).

Bu ikili yaklagim pedagojik yontemlerde farkh gorusleri beraberinde getirmektedir.
Ydéntem ne olursa olsun, dogaglama kaliplarinin kullanimi azimsanmamalidir. Kimine
gore bebop muzigi, bu kaliplari galismayi ve uygulamayi gerekli kilmaktadir. Kimine gore
ise, bunlari 6grenip unutmak, yani bunlar kendi cumleleri haline getirmenin yolunu
bulmaya devam etmek ve daha 6nce dgrenilenleri icgidisel bir mekanizma haline

getirmek daha dogru bir yaklagimdir.

50 | ick, solo igin temel yapi tagl gérevi géren melodik bir sekil, parga veya kaliptir. (Lyon, 2008).
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1.3.7. Ton, ifade, Ciimleleme ve Armoni Bilgisi

Vokal dogaglamanin temel unsurlarindan bir digeri ise, melodik hatlarin ton
uretimi, ifade bicimleri ve armonik bilgi farkindaligiyla birlikte ele alinmasidir. Caz vokal
dogaclamasi, yalnizca melodik cgesitlilikten ibaret olmayip, ayni zamanda dinamiklerin,
vokal ton renginin, ses araliginin ve Kkullanilan hecelerin manipllasyonunu da
icermektedir (Brown, 2017). Bu baglamda scat sdyleme, sesin enstrimantal bir rol
ustlenmesini saglayarak vokalistin, onunla birlikte galan enstrimanlari taklit eden bir ifade
bicimi gelistirmesine olanak tanimaktadir (Robertson, 2024). Bu da yine daha sonraki

bdlimlerde goérilecedi Gzere transkripsiyon yapmanin dnemine isaret etmektedir.

Calderwood’a gore (2014), bebop’in en karakteristik 6zelliklerinden biri, bir caz
toplulugundaki ritim grubuyla® kurulan etkilesim araciligiyla ortaya ¢ikan melodik
diyalogdur. Bu etkilesim, mizik iginde soru-cevap iligkisini guglendirir. Ancak Calderwood
(2014) vokalistlerin, cogunlukla bu diyalogu enstrimantalistlerle ayni yogunlukta
yansitamadiklarini iddia etmektedir. Bunun temel nedeni, vokalistlerin hem muzikal
anlami hem de s6z dizimini eszamanli olarak dengelemek zorunda olmalardir.
Dolayisiyla, vokal performansta bebop’in konusma benzeri dogasinin enstrimantal
diuzeydeki gesitlilige gére daha sinirli bigimde temsil edildigi séylenebilir (Calderwood,
2014).

Bu noktada Calderwood’'un (2014) o&nerilerine goére; bebop dil becerilerini
gelistirmek isteyen vokal dogaglama sanatgilari, donemin 6ncu enstrimancilarinin ve caz
vokalistlerinin virtlidzik niteliklerini taklit etmelidir. Bu kapsamda, Charlie Parker'in
Uslubunda gorilen melodik yapilarin incelenmesi, Ella Fitzgerald’in blues temelli ve
coskulu swing anlayisinin analiz edilmesi ve Chet Baker'in ige donik minimalizminin
g6zlemlenmesi 6nemli birer referans noktasidir. Ayrica, kromatisizm, alternatif akorlarin
kullanimi ve bebop gamlarinin vokal ¢eviklik egzersizlerine dahil edilmesi, vokalistlerin
gelismisg armonik iceriklere asinaligini artirarak dogaclama yetkinliklerini guglendirebilir
(Calderwood, 2014).

51 Rhythm Section. Cazdaki davul, kontrbas ve piyano ya da gitardan olusan eslik grubu.
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1.3.8. isitsel Kavrama ve Hissetme

Alan literatlrinde vokalistler de dahil olmak Uzere caz muzisyenlerinin 6grenim
sureclerini agirhikli olarak isitsel yontemlere dayandirdiklari ileri surulmektedir. Bu
baglamda, dinleme, jam session’lara katilim ve kayitlarin transkripsiyonu yoluyla edinilen
uygulama temelli yaklasimin, dogacglama becerilerinin gelisiminde etkili oldugu
belirtiimektedir. Ayrica, cazin bazi karmasik ritimlerinin standart notasyonla eksiksiz
bicimde yazilmasindaki gugluk, bu tir unsurlarin kulak yoluyla 6grenilmesinin daha

uygun bir yontem oldugunu gostermektedir (Adame, 2008; Brown, 2017).

Stehr'in “Bird’s Words And Lennie’s Lessons: Using Or Avoiding Patterns In

"2(2016) baslikl doktora tezinde, scatting kaliplari ve vocal runs® gibi belirli bebop

Bebop
vokal teknikleri ayrintili bicimde agiklanmakla birlikte, Tristano okulunun® etkisi altindaki
bebop vokal pratiginin farkli bir pedagojik yénelim tasidigi gugli bir bicimde ortaya
konulmaktadir. Bu baglamda Tristano pedagojik yaklagsiminda, 6grencinin isitsel algisinin
geligtiriimesi merkeze alinarak, icranin yalnizca teknik dogruluk degil ayni zamanda

duygusal bir yogunluk icermesi hedeflenmekteydi.

Bu yaklasim cercevesinde, dgrencilerden metronom esliginde, herhangi bir
armonik eglik olmaksizin ve melodik vurgu ya da dogacglama eklemeden melodileri yavas
bir tempoda seslendirmeleri istenmekteydi. Bu uygulamanin amaci, melodinin en saf
haliyle zihinsel ve isitsel bir imgesini kalici olarak inga etmek, sisleme ve dogaglamanin

ise ancak bu temel i¢sellestirildikten sonra tesvik edilmesini saglamakti (Stehr, 2016). Bu

52 Stehr, Bird'tin S6zctikleri ve Lennie’nin Dersleri: Bebop'ta Kaliplari Kullanmak ya da Kaliplardan
Kaginmak (Doktora Tezi, 2016).

53 Vocal run: Hizli ve akici bigimde art arda seslendirilen vokal pasajlar.

54 Tristano okulu, Lennie Tristano (1919-1978) gevresinde olusan; dogaglamayi akorlarin dikey
yapisindan ziyade melodik hattin surekliligi Gzerinden ele alan, ileri dizey lineer melodik disinme
ve ritmik karmasikhdi merkeze alan caz ekolu olarak tanimlanabilmektedir. Tristano’nun
psikolojiye oldukga merakli oldugu, Freud ve Wilhelm Reich’in galismalarini derinlemesine
inceledigi belirtiimektedir. Onun psikanalize duydugu bu ilgi, 6grencilerine aktardigi mizikal ve
kisisel yaklagim Uzerinde etkili olmus; duyguyu yizeysel bir ego ifadesinden ziyade, derin bir
dizeyde id’'in disavurumu olarak yorumlamasina zemin hazirlamigtir. (Stehr, 2016; Lapsley; Stey,
2011).
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yaklasim, Tristano’nun 6grenciyi saf melodiyi 6znel bir bicimde nasil kurgulayacagini
anlamasina tesvik etmek igin uyguladigi 6ncu bir calismadir. Ayni zamanda bu yaklagim
ile entonasyon konusunda da bir gelisme elde edilebilir. A capella bir galisma yontemi ile
vokal dgrencisi, tonda kalip kalmadigini daha sonra piyanoda seslere basip kontrol

ederek entonasyon konusunda gu¢lenmis olacaktir.

Tristano’nun yaklasimina gdre solo bir pasajin 6drenim slrecinde, ister
enstrumantal ister vokal dogaglama s6z konusu olsun, 6grencilerden kaydi es zamanl
olarak takip ederek pasajin tamamini seslendirmeleri; bu sirada tim artikllasyon,
tonlama ve nuanslart mumkun oldugunca aslina uygun bicimde taklit etmeleri beklenirdi.
Bu yaklasim, bir caz solistinin yalnizca teknik 6zelliklerini degil, ayni zamanda dogaglama
hissini ve ifadesel yaklagimini dai¢sellestirmeyi amaglamaktaydi. Boylelikle bebop vokal
performansinin, enstrimantal bebop gelenegiyle ayni derinlikte bir duygusal yogunluk,

artikulasyon titizligi ve tonal inceligi yansitmasi gerektigi vurgulanmaktaydi (Stehr, 2016).
1.3.9. Bireysel Yaklagimin Onemi

Sanatcilarin sirasiyla taklit etme (transkripsiyon), icsellestirme ve bireysel
yaklagim uygulamalari yapmalari caz egitiminde ¢ ana baglik altinda ele alinabilir. Son
asama olan bireysel yaklagim’'da, sanat¢inin kendi kimligini yansitabilmesi blyik 6nem

tasimaktadir.

Tristano pedagojik yaklagimi (Stehr, 2016), bireysel bir dogaglama sesinin
geligtiriimesini 6nceden 6grenilmis vokal kaliplarin ya da cUimleciklerin tekrari yerine,
macerac! bir melodik yorumlamaya dayandirmak gerektigini vurgulamaktadir. Mekanik
taklitterden kaginma ve bireysellige odaklanma, Tristano pedagojik yaklasiminin temel
ilkelerinden birini olusturmaktadir. Tristano, 6grencilerin ustalardan 6grenmelerini tegvik
etmekle birlikte, mekanik taklitleri kesin bir bigimde reddetmis; 6zellikle Charlie Parker’'in
melodilerinin dogrudan kopyalanmasina karsi ¢ikmigtir. Benzer sekilde, vokalistler de
mevcut stilleri tekrar etmek yerine kendi 6zgln seslerini gelistirmeleri igin tesvik edilmigtir.
Bunun sonucunda caz egitiminde bireyselligin ve yaratici ifade bigimlerinin korunmasi,

temel bir pedagojik hedef olarak konumlandiriimigtir (Stehr, 2016). Bu yaklasim, bebop
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vokal estetiginin sonraki kusaklara aktariminda 6zgunlik bilincini glglendirmis ve cazin

evrimsel surekliliginde yenilik¢i yorumlarin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir.

Bazi caz editmenleri, vokal dogaglamasinin enstriimantal dogaglamaya nazaran
daha seyrek basariya ulastigini ve daha dusik standartlara sahip oldugunu
vurgulamaktadir. Bunun en o6nemli sebepleri arasinda, caz egitiminde vokal
ogrencilerinin 6zgun o6zelliklerinin yeterince dikkate alinmamasi ve bunlara yonelik bir
yaklagim geligtirimemesi, ayrica sarkicilardan siklikla enstrimancilara benzer sekilde
davranmalarinin beklenmesi sayilabilir (Hargreaves, 2014). Simdiye kadar g¢ogu
kaynakta belirtildigi gibi enstrimantal dusincenin sese yansimasi bebop sarkiciliginda
oldukga onemli olsa da, 6grencilerin bireysel seslerini bulmalarina ve gelistirmelerine de
katki saglamak gerekmektedir. Bu zorlu ve uzun bir sire¢ olabilmektedir (Hargreaves,
2014).

Oysa ki sesin bedenden gelmesi, sarkicinin mizigi ayni zamanda kisisel bir ifade
ve kimlik gosterimi haline getirmesine yol acmaktadir. Bir bagka deyigle ses, insan
bedeninin icinden c¢iktidi icin yalnizca bir muzik araci degil, ayni zamanda dogrudan
sarkiclyr temsil eden bir ifade araci konumundadir. Bu baglamda sarkici, sahnede
yalnizca muzikal bir uygulama gerceklestirmekle kalmaz; ayni zamanda kendi kimligini,

duygularini ve varligini da ses yoluyla ortaya koyar (Hargreaves, 2014).

Batin bunlarin sonucunda, bebop sarkiciiginin tonlama; cimleleme, armoni
bilgisi ve scat heceleri se¢imi gibi unsurlar ile birlikte ele alindiginda dogaglamanin teknik
yonunu yansittigi, ifade ile ele alindiginda ise bireysel yaklasimi yansittigr séylenebilir.
Sesin kisiden kisiye degisen farkli ve orijinal bir isitsel olusum olmasi, onun duygusal bir
varlik olan insanin bireyselligini yansitan en dnemli unsurlardan biri olarak algilanmasini

saglar.

Horn, geng caz sanatgilarina aktarmak istedigi en temel iki ilkeyi surekli pratik
yapmak ve 6zgln olmak kapsaminda tanimlamaktadir. Ona gére muzikal gelisim kolay
ya da hizh gerceklesmez; kalici ilerleme ancak disiplinli ve surekli calismayla
mumkuindir. Bununla birlikte, sanat¢inin kendine ait bir ifade bigimi gelistirmesi

gerekmektedir. Horn, kendi kariyerinin baslangicinda Sarah Vaughan’a benzer bir Gslup
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benimsemesine ragmen, zamanla 6zgun bir ses ve kimlik inga etmenin gerekliligini fark
ettigini ifade etmektedir. Ogrencilerine de ayni sekilde, yontemlerini aktarabilecegini
ancak sonugta her bireyin kendi 6zgln yolunu bulmasi gerektigini empoze etmeye
calismaktadir. Bu baglamda Horn'un pedagojik yaklasimi, hem teknik calismayi hem de

sanatsal bireyselligi caz egitiminin ayrilmaz unsurlari olarak gérmektedir (Horn, 2025).
1.3.10. Yorumlama Becerileri

Yorumlama becerileri; melodik ve ritmik varyasyon ile tonlama gibi teknik unsurlar
acisindan 6nem tasimaktadir. Tonlama, sarkicinin kendi bireysel sesini kegfettikten
sonra bu sesi stile uygun bigimde adapte edebilme becerisi olarak tanimlanabilir. Ton
oncelikle teknik, ardindan ifade aracilhigiyla kurgulanmaktadir. Teknik ise temelde dogru
nefes kullanimi, yani diyaframa dayanan kontrolli hava yonetiminden kaynaklanir.
Teknik yeterliliklere sahip olmayan ve kendi ses Ozelliklerini henliz tam anlamiyla
tanimayan bir sarkicinin ton gelistirme surecinde guglik yasamasi olasidir. Tipki bir
saksafoncu veya herhangi bir Uflemeli enstrimancinin tonunun O6neminden sé6z
edilebildigi gibi, ayni durum sarkicilar i¢in de gecerlidir. Tonlama, yorumlamanin etkili
bilegenlerinden biridir. insan sesinin de bir enstriiman olarak degerlendirilmesiyle birlikte,
her sesin birbirinden farkli oldugu ve sesini taniyan bir sanatginin sesindeki alt katmanlari
fark edebilme ve sesi Uzerinde kontrol saglayabilme kapasitesinin yorumlama becerisini

gelistirdigi sdylenebilir.

Benzer gekilde, melodik varyasyon da o6nemli bir yorumlama becerisi olarak
gorilmektedir.  Ornegin bir caz bestesinin ana melodisi, klasik miizik yorumlayicilari
tarafindan dogrudan notasyon tzerinden okundugunda veya baslangig seviyesindeki caz
ogrencilerinin  yaptiklari desifrelerde, c¢ogdunlukla yazildidi haliyle, yani swing’in
karakteristik zamanlamasindan yoksun bir sekilde, metrik olarak daha nétr bir algida
uygulanabilmektedir. Buna karsin deneyimli bir caz muzisyeni, stilin gereklilikleri
dogrultusunda ana melodiyi swing hissiyati igerisinde ele almakta; hafif dizeydeki
melodik ve ritmik varyasyonlarla kendi tonunu ve stilini yorumuna yansitmaktadir.
Profesyonel caz muzisyenleri icin yorumlamaya swing hissiyatini dogal bir refleks olarak

yansitmak olagan bir pratik haline gelmistir. Bu yaklagim, beraberinde melodik ve ritmik
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varyasyonlarin ortaya ¢ikmasini da mimkun kilmaktadir. Bir parganin ana melodisinin
ritmik okunusunu 6IcU igindeki konumunu “geriden” veya “6nden” baglatarak uygulamak,
swing Uslubunun temel parametrelerinden biri olarak degerlendiriimektedir. Bu
uygulamanin caz tarihinde en erken o6rneklerinden biri Billie Holiday tarafindan

sergilenmigtir.

Billie Holiday, enstrimantal solo dogaglamalar yapmamasina ragmen, melodileri
yorumlamadaki cesur yaklasimi nedeniyle Lennie Tristano ve 6grencileri tarafindan usta
bir dogaclama sanatcisi olarak degerlendirilmistir. Bu durum, bebop vokal Uslubunun
temel Ozelliklerinden birinin mevcut melodik malzeme Uzerinde 6zglrce varyasyon

yapma ve dogacglama uretme pratigi oldugunu ortaya koymaktadir (Stehr, 2016).

Frank Sinatra ve Ella Fitzgerald gibi vokalistler, cogu zaman yorumladiklari
melodilere c¢esitli stslemeler eklemis olsalar da, melodik hatlarin égrenilmesi ve
icsellestiriimesi agisindan baslica referans sanatgilar olarak gorilmaslerdir (Stehr, 2016).
Sinatra, doneminde daha ¢ok swing orkestralariyla birlikte sahne almistir. Dogaglama
yaptigi kayitlarin sayisi da yok denecek kadar azdir. Onun temalar Uzerinde yaptigi
melodik varyasyonlar, ritmik varyasyonlara nazaran daha minimal duzeydedir.
Fitzgerald’'in ise Sinatra’ya kiyasla ana melodileri yorumlarken melodik varyasyondan

daha sik yararlanmig oldugu gézlemlenmektedir.

Caz baglaminda vokal dogaclama, farkli yaklagimlar icinde
kavramsallagtiriimaktadir. Yorum olarak adlandirilan yaklasimda, bestecinin 6zgun
melodisi taniirhgini korurken, ritim ya da melodide belirli degisiklikler yapiimaktadir.
Daha ileri duzeyde gorulen bir diger yorum bigimi ise, genellikle ilk chorus ardindan ortaya
cikan ve sarki sézlerinin yerini scat hecelerinin aldigi soyut dogacglamadir; bu yéntem,
vokal performans agisindan en gli¢ dogaglama tirlu olarak kabul edilmektedir. Son
olarak, metin odakli dogaclama yaklasimi, orijinal bir vokal eserin melodik ve ritmik
yapisinin yeniden bicimlendiriimesine dayanir. Nat King Cole’'un yorumlari bu yénteme
ornek olarak gdsterilebilir (Farnsworth, 2000; Harrison & O’Bryan, 2014). Orijinal
melodinin ritmik agidan yeniden yorumlanmasina dayal bu incelikli dogag¢lama turd,

saglam bir akor degisimleri bilgisi gerektirmektedir (Viscounte, 2014). Arastirma
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kapsaminda yer alan Sheila Jordan ve Kurt Elling de metin odakli dogaglama kullanan

sanatcilara ornek gosterilebilir.

Bu arastirmada transkripsiyonu yapilan sanatgilar arasinda sézleri yorumlamada
en one c¢ikan isim Betty Carter olmaktadir. Bunun en temel sebebi, Carter'in ana
melodileri, kullandig1 melodik varyasyonlarin yani sira, ritmik varyasyonlar ve over-the-
bar-line phrasing®® agisindan bir sonraki dlgiilere ustalikla taglyisinin o dénem igin nadir
bir drnek tegkil etmesidir.

55 Qver-the-bar-line phrasing, dogaglamaya melodik gesitlilik ve akigkanlik kazandiran bir tekniktir.
Bu yaklagimda cumle, Ol¢l gizgisinde sonlanmayip uzun bir nota ya da kisa bir duraklama
araciligiyla bir sonraki dlglye tasar ve ¢ozulme, sonraki akor iginde gergeklesir. Bu ydntem, bir
sonraki akorun erkenden hissedilmesini saglayarak dogaglamanin kesintisiz ve ileri yonlu bir akis
sergilemesine katkida bulunur. (Crook, 1991).
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IKINCI BOLUM
DOGAGLAMANIN OGRENILME SURECI VE EGITIME AKTARIMI

Dogaclamaya giris gogu 6grenci icin zorlayici bir adim olabilmektedir. Dogru
pedagojik yaklagimda olan bir egitimcinin 6grenciyi tanidiktan sonra verecegi ¢calismalar
zaman igerisinde degigecektir, dolayisiyla bu egitimin bireysel olmasi gereklidir. Her
ogrencinin dogaglamayi kavrayis ve uygulayis bigimi farklilik géstermektedir. Bu noktada
o6grenciyi tanimak ve yapabileceklerini kesfetmek bir egitmen igin gok degerlidir. Birgok
teorik ve mantiksal yontemle verilecek olan egditimde bu c¢alismalara ek olarak 6znel,
spiritiel ve bedensel cgalismalarin da 6nemli bir yeri vardir. Her egitimcinin farkli
yontemleri olsa da bu egitimde en 6nemli unsurun dogaglamanin 6grenilme surecini kolay

aktarilabilir hale getirmek oldugu unutulmamalidir.

Dogaclamanin 6grenilmesi ve egitime yansitilmasi, 6zellikle vokalistler agisindan
farkli zorluklar UGzerine odaklanan cgesitli yontemler Gzerinden ele alinmaktadir. Bu
yontemler, isitsel kavrayis, teorik bilgi ve bedensel farkindalidi bir araya getirerek, anlik
ve duygusal agidan zengin bir mizikal Uretime olanak saglayan derin bir i¢sellestirme
hedefler (Harrison & O’Bryan, 2014).

1.1. li¢sellestirme ve Pedagojik Yaklasimlar

Dogaclamanin 63renme bigimi, ¢ogu zaman insanin dil edinim slrecine
benzetilmektedir. Bu dil edinimi sireci, her enstrimanda farkli yénleriyle degerlendirilse
de vokal dogaglamasi, daha dnceki bolumlerde belirtildigi gibi, armonik, ritmik ve melodik
unsurlara ek olarak hece kullanimini da icermesiyle digerlerinden ayrilmaktadir. Bu
baglamda sureg, oncelikle mizikal unsurlarin i¢sellestiriimesi ve ardindan taklit yoluyla
yeniden Uretiimesiyle baslamaktadir (Baker, 2010; Harrison & O’Bryan, 2014;
Hargreaves, 2014).

Burada kastedilen muzikal unsurlar; armonik, melodik ve ritmik ¢alismalarin

yapilmasidir. Teorik acidan dogaglama c¢alismanin yollarini 6grenmek ve seviyeyi

giderek ilerleten bir caligma duzeni oturtmak Ogrenciler icin 6nemlidir. Daha sonra,
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Onceden calinmis olan sololarin igsellestiriimesi, bir diger deyisle transkripsiyonlarinin

yapiimasi gereklidir.

1.2. ligsellestirme

Pedagojik yaklagimlar, dogaclamada i¢sellestirmeyi geligtirmeyi amaglayarak bir
sarkicinin muzikal fikirleri zihinsel diizeyde kavramasina ve daha az bilingli bir gaba ile
yorumlayabilmesine yardimci olur. Bu yontemler genellikle isitsel, bedensel ve teorik
boyutlari bir araya getirerek miizige dair derin ve butinsel bir farkindalik kazandirir. Solfej
egitimi, kulak egitimi (araliklar, dizilerin duyumu ve akor derecelerini séylemek (1-3-5-7)),
dogacglamada soru-cevap yontemi, taklitte 6grenme(transkripsiyon), derin dinleme ve
audiation' gibi calismalar, kinestetik ve bedensel 6grenme gibi bazi pedagojik
yontemlerle butlnsel olarak calisildiginda igsellestirme farkindaliklarinin kazanimi
kolaylagsmaktadir (Farnsworth, 2000; Harrison & O’Bryan, 2014). Bu nedenle
icsellestirme, dogacglamanin biling kazanmasi ve sezgisel bir muzikal refleks ile

gelistiriimesi anlamina gelmektedir.

Caz egitiminde Amerika’da yaygin olarak kullanilan “hareketli Do” sistemi, solfej
hecelerinden yararlanarak Uglu ve arpej egzersizlerinin 6grenilmesine olanak tanir. Bu
yontem, vokalistlerin bir sesin farkli akorlar igindeki islevini kavramasini kolaylastirir.
Ornegin, C7 akorunda temel ses (do) olan C, F7 akorunda besinci ses (sol) iglevini
ustlenir. Sistem, diyez ve bemolleri gdstermek igin hecelerde degisiklik yapilmasina da
imkan verir; do diyez igin “di”, la bemol icin “le” kullanilir. Boylece sarkicilar, C Major 7
akorunu do-mi-sol-ti, C minér 7 akorunu ise do-me-sol-te seklinde seslendirebilmektedir.
Akor derecelerini séylemek ise, kdk, Uglncl, besinci ve yedinci derecelerdeki seslerin
sayllarla (6rnegin “1, 3, 5, 7”) sGylenmesi olup, sarkicilarin hem bu temel araliklari daha
iyi kavramalarini hem de akorun kok sesini slrekli olarak referans almalarini saglayan
etkili bir 6grenme yontemi olarak gérilmektedir (Farnsworth, 2000). Bu tur pratikler,
sarkicilarin akor fonksiyonlarini salt teorik bilgiler ile degil, dogrudan uygulama yoluyla

deneyimlemelerine imkan saglamaktadir. Bdylece armonik yapi, dogaglama esnasinda

Tigsel igitme.
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bilingli olarak kurgulanan bir yapi olmaktan c¢ikarak isitsel olarak ulagilabilir hale

gelmektedir.

Caz muzisyenleri igin kulak egitimi, araliklari ve akorlarin niteliklerini isitsel olarak
taniyabilme becerisinin geligtiriimesi bakimindan temel bir gereklilik olarak goérulmektedir.
Zira caz performansinda uygulamanin énemli bir bélimi notasyona bagli olmaksizin
gerceklesmektedir. Bu dogrultuda kulak egitiminin, nota okuma yeterliligi ya da bir
enstrumanda teknik ustalik kazanimi kadar gu¢ ve yogun bir galisma sureci gerektirdigi
ifade edilebilir. Ogrencilerin araliklari 6grenme sirecinde, her bir araligin kendine dzgi
tinisini belleklerine yerlestirebilmeleri amaciyla, baglangic asamasinda bu araliklarin
piyanoda es zamanl olarak galinip séylenmesi dnerilmektedir. Ogrenmeyi kolaylagtirmak
icin siklikla taninmis melodilerden yararlanilan bir referans listesinin kullanimi (érnegin,
tam dortli arahdinin “Here Comes The Bride” eserinin ilk iki notasiyla iliskilendiriimesi)
etkili bir yontem olarak degerlendiriimektedir. Ayrica, araliklarin kaydedilerek piyano
esligi olmadan da séylenmesi, 6rnegin gundelik yasamin farkli mekanlarinda tekrar tekrar
dinlenmesi, bu isitsel kaliplarin zihinde kalicihdini artiran bir ybntem olarak 6ne
ctkmaktadir (Farnsworth, 2000). Bu noktada, kulak egitimi caz sarkicilari igin sadece
destekleyici bir calisma alani degil, dodaglamanin temelini olugsturan merkezi ve kapsamli

bir beceri olarak degerlendirilebilir.

Vokalistlerin, yorumlayacaklari pargcanin armonik yapisini ayrintili bigimde
kavramalari buylk 6nem tasimaktadir. Bu sureg, kok, 3, 5 ve 7.seslerin yani sira ilgili
gamlarin ve akorlarin seslendiriimesini de kapsamaktadir. Bu amagla David Baker ve
Jamey Aebersold gibi isimler tarafindan gelistiriimis 6zel kulak egitimi materyalleri
bulunmaktadir. Ayrica, tasinabilir klavyeler de vokalistlerin armoniyi duyarak
calisabilmeleri igin etkili bir arag olarak degerlendiriimektedir (DiBlasio, 1991; DiBlasio,
2000).

Goéreli isitme olarak adlandirdigi kavram, yani bir sesin kimligini referans alinan
baska bir sesle iligkilendirerek belirleme yetisi, kromatik akort dudugu gibi araglar
kullanilarak da gelistirilebilmektedir. Aralik bilgisine hakimiyet ise melodilerin, armonilerin,
kok seslerin ve kilavuz seslerin desifre edilerek yorumlanmasina dnemli dlgude katki
saglamaktadir (DiBlasio, 1991; DiBlasio, 2000).
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Soru-cevap alistirmalari da dogdacglamay: igsellestirmede kullanilan bir yontem
olup, 6gretim slrecinde &grencilerin cazin karakteristik 6gelerini isitsel dizeyde
yansitabilmelerine olanak saglamaktadir ve onlari uygun caz modellerine
yonlendirmektedir (Harrison & O’Bryan, 2014; Fredrickson, 2004).

Scat sOyleme becerisinin gelistiriimesinde, usta sarkicilarin yorumlarini taklit
ederek 6grenmek, en etkili dn hazirlik agsamalarindan biri olarak kabul edilmektedir.
Nihayetinde, kliglk yastaki ¢ocuklarin bile kendiliginden mirildanarak ya da dogaclama
sarkilar soyleyerek muzikal ifade geligtirmeleri, taklidin hem dilin hem de muzigin
ogreniminde temel bir rol oynadigini ortaya koymaktadir. Bu yaklasim, yalnizca melodik
hattin degil, ayni zamanda hece kullanimi, vuruglar ve nuanslarin da ayrintili bicimde
ezberlenerek bUutunlikli bir vokal ifadesine donusturilmesini igermektedir. Caz
performansinda kokli bir pedagojik yontem olan bu sireg, transkripsiyon olarak
adlandiriimakta ve isitsel hafizanin guglenmesi ile scat hecelerinin igsellestiriimesi
acisindan tekrar dinlemeye dayali yogun bir galismayi gerekli kilmaktadir. Ayrica
enstriman seslerinin taklit edilmesi de scat hecelerinin Uretim sdrecine katki
saglayabilmektedir (Baker, 2010; DiBlasio, 1991/2000). Taklit temelli bu 6grenme sureci,
sarkicilarin salt melodik materyali ile sinirli kalmayip, buna ek olarak, zamanlama, vurgu
ve nuans gibi stilistik unsurlari da i¢sellegtirmelerine imkan saglamaktadir. Bu yonuyle
transkripsiyon, bebop vokal pedagojisinde teknik anlamda bir ara¢ olmanin 6tesinde, stil

aktariminin temel yollarindan biri olarak yer almaktadir.

Derin dinleme, muzikal unsurlarin etkin bir sekilde algilanmasini amaclayan
bilingli bir dinleme sirecini ifade eder ve dinlenileni tekrar etme ya da taklit etme, bu
surecte icsellestirmeyi kolaylastiran temel etkenlerden biridir. Vokalistlerin bu beceriyi
gelistirebilmeleri icin seviyelerine ve yetilerine uygun caz pargalarina yonlendirilmesi

onem arz etmektedir.

Audiation, fiziksel olarak herhangi bir ses mevcut olmasa bile muzigin zihinsel
olarak isitilmesi olarak tanimlanir. Bu zihinsel isitme, dogru ses uretimi igin gerekli olan
on-fonetik ayarlamalarin, motor becerilerini gelistirmede kritik bir rol oynamaktadir.
Dolayisiyla vokalistlerin dogru fonasyon gergeklestirebilmeleri, dnce sesleri zihinlerinde

duymalarina baglidir; nitekim Harrison & O’Bryan’ a gore (2014) sarkici yalnizca isittigini
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sOyleyebilir. Dogaclamanin igitsel yolla 6grenilmesi, vokalistlerin audiation’a duydugu
gereksinimle dogrudan értismektedir. Etkili isitmenin baglama gore farklhihk gosterebildigi
ve farkli durumlarda dinleme becerisinin gelistiriimesinin sanatsal ifade yetkinliginin
olusumuna 6nemli katkilar sundugu soylenebilir. Enstrumancilar, yorumlarinda goérsel ve
dokunsal geri bildirimlerden yararlanabilirken, vokalistler yeterli duzeyde derin dinleme
pratigi olmadiginda perdeyi dogru algilamakta glglik yasayabilmektedir (Harrison &
O’Bryan, 2014). Vokal dogaglamada audiation’in bu derecede belirleyici olmasi,
sarkicinin sesi fiziksel anlamda Uretmeden 6nce isitsel bir kurgu olarak tasarlamasini
zorunlu kilmaktadir. Bu durum, vokalde dogaglamanin kayda deger ol¢ude zihinsel bir

sure¢ oldugunu ortaya koymaktadir.

Vokal dogaclamada ustalik kazanabilmek i¢in heceler, melodi ve ritim gibi mizikal
Ogelerin birbirinden bagimsiz bir sekilde c¢alisiimasi gerekmektedir. Dogaclama
surecinde orijinal melodinin daima temel bir referans noktasi olarak zihinde tutulmasi
onem arz etmektedir. Ozellikle baglangic asamasinda, sololarin olabildigince yalin
tutulmasi ve melodik yaplya yakin bigimde kurgulanmasi, 6égrencinin dogaclama
becerilerini daha saglikh bir sekilde gelistirmesine katkida bulunur. (Fredrickson, 2004).
Bu yaklasim ile 6grenci, erken asamada asir karmasik dogaclama denemelerine
yonelmek yerine, melodik farkindaligin saglam bir temel izerine insa edilmesine tesvik

edilmektedir.

Akorun kok, U¢, bes, yedi, dokuz, diyez on bir ve on ¢ seslerinin arpej olarak
seslendiriimesine dayali alistirmalar, édrencilerin akor sembollerini tanima yetkinliklerini
artirirken, ayni zamanda armonik degisimlerin i¢csellestiriimesine de hizmet etmektedir.
Besli akorlarin ilk Ug¢ sesinin (kok-Ug-bes) sistematik olarak ¢alisiimasi, ardindan
yedilisinin eklenmesiyle olusturulan arpejlerin uygulanmasi, modlarin ve blues formunun
kavranmasina onemli ol¢clude katki saglamaktadir. Bu alistirmalar, vokalistin piyanoda

kendine eslik etmesiyle de pekistirilebilmektedir (Viscounte, 2014).

Akor seslerinin ve gamlarin ogrenilmesi yoluyla degisimlerin belirginlestiriimesi
sureci, kararsiz ve yatay ilerleyen melodik hatlarin asilmasina katki saglamaktadir. Bir
akorun kok sesini isitebilme becerisi, 0 akor ya da gam igerisindeki diger notalarin dogru

tespit edilmesinin temelini olusturmaktadir. Bu baglamda, akor seslerinin gugli
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vuruglarda sdylenmesi ve kimi zaman daha uzun sire tutulmasi, onlarin isitsel olarak
vurgulanmasini mumkin kilmaktadir (Viscounte, 2014). Bu tir armonik egzersizler,
sarkicilarin dogaclama sirasinda akor degisimlerini yalnizca sezgisel degil, bilingli ve

yonlendirici bir referans olarak kullanmalarina katki saglamaktadir.

Blues’un temel unsurlarindan biri olan kisa melodik hatlarin tekrarlari ve
sekvensleri dinleyicilerin igitsel hafizasinda slreklilik saglamakta ve sololarin
bitlinliguni desteklemektedir. Motiflerin gelistiriimesi ve bu maotiflerin gecis sesleri,
gamlar ve yaklasim sesleri ayrintilandiriimasi ise yoruma kademeli olarak artan bir cogku
ve dinamizm katmaktadir (DiBlasio, 1991/2000; Viscounte, 2014).

Dogaclamayi dncelikle bir enstriman araciligiyla 6grenmek ve sonrasinda bu
beceriyi vokal performansa aktarmak, alternatif bir 6grenme yontemi olarak
degerlendiriimektedir. Enstrimanin sundugu goérsel ve dokunsal geri bildirim, perde
algisinin daha guglu bigimde gelismesini saglamakta ve bdylelikle kuramsal bilgiye dayall
ogrenme surecinin vokalistler agisindan daha islevsel ve uygulanabilir olmasina katkida
bulunmaktadir. Bu yaklagim, dgrencilerin caz unsurlarini baslangi¢ta énceden isitmeye
gerek duymaksizin, tekrara dayali performans yoluyla kademeli olarak gelistirmelerine
imkan tanir. Enstriman Gzerinde yapilan bu tekrar temelli ¢alismalar (6rnegin tim 12
tonda gamlarin galisiimasi), ilerideki vokal dogaglamalar igin bir “isitsel temel” olusturabilir
(Viscounte, 2014).

Sanatg¢inin performansinda ortaya gikan ustaligin bir diger boyutu, notalarin ifade
edilmesinde temel alinan derin bir bilgelikle iligkilidir. ilk bakista yalin gériinebilecek bu
yaklasim, aslinda son derece yodun bir anlam ve tini tasir. Tondaki veya muzikal
cumlelerdeki bu derinlik, sanatc¢inin seslendirdigi muzikal yapiyla kurdugu i¢sel ustalik
bagdini yansitir. Buradaki sound, yalnizca igitsel bir Grin olmanin &tesine gecerek,
sanatcinin kisiligini ve muazikal kimligini notalar araciligiyla buttnlestirme duzeyini ortaya
koyar. Muzisyen, farkl tinilarin imkanlarini sorgulayip degerlendirir; araliklar, akorlar,
ritmik yapilar ve benzeri unsurlarla kigisel iligskiler gelistirerek 6zgliin bir ifade bigimi
olusturur (Werner, 2019). Bu bakis agisi, caz sarkicisinda sound kavraminin teknik
dogruluktan ziyade, sanat¢inin mizikal kimligiyle kurdugu icsel iliski Uzerinden

sekillendigini gostermektedir.
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Ornegin, Werner'e gore Evans’in piyanoda elde ettigi ses, tizlerde derin ve glizel,
peslerde ise parlak bir tintyla dikkat cekmektedir. Bu durum, ses ile kurulan igsel iligkinin
onemli bir gostergesidir. Evans, kollarini ve bileklerini dengeleyici bicimde kullanarak
tuslara dogrudan vurmak yerine onlara esnek bir gli¢ aktarimi saglamig, ayrica pargalari
derinlemesine c¢alistigi icin el pozisyonu her zaman dogru konumda olmustur. Bu
yaklasim, onun performansini hem caz hem de klasik muzisyenler agisindan hayranlik
uyandirici kilmigtir (Werner, 2019). Buradan hareketle, ortaya ¢ikan tini mikemmelligi
vokal performansi icin de vazgecilmezdir. Her sarkici dogustan gelen 6zgln bir tiniya
sahiptir. Fakat sarkicihkta dinlenilen sarkicilara oOykinmenin dezavantajlari
dusunuldigunde, (6zellikle baslangi¢ seviyesindeki 6grencilerin dinlemeyi sevdikleri
sanatgilara oykunerek seslerini onlara benzetmesi) bu konuda 6zglnlige ulasmayi
zorlastirmaktadir. Dolayisiyla 6zgunlige ulasmanin yolunun tini Gzerinde ustalagmaktan
gectigi ifade edilmektedir. Bunun vokal dogaclama becerilerine de olumlu yansidigi

dusinUlmektedir.

Werner (2019) vokalistlere, beden farkindaligi ve ses Uretimini birlestirmeyi
amagclayan bir yoga pozisyonu ile birlikte egzersiz yapmalarini 6nermektedir. Dag durusu
olarak da bilinen bu yoga pozisyonunda dik ve dengeli bir sekilde durmak, gevseme
teknikleriyle nefesi derinlestirmek ve nefes tutma slrecinde olusan basinci
deneyimlemek, ses kontrollini gelistirmeye yardimci olur. Nefesin sarkiya donismesi
surecinde, uretilen sesin 6nceden bigimlendirilmis ideal tinidan ziyade, sanatc¢inin 6zgun
ses potansiyelini yansittigi kabul edilmektedir. Ses Uretiminin ardindan gevsemek,
nefesin yeniden dengeye kavusmasina olanak tanir. Bu suregte amag, notanin bosluktan
dogmasina izin vermektir. Ozellikle caz vokalistleri icin bu yaklagim, sikga yasanan
yetersizlik duygusunu ve performans kaygisini agsmada 6énemlidir. Werner'e gore ¢ogu
sarkicl, enstriman calanlarla ayni teknik becerilere sahip olmadidi icin kendisini degersiz
hissedebilir; ancak gergekte ses, essiz bir enstriman olmanin yani sira sdzel iletisim

boyutuyla da benzersiz bir ifade aracidir (Werner, 2019).
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1.2.1. Transkripsiyondaki Sinirliliklar

Transkripsiyondaki sinirliliklar ses ile enstriman arasindaki farkliliklardan,
pedagojik bazi  eksikliklerden ve baslangic asamasindaki  zorluklardan
kaynaklanabilmektedir. Bu sinirliliklar ayni zamanda literatirdeki bazi eksikliklere de

isaret etmektedir.

Bebop cumlelerini i¢sellestirmek konusu disunuldiginde, bebop’in bir dil olarak
algilanmasi sebebiyle bu dili 6grenmek icin taklit, bir diger deyigle transkript yapmanin
degeri ortaya ¢ikmaktadir. Bebop dili, bebop bestelerini dinlemek, transkript etmek ve
calmak Uzere U¢ asama pratigi ile 6grenilebilir. Daha 6nce performansi yapilmis olan
sololarin aynisini ¢galmaya calismak yalnizca o notalari desifre ederek galmak ya da
soylemek ile degil, galinan solonun Uslup, hissiyat ve dinamiklerini de ayrintil bir bicimde
taklit etmeyi gerektirir. Buna karsin bir enstriimanla yapilan transkripsiyona kiyasla ses
ile yapilan transkripsiyonlar fonetik agidan uygulamalar gerektirdiginden daha zorlayici

olabilmektedir.

Birgok vokalist, sabit referans noktalarinin eksikligi sebebiyle karmasik armonik
ritimlerde ya da islevsel olmayan armonilerde giglik yasar. Bu durum, perdeleri zihinde
duymay! (audiate) ve dogru sekilde konumlandirmayi giiclestirmektedir. Ozellikle
postbop bestelerinde, hizli ve belirsiz armonik ilerleyisler bu zorlugu daha da
artirmaktadir (Yu, 2021).

1.2.1.1. Ses ile Enstruman Arasindaki Farkhliklar

Vokal performans, sarkici tarafindan dogrudan gorilemeyen veya fiziksel olarak
kontrol edilemeyen i¢sel bir ses mekanizmasi olmasi bakimindan ortalama bir enstriman
performansindan ¢ok daha farklidir. Enstriimancilar ses ¢ikarabilmek igin tus veya perde
gibi referans noktalarina sahipken, vokalistler bu konuda tamamen igitsel algilarina ve
vokal kontrollerine dayali olarak hareket eder. Walker’a gore, sarkici tarafindan dogrudan
gorilemeyen veya fiziksel olarak kontrol edilemeyen ig¢sel bir mekanizma olmasi

bakimindan ses egitimi, kendine 6zgu Ogretim ve 6grenme stratejilerinin gelistiriimesini
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gerekli kilmaktadir (Walker, 2005). Solfej gibi 6zel 6grenme metotlari kullaniimadiginda,
sarkicilarin aralklari i¢sellestirmeleri 6nemli Olgide guglesmektedir. Solfej bilgisi
eksikligi, 0zellikle baslangi¢ seviyesindeki 6grencilerin enstrimantal transkript yapmada
zorlanmalarina sebep olmaktadir (Walker, 2005; Gasque, 2012). Bu durumda, perde,
aralik ve tini kontrolliinde gorsel ya da fiziksel referanslara ek olarak isitsel farkindaligin
onemi On plana ¢ikmaktadir. Bu nedenle, vokal pedagojisinde isitmeye dayali 6grenme
yontemleri enstrimantal egitime kiyasla daha merkezi bir konumda yer almaktadir.
Ayrica solfej bilgisi ve tecrubesi sarkicilar i¢in yardimci bir arag olmasindan ziyade,
enstrumantal repertuvarin vokal dogaglamaya aktarilabilmesinde belirleyici olarak

degerlendirilebilir.

Enstrimantal sololar, vokal araliklar dikkate alinarak bestelenmedigi icin
sarkicilarin bu sololari kendi rahat ettikleri bir tona uyarlamak amaciyla transpoze
etmeleri gerekebilmektedir. Vokal Uretimi, enstrimantalistlerde bulunmayan belirli teknik
sinirlamalara sahip olup, 6zellikle hiz ve artikulasyon tzerinde dogrudan etkili olmaktadir.
Ayrica, geleneksel vokal egitimi gcogunlukla enstrimancilarin farkli mizikal baglamlarda
ceviklik ve kontrol kazanmalarini saglayan kapsamli teknik egzersizleri icermemektedir
(Motteler, 2006; Walker, 2005). Ayrica, vokalin tim bu 6zellikleri, ona 6zgl 6gretim ve

6grenme stratejilerinin geligtiriimesini gerekli kilmaktadir (Walker, 2005).

1.2.1.2. Pedagojik Sinirliliklar

Enstriimantal transkripsiyonlar, dogalari geredi, insan sesine 6zgl scat hecelere,
vokalde artikulasyon ve cumlelemelere iliskin dogrudan bir yoOnlendirme
saglamamaktadir. Enstrimancilarin performanslarini dinlemek, sarkicilarin daha dogal
ve enstrumantal nitelikte bir scat tarzi geligtirmelerine katki sunsa da, transkripsiyonlarin
kendisi bu tlr bir vokale dykinme c¢alismalarini agik bicimde 6gretmemektedir. Bu
nedenle sarkicilar, melodik pasajlari scat heceleriyle butinlestirme sirecinde guglik
yasamakta ve kimi zaman melodik igerigi, serbest ve gerginlikten uzak bir vokal Gretiminin
onune koyabilmektedir. Bu da, scat heceleri ve artikilasyon bakimindan vokal
transkripsiyon ¢alismalarinin ne kadar gerekli oldugunu gostermektedir (Mclean, 2021;
Gasque, 2012; Johnson, 1999; Yoshizawa, 1999; Calhoun, 2020; Walker, 2005).
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Yayimlanmig caz solo transkripsiyonlari, gogunlukla artikilasyon, aksan, dinamik
ve cumlelemeye iligkin ayrintili veriler igermemektedir. Oysa bu tur incelikli unsurlar, caz
performansinin vazgegcilmez bilesenleri olup, yazilh kaynaklardan ziyade geleneksel
olarak isitsel yolla aktariimaktadir. Bir vokalistin parga igcindeki cimlelemeleri ve ritimleri
o6grenmesi 6nemlidir. Ancak var olan vokal transkripsiyonlar, gogu durumda performansin
yalnizca temel iskeletini yansitmakla sinirli kalmaktadir. Bu durum ise dinamik isaretleri
ve cumleleme bakimindan vokal solo transkripsiyonlarinin énemini vurgulamaktadir
(Yoshizawa, 1999).

Vokalistler, enstrimantal sololari transkripsiyon amaciyla dinlediklerinde, scat
heceleri gibi vokale 6zgu unsurlardan etkilenmeksizin melodik ve armonik yapilara
yogunlasabilmek icin 6zel bir yonlendirmeye ihtiya¢c duymaktadir. Bu tur bir yaklagsim,
vokalistlerin badimsiz bicimde kendi hece repertuvarlarini gelistirmelerine katki
saglamaktadir. Bu durum melodik ve armonik yapilar ile nGanslara odaklanma agisindan

vokal solo transkripsiyonunun gerekliligini yansitmaktadir (Johnson, 1999).

Vokalistler, bir sesi dogru uretebilmek icin onu dncelikle zihinsel olarak igitebilmek
durumundadir. Enstrimantalistler ise, kulak egitimi tam anlamiyla gelismemis olsa dahi
mekanik araclar araciligiyla dogru sesleri uretebilme avantajina sahiptir. Bu baglamda,
yeterli On-igitme Dbecerisine sahip olmayan vokalistler perdeyi ararken gugluk
yasayabilmektedir. Ozellikle bebop’in yiiksek tempolu ve karmasik melodik yapilari, tim
muzisyenlerden ileri dizeyde teknik yetkinlik talep etmektedir (Weir, 2005; Harrison &
O’Bryan, 2014). Caz egitiminde, enstrimancilardan genellikle ilk dersten itibaren ritim ve
sesleri nota Uzerinden okumalari beklenirken, sarkicilar bu gereklilikle her zaman
karsilasmamaktadir. Sonug olarak, sarkicilar gogunlukla daha sinirh bir teorik altyapiyla
baslamaktadir. Bu durum, onlarin ton, armoni, tempo ya da ritmik his gibi konulardaki
tercihlerini diger caz muzisyenleriyle ortak bir muzikal terminoloji kullanarak ifade
etmelerini gliglestirmektedir (Harrison & O’Bryan, 2014). Ornegin, Hargreaves'in (2010)
Avustralyall caz muzisyenleriyle yaptigi bir ankette vokalistlerin dogaglama solo yapma
beklentisi, enstrimancilara kiyasla belirgin bicimde daha dusuk ¢cikmistir. Ankete katilan
caz muzisyenlerinin  %67’si vokalistlerden, %97’si ise enstrimancilardan solo

beklediklerini belirtmistir. Bu dislk beklenti, vokalistlerin dogaglama becerilerini
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gelistirmeleri igin daha az firsata sahip olmalarina yol agabilmektedir; 6rnegin, topluluk
calistiricilar genellikle vokalistlerden solo yapmalarini rutin olarak talep etmemektedir
(Harrison & O’Bryan, 2014).

Heo'ya gore (2021) caz performansinin ana 6zelliklerinin tartisildig1 kaynaklar,
ogrencilere rehberlik etme agisindan oldukga sinirhdir (Heo, 2021). Bu nedenle,
ogrencilerin belirli mdzikal anlarda hangi scat hecelerini kullanarak solo yapacaklari
konusunda sistemli bir calisma kaynagi bulmakta zorlandiklari vurgulanmigtir. Ayrica,
vokalistlerin  Uflemelilerden etkilendigi ve scat sololarini Uflemeliler sayesinde
gelistirdikleri belirtilse bile, literatlirde Uflemelilerin sesleri ve scat heceleri arasindaki
baglanti konusunda vyeterli sayida arastirma bulunmamaktadir. Uflemelilerin scat
hecelerini nasil etkiledigi ve scat hecelerinin bundan dolayr nasil gekillendigi ile ilgili

literatlrde bir eksiklik oldugu 6ne suriimektedir.

Literatirde tarihsel olarak kaydedilmis bebop vokal sololarinin yazili kaynaklar
acisindan sinirli olmasi, bu repertuvarin pedagojik baglamda nasil ele alinmasi
gerektiginin égrencilere sistematik bigcimde aktariimasini glglestirmektedir. Bu durum,
hem egditmenlerin 6gretim slrecinde karsilastiklar yontemsel sorunlari artirmakta hem
de d&grencilerin calisma stratejilerini  netlestirmelerini  zorlagtirmaktadir.  Ayrica
glinimuzde, bazi sosyal medya platformlarinda sanatgilar ve egitmenler tarafindan
paylagilan solo transkripsiyonlarin 6grencilere ilham verdigi ve motivasyon sagladigi
gbzlemlenmektedir. Bununla birlikte, bu paylasimlarin pedagojik bir c¢erceveye
oturtulmadan sunulmasi, 6grencilerin hangi materyale, hangi dizeyde ve hangi amacla
calismalari gerektigi konusunda belirsizlik yasamalarina da yol acgabilmektedir. Bu
baglamda, bilgiye erisimin artmasi kadar, bu bilginin yapilandiriimis ve yénlendirilmis

bicimde sunulmasi da 6nem kazanmaktadir.

Bu surecin saglikli ilerleyebilmesi igin, egitmenler ve Universitelerdeki caz
bélimleri tarafindan seviye temelli, agsamali ve hedef odakli vokal c¢alismalarinin
hazirlanmasi ve bu galismalarin mufredatlara bilingli bicimde entegre edilmesi 6nem
tasimaktadir. Uluslararasi alanda yaygin bigcimde referans alinan kurumlarin

mufredatlari, bu noktada karsilastirmali bir ¢ergeve sunabilir. Bununla birlikte,
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egitmenlerin kendi pedagojik deneyimleri dogrultusunda, sinif dizeyine 6zgu igerikler

gelistirmeleri de etkili bir yaklasim olarak degerlendirilebilir.

Sonug olarak, bu tir yapilandinimis pedagojik girisimlerin yayginlagsmasiyla
birlikte, transkripsiyon c¢alismalarina iliskin mevcut bosluklarin Tirkiye’deki caz vokal

egitimi baglaminda zaman iginde daha sistematik bicimde doldurulabilecedi sdylenebilir.

1.2.1.3. Baslangi¢ Asamasindaki Zorluklar

Enstriimantal sololar teknik ve melodik agidan baslangi¢ seviyesindeki 6grenciler
icin karmasik olarak algilanabilmektedir. Bu da sololari tekrar etmeyi guglestirirken,
Ozellikle baglangi¢ seviyesindeki 6grencilerin karmasik melodik hatlara uygun scat
heceleri segmesini zorlastirarak 6grenme sureglerini sekteye ugratabilmektedir (Calhoun,
2020; Griffin, 2020; Heil, 2005)

Transkripsiyonlardan gdrsel olarak 6grenmek, dogacglamanin igitsel bir bicimde
kavranmasini gelistirmekten ziyade bazi kligelerin olusmasina da sebep olmaktadir.
Deneyimli ve profesyonel dogaglamacilar, égrencilerin yayimlanmis transkripsiyonlara
bagimli kalarak 6grenmelerinin dogru olmadigini, yogun bir kulak egitiminin dogaclama
gelisimi icin daha gerekli oldugunu vurgulamaktadir (Griffin, 2020; Berliner, 1994;
Yoshizawa, 1999).

Dogacglama yapilirken armonik yapinin nasil doldurulmasi gerektigini pek ¢ok
sarkici dogru bir bicimde kavramakta zorlanmaktadir. Enstrimantal transkripsiyonlar
notalara erigsim imkani sunmakla birlikte, enstrimanlarin sagladigi dokunsal ve gorsel
destekten yoksun olan vokalistlerin ihtiyaci olan derin bir armonik kavrayigi dogrudan

saglayamamaktadir (Heil, 2005).
Ayrica, Heil’'e gore 6zellikle sarki sozleriyle daha kolay égrendiklerini disinen

vokal dgrencileri dodaclama amaciyla kullanilan enstrimantal kayitlara gerekli 6zeni

g6stermeyebilir. Bunun sebebi enstrimantal érneklerin melodik agidan daha karmagsik
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duyulmasi olabilmektedir. Dolayisiyla bu durum, o6grencilerin égrenme surecindeki

motivasyonlarini ve 6grenmeden aldiklari keyfi olumsuz etkileyebilmektedir (Heil, 2005).

1.3. Tarihsel Baglam

Akademik kurumlarda resmi caz egitimi ge¢cmisinin 1935 yilina kadar uzandigi
bilinmektedir. Ancak, caz vokal egitimi, enstrimantal caz egitimine kiyasla
yiuksekdgretime c¢ok daha yavas bicimde entegre olmustur. 1960’larda okullarda
enstrimantal caz topluluklar yayginlagsmaya baglarken, caz vokal topluluklari ancak
1960’larin sonlarinda goértlmustir. Caz vokalin dort yillik Gniversite mifredatinin resmi
bir pargasi haline gelmesi ise 1974 yilini bulmustur (Griffin, 2008; Buchholz, 2010; Heil,
2005).

Caz dogaglama egitimi tarihsel slregte blylk o6lglide enstrimancilara odakh
bicimde tasarlanmig, bu nedenle sarkicilarin 6zel gereksinimlerine yeterince yanit
verememistir. Dogacglama alanindaki uygulamalar acgisindan bakildiginda, vokal
topluluklarin pratigi enstrimantal calismalara kiyasla 6nemli olgide geri kalmistir
(Motteler, 2006; Heil, 2005)

Birgok Universitede caz dogaglamasina yonelik olarak koro seflerine sunuldugu
gibi sistemli bir pedagojik egitim bulunmamaktadir. Bu eksiklik, vokalistlere 6zgl guven
temelli ve ihtiyaglara uyarlanmis 6gretim yaklasimlarinin gelismesini engellemekte;
dolayisiyla vokalistler, enstrimancilarla karsilastirildiginda sololarinda daha sinirli bir
armonik ve ritmik dil kullanmaktadir (Gasque, 2012; Heil, 2005)

Vokalistlerin 6grenme slrecinde enstrimantal solo transkripsiyonlari énemli bir
katki saglasa da, bunlarin sesin 6zgun niteliklerini ve baglangi¢ duzeyindeki vokal
dogaclamacilarin gereksinimlerini gdzeten batlincll bir pedagojik cergceve icinde
dikkatlice kullaniimasi gerekmektedir. Boyle bir yaklagim ise, igitsel 6grenmede guglu bir
odaklanmayi, vokale 6zgu alistirmalarin uygulanmasini ve ogrencilerin 6zguven ile
kavrayislarini agsamali bigcimde gelistiren yapilandiriimis bir ilerlemeyi gerekli kilmaktadir
(Johnson, 1999; Heil, 2005; Motteler, 2006; Walker, 2005; Heil, 2005).
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1.4. Ogrenme Siirecinde Karsilagilan Zorluklar

Bir vokal caz dodaglamasinda basariyr en gugli bicimde 6ngbren unsurlarin caz
teorisi bilgisi, taklit becerisi ve caz deneyimi oldugu belirlenmigtir. Bu durum o6zellikle
blues ve ii-V7-1 kadansina dayali performanslarda gecerlidir. Tonal baglamda karmasik
armonik degisimlerin yer aldigi durumlarda ise taklit becerisi dne ¢ikan en kritik unsur
olmaktadir (Madura, 1992).

Dogaclamanin 6grenme asamasindaki zorluklar asagidaki gibi 6zetlenebilir:

a) Dogacglamanin 6grenme asamasinda, gam, arpej ve dizilerin aninda muzikal
cumlelere donustlirilememesi,

b) Ogrencilerin akor sembollerini biliyor olmalarina ragmen bu akorlarin iglevlerini
dogacglama aninda etkin bir bicimde kullanmakta zorlanmalari,

c) Calinacak ya da sdylenecek seslerin 6nceden zihinsel olarak isitilememesi,

d) Stil ve swing hissiyatina yonelik dogru ¢alisma yontemlerine ulagsmakta bazen
zorlaniimasi veya yeterince muzik dinlenmemesi,

e) Pargcanin formunun dogaglama sirasinda zihinsel olarak takip edilememesi,
Ozellikle vokalistlerde akor deg@isimleri sirasinda entonasyonun kolay kaybolmasi,

f) Bebop gibi enstrimantal kokenli stillerin vokale aktarimindaki zorluklar,

g) Hizh pasajlarda netlik ve artikiilasyon kaybi, 6zellikle vokal dogaglamada hece
kontrolinUn zorlagsmasi,

h) Dogaglama esnasinda nefes ve fonasyon kontrolindn sinirliligi sebebiyle uzun
cumleler kurmanin zorlagsmasi,

i) Bazi 6grencilerin bildiklerini ve yapabildiklerini sahnede gésterememeleri,

j) Solo esnasinda yasanan entonasyon problemi.

1.5. Caz Vokal Metotlari

Bazi kaynaklara gore scat egitimi icin genel kabul gérmus, standart bir yontem ya
da tekil bir yaklasim mevcut degildir. Var olan metotlar, farkh Uslup ve stratejilerle
deneyimi tesvik etmekle birlikte, evrensel nitelikte sistematik bir mufredatin yoklugu

alandaki 6nemli bir boglugu ortaya koymaktadir. (Baker, 2010). Diziler, kaliplar ve lick’lere
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odaklanan pek c¢ok nitelikli metot kitabi mevcut olmakla birlikte, bu sistematik
yaklagimlarin, Uzerinde c¢alisilan eserin sdrekli ve dizenli bir sekilde dinlenerek

bitlnlestiriimesine yonelik gereksinim literatiirde agikga vurgulanmaktadir (Weir, 2005).

Muzik egitimi baglaminda scaffolding', 6grencilerin gelisimlerini desteklemek tizere
farkll tir ve diizeylerde saglanan pedagojik yardimlari ifade eder. Ogrencilerin sahip
olduklari cesitli yetenekler, muzikal deneyimler ve bireysel tercihler, her birinin farkli
dizeyde destege ihtiya¢c duymasina neden olmaktadir. Egitimciler, 6grencilerin besteci
olarak gelisimlerini tesvik etmek amaciyla tematik stratejilerden ve yontemlerden
yararlanmaktadir. Ancak mevcut kaynaklar, bireysellestiriimis 6grenme icin scaffolding’in
onemini vurgulamakla birlikte, bu tekniklere iligkin somut 6rnekler veya ayrintili uygulama
yontemleri sunmamaktadir (Baker, 2010). Buradan gikarilacak sonug, daha &énceki
bdlimlerde de belirtildigi gibi, caz vokalde dodaclamaya yénelik agamali bir egitim sistemi

kurgulunabilecegi olabilir.

Baglangi¢ dizeyindeki 6drenciler igin, solist olarak scat dogaglamasina girig streci
¢ogu zaman UrkUtlcu olabilmektedir. Bu nedenle, bireysel sololardan énce topluluk
deneyimine yer verilmesi, sdreci kolaylastirici bir pedagojik adim olarak
degerlendiriimektedir. Dogaglamaya karsi ¢ekingenlik yasayan dgrenciler agisindan ise,
basit akor dizileri ve garki sozleriyle baslatilan, kademeli ilerleyen yontemlerin daha etkili
sonuglar verdigi belirtiimektedir (Baker, 2010; Harrison & O’Bryan, 2014).

Fakat Bauer’e (2002) gore 6rneg@in Bob Stoloff tarafindan sunulan scat sarkicilari
icin gelistirilen mevcut teknik egzersizlerin, usta yorumcularin performanslarinda
g6zlemlenen genis tini gesitliligini yeterince yansitamadigi ifade edilmektedir. Bu durum,
zengin bir fonetik repertuvarin gelistiriimesi ve tini unsurunun yapisal iletken ve ifade
aracl olarak kullaniimasina ydnelik dnemli bir eksiklige isaret etmektedir (Bauer, 2002).
Yine Bauer’e gore, caz vokal performansina iliskin mizikal analizler son derece sinirh

olup, scat lizerine yapilan ¢alismalar ise daha da az sayidadir. Ozellikle vokalistlerin tiniyi

'Genellikle teorisyen Vygotsky ile iligkilendirilen, 6grencinin karmagsik muzik becerilerini
o6grenmesini kolaylagtirmak igin birbirini tamamlayan, ydnetilebilir, seviye odakli adimlara ayirmak
Uzere kullanilan bir pedagojik tekniktir. (Griffin, 2008).

91



bagimsiz bir ifade araci olarak ele aligi, literatirde yeterince derinlemesine

incelenmemigtir (Bauer, 2002).

Taklit temelli uygulamalarin 6tesine gecerek 6zgin scat heceleri gelistirmeye
yonelik agik ve sistematik yonlendirmelerin de literatirde sinirh oldugu goérulmektedir.
Buna karsilik, deneyimli egitmenler 6grencileri yalnizca mevcut modelleri tekrar etmeye
degil, kendi hece repertuvarlarini olusturmaya tesvik etmektedir (Niemack, 2004; Bauer,
2002). Vokalistlerin, enstrimantal sololari dinleyerek vyaptiklari transkripsiyonlari
seslendirme pratigi, caz pedagoijisi agisindan temel bir gereklilik olarak gdrtlmektedir.
Ancak bu yaklagsim, mevcut vokal kaynaklarda ¢odunlukla yeterince agik bigimde ele
alinmamakta ya da sistematik olarak sunulmamaktadir (Niemack, 2004; DiBlasio,
1991/2000).

Egitim materyalleri siklikla belirli duzeyde muzik teorisi bilgisine sahip olmayi 6n
kosul olarak gérmekte; bu durum, 6zellikle karma siniflarda enstriimancilara kiyasla daha
sinirh teorik altyapiyla 6grenime baglayan vokalistler icin gugluk olusturmaktadir. Ayrica,
guncel Usluplari 6gretme iddiasinda bulunan bir¢ok vokal editmenin bu alana 6zgu
pedagojik formasyondan yoksun oldugu ve kimi zaman klasik teknikleri 6grenciler
acisindan olumsuz sonuglar doguracak bigimde uyguladigi ifade edilmektedir (Harrison
& O’Bryan, 2014). Bunun yani sira, kanitlara dayali pedagojik arastirmalarin ve raporlarin
yetersizligi, cagdas muzik pedagojisinde dne ¢ikan genel bir sorun olmaktadir. Mevcut
calismalar ¢ogunlukla gézleme, deneyime ve pratik veriye dayali bulgulardan ziyade

uzman yorumlarina ve pedagojik goéruglere dayanmaktadir.

Caz vokal pedagojisi, tarihsel agidan akademik ortamlarda gorece yeni bir alan
olarak ortaya ¢gikmig ve uzun sire klasik mizik odakli kurumlarin gatisi altinda gelismigtir;
bu durum, klasik mufredatlara bagimhhgin sirmesine neden olmustur (Farnsworth,
2000). Nefes kontrolli, cumleleme, vibrato, tini ve Uslupsal ayrintilar gibi temel vokal
teknikler vazgecilmez olmakla birlikte, bu unsurlarin 6zel scat kaynaklarinda gcogu zaman
ikincil planda kaldi§i gortlmektedir. Bu durum, s6z konusu becerilerin dnceden yeterl
dizeyde edinilmesini gerektiren bir pedagojik bosluga isaret etmektedir (Baker, 2010).

Ayrica, enstrimantal dogaclamalara kiyasla daha az sayida kaydedilmis vokal caz
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dogaclama 6rneg@i olmasi, dgdrenciler agisindan tarihsel ve Uslupsal modellerin sinirli
kalmasina yol agarak var olan pedagojik boslugu derinlestirmektedir (Weir, 2005). Bunun
bir sonucu olarak, bazi caz vokal 6grencilerinin vokal teknik konusunda daha derinlesmek

icin klasik san egitimi almak istedikleri de gézlemlenmektedir.

Vokal bebop dogaclama editimindeki eksiklikler cercevesinde, literatirde
enstrimantal ve vokal yaklagimlar arasinda gesitli farkliliklar ve tarihsel algilar goze
carpmaktadir. Caz, 6zellikle bop temelli Gsluplariyla, cogunlukla enstrimantal bir gelenek
olarak degerlendirildiginden, ‘caz muzisyeni’ kavrami genellikle sarkicilardan ziyade
enstrimancilari ¢agristirmaktadir. Tarihsel olarak sarkicilara melodiyi aktarma roll
atfedilmesi, onlarin uzun ve armonik agidan karmasik dogaglamalar yapma olanaklarini
sinirlayarak scat'in bagimsiz bir ifade araci olarak yeterince arastirlmamasina neden
olmustur (Bauer, 2002; Weir, 2015). Sonug olarak, vokal bebop dogaglamasindaki
eksiklikler gok boyutlu bir yapi sergilemektedir. Bu bosluklar; tarihsel yaklagimlar, insan
sesinin dogasindan kaynaklanan fiziksel ve zihinsel zorluklar, egitimsel ve toplumsal
beklentilerdeki farkliliklar ile enstriimantal virtidzitenin belirleyici oldugu bir tir igerisinde
bireysel ifade arayisini kapsamaktadir (Weir, 2005; Harrison & O’Bryan, 2014, Baker,
2010; DiBlasio, 1991/2000).

Horn ise caz egitiminin ginimizdeki akademik yapisini elestirerek okullarin
sanatgilar tek tip bir kaliba soktugunu, bireysel farkliliklari ve yaratici suregleri gbz ardi
ettigini vurgulamaktadir. Ona gore pek ¢ok 6gretim Uyesi profesyonel mizisyen degildir
ve bu nedenle 6grenciler, sahne durusu ya da pargca baglatma gibi temel pratik
becerilerden yoksun kalirken, asiri bicimde teoriye yonlendiriimektedir. Horn ayrica kadin
ogrencilerin erkek meslektaslarina kiyasla Amerika Birlesik Devletleri’nde daha kisitlayici
bir egitim ortaminda bulunduklarini, erkek egemen yapinin hem akademide hem de
profesyonel caz dinyasinda slrdigind belirtmektedir. Sanat¢inin deneyimleri, caz
egitiminin yalnizca akademik yapi icinde degil, kultirel baglam ve toplumsal esitlik

perspektifiyle de yeniden diglnulmesi gerektigine isaret etmektedir (Horn, 2025).

Horn, caz egitiminin yalnizca akademik veya yalnizca pratik eksende

yuratulmesinin yeterli olmadigini, her iki yaklasimin da dengeli bir bicimde 6grenciye
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sunulmasi gerektigini belirtmektedir. Ona gore akademik egitmenlerden 6grenilen bilgi,
sanatginin kendisini disiplinli bir sekilde gelistirmesine katki saglarken; profesyonel
muzisyenlerden edinilen deneyim, performans becerilerini ve bireysel kimligi
guglendirmektedir. Bu nedenle happy medium olarak tanimladigi bir denge modeli, hem
akademik didnyanin gerekliliklerini karsilamak hem de sanatgilarin 6zgin seslerini

koruyabilmeleri agisindan zorunludur (Horn, 2025).
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UGUNCU BOLUM
DOGAGLAMA SOLOLARIN ANALIzi

Geng mduzisyenler, performanslarinda tecriibe kazanabilmek adina deneyimli
dogaclamacilari taklit etmeyi etkili bir ydbntem olarak kullanirlar. Bu sire¢ genellikle gesitli
kayitlardaki sololari ezberlemeyi veya bu sololari Bati muzidi notasyonuna aktararak
analiz etmeyi igerir. Transkripsiyonu yapilan bu sololar daha sonra “muzikal ett” olarak
caligilabilir. Bazi muzisyenler ise, blylk dogaclamacilarin belirli segimleri neden
yaptigini anlayabilmek adina armoni ve dizilerle ilgili teorik bilgileri son derece faydali
bulurlar (Berliner, 1994).

Mduzisyenler, ustalikla d6grendikleri sololardan belirli kaliplar veya cumle
pargaciklari ¢ikararak bunlardan genis bir dogaglama koleksiyonu olustururlar. Ortaya
¢tkan bu dagarcik, blues kaliplari veya bebop licks gibi cazin ortak dilinden gesitli ifadeler,
baska bestelerden alinan pasajlar ve mentorlerinden ogrendikleri kendilerine 6zgu imza
cUimleler icerir. S6z konusu kaliplarin armonik ve ritmik baglamlariyla nasil iliskilendigini

kavramak buyuk énem tasir (Berliner, 1994).

Arastirma kapsaminda hem eski kusak caz sarkicilardan Jon Hendricks, Sheila
Jordan ve Betty Carter, 1990 sonrasi gagdas kusaktan ise Kurt Elling, Jazzmeia Horn ve

Michael Mayo’nun Gger dogaglama solosu segilmistir.

1.1. ESKIi KUSAK CAZ SARKICILARININ SOLOLARININ
ANALizi

GlUnumulzde caz vokal literaturiine 6nemli katkilar sunmus ve diskografileri
pedagojik ac¢idan yararlanilabilir nitelikte olan ¢ok sayida sarkici bulunmaktadir.
incelenecek sarkicilarin segimi cogu zaman bireysel bir tercih olarak degerlendirilebilse
de, dgrencinin vokal dili ve sanatsal yoneliminin zaman icerisinde sekillendigi gbz 6ninde
bulunduruldugunda, bu tercihlerin de sure¢ icinde degisebilecedi soOylenebilir. Bu
baglamda, yalnizca hangi sarkicinin segcildigi dedil, s6z konusu sarkicidan pedagojik

olarak nasil yararlanildigi da belirleyici bir unsur haline gelmektedir.
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Egitmenlerin, ogrencilerin teknik yeterlilikleri, muzikal yonelimleri ve gelisim
dlzeylerini dikkate alarak yodnlendirici 6nerilerde bulunmalari, 6grenme sirecinin
etkinligini artirabilecek bir yaklasim olarak degerlendiriimektedir. Uygun dizeyde
belirlenen ddevler ve hedefe ydnelik repertuvar secimleri, 6grencinin motivasyonunu
destekleyici bir rol de Ustlenebilir. Bu nedenle, bireysel farkliliklarin taninmasi ve
pedagojik siurecin buna goére yapilandiriimasi, caz vokal egitimi agisindan dnem

tasimaktadir.

Bu arastirmanin kapsami dogrultusunda, hem tarihsel hem de ¢cagdas baglami
temsil edecek bicimde segilen sarkicilarin analiz edilmesi; sololarinin armonik, melodik
ve ritmik yaklagsimlar acgisindan incelenmesi, 6gdrencilere dogaclama dilini daha
derinlemesine kavrayabilecekleri sistematik bir 6grenme c¢ergcevesi sunmayi
amaclamaktadir. Bu dogrultuda, bu bdlimde eski kusak caz vokalistlerinden Jon
Hendricks, Sheila Jordan ve Betty Carter tarihsel baglamlariyla ele alinmig; her bir

sanatclya ait secilmis bir solo, analitik bir yaklagimla incelenmisgtir.

1.1.1. JON HENDRICKS

Hendricks’in modern cazla, 6zellikle bebop’la ilk defa olarak 1946 yilinda,
Almanya’dan New York’a donerken bindigi donanma gemisinde tanistigi bilinmektedir.
Radyoda Charlie Parker ve Dizzy Gillespie’'nin “Salt Peanuts” yorumunu duyan
Hendricks, bu performansi yogun, heyecan verici, son derece hizli, enerjik, dahiyane ve
stilistik agidan biyuleyici olarak nitelendirmistir. Bu deneyim, onun Art Tatum’dan edindigi
mazikal birikimle dogrudan bir iliski kurmasini saglamis ve caz algisinda énemli bir

dénim noktasi olusturmustur (Martin, 2010).

Hendricks’in ¢ocukluk déneminde Toledo, Ohio’da baslayan mduzikal egitimi,
piyano virti6zu Art Tatum ile olan etkilesimleri sayesinde bigimlenmistir. Tatum, farkh
akorlar iceren pasajlar uygulayarak Hendricks’'in bunlari vokal olarak tekrar etmesini
saglamig, bu sure¢ Hendricks’e hem karmasik bir mizikal s6z dagarcigr kazandirmig
hem de onun dogaclamaya enstrimantal bir bakis acgisi gelistirmesinde belirleyici
olmustur. Bu erken deneyimler, Hendricks'in bebop’l yalnizca bir vokal pratigi olarak

degil, enstrimantal bir disiplin gergevesinde de igsellestirmesine zemin hazirlamigtir. Bu
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temeller Uzerine inga edilen yaklasimi, Detroit'te Dizzy Gillespie ile tanigmasiyla daha da

pekiserek bebop estetigiyle kurdugu iligkiyi derinlestirmistir (Martin, 2010; 2016).

Hendricks, caz sarkicihdini, enstrimantal cazin sadik bir takipgisi ve Charlie
Parker ile Dizzy Gillespie gibi bebop dncillerinin derin bir hayrani olarak 1950’de Parker’in
grubuyla sahneye c¢iktiginda aldidi olumlu geri bildirim sayesinde gergek anlamda
benimsemigtir. Gillespie’nin kendisini vokal grubuna dahil etmek istemesi, Hendricks’in
bebop cevrelerinde kisa surede yetkin bir mizisyen olarak tanindigini gostermektedir
(Martin, 2010).

Hendricks, gindelik dili kullanarak kendisini bebop karsi-kaltlr hareketinin bir
Uyesi olarak konumlandirmis ve ayni zamanda karmasik muzikal yapilari dile aktarabilme
konusundaki entelektlel yeterliligini ortaya koymustur. Bebop estetiginin merkezinde yer
alan bu dilsel yaklagsim, dénemin irk¢i ana akim muzik endistrisine yonelik bir reddedis
ve bilingli bir uyumsuzluk gostergesi niteligindeydi. Hendricks, s6z konusu dili swing
donemi bestelerine dahi uyarlayarak modern caz estetigiyle uyumlu hale getirmis ve
bdylelikle bebop’in dogacglamaya dayali séylem bigimlerine olan hakimiyetini kanitlamigtir
(Martin, 2016).

Vocalese ydntemi ile, sarkicilarin enstrimantal dogaclamalari birebir taklit
etmelerine olanak saglamigstir (Martin, 2010; Martin, 2016). 1940’larda bebop’un etkisiyle
caz vokalinde 6nemli bir kirlma noktasi yasanmisg, vocalese ise karmasik sololara
uyumlu sézler yazma gerekliligi nedeniyle yiksek teknik ustalik talep eden bir form haline
gelmigtir. Yine de icinde dogacglama unsurlari barindirmasina ragmen, tamamen
spontane bir uygulama bigimi olarak degerlendiriimez. Aslinda enstrimantal sololara s6z
ekleme fikri 1920’lerin sonu ve 1930’larin basina kadar uzanir. Bu dénemde Bee Palmer
ve Marion Harris, Bix Beiderbecke’in “Singin’ the Blues” eserinin vocalese versiyonlarini
kaydetmistir. Ancak vocalese terimi, caz elestirmeni Leonard Feather tarafindan 1953’te
Annie Ross’un “Twisted” kaydi Uzerine yazdidi incelemede ortaya atilmistir (Martin,
2016).

Eddie Jefferson, vocalese’in 6ncusu ve yenilikgisi olarak kabul edilmekteydi.

1940’larda baglattii ¢calismalarla bu alanda ¢igir agmig; 6zellikle James Moody’nin “I'm
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in the Mood for Love” yorumuna yazdigi sézlerle olusturdugu “Moody’s Mood for Love”
adli parcasiyla dikkatleri gekmistir. Bu parca, vocalese'’in caz tarihinde ilk hit'i olmus ve
Jefferson, muzigin iginde kelimeleri bulma konusundaki essiz yetenegi ile taninmistir
(Martin, 2010; 2016; Ellerbee, 2012). Her ne kadar pargayi populerlestiren isim King
Pleasure olsa da, sozler Jefferson’a aittir. Asil adi Clarence Beeks olan King Pleasure,
Jefferson’in sdzlerini genis kitlelere ulastirarak tirin yayginlasmasina 6nemli katki
saglamistir (Martin, 2016).

Jon Hendricks, Eddie Jefferson’in “Moody’s Mood for Love” yorumundan
etkilenerek 32 dlcliyl asan eserler icin s6z yazma pratigini gelistirmistir. Bu durum, s6z
yazarlarinin rolinu genisleterek vokal cazin ifade kapasitesini artirmigtir. Bu erken
donem muzisyenler ve gruplar, vokal caz ile bebop’in birlesmesinin temellerini atarak
insan sesinin ¢ok yonlilugunu ve bu yeni caz dilinin karmasik armonik ve ritmik

yapilariyla etkilesim guctni net bicimde ortaya koymustur (Martin, 2010; 2016).

Hendricks’in sarki s6zlerinde siklikla bebop dénemine 6zgu argo ifadeler ve caz
mazisyenlerinin lakaplari yer almakta, bu kullanim bilgili dinleyiciler icin cazin segkin ve
kapal dinyasina yonelik bir tur sifre islevi gérmektedir. Nitekim Hendricks, Swingin’ Till
the Girls Come Home adli parcasinda bascilarin isimlerini ve hecelemelerini kullanarak

onlarin enstriimantal tinilarini vokal dizlemde yeniden tGretmistir (Martin, 2016).

1950’lerin ortasinda Annie Ross, Wardell Gray’in “Twisted” solosuna s6z yazarak
vocalese alaninda eser Ureten ilk kadin olmustur (DeWeese, 1997; Burns, 2000; Martin,
2010). Onun da dahil oldugu Lambert, Hendricks & Ross grubu, Count Basie repertuvari
gibi big band eserlerini yalnizca U¢ sesle yeniden yorumlayarak vokal cazda devrim
yaratmistir. Grubun s6z yazari Jon Hendricks, cogu orijinal solistlerin hikayelerini aktaran
siirsel ve anlati yonu guclu sozler yazmistir. Bagaril aranjor Dave Lambert ise vokal cazin
swing’den bebop’a gegisinde belirleyici rol oynamig, vokal gruplara karmasik bebop
dizenlemeleri yazarak vokalin iglevini enstrimanla esdeder seviyeye tasimistir
(DeWeese, 1997; Burns, 2000; Martin, 2010).

Jon Hendricks, nota okuma bilgisine sahip olmamasina ragmen bulyuk bir sarkici

olarak degerlendiriimektedir. Muzik okuryazarligina iliskin tartismalarda 6ne ¢ikan bu
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durum, birgok mudzik egitimcisinin nota okuma becerisine verdigi dneme karsilik,
Hendricks ve Ella Fitzgerald gibi 6nde gelen dogacglamacilarin geleneksel notasyon
sistemine badimli olmadan yetismis olmalariyla dikkat cekmektedir. Cogunlukla
ekonomik kosullar ya da yetisme tarziyla baglantili gérulen bu olgu, Hendricks'in muzikal
pratiginde isitsel 6grenme ve alternatif ydntemlerin merkezi bir rol oynadigini
gOstermektedir (Walker, 2005).

Jon Hendricks’in adi, Phil Mattson’in vokal caz topluludu ile de iligkilendirilmekte
ve bu durum, onun gerek performans gerekse pedagojik baglamda vokal caz sanatgilari

ve topluluklariyla is birligi icinde bulundugunu géstermektedir (Walker, 2005).

1.1.1.1. “Jumpin’ At The Woodside” Analizi

1930’larin klasigi olan “Jumpin’ At The Woodside”, Count Basie bestesidir ve
sOzlerini de Jon Hendricks yazmigtir. Hendricks, 2011 yilinda NPR'ye verdigi bir
roportajda Woodside'in, 125. Sokak ve 8. Cadde'nin kdsesinde bulunan bir otel oldugunu
ve herkesin orada kaldigini sdylemistir. insanlarin saat 9 veya 10'da yatmak zorunda
olmadigi, hatta sabah 3'te Jam Session yapabildigi, eski vodvil sanatgilari ve
muzisyenlerle birlikte, bir adam ve esinin iglettigi bir otel oldugunu sdylemistir. Bu yazdigi

sOzlerle de bu hikayeyi anlattigini belirtmistir (Pellegrinelli, 2017).

250 metronomlu uptempo olan bu pargada, zaten oldukga hizli bir tempoda bebop
solosu yapmak vokalistler i¢in zorlayici olsa da, Hendricks i¢in bunun her zaman daha
kolay oldugu gériilmektedir. Uflemeli galgi gibi duyulan bu soloda, Hendricks'in ézellikle
artikiilasyon konusundaki basarisi ve bunun énemi én plana gikmaktadir. Ornegin unison
(tek ses) notalarin art arda kullaniminda hece secimi dikkat gekicidir. Ozellikle A2
bélumunde art arda gelen unison notalarda kullandigi “boo-oh-roh-lo-ro-ho” benzeri
heceler, Hendricks’in 6zgunligund yansitmaktadir. Bu kadar hizli bir tempoda, daha
once pek duyulmamis bu heceleri bile swing hissiyatiyla duyurabilmesi, Hendricks’in

artikilasyon becerisinden kaynaklanmaktadir.

Solonun basinda kullandidi melodi, Bb6 akoru Uzerine inga edilmis olup kok,

Uglncu, begli ve altili gibi temel akor seslerini kullanmakta; buna ek olarak b3 derecesinin
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major Ucgunclyle yan yana kullanilmasi sayesinde tipik bir “blue note” gerilimi
yaratmaktadir. Bu nedenle yapi, direkt olarak bir blues dizisi olmaktan ziyade, majér
tonalite Uzerinde blues rengini gagristiran melodik bir yaklasim ve ayni zamanda

genigletilmis bir Blues dizisi yaklagimi olarak da degerlendirilebilir.

Ornek 1: “Jumpin At The Woodside” 1-3. Olgiiler

Rhythm Changes' formuna benzeyen ve Bb tonunda olan bu pargada, ilk A
béliminde Bb dizisi ve arpejleri etrafinda dolastigi, bosluklar birakarak soloya kendini

yavas yavas hazirladigi gorulmektedir. A2 bolimunde ise sekizlik notalarin art arda ve
daha yogun bi¢imde kullaniimasiyla up tempo bebop hissi artiriimig; 6nce unison notalar,

ardindan ton iginde yaklagsim notalariyla stslenmis kaliplar duyulmustur.

Ornek 2: Jumpin’ At The Woodside” ilk 8 dlgii
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' “Rhythm Changes”, George Gershwin’in | Got Rhythm (1930) adli eserinin armonik yapisina
dayanan, genellikle Bb Major tonunda gergeklestirilen 32 o6lglilik AABA formundaki bir akor
ilerleyisidir. A bolimleri ana ton gevresinde fonksiyonel armoni ve ii-V-I kaliplari ile dénerken, B
bolimi (bridge) dortli dongusi boyunca ilerleyen ardigik dominant akorlarla gevrilmektedir. Caz
repertuvarinda pek ¢ok beste bu yapi tUzerine insa edilmis olup, dogaglama ¢alismalari agisindan
temel bir armonik model niteligi tagimaktadir. (Shear, 2005; Taylor, 2000).
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B bolimuane gelindiginde, akorun yedinci sesiyle baglanan uzun bir birlik nota ve
akor degisimlerinde yine gelen akorun yedinci sesinde kalinmasiyla, B bélumanin ilk dort
Olclsu daha yayvan bir bicimde kurgulanmistir. 21. ve 22. élgllerde yaptigi melodik inig
ise (yani B boluminun son dort dlgusit), Coleman Hawkins'in sikga kullandigi bir
saksafon hareketi olarak yorumlanabilir. Frank Sinatra’nin “Sweet Lorraine” yorumunda,

Hawkins’in solosunun sonunda Hendricks’in yaptigina benzer bir yaklagsim gortlmektedir.

Ornek 3: “Jumpin’ At The Woodside” 21-22. Olgiiler
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C bolimune gelindiginde (A3 olarak da adlandirilabilir), 25. dlglide sekizlik
notalarin art arda majér altii ve minér altil araliklardan olusmasi, bu kadar hizl bir
tempoda genis araliklarin iyi bir entonasyonla kullanilabilmesi Hendricks’in ustaligini
ortaya koymaktadir. Bazi notalari ghost note geklinde duyurdugu igin sesleri adeta
yutuyormus gibi bir izlenim olussa da, Hendricks’in bu yaklagimi parganin temposunda
son derece dogru ve islevsel duyulmaktadir. Hendricks’in sesinin bir enstriman gibi

algilanmasinin nedenlerinden biri de bu dogru artikilasyon yaklagimidir.

Ornek 4: “Jumpin’ At The Woodside” 25. Olgii
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29. ve 30. odlgulerde Charlie Parker yaklagiminin bir varyasyonu goérilmektedir.
Anthropology pargasinin B bdliminde son iki 6lclide yer alan kalibin benzerini burada;
29. 6lgtindn yarisindan itibaren Hendricks uygulamaktadir. Soloyu da yine akor sesleriyle

bitirmistir.
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Ornek 5: “Jumpin’ At The Woodside” 29-31. Olgiiler
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Bu soloya genel gergeveden bakildiinda, ritmik agidan doértlige esit Gglemeler
diginda ritmi kiran alt bolumlendirilmis notalarin kullaniimadigr gorulmektedir. Armonik
acidan degerlendirildiginde ise akor sesleri ve dizilerin disina ¢ikilmamig, dolayisiyla
daha tonal dizeyde kalan bir solo ortaya konmustur. Melodik agidan bakildiginda, bu
kadar hizli tempolu bir pargada melodileri cimle ciimle kurgulamanin daha zor oldugu
sOylenebilir. Hendricks'in solosunu dort Olgulik cumleler halinde kurguladigi
gorulmektedir. Bu nedenle melodiler yatay olarak algilandiginda, her olgude ayri ayri
kiguk kahplar kullanmak yerine dort 6lglye yayilan daha derin bir cimle duyulmaktadir.
Sololar 6lgu 6lgu kurgulandiginda ise solo daha ¢ok etiit karakteri kazanmakta ve cimle
hissi zayiflamaktadir. Hizli tempolu sololarda bu duruma disme riski oldukga yuksektir;
ancak Hendricks bu soloda da usta bir muzisyen oldugunu ortaya koymaktadir. Ayrica

carpma ve glissandonun da aktif olarak kullanildidi bir solo oldugu sdylenebilir.

Bu solo yavaslatilarak ¢alisildiginda, baslangi¢ seviyesindeki dgrencilerin geligimi
icin de yararli olabilir. Artikiilasyon, hece secimi, akor seslerinin kullanimi, aralik genisligi
ve alinti (quote) kullanimi gibi birgok 6de igceren bu solo, ayni zamanda yazili bir

kompozisyonun girig-gelisme-sonug yapisina da benzemektedir.

1.1.2. BETTY CARTER

1929'da Lillie Mae Jones adiyla diinyaya gelen Betty Carter'in gocukluk yillari,
ailesinin mesafeli tutumu ve 06zellikle ebeveynlerinin caz kariyerine ydnelik negatif
yaklagimiyla sekillenmistir. Bununla birlikte, Carter, enistesi aracihidiyla cazla tanismis ve

radyodan Louis Armstrong, Billie Holiday ile Duke Ellington gibi sanatgilari dinleyerek bu
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muzige maruz kalmistir. Ayrica kilise ve okul korolarinda alto partilerini seslendirerek

erken yasta armoni duyusunu gelistirme imkani bulmustur (Bauer, 1996; Ellerbee, 2012).

1940’li yillardaki Detroit bebop sahnesi, Carter'in ailesinden bagimsiz bir kimlik
ve aidiyet gelistirmesinde 6nemli bir rol oynamistir. Cogu zaman yasi elvermemesine
ragmen, bu dénemde sik sik kullplere giderek mizisyenleri dinleme ve onlarla sahne
paylasma firsati bulmus; boylece dogaglama becerilerini sistemli bir bigcimde ilerletmigtir
(Bauer, 1996).

Charlie Parker ve Dizzy Gillespie gibi bebop’in 6ncu isimleri, Carter'in sanatsal
yonelimi Uzerinde derin ve kalici etkiler birakmigtir. Carter, bireyselligi 6n plana ¢ikaran
ve ana akim muzikten ayrisarak 6zgun bir yaratici ifade alani sunan bebop estetigine
Ozellikle ilgi duymustur. Bu baglamda, ¢cagdas kadin caz vokalistlerini taklit etmek yerine
enstrimancilarin yaklagsimina yénelmis; onlarin sahip oldugu dinamizm ve enerjiyi kendi

vokal Uslubuna yansitmay1 amaglamistir (Ellerbee, 2012).

1948’'de Lionel Hampton'in bulylk orkestrasina katilan Carter, baslangigta
“Lorene Carter” olarak taninmis ve kisa sirede olaganustlu scat dogaclama yetenegi
sayesinde kendisine Lionel Hampton tarafindan “Betty Bebop” lakabi verilmigtir. Bu
lakap, onun Hampton’un orkestrasinda yeni stilin vokal dizeydeki temsilcisi olarak
ustlendigi roli de simgeliyordu. (Bauer, 1996; Ellerbee, 2012). Hampton, onu agirlikh
olarak scat dogaglamalarinda gérevlendirdigi igin Carter’in balad ya da s6zli repertuvar
performansi igin alani sinirlanmigtir. Carter’a énemli bir gértinirlik ve sahne deneyimi
kazandiran bu sureg, ayni zamanda onun sanatsal ifade ve kontrol arayisini daha da
glglendirmistir. (Bauer, 1996). Hampton orkestrasindaki doénemi, Cartera muzik
endustrisinin igleyisine dair dogrudan bir perspektif kazandirmistir. Orkestranin
menajerligini Ustlenen Lionel Hampton’in esi Gladys Hampton, Carter igin hem bir rehber
hem de bir anne figlru iglevi gorerek ona kariyer yénetiminin inceliklerini 6gretmistir.
Bunun yani sira Carter, Bobby Plater gibi grup tyelerinden mizik teorisi, aranjman ve
akor yapilari Uzerine bilgi edinerek muzigin teknik boyutlarinda bilingli bir yetkinlik

kazanmay! amaclamistir (Bauer, 1996).
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Betty Bebop lakabi, Carter agisindan zamanla olumsuz bir anlam kazanmis; onu
belirli bir Gslup kalibina hapsederken ayni zamanda 1950’lerde uyusturucu kullanimiyla
iligkilendirilen kotileyici ¢agrisimlarin olugsmasina sebep olmustur. Carter, bu etiketin
sinirlayici etkisinden kurtulmak amaciyla yodun bir ¢aba sarf etmis ve yalnizca scat
performansi degil, kapsamli bir caz sarkicisi olarak sanatsal kimligini “Betty Carter” adiyla

pekistirmeye yonelmistir (Ellerbee, 2012).

Erkek egemen caz ortaminda Carter, yalnizca melodileri seslendiren ve dig
gbrindglyle 6ne cikan bir “kanarya” ya da “girl singer’ konumuna indirgenmeyi
reddetmigtir. Bunun yerine, muzikal yetkinligi ve yaratici katkilariyla taninmayi talep
etmis, enstrimancilarla esit dizeyde sanatsal iletisim kurmayi amaclamistir. Bununla
birlikte, kararli ve bagimsiz durusu ¢ogu zaman zor biri olarak nitelendiriimesine yol
acmig; bu algi, performans olanaklarini ve is birliklerini sinirlayici bir etken haline
gelmistir. Bu da Carter’in toplumsal cinsiyet kaliplarina olan direnisini ortaya koymaktadir
(Ellerbee, 2012; Bauer, 1996).

Carter, bebop’in esasen enstrimantal bir mizik gelenegi olarak ortaya ¢ikmis
olmasindan hareketle, vokal tarzini bi¢imlendirmek amaciyla bilingli olarak
enstrumancilarin yaklasimindan beslenerek enstrimantal tiniya yakin bir Uslup
gelistirmeyi amaglamistir. Hizli tempolu ve karmasik melodik yapilar icerisinde vocalese
ve scat cimlelemesini ustalikla kullanmasi, onun bebop’un vokal édnculerinden biri olarak

degerlendiriimesine yol agmistir (Ellerbee, 2012).

Carter, ayrica, muzik endustrisinde gdzlemlenen irksal esitsizlikleri elestirel bir
bakigla degerlendirerek dustincelerini agik bir dille ifade etmistir. Ozellikle beyaz
sanatcilarin, siyahi muzisyenlere ait eserleri yeniden yorumlayarak daha genis ticari
basari elde etmelerine karsin, siyahi sanatgilarin ayrimcilik, dislanma ve sinirl firsatlarla
karsilagsmis olmalarina dikkat ¢ekmistir. Cazi 6zgin bir siyahi kulltirel miras olarak
koruma konusunda guglu bir biling gelistiren Carter, maddi kazang amaciyla pop ya da
R&B’ye yodnelme baskilarini reddetmis; bu tir yodnelimleri sanatsal butinligin
zedelenmesi ve siyahi miziginin asimilasyonu olarak degerlendirmistir. Bu durum,

Carter’in irksal ayrimcilikla da yuzlesen tarafini ortaya koymaktadir (Bauer, 1996).
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Vokalistlerin bebop’in karmasik ve teknik acgidan ylksek dizeyde beceri
gerektiren dogaclama Usluplariyla esit dizeyde ilerleyebilmesi icin benzer dlglde
sofistike dogaclamalar ve climleleme bicimleri gelistirmeleri gerektigini éngérmustur.
Onun dogaclamada armonik hareketten ziyade melodik kurgulari éne ¢ikaran yatay
yaklasimi ise, bebop gelenegine olan baglihgini agik bicimde yansitmaktadir (Ellerbee,
2012; Bauer, 1996).

Bebop’in vokal alanindaki dncu isimlerinden biri kabul edilen Carter, 1940’larin
sonlarinda Charlie Parker, Miles Davis, Dizzy Gillespie, Bud Powell, Thelonious Monk ve
Art Blakey gibi donemin 6nde gelen caz muzisyenleri araciligiyla bu tarzla tanigmistir.
Vokal teknigine ve sesine gucli bebop 6geleri katan Carter, dogaglamalarinda “bebop
jargonu™ ve rahat, kendinden emin tavri ile 6éne gikmigtir. Hizli tepki verme ve anlk
dogaclama yetenegi, onu dénemin populer sarkicilarindan belirgin bir sekilde ayirir.
Carter, bebop’a ilgi duymanin dogaglama bilgisine sahip olmay ve geviklik gerektirdigini
vurgulamistir (Bauer, 1996; Ellerbee, 2012).

Charlie Parker, Carter'in mazigine farkh bir bakis agisi kazandirarak onu yenilik
arayisina yonlendirmis ve boylelikle kariyerinin geri kalaninda en 6nemli ilham kaynagi
olmustur. Gillespie’nin ise onu kendi grubunda sarki sdylemeye davet ederek
desteklemesi Carter'in en erken scat denemelerine belirgin bicimde yansimistir (Bauer,
1996).

Scat performansindaki incelikli Uslubu ve 6zgun cumleleriyle gercek bir caz stilisti
olarak taninan Carter, caz standartlarini segme ve onlari yeniden yorumlama
konusundaki kigisel yaklasimiyla da dikkat ¢cekmigtir. Daha dnce de bahsedildigi Uzere
Ozellikle geng muzisyenleri, bagkalarinin tarzini taklit etmek yerine kendi benzersiz vokal

dillerini gelistirmeleri yoninde cesaretlendirmistir (Berliner, 1994).

2Bebop dogaglama pratiginde yer alan karakteristik melodik, ritmik ve armonik ifade kaliplarini
iceren “bebop language” kavraminin Turkge karsiligi.

105



Bebop doneminde bazi scat s6zcuk dagarciklari yaygin bicimde kullaniimaya
baslanmistir. Betty Carter gibi 6nde gelen sarkicilar ise bu yerlesik kliselerin 6tesine
gecgerek kendi hecelerini gelistirmeye yonelmiglerdir. Carter, 6zellikle Sarah Vaughan ve
1950’lerle iligkilendirdidi ‘shoo-bee-doo-bee’ gibi kaliplardan bilingli olarak uzak durarak
daha 6zgln bir ifade arayisina girmistir. Nitekim onun Babe’s Blues solosu, bebop’in tipik
kesik cimlelemesinin 6tesine gecen daha lirik jestler icermesi bakimindan bu yaklagima
Onemli bir drnektir. Bu durum ayrica, mevcut bebop vokal Uslubu igerisinde bireysel
sanatsal ifade boslugunu doldurma cabasini ortaya koymaktadir (Bauer, 2002).

Niemack’e gore ise, (2004) Carter, scat dogaglamalarinda “la”, “lillo” ve “le” gibi heceleri
kullanmig; bu da akici bir atmosfer olusturarak ctmlelerin 6l¢i sinirlarinin 6tesine

uzatilmasina imkan vermigtir.

Vokal dogaglamalarinda “louie-ooie-la-la-la” gibi dil oyunu kullanarak, davul
performansinda temel teknik kaliplar olarak bilinen rudimentleri (6rnegin single stroke roll,
double stroke roll, paradiddle gibi temel stick pattern’ler) ses araciligiyla yeniden
Uretmigtir. Bu yaklasim, onun ritmik c¢evikligini ve vokali bir enstriman gibi kullanarak
calgisal bir esneklikle ele alisini gostermektedir. Carter'in davulcusuna yonelttigi “Watch
your ones” uyarisi ise 6zellikle birinci vuruglar (1. vuruglar/downbeat’ler) igin yapilmis
olup, sanatginin armonik-ritmik yapiya dair ylksek dizeyde farkindaligini ortaya
koymaktadir. Boylelikle Carter, senkop ve off-beat vurgularini bilingli bigimde kullanirken
ayni zamanda muzikal akigin yapisal butinligand de gugli bir sekilde géranar kilmistir
(Berliner, 1994).

Betty Carter’in surekli yeni vokaller Gretmesi ve sinirli bir fonem grubundan 6zgln
bir Uslup dagarcigi inga etmesi dikkate degerdir. Carter, bu dagarcidi bilingli bigimde
genisleterek kendine has sesleri stirece dahil etmigtir. Ayrica, blues formu igerisinde
biyuk olgekli yapilari vurgulamak amaciyla “/bap/” gibi vokalleri kullanmasi, onun

yaklagiminin bebop climleleme anlayisiyla 6rtlistigini géstermektedir (Bauer, 2002).

Betty Carter, sanatsal kimligini insa ederken hem toplumsal hem de muzikal
normlarla elestirel bir bicimde iligkilenmis, bireyselligini korumakta israrci olmus ve ticari

yénelimlerin dayattigi kaliplara direnis gdstermigstir. Bu tavri, vokal cazin sarkiciya bigilen
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geleneksel roliin 6tesine tagsinmasina ve turln ifade imkanlarinin genislemesine katkida

bulunmustur (Bauer, 1996).

Hendricks ve Carter melodik, ritmik ve vokal performans tekniklerinde ortaya
koyduklari yeniliklerle, bebop déneminde ve sonrasinda caz gelenegi icinde vokal

dogaclamanin yonini 6nemli dl¢ide etkilemistir.

1.1.2.1. “Thou Swell” Analizi

Carter''n “Thou Swell” yorumu, vokal caz tarihinde dikkat ¢ceken ve Carter’in
6zgun stilini belirgin bicimde yansitan énemli kayitlardan biridir. Carter'in yalnizca ses
tinisi degil, scat hece segimindeki aligiimadik tercihleri de bu performansta 6ne
cikmaktadir. Zaman hissi, ritmik yerlesim ve climleleme konusunda ddéneminin dncu
vokalistlerinden biri olarak kabul edilen Carter, bu kayitta ise zaman agisindan daha
kararli yapi sergilemektedir. Bu durum, hem temanin yorumunda hem de solo bélumunde

duyulan net zaman algisiyla belirginlesmektedir.

Solodaki scat hece repertuvari, geleneksel ve yaygin vokal caz hecelemelerinin
otesine gegen fonetik gesitlilik icermektedir. “ba-bu-doo-shee-bah” gibi hecelerin yani sira
final break boéliminde kullandigi heceler de, Carter'in artikiilasyon ve ritmik ¢eviklik
konusundaki ustaligini gdstermektedir. Bu acidan sbz konusu yorum, scat vokal
tekniginin genisletilmis bir bigimini temsil etmekte ve vokal dodaglamasinda fonetik
malzemenin vyaratici bigimde nasil kullanilabilecegine dair 6nemli bir referans

sunmaktadir.

Eksik 6lgli olarak girdigi bélimde bir ¢ikici dizi gdrilmektedir. ikinci eksik dlglide
ve formun ilk 6lgisinde kromatik yaklagimli ve Rimsky Korsakov’'un “Flight Of The

Bumble Bee” adli eserini andiran bir melodi yaratmigtir.
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Ornek 6: “Thou Swell” 3-5. Olgiiler

Sesleri daha ¢ok gegis sesi olarak kullanirken, akor seslerini arpej halinde
kullandigi yerler de bulunmaktadir. Genellikle tansiyon seslerin ya da karmasik ritmik
yapilarin bulunmadigi bir solo denilebilir. Fakat bu soloyu melodik ve armonik
parametrelerden ziyade ritmik anlamda incelemek oOnemlidir ¢lnkl scat hecelerini

kullanig bicimi bu tempoda bir parc¢a igin ¢ok ilging goériimektedir.

Hece anlaminda taklit etmenin neredeyse imkansiz oldugu bu soloda kullanilan
heceleri analiz edip taklit etmeye calismak, yani hecelerin transkriptini yapmak daha
verimli olabilir. Bunlarin disinda zamanlama acisindan phrasing over the bar line ya da
metrik disonans gibi 0Ogdelere rastlanmamistir. Cimleleme agisindan da ii-V-I
bdlimlerinde bebop climlelemelerine rastlanmamistir; daha ¢ok kromatik bir yaklagim,
arpej kullanimi, akor ve dizi sesleri gorilmektedir. 11 ve 12. dlglilerde Thou Swell’in
melodisinin 11 ve 12. dlcUsune atifta bulunmaktadir, sadece susleme yaklasimlariyla

ayni melodiye yorum katmaktadir.

Ornek 7: “Thou Swell” 11 ve 12. Olgii

Orta hizda ve 16 olgulik kisa sayilabilecek bir formda (eksik Olgu girigi
eklendiginde 18) son iki 6l¢iide tekrar edilen unison notalarin arka arkaya hizli tempoda
farkli heceler kullanarak uygulanmasi, yine artikilasyonun ve hece segiminin énemini
gostermektedir. Carter'in sectigi “ee-ba-bas-de-re-le-bay“ tarzindaki heceler yine

alisilmisin disinda scat hecesi kullanmayi seven Carter’in tarzini yansitmaktadir.
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Solonun dikkat gekici bdliimlerinden biri olan break® kisminda, Carter'in son iki
Olcide yaptig1 bitiristen sonra parganin melodisine erken déndiagid duyulmaktadir.
Burada, son iki 6lgtintin 4/4°10K hissiyle degdil de sanki son 6lgl 3/4’lukmus gibi algilanarak
melodinin erken baslatildidi izlenimi olugsmaktadir. Bu durum, Carter’in bilingli olarak
antisipasyon yaratmak amaciyla erken girmis olabilecedi ve grubu yonlendirmeyi
hedefledigi seklinde yorumlanabilir. Ancak grubun bu durumu tam olarak kavrayamamis
olabilecegdi ve Carter’'in erken girigini ritmik bir degisim olarak algilayarak birinci vurusu
orada baglatip ona uyum saglamis olabilecekleri hissi de olusmaktadir. Buna karsilik,
tersinden bakildiginda Carter’in bu iki 6lclyU olaganustu hizli séylemis olmasi nedeniyle,
aslinda 4/4’lik iki 6lclyld tamamladigini ve melodinin girisine zamaninda girdigini
distinmus olabilecegi; dolayisiyla grubun degil, kendisinin algisal olarak yanilmig

olabilecegi intimali de gz ardi edilmemelidir.

Sonug olarak bu solo butiin olarak digtnildiginde hece segimi ve bu heceleri

artikule edis bicimi bakimindan Carter’'in diger sarkicilardan ayristigr séylenebilmektedir.

1.1.3. SHEILA JORDAN

Sheila Jordan, 18 Kasim 1928’de Detroit, Michigan’da Sheila Dawson adiyla
dinyaya gelmistir. Yoksulluk ve toplumsal 6nyargilarla golgelenen yasaminda, annesi
Margaret Helen Hull'un henlz 16 yasinda olmasindan 6tlrG bakimini tstlenememesi
nedeniyle cocukluk vyillarint Pennsylvania’nin kirsal bir madenci kasabasi olan
Summerhill’de buyukleriyle birlikte gegirmigtir. (Burns, 2000). Summerhil’de dedesiyle
birlikte gittigi yerel mekanlarda 1930’larin halk sarkilarini, Broadway ezgilerini ve populer
maziklerini dinleyerek erken yasta dogal yetenegini ortaya koyan Jordan, amatoér
yarismalara ve yerel radyoya davet edilmigtir. Ancak okulda ¢ok sosyallesemediginden
hisssettigi yalnizlidi, dogada sarki sdyleyerek ses ve ruh 6zgurligu duygusuyla asmaya

calismistir (Burns, 2000).

3 Caz do@aglamasinda, “break” (6zellikle solo break) terimi, solistin ana solosu baslamadan 6nce
caldigi kisa, esliksiz bir miizik pasajini ifade eder.
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Lise yillarinda Detroit’e taginan Jordan burada ilk kez cazla tanismigtir. 1942’de
bir lise bulusma mekaninda mizik kutusunda Charlie Parker and His Reboppers’i
dinledigi ilk anda bop’in yorumlamay istedigi bir mizik oldugunu fark ettigini dile

getirmistir (Burns, 2000).

Jordan, cazi kegfetmek amaciyla sik sik Detroit’in siyahi mahallelerine gitmis,
ancak doénemin irksal ayrimci politikalari nedeniyle polis tarafindan taciz edilmigtir. Siyahi
genglerle birlikte gorildiginde ¢odu kez durdurulmus ve sorgulanmak Uzere karakola
goturulmustur. Buna ragmen Jordan, siyahi muzisyenlerle muthis dostluklar kurarak
onlarin kulturel degerlerinden beslenmigtir. Tommy Flanagan, Barry Harris ve Kenny
Burrell gibi sonradan taninan isimlerle birlikte ¢alisarak topluluk icinde aidiyet duygusu
hissetmis, yoksulluk ve ayrimcilik deneyimlerini paylasarak kendini onlarla
6zdeslestirmistir (Burns, 2000) Genglik yillarinda Barry Harris ve Tommy Flanagan ile
birlikte Parker'in Detroit'teki performanslarini da yakindan takip etmistir. Parker, bu geng
muzisyenlerin mizige duyduklar tutkuyu fark ederek zaman zaman sahnesini onlarla
paylasmis ve bdylelikle performanslarinin dinlenmesine olanak tanimigtir. Parker’in
kendilerine olan samimi yaklagimindan ve sanatsal yetkinliginden derinden etkilenen
Jordan, onu muzikal rehberi ve sonrasinda da yakin bir dostu olarak gérmustir. Parker
ise Jordan’i yaraticiliga tesvik ederek kendisine “milyon dolarlik kulaklara sahip ¢ocuk”
seklinde hitap etmigtir (Burns, 2000).

Burns’a gore (2000), Jordan, Detroit yillarinda Leroy Mitchell ve Skeeter Spight
ile birlikte bop etkisinde bir vokal grubu kurarak vocalese ve scat denemeleri yapmistir.
Spight’in dodaclamada akor degisimlerini dinlemeyi ve rahatlamayi 6gitleyen yaklagimi
Jordan icin belirleyici olmustur. Jordan, bu dénemi, etrafinin tamamen muzigi 6grenmeye
adayan cogkulu genglerle gevrili oldugu ve kendisini kardeslik bagi icinde hissettigi bir
donem olarak anmaktadir. Jordan'in vyasitlariyla kurdugu bu baglar, Turnerin

»4

“‘communitas™ kavramiyla 6rtisen bir baglanma bicimi yaratmis ve 1970’lerde irksal

4 Victor Turner'in “communitas” kavrami, toplumsal hiyerarsilerin gegici olarak askiya alindigi,
bireyler arasinda yogun bir esitlik, yakinlik ve dayanisma hissinin ortaya ¢iktigi iligki bigimini
yansitmaktadir. Turnera gére communitas, Ozellikle ergenlik, gecis ritlelleri veya altkulturel
olusumlar gibi esiksel, yani ara dénemlerde belirginlesen, gucli bir aidiyet ve kardeslik duygusunu
ifade etmektedir. (Burns, 2000)
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farkliliklari asan bir dayanisma ortami dogurmustur. Bu erken dénem deneyimler,
Jordan’in sanatsal vizyonunu belirleyerek onun ticari kaygilardan ziyade sanatsal
O0zgurlige ydnelmesine ve enstrimantal etkilerle beslenen 6zglin bir vokal Uslup

gelistirmesine katkida bulunmustur (Burns, 2000).

Sheila Jordan, cazla derin bad kurabilmesini, Lester Young (‘Pres’) ile Billie
Holiday gibi sanatgilarin degerini kavrayabilmesini de Charlie Parkera atfetmigtir.
Gergekten de Jordan’in en blyulk ilham kaynaklarindan biri, sarki s6zlerine kattigi yogun
duygusal derinlik nedeniyle Billie Holiday’'dir. Baglangigta Holiday’in muzigiyle guglu bir
bag kurmamis olsa da, Charlie Parker'in etkisiyle birlikte onun Uslubunu yeniden
degerlendirmigtir. Holiday’in 6zellikle ritmik yaraticihdi ve back-phrasing® teknigi,
Jordan’in balad yorumlarinda belirleyici bir etki yaratmigtir. (Burns, 2000) Dogac¢lamada
sesini Uflemeli bir enstriman gibi kullanmaya c¢alisan ve bop etkisini gugli bigimde
yansitan Ella Fitzgerald'in yaklasimiyla benzerlik gosterdigini dustinen Gillespie de

Jordan’i sesini enstriman gibi kullanmaya tesvik etmistir (Burns, 2000).

Jordan, Charles Mingus’un yonlendirmesiyle 1951-1952 yillar arasinda Lennie
Tristano ile ¢caligarak armoni, teori, kulak egitimi ve desifre Gzerine yogunlagsmistir. Bu
dénemde, Tristano’nun tesvikiyle Charlie Parker'in sololarini, ardindan ise Lester
Young’inkileri ezbere 6grenmeye kendini adamigtir. Enstrimantal bebop hatlarini
sistematik bicimde incelemesi, onun dogal bir dogacglamaci olarak gelisiminde temel rol
oynamis ve ileri dizeyde armonik isitme becerileri kazanmasina katkida bulunmustur.
Daha sonra kendisini kesfeden George Russell, 1963’te yayimlanan ilk albimu “Portrait
of Sheila” kaydina 6ncllik etmis ve ayrica ¢ocukluk yillarindan gelen “You Are My
Sunshine” eserini kendi albimid “Outer Thoughts” igin seslendirmesine tesvik etmistir
(Burns, 2000).

Bebop’un hizli tempolar, karmasik armoniler, degisken olguler ve ileri dizey akor

degisimleri gibi karakteristikleri, vokalistlerden de ayni derecede sofistike dogaglama ve

5 Melodik climlelerin ritmik yerlesimini bilingli olarak geriye dogru kaydirarak, beklenen
zamanlamadan daha geg¢ baglatma yoluyla yapilan ifade teknigi.
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cumleleme becerileri gelistirmelerini zorunlu kilmistir. Jordan’in teknik agidan zorlu scat
performansi, ©6zellikle Charlie Parkerin Confirmation ve Billie’'s Bounce gibi
standartlardaki yorumlarinda belirginlesmekte; dogacglamalari ise giglu isitsel dikkati ve
armonik yapilart derinlemesine kavrayisiyla yoOnlendirilen spontane bir yaklagim

gOstermektedir (Burns, 2000).

Bebop, ticari kaygilardan bagimsiz, derinlikli muzikal ifadeye zemin hazirlayan ve
geleneksel kaliplara uymayan sanatgilar igin ifade alani sunan bir tir olarak ortaya
cikmigtir. Bu yaklasim, sanatsal 6zgurlik ve dirustligid ticari basariya tercih eden
Jordan’in de@erleriyle o6rtismids; onu 6zgin bir sanatgli konumuna tasirken muzik

piyasasi kosullarinda isim yapmasini guglestirmistir (Burns, 2000).

Jordan’in bebop’la kurdugu iliski o denli derindir ki, bunu ¢ogu zaman ruhani ya
da donusturict bir deneyim olarak tanimlamigtir. Sarki sdylerken baska bir glictn
kontroli ele aldigi duygusunu yasadigini dile getirmis; cazi, Charlie Parker'in “Hayati
yasamamigsan, bu enstriimanina yansimaz” sdzleriyle de drtiisecek sekilde, ruhani bir

disiplin hatta bir tir inan¢ sistemi olarak degerlendirmistir (Burns, 2000).

Jordan, vokalistlerin sololarinda 6zgun bir cimleleme geligtirebilmeleri igin Lester
Young, Charlie Parker (‘Bird’) ve Miles Davis gibi uflemeli enstrimancilari dinleyerek
onlarin sololarina eglik etmelerini, yani transkript yapmalarini 6nermektedir. Kendisinin
Ozellikle Parker ve Young'dan bu sekilde cumleleme o6grendigini belirten Jordan,
vokalistlerin karakteristik Usluplarini diger sarkicilardan ziyade enstrimancilardan
edinebileceklerini savunmaktadir. Jordan, vokalistlerin Parker ve Davis gibi
enstrimancilarin cimlelemelerine yogunlasarak onlarin melodik hatlarini seslendirmeye
calistiklarinda, ‘shoo-bee-doo-bee’ tiril scat hecelerine bagvurmadiklarini belitmektedir.
Ona goére bu tur heceler, performansin akiciligini ve swing duygusunu zayiflatarak

ifadenin donuklagsmasina yol agabilmektedir (Walker, 2005).

Jordan’in ilgi odadi esasen enstrimancilar olsa da, vokal caz tarihinde
Armstrong’un scat séyleme Uzerindeki dncu rolli 6ne ¢ikmaktadir. Armstrong’un trompet

tonu ile Coleman Hawkins’in tenor saksafon Uslubu, insan sesinden esinlenerek
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sekillenmis ve bdylece vokalistlerle enstrimancilar arasinda simbiyotik bir etkilesim
dogmustur (Burns, 2000).

Jordan, dgrencileri bir parganin girisini, melodisini ve dogaglama chorus’unu
esliksiz seslendirmeye tesvik eden bir alistirma 6nermektedir. Bu yontem, ileri dizey
isitsel beceriler ile eserin yapisina dair derin bir kavrayis gerektirmektedir. Kendisi de
piyano esligi olmaksizin dogaclama yaparken akor degisimlerini zihninde net bir bicimde

isitebildigini vurgulamaktadir (Burns, 2000).

Jordan, Ozellikle Charlie Parker, Miles Davis, Dizzy Gillespie ve Bud Powell gibi
enstrimancilarin sololarinin yaziya aktariimasindan ziyade vokal olarak seslendirilmesini
onermektedir. Bu yaklagimin, 6zellikle “diddleya, diddleya, diddleya” seklindeki tglemeler
gibi caz dogaglamasinin temel ritmik 6gelerinin kavranmasinda etkili bir yontem oldugunu

vurgulamaktadir (Burns, 2000).

Burns (2000)'1n The Sheer Need To Sing: The Healing Effect Of Jazz In Sheila
Jordan’s Life® isimli yiiksek lisans tezinde belirtildigi (izere, Sheila Jordan’in yalnizca
kontrbas ile diet pratigi, 1970’lerdeki enstrimantasyon ve repertuvara iligkin farkh
yaklasimlar gelistirmeye ydnelik mizikal arayiglarinin bir sonucu olarak ortaya gikmigtir.
Sanatsal agidan bilingli bir risk Ustlenerek bu formati segen Jordan, minimal eslik
yapisinin sagladigi bosluk sayesinde 6zellikle scat dogaglama becerilerini ve muizikal
ustaligini 6n plana ¢ikarmay! amagclamistir. 1978’de Norveg'te basgi Arild Andersen ile
kaydettigi Sheila albimu, Charlie Parker'in bebop standardi “Confirmation” Uzerinde

sergiledigi teknik acidan ileri diizey scat dogaglamasinin oldugu kaydi da kapsamaktadir.

Jordan, 1970’lerin sonlarindan 1980’lerin baslarina uzanan dénemde basgl
Harvie Swartz ile kurdugu muzikal ortakligi, hem yiksek diizeyde samimiyet gerektirmesi
nedeniyle zorlayicl hem de ‘son derece &dullendirici’ bir deneyim olarak tanimlamistir.

Yalnizca kontrbas esligiyle performans yapmanin, mizisyenler arasinda giglu bir gliven

6 Burns, Sarki Séyleme ihtiyaci: Sheila Jordan’in Hayatinda Cazin lyilestirici Etkisi (Yiiksek Lisans
Tezi, 2000).
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iliskisi olusturdugunu vurgulamis; bu baglamda mizikal dengeyi kaybetme riskine
ragmen dogaglama yoluyla performansi yonlendirebildigini ifade etmigtir. Bu 6zgln
birliktelik, “The Crossing” (1986) ve “Old Time Feeling” (1990) gibi albumlerde kayit altina
alinmustir (Burns, 2000).

Jordan, vokalistlerin eserleri dogrudan diger sarkicilarin kayitlarindan
ogrenmelerine temkinli yaklagmaktadir; zira bu tir kayitlar, mizisyenlerin kendi yorumlari
dogrultusunda orijinal melodi ve sézlerde dedisiklikler icerebilmektedir. Bu nedenle
ogrencilerin, parcalarin 6zgun melodik ve lirik bigcimlerini yazildigi haliyle 6grenmelerinin
gerekliligini o6zellikle vurgulamaktadir. Ayni zamanda, Ogrencilerin sarki sozlerini
ezberlemenin Otesinde, onlarin anlamlarini derinlemesine kavramalarini ve farkli
cimleleme olanaklarini kesfetmek amaciyla sesli olarak okumalarini tegvik etmektedir
(Walker, 2005).

Sheila Jordan, vokal caz dogaglamasinda pedagojik yaklagimlari inceleyen
Walker'in (2005) Pedagogical Practices in Vocal Jazz Improvisation” isimli doktora
tezinde yer almis ve alandaki dnde gelen pedagoglardan biri olarak tanimlanmistir.
Kariyerini agirlikli olarak solo vokal caz sanatgisi kimligiyle surdiurmus olmasi, onu

arastirmaya dabhil edilen diger pedagoglardan ayiran énemli bir 6zelliktir (Walker, 2005).

Jordan’a gore bir caz sanatgisinin temel hedefi, Gslup i¢erisinde 6zglin ve kendine
has bir ses gelistirmektir. Bu baglamda, bagkalarinin taklit edilmesini kesin bir dille
elestirmekte ve bdylesi bir yaklasimi ‘sanatsal hirsizlik’ olarak degerlendirmektedir.
(Walker, 2005). Jordan’in muzige yaklasimi son derece kisisel ve ruhani bir nitelik
tasimakta; cazi dénustirtci bir pratik ya da ruhani bir disiplin olarak degerlendirmektedir.
Kendinde “sheer need to sing” (sarki sdyleme ihtiyaci) duydugunu vurgulayan Jordan,
performans sirasinda kimi anlarda adeta baska bir glictiin kontroll ele gegirdigini ifade
etmektedir. “The Crossing” adli parcasinda anlattigi bagimhiliktan kurtulus sirecini cazin

ruhuna baglamakta ve bunu ylce bir kaynaktan gelen bir armagan olarak

" Cherilee Wadsworth Walker'in Vokal Caz Dogaglamada Pedagojik Uygulamalar isimli doktora
tezi.
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nitelendirmektedir. Ona goére caz, odaklanma ve guclenme arayisindaki bireyler icin

benzersiz bir sanat formu islevi gérmektedir (Walker, 2005).

Jordan, dogaclama &grenme sirecinin  duygusal bir esik gerektirdigini
vurgulayarak égrencilerine bu stregte yogdun bir duygusal bosalma yasayabileceklerini
belirtmektedir. Onun pedagojik yaklagimi, &égrencileri kendi bireysel dlzeylerinde
karsilamaya, potansiyellerini gelistirmeye ve ezbere dayali kaliplar yerine igten gelen bir
6gretim anlayisi benimsemeye dayanmaktadir. Bu kisisellestiriimis ydntem sayesinde, bir
atoélye calismasinda K. D. Lang’i etkileyip ona ilham verdigini de aktarmaktadir (Walker,
2005).

Vokalistlerin, ritim boliminin standart formdan sapmasi durumunda dahi esere
uyum saglayabilmeleri icin parcay! derinlemesine kavramalari gerektigini belirtmektedir.
Ona gore sarkicilarin, uygulamada 6zgurlik ve butlnlik saglayan tek ses anlayisini
olusturabilmek icin, séhretten ziyade kendilerini rahat hissettikleri ve karsilikli anlayis
geligtirdikleri eslikcileri tercih etmeleri dnemlidir. Ayrica, vokalistlerin muzikal tercihlerini
eslikcilere acgik bicimde iletmeleri gerektigini vurgulamaktadir. Jordan, sarkiciya eslik
etmenin, enstrumancilarin repertuvar bilgisini gelistiren ve muzikal yetkinliklerini artiran

6zgun bir sanat formu oldugunu da ifade etmektedir (Walker, 2000).

Batin bu kaynaklarda belirtilenlere ek olarak Monk Rowe’un (2002) Jordan’la
yaptigi roportajda Jordan, en erken mizikal deneyimlerinden bahsederken Fred
Astaire’in de ilhamlarindan biri oldugunu belirtmistir. Ayni zamanda Jordan, muzigi
profesyonel kariyer olarak segmeden ©Once gunduzleri gahstigi bagska bir isinin
oldugundan bahsetmektedir. Repertuvarina standartlardan parcalar secerken dnceligi
melodilere verdigini, par¢canin sdzlerini daha anlamli olmalarina katki saglamak amaciyla
yeniden duzenlemekten cekinmedigini, orijinal kompozisyonlari da derinlemesine
anlamanin énemini vurgulamaktadir. Caz vokal derslerine 70 sonrasi yaslarinda bu

roportaji verirken dahi devam etmekteydi (Jordan; Rowe, 2002).
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1.1.3.1. “Anthropology” Analizi

“Antropology”, Charlie Parker tarafindan 1945 yilinda bestelenmistir. Bebop
repertuvari icinde konumlandirilabilen tipik bir bebop parcasidir. Formu AABA olup,
Rhythm Changes olarak adlandirilan 32 dlguluk bir yapidadir. Anthropology’nin bir diger
énemli 6zelligi, tim armonik yapisinin bir Gershwin bestesi olan “I Got Rhythm”in (1930)
akor ilerleyisi tzerine kurulmus bir beste olmasidir (Taylor, 2000) Sheila Jordan’in bu
parca Uzerindeki solosu ise, yillar icinde ikonik bir konuma ulasmis ve vokal 6grencileri
acisindan bebop repertuvari Uzerinde dogacglama calismak icin 6rnek bir model haline

gelmistir.

Solonun genelinde yatay bir yaklasim baskindir. Melodik olarak analiz edildiginde;
dort 6lgilik melodik ciimlelerin hakim oldugu gézlemlenmistir. ik A béliminde dizi
temelli baslayan yapi, nefes alan ve bosluklardan yararlanan bir gizgidedir. A1’in sondan
ikinci dlclisiinde C uzerinde (Dm7-G7) kullandigi motifin, A2'de bu kez B uzerinden

sekvens halinde tekrar edilmesi dikkat ¢ekicidir.

Ornek 8: “Anthropology” A1’in son iki dlgiisii (7 ve 8)

7D-7 G7 gC-7 F7

e

Q]
| 1N
| 1HA
R

Ornek 9: “Anthropology” A2'nin ilk élgiisii

A2'de ikinci Olguden itibaren her Olglde paralel bir dizi inisi hissedilir. Genellikle
dizi disina tasmadan akor sesleri ve arpej dokulari melodik yapinin temelini olusturur. B
bélimine gegiste kok ses Uzerinden baglattigi motif, ikinci dominant akorda devam

ettirilir; C7 Uzerinde ise C majorun ilk bes sesinden tireyen dizisel bir sekvens duyulur.
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F7’de tekrar kok sese donerek arpej temelli motif tekrari ile ilk chorus’un son A’sina yani,

C1’e baglanir.

ikinci chorus’ta (A3) balimiinde (¢ dlgiillk bir mindr ikili motif tekrari duyulur,

ardindan ¢6zilme Bb’e yapllir.

Ornek 10: “Anthropology” ikinci Chorus ilk 8 6lgii

33 BbAT7 G7 c7 F7 D-7 G7 C-7F7
o1
g E & ? ;
N—
37 F-7 Bb7 Eb7 Ab7 D-7 G7

ikinci dért 6lglliik kisimda ayni minér ikili yaklagim korunur; ¢ozilme yukarida

birakilarak paralel tam besli hareketle Bb-F inigi ile soru-cevap etkisi géruldr.

Ornek 11: “Anthropology” A3’iin 3. Olgiisii(35. Olgii) Soru Motifi

D-7 C-7
35 G7 36
————
- )
o'z

Ornek 12: “Anthropology” A3'iin 7. Olgiisii (39. Olgii) Cevap Motifi

D-7 C-7
39 G7 40
N—T
| | | -
__‘i o

A4’ln besinci dl¢clstinde Fm7 akoru Uzerinde re bemol notasinin israrla kullanimi,
blue note karakteriyle melodik renklendirme olusturur. Son A’da ise arpej seslerinden

olusan kuguk motiflerin ritmik gesitlendirilerek tekrarlandidi bir yapi hakimdir; kromatik
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motiflerin bazi akorlarda gegis notasi olarak kullanimi da cimle sonlarinda Bb tonuna

donusU destekler.

Solo armonik olarak analiz edildiginde, ilk A’da iii-VI-ii-V-l yéneliminde, 6zellikle
ilk iki 6lciide akor gecisleriyle her Ol¢clide seslerin bir ton asagi hissedildigi sekvens
diyebilecedimiz kisa etit karakteri dikkat ceker. Melodik materyalin buylk bir boliminde
akor seslerinin baskin olmasi, armonik yapinin belirleyici roliinii ortaya koyar. ikinci
chorus’'un B bdliminde dominant zinciri boyunca kok ses temelli motif tekrarlari
surdurdltr. Bu kesit ilk chorustaki B bolumundn gelistiriimis versiyonu niteligindedir.
Genel olarak soloda diyatonik malzemenin baskin oldugu, kromatik seslerin ise

cogunlukla komsu nota veya gegis notasi igleviyle kullanildig1 gortlmektedir.

Fm7-Bb7 iligkisi sinirli bicimde ele alinmig, bazi gegislerde blue note karakteri
tercih edilmistir. A4’in ilk dort o6lcisinde duyulan Bb-Eb, A-C#, G-Bb, F-G, F-F ve Eb
inigleri, akor degisimleri boyunca minimal araliklarla saglanan dikey voice leading
surekliligini gostermektedir. Bu aralik temelli aralik hareketleri, ilgili akorlarin 3'lG, 5’li ve
7’li bilesenleri etrafinda konumlanarak hem diyatonik merkezIiligi korumakta hem de
dominant fonksiyonlara dogru yonelimde kisa sureli gerilim-¢ézilme iligkisini

pekistirmektedir.

Ornek 13: “Anthropology” genis araliklarin kullanimi

Solo ritmik anlamda analiz edildiginde, cergcevenin kaydigi noktalar dikkat
cekmektedir; besinci dlglide sekizlik zaman hissinin kaymasi blues pentatonik duyumuyla

birlikte agiga ¢ikmaktadir.
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Ornek 14: “Anthropology” 5-6. Olgiiler

5 F-7 Bb7 Eb7 Ab7

N | I \

)” AN/ be N_T | ) | \ I
G e T e b ]
4 et

Ayni zamanda 5. dlgudeki ayni ritmik kalibin sekvensler halinde 6. dlclide de
kullanildigi gorulmektedir. Yedinci Olgude noktali dortlik-sekizlik kullanimiyla cerceve
kaymasi metrik disonans etkisi yaratir; 13. ve 14. dlculerde de benzer bir kayma s6z

konusudur.

Ornek 15: “Anthropology” 13-14. Olgiiler

13 F-7 Bb7 Eb7  Ab7
s —
p b ’ | 1 I |
%‘_“_.} » 1
N—" & _‘_ i_ a_.

S— N

24. dlcude ise dorduncu vurus gibi algilanan yorumlama yine metrik algiyi esnetir.
Son A’da (Yani C2’de) sekizlik notalarin ikili gruplar halinde gruplanmasi belirgin bir ritmik
oyun niteligindedir. Cumle sonlarinda Bb’e giderken noktali dortliik vurgusu tekrarlanir ve

B bolumunun son iki dlgusunde sekvens yaklasimi ritmik surekliligi destekler.

Ornek 16: “Anthropology” B’nin son iki élgiisii: sekvens

F7
23 24
— J— | |
| | | | | | | — | |
- e B U -
S — vVe—w & A

Sheila Jordan’in dogaglama yaklasiminin karakteristik 6zelliklerinden bir digeri ise
hece kullanimindaki &zgunlUktlir. Bununla birlikte, solo icerisinde yogun tekrar
kullanimina ragmen Rhythm Changes formundaki akor degisimlerini net bigimde

duyurabilen motif segimleri dikkat cekmektedir. Bu baglamda Jordan’in yaklasiminin
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temelinde sadelik yer almakta; dikey melodik yapi Uretimi ve akorlarin kok sesleri
Uzerinden baglama egilimi, 6zellikle B bélimindeki dominant zincirinde armonik
hareketin acik bigimde hissedilmesini saglamaktadir. Ayrica Jordan’in “ma, ra, ra, lal, lal”
gibi yaygin olmayan hece kombinasyonlarini kendi bireysel dili icerisinde butlnlestirmesi,

vokal dogaglamada 6zgtin ve kendine has bir ifade alani yaratmigtir.

1.2. 1990 SONRASI KUSAK SARKICILARININ SOLO
ANALIZLERI

Caz muzisyenleri, kisisel stillerini zaman iginde, temel 6grenme ve taklitten
baglayarak gelismis 6zimseme ile yenilikgilige uzanan dinamik ve surekli bir sire¢
yoluyla gelistirirler. Bu yolculuk, caz gelenegine derinlemesine kok salmistir ve yogun bir

adanmislik ile caz toplulugu icinde surekli etkilesimi gerektirir (Berliner, 1994).

Bu bdlimde ¢agdas caz sarkicilarindan Kurt Elling, Jazzmeia Horn ve Michael
Mayo tarihsel baglamlariyla ele alinmis; her bir sanat¢iya ait segilmis bir solo, analitik bir

yaklasimla incelenmigtir.
1.2.1. KURT ELLING (2. 11. 1967)

Kurt Elling, ginimiz caz sahnesinde en yenilikgi, yaratici ve dinamik
vokalistlerden biri olarak kabul edilmektedir. Yeni ifade bigimlerini kesfetmeye yonelik
sureklilik gosteren sanatsal tutumu, onun hem caz vokalistleri ve muzisyenler hem de

dinleyiciler nezdinde simgesel bir konum edinmesini saglamistir (Klug, 2014).

Sanatcinin dort oktavi kapsayan etkileyici bir ses arahdi bulunmaktadir. Sesi,
genel olarak sicak bir bariton olarak tanimlanmakta, tinisi ise tum ses araliginda puruzlu
ve kamigh bir enstriman sesine benzeyen bir nitelik gbéstermektedir. Yorumlarinda
cogunlukla dagilmamis bir ton (kontrolll, ton Uretiminin dagiimadigi, nefesli olmayan)
tercih etmekte, sesin rezonansinin odak noktasi ylzin maske bdlgesinde
konumlanmaktadir. One ¢lkan teknik 6zelliklerinden biri ise cimlelemedeki incelikleridir;

bu baglamda sanatgi, genellikle uzun notalarn vibratosuz bir sekilde sirdirmekte ve
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yalnizca climlenin sonuna yaklasirken vibrato ekleyerek ifadeyi yogunlastirmaktadir
(Klug, 2014).

Elling’in mizikal gelisiminin erken evreleri, cocukluk ddneminde kilisede sdylenen
ilahilere eslik etmesiyle baslamistir. Babasinin “Lutheran” kilisesinde “Kapellmeister’
(koro sefi) olarak gbrev yapmasi, onun muizikle erken yasta yodun bir sekilde temas
kurmasina zemin hazirlamigtir. Bu baglamda “Bach” ve “Handel’in eserlerinden olugan
bir koro repertuvari sdylemesi, Elling’in temel muzik egitiminin dnemli bir boyutunu
olusturarak armonik hareket ile iglevlere dair kavrayisinin gelisimine katki saglamistir.
Akademik yasaminda “Gustavus Adolphus College”da tarih ve din alanlarinda 63renim
géren Elling, ardindan Chicago Universitesi ilahiyat Fakiltesine devam ederek felsefe
ve etik Uzerine egitim almigtir. Ancak mezuniyetini tamamlamadan caz muzigine
yénelmis; yine de bu ilahiyat egitiminin entelektiel yetilerini, 6zellikle zihinsel keskinlik,
analitik digtinme ve yaraticilik agisindan belirgin bicimde gelistirdigini belirtmistir (Klug,
2014).

Elling, cazi farkli kultirel ve estetik unsurlar bir araya getirerek surekli dénusen
eklektik bir sanat bicimi olarak degerlendirmektedir. Ona goére bu tur, 6zellikle gospel gibi
spiritliel ve geleneksel muzik formlarindan gigli bigimde beslenmektedir. Ortodoks
Lutheran bir cevrede yetismis olmasi ve aldigi ilahiyat egitimi sonucunda gekillenen
manevi yonu, siklikla hem eserlerine hem de sarki soOzlerinin tematik boyutuna
yansimaktadir. Ayrica enstriman Uzerinde ustalik kazanma ve dogacglama becerilerini
gelistirme slrecini meditasyon pratigiyle iligkilendirmekte; bu slrecin zihin ve bedenin

butlncdl bir bilinglilik haliyle yuratilmesi gerektigini vurgulamaktadir (Klug, 2014).

Elling’in, stireci eszamanli bir bestecilik olarak ele almasiyla olusan bir dogaglama
anlayisi vardir. Onun sololari, yalnizca baslangig, gelisme ve sonug bdlimleriyle belirgin
bir bicimde yapilandiriimakla kalmaz; ayni zamanda kigisel Uslubunu yansitan 6zgun
unsurlar ile tarihsel birikimin ve kavramsal netligin izlerini de tasir. Dogaglama yaklagimi,
melodilerin anlik sezgisel duyumu ile belirli akorlarla iligkili notalarin bilinmesine dayali
analitik boyutu bir araya getirir. Bu analitik boyut, sezgisel olarak Uretilen melodilerin daha
karmasik ve ilgi cekici notalarla genigletiimesine olanak saglar. Ayrica Elling, vokalistleri

dogaclamalarinda  bireyselliklerini ortaya koyabilmeleri igin  kisisel yasam
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deneyimlerinden, cocukluktan bellekte kalan melodilerden ve kultirel geleneklerden

yararlanmaya yonlendirmektedir (Klug, 2014).

Elling’in “Close Your Eyes” (1995) adli yorumuna yonelik Kate Reid’in doktora tezi
icin yaptidi analiz (2002), onun Armstrong, Fitzgerald, Hendricks, Murphy ve Mahogany
gibi 6nceki kusak vokalistlere kiyasla daha yiksek dizeyde armonik riskler aldigini ortaya
koymaktadir. Sanatgi, pentatonik, armonik minér ve diminished dizilerinden yararlanarak
degisik akor yapilariyla melodik fikirler GUretmekte ve bdylece dodaglamalarina yenilikgi
bir yon katmaktadir. Ayrica scat vokal pratiginde kullandigi heceler blyuk cesitlilik

gostermekte; “zet”, “zay”, “bal-yah” ve “si-I-a” gibi farkli ses birlikleri araciligiyla kendine
6zgu bir tini paleti olugturmaktadir. Performanslarinda ise sikga, ritmik konumlandirmada
geriye cekilme (laying back) ve Uflemeli calgilara 6zgu kurbaga dili gibi artikilasyon
tekniklerine basvurarak vokalini enstrimantal 6zelliklerle zenginlestirmektedir (Reid,

2002).

Elling, caz literaturinde Ozellikle vocalese alanindaki yetkinligiyle One
cikmaktadir. Sanatgi, dogaglama sololarinda anlik olarak Urettigi s6zIU ifadesini “rants”
ya da “poetry on the fly’® olarak tanimlayarak kendine 6zgii bir Uslup gelistirmistir. Bu
tirden sdzlerini bir araya getirdigi “Lyrics” (2011) adli galigmasi, onun s6z yazimina siirsel
bir boyut kazandirdigini gdstermektedir. Elling, bu sireci ingilizce’yi modern cazin ritmik
yapisina uyarlamanin gugliklerine ragmen, uyakl ve bi¢cimsel olarak tutarli bir siir Gretme

pratigi olarak degerlendirmektedir (Klug, 2014).

Vocalese alanina yaptidi yenilik¢i katkilar ve caz séylemi icerisindeki kaliplasmis
beklentileri dénlstlirmesiyle 6ne ¢ikan ¢agdas caz vokalisti Elling’in yaklasimi, ézellikle
bebop gelenegdi basta olmak Uzere enstrumantal cazin mirasiyla guglu bir bag kurmakta
ve vokalistlerin ileri dizeyde muzikal yeterlilik ortaya koyabileceklerini somut bigimde
gOstermektedir. Elling, edebi yetkinligini glcli dogaglama becerileriyle 6ne ¢ikan virtiiéz

muzisyenlerin mizigine uyarlamaktadir. Sanatsal hedefi, teknik agidan son derece zorlu

8 Agiz kalabaligi; hizl siir manasinda.
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olan bu muzikal yapilara, performansin dogal ve zahmetsiz bir akis izliyormus izlenimi

verecek Olgude butlincll ve uyumlu sarki sézleri kazandirmaktir (Pellegrinelli, 2005).

Elling’in vocalese alanindaki en garpici 6rneklerinden biri, John Coltrane’in A Love
Supreme suitinin ikinci bolimi olan Resolution Uzerine yazdidi s6zli uyarlamadir.
Coltrane’in bu eserinin caz tarihinde neredeyse kutsal bir statliye sahip olmasi, girisimi
son derece iddial kilmaktadir. Elling, bu pargaya yazdigi s6zleri farkli ilahlara yoneltiimis
bir yakaris olarak tanimlamakta ve bu yaklagimini Coltrane’in evrenselci niyetlerinden
beslemektedir. Ayrica, diinyanin sonunu gdézlemleyen bir tanik ya da ortaya ¢ikan bir
rahip figuru etrafinda sekillenen muglak anlatilar kurgulayarak, bunlari Coltrane’in kisisel
mucadeleleri ve ruhsal uyaniginin sembolik yansimalari olarak yorumlamaktadir (Keene,
2010; Pellegrinelli, 2005).

Elling, Man in the Air albumiinde John Coltrane, Herbie Hancock, Pat Metheny ve
Wayne Shorter gibi cazin 6nde gelen bestecilerinin eserlerine 6zgiun sarki soézleri
kazandirmigtir. Bu sdzler, agk, yasam, kayip ve tlkenmez insan ruhu gibi temalari
kliselere bagvurmadan ele almakta ve edebi bir derinlik sunmaktadir. Elling ayrica, Jon
Hendricks’in “Don’t Get Scared” ve “Goin’ to Chicago” gibi vocalese &rneklerini,
Hendricks ile birlikte yorumlayarak hem bu gelenege baglilidini hem de kusaklar arasi bir

surekliligi ortaya koymustur (Pellegrinelli, 2005).

Elling’in muzikal gecmisi, bir vaizin oglu olarak kilise korolarinda edindigi
deneyimlere dayanmaktadir. Chicagolu tenor saksofoncular “Von Freeman” ve “Ed
Petersen” tarafindan yetistiriimis, sanatsal gelisimi ise Beat kusagi sairleri, Lord Buckley
ve Mark Murphy gibi isimlerin etkileriyle sekillenmistir. Elling, vocalese alaninin
Onculerinden ve scat sarkiciiginin ustalarindan Jon Hendricks'i en 6nemli ilham
kaynaklarindan biri olarak kabul etmektedir. Ayrica, Hendricks ile birlikte Mark Murphy ve
Kevin Mahogany’nin de katilimiyla gergeklestirilen Four Brothers adh segkin vokal

projesinde ortak galismalarda bulunmustur (Pellegrinelli, 2005).

Her ne kadar dogrudan bir bebop vokalisti olarak siniflandiriimasa da, bebop
sololarina siklikla uygulanan bir Gslup olan vocalese ile kurdugu gugla iligki, onu bu

gelenegin bir devami olarak konumlandirmaktadir. Live in Chicago albiumunde yer alan,
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Yellowjackets’in bir eserinin bebop gelenegdi dogrultusunda yeniden dizenlenmis sézsiz
yorumu “Downtown” ile Wayne Shorter'in “Night Dreamer” adli bestesinin vocalese
temelli performansi, bu badlamda dikkate deger 6rnekler sunmaktadir (Pellegrinelli,
2005).

Pellegrinelli’ye gore (2005), Elling, caz vokalistlerinin enstrimancilardan saygi
gorebilmeleri igin ayni Olgude Ozenli, disiplinli ve yetkin olmalarn gerektigini
vurgulamaktadir. Ona gore sarkicilarin, mizige ve cazin zorluklarina duyduklari saygiyi
performanslarinda yansitmalari esastir. Bu baglamda, kendisine sarkicilarin neden gogu

zaman yeterince saygl gérmedikleri soruldugunda su sekilde agiklama yapmistir:

Eger calisir ve muzigin iginde gergekten yer alirsaniz, mizisyenler size kisa sirede saygi
gOsterecektir; fakat piyanonun Uzerine kirmizi pullu bir elbiseyle uzanmak gibi tavirlar sahici
degildir. Cinkld muizigi anlamak ve dogru sesi yakalamak igin yogun emek vermelerine ragmen
hak ettikleri degeri gdremediklerini diiglinen enstriimancilar, sarkicilarin en ufak bir ciddiyetsizlik

egilimini bile hemen fark ederler.®

Elling, vokalistlerin muizigi kapsamli bigcimde 6grenmelerinin zorunlulugunu
vurgulamakta ve notalarin, s6zleri tagima noktasinda ¢cogu zaman bunun tersinden ¢ok
daha etkili oldugunu ifade etmektedir. Ayrica, kendi yorumuna sunduklari paha bigilmez
katkilari Ozellikle belirterek, ritim bolumune duydugu derin saygiyi dile getirmektedir
(Pellegrinelli, 2005).

Elling, kisa surede genis kitlelerin dikkatini, alisiimadik ve yogun turne programlari
ile bu sdrecleri Jazziz dergisine aktardigi gunlikleri araciligiyla belgelemesi sayesinde
cekmistir. Birden fazla kez Grammy &duline aday goOsterilen sanatgi, cazin muzik
endustrisindeki gorinurligund artirmayr amaglayarak NARAS binyesinde ulusal
mutevelli ve baskan yardimciligi gorevlerini Ustlenmistir. Ana akim pop-caz

sanatgilarindan temelden farkli olarak nitelendirilen mizikal yaklasimi, kendisine sadik

9 Kurt Elling, 3 Nisan 1998 tarihli gérismeden aktaran: Lara V. Pellegrinelli, The Song Is Who?
Locating Singers on the Jazz Scene, Doctor of Philosophy Thesis, Harvard University, Cambridge,
Massachusetts, 1998, s. 86.
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bir dinleyici kitlesi kazandirmistir. Ayrica Elling, tiyatro oyunlari ve senaryolar yazarak

yenilikgi UGretimlerini farkl disiplinlere de tagimaktadir (Pellegrinelli, 2005).

Elling’in kariyerinde Jon Hendricks ile olan ig birligi Snemli bir yere sahiptir. Elling,
Hendricks'in katilimini bu kayitlarin ruhu olarak nitelendirmistir. ikilinin is birligi, 2002’de
Mark Murphy ve Kevin Mahogany’nin de katilimiyla gergeklestirilen “Four Brothers” vokal
zirvesiyle devam etmis ve grup, Chicago’daki Park West Tiyatrosu'nda baglayan
performanslarinin ardindan turneye gikmigstir. Ayrica her iki sanatgi, Jazz Vocal Coalition
tarafindan Birdland’de dizenlenen bir etkinlikte de birlikte sahne almistir (Keene, 2010;
Pellegrinelli, 2005).

Hendricks, Elling’e duydugu hayranhdi dile getirerek ona &zel bir yakinlik
hissettigini belirtmis, kendisini gercek bir ruh ve giinimuzde caz vokalinde dncu bir isim
olarak nitelendirmistir. Bu baglamda Elling, vocalese’in ¢agdas ddnemdeki énemli

uygulayicilarindan biri olarak degerlendiriimektedir (Pellegrinelli, 2005).

Jon Hendricks ve Kurt Elling, cazda vokal ve enstrimantal alanlar arasindaki
iliskiye yonelik ortak arastirma calismalarinda yer almiglardir. Her iki sanatgi, Ocak
2004’te IAJE konferansinda dizenlenen The Evolution of Solo Vocal Singing: Where Are
We Headed?'® baglikli panelde Jay Clayton', Sheila Jordan, Kitty Margolis'?, Mark
Murphy gibi énde gelen isimlerle birlikte tartismaci olarak gbérev almig, panelin
moderatorligunu ise Ellen Johnson Ustlenmistir. Bu panelde Hendricks, caz vokalistleri
ile enstrimancilar arasindaki egitsizlige dikkat gekerek vokalistlerin enstrumancilarin
saygisinl kazanabilmek icin daha yetkin mizisyenler olma yéniinde ¢aba gdstermeleri
gerektigini vurgulamistir. Elling ise bu goérisu destekleyerek, vokalistlerin enstrimanci
duzeyinde teknik yeterlilik gelistirebilmeleri igin onyargilardan uzak, guvenli 6grenme

ortamlarinin ve yenilik¢i mufredatlarin gerekliligine isaret etmistir (Pellegrinelli, 2005).

19 Ocak 2004’te International Association of Jazz Education (IAJE) konferansinda diizenlenen
“Solo Vokal Sarkicih@inin Evrimi: Nereye Gidiyoruz?” baglikli panel.

" Amerikali sarkici ve egitimci (1941-2023)

2 Amerikali caz sarkicisi (1955)
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Elling’in muzikal gelisiminde enstrGmancilarin etkisi de belirgin bir rol
oynamaktadir. Ozellikle Dexter Gordon’un ton rengi ve yorum konusundaki ustaligi, onun
vokal yaklasimi Gzerinde derin bir etki birakmistir. Bunun yani sira Charlie Parker, Dizzy
Gillespie, Dave Brubeck, Herbie Hancock ve Wayne Shorter gibi cazin éncu isimleri de
Elling’in sanatsal kimliginin sekillenmesinde 6nemli referans noktalari olmustur. Elling’in
sanatsal Uretiminde edebi ve felsefi etkiler de 6nemli bir yer tutmaktadir. Ozellikle Beat
kusagi siirinden, bilhassa Jack Kerouac’in eserlerinden esinlenmis; sarki sézlerinde ise
Hermann Hesse, Milan Kundera, Wittgenstein, Hegel ve Elie Wiesel gibi farkli dusunuar
ve yazarlarin géruslerinden yararlanarak genis bir entelektiel yelpazeyi yansitmigtir
(Reid, 2002; Klug, 2014).

Elling, Mark Murphy’yi uzun sdreli bir ilham kaynagi olarak gérmekte ve onu
sanatsal ustalik ile teknik yetkinligin 6rnek bir temsilcisi olarak degerlendirmektedir.
Murphy’nin, en ylksek diizeyde sanatsal ifadeye ulagsmanin olanaklarini ortaya koyarak
caz vokalinde nelerin mumkdn oldugunu gosterdigini vurgulamaktadir. Her iki vokalist,
vokal egitimi baglaminda benzer bir felsefi yaklasim sergilemektedir. Nitekim Murphy,
IAJE konferansinda, caz solisti olmayi hedefleyen sarkicilara yénelik mifredatin daha
esnek hale getirilmesi gerektigini vurgulamis; bu dogrultuda 6gdrencilerin klasik egitime
yonelmek yerine caz piyano ve caz davul alanlarinda ¢aligmalari gerektigini ifade etmistir
(Pellegrinelli, 2005).

Kurt Elling’'in mizikal yonelimleri incelendiginde, en 6nemli esin kaynaklarinin
Mark Murphy’ye ek olarak Jon Hendricks oldugu goérulmektedir. Murphy’nin deneysel
uslubu ile giir ve spoken word’d muzikle butunlestirme yaklagimi, Elling’in sanatsal
ifadesinde belirleyici bir rol oynamistir. Hendricks ise entelektiiel bakis agisi, bop
tarzindaki cimleleme anlayisi ve nota segimleriyle Elling’'in dogacglama estetigine katkida
bulunmustur. Elling ayrica, Hendricks ve Dave Lambert araciligiyla bop cimlelemesi ve
melodik bigimlenis tzerine ileri dizey bir kavrayis kazanmistir. Scat sdylemi konusundaki
ilk etkilenimi Ella Fitzgerald’dan edinmis; onun swing tavri ve geleneksel kaliplarin
Otesine gegen yaklasimi, Elling’in scat Uslubunun temellerini olusturmustur. Bunun

yaninda, Frank Sinatra’nin dogal swing cimlelemesi ve sahne performansi ile Betty
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Carter''n dogaclama 6zgurliguni merkeze alan tutumu, Elling’in vokal anlayisinda

6nemli referans noktalari olmustur (Reid, 2002).

Elling’in pedagojik yaklagimi, caz egitiminde kavramsal temelin 6nemine yaptigi
gucli vurgu ile 6ne ¢cikmaktadir. Ona goére 6grencilerin yalnizca tirtn ardindaki kavrami
anlamalari degil, ayni zamanda bu mduzikal tercihin arkasinda yatan amaci da
kesfetmeleri gerekir. Bedensel farkindalik da bu yaklasimin temel unsurlarindandir;
dogru durusun, 6zellikle dik ayakta durmanin, hem fiziksel dengeyi sagladigi hem de
dogaclama sirasinda ogrencilerin detone olmasini engelledigi belirtiimektedir. Elling,
dogacglamanin ogrenilmesinde ayrintii ve yavas tempolu bir yontemi savunmakta;
parcanin kuguk boélimlere ayrilarak her bir akorun incelenmesini ve bu slregte ortaya
ctkan melodik fikirlerin notaya alinmasini dnermektedir. Ogrencilerin sireci bilingli bir
sekilde yavasglatmalari, ritmik, melodik ve teorik kapasitelerini degerlendirmeleri ve
bdylece sinirlamalardan 6zgurlegsmeleri gerektigini vurgular. Bu baglamda oOnerilen
Onemli egzersizlerden biri, standart bir eserin mevcut sdzleri kullanilirken melodinin
degistirilerek dogaglama yapilmasidir. Ayrica vokalistler melodiyi bedensel olarak
icsellestirmeleri, mekani fiziksel olarak doldurmalari, hareket ve dansi performansin bir
parcasl haline getirmeleri igin tegvik edilmektedir; ¢unkd sarkicinin kendi bedeniyle
uyumlu olmamasi, performansinin etkisini azaltmaktadir. Elling, hatalari da surecin dogal
bir pargasi olarak gérmekte ve dgrencilerini yanlis notalardan égrenmeye, risk alarak

kesif slirecini surdirmeye yonlendirmektedir (Klug, 2014).

Elling, caz egitimi strecinde 6grencilerin turin temel ustalarini kapsamli bigimde
dinlemelerinin ve onlarin yorumlarindan 6grenmelerinin gerekliligini vurgulamaktadir. Bu
baglamda 6zellikle Mark Murphy, Frank Sinatra ve Ella Fitzgerald’in kayitlarini, vokal
performans ve yorumlama agisindan oncelikli referans kaynaklari olarak dnermektedir
(Reid, 2002).

Elling, caz performansinda her mizisyenin sectigi sarkiyr yorumlama gerekgesini
netlestirmesi ve garkiya onu kisisel ya da 6zgun kilacak katkilari eklemesi gerektigini
vurgulamaktadir. Ona goére, ancak bu bireysel yaklasim geligtirildiginde muzisyen
sanatsal anlamda farklilasabilir, kendine 6zgu bir kimlik kazanarak diger yorumculardan

ayrisarak 6ne cikabilir (Klug, 2014).
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Kurt Elling, ¢agdas caz vokali icerisinde bebop gelenegdi ile modern yorum
arasinda kopru kuran bir sanatci olarak éne ¢ikmaktadir. 1990’larin sonlarindan itibaren
aktif olarak sahnede yer almasi, onun hem 20. ylzyil sonunu hem de gunimuiz caz
estetigini temsil etmesini saglamaktadir. Bu yonuyle Elling, caligmada yer alan diger geng
sanatgilarla (Michael Mayo, Jazzmeia Horn) birlikte degerlendirildiginde, farkli kusaklarin
bebop mirasini nasil strdirdigu ve déndstirdigd konusunda goézlem yapma imkéni
sunmaktadir (Klug, 2014; Reid, 2002).

Elling’in vokal dogaclamalari, bebop’in melodik ve ritmik s6z dagarcigini
korurken, ayni zamanda ¢addas armonik ve ritmik arayislarla zenginlesmistir. Ozellikle
dogaclamalarindaki enstrimantal yaklagim ve ritmik yenilikler, vokal caz dogaglamasina
0zgun teknik katkilar saglamaktadir. Ayrica, vocalese gelenegini sirdirmesi ve bu alana
bir siirsellik boyutu eklemesi, onun Jon Hendricks'in gizgisini ginumuze tagiyan onemli

bir vokalist olarak degerlendiriimesini saglamaktadir (Klug, 2014; Reid, 2002).

Bununla birlikte, Elling’in uluslararasi dizeyde taninirhdi, kazandigi Grammy
odulleri, genis diskografisi ve halen aktif bir sanatgi olmasi, kendisinin akademik agidan
da 6nemini artirmaktadir. Bu ozellikleriyle Elling, yalnizca ¢cagdas kusagin bir tyesi deqil,
ayni zamanda bebop geleneginin ginumuzdeki canlihigini ve surekliligini temsil eden bir

figur olarak bu galigmada yer bulmustur (Klug, 2014; Reid, 2002).

1.2.1.1. “Tight” Analizi

Betty Carter’in Tight adli pargasinin formu, 16+16 olmak Gzere toplam 32 élgiden
olusmaktadir. Bir baska deyisle parca A ve B seklinde iki kesitten olugsmaktadir.

Metronom degeri 90 olan bu pargada Elling yalnizca ilk 16 dlglide dogacglama yapmistir.

Elling’in soloya girisi, Horace Silver bestesi olan Sister Sadie’nin melodisine bir
atif icermektedir. ilk dort dlglide soru-cevap yaklasimiyla Sister Sadie (Horace Silver
bestesi) melodisini kullandiktan sonra, blue note yaklagimina benzer bir garpma yaparak

tekrarli motifler olusturmustur.
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Ornek 17: “Tight” Solonun ilk 4 6lgiisii

C-7 F-11 4Bb7|713

Ardindan sekizinci 6lgiide kromatik yaklagimli inici bir dizi kullanmigtir. Bu
Olcideki kromatik yaklasim ile birlikte, akorun 6-1-2-11. seslerini kullanmig; armonik
acidan 11’liyi, yani upper structure sesini gegis sesi olarak degerlendirmigtir. Dokuzuncu
6lgtde piyanonun kromatik diziyi ¢agristiran inici bir figlr galmasinin ardindan, Elling de

onuncu o6lgtde benzer ve iggudusel bir inici dizi kullanmigtir.

Ornek 18: “Tight” 9-10. Olgiiler

9 Bbsus4 Bb13
E - 3 3 3
| I — —
A | I | I — |
\‘d\l ‘ ‘ ‘ ¢ I I I  — _|

Bu durum, piyanodan sonra “dinleyip ¢alma” ve etkilesim temelli bir yaklagimi
gOstermektedir. Bununla birlikte, bu figlirin 6nceden planlanmis olabilecegi ihtimali de

g0z 6nunde bulundurulmalidir; ancak her iki olasilik da muzikal agidan degerli sayilabilir.

Solonun armonik yapisi incelendiginde, blues yaklagimlarinin belirgin bigimde
kullanildigi gorilmektedir. Ornegin 5. ve 6. dlgiilerde kaydirma yaparak sectigi notalar,
dogrudan blue note ya da blues dizisini ¢agristirmasa da, akor sesleri igerisinde yer alan
ve blues karakteri tagiyan motiflerdir. 13. élglide, parganin orijinal formuna kiyasla orada
¢alinan bir akor bulunmamaktadir. Bir 6énceki dlcide gelen Fm11 akoru antisipasyon
olarak galinmakta, ancak sonraki Olgude parganin orijinalinde Bbm7 yer almaktadir.
Elling’in yorumunda bu noktada bir break bulunmasi nedeniyle grup lGyeleri calmayarak
boslugu Elling’e birakmis; Elling de solosunda sanki Bbom7 varmis gibi bemol dokuzluyu

(do bemol) tansiyon sesi olarak kullanarak bu akora atifta bulunmustur.
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Ornek 19: “Tight” 13. 6l¢gii (do bemol)

13
H | > > ,
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Solonun en dikkat ¢ekici 6zellikleri arasinda, 13. dlglideki tansiyon sesi kullanimi,
kromatik inici diziler ve ilk olculerde yapilan alintilar yer almaktadir. Bu unsurlar dikkate
alindiginda, bu solonun daha ¢ok baslangi¢ seviyesi 6grenciler igin uygun oldugu
sOylenebilir. Elling’in metrik moduilasyon hissi veren seviye anlaminda daha zorlayici
sololarinin da literatlirde bulundugu g6z 6nune alinarak, bu parga, major ii-V-l icermesi

nedeniyle dzellikle secilmistir.

Kurt Elling'in big band tavriyla seslendirdigi bu solo, daha g¢ok big band
repertuvarinda yer alan solo bolumleri andirmaktadir. Bu nedenle, dogaclamadan ziyade
yazilmis bir solo izlenimi de verebilmektedir. Son derece net ve saglam bir artikiilasyona
sahip olan Elling’'in kendine 6zgu bir tavri oldugu sdylenebilir. BOylesine gur ve keskin
koselere sahip bir sesin ylksek dizeyde artikllasyon cikartabilmesi ciddi bir teknik
calismayi zorunlu kilmaktadir; dogacglama sirasinda hem artikilasyonu koruyup hem de
bebop diliyle solo Uretmeye calismak, entonasyon agisindan riskli bir durum
yaratabilmektedir. Bu baglamda Elling’in entonasyonu neredeyse hi¢c bozulmadan

koruyabilmesi, onu ayricalikli kilan ézelliklerden biri olarak degerlendirilebilir.

13

Kurt Elling’in vokal Uslubu siklikla “jazz poetry”’ olarak nitelenmekte oldugu ve

kendisinin bu baglamda “The Jazz Poet™"*

olarak anildigi dusunuldigunde (Klug, 2014;
Reid, 2002) dogaglama sololarinda geleneksel anlamsiz hece kullanimiyla sinirh
kalmayip, anlik olarak tutarli, anlam yukli ve karmasik sozli ifadeler Uretmesinden

kaynakli bu sekilde tanimlanmaktadir. Dolayisiyla yalnizca bu solo 6zelinde degil Kurt

13 Caz siiri: Aninda sozlerle yapilan dogaclama (Klug, 2014; Reid, 2002).

4 Caz sairi: Jon Hendricks ve Eddie Jefferson gibi sarkicilarin baglattigi vocalese kuiltiirini devam
ettirmesi ve sahnede aninda sézlerle dodaclama yapmasi bakimindan bu tabirle aniimaktadir.
(Klug, 2014; Reid, 2002).
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Elling’in genel vokal yaklagimina bakildiginda, Elling’in caz vokal literatirine kattigi bu

yenilik¢i yaklagimdan bahsedilebilir.
1.2.2. JAZZMEIA HORN (16.04.1991)

Jazzmeia Horn, hem Afro-Amerikan kilise gelenegiyle temellendirilmis koklu
mizikal altyapisi hem de enstrimantal distinlse dayall dogaclama yaklagimiyla dne
cikan 1990 sonrasi caz sarkicilarindandir. ilk yillarindan itibaren disiplin, topluluk bilinci
ve guglu bir ifadesel yonelimle sekillenen bu birikim, New York sahnesindeki deneyimleri
ve aldigi kapsamli caz egitimiyle birleserek onun 6zgin vokal kimligini belirlemistir.
Horn’'un dogdaclama anlayisi; trompetgilerden ilham alan lineer melodik yapilar, esnek
ritimler ve Betty Carter gelenegiyle iliskilendirilebilen fonetik cesitlilik gibi 6zelliklerle
karakterize edilmektedir. Bu ¢alisma kapsaminda Horn’a dair ¢éziimlemeler, mevcut
akademik literatiran sinirli olmasi nedeniyle agirlikh olarak sanatginin kendi roportaj ve

anlatimlarina dayanmasi sebebiyle birincil kaynak niteligi tagimaktadir.

Dallas, Texas’ta buyuyen Jazzmeia Horn, muzikal yolculugunu kilise merkezli
yogun bir topluluk hayati iginde sekillendirmistir. Cocukluk yillarinda neredeyse haftanin
her giinii kilisede diizenlenen dua toplantilari, koro provalari, incil calismalari ve gesitli
etkinliklere katilarak erken yasta muzige maruz kalmig, bu stregte sarki sdyleme pratigini
de gelistirmistir. Cumartesileri kadinlarin mutfakta yemek ya da dikis 6grenmesi,
erkeklerin ise araba tamiri gibi pratik bilgiler edinmesiyle toplumsal dayanigmayi
pekistirmek icin dizenlenen etkinliklerde Horn, codunlukla erkeklerin yaninda yer alarak
araba parcalari hakkinda bilgi edinme istegini dile getirmistir. Bu baglamda onun muzikal
gelisimi, yalnizca sanatsal degil ayni zamanda topluluk igindeki egitsel ve kulturel

deneyimlerle de ig ice ilerlemigtir (Horn, 2020).

Jazzmeia Horn, kilise merkezli ama ayni zamanda oldukca eklektik bir ortamda
yetismistir. Cocukken yaz tatillerini Iiks seyahatlerle degil, Afro-Amerikan tarihini
tanimaya yonelik etkinliklerle gecirmig; Motown, Alabama’da dort kiguk kizin bombali
saldinda oldurualdugu kilise ya da Martin Luther King Jr.'in vuruldugu yer gibi tarihsel

acidan 6nemli mekanlari ziyaret etmistir. Bu slreg, ona muzigin ve tarihin i¢ ice gectigi
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bir egitim sunarken, aile Gyelerinin kilisede aktif roller Gstlenmesiyle daha da guglenmigtir:
annesi koroda sarki séylemis, babasi davul ¢almig, blyukannesi org ve piyano ¢almis,
blyUkbabasi hem gitar ¢alip vaaz vermis hem de ¢ocuklarin kilisede mutlaka bir gorev
almasini sart kosmustur. Horn bu yogun dini ve mizikal ortami ¢ocuklukta zorlayici bulsa
da, s6z konusu deneyimler onun sanatsal ve toplumsal duyarliiginin temelini

olusturmustur (Horn, 2020).

Horn, ¢ocukluk deneyimlerinin kendisine disiplin kazandirdigini, Kutsal Ruh’a ve
muzige kargi derin bir saygi gelistirdigini vurgulamaktadir. Ailesiyle birlikte 6zellikle 6zel
gunlerde muzik etrafinda toplanmalari, dini ve sanatsal pratigi gundelik yasamin
merkezine yerlestirmistir. Bu yogun kilise ortamini zaman zaman yorucu bulsa da, s6z
konusu deneyimlerin onu Tanri'ya, mizige ve guclu bir topluluk bilincine yaklastirdigini
ifade etmektedir (Horn, 2020).

Cocuklukta edindigi dini-mizikal deneyimlerin zamanla beden-ruh-evren
baglantisina donistiguni, bu sayede muzige yasitlarindan farkli bir bakis agisiyla
yaklasarak sanatsal kimligini ve bestecilik tarzini sekillendirdigini belirtmektedir. Kendisini
kisiliginin temel bir parcasi olarak tanimladigi bu yaklasim, baslangigta zorlayici olsa da
ilerleyen yillarda minnettarliga donusmustur. Texas’'tan New York’a tasindiginda ise ciddi
bir kaltir soku yasamis, farkh sehir yapilanmalarina dair aligkanliklari nedeniyle ilk anda

uyum saglamakta zorlanmistir (Horn, 2020).

Horn, birgok kez Grammy adaylidina ulasan bir sanatgi olarak éne giksa da, bu
noktaya gelisi Afro-Amerikan kultiru ve kilise gelenegi icinde edindigi muzikal ve
toplumsal deneyimlerin yani sira kararhlik ve planli ilerleyisinin bir sonucudur. Ailesinin
maddi imkanlarinin sinirli olmasina ragmen sahne sanatlari lisesindeki 6gretmenlerinin
yonlendirmesiyle IAJE, Young Arts, Betty Carter Jazz Ahead ve 6zellikle liselilere yonelik
Grammy Jazz Academy gibi programlara katilmis; burada blyuk orkestralar ve korolarla
sahne alma firsati bulmustur. Grammy Jazz Academy deneyimi sayesinde ilk kez
ailesinden ayrilmasi, onun profesyonel muzik yasamina giden yolda énemli bir dénim

noktasi olmustur (Horn, 2020).
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17 yasindayken Grammy Jazz Academy araciligiyla yasitlariyla ilk kez farkl bir
mizikal deneyimde bulustugunu ve bu deneyimin kendisi i¢in donustirtci oldugunu
ifade etmektedir. Kilise geleneginde yetistigi icin nota okuma, teori, armoni ve dodaclama
bilgisine sahip olmayan Horn, bu alanlarda ileri egitim almis ve 6nde gelen caz
sanatgilariyla (6rn.: Ralph Peterson, Jeff “Tain” Watts, Dee Dee Bridgewater) ¢alismis
akranlariyla kargilasinca, muzik diinyasindaki firsat esitsizliklerinin de farkina varmistir.
Ailesinin maddi durumu nedeniyle bu tur imkénlara erisemeyen sanatci, buylkbabasinin
sahibi oldugu kiliseyi kullanmaya karar vererek kendi olanaklarini yaratmaya yonelmis ve
bdylece erken yasta hem yaraticihdini hem de inisiyatif alma becerisini ortaya koymustur.
(Horn, 2020) 17 yasinda New School’dan burs almasina ragmen New York’a gitmesi igin
maddi yetersizliklerle karsilastiginda buyukbabasinin kilisesinde kendi yararina bir
konser duzenlemis, bilet fiyatlarindan yiyeceklere, muzisyen secimi ve 6édemelerden
guvenlige kadar tim organizasyonu Ustlenmigtir. Bu slire¢, ona hem sahne yonetimi hem
de lojistik planlama deneyimi kazandirmis hem de ailesine yetigkinlige adim attigini

gOsteren somut bir girisim olmustur (Horn, 2020).

Horn, ailesinin destegiyle dizenledidi yardim konserinde yaklagik 6.000 dolar
toplayarak ¢evresinin beklentilerini asmis, bu basari 6zguvenini pekistirerek New York’a
tasinma kararinda belirleyici olmustur. Blyikbabasinin baslangigta basarisiz olacag!
duslncesiyle onay verdigini, ancak elde edilen sonucun kendisine gug¢ verdigini ifade
eden sanatgi, New York'a geldiginde ise farkli bir gergeklikle karsilagsmistir: kendi
memleketinde 6ne c¢ikan bir ses olmasina ragmen buylk bir sehirde yodun rekabet
nedeniyle sahne alma firsati bulamamis; nota yazimi, grup ydnetimi ve mizikal
organizasyon konularindaki eksiklikleriyle birlikte maddi imkansizliklar onu zorlamistir
(Horn, 2020).

Horn’un New School’daki muzik egitimi, hem sanatsal hem de mesleki gelisimi
acisindan doénusturtca bir nitelik tagimaktadir. Billy Harper'dan vokal caz toplulugu, Amy
London’dan nota yazimi, Charles Tolliver'dan buyuk orkestrayla sarki séyleme ve nota
okuma, Reggie Workman’dan John Coltrane’in mirasi, Bernard Purdie’den ise soul
estetigi Uzerine dersler almistir. Ayrica Junior Mance ile vokal blues toplulugu Uzerine

calismig, Richard Harper’dan bedenin ilk enstriman oldugu anlayisini 6grenmis, Cecil
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Bridgewaterdan armoni degisimlerine yaklagsim, Jimmy Owens’tan ise muzik
endustrisinin lisans, yayincilik ve telif haklari gibi konularda egitim almistir. Bu sureg,
Horn’'un muzikal bilgisini ve sanatsal kimligini battincil bir sekilde guglendirmigtir (Vitro,
2017).

Horn, New York'taki jam session deneyimlerinde caz sahnesinin dilini ve
pratiklerini 6grenmeye basladigini aktarmaktadir. ilk olarak Bernard Lynette ile tanismis,
ardindan Winard Harper araciligiyla Renard ile tanigtinimistir. Bu sirecgte adinin
“‘Jazzmeia” soyadinin ise “Horn” olmasi Uzerine yapilan espriler, onun sahnedeki
kimliginin sekillenmesine eglik etmistir. Henlz muzikal jargon ve sahne etkilesimleri
konusunda deneyimsiz olmasina ragmen, performansiyla dikkat ¢ekmis; bdylece hem

muzikal repertuvari hem de sahne iletigsimine dair bilgisi giderek gelismistir (Horn, 2020).

Caz ortaminda karsilastigi deneyimlerin kendisini sahnede daha bilingli ve yetkin
bir miizisyen haline getirdigini belirtmektedir. ilk dénemlerinde eser segimi, ton belirleme
ve tempo gibi temel muzikal yonlendirmeler kargisinda zorlansa da, bu sure¢ ona
sahnede liderlik etmeyi, grubu yénlendirmeyi ve sesini yalnizca gizel bir vokalist degil,
badimsiz bir enstriman gibi kullanmayi 6gretmistir. Bdylece sahne pratigi, onun sanatgi
kimligini guclendiren ve performansini estetikten 6te bilingli bir ifade aracina donusturen

temel bir unsur olmustur (Horn, 2020).

Horn, New York'taki jam session deneyimlerinden birinde Roy Hargrove'un
kendisine dogrudan ders verdigini anlatmaktadir. “The Nearness of You” yorumunda
sozleri unuttugunda sahneden kenara ¢ekilmis ve bu durum onu derinden utandirmistir.
Hargrove ise ona sarkinin giris bdlimu, uygun tonalite ve akor degisimleri konusunda
bilgi sahibi olmasi gerektigini vurgulamig, bdylece Horn’a muzigin yalnizca
seslendirmekten 6te derin bir bilgi gerektirdigini gdstermistir. Sanatgi, Dallas’taki caz
mirasinin gicli ancak New York'taki kadar paylasimci olmadigini, 6zellikle eski kusak
muzisyenlerin orada gelenegi aktarmada daha sinirh kaldigini; oysa New York'ta
Hargrove, Jimmy Heath gibi isimlerin jam session’larda gen¢ muizisyenlerle dogrudan

etkilesim kurdugunu ifade etmektedir (Horn, 2020).
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Horn, kariyerindeki en buyuk ilham kaynaklarindan birinin Dee Dee Bridgewater
oldugunu vurgulamaktadir; onun hem siyah bir kadin olarak hem de annelik rolinu
surdurdrken muzik kariyerini inga etmesi, erkek egemen caz dunyasinda kadinlarin
karsilastigi zorluklara ragmen var olabilmenin gugli bir érnegini sunmaktadir. Nota
yazimi, duzenleme, grup kurma ve menajerlik sureglerinde karsilagilan engellere ragmen
Bridgewater'in surekliligi, Horn’'un kendi yolculuguna 1gik tutmustur. Horn, pandemi
kosullarina ragmen hala 6grenmeye acgik oldugunu, New York’a ilk tagindigi dénemdeki
gibi muzigi 6zimsemeye devam ettigini belirterek, sanat pratigini hem kigisel gelisim hem

de toplumsal baglamda sureklilik icinde konumlandirmaktadir (Horn, 2020).

Horn (2020) caz sahnesinin erkek egemen yapisinda oldugunu, kadinlarin siklikla
bir mizisyen olarak degil, toplumsal dnyargilar nedeniyle seks objesi olarak algilandigini
vurgulamaktadir. Kendi deneyimlerinden hareketle, sahnede sayginin ¢ogu zaman
yalnizca performansina basladiktan sonra geldigini, gérinisiine dayali dnyargilarin ise
On planda tutuldugunu belirtmektedir. Bu durumun baslangigta kendisini incittigini, ancak
zamanla bunun bireysel degil yapisal bir sorun oldugunu kavradigini ifade eden Horn,
toplumsal farkindaligin artinimasinin caz ortaminda kadinlara daha fazla alan

acilabilmesi igin kritik oldugunu dile getirmektedir (Horn, 2020).

Horn, toplumsal 6nyargilarin ve rol modellerin eksikliginin kadin muzisyenlerin
karsilastig1 sorunlari derinlestirdigini, bu nedenle egitimin 6zellikle Universite dizeyinde
dénustlrict bir rol oynamasi gerektigini vurgulamaktadir. Ona gére vokalistler
cogunlukla enstrimancilar gibi degerlendiriimedigi icin 6grenme sireclerinde bosluklar
olugmakta, “basit matematikten dogrudan trigonometriye gecmek” benzeri bir hizla
ilerletildiklerinden temel asamalari kacirmaktadirlar. Bu noktada, kadin ya da kendini
kadin olarak tanimlayan muzisyenlere yonelik destekleyici ve yapici bir yaklagim
benimsenmeli; 6érnegdin onlara bir parcanin melodisini birlikte ¢alismayl énermek gibi
isbirlikci yollar izlenmelidir. Horn, bu tur yaklagimlarin 6zellikle caz ortaminda

kapsayiciligi artirabilecegini belirtmektedir (Horn, 2020).

Horn, caz ortaminda kadinlarin jam session’larda cogu zaman diglayici tutumlarla
karsilastigini, bu nedenle kendilerini rahat hissetmelerinin gu¢ oldugunu belirtmektedir.

Kendi deneyimlerinden hareketle, 6zellikle kariyerinin baginda bir vokalist olarak hangi
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parcay! sdylemek istediginin sorulmamasini elestirmekte, bu tir basit bir yaklagimin bile
kapsayicilik agisindan 6nemli oldugunu vurgulamaktadir. Ancak sorunun yalnizca erkek
egemen tavirlardan degil, ayni zamanda universitelerde verilen egitimin yetersizliginden
kaynaklandigini da ifade eder; zira cazin klasik muizik gelenegine indirgenerek
ogretilmesi, onun Afro-Amerikan kdkenleriyle bagini zayiflatmaktadir. Horn’a gére birgok
akademik kurum, siyahi kiltire ve topluluklara gereken saygiy1 gostermemekte; 6érnegin
Abyssinian Baptist Kilisesi gibi mekanlar turistik amagclarla ziyaret edilse de,
mizisyenlerin bu alanlara dogrudan katillarak 6grenme c¢abasi gostermedidi dikkat
cekmektedir (Horn, 2020).

Horn, mizik egitiminin ve caz sahnesindeki pratiklerin yapisal sorunlarina dikkat
cekerek, hem klasik muzikte hem cazda 63renme sureclerinin hald ¢codunlukla beyaz
okullar araciligiyla gerceklestigini ve bu nedenle siyah topluluklarin bilgi ve
deneyimlerinin yeterince merkeze alinmadigini vurgulamaktadir. Ona gére bu mesele tek
bir kisinin ¢ozebilecegi bir sorun degildir; aksine, kadinlar ve erkekler dahil olmak tzere
toplulugun tim kesimlerinin ortak bir bilingle hareket etmesini gerektiren kolektif bir
sorumluluktur. Horn, bu baglamda bireysel diizeyde sefkat ve paylasimin 6nemine isaret
ederek, cinsiyetten bagimsiz sekilde muzisyenlere yapici geri bildirim ve destek
sunulmasinin kapsayici bir mizikal ortam igin temel adim oldugunu belirtmektedir (Horn,
2020).

Darrian Douglas, Jazzmeia Horn’un yalnizca bir vokalist olmadigini, sahnedeki
varligiyla adeta bir enstriman gibi sdyledigini vurgulamaktadir. Onun sesini salt s6zleri
yorumlayan bir ara¢ olarak degil, mizikal bir enstriman gibi kullandigini belirterek bu
Ozelligini stiper gu¢ olarak nitelendirmektedir. Horn’un bu yon, birgok vokalistin farkinda
olmadigi bir potansiyele isaret ederken, mulakatgi icin onun sahnedeki kimligini ve
sanatsal gucunu ayirt edici bir 6zellik olarak 6ne ¢ikarmaktadir. (Douglas & Horn, 2020).
Horn, sesini bir enstriman gibi kullanmanin dogrudan dgretilmedigini, ancak vokalistlerde
var olan bir potansiyel oldugunu belirtir. Kadinlarin gogu zaman uysalliga yonlendirildigini
vurgulasa da kendini magdur degil, gugli ve “galip” bir sanatgi olarak tanimlar (Horn,
2020).
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Ona gore muzik, yalnizca bebop ya da swing gibi kaliplarla sinirli degildir; gegcmisi,
buglini ve gelecegi birbirine baglayan, atalarin mirasini gagdas bir ifadeyle bulusturan

doénustlrtcu bir deneyimdir (Horn, 2020).

2019 tarihli Love & Liberation albumunun besteleme ve dizenleme surecine dair
deneyimlerini kaleme almigtir. Strive From Within: The Jazzmeia Horn Approach'
baslikli ve 21 Agustos 2020’de yayimlanan bu eser, kadinin vokalist ve sanatgi olarak
caz endustrisindeki konumuna iligkin bilgi ve perspektifler sunmakta; ayni zamanda
vokalistlerin caz muzigine hizmet etme bicimlerini ve iyi bir vokalistin Ustlenmesi gereken

rolleri 6gretici bir yaklagimla ele almaktadir (Horn, 2020).

Jazzmeia Horn, gcagdas caz vokali icinde kokli bir konum edinmis sanatgilardan
biridir. 2013 yilinda Sarah Vaughan Vocal Jazz Competition ve 2015 yilinda Thelonious
Monk International Jazz Vocals Competition birincilikleriyle uluslararasi alanda dikkat
cekmis, geng sanatgilar igin érnek teskil eden bir kariyer baglangici yapmistir. Teksas’taki
gospel geleneginden beslenen Horn, sahnede tasidigi ses ve kimlikle gi¢la bir inang ve
sanatsal tutarlihdi yansitir. Yumusak tinisini, 6zellikle Clifford Brown gibi trompetgcilerin
estetiginden beslenen hizli ve dogaglama scat pasajlariyla birlestirerek performansini
O0zgunlestirir. Egitim surecinde sectigi 6gretmenlerle cesur tercihler yapan sanatgi, caz
tarihine dair bilgisi ve saygisiyla birlikte gelisen repertuvari ve sahne Kisiligiyle dikkat
cekmektedir (Vitro, 2017).

Horn, scat vokal Gslubunun gelisiminde baslica esin kaynaklarinin trompetgiler
oldugunu ve ozellikle Clifford Brown ile Roy Hargrove’'un belirleyici bir etkiye sahip
bulundugunu ifade etmektedir. Bunun yani sira Miles Davis, Freddie Hubbard ve Louis
Armstrong’'un sololari da sanat¢inin dodaclama yaklasimini sekillendirmistir. Horn,
Clifford Brown’un en 6nemli katkisinin, kendisine bireysel bir stil gelistirme yénunde ilham
vermesi oldugunu belirtir. Calisma yontemleri arasinda hem vokal hem de enstriimantal
sololarin transkripsiyonu yer almakta; ayrica Jamey Aebersold’'un Jazz Play-A-Long
serisini pedagojik acidan yararli bulmaktadir. Teknik diizeyde ise blok akor ¢alismasinin

onemine vurgu yapmakta, temel akor seslerini (1, 3, 5, 7) gevrimsiz ¢almayi ve her akoru

5 Cok Cabalamak: Jazzmeia Horn Yaklagimi.
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farkli sekillerde seslendirerek varyasyonlar Uretmeyi énermektedir. Bu yaklasim, scat
performansinda armonik farkindalik ve yaratici gesitlilik gelistirmeye yonelik bir yéntem
olarak 6ne gikmaktadir (Vitro, 2017).

Horn, caz vokal geleneginin incelenmesinin en az performans kadar 6nemli oldugunu
vurgulayarak gen¢ vokalistlere belirli klasik kayitlari 6nermektedir. Bu baglamda Sarah
Vaughan with Clifford Brown, The Audience with Betty Carter, Nancy Wilson/Cannonball
Adderley, Ella and Louis gibi albimlerin yani sira Clifford Brown’un tim albidmlerini ve
Ozellikle Rachelle Ferrell’in First Instrument adli ¢alismasini temel basvuru kaynaklari
arasinda goOstermektedir. Bununla birlikte Horn, sanatsal tarzinin Bridgewater'dan
bagimsiz gelistigini ifade etmektedir; Sarah Vaughan Yarismasi sonrasinda yasadigi
ruhsal donlisim ve Afrika koklerine yonelis slrecinde Harlem’de karsilastig
kumaslardan esinlenerek kendi kiyafetlerini dikmeye baslamis, bu dogrultuda Afrika
kumaglari ve bagortulerini sahne kimliginin ayrilmaz bir pargasi haline getirmistir (Vitro,
2017).

Grammy adayi A Social Call (2017) ve Love & Liberation (2019) albimleri,
yalnizca vokal virtidzitesini degil, toplumsal elestiri ve sofistike bestecilik yoninu de
ortaya koymaktadir. Ardindan gelen Dear Love (2021) ve Messages (2024) albimlerinde
ise sanatsal ifadesini derinlestirerek, duygusal ve anlatisal boyutlarini daha da
zenginlestirmigtir. Vilnius’taki Kaunas Caz Festivali’'ndeki performansi, onun sesi, vermek
istedigi mesaji ve caz mirasiyla kurdugu bagi uluslararasi izleyiciye aktarma gucinu
go6stermis; Horn'u sesiyle adeta bir yapi insa eden ve hikdye anlatiminda araci rol

ustlenen bir vokal mimari olarak konumlandirmistir (Pakalniskyte, 2025).

Horn, Sarah Vaughan'dan aldigi ilhamin ardindan bagka sarkicilari da
arastirmaya yonelmis ve ozellikle Rachelle Ferrell'i en buyuk vokal esin kaynagi olarak
g6rdagiana belirtmigtir. Ferrell'in genis ses araligi ve esnekligi, Horn’un sesi yalnizca bir
performans araci degil, bagimsiz bir enstriiman olarak algilamasina katkida bulunmustur.
Bunun yani sira Betty Carter ve Nina Simone gibi sanatgilar, Horn’a kendi kimligine sadik
kalma ve digsal yargilardan bagimsiz bir ifade bigimi gelistirme konusunda cesaret

vermigtir. Sanatgl, sahnede igten bir bigcimde kendini ifade etmenin zorluklarina dikkat
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cekmekle birlikte, zamanla izleyicinin beklentilerinden siyriimay!r ve muzigi oncelikle

kisisel bir deneyim olarak konumlandirmayi 6grenmistir (Pakalniskyte; Horn, 2025).

Horn, sanatsal pratigini sirdurebilmek i¢in halen Gg¢ farkli 6gretmenden destek
aldigini belitmektedir. Bunlardan ilki, tipki bir patolog gibi calisarak konusma ve
diksiyonunun dogru kalmasini ve yogun ifade gucune ragmen vokal tekniginin zarar
gérmemesini saglamaktadir. ikincisi, ona dogaglama basta olmak lizere sahne pratigi ve
tizerinde calismak istedigi farkli miizikal alanlarda rehberlik sunmaktadir. Uglinciisii ise
piyano egitimi vererek Horn’un muzikal bilgisini ve yorumlama yetkinligini battnleyici bir
katki saglamaktadir (Pakalniskyte; Horn, 2025).

Horn, guncel sanat pratiginde c¢ocuklara yonelik bir albim projesi Uzerinde
calismaktadir. Bu projeyi, ¢cocuklarin basit ve tekrarlayici popdler igeriklerin 6tesinde
daha anlamh muzikal deneyimlere erisebilmesi amaciyla tasarlamaktadir. Sanatgi, bu
kapsamda Theo Croker, Brandee Younger, Marquis Hill, Keyon Harrold ve Orrin Evans
gibi dnemli caz muzisyenleriyle is birligi yaparak kolektif bir Gretim sureci gelistirmektedir.
Bu girigsim, Horn’'un muzikal vizyonunu yalnizca yetigkin dinleyiciyle sinirlamayip, yeni
kusaklarin ifadesel ve Kkdlturel gelisimine katki saglayacak bicimde geniglettigini

gostermektedir (Pakalniskyte; Horn, 2025).

1.2.2.1. “Searchin’ Analizi

Searchin’ adli parga armonik agidan incelendiginde, temel olarak do minér
ekseninde ilerlemekle birlikte yer yer do majoére yodnelen tonal sapmalar icerdigi
gorulmektedir. Armonik yapi; modal interchange uygulamalari, mindr kadans oruntuleri,

altere dominant kullanimi ve kisa gegis akorlariyla gesitlendirilmistir.

Armonik yapi slrekli tekrar eden ii-V zincirlerinin farkli renklerde gesitlenmesi
Uzerinden sekillenmektedir. Ozellikle Dm7b5-G7 dénisleri, form boyunca merkezi bir

dominant ekseni yaratmakta ve kadans yonelimi G7 Gzerinde yogunlasmaktadir. C mindr
ve C major arasinda maj7 ve maj7#5 gibi renklerle ortaya gikan modal etkilesim, tonal
merkezin C etrafinda kalmasini saglamakta; ancak ¢ozilme egilimi gogunlukla G7

Uzerine yonelmektedir.
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Parga zaman zaman major ii-V-l kadanslarina referans verse de, armonik dilin temelini
half-dim-V7 iligkileri izerinden dongiisel ilerleyen bir yapi olusturmaktadir. Ozellikle 20-
22. olgulerde tonal baglamin kisa sureli C majore yonelmesi, paralel majér modal
interchange etkisi yaratmaktadir. 21. olcudeki #5 (augmented) ses tonik algisini
sturdirmesine ragmen tam ¢ozulmeye yonelmeyen bir gerginlik Gretmekte, bdylece agik

uglu bir tonal atmosfer olugmaktadir.

Ornek 20: “Searchin’” 19-22 dlgiiler

Solonun en dikkat gekici bolimi olan 20 ve 21. Olgiide basta do oldugu igin diminished
scale gibi baglayan melodide akor mindér major 7 gibi dusundlerek kurgulanmig
olabilecegi intimali degerlendirilebilir. Bir diger deyisle melodinin basta Do altere gibi
tinlamasi, sonra mindr major 7’ye baglaniyor gibi gézukmesi dikkat gekicidir. A major triad
(C(b9)ya goénderme, 13 voicing olarak duglUndlebilir.) Melodinin gidisati akor olarak
kurgulandiginda C#dim, F ikinci ¢evrim, G ikinci ¢evrim ve A major ikinci gevrim
kullanirken C#dim hari¢ melodide altere hissiyati varken ayni zamanda minér major gibi
de duyulmaktadir. Bunun yorumlayanin perspektifine gore degisebilecegi géz éniinde
bulundurulmalidir. Horn, burada esasen altere yapma niyetiyle yola ¢ikmis ve dolayisiyla
akor digi ses kullanimi gibi duyulmus olabilir, fakat sesinin kaymis oldugu ve detone
oldugu da degerlendiriimelidir. Ozellikle bu kisimda ayni zamanda trompet solosu
hissiyatinin da oldugu sdylenebilir. Buna benzer yaklasimlarin Woody Shaw tarafindan
da sikhkla kullanildigr gézlemlenmistir. (Woody Shaw, 8.21.1985 Charles Hotel
Cambridge konserinden There Is No Greater Love yorumu 7,8, 10. Olguler heksatonike
ornek, 14-15. Olgliler hem heksatonik hem de metrik kaymanin (gli gruplarla kullaniimig
olmasi sebebiyle drnek olarak gdsterilebilir). Re-sol G769 ‘a génderme yapmaktadir. 20-
22. Olgulerde tonal merkezden uzaklagan armonik renklerin kullanimi belirgin bir gerilim

yaratmaktadir.
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Horn'un solosu melodik olarak incelendiginde, net, akici ve anlasilir bir
dogacglama kurgulanmigtir. Girisinde ana melodiden yararlanarak varyasyon olusturdugu
gorilmektedir. ilk A bolimindeki tekrarll sekvensler ana melodiye géndermede
bulunmakla birlikte, inici dizisel motifler gérilmektedir. Horn, C dogal minér gamindan
tiretilmis, 5. dereceden (sol) baslayip asagi yonelen bir motif (sol-fa-mib-re-do)
kullanarak soloya baglamakta; bu motifin art arda iki kez yinelenmesi ve off-beat yerlesimi
ile cimleye ritmik esneklik kazandirmaktadir. Ayni zamanda bu sekilde bir baglangi¢ esas
melodiye de benzedidi igin, melodinin etrafindan dolagarak maotifler Urettigi sdylenebilir.
C minor major 7 akoru Gzerinde bu dogal mindr materyalin kullaniimasi, modal bir gerilim
yaratarak ifade katmanini zenginlestirmektedir. B bolimuantn sonunda Uglemeli yapilarin
tekrarli motiflerle birlikte duyulmasi, melodik ctimlelemenin tflemeli ¢algi dogaglamasina
benzer bir karakter tasidigini disindirmektedir. Tim bunlarin sonucunda melodik yapi,

diyatonik dizi malzemesi ve arpej kullanimina dayanan yatay bir gelisim gostermektedir.

Horn’un dogaclamasi melodik agidan yatay ve sekizlik kullaniminin yogun oldugu
bir akis sergilemektedir. Bununla birlikte, bazi bdlimlerde Gclemeli gruplarin
yerlestiriimesi ve ritmik yer degistirme kullanimi, 8lgl ici subdivision' diizeyinde
gesitlenme olusturarak ritmik algiy1 derinlestirmektedir. 200 metronom 4/4 6lgu biriminde
yorumlanan parcada, metrik dizleme tam olarak oturmayan Uglu yapilarin kullanimi
polimetrik bir etki yaratmakta ve 6zellikle A bélimunun girisinde (9-10. dlgller) ve B

boélumundeki gegiglerde belirgin bicimde duyulmaktadir.

Ornek 21: “Searchin’” 9-10. Olgiiler
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200 tempo ve 4/4 dlgu birimindeki bu pargada, metrik diuzleme tam olarak

oturmayan uglu grup baglarinin kullanimi gérulmekte, ayrica B1 bolimanun 2. dlgisunun

16 Ritmik alt boliumlendirme.
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3. élglisiine baglaniginda yani yine solonun en dikkat gekici kismi olan 20-22. Olgiiler

arasinda gorulmektedir.

Ornek 22: “Searchin’ 19-22. Olgiiler

Solo boyunca 1-3. ve 17-19. olgllerde neredeyse birebir benzer motiflerin
yinelenmesi form iginde yapisal bir paralellik yaratmaktadir. Solo armonik gerilime ek
olarak yer yer uygulanan ritmik yer degistirme ve UglU gruplar ile birlikte, ritmik derinlik ve
cesitlilik icermektedir. Bu armonik gerilimin ritmik yer degistirme ile eszamanli sunulmasi
modern bir ifade perspektifine isaret etmektedir. Horn’un tonal beklentiyi zaman zaman
bilingli bicimde esnettigi; modilasyon, altere ve upper structure sesleri ile ifade

yogunlugunu artirdigi gérilmektedir.

Scat hece kullanimi bakimindan Horn, Betty Carter gelenegiyle iligkilendirilebilir.
Bu benzerlik yalnizca melodik varyasyon Uretiminde degil, hece segimi ve bunlarin
artikilasyona olan etkisinde de gorilmektedir. “Tight” pargasinin glinimizde c¢ogu
sarkici tarafindan da seslendirildigi dugtnudldiginde yorumuyla Carter estetigine en

yakin yaklasimi sergileyen isimlerden birinin Horn oldugu séylenebilir.

Sonug olarak, Horn’un bu solo 6zelinde literatire tagidigi yeniliklerin; ritmik yer
degistirme, 6zgin scat hece kullanimi ve digsal notalarin kullanimi gibi ¢agdas

dogaclama yaklagimlari oldugu belirgin bicimde gérulmektedir.
1.2.3. MICHAEL MAYO (1.06.1992)

Neo-soul ile bebop dilini hibrit bir vokal estetiginde, yani cross-genre'” bir
yaklagimla birlestiren isimler arasinda Michael Mayo, Esperanza Spalding ve Gretchen

Parlato gibi cagdas sanatgilar dne gikmaktadir. Bu sanat¢ilar icinde geng kusak temsilcisi

7 Literatiirde de yer alan bir kavram olan tlrlerarasi bir dogaglama ve bestecilik yaklagimi
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olan Michael Mayo hakkinda henlz kapsamli akademik calismalarin sinirli olmasi
nedeniyle, bu arastirmada agirlikh olarak kendi réportajlarindan ve sdylesilerinden elde
edilen bilgiler kullaniimistir. Bu durum, ¢calismada Mayo’ya iliskin verilerin buyuk élgtide

birincil kaynak niteliginde degerlendiriimesine imkan saglamaktadir.

Los Angeles’ta buylyen vokalist ve besteci Michael Mayo, muizikal agidan
oldukca zengin bir aile ortaminda yetismistir. Annesi Valerie Pinkston, Diana Ross ve
Whitney Houston gibi uluslararasi Gine sahip sanatgilarla birlikte galismis profesyonel bir
vokalisttir. Earth, Wind & Fire ile sahne alan ve American Idol gibi populer projelerde
gorev alan babasi Scott Mayo ise ginimuzde Sergio Mendes’in muzik direktorlGgunu
surdirmektedir. Bdyle bir ¢cevrede yetismis olmak, Mayo’nun erken yaslardan itibaren
muzik alaninda basarili bir kariyerin mumkun olabilecegine dair guglu bir algi

gelistirmesine zemin hazirlamistir (Mayo, 2022).

Erken yaslardan itibaren aile Gyelerinin profesyonel mizik yasamlari sayesinde
biylk sahne prodiksiyonlarina, Earth, Wind & Fire’a ek olarak Luther Vandross, ve
Beyoncé gibi sanatgilarin sahnelerine de taniklik etmesi Mayo’nun muzikal deneyimlerini
zenginlestirmistir. Cocukluk doneminde alisildik gibi gériinen bu deneyimler, yetiskinlikte
Mayo tarafindan olaganusti bir muzikal sosyallesme ve siradigi deneyimler olarak
degerlendiriimektedir (Toth, 2025).

Cazla iligkisi, LA County High School for the Arts’'ta opera yerine caz bélumuna
tercih etmesiyle kurumsal bir gergeve kazanmis; lise 6ncesinde babasi tarafindan Miles
Davis’in Kind of Blue albimu, anneannesi tarafindan ise Ella Fitzgerald'in kapsaml
antolojisiyle desteklenen dinleme pratigi, muzige olan yoneliminin kalici bigimde caz

ekseninde sekillenmesine katkida bulunmustur (Toth, 2025).

Michael Mayo, New England Conservatory’de (NEC) aldigi egitim sirasinda farkli
muzik tdrleriyle tanisarak sanatsal ufkunu genisletmis ve kendi muzikal kimligini
sorgulamaya baslamistir. Sonrasinda 6grenimine devam ettigi, giinimizde Hancock
Institute olarak bilinen Thelonious Monk Institute of Jazz Performance ona dogaglama,

kompozisyon ve grup i¢i muzikal etkilesim konularinda derinlesme olanagi saglamistir.
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Mayo’nun ifadesiyle, NEC egitimi sanatsal yolculugunun baslangic noktasini
olustururken, Institute deneyimi muzikal yonelimlerini somutlastirmasina ve profesyonel

dinyaya aciimasina katkida bulunmustu (Mayo, 2022).

Michael Mayo’'nun lisans egitimini stirdirdigud New England Conservatory’deki
calisma deneyimleri, onun muzikal kimliginin gelisiminde 6nemli bir rol oynamistir. Bu
surecte vokal alaninda Dominique Eade ile calismig, ayrica cazin 6nde gelen
isimlerinden Jerry Bergonzi, John Lockwood, Miguel Zenén ve Donny McCaslin gibi
muzisyenlerle birebir dersler yapmistir. Farkli yaklagsimlara sahip bu sanatgilarla
calismak, onun teknik ve stilistik gesitlilik kazanmasina, ayni zamanda NEC’nin
disiplinlerarasi ve agik 6grenme ortaminda farkli bakis agilarini butlnlestirmesine de
olanak saglamistir. Bu deneyimler, Mayo’nun vokalist olarak sesini bir enstriman gibi ele

alan yaklasiminin akademik ve pratik zeminini gag¢lendirmistir (Mayo, 2021).

Michael Mayo, lisans egitimini tamamladiktan sonra Thelonious Monk Institute’a
kabul edilmistir. Baslangig¢ta ylksek lisans yapmayi planlamasa da, bu programa katilimi
ona UCLA’dan yiksek lisans diplomasi ve enstitiden ek bir sertifika kazandirmistir.
Oldukga segici olan bu kisa sureli program, iki yil boyunca ayni toplulukla ¢galisma, birlikte
ders gérme ve yogun bir mizikal paylasim sureci Uzerine kuruludur. Katilimcilar giinin
blylk bdlimunU beraber gecirerek mizikal baglarini glgclendirmis, ayrica Herbie
Hancock, Wayne Shorter, Gretchen Parlato ve Luciana Souza gibi konuk sanatgilarla

birebir ¢alisarak deneyimlerini derinlestirmistir (Mayo, 2021).

Michael Mayo’'nun enstitide edindigi deneyimler onun muzikal yaklasiminda
kalici izler birakmistir. ilk olarak, Hal Crook ile g¢alismasi sirasinda bir vokalist olarak

“comping™'®

yapmaya tesvik edilmesi, ona sarki sGylemenin yalnizca 6n planda olmayi
degil, ayni zamanda eglikgi bir iglev Ustlenmeyi de kapsayabilecegini gostermistir. Bu
durum, dogaclama sirasinda odak noktasini bireysel ifade yerine kolektif mizikal baglam
Uzerine kaydirmasina imkan taniyarak ona farkl bir zihinsel perspektif kazandirmigtir. Bir

diger 6nemli deneyimi ise Herbie Hancock’un teknoloji, toplum ve muzik iligkisine dair

'8 Piyanoda eslik etme.
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aktardiklaridir. Hancock, Mayo’nun muzigi yalnizca ifadesel bir pratik olarak degil, ayni
zamanda c¢agdas edilimlerle etkilesim halinde dinamik bir alan olarak disunmesini
saglamigtir. Hancock’'un 6zellikle 1970’lerdeki yenilikgi ¢alismalari, mizikte teknolojik
olanaklarin yaratici kullanimina dair ilham verici bir drnek sunarak Mayo’nun kendi sanat

anlayisini derinlestirmistir (Mayo, 2021).

Michael Mayo, Herbie Hancock ile giktigi 2018 sonbaharindaki Giney Amerika
turnesini kariyerinde dénim noktasi olarak nitelendirmektedir. Sanatgi, Kolombiya, Sili,
Brezilya, Uruguay ve Arjantin’i kapsayan bu turneyi gerceklesmis bir hayal olarak
gormektedir. Bu turnede sahneyi Hancock’a ek olarak armonikada Gregoire Maret, basta
James Genus ve davulda Justin Brown gibi segkin muzisyenlerle paylasmistir. (Mayo,
2021). Mayo (2021), turne surecinde prova deneyimlerinin kendisine farkli bir bakis agisi
kazandirdigini belirtmektedir. Sanatgi, baslangigta Hancock’un genis repertuvarini
bitlnlyle 6grenmeye ¢alissa da bunun imkansiz oldugunu fark etmis ve pargalarin prova
oncesi kisa sire iginde belirlendigini ifade etmistir. Hancock’un prova yaklasimi, énceden
belirlenmis bir programdan ziyade organik ve esnek bir yapiya dayanmis;
muzisyenlerden oneriler alinarak repertuvarin geceden geceye dedistigi bir slre¢
olmustur. Mayo, ilk iki konserde yogun bir sekilde hata yapma kaygisiyla micadele
ettigini, ancak Hancock’un kendisine “sadece kendin ol” diyerek onu dogalligini ortaya
koymasi konusunda tegvik etmesi sonucunda daha iyi hissettigini aktarmaktadir. Bu
deneyim, sanatc¢i acisindan, teknik dogruluk kaygisindan ziyade Ozgunlugin ve
farkindalidin mizikal yaraticilikta temel degerler oldugunu pekistiren bir 6grenme sureci
olmustur (Mayo, 2021).

Ayni sekilde Herbie Hancock ile ¢calismalari sirasinda Mayo’nun dikkatini gceken
bir diger durum ise Hancock’in prova surecine dogrudan katiimasi ve teknik ayrintilara
bizzat 6zen géstermesiydi. Sanatgi, Hancock’un stattisiinde biri igin siireci yalnizca mizik
direktérine birakmanin kolay olabilecedini, ancak onun her agsamada yer alarak hem ekip
calismasina hem de mizigin buttnselligine dnem verdigini ifade etmektedir. Bu yaklasim
ile Mayo’ya gore (2021) liderlik yalnizca sanatsal vizyonla degil, ayni zamanda kolektif
slrece aktif katihmla da sekillenmektedir (Mayo, 2021). Sonug olarak, repertuvarin son

anda degisebilmesi, birlikte karar verebilme gibi kolektif siregler de dogaglama
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olgusunun sadece enstrimantal pratikte degil, disinsel pratikte de yer aldigini ortaya

koymaktadir.

Mayo (2021), looping™ pratigine lisans egitiminin son yilinda New England
Conservatory’de tesadifen basladigini aktarmistir. Looping performanslarinda yalnizca
bir teknik ara¢ degil, ayni zamanda besteleme, dizenleme ve ¢ok katmanli vokal yapilar
inga etme imkani sunan yaratici bir unsur haline gelmistir. Mayo Looping pratiginde her
performansin benzersiz bir deneyim sundugunu vurgulamaktadir. Sanatgi, bir caz
standardini walking bass/ytrlyen bas hatti ile sGylerken ilk kez eszamanli olarak piyano
esligiyle birlestigini ve bu kararin tamamen anlik bir dogaclama sonucu ortaya ¢iktigini
belirtmektedir. Bu suregte entonasyonun belirleyici roline de dikkat ceken Mayo, 6zellikle
a capella yorumlarda kulak aliskanhgi nedeniyle hafif peslesme egilimi gdsterdigini ve
sesinin ¢ogunlukla A=432 civarinda konumlandigini ifade etmektedir. Dolayisiyla,
klavyeyle entonasyon uyumunu koruma kaygisi tasisa da, performans sirasinda buyuk
6lcide tonda kalarak dogaclamay surdirebilmistir (Mayo, 2021). Bu durum, vokal ve
enstrimantal eslik entegrasyonunun dogaglamada teknik dikkat ile yaratici

kendiligindenlik arasindaki iligkisini ortaya koymaktadir.

Mayo (2021), looping pratiginin merkezinde melodik, ritmik ve armonik 6gelerin
yani sira degisik tinilar kesfetmenin de bulundugunu belirtmektedir ve looping slirecini
biiylik 6lglide dogaglamaya dayali bir deneyim olarak tanimlamaktadir. Ozellikle sesini
katmanlama yéntemine vurgu yapan sanatg¢i, ayni partiyi kendi orijinal sesinde, daha
koyu ve daha parlak versiyonlari seklinde g farkli renkte kaydederek birden fazla kisi
soyliyormus izlenimini yaratmaktadir. Bu ydntem, hem tinisal ¢esitlilik saglamasi hem de
dogacglama performanslarda yeni olanaklar sunmasi agisindan surekli kendini besleyen
bir stre¢ olarak tanimlanmaktadir. Mayo, bu yaklagimi zaman zaman yaptigi “two-parter’
adh loop galismasi Uzerinden 6rneklemis, performanslarinin teknik oldugu kadar yaratici
bir boyut da tasidigini géstermistir (Mayo, 2021). Yeni bir loop’a baslarken genellikle
dogaclama yapip telefonuna kaydederek hosuna giden fikirleri yakaladigini, ardindan bu

fikirleri bas, melodi, pad ve ritmik 6geler gibi bolimlere ayirarak ayri ses notlari halinde

% Tek kisilik ve gok sesli bir mizik yapmak amaciyla seslerin veya enstrimanin miizisyen
tarafindan ¢alinarak katman katman kaydedildigi bir elektronik mizik aleti.
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arsivledigini belirtmektedir. Ornegin Giant Steps diizenlemesi, aslinda parganin (izerinde
solo galismak istemesinden dogmustur; New York’a tasindiginda elinde sadece akor
basabildigi bir melodika oldugu icin sikildigindan looper kullanmaya ydnelmistir. Bu
yaklagsim zamanla sahnede uygulanan bir formata dénismustir. Sanatg¢i ayrica, beste
sureci ile looping arasindaki farki vurgulayarak, Universite yillarindan bu yana siir

yazdidini ve son dénemde bu Uretimlerini daha goérunur kildigini ifade etmektedir.

2016’da egitimini tamamladiktan sonra tasindigi New York’ta yaklasik yedi yil
yasadiktan sonra 2023 sonbaharinda Los Angeles’a geri ddnmustu (Toth, 2025). Michael
Mayo’nun muzikal yaklasimi, sesi yalnizca bir iletisim araci degil, ayni zamanda bagimsiz
bir enstriman olarak ele almasiyla dikkat cekmektedi (Spellman, 2021). Bu dogrultuda
Kneebody grubu ile yaptidi kayitlarla da deneyimini zenginlestirmektedir. Bunun yaninda,
beste ve sarki yazim sireglerine yonelik digtinceleri ile COVID-19 pandemisi ddbneminde
Uretkenlik Uzerine gelistirdigi yaklagimlar, sanatginin yenilikgi ve disiplinlerarasi

yonelimini ortaya koymaktadir (Spellman, 2021).

Michael Mayo, pandemi surecinde uretkenlik deneyimini degerlendirirken 6zellikle
baslangi¢c asamasinin gugligune dikkat gekmektedir. Ona gore, bir ise basladiktan sonra
surecin akisina girmek kolay olsa da, Uretkenligi baglatmak 6nceye kiyasla daha zordur.
Michael Mayo’nun ifadesine gore, uretkenlik ve motivasyon slreglerinde zaman
baskisinin belirleyici roli 6nemlidir. Sanatgi, 6zellikle belirlenmis son teslim tarihlerinin
yaraticilik i¢in guglu bir itici gu¢ oldugunu vurgulamaktadir. Kendi deneyimine gore, yeni
muzikler bestelemek icin yeterli zamana sahip olmak her zaman Uretkenligi garanti
etmemekte; performansin ne zaman sahnelenecegine dair belirsizlik, eserin ayrintilarina
yogunlasmayi zorlastirmaktadir. Bu durum, acik¢a tanimlanmig bir zaman gizelgesinin,
sanatsal uUretimin ydnlendiriimesinde ve odaklanmanin saglanmasinda kritik bir iglev

ustlendigini géstermektedir (Mayo, 2021).

Bobby Spellman’in 2021 yilinda yaptigi degerlendirmeye gére, Michael Mayo’'nun
vokalist olarak yaklagimi 6zellikle dikkat ¢ekicidir. Spellman, onun sesi yalnizca bir ifade
araci degil, ayni zamanda bir mizik enstrimani olarak ele aldidini, bu nedenle sarki

sOyleme ve muzik Uretiminde kontrolli ve enstrumantal bir niteligin 6ne ¢iktigini
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belirtmektedir. Mayo da bu tespiti dogrular bigimde, sesin bir mizik enstrimani oldugu
duslincesine katilldigini ve sesin mekanizmasina bilingli bir 6zen gdsterdigini
vurgulamaktadir. Ayrica, NEC Jazz Lab deneyiminde Becca Stevens ile birlikte insan
sesinin en kdguk ayrintilarina odaklanan vokal egzersizleri Gzerine galismalari, onun
sesin en kuguk ayrintilarda bile nasil isledigini kesfetmeye yénelmesini yansitmaktadir
(Spellman; Mayo, 2021). Bu da onun vokal ¢aligmalarinda teknigin énemini gdsteren bir

yaklasimi oldugunu dogrular niteliktedir.

Michael Mayo’nun aktarimlarina gore, vokal calismalar yalnizca sesin dogru
uretimine degil, ayni zamanda duyum ile sesin iligkisini, yani kulak egitimini geligtirmeye
de odaklanmaktadir. Sarkicilarin kendi seslerindeki “groove’lari, yani belirli bir melodik
seklin dogru yerlesimini bulmalari gerektigini vurgulamakta; aksi halde entonasyon
hatalari ya da ifadedeki eksikliklerin ortaya cikabilecegini belirtmektedir. Bu baglamda
kuguk dlgekli egzersizler, 6zellikle dogru perdeye oturabilme ve sesin inceliklerini kontrol
edebilme becerisini desteklemektedir. Mayo, vokalistler i¢in kulak egitiminin, enstrimani
digsal bir aracla degil, dogrudan bedende tagimanin getirdigi guclukler nedeniyle 6zel
6nem tasidigini ifade etmektedir. Bu durumu, gdstergesiz ucan bir pilot veya karanlikta
galisan bir cerrah metaforuyla agiklamaktadir. Ayrica ses ¢ikarmadan, yalnizca zihinde
dogaclama solo yapma pratigi, bireyin igitsel hayal gliciini giclendirerek kulak ile ses

arasindaki baglantinin daha saglam kurulmasina katki saglamaktadir (Mayo, 2021).

Mayo’nun (2021) ifadeleri, vokalistlerin kimlik arayisi ve ses gesitliligi konusundaki
ikilemlerini de yansitmaktadir. Sanatgi, geleneksel olarak sarkicilarin belirli bir ses ya da
tarz kalibina sikistinldigini, ancak sesin sundugu sinirsiz imkanlar kargisinda bu tir
sinirlamalarin yaraticihgi kisitladigini belirtmektedir. Bu nedenle, farkh tinisal ve teknik
alanlarda denemeler yapmay: bir kesif sureci olarak gérmektedir. Bununla birlikte, kendi
sesini kaybetme endisesi tasidigini da dile getiren Mayo, 6zellikle Gniversite ve lisansustu
egitim surecinde “benim sesim nedir” sorusu etrafinda yogun bir kaygi yasadigini ifade
etmektedir (Mayo, 2021). Bu durum, vokal olarak kimligin hem bireysel hem de pedagojik

duzeyde surekli yeniden tanimlanan bir olgu oldugunu gostermektedir.
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Mayo (2021), sanatsal kimlik ve estetik tercihlerin sabit degil, zamana bagli olarak
degisen dinamik bir siire¢ oldugunu vurgulamaktadir. Ogrencilik déneminde ilgisini ceken
unsurlarin bugtinkiinden oldukga farkh oldugunu, gelecekte de farklilasacagini belirten
sanatcl, bu nedenle simdiki anda kendisine hitap eden unsurlara odaklanmay bilingli bir
tercih olarak gérmektedir. Ona gére, sanatsal yonelimler bicim degistirse de 6zde
varliklarini korumaktadir. Bu yaklagim, sanatc¢inin kati bir tarza bagh kalmak yerine,
degisime ve gesitlenmeye acik olmasinin yaraticihdi besledigini gdstermektedir. Boylece,

sanatsal ifade slreci sinirsiz olasiliklarin kesfine dénismektedir (Mayo, 2021).

Mayo’nun (2021) yaratim surecine iligkin agiklamalari, besteleme ve so6z
yaziminda ¢ok yonlu ve deneysel bir yaklasim benimsedigini gostermektedir. Lisans ve
yuksek lisans déneminde agirlikli olarak piyanoda galigirken, son yillarda ¢ogunlukla
Logic® Uzerinde beat Uretip bunun Uzerine dogaglama yaparak melodiler gelistirdigini;
kimi zaman ise herhangi bir enstrimana bagh kalmadan, yalnizca ses yoluyla fikir
uretmeye yoneldigini belitmektedir. Sanatgiya goére bu yoéntem, enstrimanin fiziksel

aligkanliklarinin sinirlayicihdini agsmaya yardimci olmaktadir.

Sanatcinin ilk albimi “Bones” tumuyle kendi bestelerinden olusmakta ve Andrew
Friedman (klavye), Robin Betas (davul) ile Nick Campbell'in (bas) yani sira, bir parcada
ebeveynlerinin de yer almasiyla aile temelli bir proje niteligi tasimaktadir. AlbUum
kayitlarinin ~ tamamlanmis  olmasina ragmen yayimlanma slrecinin  henuz
kesinlesmedigini ifade eden Mayo, bu calismayi kariyerinde énemli bir adim olarak
konumlandirmaktadir. Ayrica, Los Angeles’a donlglerinde ailesiyle sahne deneyimlerini
paylagmaya devam etmesi, onun muzikal yolculugunda aile baglarinin surekliligini ve

sanatsal uUretimindeki merkezi rollinu géstermektedir (Mayo, 2021).

Michael Mayo’nun albumleri ve caz standartlarini yorumlayig tarzi incelendiginde
caz dilini R&B ve neo-soul ile harmanlayan cross-genre bir yaklagimi benimsedigi
goOrulmektedir. Shrire (2022), “The Jazz Session #592: Michael Mayo” bdliminde,

kariyeri boyunca Ben Wendel ile kayitlar gergeklestiren, Shai Maestro ile ig birligi yapan

20 Bilgisayar destekli miizik kayit ve prodiiksiyon programi.
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ve Herbie Hancock'un turnesinde yer alan Michael Mayo’nun, farkli muzikal ortamlar
araciligiyla caz, R&B ve neo-soul gibi turlerin ortak estetik temellerini kesfetmesinden
bahsedilmektedir. Burada yapilan réportajda sanatci, Moonchild, D’Angelo ve Erykah
Badu gibi isimlerden etkilendigini, mlzikal ifadenin 6ziinde evrensel oldugunu ve sadece

farkh Usluplarla disa vuruldugunu belirtmektedir (Mayo, 2022).

Crane’e gore (2022) Michael Mayo, caz temelli bir altyapiya sahip olmakla birlikte
mizikal sinirlari asarak R&B, soul ve pop unsurlarini da ifade bigimine dahil eden bir
sanatci olarak one gikmaktadir. Ailesinden edindigi muzikal mirasin yani sira egitim ve
sahne deneyimlerinin glclaligu onun 2021 yilinda Mack Avenue Records etiketiyle
yayimlanan “Bones” albuminde de belirgin bir sekilde gériulmektedir. Bu albim,
sanatcinin kariyerinde yalnizca bir baglangig niteliginde kabul edilmekte ve onun muizige
baghligini, sanatsal duristlGguna ve kusaklar arasi aktarimi temsil eden bir érnek olarak
degerlendiriimektedir. (Mayo, 2022).

Dinleyicilerden olumlu tepkiler alan Bones albimu, sanat¢inin kendine 6zgi
muzikal kimligini ortaya koyan tutarh bir ifadesel gergeveye sahiptir. Eserlerde karmasik
armonik yapilar ve ritmik ayrintilar bulunmakla birlikte, butininde samimi bir ifade
sunulmaktadir. Ozellikle “You and You” adli sarkidaki kisa siireli modilasyonlar,
dinleyiciye beklenmedik ve Uslup agisindan etkileyici bir deneyim sunmaktadir (Mayo,
2022).

Albumin son pargasi olan “Hold On” ise ayr bir duygusal yogunluk
barindirmaktadir. Bu pargada Mayo, annesi Valerie Pinkston ve babasi Scott Mayo ile
birlikte diet yapmistir. Sézleri annesi tarafindan yazilan sarki, bir ebeveynin gocuguna
yonelik sevgi ve destek mesajini igeren bir mektup niteligi tagimaktadir. Sanatgi, sarkinin
kendisi igin oldukga kisisel bir anlami oldugunu ve dinlediginde hala duygusal bir etki

yarattigini ifade etmektedir (Mayo, 2022).

Michael Mayo’nun sanatsal yaklasiminda durustlik temel bir ilke olarak 6ne
cikmaktadir. Sanatgi, muzik turlerine yonelik kategorilerin dinleyiciler igin yonlendirici bir
niteligi oldugunu kabul etmekle birlikte, yaratim surecinde bu sinirlamalarin belirleyici

olmasina izin vermemektedir. Ona goére asil énemli olan, kendini samimiyetle ifade
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edebilmek ve bu ictenligin sanat¢i kimliginde dogal bir batiinlik duygusu olusturacagina

glvenmektir (Mayo, 2022).

Muzik dinyasinda profesyonel gelisim, yalnizca teknik beceri ve c¢alisma
disiplinine degil, ayni zamanda kisisel farkindalik ve iletisimsel yetkinliklere de baglidir.
Ozellikle geng miizisyenlerin, elestiriye acik olma, égrenmeye istekli davranma ve
gerektiginde haksiz durumlara karg! durabilme becerileri 6nemlidir. Bu baglamda “ego
tetikleyicileri” kavrami, kisinin elestiri ya da ydnlendirme karsisinda gereksiz savunmaya
gecme egilimini tanimlamakta ve bu tir farkindaliklar hem bireysel hem de toplumsal
iliskilerde yapici tutumlar gelistirmeyi saglamaktadir. Ayrica caz dinyasinin tarihsel
olarak hiyerarsik ve geleneksel yapisi, gen¢ muizisyenlerin eski kusaktan olanlarin
olumsuz tutumlariyla karsilagmalarini kaginilmaz kilmaktadir. Mayo’nun 6nerisi, bu gibi
durumlarda kisisel sinirlari korumak ve bagkalarinin sorunlarini igsellestirmemektir. Ote
yandan, surekli dinleme, dizenli ¢alisma ve canli mizik deneyimlerine katiimanin,
bireysel gelisim ve yaraticilik i¢in en az teknik ¢aligma kadar, hatta ondan daha fazla

6nem tasidigi belirtiimektedir (Mayo, 2021).

Michael Mayo’nun Fly alblimu, sanatginin yaratim strecinde benimsedigi birakma
yaklasimini ve dogalliga duydugu gliveni yansitan kisisel bir caligmadir. Onceki albiimii
Bones (2021) pandemi kosullarinda yayimlandidi icin konser deneyiminden mahrum
kalmis olan Mayo, bu kez albumun ekim ayinda ¢ikmasiyla birlikte onu sahneye tagsima
firsati bularak dinleyicinin tepkisini anlk olarak deneyimlemistir. Mizikal fikirlerin fazla
zihinsellestiriimeden ilk iggudulere dayal olarak sekillendigi bir sire¢ sonucunda ortaya
¢cikmig olan bu albimin adi hem yaraticihdin 6zgur akisini hem de zamanin hizla gegisini
simgelemektedir. Linda May Han Oh (kontrbas), Shai Maestro (piyano, Rhodes) ve Nate
Smith’in (davul) yer aldigi kayit ekibi, yalnizca tek bir prova ve iki gunlik stlidyo
calismasiyla albimu basariyla tamamlayinca, arta kalan siirede “Spring Can Really Hang
You Up the Most” adli standart baladin kaydedilmesi mimkun olmustur. Bu hizli ve yogun
slire¢, Mayo’'nun muzikal vizyonunun berraklik, guven ve kolektif yaraticilik Gzerinden

nasil somutlagtigini gostermektedir.

Bazi dinleyicilere gére Michael Mayo’nun oladandistu ses araligi ve farkh tini

uretme kapasitesi Bobby McFerrin’i hatirlatmaktadir (Doyle, 2025). Mayo ise bu
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benzetmeyi buylk bir 6vgu olarak degerlendirdigini, McFerrin’in kariyeri boyunca en
onemli idollerinden biri oldugunu ve 6zellikle onun yalnizca vokalden olusan “The Voice”
albimidnu yodun sekilde dinleyerek pratik yaptigini ifade etmektedir. Bu albimin kendi

vokal gelisiminde belirleyici bir rol oynadigini vurgulamaktadir (Mayo, 2025).

2025 yilinda ilk kez dizenlenen Nomad Jazz Festival, caz dinyasinda yeni caz
festivallerinin olusmasi agisindan 6nemli bir baslangi¢ noktasi olarak 6ne ¢ikmigtir.
Michael Mayo da bu festivalde sahne almis ve etkinligin agilisina katki saglamistir.
Réportajda belirtildigi Gzere, koklu caz festivallerinin yani sira yeni bir festivalin “en
basindan” parcasi olmak, sanatgi i¢cin heyecan verici bir deneyim olmustur. Bu durum,

onun kariyerinde énemli bir ilk olarak gértlmektedir (Doyle, 2025; Mayo, 2025).

Mayo, zamanda geriye gidip herhangi bir caz sanatg¢isini dinleme sansi olsa ilk
tercihinin Ella Fitzgerald olacagini belirtmektedir. Onu halen en sevdigi caz
vokalistlerinden biri olarak tanimlayan Mayo, Fitzgerald'in dinledigi ilk caz sarkicisi
oldugunu ve kendisini bu mizige asik eden kisi olarak gérdiginid ifade etmektedir.
Ozellikle Fitzgerald'in “How High the Moon” yorumunun hem stiidyo versiyonunu hem de
bes dakikalik solosunu igeren canli kaydini dinlediginde, yaklagik on G¢ yasinda oldugunu
ve bu deneyimin onda “Her ne ise, ben de bunu yapmak istiyorum” dislncesini
uyandirdidini aktarmaktadir. Ayrica Fitzgerald’s New York'taki Village'da (Greenwich
Village) izlemeyi hayal ettidini, ¢inki sonrasinda Sarah Vaughan'i da dinleyebilme

firsatinin olacagini vurgulamaktadir (Mayo, 2021).

Mayo, cazla ilk ciddi kargilagsmasini Sarah Vaughan’in “Live at Mr. Kelly’s” albimu
uzerinden yasadigini ve babasinin yonlendirmesiyle Miles Davis “Kind Of Blue” albimu
Uzerindeki Wynton Kelly’nin “Freddie Freeloader’ solosunu 6grenmeye calistigini
aktarmaktadir. Bu deneyim, onun 6grendigi ilk caz solosu olmus ve sesle enstrimani

[T}

taklit etme fikrinin kapisini aralamistir. ilk denemelerinde yalnizca “a” sesiyle sinirli
kalmasina ragmen bu deneyimi, onun vokal ve enstrimantal mdzik arasinda ayrim

g6zetmeyen bir yaklagim gelistirmesinde énemli bir adim olmustur (Mayo, 2021).
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Mayo, scat geleneginin gunumuz vokalistleri igin tasidigi agirhgr da
vurgulamaktadir. Ona goére cazda dogaglama yapan her sarkici, bu dilin tarihsel
gelisimine katki saglayan az sayida ismin mirasiyla bir sekilde ylzlesmek durumundadir.
Sanatgl, bu slregte kullanilan hece segiminin 6nemine dikkat ¢ekmektedir ve
ogrencilerine de benzer bir kesif alani tavsiye etmektedir. Ozellikle enstriimantal sololarin
o6greniminde, dgdrencilerden yalnizca notalari dogru ¢ikarmalarini degil, ayni zamanda
kendilerinden dogal olarak c¢ikan sesleri kesfetmelerini istemektedir. Bu yontemle,
6grencilerin zamanla kendilerine 6zgu bir ses dagarcigdi olusturduklarini ve dogaglamanin

temelinde deneyimin ve denemenin yattigini vurgulamaktadir (Mayo, 2021).
1.2.3.1. “It Could Happen To You” Analizi

Caz standardi olan It Could Happen To You pargasinda Mayo, A bolimundeki
ilk dort dlgtde eksik dlgiiden antisipasyonla baglattigi unison girigi, oktav araligi ve
kromatik inici bir kalp ile surdirmektedir. Solonun 5. dlgiisiinde durdugu noktada gelen
B half-diminished7 akoru ve distigu notanin bemol Gglincl olmasi dikkat ¢ekicidir.
Akor seslerinden 6zellikle Gglncl dereceye disus, akorun fonksiyonunu dogru
duyurmak agisindan 6nem tasimaktadir. 7. 6lgide Charlie Parker'in Cool Blues
pargasinin melodisinden bir alinti yer almaktadir. Ozellikle ilk 6lglinin aynisinin Fa

Major halinin kullanildigi gorulmektedir.

Ornek 23: Charlie Parker “Cool Blues” ilk 4 élgii
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Ornek 24: It Could Happen To You 7. Olgii “Cool Blues” alinti
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Sekizinci Olgide dizi kahbi kullanarak (1-2-3-5) kendi climlesine devam
etmektedir. Dokuzuncu 6élgtide gelen half-diminished akorunun seslerinden bagslayan bir
motif kurmakta, sonraki 6lglide ise kromatizmden yararlanarak inici bir ritmik kalip
kullanmaktadir. Bu baglamda 10. él¢gtnin son iki vurusu ile 11. élgtnun ilk iki vurusunda
belirgin bir gerilim olugsmaktadir. 11. dlcliye dusuldigunde, kromatik motiften sonra bir
¢bzumleme hissi ortaya c¢ikmaktadir. Bu kromatik alanla birlikte tansiyon duygusu
yaratiimakta ve 11. 6élglintin son iki vurusunda ¢dzilme hissi duyulmaktadir. 12. élgiinin
son iki vurusunda kullanilan enclosure dikkat ¢ekicidir; bunun ¢alisiimis oldugu ve bebop

enstrumantal yaklasimin uygulandigi séylenebilir.

Ornek 25: “It Could Happen To You” Enclosure’a érnek

15. dlglde segilen son nota (la bemol/sol diyez), bir sonraki dlgliye antisipasyon
olarak girdiginde, sonraki 6lglideki akorun (G7) bemol dokuzlusuna denk gelmektedir.

Burada belirgin bir tansiyon yaratildigi sdylenebilir.

Ornek 26: “It Could Happen To You” G7b9
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Bu 6lgude kullanilan “la bemol-mi-si nattirel” motifi, bir sonraki élgtide ayni akorun
mindr formu duyuldugunda “la nattirel-fa-si bemol’e dénlismekte ve tekrar eden maotifli
bir yap! ortaya c¢ikmaktadir; la natlrel notasina da yine antisipasyonla girilmektedir.

Burada da ortak seslerin solo sirasinda dogru kullanimi ézelligi 6n plana ¢ikmaktadir.
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Ornek 27: “It Could Happen To You” G7-Gm7 degigimi
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B bélimunde de gegis notasindan olusan bir enclosure motifiyle baglanmaktadir.

B’nin 4. dlgusundeki (22.) Ab diminished7 akoru Gizerine sdylenen motif, aslinda o akorun
alternatifi olarak dusunulebilecek B half-diminished7 ve E7b9 akorlarina gére séylenmis

gibi duyulmaktadir; grubun da bu yénde c¢aldidi distnulebilir. Bu dlgu, diminished akor

fonksiyonlari geregdi akor seslerinin oldukga net duyuruldugu bir bélim olmustur.

Ornek 28: “It Could Happen To You” Akor sesleri
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27. ve 28. dlgulerde genis araliklarin kullanimi dikkat cekmektedir. Re-do, reb-lab,

sib-sol seklindeki ardisik yedili, begli ve altili araliklarin iggtudusel bigimde kullanildigi
dustnulmektedir. Bu araliklarla ritmik anlamda da iki ol¢Uluk bir metrik disonans etkisi
olusturuldugu soéylenebilir. 29., 30. ve 31. dlgllerde ise antisipasyon seklinde art arda
gelen, birbirine benzeyen motiflerle devam eden bir yaklasim goérilmektedir. Bu
antisipasyonlar aslinda 27. dlguden, metrik disonans yaklagiminin geldigi yerden itibaren
baslamistir. Bu hissiyat 27 ve 26'da daha guglu iken 29. él¢iden itibaren sadece
antisipasyona indirgenip sekizlik notalarin zamaninda kullanimiyla devam ettirilmigtir.
Solonun sonu, akor seslerinden olusan ve kromatik diziden de yararlanan inici bir dizi

yaklasimiyla tamamlanmigtir.
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Ornek 29: “It Could Happen To You” Antisipasyon, genis aralik kullanimlari ve metrik disonans
etkisi

Genel olarak bu soloda 1-2-3-5 dizi kaliplari(gruplamalar), enclosure, kromatik
yaklasim, arpej sesleri kullanimi gibi bircok ydntemin bulundugu sdéylenebilir. Bu
parametreler dogrultusunda, bu solonun tam anlamiyla bir modern bebop solosu olma
Ozelligi tasidigr gortulmektedir. Bebop kaliplarinin bebop cumlelerini olusturdugu
dusunulirse, bu kaliplarin da solo igerisinde sistematik bicimde uygulandigi

anlasiimaktadir.

1.3. KARSILASTIRMALI ANALiz

Jon Hendricks, vocalese yaziminin éncullerinden biri olarak, dogaglamalarinda
artikiilasyon ve bebop enstrimantal yaklagimi éne cikarmistir. Ozellikle zamanlama
yaklagsimindaki netlik, onun bebop’un s6zli performansina kazandirdigi en belirgin
katkilardan biridir. Sheila Jordan ise, melodik hatlar Uzerine kurulu dogaglamalari ve
tamamen kendine 6zgi scat heceleriyle, vokal cazda benzersiz bir dil yaratmistir.
CGocuksu, yalin fakat derinlikli ses rengiyle birlikte bu unsurlar, Jordan’in bebop gelenegini
bireysel bir Gslupla dénustirmesini saglamigtir. Betty Carter ise, vokal dogaglamada hem
scat hem de s6zli dogaglamayi bir arada kullanmasiyla 6ne ¢ikmaktadir. Carter'in
dogrudan parcanin ana melodisini dahi dogacglama bir anlayigla yorumlamasi, onun
6zgUnligunu pekistirmistir. Scat performanslarinda ise sert, keskin ritmik yapilar ve farkli
hece kullanimlari ile bebop diliyle gagdas dénemin ifade anlayigi arasinda kdpri kuran
bir yaklagim sergilemistir. Ozellikle melodiyi dl¢li gizgilerinin étesine tagimak (over the
bar line) gibi cesur teknikler kullanarak dénemin sinirlarini zorlayan Carter, bebop vokal

dogaclamasina yeni bir boyut katmigtir.
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Bu calismada incelenmek Uzere yukarida bahsi gegen eski jenerasyon sarkicilara
ait (¢ solo, ritmik yapi agisindan benzer &zellikler géstermektedir. Ozellikle Jon
Hendricks, Betty Carter ve Sheila Jordan’in dogaglamalarinda 8’lik, 16’k ve Uglemeli
kaliplarin agirhkli  oldugu ve belirgin bir ritmik organizasyonun surdurildugu
gorulmektedir. Betty Carter'in sdzlu varyasyonlarda zaman zaman ritmik esneklik
sergilese de, dogaglama bdlimlerinde bu yapidan ¢ok fazla sapmadigi gdézlemlenmistir.
Bu durum, bebop doneminin ritmik anlayiginin vokal dogaglamalara nasil yansidigini
ortaya koymakta ve o déneme ait ortak yaklagimlari belirginlestirmektedir. Bu Ug sarkici
icinde yalnizca Sheila Jordan metrik disonans yaklasimi ile modern bir yaklagim

sunmaktadir.

Cagdas kusaktan segilen sarkicilarda ise ritmik anlayis bakimindan belirgin bir
dénusim dikkat cekmektedir. Ozellikle Michael Mayo’nun ve Jazzmeia Horn’un analiz
edilen sololari, ritmik kirilmalar, ani vurgular ve Olglsel kaymalar gibi enstrimantal
dustinceye yaklasan 6zgun unsurlar icermektedir. Mayo’nun solosunun genel yapisinda,
zaman zaman piyanoya benzer sekilde kurgulanan yogun ve karmasgik ritmik yapilar,
vokal dogaclamada sinirlarin genisletildigini gostermektedir. Bu yaklasim, &zellikle
melodinin kullanim bigimi ve zaman hissi agisindan ¢agdas sarkicilarin gegmise kiyasla

daha deneysel ve 6zgun bir dogaclama dili gelistirdigini ortaya koymaktadir.

Gegmis ve gagdas sololar kiyaslandiginda ise Jon Hendricks ve Elling’in sololari,
blues melodisi kullanimi ve dizi/arpej yaklasimli uygulamalarin kullanimi agisindan
benzerlik gostermektedir. Elling’in en blyuk ilhamlarindan biri Mark Murphy olmasina
ragmen, sololarindaki artikilasyon yaklasiminin esasen Hendricks’'e benzedigi
gozlemlenmistir. Teknik ve ses rengi bakimindan ise artikilasyonda Elling’in ¢ok daha
net ve parlak bir tonu, Hendricks'in ise ghost note kullaniminin daha yogun oldugu, yani
notalari belirli belirsiz duyuran bir yaklagimi oldugu gozlemlenmigtir. Hendricks ve
Elling’'in ortak yanlarindan bir digeri ise genellikle tiz notalarda Uflemeli enstriman
karakterinde sOylemeleridir. Fakat Elling’in bu ¢alisma i¢in analiz edilen solosunda daha

ziyade piyanoyu taklit eden melodik bir yaklagimi yer almaktadir.
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Horn ve Carter’in ise hece sec¢imi ve ses rengi acisindan benzedigi gérilmektedir.

Ornegin Kurt Elling’in ve Michael Mayo’nun kontrollii ve kdseli yaklagiminin tersine Horn

ve Carter'in daha yayvan, 6zgur ve sinirlari zorlayan bir yaklagimi oldugu sdylenebilir.

Ayrica Michael Mayo’nun Bobby Mcferrin’e benzerliginden ve hayranligindan daha énce

bahsedilmisti. Mayo’nun o6zellikle tiz notalardaki falsetto kullaniminin da McFerrin’e

benzedigi sOylenebilir.

Asagidaki tabloda goéruldigu Gzere, segilen 6 sarkicinin sololarinin analizi

melodik, ritmik ve armonik acidan kategorize edilerek kullanilan dogaglama teknikleri

karsilastinlmistir. Ayni zamanda sanatgilarin sololarinda form, hiz ve armonik ritim

kullanimi, artikilasyon ve hece kullanimi, vokal efektler, tini ve ayirt edici 6zellikleri

belirtilmistir.
Tablo 1: Sololarin Analizi: Dogaglama Tekniklerinin Kargilastiriimasi
Jon Sheila Betty Kurt Elling Jazzmeia Michael
Hendricks | Jordan Carter Horn Mayo

Melodik Alinti Sekans Motif Alinti Orijinal Alinti
yaklagim: kullanimi, kullanimi, kullanimi, Kullanimi, melodi kullanimi,
Sekans ve dizi major 6 motif orijinal tansiyon ses | referansi, sekans
kullanimi, akor akor kullanimi, melodi kullanimi, tansiyon kullanimi,
seslerinin sesleri, tansiyon referansi, motif ses ve tansiyon
(arpej) blues ses yatay kullanimi, digsal nota | ses
kullaniimasi, dizisi, kullanimi, melodik yatay kullanimi, kullanimi,
orijinal melodi yatay yatay hat melodik yatay yatay ve
referansi, motif melodik melodik hatlar melodik dikey
kullanimi, alinti hat, minor hatlar, akor hatlar melodik
(quote), akor sesleri hatlarin
tansiyon sesler, | sesleri birlikte
digsal nota kullanimi,
kullanimi, yatay akor
veya dikey sesleri
melodik hat
kullanimi
Ritmik yaklagim: | Sekizlik, Sekizlik, Sekizlik, Sekizlik, Sekizlik, Sekizlik,
Nota degerleri dortlik, dortlik dortlik ve dortlik ve dortlik, dortlik,
kullanimi, ritmik | onaltilik kullanimi, Ucleme Ucleme Ucleme onaltihk
bosluk kullanimi, over-the- kullanimi, kullanimi, notalar, notalar,
kullanimi, over- | dengeli bar-line ritmik ritmik ritmik solonun
the-bar-line ritmik phrasing bosluk bosluklar bosluk basinda
phrasing, metrik | bosluklar ile buyuk kullanimi solonun kullanimi daha
modiilasyon ucleme az basinda ve az, metrik yogun

kullanimi, orta modulasyo | ritmik

2 chorus boliminde n benzeri bosluk

boyunca dengeli bir kullanimi,

dengeli kurgulanmig | yaklasim over-the-

ritmik bar-line

bosluklar phrasing
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Bebop Dili Blues Kromatik Kromatik Kromatik Kromatik Kromatik
Kullanimi: yaklagimi, | yaklasim yaklagim yaklagim yaklagim yaklagim,
kromatik ii-V-I (dizi gibi bir enclosure
yaklasim, blues | kaliplari kullanim), kullanimi,
yaklasimi, blues ii-V-I
enclosure, yaklagimi, kaliplari,
bebop dizisi mixolydian blues
kullanimi, ii-V-l bebop dizisi yaklagimi
kaliplan
Form, Hiz ve AABA, AABA, AB, 240 AB tekrarli, AB AB sarki
Armonik Ritim rhythm rhythm tempo 150 tempo formuna formu, 180
changes changes, civari hizli civari orta adapte tempo
benzeri bir | 200 tempo | bir tempo, hizda bir edilmis, civari orta
form, 240 civari hizl A’nin ikinci | tempo,armo | 240 tempo | hizda bir
tempoda bir tempo, bélimin- nik ritim civari hizli tempo,
civari hizli rhythm de daha olcude bir bir tempo, armonik
bir tempo, changes sik degisen | degisiyor, armonik ritim sik
A formundan | bir armonik | armonik ritim | ritim ¢ok degil,
bélimin- dolayi ritim olcude bir sik degil, olcude bir
de armonik degisiyor daha degisiyor
degisme- ritim sik ziyade
yen, B'de degisiyor oOlgtide bir
olcude bir degisiyor
degisen
armonik
ritim
Artikiilasyon ve | Orijinal Orijinal Yaraticl, Sert Orijinal Gelenekse
Hece Segimi hece hece zorlayici ve | Unsuzlerin ama riskli le yakin ve
segimi, secimi, riskli hece yogun hece orijinal
enstrimant | enstriman- | secimi, oldugu secimleri, hece
al yaklagim | tal enstrimant | geleneksele | enstrimant | secimi,
yaklagim, al yakin hece al yaklagim | enstriman
enstrimant | yaklasim, secimi, vokal tal
al yaklagim yaklagimi, yaklasim
koseli ve
tempoyla
uyumlu
artikllasyon
Vokal Efektler, Yodeling® Genellikle Falsetto, Ses tonu Gogus sesi | Ust
Tini ve Ayirt tarzinda Ust perde g6gus sesi | rezonansi kullanimin- | perdede
Edici Bireysel efektler, kullanimi, birlikte yuzin 6n da falsetto
Ozellikler gogus falsetto kullanimi, bdlgesinde rezonans yogun,
sesi- kullanimin | cimle konumlan- yuzin 6n g6gus sesi
falsetto da sonlarin-da | mig, sadece | bdlgesin- yuzin 6n
karisik rezonans kisa g6gus sesi de, tizlerde | bdlgesin-
kullanim, maske vibrato kullanimi, miks ses de
bdlgesin- kullanimi net kullanimi
de, hafif artikllasyon
nazal tini

Melodik, ritmik ve armonik yaklagimlarin alt kategorilerinde goéruldugu Uzere,

melodik anlamda en fazla yaklagsimin Mayo tarafindan kullanildigi gérilmektedir. Ritmik

® Sarki sOylerken ses perdesinin gégis sesinden falsetto’ya aniden degistiriimesi.
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anlamda en fazla yaklagimin ve cesitliligin ise Jordan tarafindan yapildigi gérilmektedir.
Armonik yaklasimlarin alt kategorisi; bebop kaliplari kullanimi, ii-V-I climlelerindeki
cesitlilik, enclosure kullanimi, kromatik yaklasimi vs. dikkate alindiginda ise Mayo’nun ve

Hendricks’in yaklagsimindaki gesitlilikler dn plana ¢ikmaktadir.

Parcalar AABA ve AB formlarindadir. Hizlari digtndldiginde ise Elling ve
Mayo’nun haricindeki sololar daha hizli tempodadir. Armonik ritmin ise en sik degistigi
parcanin rhythm changes formundan dolay! Anthropology (Jordan) oldugu sdylenebilir.
Jumpin’ At The Woodside’da da rhythm changes’a benzer bir akor kurgusu olduguna

deginilmisti.

Artikilasyon ve hece sec¢imi konusunda, hece segiminin bireysel bir yonelim
oldugu g6z éninde bulundurulsa da, bebop dilinde geleneksel yaklasimlarin ve standart
hece kaliplarinin oldugu (“Da”, “ba”, “du”, “bop”vb.) varsayimindan yola gikilarak, en
geleneksele yakin yaklagimlar barindiran sarkicilarin gagdas dénemden olmalarina
ragmen Horn, Mayo ve Elling oldugu gbézlemlenmigtir. Fakat sololar batin olarak
degerlendirildiginde Elling’in ayni zamanda “sa”,“pha”, “va” tarzindaki heceler kullandigi
ve “f” harfine vurgu yaptigi gértlmektedir. Bu nedenle yenilik¢i yaklagimlarinin da oldugu

soylenebilir.

Eski kusaklardan Hendricks, bebop geleneginin baslatanlardan birisi olmasi
sebebiyle de, geleneksel yaklagsiml bir hece kullanimi sunmaktadir. Diger yandan,
artikllasyon yaklagimi bakimindan ghost note kullanimi sirasinda bazi tnsuz harflerle
kurguladig! heceleri yuvarlayarak ve belli belirsiz sdylemesi Hendricks’in hecelerini de
transkript etmeyi zorlastirmigtir. Ayni zamana “u-lo-ro” tarzindaki o déneme gére oldukca
ilging sayilabilecek hece segimleri de goézlemlenmistir. Kullanilan vokal efektleri
konusunda da en dikkat ¢ekici yaklasim Hendricks’in yodeling tarzi yaklagimidir. Bu efekti
Good OI Lady solosunda da uyguladigi gézlemlenmistir. Ayni sekilde Jumpin’ At The

Woodside’da da bu yaklagim bir vokal efekt olarak degerlendirilebilir.

Betty Carter'in hece secimlerini orijinal yapan unsurlarin, sert Unsizlerin

vurgusunu beklenmedik yerde yapmasindan kaynaklandigi sdylenebilir. Ayni zamanda
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hizli tempoda yapmasi da bunu daha taklit etmesi zor hale getirmektedir. Bir bdlimde
“ba-bu-du-schee-wah” gibi geleneksel sayilabilecek bir hece kullanimi goérilse de,
Ozellikle “ya,ta,hee,ee,bus,eey,” tarzinda hece kullaniminin oldukg¢a orijinal oldugu

soylenebilir.

Ayirt etmesi en zor olan hecelerden bir digeri Jordan’inkilerdir. Heceleri daha
ziyade sert Unsuzleri yuvarlamasindan olusan yumusak bir kullanimdan ibarettir.

” o«

Ornegin, “ma”, “na” hecelerini yan yana koydugunda “n” harfi yerine “I’ harfi yapip
yapmadigi net bir bicimde belli olmamaktadir. Ayni zamanda “lah,leh,la,le”,
“a,si,ya,bung,gung” tarzinda kimsenin neredeyse kullanmadidi tarzda heceler de
kullandigi gozlemlenmistir. Horn'un da ayni sekilde “la” hecelerinden olusan bir yapi
kurguladigi goérilmektedir. Bunlar diginda, onun da ayni sekilde “schee, ba, doo, du-ya,
bop” tarzinda daha geleneksel sayilabilecek hece secimlerine de yer verdigi
saptanmistir. Ozetle biitin bu sarkicilarin hepsinin kendine 6zgii bir hece kullanimi

oldugu sdylenebilir ve benzerlikler olduk¢a azdir.
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DORDUNCU BOLUM
ILERI SEVIYE CAZ VOKAL DOGAGLAMA METODU YAKLASIMI

Bu galismada caz vokal tarihinin iki farkli dénemine ait alti sarkicinin alti solosu
Uzerine yapilmis analizlerden elde edilen bulgular formilize edilerek bir metot haline
getirilmistir. Bu bélim, dogaglamanin temel konularini ele alan bir giris ile birlikte bu alti

solonun armonik, melodik ve ritmik yaklagimlarini iceren yedi ana bagliktan olugsmaktadir.

Metot modelinin iginde yer alan egzersizler analizi yapilan pargalarin kesitlerinden
orneklendirilmistir. Tez calismasinin ana bdlimlerinde dodaglamada kullanilan temel
diziler, akor arpejleri ve araliklardan &rnekler hakkinda 6zet olarak bilgi verilmigtir. Ek
olarak, cazda siklikla kullanilan ii-V akor yurlyusu, metrik disonans, over the bar-line
phrasing ve heksatonik hakkinda bilgilere de yer verilmigtir. Bu bilgiler tek bir ton
uzerinden (C major) orneklendiriimistir. Daha sonra tezin diger ana bdlimlerinde
bahsedilen sololardan érneklerle birlikte yeni ettt yaklagsimi érnekleri iki, Gg, dort, sekiz
Olcllik calismalar halinde drneklendirilmigtir.

Bu bdlimde deginilecek olan tim etlt ¢alismalarinin dncelikle “a” vokali ile
yapilmasi 6nerilir. Ozellikle heksatonik etitler, dgrencilerin  melodik anlamda
seslendirmesi icin ilk etapta zorlayici olabilir. Bu boliumun ileri seviye dogaglama metodu
yaklasimi olmasi sebebiyle, seviyeleri bakimindan scat hece secimleri ve stilleri oturmus
ogrenciler tarafindan calisiimasi 6nerilmektedir. “A” vokali ile g¢aligildiktan sonra,
ogrenciler kendi rahat ettikleri heceleri kullanarak bu ¢alismalari pratik etmeye devam

edebilirler.

Bu metot yaklasimina calisacak o6grencilerin temel dogaclama unsurlari
konusunda bilgi sahibi oldugu disunulirse, metot O6rnedinin ileri seviye oldugu
soylenebilir. Buna karsin, pratik yapma geredi sebebiyle bebop dizi drneklerine de yer

verilmigtir.
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4.1. Arpej ve Aralik Kullanimi

Arpej ve aralik kullanimi, caz sarkiciliyinda dogacglama esnasinda gogu vokalistin
veya muzisyenin basvurdugu temel alanlardir. Bu temel alanlar baglangi¢ seviyesindeki
her dodaclamacinin yapmasi gereken galismalardir. Buna kargin melodilerin araliklardan
olustugu dusunuldiagunde, aralik duyumu ve icrasi Uzerine yapilacak ¢alismalar oldukga
onemlidir. Arastirma kapsaminda kullanilan sololarda da c¢ogunlukla ve yogun bir

arpej/aralik kullanimi oldugu gézlemlenmisgtir.

Temel seviye caz vokalistlerinin akor seslerini tanimasi ve arpejlerini galismaya
baslamasi beklenir. Ayrica araliklar hali hazirda batin mazik boluma 6grencilerinin teorik
anlamda calismasi beklenen bir konudur. Dolayisiyla bilgi anlaminda pratik edip bunlar
uygulamaya doktiukleri ddsunuldiginde, bir sonraki asama olan dogaglama
calismalarina arpej ve aralik kullanimini nasil entegre edecekleri 6nem kazanir. Bu metot
ornegi kapsaminda ise sololarda denk gelen arpej ve aralik kullanimindan 6rneklerle

egzersizlestiriimis bolimler dnerilecektir.

Daha 6nce de belirtildigi Gzere, insan sesi fiziksel tuslara veya digmelere basarak
elde edilmediginden, tamamen beynin ses yuksekligi algisina dayanmaktadir. Bu da
sarkicilarin genellikle duyulmasi daha kolay olan araliklar kullanmalarina ve daha basit
melodik hatlar sdylerken guvenli hissetmelerine neden olmaktadir. Halbuki belirli aralik
yapilarini ve akor taslaklarini ustaca kullanarak, daha karmasik ve ¢cagdas duyulabilecek

sololari séyleyebilmek icin gerekli kontrolu elde edebilirler (Taylor, 2000).

Taylor'in “The Art of Improvisation” isimli kitabinda o6nerildigi Uzere, dogru
araliklari ve arpejleri sdylemek igin, vokalistler “Virtual Practice Method” (Sanal Pratik
Yontemi) kullanmalidir. Taylor, 6grencilere tum gin kendilerini odaya kapayip tum
tonlardaki akorlari ve dizileri 6grenmeleri yerine bu yontemi 6nermektedir. Bu, sarki
sOylerken sarkicinin zihninde bir “Sanal Klavye” goérsellestirmesini saglamaktadir. Bu
calisma yonteminin igeriginde esnek olarak dizileri kullanmak, SHAPE (See, Hear, And
Play Expressively), diger bir deyisle sirasiyla gérme, duyma ve etkileyici bir bigimde

calma/sdyleme yontemlerini icermektedir. Sonrasinda da bir eslik ile dogaglama yapma
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asamasli gelmektedir. Taylor, enstrimandan uzakta ¢alismayi 6grenmenin de énemini
vurgulamaktadir. Boylece sarkicilar gittikleri her yerde dizileri ve akorlari pratik edebilir.
Ayrica, dizileri ve akorlari birgok farkli sekilde galismayi ve dogaglama anina hazirlamayi
Onermektedir. Sarkicilar bu calisma ydntemini akor ilerlemelerini (chord changes)
ezberlemek ve sololari mirildanirken veya soylerken kafalarinin iginde bir ritim

bélimanun ¢aldigini duymak icin kullanmalidi (Taylor, 2000).

Ornek 30: Anthropology” 2. Chorus A4 genis aralik kullanimi

20 C-7 F7 BbA7 G7 C-7 F7 D-7 G7 C-7 F7
frb e e e s e e i e |
{_,l g #‘ _‘. ;i ﬁ_}_: | — D—— 1 T |
R 4 ~

Bu 6rnekte Jordan’in araliklari iggudusel olarak kullandigi sirayla -tam besli, minér
altih, major altih, mindr yedili, oktav- seklinde kurguladigi disundlmektedir. Bu sekilde
kullanilan genis araliklar icgidisel kullanimdan kacginip daha saglam temele
dayandirmak amaciyla parganin akor seslerinin arpej seklinde c¢alisiimasi ve

icsellestirilmesi dnerilebilir.

Ornek 31’de Anthropology akor seslerini sadece 1-3-5-7. Dereceler kullanilarak
uyumlu bir sekilde kurgulanmasiyla calismalar yapilabilir. Ornekte sadece ilk 8 dlgii

gOsterilmistir:

Ornek 31: Anthropology 1-3-5-7 Arpej Etiit

Bbmaj7 G7 C-7 F7 D-7 G7 C-7 F7
| , ,

Ornek 32'de ise It Could Happen To You lizerinde ayni galismanin ilk 8 dlgliye

uygulanisi gorulebilir.
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Ornek 32: It Could Happen To You 1-3-5-7 Arpej Etiit

Fmaj7 F#m7b5/4 D7 Gm7 Bm7b5 E7
o) He ‘ - bl
| | - | | | P e | < y )
| | | - e | | | | 1P
e Ry
\ ‘ \

Bu akor sesleri ile yapilan etit ¢calismalari tUm parga Gzerinde uygulandiktan ve

icsellestirildikten sonraki asama 33. Ornekte gorildigu gibi, ortak sesleri élgliniin son

vurusunda baglayarak kurgulanabilir.

Ornek 33: It Could Happen To You 1-3-5-7 Bagl Arpej Etiit

Fmaj7 Fim7b5/A D7 Gm?7 Bm7b5 E7
9| . T i i T f T T i >
‘ T

—=3 B —_— —
Fmaj7 Bb7 F4m7b5/A D7 Db6/A}
h | | | | |
| | | | | — | | | | | |
| | | | | | | Py
(GEE S =S === ST
T T - i |

Bu calismalari yaptiktan sonra Jordan’in genis aralik kullanimini ettt edebilmek
icin bu kullanimi bir etute ¢cevirmek gerektiginde, ayni Jordan’in yaklagiminda oldugu gibi,

ilk Aicin; TS5, m6, M6, m7 ve oktav gibi araliklar digtnulerek yazilan ilk drnek su sekilde

olabilir:
Ornek 34: Anthropology Genis Aralik Kullanimi ilk A: Etiit
[A]Bbmaj7  G7 C-7 F7 D-7 G7 C-7 F7
NI I y
)" AN A Y T | I | T ]
A hHh T - I | - T | | | I |
) ~ | | I ~) I | | I T |
\;).V x % S 1 IDaI = -OL | I~ ;i' 1
5 F-7 Bb7 Eb7 Ab7 D-7 G7 C-7 F7
9 1 %7 T — [~7) I =Y | I ~) |
y .Y I T I T = 1T T |
[ £ W4 I | - I T I 11 I |
ANV a | = 1 1 I 11 ] 1]
D) = e g ' o
<
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2.A icin ise, hem bagh bir kullanimla diger akora denk gelen ortak sesleri

degerlendirmek hem de genis araliklari ayni akorlarda pekistirmek igin érnek ¢alisma su

sekilde olabilir:
Ornek 35: Anthropology Genis Aralik Kullanimi 2. A: Etiit
g
0 BbAT  GT C-7 F7 D-7 G7 -7 F7
9 s " " — I I — i i T ]
fs>—— 0 —1——+ — I I ] !I I '
S~— S~ ;Z
13 F-7 Bb7 Eb7 Ab7 C-7 F7 Bb6
N |
’l[l i{}l? % % i % P/—\ I T |
% & — — > | ¢ % % ’I 1 'I -‘I. % ;i’ 1 ;1 % 1]
< ¥ —
S—

Ayni galigmanin diger pargalardan Thou Swell Gizerine uygulanigi ise ilk A igin

su sekilde olabilir:

Ornek 36: Thou Swell Genis Aralik Etiit

Cm7 F7 Cm7 F7
0 f ) T T T ]
2 = H 1 H ? e = |
| T = Ia\ } 1T 1}
5 Bb6 Eb7 Bbmaj7 D7 Em7b5 A7
0|
)" A ) I I I i )
or— e e ! = P = i i
ANV I I | | 11 7 I T I 1)
P9) [~ I ! Do o T _d, T

ikinci icin ise, Ornek 37’de gériildigi gibi dértliik notalar tzerinde calisilabilir:
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Ornek 37: Thou Swell 2.A Genis Aralik Etiit

17 Cm7 F7 Cm?7 F7
0b f — T Ty T > I T n I ]
b T ' " i T— ' i o 1 o f
% 4 i f f o 1 f | 1 o i I s — P ——+—9——
| i I o o i r i & i o i o i 1
L4 ' - g ' ' ¢ f ¢ o
21 Bb6 Eb7 Bbmaj7 D7 Em7b5 A7
) T t T t T T T f T Y n M
S — i i 1 1 i 1 i T o T pr f i
% —® | T o T be | 1 | )] ] e i il i i
i r i s 1 Vad r 1 r 1 | i o i
‘ - - ‘ 4 ‘ ®

Bu etltler calisildiktan sonra ise, Jordan’in yaklasimini aynisini i¢gidisel
yapmak yerine dogru notalar kurgulanarak duyurmak igin érnek 38 ve 39'daki etitler

degerlendirilebilir.

Ornek 38: Etiit 1

Cm7 F7 Bbmaj7 G7 Cm7 F7 Dm7 G7

Ornek 39: Etiit 2

Jordan’in yukarida iki adet sekizlik halinde tuttugu notalar Bb-A-G-F-Eb seklinde,
dizi halinde inmektedir. Ornek 38 ve Ornek 39'da, bu yaklasimin korunanak, alttaki
seslerin daha planlanmis bir sekilde sdylenisine dair iki farkli yaklagim goértulmektedir.
Alttaki sesler akor seslerine daha uyumlu hale getirilmistir. Orijinal versiyonda Jordan’in

bilingli yaptigi, ya da sesleri net bir bicimde sdyledigi anlagiimamaktaydi.
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Melodi Uretimi igin 6nerilen sanal ¢alisma ydntemlerinden biri parmaklari veya
elleri enstriman calarmig gibi hareket ettirirken duyulan her notayr mirildanmaktir.
Notalari mirildanirken, vokalistlerin notalari bir nota c¢izgisinde hayal etmesi, onlari

caliyorlarmis gibi hissetmeleri ve temiz sdylemeleri bakimindan énemlidir (Taylor, 2000).

Taylor'a gére (2000) arpejleri her zaman ¢ikici bir sekilde séylememek gerekir.
Esnek arpejler, akorun herhangi bir notasindan bagslayip rastgele yon degistirebilir; bu,
gercek dogaclamanin 6zuddr. ii-V-l ilerlemelerini sdyleme aligkanhdi gelistirmek,

sololarin armonik olarak sinirli kalmasini dnlemektedir.

Ornek 40: Jumpin’ At The Woodside 25. Olgii genis aralik kullanimi

25 Bbh6
N | |
) B—— i T —T T
A b v é Il Il | Il g - H
G — |

Genis araliklarin galismasini Jumpin’ At The Woodside pargasindaki gibi
yapabilmek igin de dncelikle ikilik notalar halinde Hendrick’in kullandigi sesler ile 6nce
ikilik notalar, daha sonra da dértlik notalar halinde etitler kurgulanmigtir. Benzerleri diger
parcalar (izerinde de denenebilir. Cesitli érneklerin bu parga Uzerinde denenmesinin
sebebi tek bir akor tzerine yogunlasiimasindandir. Parganin ilk 8 dl¢isi Bb6 Gzerinde

gittigi icin, cesitli calismalar yapilabilir, daha sonra da bu ¢alismalar hizlandirilabilir.

Ornek 41: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 1

Bb6

NI .
. = 1 — I — ‘ — 7] H
D4 z e | ) 1 —] ! i

o [ =) (7} ]

Ornek 42: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 2
Bb6

’J? L‘D o ! ] % 1 T = T T il
©° o iE | |2 i e 2 i
o ' e '
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Ornek 43: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 3

Bb6

=)

Ornek 44: Jumpin’ At The Woodside Genis Aralik Etiit 4

Bb6

Il
1)
124

Ornek 45: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 5

Bb6

Ornek 46: Jumpin’ At The Woodside Genis Aralik Etiit 6

Bb6

Ornek 47: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 7

Bb6

Ornek 48: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 8

Bb6

Ornek 49: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 9

Bb6
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Ornek 50: Jumpin’ At The Woodside Genig Aralik Etiit 10

Bb6
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Hendricks'in 25. Olglideki genis 6lgii kullaniminin permutasyon gibi kurgulanmis

halindeki etutleri ise asagidaki gibidir:

Ornek 51: Jumpin’ At The Woodside 25. Ol¢ii Permutasyon Etiit 11

Bb6
N | | | | J
)" A/ ) o i Il i I T ]
A5 —® e i e T ¢ — 1
- — o < H
D))

Ornek 52: Jumpin’ At The Woodside 25. Olgii Permutasyon Etiit 12

Bb6
n| T— o
y — o i 1 i e — ¥ = f
'\Sv = — # - . o < f
Ornek 53: Jumpin’ At The Woodside 25. Ol¢ii Permutasyon Etiit 13
Bb6
n | |
' — ] - — — ¥ = f
z . - e ] to < i
.) [ 4
Ornek 54: Jumpin’ At The Woodside 25. Ol¢ii Permutasyon Etiit 13
Bb6
H | [ jl |
" A — T T T L o il
67 - . . | ¢ - aa
oJ

4.2. Dizi Kullanimi

Bu boélimde Antik Yunan modlari olarak da adlandirilan modlar (ionian,
dorian,vs.) agiklanmayacaktir. Bu dizileri halihazirda bilen ve galismis oldugu dustnulen
ogrenciler igin ileri seviye bir dogaglama metodu 6rnedi sunmak amaciyla bebop

dizilerinden bahsedilip, s6ylemesi ve duymasi biraz daha zor olabilecek bebop dizileri
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hakkinda bilgi verilecektir. Daha sonra ise transkriptleri ve analizi yapiimis sololarda denk

gelinen dizilere yer verilip, egzersiz 6nerisi eklenecektir.

Levine (1995), bebop dizisini ritmik hantalligi gdzmek igin yedi notal diziden sekiz
notall dizilere donugtiren evrimsel bir adim olarak gérmektedir. Kromatik gecis notasi
eklendiginde akor tonlari (kdk, 3., 5. ve 7.) asad! vuruslara tasinir ve bu da akorun
armonisini vurgular. Levine, bu kaliplar resmilestirmis baglica egitimci olarak David
Baker' gosterir. Levine bebop dizilerini bebop dominant, bebop major, bebop dorian ve

bebop melodik mindr olarak dort dizi halinde tanimlamaktadir.

Bergonzi'ye (1997) gore ise bebop dizileri, belirli notalari éne gikarmak igin
kromatik gegis tonlari eklenmig diyatonik akor dizileri olarak tanimlamaktadir. Bu dizilerin
temel amaci, her vurugun bir akor tonu olmasini saglamak ve bdylece dogaclama
melodinin ses yodnlendirmesini (voice leading) ve armoniyi net bir sekilde ortaya
koymasini saglamaktir. En yaygin bebop dizi ¢gegitleri major ve dominant dizileridir. Dogru
ses gegcisini elde etmek icin, major bebop gami kok, Uglnci, besinci veya altinci
dereceden baglamalidir. Diger derecelerden baslamak, vuruglarin akorlari dogru sekilde
ifade edememesine neden olmaktadir. Daha gelismis uygulamalar arasinda, melodik
hatlara daha fazla kromatiklik katan on notali bebop dizisi bulunmaktadir.
Dogaclamacilar, dodaglama yapanlar, gam icindeki notalari atlayarak varyasyonlar
yaratabilirler, ancak kalan akor tonlarinin ritimle senkronize kalmasi i¢in, vurus sonrasi

iki notayi atlamalari gerekir.

Wilson ve Lyon’a (2008) gore de, bebop dizisi, dogaglama yapanlarin sekizlik
veya onaltilik notalar ¢alarken her zaman akor tonlarina ulagmalarini saglayan bir ara¢
olarak tanimlanmaktadir. Ozellikle, dizi hem bemol 7. hem de dogal 7. notay! icermesi
sebebiyle vuruglarin altta yatan akoru (6rnegin F7) olusturmasini saglamaktadir. Hedef
notayl kapsayan ve ortaya ¢ikaran nota kaliplari olan rotasyonlar ile bu rotasyonlari uzun,
alevli (burning) bebop cizgileri halinde bir araya getirmek igin kullanilan baglayicilari
tanitmaktadir. Bebop'in temelde, guiclu vuruslara gagli sesler yerlestirerek armonik

netligi korurken herhangi bir kromatik tonu ¢alma becerisi oldugunu dgretmektedir.
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Shear’a (2005) gore ise, genel anlamda diger yazarlarla benzer yaklagimlara ek
olarak kelime dagarcigi olarak gérdigu bebop dodaglamasinda bebop dizisi kapsaminda

dogaclamacinin bemol 9, diyez 9 ve bemol 13 gibi belirli sesler ve genigletmelerle resim

¢izmesine olanak tanimaktadir.

Kimi metot yaklagiminda bebop dizilerinin adi bebop dizisi, kiminde ise bop dizisi
olarak belirtimektedir. Ornegin Bergonzi'ye gére Mixolydian Bop olan dizi, Levine’e gore
Dominant Bebop dizisidir (Bergonzi, 1997; Levine, 1995) Asagida bebop dizilerine

ornekler verilmigtir.

Ornek 55: Dominant Bebop Dizisi (Mixolydian Bop)

N |
)’ 4 T | I I I | . il |
V.t T I I | I I
I 1 1 1l |
T
Ornek 59: Phrygian Bop Dizisi
N . |
)’ A T | I I 1 | B Il |
W | I | | 1 N
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Ornek 60: Lydian Bop Dizisi
o) . . |
)" A T | I I I | . il |
V.t T I I | | |
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Ornek 61: Aeolian Bop Dizisi

7

I I 1 1 1

i

>

Ornek 47°de goruldigu Uzere, Bergonzi (1997), G79 bemol 13'lii akorunun

uzerine Eb7b13 bebop dizisinin de galinabilecegini onermektedir.

Ornek 65: “Tight” 7 ve 8. Olgii

Bb13
8

7F-11
> [— >~
| J— 1 T [ —

|4 T —

Kurt Elling’in Tight solosunun 8. dlgtsunde gorulen bebop dizisi yaklagimdan yola
cikarak, bir etut énerisi geligtirilmistir. Bu pargada Elling’in tonunun Mi bemol oldugu

disunuldiginde, ayni tonda ve ayni dlgilerde bir dneri yazilmigtir. Vokalistler kendi

tonlarina gére burayi transpoze edip, etiidii gelistirebilir. Oncelikle Fm dorian bop ve Bb

mixolydian bop dizileri gésterilmistir.
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Ornek 66: “Tight” Fm iizerine Dorian Bop Dizi

Fmill
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Ornek 67: “Tight” Bb lizerine Mixolydian Bop Dizi

Ornek 68: “Tight” Fm-Bb Bop Dizi Yaklagimi Etiit 1
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Ornek 69: “Tight” Fm-Bb Bop Sekizlik Notalar Etiit 2

Fm1ll Bb13
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Ornek 70: “Tight” Fm-Bb-Ebmaj7 (ii-V-l) Bebop Dizi Etiit 3

Fmll Bb13 EbA7

|

Ornek 71: “Tight” Fm-Bb-Ebmaj7 (ii-V-l) Bebop Dizi Etiit 4

Fmll Bb13 EbA7
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Bu kisimda ise solodaki ritmik kaliplar ayni sekilde korunarak, Elling’in 7 ve 8.

| 1HE!

Olglide yaptigi ayni solonun permutasyon hali kurgulanmistir. Bu soloda Bb13 lizerine

bebop dizisinden gelen bir kromatik yaklasim ile pentatonik bir kalip birlegtirilmistir.
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Ornek 72: Bebop Dizi Etiit 5

Etut 5’te ilk dlgude Elling’in yaklagimin tersi yoninde bir uygulama yer almaktadir.
ikinci dlglide ise bebop dizisinin ikinci yaridaki kalibiyla baglanmis ve daha sonra bir
pentatonik yaklagimla devam edilmistir. Etit 6’de ise Fm11 Gzerinde Uglu araliklarla

baslayan yaklagsim, ikinci élgtde birinci etiidin gesitlemesi seklinde devam etmistir.
4.3. Blues Dizisi

Taylor (2000), blues dizisini major bir dizinin 1, b3, 4, #4, 5 ve b7 derecelerinden
olusan alti notali bir yapi olarak tanimlar. Blue note’lar ise 6ncelikle b3, #4 (veya b5) ve
b7 olarak tanimlar. Daha fazla cesitlilik icin ise standart seslere 2, 3 ve 6'y1 eklemeyi

Onerir. Bu, 1 ile #4, b3 ile 6 ve 3 ile b7 arasindaki araliklar gibi tritonlar araciligiyla ek
gerilim yaratir. Dogaglama yapanlara, dizinin “tuzagina” (Taylor, 2000) dismemeleri
konusunda uyarida bulunur ve bir dizinin agiri kullaniminin 6ngérulebilir sololara yol
acabilecegini belirtir. Armonik ¢akigsmalari 6nlemek igin, IV7 veya V7 akoruna karsi #4'U

ve V7 akoruna karsi kok (1) notasini vurgulamaktan 6zellikle kaginilmasini tavsiye eder.

Baker (2010), olusturdugu ders programinda Blues dizisini 1, b3, #3, 4, #4, 5 ve

b7 olarak tanimlamaktadir. Bu notalarin kokenini Afrika sarki geleneklerine ve b3 ve b7

175



ile pentatonik dizileri tercih eden kisisel bir iletisim bicimi olan “holler’?'e
dayandirmaktadir.

Blue note’un, blues sarkicilarindan 6ding¢ alinan vokal benzeri tonlamalar -
ornegin kaymalar, baglamalar, disusler, yodel ve cigliklar- ile elde edildigini vurgular.
Ayrica, Louis Armstrong gibi ustalarin, bu notalari ve tonlamalari yogun bir gekilde

kullanarak standart pop melodilerine blues ruhunu kattigini belirtir.

Shear (2005), blues dizisini renk degisimleri agisindan ele alir. Dominant akorun
keskin 9'unun esasen b3'le ayni oldugunu belirtir; bu bakis agisl, solistin melodilerine
blues sesi katmasini saglar. Shear da b3 ve major 3. notalar arasindaki etkilesimi, caz
s6zlugunin temel bir pargasi olan Afrika sarkilarinin renk degisiminden turetilmis bir
unsur olarak vurgular, bu da onun kurdugu kulturel baglantiyr gostermektedir. Dominant
akor uzerindeki b13'Un, ¢ozuldigu tonun blue nota gibi tinlayan b3’lUsu olarak da islev

gorebilecegini belirtmektedir.

Snidero (2005), C Blues dizisini belirli bir ses dizisi olarak listeler: C, Eb, F, Gb, G,

Bb ve C. Bu diziyi C7 akoruna dogrudan uygulayarak, ana akim caz baglaminda

karakteristik sesini gostermek i¢cin muzik ornekleri verir.

Parker'in Omnibook’unda (Parker, 1978) blues dizisi ve bununla iligkili melodiler
Parker'in miziginin énemli bir pargasi olarak tanimlanmaktadir. Parker'in, teknik olarak
blues olmayan sarkilari galarken bile bu dizileri kullanarak dogaglamayi genisleten bir

oncul oldugu ve bunlari sololarina canlilik ve aciliyet katmak i¢in kullandigi belirtiimektedir.

Levine (1995), blues dizisini neredeyse tim caz akor sembollerini yorumlayabilen
doért temel diziden biri olarak siniflandirir. Bunu, dogaglamaya yatay bir yaklagim olarak
tanimlar; yani dizi, her bir akorla birlikte degismek yerine, genis bir armonik alani, érnegin

12 dlgulik bir formun tamamini renklendirmek igin kullanilir.

2118.-19. Ylizylllarda 6zellikle tarlalarda galigan kéleler, yalniz galigan isgiler ya da Gliney Amerika
kirsalindaki Afro-Amerikan topluluklarinin birbirleriyle yliksek sesle bagirarak iletisim kurmasi.
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Ornek 74: Standart Blues Dizisi
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Ornek 75: Genigletilmig Blues Dizisi (2,#3,6 sesleri eklenmis)
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Bu diziler dogrultusunda Jon Hendricks’in solosunun ilk Olgulerindeki Blues

yaklagimi ise alttaki gibidir:

Ornek 76:“Jumpin’ At The Woodside” solosu ilk dért dlgii

Bb6 akorunun dort élgu halinde ilerleyen bu pargada solo 6rnegi bu sekildeydi.

Alternatif etlit érnekleri ise su sekilde olabilir:

Ornek 77: “Jumpin’ At The Woodside” Blues etiit 1

i
1

Bb6
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Genigsletilmis bir blues dizisinden yararlanarak olusturulmus olan bu etltlerde,

geleneksel anlamda blues yaklagsiminda daha ileri seviye sayilabilecek bir duyum ortaya
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ctkmaktadir. Vokalistlerin bu sekilde galismalarinin hem kulaklarinin gelisimine faydal
olacagi, hem de dogaclamalarinda enstriman gibi duyulmalarina yardimci olacagi

dusinUlmektedir.
4.4. Over-The-Bar-Line Phrasing

Bergonzi (1997) bunu, bir akor bir sonrakine gegerken ayni yoni veya hareketi
koruyarak bop dizilerini dlgu gizgileri arasinda baglamayi hedef olarak tanimlamaktadir.
Bu, dogacglamacinin dizinin tim baslangi¢ notalarina erigebilmesini gerektirir. Spesifik
teknikler olarak ise on notali diziler, kromatik yaklagsimlar ve ritmik gruplamalar
kullaniimaktadir. On notal dizileri kullanmak, sekiz notali gamlara kiyasla 6l¢u cizgileri
arasinda calarken daha sikisik bir ses uretir. Dérdincl vurusun “ve”sini (four-and), bir
sonraki Olgcldeki en yakin akor sesine ydnelen kromatik bir yaklagsim sesi olarak
kullanmak ve bir élgiinin 3 ve 4. vuruslarini bir sonraki élgiinin 1. ve 2. vurusglarinda
calarak o6lgu cizgisini gegmeyi pratik etmek de phrasing over the bar line etkisini ritmik

gruplama anlaminda yansitmaktadir.

Taylor (2000), zihinsel cimle engellerini ortadan kaldirmak icin bunu dlcl
cizgilerini gegerek galmak olarak tanimlamaktadir. Solistlerin her motifi bir 6l¢u gizgisinin
yakininda bitirip hemen ardindan yeni bir motife baglamasinin oldukga yaygin olan kétu
bir aliskanlk oldugunu belirtmektedir. C6zim olarak ise, gesitli sonlarin kullaniimasi ve
ifade kontrolii saglanmasi 6nerilir. Ornegin bir ciimleyi sonundan ziyade, kasitli olarak
birinci vurustan hemen sonra veya bir dl¢iinin ortasinda durdurmak bir ¢6zim olarak
kullanilabilir. Bir diger ¢6zum 6rnegi ise; bir ifadenin konturlarinin ve ritimlerinin akorlar
tarafindan kontrol edilmediginden emin olmaktir. Onun yerine akorlarin ifadelere dogal

bir sekilde uymasi gerekmektedir.

Crook (1991) ise bunun teknik tanimini su sekilde yapmaktadir: Over the bar line
phrasing, melodik bir cimle, akor degisimi 6ncesinde en az bir tam vurus sureli bir nota
ile sona erdiginde ortaya gikmaktadir. Bu nota, armoni degisirken 6lgi gizgisi (veya vurus
gizgisi) Uzerinde en az yarim vurus veya daha uzun sure tutulur. Bu, ilerlemedeki bir

sonraki akoru 6nceden haber veren bir muzik etkisi yaratmig olur.
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Shear (2008) ise bu konuya |. Derece (¢6zim) akorunu galarak odaklanmaktadir.
Birgok dogaclama sanatcisinin, | akoruna ulasir ulagsmaz mizik cumlelerini
sonlandirdigini ve bunun da éngoérilebilir bir cimle yapisi olusturdugunu belirtmektedir.
Solistlerin, | akorunu gegtikten sonra da cumlelerini sirdirmelerini, belki de sadece
Uclncu vurusta veya hatta ¢ézimuin ikinci dlgislinde ¢ézUme ulagsmalarini, bdylece

soloya daha yatay bir akis kazandirmalarini tesvik etmektedir.

Baker (2010) da bunu tarihsel bir baglamda ele almaktadir ve Lester Young'in
mizikal dusunceleri 6lcl ¢izgisinin Uzerinde serbest¢ce akan ilk blylk enstriman
sanatgilarindan biri oldugunu belirtmektedir. Bunu, vokal blues'un ifadelerinden etkilenen

Young'in lirisizminin bir 6zelligi olarak tanimlamaktadir.

Ornek 79: “Anthropology” 5-7. Olgiiler
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Jordan’in 5-7. dl¢llerdeki yaklagiminda goruldugu gibi, antisipasyon etkisi yaratmasi ve
zaman kaymasina dikkat etmek icin Anthropology formu Uzerinde akor sesleri ile bir

calisma yapiimistir. ilk A ve B bélimlerinde uygulanisi asagidaki gibidir:

Ornek 80: Anthropology Over-The-Bar-Line - Etiit 1
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Ornek 81: Anthropology Over-The-Bar-Line - Etiit 2
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Jordan’in 5-7. olgulerdeki yaklagimina permutasyon mantigi ile kurgulanan
etutler de agagidaki gibidir:

Ornek 82: “Anthropology” 5-7. élgiiler Etiit 3
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Ornek 83: “Anthropology” 5-7. élgiiler Etiit 4
Fm7 Bb7 Eb7 Ab7 Dm?7 G7
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Bu etlut yaklagimlarinda ritmin armonik olarak kaymasina 6zen gosterilmistir.
Kaliplar da orijinalinde oldugu gibi sekvens hissi vermesi igin benzer inici kaliplar halinde
kullaniimistir.

4.5. Metrik Disonans

Taylor (2000), metrik disonans ya da metrik modulasyonun en teknik agiklamasini
“Ritmik Darbeler” bashgi altinda sunmaktadir: Dodaclamaci metrik bir degisiklik yaratmak
icin, yeni bir dortllik nota darbesi hissedilene kadar belirli bir ritmi (noktal dortliik notalar
veya dortluk nota Uclemeleri gibi) tekrarlar. Bu yeni vurus olusturulduktan sonra,

dogaclamaci bu yeni vurusu sekizlik notalara veya diger ritimlere bdlebilir ve bdylece
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carpici bir sekilde farkli bir o6lgli hissi yaratabilir. Birkag belirli ritmik kayma
tanimlamaktadir: Ceyrek nota tglemeleri, orijinal temponun 3/2’si kadar hizli hissedilen
bir vurus olusturur. Sekizlik nota Gglemeleri, (i¢ kat daha hizli bir vurus olugturur. Noktal
dortlik Gglemeleri, G¢ kat daha hizl bir vurus olusturur. Noktali dértlik notalar orijinalin
2/3 hizinda daha yavas bir vurus olusturur. 3/4 zamanh 4 notal parantezler, 4/3 hizinda
bir vurus olusturur. Orijinal vurusa geri dénmek igin solist, modulasyonun ters kesiri olan
geri donls ritmini kullanmalidir. Ornegin, ceyrek nota glileri (2/3 deger) kullanilarak
modulasyon yapilmigsa, geri donls ritmi noktali geyrek nota (3/2 deger) olmalidir. Bu
gecisler solist tarafindan tek basina, ikili olarak (solist ve davulcu) veya tim grup

tarafindan gergeklestirilebilmektedir.

Bergonzi bu kavramlara ritmik varyasyonlar ve motif kaydirma yoluyla yaklagir.
Melodiye cesitlilik katmak igin sekizlik notalarin artikilasyonunu ve vurgularini koruyarak
bebop gamlarini Ggluler halinde ¢almayi dnerir (Bergonzi, 1997). 4/4 arka plan Uzerinde
3/4, 5/4, 6/4 veya 7/4 dlgulerinde motifler calmayi tegvik eder. 4/4 zamaninda g vuruslu
bir motifi bir araya getirerek, motifin girisi 6l¢ciintn farkl vuruslarinda déngusel olarak
tekrarlanir ve metrik gerilim yaratir Bergonzi (2003), ayni zamanda dogaclamacinin tim
ana Olgu cizgilerini “hareketli bir’ (asagi kayan vurug) ile gegerek, zamanin farkl alt

bdlimlerine zihinde bir pencere agan gelismis bir yaklagimi anlatmaktadir.

Crook (1991) bu teknigi zamani uzatmak olarak tanimlar. Bu, soloda sabit bir
alternatif tempo tanimlamak igin nota degerlerini kasitli olarak daraltmak veya
genisletmek anlamina gelir. Solist tam zamaninda (ritim bdlimuyle uyumlu), zamanin
onunde (degerleri hizlandirarak veya kisaltarak) veya zamanin gerisinde (degerleri
uzatarak veya genisleterek) galabilir. Amag, rastgele zamanlamada galmak yerine, sabit

bir alternatif tempo tanimlamaktir.

Baker (2010), caz-blues formu baglaminda metrik uyumsuzlugu ele alir. Modern
caz muzisyenlerinin, erken dénem blues'un kati 4/4 veya 12/8 semalarindan uzaklasarak
5/4, 7/4 veya 4/4 arti 3/4 gibi karigsimlar dahil olmak Uzere neredeyse her turli 6lgu

kombinasyonunu kullandiklarini belirtmektedir.
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Bu calismada 6nerilen metodun ileri seviye olarak adlandirilmasinin bir sebebi de

Horn’'un metrik disonans yaklagsimindan kaynaklanmaktadir.

Ornek 84: “Searchin” metrik disonans yaklagimi

Horn’un solosunun 20. dl¢iistinden itibaren baglayan bu kesitte tamamen sekizlik
notalarin kullanimina ragmen gug¢gsliz zamanlarda gelen notalarin Ugli gruplamalar
halinde kullanimi, 4’e kargi 3 gibi bir yaklasima benzetiimektedir. Bu da metrik bir

disonans hissi dogurur.
ilk ettt drneklerindede (85,86,87); Anthropology’nin ilk 8 dlglsiinde I-VI-ii-V-iii-VI-
ii-V akor degisimlerinin yer almasi sebebiyle, o akorlarin (zerinde akor sesleriyle

kurgulanan 3l0, 5li ve 7li gruplamalar yer almaktadir.

Ornek 85: Anthropology I-VI-ii-V-iii-VI-ii-V {izerinde 3lii gruplamalar etiit
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Ornek 86: Anthropology I-VI-ii-V-iii-VI-ii-V {izerinde 5li gruplamalar etiit
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Ornek 87: Anthropology I-VI-ii-V-iii-VI-ii-V {izerinde 7li gruplamalar etiit
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Ornek 88'de ise uglemelerin 4li gruplamalar halinde kurgulandi§i metrik

modulasyon etidine yer verilmigtir.

Ornek 88: Anthropology I-VI-ii-V-iii-VI-ii-V {izerinde metrik modiilasyon
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Bunlari ritmik olarak akor sesleriyle ¢calismak bile oldukc¢a zorlayicidir. Dolayisiyla
ilk etapta sadece tek ses ile calismak (bona galisir gibi) dnerilebilir. Daha sonrasinda ise

metronomu yavas tutup solfej galisir gibi ayrintili bir bigcimde galismak énerilmektedir.

4.6. ii-V-l

Bergonzi (1992) ii-V-l progresyonunu sayisal ve yapisal bir yaklagimla
anlatmaktadir. Her akorun sesini mikemmel bir sekilde tanimlayan uyumlu melodiler
olusturmak igin dort notali gruplamalar (majér/dominant icin 1-2-3-5 ve minér igin 1-3-4-
5 gibi) kullanmaktadir. Daha gelismis cumleler igin, akor seslerinin vuruslara denk
gelmesini saglamak ve armonik olarak daha tutarli bir ses elde etmek igin kromatik gegis
tonlari ekleyen bebop gamlarini savunur. Hedefin, akisi bozmadan bu gamlar 6lgu
gizgileri arasinda birbirine baglamak oldugunu vurgular. Ornegin, bir 8lgliniin son notasini

bir sonraki 6lglinun akor tonuna kromatik olarak baglar.

Taylor (2000), ii-V-I ilerlemeleri igceren muzik cumlelerini, mizikal bir hikaye
anlatan akilli cimleler olarak gorir. Bir cimlenin tek bir uzun motif, benzer ayri motifler
veya bir 6lcinun sonu ile bir sonrakinin baglangicinda bir adim veya bir oktavla birbirine
uyum saglayan bir grup birlesik motif olabilecegini éne surer. ii-V-I ilerlemelerini daha

kolay takip etmek igin, dogaglamacilar ti¢ akorun tamaminda tek bir gam (I. derece gami
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veya ii. derece gami gibi) galarak ilerlemeyi basitlestirebilirler, ancak Taylor bunun renkli
uzantillarin kaybina yol acabilecegi icin asiri kullanilmamasi gerektigi konusunda

uyarmaktadir.

Yayin yili belirtimeyen ancak guncel caz pedagojisinde yaygin olarak kullanilan
Chad LB’ye ait “65 Melodic Phrases for Jazz Musicians” adli ¢alisma, dogaglama
ogretiminde kalip temelli yaklagimlara 6rnek teskil etmesi agisindan degerlendirilmigtir.
Guncel caz egitiminde siklikla kullanilan pratik kaynaklardan biri olan Chad LB’nin bu ett
calismasi, Ozellikle ii-V-I kaliplarina dayali melodik yapilarin gelistiriimesine yonelik
egzersizler icermektedir. Chad LB (t.y.), armonik amaclarina gore kategorize edilmis ¢ok
sayida ii-V-l cumle kalibi iceren genis bir secki sunmaktadir. Voice Leading Phrases
bolumi, degisen akorlarin aktif sesleri arasindaki yumugak baglantilara odaklanmaya,
Linear Fluency Phrases bolumu dizisel ve diz akisi vurgulamaya, Harmonic
Embellishment Phrases ise renk katmak adina daha karmasik gerilimler ve armonik
olmayan sesler eklemeye, Pentatonic Shifting Phrases ile de cumle ilerleyisinde farkli
pentatonik gamlar kullanmaya tegvik etmektedir. Bunlari 12 anahtarin hepsinde sunarak,
modern bir cumlenin genellikle icten disa galma yoluyla gerilim ve rahatlama icerdigini

gOstermektedir.

Snidero, (2005) ii-V-l cumlelerinin izole edilmis pargalar olarak degil, baglam
icinde anlasilmasi gerektigini agiklamaktadir. Solonun nasil gelistiginin, zamanlama ve
tempo acgisindan bu cimlelerin mekanik bir tiniya sahip olmasini dnlemek igin Kritik
Oneme sahip oldudunu dile getirmektedir. Ayrica, standart bir caz cimlesinde sekizlik
notalarin genellikle legato calinarak purtuzsuz, swing hissiyath olarak yaratildigini

belirterek, artikilasyonun énemini de vurgulamaktadir.

Lyon ve Wilson (2008) ii-V-lI cimlelerini bir dizi rotasyon ve baglayici akorlar
olarak tanimlamaktadir. Burada amag, her bir tonun cografyasini i¢sellestirmek ve
bdylece her turlli ortamda lick'leri ve kaliplari kullanilabilir hale getirmektir. Ozellikle,
solistin hizli sekizlik notalar sirasinda her zaman akor tonlarina ulagsmasini saglamak icin
cerceveleme (hedef notayi yarim ton yukari ve asagi tonlar ile gergeveleme)

kullanabilecegini de belirtmiglerdir.
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Levine (1995), ii-V-I ilerleyisini cazin en yaygin yapi tasi olarak tanimlamaktadir.
Bu ilerlemeler majér gamin modlarindan tiretilmistir. Bunlar Dorian (ii), Mixolydian (V) ve
lonian (I)’dir. Bagarili bir 1I-V-I cimlesi, ses dnderligini kullanir ve 6zellikle her akorun 7.
notasinin yarim ton asagi inerek bir sonraki akorun 3. notasi haline gelmesini saglar. Bu,
dinleyiciye cumlenin armonik olarak mantikli gelmesini saglayan dogal bir ¢ekim glcu

hissi yaratmaktadir.

Crook (1991), akor degisikliklerindeki melodik harekete odaklanarak, ii, V ve |
arasinda gegis yaparken degisiklik noktasindaki herhangi bir atlamali nota kullaniminin,
hem giden hem de gelen akor igin uyumlu bir armonik tona inmesi gerektigini ogretir.
Nota armonik bir ses degilse, dogrudan veya dolayl olarak yarim adimla bir akor sesine
¢ozulmelidir. Ayrica, bu cumlelerin yogunlugunu degistirmek icin ritmik yogunlugu

kullanmayi da arastirmaktadir.

Kohl (2014), Miles Davis, Wes Montgomery ve Joe Pass gibi ustalarin
transkripsiyonlarini kullanarak ii-V-I cimlelerini 6zgunluk agisindan ele almaktadir. Bu
model; sololarin, gitaristlerin modern cimleleri dogru ntans ve hisle ¢alabilmeleri igin

gerekli parmak pozisyonlarini ve tablarini sagladigini vurgulamaktadir.

Shear ise ii-V-l cumlesinin temel 6desi olarak mindr (ii) akorunda major 7'nin
kullaniimasini tesvik etmektedir. Bu, kok nota igin bir sigrama tahtasi goérevi gorir ve
bebop miziginin karakteristik sesini tanimlar. Sarkicilari ve enstrimancilari,
dogaclamanin daha yatay ve akici bir akisa sahip olmasini saglamak igin, ¢6zime

ulasildiginda durmak yerine | akorunu galmalari icin tesvik etmektedir.

Analizi yapilan “Searchin” pargasi digindaki sololarda major ii-V-I'ler yer

almaktadir. Bu nedenle ii-V-l etit ornekleri bu bes parca Uzerinden verilmigtir.
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Ornek 89: “Anthropology” ii-V-l ciimlesi 15-16. Olgiiler
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Ornek 90: “Anthropology” ii-V-I etiit yaklagimi
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Ornek 91: “Anthropology” ii-V-l ciimlesi 63-64. Olgiiler
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Ornek 92: “Anthropology” ii-V-l 63-64. dl¢iiler etiit
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Ornek 93: “Anthropology” ii-V-l ciimlesi 46-48. Olgiiler
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Ornek 94: “Anthropology” ii-V-l climlesi 46-48. olciiler etiit
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Sheila Jordan’in ii-V-I cimlelerinde genellikle motif tekrarlarinin sekvens icinde

arpej sesleriyle kuruldugu gérilmektedir (bkz Ornek 58). Ornek 60’da goérildugi tzere
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ise ritmik kaymanin, yani over-the-bar-line phrasing kullaniminin én plana c¢iktigi
gobrilmektedir. Bu o6rnek de c¢ogunlukla akor sesleri ya da kromatik yaklagim
barindirmaktadir.

Ornek 95: “It Could Happen To You” ii-V-I ciimlesi 11-13 dlgiiler
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Bu etit 6rnegi, ilk dlcide Mayo’'nun ayni ritmik yaklagimlari korunarak notalarin
paralel olarak minér (iglil agagisindan baslatiimistir. ikinci élgiide ise, Mayo’nun yediliden
baslattigi ses, Uglisinden baslatilarak ayni motif armonik olarak uyumlu olabilecek
sekilde kurgulanmistir. Kromatik yaklasimlar korunarak benzeri bir clmle
olusturulmustur. Literattrde ii-V-l cimleleriyle ilgili ¢ok fazla kaynak oldudu icin bu
alternatiflerin birgok permutasyon yaklasimi ile gesitlendirilebilecegi distincesinden yola

cikarak sadece birer 6rnek verilmistir.

Ornek 97: “It Could Happen To You” ii-V-l ciimlesi 31-33. Olgiiler
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Ornek 98: “It Could Happen To You” ii-V-l 31-33. dlgiiler etiit
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Ornek 99: “Jumpin’ At The Woodside” ii-V-I ciimlesi 13-15. Olgiiler
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Bu etit yaklagsimi melodik hattin dorian bebop dizisine benzemesi gbzetilerek
kurgulanmigtir. Tam dortlu arali@r yukaridan baglatilan cimle, ikinci 6lgude yarim ses

yukari taginarak kurgulanmistir (bkz érnek 65)

Ornek 100: “Jumpin’ At The Woodside” ii-V-I ciimlesi 13-15. élgiiler etiit

Ornek 101: “Thou Swell” ii-V-I ciimlesi 12-13.6lgiiler
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Burada Carter'in alisilmisin disinda kullandigi kromatik yaklagimlarin yarattigi
tansiyon hissi goz 6nunde bulundurularak ayni yapinin korundugu bir etit yaklagimi
kurgulanmigtir. (bkz.6rnek 67)

Ornek 102: “Thou Swell” ii-V-I ciimlesi 12-13. élgiiler etiit
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Analizi yapilan bu sololardaki ii-V-I cimlelerinin, ¢odunlukla kromatik sesler ile
suslenmis, akor seslerinin arpej seklinde kullanilarak kurgulanmis cimleler oldugu

gorulmektedir. Ritmik kaymayi (over-the-bar-line-phrasing) ii-V-I cumleleri icerisinde en
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belirgin bicimde kullanan sanatgi Jordan olup, Mayo ve Hendricks'in ise antisipasyonlarla

armoniyi 6nden duyurma seklinde daha ufak ¢apli bir kayma kurguladigi séylenebilir.
4.7. Digsal Notalarin Kullanimi (Heksatonik)

Digsal notalarin kullanimi muzisyenin temel armonik yapiya veya ana tona
uymayan notalari veya cumleleri kasith olarak ¢almasiyla gergeklestirilen ileri diizey bir
dogacglama teknigidir. Digsal notalarin kullanimi, rastgele yanlis notalarin bir araya
gelmesinden ziyade, belirli yapilari ve mantigi kullanarak gerilim yaratip ardindan ana

tona geri ddnmeyi iceren etkili bir ydntemdir (Taylor, 2000).

Sololar, segilen notalarin mevcut tonlamadan ne kadar saptigina gére igeride ya
da disarida (inside or outside playing) olarak tanimlanir. igerde olan sesler, en fazla
stabiliteyi saglayan, 6ncelikle akor tonlari olarak tanimlanan kék, 3., 5. seslerdir. Biraz
disarda sayilabilecek 2., 4., 6. ve 7. aktif seslerdir. Majér veya dominant tonlarda, 4. ve
#4 daha disarida kabul edilir, mindrde ise #4 ve 7. daha ¢ok gerilim saglar. Mevcut tonla
diyatonik iligkisi olmayan, armonik olmayan sesler de en disarida sayilabilecek seslerdir
(Taylor, 2000).

Mdizisyenler, ana tondan uzaklagsmak icin cesitli yapilandiriimis ydntemler
kullanmaktadir. Politonal galma, mevcut akorun lizerine tamamen farkl bir tonun ya da
pentatonik bir gamin eklenmesini icermektedir. Ornegin, C major akorunun iizerine F#
pentatonik dizi gcalmak, G#, A# ve C# gibi C ile uyumlu olmayan notalara odaklanildigi

icin son derece dissal kabul edilir (Taylor, 2000).

Dogaglamaci, yazili akor degisikliklerinden harici olarak farkh tonlar arasinda
hizla gegis yaparak adeta bir dizi gezintisine ¢ikar. Bu yontem, armonik bir belirsizlik

yaratmaktadir ve esliksiz sololarda veya kadanslarda oldukga etkilidir (Taylor, 2000).
Ardisik dortlGleri kullanmak ise mizisyenin dortliler déngusinde hizla ilerleyerek

uzak tonlara ulasmasini saglamaktadir. Artinimig ikili sesler eklemek veya tam ve

artinlmis dortlileri karistirmak da egzotik ve diyatonik olmayan bir etki yaratmaktadir
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(Taylor, 2000). Buradan hareketle aralik kullaniminin segilme seklinin dissal sesler

calmaya etki ettigi sdylenebilir.

Modern muzisyenler genellikle C major Gglisu Uzerinde D major Uglisu gibi,
birbiriyle iligkili olmayan iki akoru ayni anda sunan Ugllu akorlari veya arpejleri kullanir.
Bunlar politonal arpejler olarak adlandirilabilir. Politonal arpejler ayni zamanda alti notal
diziler olarak tanimlanan heksatonik dizilerin yapisi ile de ortismektedir (Taylor, 2000).
Esasen, politonal arpej, heksatonik gamlari olusturmak ve galmak icin kullanilan ayni

armonik teorinin lineer ve arpejli bir gsekilde uygulanmasidir.

Heksatonik dizi, caz dogaclamasinda, bestecilikte veya muzikal seslerin
yaratilmasinda kullanilan alti notali bir dizidir. Bu diziyi olusturmanin en yaygin yontemi
ortak sesleri olmayan iki adet (i¢ sesli akorun notalarini birlestirmektir. Ornegin, C major
ucli akoru (C-E-G) ile D major Gglu akoru (D-F#-A) birlestirildiginde D/C heksatonik dizi
elde edilmis olur. Bu dizileri tanimlarken ve siralarken, min6r dokuzlu gibi uyumsuz
araliklar 6nlemek icin genellikle daha uyumlu Gglu akorlar en alta yerlestirilir (Bergonzi,
2005)

Majoérin tzerinde majoérin (D/C), minérin Uzerinde majoérin (B-/C), majorin
Uzerinde minérin (Bb/C-) ve artirilmisin Gzerinde artiriimisin (B+/C+) kullanilabildigi, en
az 16 farkli tirde heksatonik dizi tanimlanmaktadir. Bazi heksatonikler belirli akorlara
karsi ¢ok dogal duyulurken (6rnegin CA7#11 Uzerinde D/C), digerleri (6rnegin CA7
uzerinde B/C) egzotik veya disonant, yani uyumsuz duyulur, ¢lnkl #9 gibi gerilim

notalarini kapsarlar. (Bergonzi, 2005). Bu da devaminda ¢6zilme ihtiyaci dogurur.

Heksatonik diziler, modern muizisyenler ve besteciler i¢in oldukca etkili araclar
olarak kabul edilmektedir. Heksatonik hatlar ve voicingler kullanmak, performansa
¢agdas bir hava katabilir. Modern piyanistler, standart akor sembollerinin tam olarak
yakalayamayabileceg@i belirli armoniler yaratmak igin UGgli akorlar Gst Uste koyarak
siklikla heksatonik seslendirmeler kullanir. Bu gamlari caligmak, muzisyenlerin

tekniklerini ve kulak egitimlerini gelistirmeleri igin de dnerilen bir yoldur (Bergonzi, 2005).
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Vokal dogaclamada, heksatonik gamlar ve digsal notalar kullanmak, belirli
armonik yapilar ve goreceli perde Uzerinde ylksek dizeyde kontrol gelistirerek daha
enstrimantal distinmeyi gerektirmektedir. Bu beceriler 5. seviye olarak siniflandiriimakta
ve bu ileri teknikler, vokalistin temel blues gamlari ve diyatonik kaliplarin étesine gecerek
daha gagdas ve karmasgik bir ses alani yaratmasini saglamaktadir. 1. seviyeyi baslangic
seviyesi olarak adlandiran Taylor, bu seviyede temel bilgilere odaklanarak ton bulma,
gamlar ve akorlar Gzerine egilir. Cirak olarak adlandirdigi 2. seviyede 6grenciler, swing
ritimleri ve melodik sekiller dahil olmak Gzere temel caz melodileri igin gerekli araglari
ogrenirler. 3. seviyeyi orta seviye olarak adlandirir ve bu seviye, gelisim ve ritmik ¢esitlilik
becerilerini derinlestirir. 4. seviyeyi guclu seviye olarak adlandirir ve bu seviyedeki
dogacglama sanatcilari, etkilesim, temiz icra ve yaratici gelisime odaklanarak, guvenle
solo pargalar olusturmayi 6grenirler. Son olarak 5. seviye “disarida galma” ve ritmik

6zgulrlagu kapsar (Taylor, 2000).

Sarkicilara sarki soylerken zihinlerinde notalari gorsellestirmek igin sanal klavye
kullanmalari onerilmektedir. Bu digsal cumlelerin hata yapmig gibi duyulmamasini
saglamak igin, sonunda melodinin yarim aralik veya tam aralik geriye dogru ana ton
icindeki bir baglanti noktasina ¢ozulmesi 6nemlidir. Bobby Mcferrin gibi ustalar, bu
diyatonik olmayan yapilari yonlendirmek i¢in hizli sigramalar, bukulmeler ve glissandolar
kullanmaktadir. Bu efektlerin dikkat dagitmadan dissal gerilimi artirmak igin ince bir
sekilde kullanilmasi 6nem arz etmektedir. Digsal galma genellikle genis, acisal atlamalar
icermektedir. Dolayisiyla vokalistler, solonun enerjisini artiran armonik olmayan tiz sesleri
guvenilir bir sekilde vermek icin falsetto veya kafa sesi Uzerinde ¢alismalidir (Taylor,
2000). Genigletiimis ses araligi ve vokal efekti kullanimi, melodik ¢dzimleme ve

enstrimantal disiinme bigimi gibi ydntemler bu noktada da én plana ¢gikmaktadir.

Ornek 103: “Searchin” heksatonik yaklagimi
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Etut calismalarina 6ncelikle C minér major 7 akorunun tstine G/F triad ¢alismasi

yazarak baglanmistir. Ornek 105'te ise sekizlik notalarin kullanildigi hali mevcuttur.

Ornek 104: “Searchin” heksatonik G/F Etiit 1
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Ornek 105: “Searchin” heksatonik G/F Etiit 2
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Ornek 106°'da D-7b5 akoru iizerine Fm/Ebm triad ¢alismasi yazilmigtir. 107 ise

ayni ¢calismanin sekizlik notalarla olan hali mevcuttur.

Ornek 106: “Searchin” heksatonik Etiit 3
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Ornek 108'de G7 akoru iizerine B/Db triad galismasi kurulmustur. Alt dizekte ise

sekizlik notalarla olan ¢alisma mevcuttur.
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Ornek 108: “Searchin” heksatonik Etiit 5
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Ornek 109'da Emaj7#5 akoru lizerine A/B triad galismasi kurulmustur ve alt

dizekte sekizlik notali hali mevcuttur.

Ornek 109 “Searchin” heksatonik Etiit 6
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Ornek 110’da C7alt akoru E/Gb triad galismasi kurulmustur ve alt dizekte sekizlik

notali hali mevcuttur.

Ornek 110 “Searchin” heksatonik Etiit 7
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Ornek 111’de Emaj7#5 akoru tizerine C melodik mindr uygulanmistir:
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Ornek 111: “Searchin” heksatonik Etiit 8
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Ornek 112'de Emaj7#5 akoru (izerine G/Db triad calismasi dizi halinde

uygulanmistir:

Ornek 112: “Searchin” heksatonik Etiit 9
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Ornek 113'de Dm7b5 akoru {zerine B/Db triad calismasi dizi halinde

uygulanmistir:

Ornek 113: “Searchin” heksatonik Etiit 10
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Ornek 114’'te Dm7b5 akoru (izerine Db/Eb triad ¢alismasi dizi halinde

uygulanmistir:

Ornek 114: “Searchin” heksatonik Etiit 11
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Ornek 115'te Dm7b5 akoru lizerine Ebm/Fm triad ¢alismasi dizi halinde

uygulanmistir:
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Ornek 115: “Searchin” heksatonik Etiit 12
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Ornek 116’da Emaj7#5 ve C7 alt. akoru (izerine D/Ab triad c¢alismasi bir dizi

halinde uygulanmistir:

Ornek 116: “Searchin” heksatonik Etiit 13
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Ornek 117°de Horn’un yaklagimi baz alinarak, Dm7b5 ve G7’nin bulundugu 6lgii
icerisinde Em/Db triad galismalari kurulmustur. Emaj7#5 ve C7alt. akorlarinin oldugu o6lgl

icerisinde ise G/Db triad galismasi kurgulanmigtir.

Ornek 117: “Searchin” heksatonik Etiit 14
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Ornek 118'de ise, Dm7b5 ve G7'nin bulundudu 6lgi igerisinde Fm/Ebm triad
calismalari kurulmustur. Emaj7#5 ve C7alt. akorlarinin oldugu 6lgu igerisinde ise G/Db

triad galismasi kurgulanmigtir.

Ornek 118: “Searchin” heksatonik Etiit 15
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Bdylece heksatonik yaklagsim, Horn’un icglduUsel yaklagiminin haricinde ritmik

kaliplar da bozulmadan Bergonzi (1995) yaklagimina goére yapilandiriimistir.
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Bu arastirma kapsaminda yapilan analizler, bebop vokal dogaclamasinin belirli
muzikal yapi ve teknikler etrafinda sekillendigini ortaya koymustur. Gegmis kusaklardan
yeni kusaklara aktarilan unsurlarin, akor sesleri, genis aralik kullanimi, over-the-bar-line
phrasing, blues kaliplar kullanimi ve hece secimindeki gesitlilik gibi unsurlar oldugu
gozlemlenmistir. Yeni kusaklarin getirdigi cagdas yaklasimlar arasinda ise, Ozellikle
dissal notalarin kullanimi (heksatonik yaklasim), ii-V-l kaliplarinin ve bebop dizilerinin
kullanimindaki cesitlilik ve metrik disonans uygulamalari dikkat ¢ekici ortak unsurlar

olarak belirlenmistir.

Segilen alti solo arasinda gegmis ve cagdas kusaklar degerlendirildiginde,
Ozellikle ritmik ve armonik agidan birbirini etkileyen sololar yok denecek kadar azdir.
Ornegin, her ne kadar tarzlari itibariyle Carter ve Horn arasindaki benzerlik dikkat gekse
de, segilen pargalardaki yaklagimlar arasinda farklar vardir. Horn’un ritmik ve armonik
yaklagimlarinin agidan vyenilikgi oldugu, Carter'in da hece segiminin yenilikgi
gbzlemlenmigtir. Elling’in ¢agdas ve geleneksel dénem arasinda kopru kuracagi
varsayimindan yola ¢ikilarak bu ¢alismaya dahil edilen solosunda, blues kalibi ve quote
kullanimi ile Hendricks’inki arasinda bir benzerlik kurulabilir. Fakat artikilasyon yaklagimi
ve ses rengi gibi agilardan birbirlerinden tamamen farkl iki sarkici oldugu sdylenebilir.
Dolayisiyla ge¢gmis ve yeni kusak arasinda teknik ézellikler agisindan burada baglanti
bulmak da zorlagmaktadir. Ayni sekilde Jordan’in solosu ile Horn, Elling ya da Mayo’nun
arasinda da bir baglanti bulmak da zorlayicidir. Ancak ilerde, bu isimlerin bagka

sololarinin da dahil edildidi galismalar yapilarak incelenmesi dnerilmektedir.

Bu bulgular, vokal dogaclamanin belirli teorik, ritmik ve bicimsel ilkeler
dogrultusunda gelisen sistematik bir yapi sundugunu géstermektedir. Ozellikle metrik
disonans ve over the bar line phrasing gibi unsurlarin, vokal dogaglamada zaman algisini
geniglettigi ve anlati gucunu artirdigi gézlemlenmistir. Dolayisiyla bu yaklagimlara ve etut

calismalarina vokalistlerin daha ¢ok zaman ayirilmasi énerilmektedir.
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Elde edilen veriler dogrultusunda gelistirilen metot onerisi igin yazilan etutler, bu
tekniklerin pedagojik agidan aktarilabilir oldugunu ortaya koymaktadir. Bdylece galisma,
yalnizca analitik bir inceleme sunmakla kalmayip, ayni zamanda caz vokal egitiminde

kullanilabilecek uygulamaya donik bir model de 6nermektedir.

Bu calisma kapsaminda secilen sarkicilarin scat hece yaklasimlarinin daha
ziyade ileri seviye vokal égrencilerine yarar saglayacagi dusunulmektedir. Baslangi¢
seviyesinde hangi heceyi kullanacaklarini bilmeyen ya da karar veremeyen 6grencilere
katki saglamasi acgisindan, literatirde de daha Once calismalari bulunan, ve daha
geleneksel sayilabilecek sarkicilarin hece kullanimlari arastirilabilir. Ornegin, Ella
Fitzgerald, Sarah Vaughan ve Mel Torme’nin bu arastirmalara dahil edilmesi

onerilmektedir.

incelenen érnekler dogrultusunda, caz vokalinin hem gelenekle baglantili hem de
bireysel yaraticiliga acik bir alan oldugu gorulmektedir. Bu baglamda, ¢aligmanin ileride

yapilacak akademik aragtirmalara ve vokal egitimine katki saglayacagi dusunulmektedir.

Heo'nun tezinde (2016) benzer miuzikal sekillendirme anlayigina sahip
enstrimancilarin ve vokalistlerin secilmesi hedeflenmigtir. Ayni zamanda, hem
enstrimanci hem de vokalist olan iki mizisyenin de sololari transkript edilmistir. Bu
sololar, dncelikle notalari yazilarak, ritim analizi yapilip hece secimleri dikkate alinarak
analiz edilmigtir. Daha sonra, bu analizler tini, enstrimantal ses kullanimi, artikilasyon
ve dinamik gibi acgilardan incelenmigtir. Arastirmaci, éncelikle secilen sololara bazi
heceler atayarak kendi sesiyle sGylemeyi denemis ve pratik yapmigtir. Enstrimantal sese
uygunlugunu degerlendirmek igcin bu denemeler birgok kez tekrarlanmistir. Fonetik
transkripsiyon igin, Trager-Smith' fonemi kullanilmis ve bu fonem ingiliz dilinin dogru
kullanimi agisindan uygun goérilmustir. Sesli harflerin uzunlugu, agikhdi ve kapaliligi da
degerlendirilmistir. (Heo, 2016). Hece segimlerinin fonetik agidan incelenmesi gibi

calismalarin Tiarkce kaynaklar halinde literatlire kazandiriimasi vokalistlerin hece

' Trager-Smith fonemleri, ingilizce sesleri temel alacak sekilde gelistiriimis bir fonetik
transkripsiyon sistemidir. Dogacglama scat hecelerinin ¢éziimlenmesinde UnlG uzunluklarini ve
belirli fonolojik 6zellikleri ayirt etmek amaciyla kullanilir. Bu sistemde uzun Unliler, temel Gnlilere
lyl veya Iw/ gibi yari Gnldlerin eklenmesiyle temsil edilmektedir.
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kullanim yontemlerini anlamak acgisindan son derece dnemlidir. Dolayisiyla bu tarz

calismalarin daha fazla yapilmasi dnerilmektedir.

Caz toplulugu, basli basina blylk bir egitim sistemi gibi islev gorur; muizikal
bilginin Uretilmesi, korunmasi ve aktariimasi i¢in forumlar ve yéntemler sunar. Geng
muzisyenler, bilgili akranlariyla ve usta muzisyenlerle gogu zaman gayri resmi usta-girak
iliskileri kurarlar. Bu gayri resmi sistem, “6gretmekten ziyade 6grenmeye” vurgu yapar ve
ogrencilerin neyi, nasil ve kimden 6greneceklerini kendilerinin belirlemesi gerektigini 6ne
cikarir. Unlii orkestralarla sahne almak, bir konservatuvar egitimi ya da yiiksek lisans
dizeyinde bir 6grenim olarak goralir. Muzisyenler bu etkilesimler yoluyla bir yandan
ogrenirken diger yandan yeni bestelerin ve dodaglama ydntemlerinin hizla yayilmasina
katkida bulunur (Berliner, 1994).

Ornegin, glinimizde, yeni yeni (in kazanmig, bebop dizilerini kullanarak ya da
bebop temelli oldugunun sdylenebilecegdi bir stilde dogaglama yapan ve dénemin klasik
caz sarkicisi Uslubunu surdiren Laura Anglade, Caity Gyorgy gibi yorumcular ortaya
ctkmaktadir. Bu durum, her muzikal ifadenin modernlesmek zorunda olmadigini ve
ifadesel yonelimin sanat¢i acgisindan bilingli bir tercih oldugunu géstermektedir. Nitekim
gunumuzde farkh yorum anlayisglarina yoénelik genis bir dinleyici kitlesi bulundugu gibi,
geleneksel caz estetigine bagli kalan yorumlar da gigli bir karsilik bulmaktadir. Ayni
sekilde, vokal tonuna, dolayisiyla sesin tinisina, rengine ve karakterine odaklanmak da
basl basina gegerli bir yorum yaklasimidir. Bir performansi ¢esitlendirmek igin mutlaka

melodik ya da ritmik varyasyonlara bagvurmak zorunlu degildir.

Bu arastirma kapsaminda incelenen ve analiz edilen sanatcilara ek olarak, dnceki
kusaklardan Kevin Mahogany ve Joe Carroll gibi isimlerin de ilerleyen galismalarda ele
alinmasi Onerilmektedir. GUnimuz caz sahnesinde ise Michael Schiefel, Roberta
Gambarini, Dena DeRose, Sara Gazarek, Tierney Sutton, Veronica Swift, Benny
Bennack lll, Dee Dee Bridgewater, Dianne Reeves, Aubrey Logan, Anne Czichowsky,
Fay Claassen, Cyrille Aimée, Caity Gyorgy ve Laura Anglade gibi, bebop temelli

yaklasimlari benimseyen ve g¢agdas caz vokal anlayisina yon veren birgcok sanatgi
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bulunmaktadir. Buna karsin, bu sanatgilara yonelik akademik ¢alismalarin sayisi oldukca

sinirhdir. Bu durum, caz vokal alaninda yapilacak yeni arastirmalar igin bir fikir verebilir.

Caz sarkicihgi egitiminde sahnenin, en az akademik egitim kadar belirleyici bir rol
oynadigi daha énce de vurgulanmistir. Sahne, yalnizca bir performans alani degil, ayni
zamanda o6grenmenin gerceklestigi bir deneyim ortamidir. Neticede, dogaclama
becerisinin yalnizca bireysel pratik yoluyla gelismesi mumkiin degildir. Ogrencilerin
sahnede risk almalari, hata yapmaktan cekinmemeleri ve bu deneyimlerden 6grenmeleri
gerekmektedir. Dogaglama pratiginde gelisimin temel yollarindan biri de, hata yapma

olasiligini géze alarak muazikal sinirlari zorlamaktir.

Bu baglamda bircok caz mizisyeninin dogaclamaya iligskin goérUgsleri dikkate
degerdir. Miles Davis, mizisyenin yeterince yaratici olmasi durumunda herhangi bir sesin
ya da akorun kullanilabilecegini savunarak, “muizikte yanhs nota yoktur” distncesini dile
getirmigtir. Ona gore bir ses ya da armoni, ancak muzikal baglam igerisinde yeterince
desteklenemediginde veya ¢6zimlenemediginde yanhg gibi algilanir. Bu yaklasim, grup
uyeleri tarafindan “Milesian akorlan” (s. 211) olarak adlandirilmis ve muzigin, belirli
kurallardan ziyade zamanlama, his ve baglam Uzerinden anlam kazandidi fikrine

dayandiriimistir (Davis & Troupe, 1990).

Son olarak, bu c¢alismanin ortaya koydugu bulgular dogrultusunda, caz
vokalistlerinin muzikal gelisim sireglerinin daha ayrintili bicimde incelenmesi gerektigi
distintlmektedir. Ozellikle vokalistlerin kaydettikleri dogaglama sololarin analiz ediimesi,
onlarin muzikal tercihlerini, ifade bigimlerini ve sanatsal dondsumlerini anlamak
acisindan énemli veriler sunabilir. Bu tlr ¢calismalar, sanatgilarin kariyerlerindeki kirllma
noktalarinin ve estetik yonelimlerinin daha kapsamli bicimde degerlendiriimesine olanak

saglayacaktir.

Kurumlarin ve mufredatlarin 6grenciyi dogru kaynaklara ve uygun calisma
yontemlerine yonlendirmesi de belirleyici bir rol Ustlenmektedir. Dogaglama ve
transkripsiyon ¢alismalarinin pedagojik hedeflerle uyumlu bigimde yiritilebilmesi, buyuk

Olgude egitmenin rehberligine bagldir. Turkiye’de caz egitiminin 2000’li yillardan itibaren

199



daha aktif oldugu dikkate alindiginda, caz vokal pedagojisi ve ders izlencelerinin

gelisiminin zamana yayilmasi kacginilmaz gorunmektedir.

Caz vokal alaninda yapilan akademik calismalarin artirilimasi, 6zellikle egitim
boyutunda 6nemli bir ihtiyagtir. Ogrencilerin dogaglama gelisimlerinin deneysel
calismalarla desteklenmesi, farkh érneklem gruplari Uzerinden uygulamali aragtirmalar
yapilmasi ve pedagojik modellerin gelistiriimesi dnerilmektedir. Turkiye 6zelinde ise caz
vokal egitiminin kurumsal olarak guclendiriimesi, ders saatlerinin artirilmasi, caz vokal
egitiminin klasik san egitimiyle iligkilendiriimesi veya desteklenmesi, ve sistematik
dogaglama metotlarinin olusturulmasi gereklidir. Turkge kaynaklarin ve yontem
kitaplarinin sinirhligi géz énine alindiginda, bu alanda yapilacak akademik ¢alismalarin

hem egditim hem de literatir agisindan énemli bir boglugu dolduracagi distintlmektedir.
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b T N T T T I 2 T Il T N T T 1
v T IR} T N T T T T & & r 1 T T 1T o = 1
I 7 L a— i - — I T L 1770 r_n—— 1
@ 4 L F i S 1
le la re la leh lay woe la leh le leh lay
21 C17 F7
A |
70 [—— — T — T n |
t’\ ¥ T T T —T T T T T T i N T T T T T T T | —— T T i)
%ﬁ:ﬁﬁ@ﬁ%ﬁmﬁ%ﬁ
ba ra le la re leh luh la lehlehluh la lel le luh e yea la  woahla luh la lay
25 BbAT G7 C-7 F7 D-7 G17 C-7 F7

=
woehlehl le le leh le le leh le leh la leluh luh le le le le
29 F-7 Bb7 Eb7 Ab7 C-7 F7 Bb6

wee d]aleh woere re re re re re rerlala la o woel - lal lawoah
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"Second Chorus"

33 BbAT G7 C-7 F7 D-7 G7 C-TF7
H |
o
D 1 - I i - i i I 1 — 1 1
\§ T N—1 1 1
o &
—
woahnng ga-1 nga-1 nga -1 la-1-la 1-la 1-la woeh Ilay
37 F-7 Bb7 Eb7 Ab7 D-7 G7 C-7 F7

o . e - ;}f

N—
roo leeleeloo le le loo la la loo la la loo la la mbara la la lehlay
45 F-7 Bb7 Eb7 Ab7 C-7 F7 Bb6

a-si- lyalobung gung - ba ro-la lobungwoah wong woahng-a ng-a roeh re re - e
9

-woahwuh wa woe weewoe wee woeh woa la la la le le le le
57 BbA7 G7 C-7 F7 D-7 G7 C-7 F7
N |

le lel -lelay la la la loo lalay la la woe -y le le le le le le le le le la woele

61 F-7 Bb7 Eb7 Ab7 C-7 F7 Bb6

la la la la la woela la la la la la woe la la la leh  loo lay looloo 1la la

F=o

leh le loola;
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"Jumpin' At The Woodside" Jon Hendricks
Transcription

Jon Hendricks

Count Basie

5 Cm6 F7 Bb6
N | pr— , I A ,
)" A T T I T T be N T T T n
e J v N bt [t vy om ovbe P ) = = = |
e é e T 'V 'II I} e T i1}
da dab du - ah wuep bop bu - ah ra

u-dl-lo o u-rl lo-o u-rl-lo-ro-lo-ro-lo-ro loo-rl -1 lee url - lee yu ba ru ba do-ey ba
13 Cm7 Cm7/F Bb6
H | p—— p— . I
-'—'__-'-'___- N— |
(B L g S T & ‘"o

) e € — O g g |

de bu rl e ya be de du be ya be bu rl be u - le ba boe -
17 Bb7 Eb6
N | | T I
~ - [ ] r T T T 74 Iy T Vi T 1
~— T y f f T 14 T
- - bop boe e a lop

7 > E———— 1A~ ———— —
VO g/ N g ® T g & ¢

bee n du beedee n du bee yap m ba bah dufu dl de eah de - lflyap dl-ee ba du we
33 Bb6
yap
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KURT ELLING "TIGHT" TRANSCRIPTION

BETTY CARTER
J=90

Bb7b13
p— PR

zwapdle-oh  dah

va hoo dle da

be' o o

vla bu ba oh bo ba boo ba be - 1

la loo wa du ba duwoeyl

bop dloo-ah phep dloo-vah

9 Bbsus4 Bb13

e o °

ba ru ba ru ba

[ —1

ba-ro-ro-ro-ro-ro-ro-ro-ro-ro-ro - ro ra-l-e-u bu ba roo-ba yow

13 E74#5%9 Eb§ Bb13
n | > > A
A0 — o — | — T — ; n } } i |
L) e = I hd [ ] & I e & T T T N N T o T i |
W T Il - r i T - & T I T NTY 1 T T T T il |
% r— T e AT g f
~"
baco n -dle - o ba oo dl ba ba oo dl bord dlu - ah lad
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Michael Mayo "It Could Happen To You"
Transcription

Jimmy Van-Heusen

Emaj7 Fm7 Eb/G C7
ol I A ¥ T ]
1P 3 T ¥ r ] - & - r ] r ] - r 1 r ] ]
LA A [y 1 1 T 1 1 I I I I ]
% - 3 bA I I T } I I I I I I 1
me du wa du du wa du ba du ba

du da da da ra da ru ba du da da du ra da

g g T | @ o
g @ o & ele & o = [ w7

l-udo ba du ba ya ba du ba ru ba du dlay doe  duhdoo da de-e - eh-dlu-de-e-ye dlu de-e ye dlu

N—
de-e-ye-dlu du ba du wa lad le yo ba du-n le yo ba ra ba ra ba u ba
o~
15 Dm7 G7 _—Gm7 C1l, b
i-v‘ } } } J T T T T I 123 0 'V T } T 0 7] | —— I I 1 1 1
s s s e 1 o 1 H
bo n le yu ba lu du wa le yo da dee yo la yee do do ru wa

le da da da da da da de - o le - o ba ru de de ba dl du duh de du

buep ba bow la ra la raduew duwuep bo bo boo woah ba ra ba ra ba ra ba ra ba
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SEARCHIN’ JAZZMEIA HORN SOLO

J=240

C-maj7 D-Tv5  G7 [A1] C-maj7 D-Tb5 G7 EA7#5  CT(alt)

=

scheedeelee deed badu-dldeeda deedadudlla le o ba da dada dl dabee-

6 Fm7
Nl ) - £ ) -
)" ) ] 1 IV T 1 - = ]
o = / 1 : : : :
! ! ! f |
-ep bee bee ba de de

e
de - dI - de - de-dood bee be de de de du-dl-du bee - e bee de-dl de de du dl de-ah ba doo-ba
11 C-maj7 D-7b5 G7 EAT7#5 Fm7
5 ebe he 2 he P

le dl lee lah ba du-dl-lee bee lee laab bee ba lu dlu la bu du be lee baleep beep du woe-

G7b9 C-maj7 —

D-7b5 G7

15

-ey du bedoop la la la la la 1la la la la la la lee-ya la la lay-dl la bop ba dl dee-ee-

C-maj7 D-7b5 G7 EAT7#5 C1(alt) Fm7
-ee ba bu de bu bee ba dee ba du bee du bu bee bah bee bah du bu lu-ba du bee yoo loo
23 Em7 Fm7 C-maj7 D-7b5 G7

T T T = I T
| I — I T

woap zwee du dl lu wop bu dee dle doo doo doo-dl dee dle doo doo doo dle doo ba dee dle dee dee

Fm7

o The , be =l

H | f—
r
3 3 3 3 | m—
dee-dl-e dee-dl-e ya ba deedl-e deedl-e ya ba lu ba lu ba loo be le ba beep zwa-ey
G7b9
31 /\E — C-maj7 D-7b5 G7
@:};I — I ¥ —— v — f— T i — . rJ ¥ i i T i f f i r |
o S i | S —— — 3 & i T — T T T f ! |
T T T — L Il i |
lu le loop ba ba roop ba lee lee lee lee loop bop bep ba ra doo-dl-ee ya
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Thou Swell - Betty Carter Solo

Richard Rodgers
Bb

0| 3 . N
)" A B A | | T T N 1 I I T n
| M Y] T I T T A1 T I T T 1
v I A N r— | c— I T [ ] T# g™ & 2P - L. P~ & 1
x N T T T T I P &% e L bl e e i}

3 7 3 s v "
da ya ta da dl e ya ta hee dee de bee ya ba

ba ba da bu bah bee ba dee bee da bee yooboo ba bu doo bu ba bu dooboo 00 du a deedl-dauu

d1  dldeeya (e) lu ba d dl lu hee lu bu ba bu duschee waah a-la-ba bee bu du ba
Eb7 D7 Gm6 Cm7  (break)
159 3 N.C. 3 3
1
7 b h | E— i

ee bu du bah a ba da deedl leedubaow ee ba bus bu bee di1 dl ee ba b1 di dl eeey I
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EK-3: TRANSKRIPSIYONLARDA ALINTI YAPILAN BESTELER

54

— et CODLBLUES

T - CHARLIE PRRKER.
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/
T * L v 40
e T T c
EERm e e I - |
Ve '#1' '\_/."'gl
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WO e\ ) Alsy 1= )
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ETUTLER

EK-4

Anthropology (1-3-5-7)

Charlie Parker

F7

C-7

G7

D-7

Ab7

Eb7

Bb7

F-7

C-7 F7 D-7 G7 C-7 F7

G7

0 BbAT7

Bb6

F7

Eb7 Ab7 C-7

Bb7

F-7

P

T

b gl

C-7 F7 D-7 G7 C-7 F7

G7

25 BbAT

Bb6

F7

C-7

Ab7

Eb7

Bb7

F-7

29

5 &

M
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"It Could Happen To You" Akor Sesleri 1-3-5-7

Jimmy Van-Heusen

Fmaj7 F#m7b5/A D7 Gm7 Bm7b5 E7
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It Could Happen To You - Bagh Arpej Calismasi

Fmaj7 F#m7b5/A D7 Gm7 Bm7b5 E7

Fmaj7 Am7b5 D7 Gm7 Bm7b5 E7
A 1 I 1
— —— ———]
- U® 5
S + s =
Fmaj7 Bb7 Am7b5 D7
]Q T T f n —— f ] —— % f —— f T —
= ——H
Gm7 Bbm7 Fmaj7 Eb7 Ab13
n I 1 1 I 1
7 ) i T i —— i PR — i ]
@E —— " —— 7 —
PI) [ 4 —1 _J, _J, L4 N~—— e
K J SN—
Gm7 Cc7 Fmaj7 Gm7 C7
o) \ \ \ | \
7 ) T t T " t t i T pR— T t i |
y .o — I T I " i i I g I
~ S 5 5 -
N —
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Anthropology (Genis Aralik Kulak Caligsmasi)

Charlie Parker

F7 D-7 G17 C-7 F7

C-7

Bbmaj7 G7

Do

F7

C-7

G7

D-7

Ab7

Eb7

Bb7

F-7

-
HIR
e
—— C ]
[
L] o
Y
HIR
o~
L =
e
L O
s [
m ©
(53
g
N -B
g S

Bb6

F7

C-7

Ab7

Eb7

Bb7

F-7

13

n

n

i
[ 4
G7

i)

S—

i)

» [B] D7

he

F7

C7

21

2=

144
F7 D-7 G7 C-7 F7

C-7

G7

J})

Bb6

F7

C-7

Ab7

Eb7

Bb7

F-7

F7

C-7

G7

D-7

F7

G7
t

Bb6

F7

C-7

Ab7

Eb7

Bb7

F-7

37
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F7

Cc7

45

]

fo
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Genig Araliklarin Kullanim

Sheila Jordan

“Anthropology” 2. Chorus A4 genis aralik kullanimi

G7

Dm?7

F7

Cm?7

G7

Bbmaj7

Cm7 F7

Etit 1

G17

F7 Bbmaj7 G17 Cm7 F7 Dm?7

Cm7

Etat 2

7

G

Bbmaj7

F7

Cm7
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Jon Hendricks Genig Araliklarin Kullanimi

Jumpin’ At The Woodside 25. Olcii genis aralik kullanimu ikilik nota calismasi

Bb6

Bb6

=
o

Bb6

Jumpin’ At The Woodside 25. Ol¢ii genis aralik kullanimi dortliik nota ¢aligmast

17
21

]
12

25

29

33
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2

Jumpin’ At The Woodside 25. Olgii genis aralik kullanimi

Bb6

41

1
12Y
124

Etiit 1 permutasyon

Bb6

43

|
/)

Etiit 2 permutasyon

Bb6

45

T

Etiit 3 permutasyon

Bb6

47

T

Etiit 4 permutasyon

Bb6
—

49

T
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Richard Rodgers

F7

Cm7

F7

Thou Swell - Genig Aralik Calismasi
(T5,m6,M6,m7,0ktav)

i 3

Yoz
15}

A7

Em7b5

D7

Bbmaj7

Eb7

Bb6

15)

3" AN

Bb6

Bbmaj7

F7

Cm7

G7

Dm?7

&

15)

3" AN

G17

Dm7

F7

Gm6

D7

Eb7

13

|
Y05

e

i

=i

2=

F7

Cm7

F7

3" AN/

T

A7

Em7b5

D7
I
T

Bbmaj7

Eb7

Bb6

3" AN/

g

s

G7

Ab7

F7

Cm7

G7

Bb6

F7

Cm7

be
it

15)

3" AN/

i J
b
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Bebop Dizileri

DOMINANT BEBOP DiZiSi (MIXOLYDIAN BOP)

0 . |
n T T—t I T T = il |
n T T T I T
i i 1 1 i |
T T
MAJOR BEBOP DiZiSi (IONIAN BOP)
9 n T T—1 f t I = i |
y . n T f I T I
(& — I I i itg . e e —|
\3 % I I 1 |
DORIAN BEBOP DiZisi
i " T T—1 t T I = i |
y .8 n T f I 1
i i 1 1 i |
T T
BEBOP MELODIC MINOR DiZiSi
Q n T T—1 t t T = i |
y .4 n T f I T I
i 1 1 i |
T
PHRYGIAN BOP DIiZiSi
9 n T T—t t T T = il |
S S DO
i i 1 1 i |
T T
LYDIAN BOP DiZiSi
i n T T—1 f t I = i |
y . n T f I T I
T I I 1 |
T
AEOLIAN BOP DiZiSi
19 " T T—1 t T T — i |
y .8 n T f I T 1
i i 1 1 i |
T T
LOCRIAN BOP DiZiSi
Q n T — t T T = i |
y .4 n T f I - 1
i i 1 1 i |
T T
G79b13 DiZisi [
0 : I |
i f I
i i 1 1 i |
| T T T I I 1 |
i I ] i T T 1 1 i |
D) ' ' '
Eb7b13 Bop Dizisi (G79b13 iizerine)
0 . I I |
i n T f I T I
i i 1 1 i |
1 I I I 1 1 i |
! | | |
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Bebop Dizi Kullanimi1 Kurt Elling

Kurt Elling “Tight” 7 ve 8. Olgii
Fml1l

Fm dorian bebop dizi

Fm11l
N | : I o O
b ) ) T i i T —© o n
I I 1}
i i i I I 1l
i I i i i 1 1 i
T T T
Bb mixolydian bebop dizi
Bb13
N | : I I
b ) ) n T i i i T —— n
A

Tki akor birlesimi bebop dizi yaklasimi
Fm11l

N

ST
Sa
1%
L

| N

Sekizlik notalar tizerinde bebop dizi yaklagimi

Fml1l Bb13
9 r m— T i T—1 i T o T Y |
I i i I |
& .
ii-V-I tizerinde 6rnek 1
Fmil1l Bb13 EbA7
9 r p— T T — T T T |
— —— 1 |
& i ~—~—~———————
ii-V-I tizerinde 6rnek 2
Fmil1l Bb13 EbA7
9 :ID f T T 7 " " T T I i I I |
S I R O — i — 1 |
= — === = = i
&

Elling yaklagimi permutasyon etiit 1

Fmil1l Bb13
9 r r— , N— — T p— m— T i |
) % he -
Elling yaklagimi permutasyon etiit 2
Fmil1l Bb13
9 :Ir) [r— — — T T— T T T |
= = —
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Jon Hendricks Blues Yaklagimi

Standart Blues Dizisi

0

| THER
N

Genisletilmis Blues Dizisi

1
K

“Jumpin’ At The Woodside” Blues Etiit 1

Bb6

P
L )i

“Jumpin’ At The Woodside” Blues Etiit 2
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Anthropology (Akor Sesleri ile Over-The-Bar-Line Etiit)
Sheila Jordan Yaklagimi

Charlie Parker

b T N T INT T g
o WA N IV A R N S . NS S R ) A U S S ] . I A
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Over the Barline Phrasing Etiit

“Anthropology” Sheila Jordan 5-6-7. Olcii

Fm7 Bb7 Eb7 Ab7 Dm7 G7

“Anthropology” Sheila Jordan 5-6-7. Olcii Etiit 1

Fm7 Bb7 Eb7 Ab7 Dm7 G7
H 1
o — i 1 i —— 7 ‘ I N—» < —
e ————————— T
& " 4 & _‘, & i') '_‘L' L4
“Anthropology” Sheila Jordan 5-6-7. Olcii Etiit 2
Fm7 Bb7 Eb7 Ab7 Dm7 G7
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2-5-1 Ciumleleri ve Etitleri

1) Anthropology 15-16. dl¢ii

C-7 F7 Bb6
n |
Il Il T — I N p— |
I i i 7 N i I f T r— |
! 1 —————
oJ |4 m— g &
15-16. ol igin yazilmis etiit
7 Bb6
C-7
N | f T — N
I i T T K — 1 ” m— i |
f I I Y] ) i I i i i |
- .
2) Anthropology 63-64 6l¢ii
é’ ; &y § F7 Bb6
N1 .
V) — n |
A5 o . T Y r— —— T n X f |
(v WA i i I I I I fr— T X f N I |

63-64 6lci icin yazilmig etit
A C-7

|
)" AW ™ T T T [r— T
25 T T T T T T [ — T

4
I
T N AY
v I | = N I
i @ Y tﬂ
Se—

3) Anthropology 47-48 6l¢ii
Ab7

Gm7 Eb7 Fmaj7

Gm7 Eb7 Fmaj7
r— T  — — fr— T i |
T [ —— - i |
S E— — — i |
i T T I T 1 |
— * die ® I —
4 &
5) It Could Happen To You 31-32 6l¢ii ~
Gm?7 c7 Fmaj7
[ —
} T T % p—T I 1}
P N R S
P v . T L ® L4
It Could Happen To You 3

1-32 blcii etiit
Gm?7 c1 Fmaj7
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6) Jumpin At The Woodside 13-14 6l¢ii
Cm7 F7 Bb6

Cm7 F7 Bb6

A\
D) i

7) Thou Swell 12-13 6l¢ii

Cm7 F7 Bbmaj7
ﬂ A 1l
py, —— T L . N !
- o I T — o — : i
—— o fe [
Thou Swell 12-13 dl¢ii etiit
Cm7 F7 Bbmaj7
0 n 7 r T > ry S he 1|
A p— " Y i i i I > st st b —a i |
(52— i —— I >y . i i i |
;‘\y be o ﬁ#i @ i I | i |
~——— E—
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Heksatonik Etiitler

Cm maj7 ustiine G/F heksatonik
C-maj7

N 4 4 I r ] I Py
T Y T —T T

T T T T T T T T

Cm maj7 uistiine G/F heksatonik

C-maj7
P r——

Dmin7b5 iistiine Fm/Ebm heksatonik
D-7b5

0 s — e |
)" A T T I 1 1 T T I i T T 7 1}
. T T T T I T @ I Ef @ 1 1
) i o u'% e i - i e — i ﬁqﬂ B ™ A et p—
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E/Gb
C7(alt)
0 " " | 1 1 b
)’ A I I 1 be T ] be P~ O
A g 1 be V& | o o 1 > >y o >
[ £2n sy & be V& T o e o’ | hHheg P I® Heg & T vE T | 1
ANV - Dl vE T I B I - ] N =T | LA T " I I I 1 1}
) 1 | | | 1 | | 1 | | | 1 | | ——
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C melodik minér

EA7%5 C1(alt)

C17(alt)

>

1%

T

Q_
L

TTTe

TTe

5
R

D/Ab

EA7#5 C7(alt)

f) 1 % % |
T T [ n I

1] IF

l I%

"Searchin" Jazzmeia Horn yaklagimi

C-maj7 D-7b5 C17(alt)

Fm7

Etiit 1 Em/Db G/Db

D-7b5 C17(alt)

C-maj7 EAT#5
N —

Fm7

| 1y N
o I T The-\ o | Py

T

B . N b
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I

Etit 2 Fm/Ebm G/Db
C-maj7  D-7b5

N | -

G7
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EAT7#5
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C7(alt)
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I
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"Anthropology"
Metrik Modiilasyon
ve Gruplama Ornekleri

PR, .. . .. Charlie Parker
1) I-VI-ii-V-iii-VI-ii-V akorlar iizerine akor sesleri ile 3'lii gruplamalar

BbA7 G7 C-7 F7 D-7 G7 c-7 F7

— 1 N — |

s S R

L1
[

N &
=
L [ R N B S A [y A [ E——
2) I-VI1-ii-V-iii-VI-ii-V akorlan tizerine akor sesleri ile 5'li gruplamalar
Bbmaj7 g7 C-7 F7 D-7 G7 C-7 F7
0| — T e [ ——
) /) — b p— Tt I ) s R ) ™~ O B
. l’"\ 1T 10 — T et
%"#h' . —_
L | L | L Il | I I [

3) A Bolumii akorlar tizerine akor sesleri ile 7'li gruplamalar

BA7 G7 €7 F7 D7 G7 C-7 F7 F7 Bb7T EVT A7 c7 g7 Bb6

4) A Bolumii akorlar tizerine akor sesleri ile metrik modiilasyon

Bbmaj7 67 cT o4 FT D-7 G7 C-7 F7 Fm7
| 3
D

246



OZGEGMIiS

Miizige TED Kayseri Koleji Vakfi ilkdgretim Okulu’nda gitar egitimi alarak yéneldi. Kayseri
Anadolu Guzel Sanatlar Lisesi’nde keman ve piyano egitimi almaya basladig egitim Gazi
Universitesi Mizik Egitimi Anabilim Dal’'nda devam etti. 2012'de mezun olup ayni
bdlimde yilksek lisans egitimine piyano ile devam etti. Yiksek Lisans tez déneminde
caza olan ilgisinden dolayl Hacettepe Universitesi Ankara Devlet Konservatuvar’nda
tekrar lisans okumaya karar verdi ve lisans egitimi sirasinda yuksek lisans egitimini

tamamladi.

Egitim yillarinda Tirkiye'de Randy Esen, Yildiz ibrahimova ve Meltem Ege ile, yurt
disinda ise Barry Harris, Theo Bleckmann, Jen Shyu, Diana Torto, Harish Raghavan,
Linda May Han Oh, Stefano Battaglia gibi usta mizisyenlerle ¢calisma sansi oldu. Turk
Armoni Yildizlar1 Orkestrasi, Deniz Kuvvetleri Deniz Yildizlari Caz Orkestrasi, Gazi
Genglik Oda Orkestrasi, izzet Baysal Genglik Orkestrasi ve Cemal Resit Rey Big Band
gibi orkestralarla sahne aldi. 2016 IKSV istanbul Caz Festivali'nin diizenledigi Geng Caz
Yarigmasi'ni kazanan gruplar arasinda yer aldi. 2017 Nardis Caz Vokal yarismasini
kazandi. 2019 Riga Jazz Stage’de finale kalarak alti kisi arasinda yaristi ve halk

oylamasinda birinci gelerek seyirci sempatisi 6duli aldi.

2022 Mart ayinda, kendi bestelerinden olusan ilk EP albimi The Rewind'1 tum dijital

platformlarda yayinladi. 2022 Eylul ayinda, Berlinli spoken-word sanat¢isi Lady Gaby ile
“I'm the voice and | can’t be silenced!” projesini hayata gegirdi ve Lady Gaby’nin kadin
haklari ve feminizm Uzerine yazmis oldugu siirlerin Gzerine loop teknigini kullanarak

dogacglama vokal muzigi yapti.

2024 Bansko Caz Festivali ve Sochi Caz Festivalinde Turkiye'yi temsil etmesinin
yaninda, 2025'te Akra Caz Festivali, Akbank Caz Festivali ve Beyoglu Caz Festivali'nde

sahne aldi.

Ankara’da birgok kurumda keman, piyano ve orff egitimi alanlarinda yillarca 6gretmenlik
yapmis olmasinin yanisira, 2019-2022 yillari arasinda Hacettepe Universitesi Ankara
Devlet Konservatuvari Caz Bolimi’nde caz vokal dersleri verdi. 2023’ten beri ise Kadir

Has Universitesi'nde kulak egitimi ve temel miizik egitimi dersleri vermektedir.
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