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TESEKKUR

Bu yiiksek lisans tezinin hazirlanma siirecinde bilgi, deneyim ve akademik
rehberligiyle bana her zaman yol gosteren, desteklerini hi¢bir zaman esirgemeyen degerli
danismanim Cem Celiksirt hocama en igten tesekkiirlerimi sunarim.

Lisansiistii egitimim ve tez calismam boyunca bilgi ve birikimleriyle miizikal
gelisimime yon veren, vizyonumu genisleten ¢ok sevgili gitar hocam Onur Aymergen’e ; tez
konusu belirleme asamasindan arastirma siirecine kadar tiim sorularimi igtenlikle yanitlayan
ve bana her konuda destek olan canim hocam Berk Kurdoglu'na géniilden tesekkiir ederim.

Bu zorlu ve yogun calisma siirecinde beni hi¢cbir kosulda yalniz birakmayan, her
zaman en biiylik motivasyon kaynagim ve mental destegim olan giizel ailemin hakkini asla
O0deyemem. Kardesimin ve benim miizik yolundaki, 6ntimiizdeki 15181 hi¢ eksik etmeyen

Annem ve Babam’a minnettarim.



OZET

Berke Biricik, 20. ve 21. Yiizyll Caz Gitaristliginde Tiirler Arasi Dogaclama
Yaklasimlarimin Transkripsiyonlar Uzerinden Incelenmesi, Baskent Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii, Miizik Anasanat Dah Performans Tezli Yiiksek Lisans
Programi, 2026.

Bu ¢alisma, modern gitar icrasinda Caz ve R&B/Soul miizikleri arasindaki stilistik, teknik
ve mikro-ritmik sinirlar1 transkripsiyonlar lizerinden incelemeyi amaglayan karsilagtirmali
ve nitel bir arastirmadir. Donemlerinin Oncii figiirleri olan Charlie Christian, Wes
Montgomery, Gilad Hekselman, Charlie Allen ve Isaiah Sharkey’nin solo icralari kulaktan
dinlenerek standart Bat1 miizigi notasyonuna dokiilmiis ve birincil veri haline getirilmistir.
Bu tez, cazin armonik akiskanligi ile R&B/Soul miiziginin groove temelli dogas1 arasindaki
etkilesimini anlamay1 ve tiirler aras1 geciskenligi saglayan ortak dogaglama dilini desifre
etmeyi amaglamaktadir. Literatlir taramasi1 ve transkripsiyon analizleri yoluyla; dikey ve
yatay yapilar (voice leading, chord-scale), mikro-ritmik zamanlama stratejileri (laid-back,
pocket), motifik gelisim siiregleri ile vokal/nefesli calgi benzeri artikiilasyon tercihleri
detayli bir sekilde incelenmistir. Arastirma, teorik ve pratik bir yaklasimla, ¢cagdas hibrit
gitarist profilinin yap1 taslarin1 ortaya koymakta; sanatgilara ve elektro gitar 6grencileri i¢in
tiirler aras1 soloculuk konusunu goériniir kilmaktadir. Bu ¢alisma, akademik literatiirde
elektro gitar pedagojisine yonelik coklu tiir yaklasimi baglamindaki bilgi boslugunu
doldurmay1 ve ¢agdas enstriiman egitimi siireglerine katki saglamay1 hedeflemektedir.

Anahtar Kelimeler: Caz Gitar, Transkripsiyon, Dogaclama, Gitar Pedagojisi, Coklu Tiir
Yaklasimi
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ABSTRACT

Berke Biricik, An Examination of Cross-Genre Improvisational Approaches in 20th
and 21st-Century Jazz Guitar Performance Through Transcriptions, Baskent
University Institute of Social Sciences Master's of performance with thesis, 2026.

This study is a comparative and qualitative research aiming to examine the stylistic,
technical, and micro-rhythmic boundaries between Jazz and R&B/Soul music in modern
guitar performance through transcriptions. The solo performances of pioneering figures
Charlie Christian, Wes Montgomery, Gilad Hekselman, Charlie Allen, and Isaiah Sharkey
were transcribed by ear into standard Western music notation, forming the primary data of
the study. This thesis seeks to understand the interaction between the harmonic fluidity of
jazz and the groove-based nature of R&B/Soul music, aiming to decode the common
improvisational language that enables cross-genre permeability. Through a comprehensive
literature review and transcription analyses, vertical and linear structures (voice leading,
chord-scale), micro-rthythmic timing strategies (laid-back, pocket), motivic development
processes, and vocal/horn-like articulation preferences were investigated in detail. Adopting
both a theoretical and practical approach, the research highlights the foundational elements
of the contemporary hybrid guitarist profile and makes the concept of cross-genre soloing
visible for artists and electric guitar students. This study aims to fill a gap in the academic
literature regarding electric guitar pedagogy within the context of a multi-genre approach
and to contribute to contemporary instrumental training processes.

Keywords: Jazz Guitar, Transcription, Improvisation, Guitar Pedagogy, Cross Genre
Approach
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1. GIRIS

1.1. Arastirmanin Amaci

Miizik, kiiltiirel ifade bigimleri arasinda en dinamik olanlardan biridir. 20. yiizyilin
baslarindan itibaren Amerika Birlesik Devletleri'nde sekillenen Afro-Amerikan kokenli
miizik tiirleri, modern miizigin temelini olusturmustur. Ozellikle Caz ve R&B/Soul
miizikleri, Afrikanin ritmik miras1 ile Avrupa’nin armonik yapilarinin birlesimi sonucunda
ortaya ¢ikan, ancak zamanla kendi estetik dillerini gelistiren iki ana akimdir (Collier, 2016;
Gioia, 2021). Bu tiirlerin gelisim silirecinde enstriimanlarin rolii biiyiik degisimler gostermis;
ozellikle gitar, arka plandaki basit bir eslik aracindan virtiiozite gerektiren bir solo ¢algisina
doniiserek bu evrimin merkezinde yer almistir.

Gitarin caz miizigi igerisindeki yolculugu, 20. yiizyilin baslarinda ritmik bir islevle
baslamistir. Ilk dénemlerde banjo ve akustik gitar, orkestralarin ritim béliimlerinde perkiisif
bir rol listlenmis; ancak ses giirliigiiniin yetersizligi nedeniyle piyano ve iiflemeli calgilarin
gdlgesinde kalmistir (Biger, 2023; Unal Akbulut & Paracik, 2021). Ancak 1930’Iu yillarda
elektrik gitarin icadi ve manyetik teknolojisinin gelisimi, ¢algmnin kaderini degistirmistir.
Charlie Christian gibi oncii figiirlerin amplifikasyon teknolojisini kullanmasiyla gitar,
saksafon ve trompet gibi liflemeli ¢algilarla yarigabilecek bir solist tarzi kimlik kazanmistir
(Biger, 2023; Ozen, 2017).

Bu teknolojik ve teknik devrim, gitarin yalnizca bir "renk" olmaktan ¢ikip melodik ve
armonik bir ifade araci haline gelmesini saglamistir. Caz gitaristleri, bebop donemiyle
birlikte karmasik armonik yapilari, single-note (tek sesli) solo tekniklerini ve akor-melodi
yaklasimlarii gelistirerek enstriimanin kapasitesini zorlamislardir (Biger, 2023). Buna
paralel olarak R&B ve Soul miizikleri ise Blues geleneginden beslenerek daha vokal odakls,
groove ve hissiyatin 6n planda oldugu bir yap1 gelistirmistir (Ripani, 2004). Ozellikle
1950'lerin sonlarinda ortaya ¢ikan "Soul Jazz" akimi, cazin entelektiiel yapisi ile R&B'nin
duygusal derinligini birlestirmis; Wes Montgomery ve George Benson gibi gitaristler bu iki
diinya arasinda koprii kurarak gitar soloculuguna yeni bir boyut kazandirmislardir (Gioia,
2021).

Gilinlimiizde caz ve R&B/Soul gitar soloculugu, teknik agidan birbirini besleyen ancak
ifade bigimi olarak farkli dinamiklere sahip disiplinlerdir. Caz, genellikle armonik belirlilik,
rehber tonlar ve dogrusal dogaglama iizerine kuruluyken (Ligon, 2001); R&B/Soul icrasi,

“ritmik uyum" (pocket) hissi, pentatonik yapilar ve vokal benzeri ifadeler iizerine temellenir



(Hargreaves, 2014; Ozen, 2017). Bu calisma, gitarin tarihsel ve teknik déniisiimii 15181nda,
s0z konusu iki tiiriin soloculuk anlayislarini analiz eterek incelemeyi ve gitaristlerin bu tiirler

arasinda nasil ortak bir dil olusturdugunu ortaya koymay1 hedeflemektedir.

1.2. Problem Durumu

Cazin armonik ve yatay dogaclama dili ile R&B/Soul miiziginin groove ve ifade
merkezli estetigi elektrogitar soloculugunda nasil bir etkilesim igerisindedir ve bu iki
tslubun karakteristik unsurlari, tiirler arasi ortak bir dogaglama dilinin ciimleleme
pratiklerinde hangi somut parametrelerle aciklanabilir?

Bu baglamda caligmanin temel problem ciimlesi su sekilde ifade edilebilir: "Caz ve
R&B/Soul tiirlerinde gitar soloculugu icra edilirken dikkat edilmesi gereken teknik, melodik,
ritmik ve ifade temelli unsurlar nelerdir ve bu unsurlar tiirler aras1 ortak bir dogaclama dili

olusturmakta nasil bir rol oynamaktadir?"

1.3. Arastirma Sorulari

Bu tez, yukarida belirtilen problem durumu cergevesinde asagidaki sorulara yanit

aramaktadir:

e (Caz ve R&B/Soul miiziklerinde gitar soloculugunu belirleyen bi¢imsel, teknik ve
ifade temelli karakteristik 6zellikler nelerdir?

e ki tiir arasindaki dogaglama dilini sekillendiren akor-dizi birligi, voice leading,
lineer diisiince ve enclosure gibi teorik prensipler gitar klavyesindeki ciimleleme
pratiklerine nasil yansimaktadir?

e (Cazve R&B/Soul soloculugunda ritmik devinimi saglayan groove, pocket ve laid-
back gibi mikro-ritmik zamanlama stratejileri icracty1 nasil yonlendirmektedir?

e (az geleneginden gelen gitaristler ile R&B/Soul/Funk estetigini temsil eden
gitaristlerin solo icralarinda, miizikal hikaye anlaticiligt ve vokal benzeri
artikiilasyon tercihleri nasil farklilasmakta ve nerelerde kesismektedir?

e Gilinlimiiziin ¢oklu tiir yaklagimina sahip modern gitaristleri, cazin dikey armonik
derinligi ile R&B’nin yatay groove estetigini birlestirerek etkili bir soloculuk

tiretmek i¢in hangi temel prensipleri benimsemelidir?



1.4. Arastirmanin Onemi

Bu ¢aligma, caz ve R&B/Soul gitar soloculugunu birbirinden bagimsiz iki yaklagim
olarak ele almak yerine; dogaglama, groove, motif gelistirme ve ifade unsurlarinin kesistigi
biitlinciil bir miizikal dilin farkli boyutlar1 olarak degerlendirmektedir (Floyd, 1983;
McGinty, 1993). incelenecek gitar sololari, hem ait olduklar: tiiriin stilistik gerekliliklerini
hem de bu iki miizikal gelenegin tarihsel ve estetik baglarini yansitmaktadir.

Tez, caz gitara yonelik armonik ve dogaclama odakli ¢aligsmalar (Biger, 2023; Ligon,
2001) ile R&B/Soul miiziginin groove temelli dogasina iliskin literatiirii (Hargreaves, 2014;
Ripani, 2004) bir araya getirerek, tiirler aras1 soloculuk yaklasimlarina biitiinciil bir ¢ergeve
sunmay1 hedeflemektedir. Gitarin popiiler miizik i¢indeki degisen roli ve glinlimiiz
miizisyenlerinin ¢oklu tiir yaklagimi g6z 6niinde bulunduruldugunda, caz ile R&B/Soul gitar
soloculugunun birlikte ele alinmasi; hem performans pratigi hem de caz/popliler miizik

egitimi agisindan 6nemli bir katk1 niteligi tagimaktadir (Babacan, 2014; McLean, 2021).

1.5. Temel Kavramlar ve Tanimlar
Bu c¢alismada, caz ve R&B/Soul miiziklerinin icra pratiklerini ve estetik sinirlarini
tanimlayan spesifik terimler kullanilmistir. Aragtirmanin kavramsal ¢ercevesinin netlesmesi

adina, metin icerisinde siklikla basvurulan temel kavramlar asagida tanimlanmaistir:

1.5.1. Ritmik ve zaman eksenli kavramlar
Groove: Miizikal zamanin ve ritmik akisin, dinleyicide ve icracida fiziksel bir hareket
istegi uyandiracak sekilde organize edilmesidir. Levine (1995), groove kavramini bir ritim
boliimii {iyelerinin birbirleriyle uyum i¢inde calarak olusturduklart "kilitlenme" durumu
olarak tanimlarken; Iyer (2019) bunu Bat1 miizigindeki rasyonel modellerle agiklanamayan,
Afro-Amerikan miizigine 6zgii tekrara dayali bir hissiyat olarak ifade eder.
e Pocket (In the pocket): Ritmik bir groove'un en ideal ve oturmus halini ifade eder.
R&B ve Soul baglaminda bu terim, bas ve davulun olusturdugu ritmik iskeletin
icine gitaristin "gevsek ama Kkilitli" (loose-tight) bir zamanlamayla yerlesmesini
anlatir (Levine, 1995).
e Laid-back: Icracinin notalari, metronomun veya davulun vurusunun tam {izerine
degil, cok az gerisine, mikrosaniyelik bir gecikmeyle yerlestirerek calmasidir.

Levine (1995) bu durumu "rahatlamak ve vurusun arka tarafinda (back side of the



beat) calmak" olarak tanimlar. Bu teknik, R&B ve Soul miizigindeki karakteristik
agir ve ruhlu hissiyatin en temel ritmik aracidir.

Swing: Caz miiziginin temel ritmik karakteristigidir. Teachout (1988), swing'i
ritim boliimiiniin diizenli vurusu ile solistin senkoplu hatlar1 arasindaki karsitliktan
dogan ritmik heyecan olarak tanimlar. Teknik olarak, 4/4'liik Ol¢tideki sekizlik
notalarin esit uzunlukta degil, ilk notanin daha uzun, ikinci notanin daha kisa

(triplet hissiyle) calinmasi prensibine dayanir.

1.5.2. Form ve dongii eksenli kavramlar

Vamp: Genellikle bir parcanin girisinde (intro) veya sololarin arasinda c¢alinan,
ritmik ve armonik acgidan sade, kisa ve dongiisel akor dizisidir. R&B ve Soul
miiziklerinde dogaglama, genellikle siirekli degisen akorlar yerine bu duragan
vamp'lar iizerine kurulur (Levine, 1995).

Ostinato: Bir miizik eseri boyunca israrla tekrarlanan, belirgin melodik veya ritmik
desendir. Rawlins ve Bahha (2005), ostinatonun "vamp" kavramindan farkli
oldugunu; vamp'm kisa bir akor yiiriylisi (progression), ostinato'nun ise
melodik/ritmik bir figiir (0rnegin bas gitarin c¢aldig1 siirekli bir 7iff) oldugunu
belirtir.

Riff: Genellikle bir solonun arkasinda eslik olarak calinan veya parcanin ana
temasini olugturan, tekrarlanan kisa ve ritmik figiirdiir. R&B ve Soul miiziginde
gitarin temel eslik gorevi genellikle bu dongiisel riff'leri icra etmektir (Levine,

1995).

1.5.3. Melodik ve dogaclama eksenli kavramlar

Lick: Caz miizisyenlerinin kelime dagarcigina girmis, onceden calisilmis ve
ezberlenmis kisa, tanmabilir melodik climleciklerdir. Levine (1995), lick
kavramini "Cazin giinliik diline girmis dogac¢lama bir fraz" olarak tanimlar.

Voice leading (Parti Hareketi): Bir akoru olusturan seslerin (6zellikle 3. ve 7.
derecelerin), en yakin araliklarla hareket ederek bir sonraki akorun seslerine
piiriizsiizce baglanmasi prensibidir. Unal Akbulut ve Paracik (2021), bu teknigin
akorlar arasindaki gecisi yumusatarak dikey armoniyi yatay bir melodiye

doniistiirdiigiinii belirtir.



e Ghost note: Belli belirsiz vurulan, perdeye tam basilmadan (soniimlenmis/muted)
icra edilen, ancak ritmik devinimi dogrudan destekleyen perdesiz veya yari-perdeli
notalardir (Demir, 2019). R&B ve Funk gitaristliginde (6rnegin Isaiah Sharkey'in
icralarinda) ritmik "pocket" hissini giiclendirmek i¢in siklikla kullanilir.

e Single-note (Tek Sesli Calim): Erken donem cazda gitarin siklikla bir ritim/akor
calgis1 olarak kullanilmasindan farkli olarak, saksafon veya trompet gibi nefesli
calgilarin icrasmi taklit ederek gitar klavyesinde art arda tekil notalarla melodik
sololar tiretme teknigidir (Biger, 2023).

e Kilavuz Sesler (Guide tones): Caz teorisinde bir akorun kalitesini ve karakterini
belirleyen en onemli sesler olan 3. ve 7. dereceleridir. Dogaclama esnasinda
akorlar1 piiriizsiiz bir sekilde birbirine baglamak (voice leading) i¢in yatay melodik

iskelet olarak kullanilirlar (Ligon, 2001).

1.5.4. Metodolojik ve estetik yaklasimlar

e Coklu Tiir Yaklasimi: Giiniimiiz modern miizik endiistrisinde ve egitiminde,
icracilarin yalnizca tek bir tiire bagh kalmayip; caz, R&B, pop ve funk gibi farkl
disiplinlerin teknik, armonik ve ifade bigimlerini biitiinsel bir yaklagimla
birlestirebilme ve icra edebilme gerekliligini ifade eden miizikal/pedagojik
kavramdir (McLean, 2021; Ozen, 2017).

o ifadesel Yaklasim: Ozellikle R&B ve Soul miiziginde kokenini siyahi vokal
geleneginden alan; bend!, vibrato?, slide® ve ghost note? gibi tekniklerle
enstriimanin insan sesine benzer bir anlatim araci olarak kullanilmasi estetigidir
(Hargreaves, 2014; Pinilla Vera, 2020).

e Lineer Dogaclama (Linear improvisation): Caz armonisinde, akorlarin
olusturdugu dikey (vertical) yapilarin, zaman icinde ileriye dogru akan yatay ve
cizgisel melodik ciimlelere doniistiiriilmesi prensibidir. Icracinin sadece o an
basilan akora degil, melodinin bir sonraki hedef akora dogru olan yolculuguna

odaklanmasini ifade eder (Ligon, 2001).

! Yayli ve telli calgilarda (6zellikle elektro gitarda) tinlayan bir telin klavye iizerinde yukar1 veya asag1 dogru
gerdirilmesiyle, elde edilen ses.

2 Bir sesin perdesinde diizenli ve hizli sekilde kiiciik dalgalanmalar yaratiimasi.

3 Klavye tizerindeki bir perdeden digerine parmagin basili tutularak ve tinlama kesilmeden piiriizsiizce
kaydirilmasi.

4 Belirli bir perdeye tam olarak basilmadan veya ses telleri tam titrestirilmeden, telin hafif¢e susturulmasiyla
elde edilen ve net bir perdeden ziyade perkiilatif (tiksirtil1) bir ses.



o Motifsel Yapi ve Gelisim (Motivic development): Dogaclama esnasinda icracinin
rastgele notalar ¢calmak yerine, kisa bir motifi temel alarak bunu ritmik, araliksal
veya armonik olarak ¢esitlendirmesi ve bdylece solonun kendi i¢inde tutarls, ileri

yonlii bir hareket kazanmasini saglayan kompozisyonel kurgudur (Ligon, 2001).

1.5.5. Tiirsel kavramlar

R&B (Rhythm & Blues) ve Soul: 1940'larin sonunda Afro-Amerikan miizisyenler
tarafindan caz, blues ve gospel unsurlarinin birlesimiyle olusturulan, giliclii bir ritmik
altyapiya (groove) ve vokal merkezli lirik bir anlatima dayanan miizik tiirtidiir. 1960'larda
sivil haklar hareketiyle birleserek Soul miizige evrilmistir (Ripani, 2004).

Neo-Soul: 1990'arin sonlarinda ¢agdas R&B, hip-hop ritimleri, funk elementleri ve
cazin zengin armonik yapisinin (9, 11, 13'li akorlar, reharmonizasyon) klasik soul estetigiyle
harmanlanmasi sonucu ortaya ¢ikan melez (hibrit) bir ¢cagdas miizik akimidir (D'Angelo,

Erykah Badu vb.).



2. KAVRAMSAL VE KURAMSAL CERCEVE

2.1. Gitarin Tarihsel Kokenleri ve Etimolojik Gelisimi

Gitarin bir enstriiman olarak tarihsel kokleri binlerce yil 6ncesine dayanmaktadir.
Arkeolojik bulgular incelendiginde, Hitit medeniyetine ait Alaca Hoyilik kabartmalarinda
gitara benzer c¢algilarin tasvir edildigi goriilmektedir (Biger, 2023). Enstriimanin
isimlendirilmesi ve etimolojik kokeni ise Antik Yunan kiiltiirtine, 6zellikle tanr1 Apollo ile
iliskilendirilen “kitharis" kavramina uzanmaktadir (Maas & Snyder, 1989, akt. Biger, 2023).
Bu kelime, Avrupa dillerinde "gitar" sozcliglinlin tiiredigi kok olarak kabul edilmekle
birlikte, etimolojik ac¢idan Farsg¢a ve Hint¢e'deki sitar kelimesiyle de ortak bir kdkene
sahiptir (Biger, 2023).

Modern anlamda bildigimiz gitarin tarih sahnesine ¢ikist ise Geg¢ Orta Cag
Avrupa’'sinda gergeklesmistir. Ozellikle 8. yiizyilda Iber Yarmmadasi'nin Araplar ve
Magribiler tarafindan fethi sirasinda bolgeye getirilen udun, zamanla perde eklenerek
lavtaya evrilmesi, bu gelisimin 6nemli bir parcasidir (Biger, 2023). Ancak gitar, uzun siire
bir halk ¢algisi statiisiinde goriilmesi ve notaya dayali yazili miizik kiiltiiriinden ziyade sozlii
gelenekle (kulaktan kulaga) aktarilmasi nedeniyle, klasik miizik tarihi yaziminda geri planda
kalmistir. Bu dislanmiglik durumu oldukga ¢arpici bir tespitle agiklanabilir: Miizik tarihinin
sokak yerine kiitliphanelerde yazilmasi, gitarin tarihsel anlatilarda ¢cogunlukla dipnotlara
indirgenmesine yol agmistir (Coelho, 2003, akt. Biger, 2023). Bu baglamda gitarin gelisimi,
resmi miizik tarihinin disinda, kiiltiirel etkilesimler ve halk pratikleri iizerinden sekillenen

alternatif bir tarihsel siireci isaret eder.

2.2. Dogaclama Kavraminin Tarihsel Evrimi

2.2.1. Klasik Bati1 miiziginde dogaclama gelenegi

Glinlimiizde dogaglama kavrami siklikla caz miizigi ile 6zdeslestirilse de, miizik tarihi
incelendiginde bu pratigin Bati sanat miizigi geleneginin de koklii ve asli bir pargast oldugu
goriilmektedir. Ozellikle Barok dénemde (yaklasik 1600-1750), icracidan beklenen temel
yetkinlikler arasinda sadece yazili notayr seslendirmek degil, ayn1 zamanda sifreli basi
(basso continuo) anlik olarak armonize etmek de yer almaktaydi (Solomon, 1986). Benzer
sekilde Klasik donemde (yaklasik 1750-1820), kongerto formunun énemli bir bileseni olan

kadans boliimleri, solistin orkestranin sustugu anda virtiidzitesini ve yaraticiligini sergiledigi



serbest dogaclama alanlariydi. Mozart ve Beethoven gibi besteci-icracilar, eserlerinin icrasi
sirasinda Onceden belirlenmis armonik iskeletler lizerine spontane ¢esitlemeler yaparak
eserin ifadesini gliclendirmislerdir (Solomon, 1986). Ancak 19. yiizy1l Romantik donemiyle
birlikte, bestecilerin eserleri lizerindeki kontrol isteginin artmasi ve notasyonun giderek daha
ayrintilt hale gelmesi, icracinin dogaclama alanini daraltmis ve bu gelenek yerini yazili
metne mutlak sadakate birakmistir (Solomon, 1986).

Dogaglamanin klasik miizikten caza uzanan bu teorik ve felsefi temelleri
incelendiginde, iki ekol arasinda goz ardi edilemeyecek yapisal ve gelisimsel paralellikler
dikkat c¢ekmektedir (Taylor, 2000). Piyanist ve miizikolog Robert Levin, bu tarihsel
stirekliligi ve disiplinler aras1 bagi ¢arpici arglimanlarla ortaya koymaktadir. Levin (2001)
"Experience, Discipline, Fantasy: Improvisation in Classical Music and Jazz" baslikl
calismasinda, her iki miizik gelenegi stilistik acidan farkli olsa da dogaclamanin temel
prensiplerinin biiyiikk 6l¢iide ortak oldugunu savunur. Levin'e gore dogaglama siireci,
yalnizca spontane ve kuralsiz bir liretim degil; aksine melodik, ritmik ve armonik
parametreler tarafindan yonlendirilen belirli kurallarin es zamanli olarak uygulanmasiyla
gergeklesir. Miizisyen, bu kurallar1 uzun siireli ¢calisma ve deneyim yoluyla igsellestirerek
bilingalt1 diizeyinde isleyen bir miizikal reflekse doniistiiriir (Levin, 2001).

Levin, caz dogaglamasinin temaya dayali gelisim anlayisini agiklarken caz tarihinin
en 6nemli figiirlerinden tenor saksafoncu Coleman Hawkins’e atifta bulunur. Hawkins’in
geng miizisyenlere, dogaglama becerilerini gelistirmeleri i¢in diizenli olarak Johann
Sebastian Bach dinlemelerini tavsiye ettigi aktarilmaktadir (Levin, 2001). Hawkins'e gore
Bach’in miiziginde higbir nota rastlantisal degildir; her ses belirli bir yon dogrultusunda
ilerler ve miizikal diisiinceyi yapisal bir biitiinliik i¢inde organize eder. Bu dogrusal mantik,
caz dogaglamasinin temel unsurlarindan biri olan "temanin etrafinda melodik varyasyonlar
gelistirme" siireciyle dogrudan iliskilidir (Levin, 2001).

Levin ayrica caz dogaglamasinin en dikkat ¢ekici orneklerinden biri olarak piyanist
Art Tatum'un yorumlarina deginir. Tatum'un performanslarinda bir melodinin tekrar
edilmesi, basit bir yineleme olmaktan ¢ikarak siirekli genisleyen bir dramatik yap1 i¢inde
yeniden sekillenir (Levin, 2001). Bu durum, dogaclamanin giiclii bir yapisal organizasyon
ve miizikal mantik gerektirdigini kanitlamaktadir. Bu baglamda Levin (2001), dogaclama
sanatinda disiplin ve yaraticilik arasindaki paradoksal iliskiyi besteci Igor Stravinsky'nin
inlii soziiyle 6zetler: "Kendimi ne kadar sinirlandirirsam, o kadar 6zgiirlesirim." Buradan
hareketle, klasik Bati miizigindeki kat1 kurallar ve teknik normlar, miizikal yaraticiligin

oniinde bir engel degil, aksine onun giivenle gelismesini saglayan koruyucu bir ¢ercevedir.



2.2.1.1. Dogaclama pratiginin tarihsel siirekliligi: Sifreli bas ve lead sheet iliskisi

Miizik literatiiriinde dogaglama kavrami c¢ogunlukla modern caz gelenegiyle
bagdastirilsa da, yazili bir armonik iskelet {izerinden anlik kompozisyon yaratma 6zglrligi
koken olarak Barok donem miizigine ve 6zellikle Basso Continuo (Siirekli Bas / Sifreli Bas)
gelenegine dayanmaktadir. Bu tarihsel siirekliligin klasik bati miizigindeki en somut
orneklerinden biri, Johann Sebastian Bach’in Matthdus-Passion (BWV 244) adli eserinde
yer alan "Erbarme dich, mein Gott" aryasidir (Bkz. Sekil 2.1)

Violino Solo.

Violino I.

Violino II.

Viola.

Alto.

Organo e Continuo. PR [ T FT PP

Sekil 2.1. J. S. Bach, Matthdus-Passion, BWV 244, "Erbarme dich, mein Gott" (Kaynak: Bach-Gesellschaft
Ausgabe, Band 4, 1854)

Aryanin en alt satirinda yer alan "Organo e Continuo” partisi incelendiginde,
bestecinin klavyeli ¢algi klavsen veya organ icracisi i¢in tiim notalari yazmadigi, bunun
yerine tek sesli bir bas hatt1 ve bu hattin altina armonik sinirlar ¢izen sifreler yerlestirdigi
goriiliir. Barok donem icracisi, bu sifreleri anlik olarak desifre ederek akorlarin
seslendirilmesini ve ritmik varyasyonlar1 tamamen kendi yaraticiligiyla dogaclamistir.

Bu yapisal pratik, modern caz literatiiriinde kullanilan Rea/ Book mantigiyla felsefi ve
teorik olarak birebir drtiismektedir. Ornegin; D Major tonundaki bir caz standardinda yer

alan en temel ii - V - I yiirliylisiinii ele alalim. (Bkz. Sekil 2.2)



E.E. 2654

Sekil 2.2. D Major Tonunda ii - V - I Akor Yiiriiyiisii Semasi (Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur)
7 7 maj7
Em' — A" — D

Real Book, caz gitaristine veya piyanistine sadece bu yalin akor sembollerini sunar.
Tipk1 Barok donemdeki klavsen icracisinin sifreli bas1 gordiigiinde akorlar1 kendi estetigine
gore doldurmasi gibi, modern caz gitaristi de bu yalin iskelete bagli kalarak akorlari esnetir;
araya diminished veya altere akorlar1 ekler ve yiirtiylisii Em9 - A13(b9) - Dmaj9 veya Em9
- Eb7/9 - Dmaj6 gibi tansiyonlu seslerle zenginlestirerek dogaclar. Sonug olarak; Barok
donemdeki Generalbass esligi ile caz miizigindeki akor esnetme ve yeniden armonize etme
yaklagimlari, yazili semay1 anlik yaraticilikla esnetme felsefesinin miizik tarihindeki ortak

yansimalaridir.

2.2.2. Caz miiziginde dogaclama ve solo geleneginin dogusu

20. ylizy1ilin baglarindan itibaren klasik miizigin diyatonik armoni kurallarini ve kadans
mantigini devralan caz miizigi; s6z konusu yapilar1 Afrika kokenli mikro-ritmik 6geler ve
"anlik kompozisyon" felsefesiyle birlestirerek '"yaratici icraci" gelenegini yeniden
canlandirmistir (Collier, 2016; Ozen, 2017). Caz miiziginde dogaclama ve soloculuk
geleneginin dogusu, eserin yapisal biitiinliigii icinde icracinin bireysel ifadesini (storytelling)
ortaya koydugu, ancak belirli formlara siki sikiya bagl kaldig1 bir evrim stirecidir.

Cazda soloculuk, genellikle eserin ana temasinin (fead) sunumunun ardindan gelen ve
literatiirde "blowing chorus" olarak adlandirilan béliimlerde gerceklesir (Levine, 1995). Bu
gelenekte form, kompozisyonu ve dogaglamay tiireten ana unsurdur; icralar genellikle 12
ol¢iilik "blues formu" veya 32 odlgiiliik "AABA sarki formu" gibi dongiisel yapilar iizerine

inga edilir (Kamali, 2024). Bir caz solisti dogaclama esnasinda bu armonik dongiiniin
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(changes) her bir tekrarin1 zihninde takip ederek melodik climlelerini bu yapiya gore
kurgular. Caz miizigi, temelde notada yazilanin degil, yazilmayanlarin anlik olarak
seslendirildigi bir estetik alan oldugundan, eserin biiyiikk kismin1 bu soloculuk gelenegi
olusturmaktadir (Kamali, 2024).

Bu dongiisel ve yogun akor gecisleri (6rnegin "Parker blues" veya "rhythm changes"
ylrliytisleri), caz solistini akor seslerini birbirine baglayan dikey ve dogrusal kurgular
yapmaya itmistir (Kamali, 2024; Ligon, 2001). Solist, armonik akiskanlig1 kaybetmeden her
akor degisimini dinleyiciye hissettirmek zorundadir. Bu durum, caz soloculugunu sadece
lirik bir disavurum olmaktan ¢ikarip, anlik olarak yonetilmesi gereken iist diizey bir teorik

ve teknik kurgu haline getirmistir (Hargreaves, 2014).

2.3. Caz ve R&B/Soul Gitar Icrasmin Tarihsel Gelisimi

2.3.1. Erken donem caz gitar1 ve ritmik eslik rolii

20. yiizyilin baslarinda New Orleans, Chicago ve New York ekollerinde sekillenen
erken donem caz stillerinde gitar (ve enstriimanin o donemki popiiler onciilii olan banjo),
iiflemeli ¢algilarin yiiksek ses giirliigii karsisinda akustik olarak zayif kaldigi i¢in melodik
bir rolden ziyade perkiisif bir ritim araci olarak konumlandirilmistir (Biger, 2023). Dénemin
bliyiik orkestralarinda yani Big Band lerde gitaristlerin temel gorevi, orkestral doku iginde
genellikle "four-to-the-bar" (her vurusa bir akor basma) teknigiyle ritmik nabzi tutmaktan
ibarettir. Count Basie Orkestrasi'nin efsanevi gitaristi Freddie Green gibi figiirler bu eslik
roliinii miikemmellestirmis; armonik yapiy1 belirgin bir sekilde duyurmaktan ziyade, davul
ve kontrbas ile birlikte orkestranin ritmik "swing" hissiyatin1 ayakta tutan goriinmez bir
omurga islevi listlenmislerdir (Biger, 2023; Dickret, 1994). Bu dénemde gitar, yazili miizik
tarihi anlatilarinda ve biiyiik orkestra diizenlemelerinde solist kimliginden uzak, adeta bir

dipnot 6gesi olarak geri planda kalmistir (Coelho, 2003, akt. Biger, 2023).

2.3.2. Elektrik gitarin dogusu ve Charlie Christian devrimi

Gitarin caz miizigi icerisindeki yolculugunda kaderini degistiren ve modern caz gitar
icraciliginin miladi sayilan en biiylik kirilma noktasi, 1930'lu yillarin sonlarinda
amplifikasyon teknolojisinin gelismesi ve Charlie Christian’in Benny Goodman Sextet ile
tarih sahnesine ¢ikisiyla gergeklesmistir (Bicer, 2023; Crawford, 2002). Christian, manyetik

teknolojisini ve elektrik gitar1 kullanarak enstriimanin ses hacmini radikal bir sekilde
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yiikseltmis; boylece gitar1 biiylik orkestralarin ritim boliimlerinde kaybolan bir "renk"
olmaktan ¢ikarip saksafon, trompet ve piyano gibi lider enstriimanlarla yarigsabilen yetkin
bir solo ¢algist statiisiine yiikseltmistir (Biger, 2023; Ozen, 2017).

Christian’1in getirdigi en bliyiik estetik yenilik, akorlar1 sadece dikey bloklar halinde
vurmak yerine, donemin efsanevi tenor saksafoncusu Lester Young’in melodik ciimle
yapilarindan ve frazlamalarindan esinlenerek gitar klavyesinde single-note solo teknigini
gelistirmesidir (Biger, 2023). Notalar1 uzatabilme ve legato climleler kurabilme imkaniyla
enstriimana nefesli benzeri bir solist tislubunda karakter kazandiran Christian, dikey armonik
diisiinceden yatay melodik diisiinceye gecisin kapisin1 agmistir (Biger, 2023). Christian’in
Harlem’deki iinlii Minton’s Playhouse kuliibiindeki jam session icralarinda akorlarin {ist
tansiyonlarini (9, 11, 13) modern birer melodik materyal olarak hat aralarina dahil etmesi,
modern cazin ve Bebop akiminin da teorik sézdizimini olusturmustur (Crawford, 2002;

Gioia, 2021).

2.3.3. Bebop, modern Caz ve Wes Montgomery ekolii

1940'1 yillarda Charlie Parker ve Dizzy Gillespie onciiliigiinde gelisen Bebop akimi;
hizli tempolari, yogun kromatizmleri ve "Parker Blues" gibi karmasik akor yiiriiylisleriyle
cazin armonik ve ritmik yapisim1 kokten degistirmistir (Kamali, 2024). Bu donemde
gitaristler, saksafon ve piyanistlerin kullandigi bu amansiz ve dikey kurgulari klavye
topografyasina uyarlamak zorunda kalmiglardir. Charlie Christian’in agtig1 dogrusal yoldan
ilerleyerek 1950'ler ve 60'larda modern caz gitarin ifadesel ve teknik sinirlarini zirveye
tastyan figiir ise Wes Montgomery olmustur.

Pena kullanmay1 tamamen reddederek sadece sag el basparmagiyla (thumb technique)
tellerden yumusak, hacimli ve sicak bir ton elde eden Montgomery; gelistirdigi oktav teknigi
ve blok akor sololariyla caz gitar literatiiriinde devrim yaratmistir (Biger, 2023; Crawford,
2002). Montgomery, Bebop akiminin armonik derinligini, Blues ve R&B miiziginin groove
hissiyat1 ve duygusal 6ziiyle sentezlemeyi basarmistir (Gioia, 2021). Ozellikle 1950'lerin
sonlarinda ortaya ¢ikan "Soul Jazz" akimi biinyesinde sergiledigi icralarla Montgomery,
cazin lineer dogag¢lama dili ile lirik/vokal estetik arasinda giiclii bir koprii kurarak tiirler arasi

geciskenligin ilk biiytik tarihsel ekoliinii insa etmistir (Gioia, 2021).
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2.3.4. Fusion, R&B ve Soul gitar icrasinin dogusu

1960'larin sonlarina gelindiginde Miles Davis’in onciiliikk ettigi fusion akimi, caz
miiziginin armonik iskeletini; rock, funk ve R&B/Soul miiziklerinin elektrikli enstriimanlari,
diiz ritimleri (straight-eight) ve tinisal efektleriyle (distortion, delay vb.) bir araya getirmistir
(Ozen, 2017). Bu donemde elektro gitar egitimi ve performansi; John McLaughlin, John
Scofield ve Pat Metheny gibi isimlerin katkilariyla hem teorik hem de teknolojik agidan en
kapsaml1 evresine ulasmistir (Ozen, 2017).

Es zamanli olarak kendi estetik dilini olgunlastiran R&B ve Soul miizikleri ise, cazin
kokensel armonik havuzundan beslenmekle birlikte dogaclama stratejilerinde radikal bir
ayrismaya gitmistir (Ripani, 2004). Stirekli degisen dikey akor gegislerini takip etmek
yerine, daha statik veya dongiisel Vamp ve Groove yapilan ilizerine kurulan R&B/Soul
gitaristligi; pentatonik minimalizmi, "pocket" hissini ve siyahi vokal gelenegini taklit eden
vokal benzeri ifade araglarini (bend, vibrato, slide) 6n plana ¢ikarmistir (Hargreaves, 2014;
Pinilla Vera, 2020; Ripani, 2004). Bu tarihsel siire¢, glinlimiiz miizisyenlerinin ¢oklu tiir
yaklasimini benimsemesine ve cazin armonik akiskanligi ile R&B'nin ritmik kararliligim
sentezleyen modern bir hibrit gitarist profilinin (Isaiah Sharkey, Gilad Hekselman vb.)

dogmasina zemin hazirlamistir (Biger, 2023; Ozen, 2017).

2.4. Caz ve R&B Gitar icrasinda Mikro-Ritmik Kesisimler ve Ortak Ifade Araclar
Caz ve R&B/Soul miizikleri, tarihsel gelisim siireclerinde farkli estetik onceliklere ve
formel yapilara yonelmis olsalar da, kokensel olarak Afro-Amerikan ritmik ve lirik
gelenegine dayanmalar1 sebebiyle gitar icrasinda belirgin mikro-ritmik ortakliklar ve
kesisim alanlar1 sergilemektedir (Floyd, 1983; McGinty, 1993; Ripani, 2004). Bu
ortakliklarin merkezinde; notalarin metronomik zamanla kurdugu esnek iliski, perkiisif
artikiilasyon teknikleri ve dongiisel form anlayis1 yer almaktadir (Demir, 2019; Kamali,
2024; Ligon, 2001). Literatiir ve icra analizleri 1518inda, s6z konusu tiirlerin gitar
soloculugundaki temel mikro-ritmik benzerlikleri ve ortak ifade araglar1 dort ana baslik

altinda detaylandirilmaktadir:

2.4.1. Pocket Hissi ve Laid-back (Geri yaslanma) icrasi
Her iki tiirde de gitaristlerin sololarinda bagvurdugu en temel mikro-ritmik strateji,
notalarin metronomik vurusun tam merkezine (on the beat) degil, mikrosaniyelerle ifade

edilebilecek sekilde hafifge gerisine “behind the beat” veya “laid-back yerlestirilmesidir.
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Levine (1995), miizigin ritmik olarak bir groove i¢inde olmasini tanimlarken in the pocket
kavramini kullanir ve bunu ritmik katmanlarin kusursuz bir uyum iginde kilitlenmesi olarak
nitelendirir.

R&B ve Neo-Soul gitaristliginde (6rnegin Isaiah Sharkey icralarinda) bu durum, bas
ve davulun olusturdugu ritmik iskeletin icine "gevsek ama kilitli" bir zamanlamayla
yerlesme seklinde tezahiir eder. Benzer bir yaklasim cazin geleneksel kanadinda da
mevcuttur; Ligon (2001), Wes Montgomery gibi ustalarin sololarindaki mikro-ritmik
oynamalarin ve metronomik esnekligin (elasticity), teknik bir hatadan ziyade bilingli bir
ritmik oturmusluk yarattigint ve swing hissini giliclendirdigini saptamistir. Dolayisiyla,
zamani esneterek icraya insani bir nefes pay1 birakmak ve vurusun arka tarafinda kalmak,

her iki tiiriin gitaristleri i¢in de ortak bir estetik hedettir.

2.4.2. Senkop ve hayalet notalar (Ghost Notes) ile ritmik artikiilasyon

Caz ve R&B sololariin ritmik omurgasini olusturan bir diger ortak yapi, vurgunun
giicli zamanlardan zayif zamanlara kaydirilmasi (senkop) ve perkiisif 6gelerin yogun
kullanimidir. Demir (2019), Afrika ve Afro-Brezilya kokenli ritimlerin gitara uyarlanmasi
lizerine yaptig1 calismada, senkop kullaniminin icraya canlilik katan ve ritmik devinimi
saglayan temel unsurlardan biri oldugunu vurgulamaktadir.

Bununla birlikte, her iki tiirde de ritmik siirekliligi kesintiye ugratmadan
stirdiirebilmek adma ghost note teknigi, mikro-ritmik bir ara¢ olarak yogun bi¢imde
kullanilir. Demir'in (2019) de belirttigi lizere; sol elin telleri klavye iizerinde hafifce
susturmasiyla elde edilen bu perkiisif sesler, net bir melodik degeri olmamasina ragmen
ritmik boliinmeleri  (subdivision) doldurarak groove hissini ayakta tutar. R&B
gitaristligindeki onaltilik funk ritimlerinde goriilen bu "duyulmayan ama hissedilen" perkiisif
vuruslar ile caz gitaristlerinin (6zellikle Wes Montgomery stilinde) oktav gecisleri arasina
yerlestirdigi sag el taramalar, teorik ve islevsel olarak tamamen ayni amaca hizmet

etmektedir.

2.4.3. ileri yonlii hareket (Forward Motion) ve o6ne cekilmis vuruslar
Caz ve R&B sololarinda, akor degisimlerinin veya 6l¢ii baslarinin ritmik olarak 6ne
cekilmesi (beklenen zamandan oOnce, erken duyurulmasi), yaygin bir mikro-ritmik

benzerliktir. Ligon (2001), caz miizisyenlerinin armonik degisimi heniiz bir sonraki dl¢iiye
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girilmeden 6nce duyurarak miizige siirekli akan ileri yonlii bir hareket kazandirdiklarim
ifade eder.

Bu teknik, R&B/Soul gitaristliginde ritmik bir push (itme) olarak karsimiza ¢ikar.
Gitarist, bir sonraki akoru veya melodik hedefi vurustan milisaniyeler 6nce ¢alarak, az 6nce
bahsedilen laid-back (geri yaslanma) hissiyle harika bir tinisal tezat olusturur. Nitekim
Ligon (2001), bu itme-¢ekme dinamigini miizigin can damari olarak tanimlar; bu dinamik,
her iki tiiriin de duragan yapilarda bile son derece dinamik ve akici duyulmasini saglayan

gizli motorudur.

2.4.4. Ostinato, Vamp ve ritmik tekrar

Mikro diizeyde ritmik ve melodik motiflerin dongiisel tekrari, her iki tiirde de
dogaclamanin en 6nemli yap1 taslarindan biridir. Kamali'nin (2024) caz formlar {izerine
yaptig1 analizde aktardigi lizere vamp kavrami; solistin girisine hazirlik olarak veya solo
esnasinda ¢alinan, ritmik ve armonik agidan sade, dongiisel kisa kesitler olarak tanimlanir
(Kernfeld, 1996, akt. Kamali, 2024). Benzer sekilde Rawlins ve Bahha (2005), ostinato
kavramini 1srarla tekrarlanan melodik veya ritmik desenler olarak agiklamaktadir.

R&B ve Soul miiziginde gitarin olusturdugu riff yapilar1 aslinda birer ostinato islevi
gorerek solonun iizerinde yiikselecegi zemini sabitlerken; caz solisti de (6zellikle Wes
Montgomery ekolii) kisa ritmik motifleri ardisik olarak tekrar edip gelistirerek benzer bir
dongiisel etki ve ritmik kilitlenme saglar (Ligon, 2001).

Sonug olarak; caz ve R&B gitar sololar1 arasindaki mikro-ritmik benzerlikler, notalarin
matematiksel ve kagit tizerindeki degerlerinden ziyade, zamanlamanin hissiyati1 {izerinde
yogunlasmaktadir. Laid-back icra, senkoplu vurgular, ghost notes saglanan perkiisif dolgu
ve vamp tzerine kurulu dongiisel tekrar; bu iki tiir arasindaki gegiskenligi saglayan ve
gitaristin teknik bir icracidan anlatici (storyteller) bir miizisyene doniismesini miimkiin kilan

ortak ritmik dildir.

2.5. Dogaclama Dilinin Teknik Temelleri

Bir caz veya R&B/Soul gitaristinin dogaglama sirasinda kullandigi dil, rastgele
notalarin se¢imi degil, belirli teorik yapi taslarinin ve teknik araglarin bilingli bir
kombinasyonudur,. Bu araglar, icracinin dikey armonik yapilar1 (akorlari), zaman iginde
akan yatay melodik ¢izgilere doniistiirmesini saglar. Bu teknik temeller; diziler, parti

hareketi ve melodik siisleme teknikleri olarak ii¢ ana baslikta incelenebilir.
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2.5.1. Diziler ve akor-dizi birligi

Modern caz teorisinin temel aksiyomu olan Akor-Dizi Birligi kuramina gore, her akor
belirli bir dizinin dikey halidir ve her dizi bir akorun yatay halidir,. Biger (2023) ve Ligon
(2001) gibi kaynaklar, bu iliskinin modern caz egitiminin temelini olusturdugunu vurgular.
Bu baglamda gitarist, dogaclama sirasinda akor sembollerini gordiigiinde bunlar1 sadece
basilacak pozisyonlar olarak degil, dogaglama esnasinda basvurabilecegi melodik havuzlar

olarak algilar. Bu havuzun temel bilesenleri sunlardir:

2.5.1.1. Diyatonik major gam modlar1 (Modes)

Onder (2023), modlarin tarihsel gelisimini incelerken, 20. yiizy1l miiziginde modlarin
tonal fonksiyonlarin Otesinde bir renk araci olarak kullanildigini belirtir. Cazda major
gamdan tiiretilen modlar, akorlarin kalitesine (major, mindr, dominant) gore segilir. Mod
kavrami, ana bir dizinin i¢erdigi aymi yedi notay1 kullanarak, ancak farkli bir sesi tonal
merkez kabul ederek yeni bir dizi kurgulama iglemidir. Levine (1995), Ligon (2001) ve
Rawlins ve Bahha (2005) gibi teorisyenlerin yaklasimlar: dogrultusunda bu modlar, yapisal
formiilleri ve caz icerisindeki islevleri bakimindan su sekilde siiflandirilmaktadir:

e Jonian Modu (Major): Major dizinin birinci derecesi tizerine kurulur ve "dogal
major" diziyi temsil eder. Formiilii 1-2-3-4-5-6-7 seklindedir. Tonal sistemin de
merkezini olusturan bu mod, caz miiziginde genellikle major 7'li (Maj7) akorlarin
dogaglama zeminini ve ¢dziilme noktasini (tonik islevi) teskil eder (Rawlins ve

Bahha, 2005).

The C Major Scale and Its Modes
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Sekil 2.3. Ionian modu (Major) (Kaynak: Levine, 1995)

e Dorian Modu: Major dizinin ikinci derecesi iizerine insa edilir. Mindr karakterli
bir yapiya sahip olmasina ragmen, dogal mindrden (4eolian) farkli olarak icerdigi
"major 6. derece", bu moda kendine has daha parlak ve acik bir tin1 kazandirir
(Ligon, 2001). Formiilii 1-2-b3-4-5-6-b7 olan Dorian, caz literatiiriinde mindr 7'li
(m7) akorlar lizerinde en sik tercih edilen ve karakteristik caz tinisin1 yansitan

moddur (Levine, 1995).
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Sekil 2.4. D Dorian modu (Kaynak: Levine, 1995)

e Phrygian Modu: Major dizinin {i¢ilincii derecesi lizerine kurulur. En karakteristik
ozelligi olan mindr 2. derecesi (b2/b9) sayesinde Ispanyol miizigi etkili, koyu ve
dramatik bir tintya sahiptir (Ligon, 2001). Formiilii 1-b2-b3-4-5-b6-b7 seklindedir
(Rawlins ve Bahha, 2005). Fonksiyonel olarak mindr 7'li akorlarda ve spesifik
modal caz kompozisyonlarinda tercih edilmektedir. Bununla birlikte Levine
(1995), bu modun barindirdig1 karakteristik mindr 2. derece (b9) geriliminden
dolayi, modern cazda standart mindr 7'li akorlardan ziyade genellikle susb9

(suspended b9) akorlarinin dogaglama zemini olarak kullanildigin1 belirtmektedir.
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Sekil 2.5. E Phrygian modu (Kaynak: Levine, 1995)

o Lydian Modu: Major dizinin dordiincii derecesi lizerine kurulur. Major karakterli
bir mod olup, lonian modundan temel farki karakteristik olan "artmis 4.
derecesidir" (#4 veya caz teorisi terminolojisiyle #11). Formiili 1-2-3-#4-5-6-7
olan bu dizi, lonian moduna kiyasla daha parlak bir yap1 sunar ve modern cazda
major akorlar lizerinde kaginilan notalar1 (avoid notes) barindirmamasi sebebiyle

stabil bir doga¢lama alani olarak sik¢a basvurulur (Levine, 1995).

E 3*14 F Lydian
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Sekil 2.6. F Lydian modu (Kaynak: Levine, 1995)

T

e Mixolydian Modu: Major dizinin besinci derecesi lizerine kurulan bu mod, caz
armonisinin en 6nemli itici giicli olan dominant 7'li (V7) akorlarmin temelini
olusturur. Major 3. derece ile minér 7. dereceyi (b7) eszamanli olarak barindirmast,
onu dominant fonksiyonun ve blues formunun dogal karsilig1 yapar. Formiilii 1-2-

3-4-5-6-b7 seklindedir (Ligon, 2001).
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Sekil 2.7. G Mixolydian modu (Kaynak: Levine, 1995)

e Aeolian Modu (Dogal Minor): Major dizinin altinci derecesi iizerine kurulur ve
klasik Bati miizigindeki dogal mindr (pure minor) dizisine esdegerdir.
Karakteristik sesi minor 6. derecesi (b6) olup, formiilii 1-2-b3-4-5-b6-b7
seklindedir. Caz icrasinda mindr tonalitelerin ve vi. derece akorlarinin (vim7) temel

dayanak noktasidir (Rawlins ve Bahha, 2005).

A-7 A Aeolian
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Sekil 2.8. A Aeolian modu (Kaynak: Levine, 1995)

e Locrian Modu: Major dizinin yedinci derecesi iizerine kurulur. Eksilmis 5. derece
(b5) ve mindr 2. derece (b2) icermesi nedeniyle olduk¢a karanlik, ¢6ziimsiiz ve
gerilimli bir yapiya sahiptir. Formiilii 1-b2-b3-4-b5-b6-b7 olan Locrian modu,
tonal miizikte blinyesinde tam besli (perfect 5th) barindirmamasi nedeniyle nadiren
tonik islevi goriir (Ligon, 2001). Cazda temel olarak mindr 7b5 (m7b5 / yari-
eksilmis) akorlariyla birlikte, minér II-V-I kadanslarinin II. derecesi olarak

kullanilir (Levine, 1995).
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Sekil 2.9. B Locrian modu (Kaynak: Levine, 1995)

2.5.1.2. Melodik min6r modlari

Caz teorisinde melodik mindr dizisi (1, 2, b3, 4, 5, 6, 7), modern caz tinisini
sekillendiren en temel armonik kaynaklardan biridir. Klasik miizigin aksine cazda bu dizi
(literatlirdeki yaygin adiyla jazz minor), inici ve ¢ikici olarak ayni notalar1 barindirir (Ligon,
2001; Rawlins ve Bahha, 2005) ve biinyesinden tiireyen yedi farkli mod ile caz
dogaclamasindaki en sofistike akor yapilarina (altere dominantlar, yari-eksilmis akorlar,

major 7#5 vb.) dikey ve yatay ¢Oziimler sunar. Mark Levine (1995), melodik mindr
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armonisine ait modlarin en 6nemli 6zelliginin, bu dizilerin i¢indeki notalarin higbirinin
kacinilan nota olmamas1 ve dolayisiyla akor ile dizinin tam bir biitlinsellik i¢inde birbirinin
yerine kullanilabilmesi oldugunu belirtir. Do melodik mindr dizisi lizerinden tiiretilen yedi
temel mod ve islevleri su sekilde siniflandirilmaktadir:

Melodik Minér Modu (Mindér-Major): Melodik min6r dizisinin birinci derecesi
tizerine kurulur ve geleneksel mindr dizilerden farkli olarak major 6. ve major 7. dereceleri
barindirir. Formiilii 1-2-b3-4-5-6-7 seklindedir. Tonal sistemdeki tonik islevli minor
akorlarin temelini olusturan bu mod, caz miiziginde genellikle mindér-major 7'li (m(maj7)
veya m6) akorlarin dogaglama zeminini ve ¢oziilme noktasini teskil eder (Rawlins ve Bahha,

2005).

Figure 3-63
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Sekil 2.10. C melodik mindr (minér-majér) modu (Kaynak: Levine, 1995)

e Dorian b2 Modu (susb9): Melodik minér dizisinin ikinci derecesi iizerine kurulur
ve icerdigi mindr 2'li (b2) aralig1 sebebiyle karanlik bir yapiya sahiptir. Formiilii
1-b2-b3-4-5-6-b7 seklindedir. Modern cazda genellikle askida (sus) dominant
akorlarinin b9 tansiyonuyla (susb9) birlikte kullanilarak essiz ve karakteristik bir

caz tinis1 yaratilmasinda tercih edilir (Ligon, 2001).
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Sekil 2.11. D Dorian b2 modu (Kaynak: Levine, 1995)

o Lydian Augmented Modu: Melodik mindr dizisinin ii¢lincii derecesi iizerine
kurulur ve karakteristik artmig 4. (#4) ile artmis 5. (#5) dereceleri barindirir.
Formiilii 1-2-3-#4-#5-6-7 seklindedir. Havada "ylizen" bir hissiyata sahip olan bu
mod, caz literatiirlinde major 7'li akorlara daha gerilimli bir renk katmak amaciyla
(Maj7#5) veya g¢evrim akorlarda dogaclama zemini olarak kullanilir (Levine,

1995).
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Sekil 2.12. Eb Lydian Augmented modu (Kaynak: Levine, 1995)

Lydian Dominant Modu: Melodik mindr dizisinin dordiincii derecesi iizerine
kurulur ve Mixolydian moduna benzemekle birlikte artmis 4'lii (#11) aralig igerir.
Formiilii 1-2-3-#4-5-6-b7 seklindedir. Cazda ¢6ziilmeyen dominant akorlar veya
triton vekili (¢ritone substitution) olarak kullanilan dominant (7#11) akorlar

iizerinde ¢alinacak en temel ve stabil diziyi teskil eder (Ligon, 2001).
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Sekil 2.13. F Lydian Dominant modu (Kaynak: Levine, 1995)

Mixolydian b6 Modu: Melodik mindr dizisinin besinci derecesi lizerine kurulur.
Formiilii 1-2-3-4-5-b6-b7 seklindedir. Modern caz icrasinda genellikle dominant
7b13 akorlarinin yatay karsiligi olarak veya bas partisinin 5. derecede pedala

kaldig1 durumlarda (slash chord) dogaclama zemini olarak kullamilir (Ligon,
2001).
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Sekil 2.14. G Mixolydian b6 modu (Kaynak: Levine, 1995)

Locrian #2 Modu (Yari-Eksilmis): Melodik minér dizisinin altincit derecesi
iizerine kurulur ve geleneksel Locrian modundan farkli olarak "natiirel 9. derece"
(major 2'li) barindirir. Formiilii 1-2-b3-4-b5-b6-b7 seklindedir. Yari-eksilmis
(m7b5) akorlar lizerinde geleneksel Locrian dizisine gliglii ve daha kararli bir
alternatif olusturur; caz miizisyenleri tarafindan minér II-V-I yiiriiyiislerindeki II.

derece akorunda siklikla tercih edilir (Levine, 1995).
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Sekil 2.15. A Locrian #2 modu (Kaynak: Levine, 1995)

o Altere Dizi (Altered Scale / Superlocrian): Melodik mindr dizisinin yedinci
derecesi tlizerine kurulur ve bir dominant akoruna eklenebilecek tiim altere
tansiyonlar1 (b9, #9, b5/#11, #5/b13) ayn1 anda biinyesinde barindirir. Formiili 1-
b2-b3-3-b5-b6-b7 seklindedir. Modern cazda dominant (V7alf) akorlarmin ifade
giiciinii ve gerilimini maksimize ederek, muazzam bir gerilim-¢6ziilme iligkisi

yaratmak i¢in yogun bi¢cimde kullanilir (Levine, 1995; Ligon, 2001).
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Sekil 2.16. B Altere dizi (Superlocrian) (Kaynak: Levine, 1995)

2.5.1.3. Pentatonik ve blues dizileri

Ozellikle R&B ve Soul soloculugunun belkemigini olusturan pentatonik diziler,
yapisinda tritone (artmig dortlii) araligi barindirmadigi i¢in bosluklu dizi olarak da
nitelendirilir ve dogaclama sirasinda yanlis nota riskini minimize ederek daha giivenli ve
melodik bir tim1 saglar (Ligon, 2001). Babacan (2014), Ricker'in ¢aligmalarina atifla,
pentatonik dizilerin (6zellikle mindr pentatonik) caz dogaclamasinda en sik basvurulan
yapilar oldugunu belirtir. Bu diziye blue note (b5/#4) eklenmesiyle olusan Blues dizisi, caz
ve R&B'nin ortak ifade zeminini olusturur. Kamali (2024), Blues'un sadece hiiziinlii bir
sOylem degil, dongiisel bir akor zinciri ve climle yapis1 oldugunu vurgulayarak, bu dizinin
form igindeki onemine dikkat ¢eker.

Minor Pentatonik Dizinin Cevrimleri ve Modlari

Modern caz armonisinde pentatonik diziler, yalnizca temel major ve min6r kaliplarin
oOtesinde, kendi iclerinde tiiretilen modlartyla (¢evrimleriyle) olduk¢a zengin bir dogaglama
materyali sunar. Mark Levine (1995), The Jazz Theory Book adl1 eserinde, geleneksel yedi
sesli dizilerin yedi farkli modu oldugu gibi, bes sesli minér pentatonik dizinin de bes farkl

modu oldugunu ortaya koymustur. Literatiirde Onder (2023) de bu durumu "diyatonik-
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pentatonik dizinin ¢evrimleri" olarak tanimlayarak, ayni ses havuzunu kullanan bu bes ayr1
modun 20. yiizyl miiziginde ve dogaglamada temel bir melodik ara¢ oldugunu
belirtmektedir.

Levine'in (1995) siniflandirmasina gore, temel bir Do (C) Minor Pentatonik dizisi (Do,
Mib, Fa, Sol, Sib) ele alindiginda, bu dizinin her bir notasi {izerinden baslatilarak elde edilen

5 pentatonik mod sunlardir:

Figure 9-5
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Sekil 2.17. Mindr pentatonik dizinin mod ¢evrimleri (Kaynak: Levine, 1995)

e Mod: (Major Pentatonik): Minor pentatonik dizinin ikinci notast (b3 derecesi)
tizerine kurulur ve temel dizinin "ilgili major" yapisini temsil eder. Formiilii 1-2-
3-5-6 seklindedir. Caz armonisinde genellikle major 7'li ve major 6/9 akorlarinda
stabil, parlak bir dogaclama zeminini teskil eder.

e Mod (Askida / Sus Pentatonik): Mindr pentatonik dizinin ii¢lincii notasi (tam 4'li
derecesi) lizerine kurulur ve biinyesinde 3'lii aralik barindirmayan yapiy1 temsil
eder. Formiilii 1-2-4-5-b7 seklindedir. Caz miiziginde genellikle askida dominant
(sus7 / 7sus4) akorlar1 izerinde modern, agik ve kuartal (dortlii) bir tin1 elde etmek

icin dogaclama zeminini teskil eder (Levine, 1995; Ligon, 2001).
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Mod (Minér b6 Pentatonik): Minor pentatonik dizinin dordiincii notasi (tam 5'li
derecesi) tizerine kurulur ve Aeolian ile Phrygian tinilarini andiran karanlik yapiy1
temsil eder. Formiilii 1-b3-4-b6-b7 seklindedir. Biinyesinde hem minér 3'li (b3)
hem de mindr 6'l1 (b6) barindirmasi sebebiyle koyu ve karanlik bir dogaclama
zeminini teskil eder (Onder, 2023).

Mod (Major 6 Pentatonik): Minor pentatonik dizinin besinci notast (mindr 7'li
derecesi) lizerine kurulur ve tiglii ile yedili aralik barindirmayan yapiy1 temsil eder.
Formiilii 1-2-4-5-6 seklindedir. Igerdigi major 2'li (9'lu) ve natiirel 6'l sayesinde
asil kok sese ¢oOziilme egilimi gosteren, stabil ve arayis hissi barindiran bir
dogaclama zeminini teskil eder (Onder, 2023).

Mod (Minor Pentatonik): Bes sesli minor pentatonik dizinin birinci derecesi
iizerine kurulur ve temel dizinin kendisini temsil eder. Formiilii 1-b3-4-5-b7
seklindedir. Tonal sistemde caz ve blues sololarinda genellikle minér 7'li (m7)
akorlar tizerinde dogaglama zeminini ve "vokal benzeri" giivenli bir melodik alani

teskil eder (Levine, 1995).

2.5.1.4. Bebop dizileri

Geleneksel yedi sesli dizilere kromatik bir gecis notasi (passing tone) eklenerek
olusturulan sekiz sesli dizilerdir. Levine (1995), Bebop dizilerinin ritmik bir zorunluluktan
dogdugunu belirtir. Bu eklenen nota sayesinde, dizi sekizlik notalarla ¢alindiginda akor
sesleri (1, 3, 5, 7) her zaman vurus baslarina (downbeat) denk gelir. Bu teknik, caz
sololarindaki o uzun, kesintisiz ve ritmik olarak "yerli yerinde" duyulan ciimlelerin sirridir.
Temel Bebop dizileri su sekilde siniflandirilmaktadir:

Bebop Major Scale: Geleneksel major dizinin 5. ve 6. dereceleri arasina kromatik bir
gecis notasinin (#5 veya b6) eklenmesiyle kurulur ve sekiz sesli bir yapiy1 temsil eder.
Formiilii 1-2-3-4-5-#5-6-7 seklindedir. Caz armonisinde genellikle Major 7'li ve Major 6/9
akorlar1 lizerinde, akor seslerini ritmik olarak hizalayarak stabil, parlak ve akict bir

dogaclama zeminini teskil eder.

ca C bebop major scale
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Sekil 2.18. C Bebop Major dizisi (Kaynak: Levine, 1995)
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Bebop Dorian/Minor Scale: Minor 7'li akorlar i¢in kullanilan Doryen modunun 3. ve
4. dereceleri arasina (major 3'lii) veya duruma gore minor 7. derece ile kok ses arasina (major
7'l1) kromatik bir gecis notasinin eklenmesiyle kurulur. Formiilii (3. derece gegisli haliyle)
1-2-b3-3-4-5-6-b7 seklindedir. Caz miiziginde mindr 7'li (m7) akorlar {izerinde ritmik
stirekliligi kesintiye ugratmadan uzun, lineer ve kesintisiz sekizlik nota ciimleleri kurmak

icin temel dogaglama zeminini teskil eder.

scale is between the 3rd and the 4th.

Figure 7-6
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Sekil 2.19. C Bebop Dorian (Minér) dizisi (Kaynak: Levine, 1995)

Melodik Minér Bebop Dizisi: Cazda inici ve ¢ikici olarak ayni seslerle icra edilen
melodik mindr dizisinin 5. ve 6. dereceleri arasina kromatik bir gecis notasinin (#5 veya b6)
eklenmesiyle kurulur. Formiilii 1-2-b3-4-5-#5-6-7 seklindedir. Tonal sistemdeki minér-
major 7'li akorlarinda ve melodik mindr armonisine dayanan diger modern caz akorlarinda

cizgisel ve kararl bir dogaglama zeminini teskil eder.

The Bebop Melodic Minor Scale

he bebop melodic minor scale is a melodic minor
scale with a chromatic passing note added between
the 5th and 6th notes. Figure 7-9 compares the
C melodic minor and C bebop melodic minor scales.
The chromatic passing note added to the C bebop
melodic minor scale is G¥, between G (the Sth) and
A (the 6th) of the scale. The chromatic passing note
in the bebop melodic minor scale is between the

5th and the 6th.
Figure 7-9
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Sekil 2.20. Bebop melodik mindr dizisi (Kaynak: Levine, 1995)
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2.5.2. Parti hareketi (Voice leading) ve lineer diisiince

Dogaglamada dogru notalart se¢gmek (diziler ve modlar) kadar, bu secilen notalarin
zaman akist i¢inde birbirine nasil baglandigi da hayati bir énem tagimaktadir. Akor
gecislerini piiriizsiiz, organik ve anlamli kilmak i¢in kullanilan temel mekanizmalar, voice
leading ve lineer diisiince kavramlari tizerinden sekillenmektedir.

Voice Leading (Parti Hareketi): Miizik teorisinde akorlarin birbirine baglanma
prensibi olan voice leading, caz gitaristliginde bir akorun seslerinin en yakin araliklarla bir
sonraki akorun seslerine piiriizsiizce tasinmasi islemidir. Unal Akbulut ve Paracik (2021),
solo caz gitardaki akor-melodi yaklagimlarini inceledikleri c¢alismalarinda, parti
hareketlerini dort temel kategoride siniflandirmiglardir: paralel, benzer, karsit ve dolayli
hareket. Caz dogaclama geleneginde 6zellikle rehber sesler olarak bilinen, akorun kalitesini
ve tinisal rengini belirleyen 3. ve 7. dereceleri bu parti hareketlerinde kritik bir 6neme
sahiptir. Levine (1995) ve Ligon (2001)'un belirttigi iizere, standart bir akor yiirliylisiinde
(6rnegin 1i-V-I kadansinda), bir akorun 7. derecesi genellikle yarim ses asagi inerek bir
sonraki akorun 3. derecesine ¢Oziilme egilimi gosterir. Bu mikro-hareket, armonik
ylirliyiisiin ana iskeletini olusturur. Solist, karmagsik ve kopuk arpejler ¢almak yerine sadece
bu rehber sesleri birbirine piiriizsiizce baglayarak (voice leading kurallarmi isleterek)
akorlarin degisimini dinleyiciye net bir sekilde duyurabilir (Biger, 2023).

Lineer Diisiince: Gitaristin dogaclama esnasinda sadece o an basilan akora dikey
olarak odaklanmak yerine, melodinin hedefledigi varis noktasina dogru yatay ve cizgisel
olarak odaklanmas1 prensibidir. Ligon (2001), miizigin nota kagid1 tizerinde {ist liste binen
dikey yapilar gibi goriinse de, algisal olarak zaman i¢inde ileriye dogru akan lineer bir
fenomen oldugunu vurgular. Lineer diislince, akorlar arasindaki keskin sinirlar1 flulagtirarak
melodik akiciligr maksimize eder. Miizisyen, kaliplasmis pozisyonlar i¢ginde mekanik olarak
gam inip ¢ikmak yerine, akor gegislerinde dogal olarak olusan gerilim ve ¢6ziilme dengesini
yatay eksende yoneterek anlamli bir miizikal ciimle kurmay1 hedefler. Bu yaklasim, 6zellikle
Charlie Christian devrimi sonrast modern caz gitar soloculugunun en temel stilistik

karakteristigi haline gelmistir.

2.5.3. Melodik siisleme teknikleri
Caz ve R&B/Soul miizisyenleri, dogaclama esnasinda melodik hatt1 daha sofistike ve
lirik hale getirmek, ritmik ilgiyi artirmak ve akor sesleri arasindaki bosluklar1 doldurmak

i¢in ¢esitli siisleme teknikleri kullanirlar. Bu teknikler literatiirde "melodic embellishment"
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veya "ornamentation" olarak ge¢cmekle birlikte, R&B/Soul miizigindeki o vokal benzeri

zengin ifadenin de teknik temelini olusturmaktadir.

2.5.3.1. Kromatik yaklasimlar

Melodik ¢izgideki hedef tasarlanan ana notaya (genellikle kararli bir akor sesine)
varmadan hemen 6nce, o notanin yarim ses asagisindan veya yukarisindan gelerek yapilan
mikro-tonal yaklagimlardir. Allain (2017), Pat Martino'nun "lineer ifadeler" (linear
expressions) konseptinde kromatik baglantilarin, farkli melodik kaliplar1 birbirine
eklemleyerek uzun soluklu ve kesintisiz ciimleler kurulmasini sagladigini belirtir. Kromatik
yaklasim, diyatonik seslerin arasina gecici olarak "yabanci" sesler ekleyerek cazin o
karakteristik i¢sel tansiyonunu yaratir. R&B ve Soul gitaristliginde ise bu teknik, genellikle
slide veya hammer-on/pull-off teknikleriyle harmanlanarak insan sesi benzeri, daha agdali

ve akict bir duyum elde etmek amaciyla siklikla tercih edilir.

2.5.3.2. Cevreleme ve kromatik yaklasim (enclosure) teknikleri

Ligon (2001) tarafindan, karmasik armonilerin temel bir ticli akor iskeletine
indirgenerek siislenmesini ifade eden "Triad Temelli Genelleme" konsepti altinda
detaylandirilan bu siisleme tekniginde, hedef nota dogrudan vurulmaz; 6nce o notanin tist
diyatonik komsu sesi, ardindan alt kromatik komsu sesi (veya tam tersi siralamayla)
calmarak hedef ses melodik olarak hazirlanir ve ardindan bu kararl sese ¢oziiliir. Ornegin,
vartlmak istenen hedef nota "Do" ise, "Re - Si - Do" sirali hareketini ¢almak tipik bir
enclosure 0rnegidir. Bu teknik, Bebop doneminden gilinliimiize, Charlie Parker'dan George
Benson'a kadar usta solistlerin, basit arpejleri ve gamlar1 nasil kompleks, siiriikleyici ve
nitelikli caz ciimlelerine doniistlirdligiiniin anahtaridir. Enclosure teknigi, hedef tona
ulagsmay1 mikro diizeyde geciktirerek dinleyicide bir beklenti yaratir ve ¢dziim aninda bu
beklentiyi kararli sesle karsilayarak miizikal tatmin saglar. R&B ve Neo-Soul baglaminda
bu melodik gevreleme hareketleri, groove icerisindeki ritmik varyasyonlar1 zenginlestirmek
ve enstriimental sololara lirik bir akicilik katmak i¢in bir melodik ekonomi araci olarak

kullanilir.
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3. ANALIZ KAPSAMINDAKI GITARISTLERIN MUZIiKAL
PROFILLERI

Bu boliim, arastirmanin 6rneklemini olusturan bes gitaristin miizikal kimliklerini;
temsil ettikleri tarihsel donemler, benimsedikleri icra tisluplari, tiir i¢erisindeki konumlari
ile teknik ve ifadesel yetkinlikleri baglaminda incelemektedir. Orneklem grubunun
belirlenmesinde; caz gelenegi ile R&B/Soul estetiginin tarihsel gelisim ¢izgisini, stilistik
cesitliligini ve bu iki tiirlin dogaglama pratikleri arasindaki etkilesimi karsilastirmali bir
perspektifle ortaya koyabilecek nitelikte olmalar1 esas alinmistir. Bu baglamda, her bir
icracinin enstriimana yaklasimi; Levine (1995) ve Ligon (2001) gibi teorisyenlerin
sistematize ettigi armonik ve lineer dogaclama kuramlariyla iliskilendirilmis, takip eden

analiz boliimii i¢in gerekli kavramsal ve teorik ¢ergceve olusturulmustur.

3.1. Charlie Christian: Modern Caz Gitarin Milad1 ve Yatay Soloculuk Yaklasimi
Caz gitar tarihinin en belirleyici kirilma noktasi, 1930'larin sonunda Charlie
Christian'in sahneye ¢ikisiyla gerceklesmistir. Christian, yalnizca bir enstriimanist olarak
degil, gitarin orkestra i¢indeki "ritmik eslik¢i" roliinii yikarak onu piyano ve nefesli ¢algilarla
esdeger bir solo galgist statiisiine yiikselten devrimci bir figilir olarak kabul edilmektedir.
Onun mirasi, gitarin fiziksel sesini yiikselten amplifikasyon teknolojisinin estetik bir ifade
aracina doniistiiriilmesini; boylece dikey akor bloklariin yerini nefesli ¢algilarda oldugu
gibi yatay, akic1 ve melodik solo cizgilerine birakmasim saglamistir. Bu yaklasim,

modern caz armonisi ile Bebop dilinin temellerinin atilmasini temsil eder.

3.1.1. Ritmik eslik roliinden iiflemeli benzeri soloculuga gecis

Swing déneminin biiyiik orkestralarinda caz gitari, genellikle zaman tutucu bir islev
gorerek temel metronomu destekleyen ve orkestranin ritmik nabzini kesintili vuruslarla tutan
bir arka plan unsuru olarak konumlandirilmistir. Ancak Biger (2023)’in de ortaya koydugu
tizere Charlie Christian, amplifikasyon teknolojisini sadece teknik bir hacim artig1 olarak
degil, estetik bir ifade paradigmasi olarak kullanmis ve gitar1 genis orkestral dokunun tinisal
golgesinden kurtarmistir. Bu teknolojik doniisiim, enstriimanin dogal akustik soniimlenme
sinirlarint  kirarak notalarin  Uiflemeli ¢algilarda oldugu gibi uzatilabilmesine imkan

tanimistir. Boylelikle Christian, geleneksel dikey akor vuruslarmin getirdigi kesintili
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artikiilasyonun yerine, nefesli ¢algilarin akici climle kurma mantigin1 yerlestirerek gitarda

piiriizsiiz, siirekli ve yatay bir legato lislubu insa etmistir.

3.1.2. Lineer diisiince ve nefesli benzeri yaklasim

Charlie Christian'in caz tarihindeki en bliyiik temsiliyeti, dikey armonik diisiinceden
yatay diislinceye gecisi simgelemesidir. Porter (1999), Christian'in Oklahoma City'deki
miizikal koklerini incelerken, onun gitar tonunun insan sesini veya bir trombonun "gut tones"
(tok sesler) olarak adlandirilan ifadesini andirdigini belirtir. Christian, donemin efsanevi
tenor saksafoncusu Lester Young'in frazlamalarindan etkilenerek, gitar klavyesi {izerinde
single-note solo teknigini gelistirmistir. Bu yaklagim, akorlarin sadece bloklar halinde
basilmasi yerine, akor seslerinin ve gegis notalarinin yatay bir diizlemde, uzun ve melodik
cizgiler halinde calinmasina dayanir. Biger (2023), bu lineer yaklasimin, kendisinden sonra
gelen Wes Montgomery, Joe Pass ve Jim Hall gibi gitaristlerin melodik dillerinin temelini

olusturdugunu vurgulamaktadir.

3.1.3. Bebop’in dogusu ve Minton’s playhouse

Christian’in 6nemi sadece Swing dénemiyle sinirh degildir; o ayn1 zamanda modern
cazin kurucu babalarindan biridir. Crawford (2002), Christian’in Harlem’deki tinlii Minton’s
Playhouse kuliibiinde Thelonious Monk ve Dizzy Gillespie gibi miizisyenlerle
gerceklestirdigi jam session’larin, Bebop’in armonik ve ritmik laboratuvari oldugunu ifade
eder. Christian, bu seanslarda armonik yapilar1 yeniden kurgulamig, akorlarin st
tansiyonlarint melodik hatlarda vurgulayarak modern cazin sdzdizimini olusturmustur.
Gioia (2021) ise Christian'in bu donemdeki katkilarinin caz gitarini modern ¢aga tasidigini
ve gitarin sadece ritmik bir arag degil, entelektiiel bir dogaclama araci oldugunu kanitladigini
belirtir.

Sonug olarak Charlie Christian; gitar1 teknik olarak ozgiirlestiren ve teorik olarak
dikey armoniyi yatay melodiye doniistiiren tarihsel bir figlirdiir. Onun mirasi, bu tezde
incelenen R&B ve Soul miiziklerindeki melodik gitar soloculugunun (riff ve vokal benzeri

calim) da tarihsel altyapisini olusturmaktadir.
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3.2. Wes Montgomery: 20. Yiizyll Caz Gitar Geleneginin Temel Tas1

Wes Montgomery, caz gitar tarihindeki > donemde (1940'lardan sonra) Akor Melodi
yaklasiminin olgunlasmasinda ve yayginlagsmasinda énemli bir rol oynayan merkezi bir figiir
olarak kabul edilmektedir (Unal Akbulut & Paracik, 2021, s. 126). Montgomery, 6zellikle
orkestra esliginde gerceklestirdigi ve akordaki tiim seslerin ayni anda ¢alindig1 blok akorlara
dayali akor sololartyla 6ne ¢ikmis; bu icralar1 Joe Pass gibi isimlerle birlikte teknigin
popiilerlesmesini saglamistir (Unal Akbulut & Paracik, 2021, s. 126).

Orkestra i¢indeki icra pratikleri genellikle ayr1 bir bas hatt1 (kontrbas ya da bas gitar)
tarafindan ¢alindig1 i¢cin, Montgomery'nin akor solo ¢aligmalar1 gitarin alt dort teli lizerinde
yogunlasma egilimi gostermistir (Unal Akbulut & Paracik, 2021, s. 126). Montgomery,
bebop doneminin karmasik ve yogun nota igeren ciimlelerini melodiye odaklanan daha sade
sololarla degistirmis, kendine 6zgii basparmak teknigi ve oktavli calis stiliyle gitarin solist
tarz1 ifade kapasitesini radikal bir bicimde genigletmistir (Biger, 2023, s. 20; Crawford, 2002,
s. 19; Gioia, 2021, s. 314). Bu yaklasimlar, gitarin orkestra i¢indeki konumunu yalnizca eslik
ve orkestral bir renk olmaktan ¢ikarip, enstriimani melodik ve solist tarzinda bir ifade araci
haline getirmistir (Unal Akbulut ve Paracik, 2021, s. 126).

Wes Montgomery'nin caz gitar literatlirlindeki 6zgiin konumu, gelistirdigi tekniklerin
miizikal ifadeyi giiglendiren birer araca doniismesiyle sekillenmistir. Bu c¢alismada
incelenecek olan solo performansi, asagidaki dort temel parametre {izerinden

degerlendirilecektir:

3.2.1. Oktav teknigi ve blok akorlar

Montgomery'nin "alametifarikas1" olarak kabul edilen oktav teknigi, melodik hatti
giiclendiren ve gitara orkestral bir hacim kazandiran en belirgin tislup 6zelligidir. Bagparmak
kullanimiyla elde ettigi yumusak ve vokal benzeri tini, caz gitarin tinisal karakterini
degistirmistir. Levine (1995) tarafindan detaylandirilan dikey armonik diisiince sistemi,
Montgomery'nin blok akor sololarinda somutlasir; icraci, melodiyi tek sesli bir hat olmaktan
cikarip, her bir melodik notayi ilgili akorun tansiyonlariyla (9, 11, 13) zenginlestirerek

armonik fonksiyonlarin net bir sekilde duyulmasini saglar.

5 Cool Dénemi: 1940'larin sonlarinda bebop'in hizl ve karmagik yapisina bir tepki olarak dogan, melodi
odakl1 ve sakin karakterli caz tarzi.
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3.2.2. Motifsel gelisim ve sekanslar

Dogaclamada tutarlilik ve hikaye anlatimi, Montgomery'nin sololarinin merkezinde
yer alir. Ligon'un (2001) "motivic development" ve varyasyon teorileri baglaminda,
Montgomery'nin yaklasimi ornek teskil etmektedir. Gitarist, kisa ve 6z bir motif sunar, bunu
ritmik veya araliksal olarak ¢esitlendirmekte ve ardisik sekanslar yoluyla gelistirerek
solonun "ileri yonlii hareketini" saglar. Bu yapisal yaklagim, dogaglamay: rastgele notalar

y1gini1 olmaktan kurtarip kompozisyonel bir biitlinliige ulastirir.

3.2.3. Bebop diline uyumlu armonik yaklasim

Montgomery, bebop armonilerini sadelestirerek daha genis kitlelere ulagtirmis olsa da,
armonik altyapis1 sofistike bir dikey diisiinceye dayanir. Levine'in (1995) The Jazz Theory
Bool'ta acikladigi 1I-V-I kadanslari, genisletilmis akorlar ve altere dominant kullanimlari,
Montgomery'nin melodik hatlarinin temelini olusturur. Ozellikle akor seslerine sadik kalan
ancak araya kromatik gecisler ekleyen yaklasimi, caz armonisi ile melodik akicilik

arasindaki dengeyi kurar.

3.2.4. Swing hissi ve ritmik esneklik

Montgomery nin ritmik yaklagimi, cazin swing estetigini en st diizeyde temsil eder.
Ligon (2001), Montgomery'nin sololarinda ritmik beklentiler yarattigini1 ve bunlar1 sasirtict
senkoplar, geciktirilmis vuruslar ve poliritmik imalarla (6rnegin 4/4'liik dl¢tide 3/4'liik his
yaratmak gibi) siisledigini belirtir. Zamanlamadaki bu mikro oynamalar ve pocket hissi,
onun sololarini teknik bir gosteriden ziyade ritmik bir ifade aracina dontistiirtir.

Wes Montgomery, caz gitarinin tarihsel koklerini ve modern tekniklere gegisini temsil
eden en 6nemli referans noktasidir. Gioia'nin (2021) belirttigi tizere, 1960’1arin en etkili caz
gitaristi olarak hem "straight-ahead" caz hem de R&B/Soul etkilesimli "Sou/ Jazz" akimlari
tizerinde kurucu bir rol oynamistir. Motifsel yap1 kurma becerisi, armonik netligi ve swing
temelli ritmik otoritesi; bu caligmada incelenecek olan modern caz ve R&B/Soul gitar
dilleriyle (George Benson, Gilad Hekselman, Isaiah Sharkey vb.) karsilagtirma yapabilmek

i¢in gerekli "temel Ol¢iitii" saglamaktadir.

3.3. Charlie Allen: Acid Jazz, R&B ve Soul Geleneklerinin Gitar Uzerindeki Temsilcisi
Charlie Allen, ozellikle Incognito topluluguyla gergeklestirdigi ¢alismalarla; Caz-

Funk, Acid Jazz ve R&B/Soul tiirlerinin kesigim noktasinda konumlanan ve bu tiirlerin gitar
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icrasindaki modern temsilcisi olan bir miizisyendir. Allen'in, bu ¢alismada incelenecek olan
"Mister Mellow" pargasindaki solo performansi, cazin armonik karmasikligindan ziyade
R&B geleneginin groove ve ifade merkezli dogaclama estetigini yansitir. Floyd'un (1983)
Afro-Amerikan miizik arastirmalarinda vurguladigi lizere, siyah miizigin temelini olusturan
ritmik siireklilik ve kiiltiirel hafiza, Allen'in icrasindaki dongiisel yapilar ve zamanlama
hassasiyetinde somutlasir.

Allen'in icra stili ve "Mister Mellow" solosu, asagidaki dort temel parametre iizerinden

analiz edilecektir:

3.3.1. Groove ve "Pocket" temelli ritmik yaklasim

Allen'in dogaglama stratejisi, cazin geleneksel swing hissiyatindan ayrilarak, R&B ve
Funk miziginin karakteristigi olan ve literatiirde "pocket" olarak tanimlanan ritmik
kilitlenme {izerine kuruludur. Ligon (2001) ve Levine (1995) tarafindan agiklandig: iizere,
bu yaklasim ritmik boliimlerin (davul ve bas) olusturdugu zaman akisina kusursuz bir uyum
saglamayi, notalarin vurusun tam merkezine veya hafifce arkasina (laid-back)
yerlestirilmesini gerektirir. Allen, melodik climlelerini bu ritmik iskelet {izerine inga ederek

"ileri yonlii bir hareket" saglar.

3.3.2. Pentatonik ve Blues temelli melodik dil

Allen'm melodik sozliigii, Ligon'un (2001) "armonik genelleme" olarak tanimladigi,
akorlarin her birine ayr1 ayr1 odaklanmak yerine genel tonaliteye sadik kalan pentatonik ve
blues dizileri iizerine temellenir. McGinty (1993) ve Southern (1971) tarafindan Afro-
Amerikan miizik mirasinin birlestirici unsuru olarak nitelendirilen bu pentatonik ¢ekirdek,
Allen'm solosunda mindr-major pentatonik gegisleri ve blues gaminin karakteristik blue note

(b3, b5, b7) kullanimlariyla ortaya ¢ikar.

3.3.3. Vokal benzeri ifade teknikleri

R&B ve Soul miiziginin vokal geleneginden tiireyen ifade bigimleri, Allen'mn gitar
teknigine dogrudan yansimistir. Pinilla Vera'nin (2020) belirttigi lizere, gitaristlerin saksafon
veya insan sesi gibi nefesli ¢algilar1 taklit etme egilimi; bend, slide, vibrato ve ghost note
gibi tekniklerle saglanir. Allen'in solosundaki dinamik kontrol ve mikro-tonal biikmeler,

enstriimanin teknik sinirlarini agsarak vokal benzeri bir anlatim yakalar.
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3.3.4. Armonik yalinlik ve ifade yogunlugu dengesi

Allen'in yaklagimi, Bebop cazinin dikey ve yogun armonik yapisinin aksine, armonik
sadelik i¢inde ritmik ve ifadesel yogunlugu onceler. Kaynaklarda belirtildigi lizere, R&B ve
Soul tiirevi miiziklerde armonik yap1 genellikle statik veya dongiiseldir; bu durum solistin
armoniye saplanip kalmadan ritim ve hissiyat {izerine yogunlagsmasina olanak tanir. Allen,
az sayida nota ile giiclii bir ritmik ve melodik etki yaratarak bu estetigi temsil eder.

Arastirma Orneklemine Dahil Edilme Gerekcesi: Charlie Allen'n "Mister Mellow"
solosu, tezin karsilastirmal1 yapist igerisinde caz disindaki Afro-Amerikan gitar dillerinin
(Funk, Soul, R&B) en karakteristik 6rnegini olugturmaktadir. Caz gitarin armonik ve lineer
dogaclama gelenegi ile R&B/Soul gitarinin groove ve pentatonik temelli yaklasimi

arasindaki estetik farklar1 ve ortakliklar1 ortaya koymak i¢in ideal bir analiz materyalidir.

3.4. Gilad Hekselman: 21. Yiizyll Modern Caz Gitarinin Armonik ve Lineer Temsilcisi

Gilad Hekselman, 21. yiizy1l ¢agdas caz gitar icrasinin 6nde gelen temsilcilerinden biri
olarak; armonik derinligi, yatay melodik kurgusu ve poliritmik yapilar1 ile dikkat
cekmektedir. Biger'in (2023) belirttigi lizere, 1990'lardan sonra gelisen ve mainstream
akimin 6tesine gegerek R&B, hip-hop ve diinya miizikleriyle etkilesime giren "modern caz"
anlayisinin gitar tizerindeki en yetkin icracilarindan biri kabul edilmektedir. Hekselman'in
performansi, post-bop sonrast gelisen modern armonik kavrayisin teknik ve estetik
sinirlarini temsil eder.

Bu calismada incelenecek olan Hekselman sololari, asagidaki dort temel teorik cerceve

uzerinden analiz edilecektir:

3.4.1. Gelismis armonik diisiince ve iist yapilar (upper structure)

Hekselman'in dogaclama dili, Levine (1995) tarafindan The Jazz Theory Book'ta
detaylandirilan ileri armoni prensipleriyle dogrudan iliskilidir. Ozellikle altere dizi,
diminished whole-tone ve Lydian dominant gibi modlarin kullanimi ve akorlarin tist
tansiyonlar1 (9, 11, 13), Hekselman'in dikey armonik catisin1 olusturur. Gitar klavyesinde
voicingler, triadlar ve modern reharmonizasyon teknikleri, bu armonik zenginligin teknik

yansimasidir.
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3.4.2. Yatay melodik akis kurami ve kromatizm

Pat Martino'nun gelistirdigi ve "linear expressions" olarak bilinen konsept ile
paralellik gosteren Hekselman stili, melodik hatlarin kesintisiz ve yonlii bir akisa sahip
olmas1 prensibine dayanir. Kaynaklarda belirtildigi iizere, melodik kaliplarin kromatik
baglantilarla birbirine eklemlenmesi ve genis aralikli ¢alimlar, akor gegislerini yumusatarak

uzun soluklu lineer ciimleler kurulmasini saglar.

3.4.3. Poliritmik yap1 ve modern ritmik diisiince

Geleneksel swing hissiyatinin Otesine gegcen Hekselman, Ligon'un (2001) ritmik
analizlerinde yer verdigi poliritmik katmanlar1 etkin bir sekilde kullanir. Ozellikle 5'li ve 7'li
nota gruplamalari, 6l¢ii ¢izgisini asan kaydirilmis ciimlelemeler ve metrik modiilasyonlar,
Hekselman'in ritmik so6zliigiinii olusturur. Bu 6zellik, onu Wes Montgomery'nin temsil ettigi

geleneksel on-the-beat ve swing odakli yaklagimdan ayiran en belirgin unsurdur.

3.4.4. Modalite ve post-modal icerik

Onder'in (2023) 20. yiizy1l gitar miiziginde modalite iizerine yaptig1 tespitler 1s181nda,
Hekselman'in miizigi fonksiyonel armoninin kat1 kurallarindan siyrilmis yatay bir melodik
yapi sergiler. Tonal merkezlerin sik¢a degistigi veya belirsizlestigi bu post-modal yaklagim,
modern caz gitarinin karakteristik bir 06zelligi olarak Hekselman'in dogaclamalarinda
somutlasir.

Arastirma Orneklemine Dahil Edilme Gerekgesi: Gilad Hekselman, caz gitarin
teknik, armonik ve melodik acidan 21. yiizyilda ulastigt modern u¢ noktayr temsil
etmektedir. Bicer (2023), Hekselman'in kendi jenerasyonundaki gitaristler (Kurt
Rosenwinkel, Ben Monder vb.) ile birlikte yeni bir dil olusturdugunu belirtir. Bu ¢alismada

Wes Montgomery ile olusturulacak tarihsel karsilastirma, caz gitarin koklerinden modern

formuna gegisindeki teknik ve estetik doniislimii anlamak icin gli¢lii bir zemin saglayacaktir.

3.5. Isaiah Sharkey: Modern Neo-Soul ve R&B Gitarinin Temsilcisi

Isaiah Sharkey, Contemporary R&B, Neo-Soul ve Gospel gibi tiirlerin kesisim
noktasinda yer alan, modern groove miiziginin en yetkin gitaristlerinden biri olarak kabul
edilmektedir. D'Angelo'nun Black Messiah donemindeki performanslari ve John Mayer ile
gerceklestirdigi sahne ¢alismalari, modern Afro-Amerikan gitar dilinin armonik derinligi ile

ritmik esnekligini birlestiren stilini somutlastirmaktadir.
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Sharkey'in icra stili, bu ¢alisma kapsaminda asagidaki dort temel parametre iizerinden

analiz edilecektir:

3.5.1. Mikro-ritmik hassasiyet ve " Pocket" kavrami

Sharkey'in icrasinin temeli, literatiirde "groove" ve "pocket" kavramlariyla tanimlanan
ritmik kilitlenmeye dayanir. Levine (1995) ve Monson (1996), bu durumu ritmik
katmanlarin (bas, davul ve eslik calgilari) zamanlama agisindan olusturdugu kusursuz bir
uyum ve ileri yonlii hareket olarak tanimlar. Sharkey, ritmik ifadeleri vurusun hafifce
gerisine yerlestirerek, R&B'nin karakteristik gevsek ama kilitli hissiyatini olusturur. Bu
yaklasim, Floyd'un (1983) belirttigi Afro-Amerikan miizik estetigindeki ritmik stireklilik ve
kiiltiirel bellek kavramlariyla ortiismektedir.

3.5.2. Pentatonik minimalizm ve melodik ekonomi

Sharkey'in melodik dili, Ligon'un (2001) motifsel gelisim teorisi baglaminda
incelendiginde, kisa ve 6z melodik ¢ekirdeklerin tekrar1 ve mikro varyasyonlaria dayanir.
Karmagik lineer hatlar yerine pentatonik dizilerin minimalist kullanimi tercih edilir.
Koozin'in (2011) gitar topografyasi iizerine analizlerinde belirttigi {izere, pentatonik riff
yapilar1 ve el pozisyonlari, Sharkey'in groove igindeki melodik ekonomisini saglayan temel
araclardir. Bu yontem, Sharkey'i Charlie Allen gibi diger R&B gitaristleriyle ve caz

gelenegindeki motifik yaklagimla iligskilendirmeyi miimkiin kilar.

3.5.3. Harmonizasyon ve modern reharmonizasyon teknikleri

Neo-Soul gitaristligi, tonal materyal acisindan caz armonisiyle dogrudan iligkilidir.
Biger (2023) ve Levine (1995) tarafindan detaylandirilan akor uzantilar1 (9, 11, 13), altere
dominantlar ve dortlii (quartal) yapilar, Sharkey'in voicinglerinde merkezi bir rol oynar.
Sharkey, geleneksel R&B akorlarin1 cazdan devsirdigi "ters cevrimler" ve modern

reharmonizasyon teknikleriyle zenginlestirerek, tiliriin armonik sinirlarini genisletmektedir.

3.5.4. Vokal benzeri ifade (Vocal-like expression)

Soul miiziginin vokal kokenleri, Sharkey'in gitar tonuna "vokal benzeri"
artikiilasyonlar olarak yansir. Gioia (2021) ve Pinilla Vera (2020), enstriimantalistlerin insan
sesini taklit etme egiliminin (6zellikle vibrato, bend ve slide teknikleriyle) Afro-Amerikan

miizigindeki ifade giiclinii artirdigin1 belirtir. Sharkey, dinamik kontrolii ve yumusak fraze
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gecisleriyle , gitar1 bir eslik araci olmanin 6tesine tastyip "sarki sdyleyen" bir melodi aracina
dontistiirir.

Arastirma Orneklemine Dahil Edilme Gerekgesi: Isaiah Sharkey, modern R&B ve
Neo-Soul gitaristliginin giincel ve stilistik a¢idan en giiclii temsilcisidir. Charlie Allen ile
birlikte "caz dis1 Afro-Amerikan" gitar dilini temsil ederken; Wes Montgomery ve Gilad
Hekselman ile olusturulacak karsilastirmali analizde, tiirler aras1 teknik geciskenligi ve ortak

estetik dili (groove, armoni, ifade) ortaya koymak icin kritik bir veri noktasi saglar.
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4. YONTEM VE METODOLOJI

4.1. Arastirmanmin Modeli

Bu arastirma, Caz ve R&B/Soul miizik tiirlerindeki gitar soloculugu pratiklerini
kargilagtirmali olarak incelemeyi amaclayan nitel bir c¢alismadir. Arastirmada, mevcut
durumu kendi kosullar i¢ginde oldugu gibi ortaya koymay1 hedefleyen betimsel aragtirma
modeli kullanilmistir. Tiirler arasindaki teknik, armonik ve mikro-ritmik kesisimler; literatiir
taramasi ve isitsel kayitlarin notaya dokiilmesi yoluyla elde edilen veriler lizerinden analiz

edilmistir.

4.2. Veri Toplama Teknikleri

Aragtirmanin veri toplama siireci iki ana asamadan olusmaktadir:

e Literatiir (Kaynak) Taramasi: Arastirmanin kavramsal ve kuramsal
cergevesinin olusturulabilmesi i¢in, yurt i¢i ve yurt disindaki akademik veri
tabanlar1 kullanilarak genis capl bir literatiir taramasi yapilmistir. Kamali (2024)
ve Babacan (2014)'in ¢alismalarinda da temel alinan bu yontemde; caz teorisi,
dogaglama teknikleri, Afro-Amerikan miizik tarihi ve gitar ekolleri iizerine
yazilmis kitaplar, makaleler ve tezler titizlikle incelenmistir.

e Isitsel Kayitlarm Derlenmesi ve Transkripsiyon (Notalama): Caz gitar
egitiminde ve aragtirmalarinda, yazili olmayan anlik icralarin incelenebilmesi i¢in
en temel veri toplama araci transkripsiyon (notaya alma) islemidir. Biger (2023)
ve Demir (2019)'in tezlerinde uyguladiklar1 metodolojiye paralel olarak;
aragtirmanin  Orneklemini olusturan gitaristlerin (Charlie Christian, Wes
Montgomery, Gilad Hekselman, Charlie Allen, Isaiah Sharkey) ilgili solo
icralarina dijital miizik platformlar1 tizerinden ulasilmistir. Secilen sololar (Billie's
Bounce, Mister Mellow, Spanish Joint vb.), arastirmaci tarafindan kulaktan
dinlenerek standart Bati miizigi notasyonu sistematigiyle yaziya geg¢irilmis ve

analize hazir birincil veri haline getirilmistir.

4.3. Analiz Yontemleri
Aragtirma kapsaminda elde edilen transkripsiyonlar, salt bir nota okumasi olarak
birakilmamig; Caz ve R&B soloculugunun temel dinamiklerini ortaya ¢ikarmak amaciyla

dort katmanli bir analiz sablonu iizerinden incelenmistir. Bu analiz yontemi, literatiirdeki
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teorik prensiplerin (Ligon, Levine vb.) gitar klavyesindeki pratik uygulamalarini desifre

etmeye dayanmaktadir:

4.3.1. Armonik ve lineer analiz (Voice leading & chord-scale)

Bu asamada sololarin dikey ve yatay yapilar1 incelenmistir. Biger'in (2023) belirttigi
"Akor-Dizi Birligi" ve Levine'm (1995) "Rehber Sesler" kavramlari temel alinarak;
gitaristlerin akor gegislerini nasil sagladiklari, parti hareketi prensiplerini nasil uyguladiklari
ve arpejler ile kromatik yaklagimlar araciligiyla lineer bir akisi nasil kurguladiklar1 analiz

edilmistir.

4.3.2. Ritmik analiz ve zaman hissi (time feel)

Ikinci katmanda, icralarin ritmik iskeleti ve notalarin metronomik vurusla kurdugu
esnek iligki incelenmistir. Demir'in (2019) vurguladigi senkop ve vurgu kaydirmalar ile
R&B miizigindeki ritmik oturmusluk ve geri yaslanma kavramlar1 baglaminda mikro-ritmik
zamanlama stratejileri degerlendirilmistir. Notalarin vurusun Oniinde veya arkasinda

calinmasinin groove hissiyatina olan etkisi saptanmustir.

4.3.3. Motivik gelisim ve form analizi

Dogac¢lamanin rastgele bir notalar biitiinii olmadig1 prensibinden hareketle, sololardaki
hikdye anlaticiligr incelenmistir. Ligon (2001) ve Kamali'min (2024) yaklagimlari
dogrultusunda; icracinin sundugu kisa bir melodik/ritmik fikri form boyunca nasil
gelistirdigi, Afro-Amerikan miiziginin temeli olan "Soru-Cevap" yapilarinin tek bir gitaristin

solosu i¢ginde nasil kurgulandig1 analiz edilmistir.

4.3.4. Ifade teknikleri ve artikiilasyon

Analizin son katmaninda, caz ve R&B/Soul sololarindaki duyussal ve karakteristik
icra farkliliklar1 incelenmistir. Pinilla Vera (2020) ve Gioia'nin (2021) vurguladig {izere,
Afro-Amerikan vokal geleneginin gitara yansimasi olan bend, slide, vibrato, legato ve ghost
note gibi siislemeler degerlendirilmistir. Gitarin salt mekanik bir ¢algi olmaktan ¢ikip "insan
sesi" gibi tinlamasini saglayan bu artikiilasyon stratejileri, tiirler arasi estetik farklarin tespit

edilmesinde temel 6lgiit olarak kullanilmastir.

37



Bu ¢ok boyutlu analiz yontemi sayesinde, transkripsiyonu yapilan eserler sadece teorik
birer formiil olarak degil; armoni, ritim, form ve hissin birlestigi biitiinciil miizikal ifadeler

olarak degerlendirilmistir.
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5. SOLO ANALIZLERI

5.1. Wes Montgomery — "Billie's Bounce' Solo Analizi (Fingerpickin', 1996)

Form: 12 Olgiiliik F Blues

Konsept: Blues Sozliigii ile Dikey Armoninin Sentezi

Bu solo, Wes Montgomery'nin karmasik Bebop kurgusuna girmeden dnce, dinleyiciyi
R&B/Soul koklerine yakin, vokal benzeri ve melodik bir dille nasil yakaladiginin miikemmel

bir 6rnegidir.
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Sekil 5.1. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" Solosundaki Blues temelli agilis motifi (Olgii 1-4).

Wes Montgomery, solonun girisindeki 1. ve 2. 6l¢iilerde, I. derece akoru olan F7
lizerinde

F Mindr Blues dizisini kullanarak bir "Armonik Genelleme” sergilemistir.

Levine (1995), dominant karakterli bir akorun {izerine mindr 3’lii (burada La bemol)
calinmasinin, cazin estetik temelini olusturan "blues tansiyonunu" yarattigini belirtir.

Bu pasaja eklenen Si natiirel (B natural) notas1 ise, Bicer (2023) ve Ligon (2001)
tarafindan tanimlanan “blue note” (#4/b5) islevi gorerek, climleye karakteristik, "kirli" ve
ifadeli bir tin1 kazandirir. Montgomery bu kesitte, F7 akorunun major 3’listi olan "La" sesini
bilingli olarak ihmal ederek, yerine mindr 3’lii olan "La bemol"ii ikame eder. Bu tercih, 2.
Olctideki Bb7 (IV. derece) akoru iizerinde de siirdiiriilerek, armonik zemin degisse de
melodik hissiyatin korunmasi saglanir.

Ancak 3. dlgiliye gelindiginde, "La Naturel" sesinin gii¢lii bir sekilde tinlatilmasiyla,
ilk iki 6l¢iideki mindr/blues hissiyati yerini major ve parlak bir ¢éziilmeye birakir.Bu yapisal
kurgu, Montgomery stilinin ve Afro-Amerikan miizik geleneginin en belirgin
ozelliklerinden biri olan "Soru-Cevap'" (Call and Response) formunun solo igerisindeki
yansimasidir: Ik iki olgiideki blues temelli, mindr ve gerilimli yap1 bir "Soru" niteligi
tasirken; 3. Olgtide gelen major, triadik ve akor seslerine oturan yapi bu sorunun "Cevab1"

niteligindedir
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Sekil 5.2. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" solosu armonik belirlilik ve cevap ciimlesi (Olgii 5-7)

Analiz: Solonun 5. dl¢iisiinden itibaren baslayan ve 7. dl¢iiye kadar uzanan bu kesitte,
Montgomery'nin armonik yaklasiminda radikal bir degisiklik yapmadigi, aksine ilk ii¢
Olctlide kullandig1 F Minor Pentatonik (Fa-Lab-Sib-Do-Mib) havuzunu kullanmaya devam
ettigi gorilmektedir. Ligon (2001), bu yaklagimi "Armonik Genelleme" olarak tanimlar;
solist, akorlar degisse de (Cm7, F7, Bb7), melodik materyali sabit tutarak tonaliteyi bir "¢at1"
olarak kullanir.

Ancak, kullanilan gam aym olsa da, bu ciimlenin miizikal islevi farklidir. ilk ii¢
Olciideki ciimle, ritmik bosluklar1 ve yukar1 yonlii hareketiyle havada kalan bir
"Soru'niteligindeyken; 5-7. dlciiler arasindaki bu ciimle, ritmik olarak daha oturakli yapisi
ve ¢Oziilme hissiyle bu sorunun "Cevab1'" niteligindedir.

Bu boliimde Montgomery'nin stratejisi su sekilde 6zetlenebilir:

1. Aym Gam, Farkh Islev: Montgomery, 5. élgiide gelen Bb7 (IV. Derece) akoru
tizerinde, F Mindor Blues dizisindeki notalar1 kullanmaya devam eder. Bu dizideki La bemol
(Ab) notasi, F7 akoru tizerinde "Mindr 3'li" (Blue Note) olarak tinlarken; Bb7 akoru lizerine
geldiginde akorun Minér 7'lisi (Dominant 7th) olarak tinlar. Boylece gitarist, gami hi¢
degistirmeden, notalarin degisen armonik zemin iizerindeki fonksiyonlarini degistirerek

dogru duyulmasini saglar.

Sekil 5.3. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" Solosu Kadans ve Turnaround bolgesi (Olgii 8-12).

Solonun bu noktasinda Montgomery, 9. 6l¢iideki Gm7 akoruna (ii. derece) hazirlik
yapmak amaciyla, Fa Major tonunun 6. derecesi olan D7 akorunu hedefler. Montgomery
burada D7 akorunu sadece bir gegis olarak degil, Gm7'ye ¢oziilen bir "Ikincil Dominant"
(V7/ii) olarak ele alir. Bu yaklasim, Levine (1995) tarafindan belirtilen "Cazda armonik
hedefe varmadan once gerilimi artirma" ilkesiyle Ortiisiir.

8. dlglide D7'nin 7.derecesinden, Gm akorunun 3. Derecesine agag1 yonlil bir yaklagim
yaptiktan sonra 9.6l¢lide Gm {izerinde Bb7 arpejini kullaniyor. 10.6l¢iide C7 akorunun

tizerinde yukart yonlii Sol minér gam ¢alip C7akorunun b5 derecesinden turnaround
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bolgesinin ilk akorunda (F7 iizerinde) A Altered gamini kullanip F Mixolydian gami ile

birlestirerek kadans ciimlesini tamamlamaktadir.
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Sekil 5.4. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" solosu (Olgii 13-15).

Solonun birinci chorus’unun sonunda, 6zellikle furnaround bolgesinde sergilenen
yogun armonik ve lineer hareketliligin ardindan, Wes Montgomery ikinci chorusun
baslangici olan 13. dl¢ii itibariyla dogaglama stratejisinde belirgin bir sadelesmeye gitmistir.
Bu boliimde, Bebop stilinin gerektirdigi dikey ve yogun arpej kullanimi yerini, Blues ve
R&B geleneginin temel yapi tasi olan "Riff” estetigine ve yatay bir melodik yaklasima
birakir. Montgomery, 13. dlciide (F7) sundugu kisa, ritmik ve akilda kalici motifi, 14. dlgiide
akor Bb7’'ye (IV. Derece) degistiginde terk etmemis; aksine Ligon (2001) tarafindan

"Motivik Gelisim" olarak tanimlanan yontemle, bu fikri armonik yapiya uyarlayarak

stirdiirmiistiir.
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Sekil 5.5. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" solosu (Olcii 16-19).

Fsus2 arpeji ile baslayan ritmik ciimleleme, B® akoru iizerinde F mindr pentatonik
dizisinin inici kullanimina yonelir. Climle, 3—6—2—5—-1 armonik hareketine ulasmadan 6nce

pentatonik dizinin besinci derecesi lizerinde sonlanarak gegici bir duraklama etkisi yaratir.
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Sekil 5.6. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" solosu (Olgii 20-24).

i

3-6-2-5-1 dedigimiz yere geldigimizde 3-6 iizerinde La minoriin 8 ve 9. Dereceleri ile
baslanip D7 akoru {izerinde altered gamindaki 4 ve b9 derecelerini kullanarak Gm yani ikinci

derece akorunun 5.derecesine atlayip solminér dizisinin ilk derecesine kromatik yaklasim
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kullanarak sol mindér gaminin 1-2-3-4-5-7 seklinde sirali olarak C7 akorunun yani 5. Derece
akorunun 4. Derecesine baglayip Cmajor ve Aaltered gamini inici sekilde kullantyor. Ritmik
sadelesmeden hemen sonra, daha yogun bir armonik dizi ve saksafon yapisina benzer

ctimleleme kullanimi solonun bu kismini hem geleneksel hem de modern kilmustir.
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Sekil 5.7. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" solosu (Olgii 25-29).

Ugiincii chorus’un baglangicinda Wes Montgomery, F7 armonisi {izerinde ¢ikict ydnde
ilerleyen ve biiyiik 6l¢iide F Mixolydian karakteri tastyan bir melodik yap1 kurmaktadir.
Cizginin kademeli yiikselisi, yalnizca dizisel bir hareket olarak degil, ayn1 zamanda nefesli
calg1 benzeri bir climleleme anlayisinin yansimasi olarak da degerlendirilebilir; bu durum,
Montgomery’'nin melodik sdyleyisinde vokal ve tiflemeli ¢algi etkisini hissettiren 6nemli
ozelliklerden biridir.

Devam eden 0l¢iide Bb7 armonisine gegisle birlikte melodik ¢izgi, akor degisimini
belirgin bigimde takip etmekte ve iist seslere yonelen vurgular araciligiyla armonik alani
netlestirmektedir. Sonraki F7 oOlciilerinde ise inisli-¢ikisli ancak daha parcali bir yapi
goriilmekte; burada kullanilan kisa motifler, hem ritmik ¢esitlilik yaratmakta hem de 6nceki
¢ikici climlenin enerjisini dengelemektedir. Pasajin sonundaki Bb7 alaninda ¢izginin daha
sade ve bosluklu bir karakter kazanmasi, Montgomery'nin yalnizca nota yogunlugu
tizerinden degil, duraklama ve nefes alanlar1 lizerinden de miizikal ifade kurdugunu

gostermektedir.
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Sekil 5.8. Wes Montgomery'nin "Billie's Bounce" solosu (Olgii 30-36)

Bu pasajda dogaclama ¢izgisi, armonik ilerleyisle giiclii bir iliski kuran lineer bir
yaklasim sergilemektedir. Bb7—-F7 dominant hareketi iizerinde baslayan melodik yap1, arpej
temelli bir ¢izgi ile kurulmakta ve kromatik gecis notalar araciligiyla akor seslerine yonelen

bir akicilik saglamaktadir. Devaminda yer alan Am7-D7-Gm7-C7 ilerleyisi, caz
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armonisinde sik¢a kullanilan bir ii—V zinciri olusturmakta ve dogaglama ¢izgisi bu kadans
yapisini takip ederek akor tonlarini hedefleyen melodik hareketlerle ilerlemektedir.
Ozellikle Gm7—C7 bolgesinde goriilen inis yonlii melodik yapi, kadans duygusunu
gliclendirirken ayn1 zamanda kromatik yaklasim notalariyla melodik gerilim yaratmaktadir.
Pasajin devaminda F7-D7-Gm7-C7 ilerleyisi lizerinde benzer bir lineer mantik
siirdliriilmekte; arpej kirilimlari, kromatik gegisler ve akor seslerini hedefleyen melodik

cOziilmeler araciligryla armonik yap1 belirgin bicimde vurgulanmaktadir.

5.2. Charlie Christian — '""Rose Room' Solo Analizi (Benny Goodman Sextet, 1939)
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Sekil 5.9. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Olgii 1-4)
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Solonun agilisint olusturan ilk dort dlglide, Christian'in gitar1 salt bir ritim ve eslik
calgis1 olmaktan c¢ikarip 6n planda yer alan nefesli benzeri bir solo enstriimanina
doniistiirdiigii o devrimci vizyonunun karakteristik bir &zeti sunulmaktadir. Icraci,
dogaclamasina rastlantisal bir giris yapmak yerine, Lester Young ekoliinden devraldig: tek
sesli ve akici frazlamalarla dinleyiciye net bir tematik gerceve cizer. Geleneksel dikey akor
vuruslar1 yerine, armoni iskeletini arpejler ve gecis notalar1 araciliiyla yatay bir diizlemde
ifade ederek miizige kesintisiz bir akis kazandirir.

Bu yaklasim sayesinde Christian, par¢anin armonik yiirliyligiinii sarki sdyleyen
organik bir melodiye doniistiirlirken; akorlar iizerinde kullandig: tist yap1 arpej formiilleriyle
(6rnegin Rose Room icrasindaki karakteristik 3-5-7-9-13 acilimlar1 gibi) ve piiriizsiiz parti
hareketleriyle, solonun geri kalaninda kurgulayacagi miizikal hikayenin temel zeminini ve

ileri yonlii ritmik ivmesini kusursuzca insa etmektedir (De Stefano, 1995).
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Sekil 5.10. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Olgii 4-7).

Bu kesitte Christian’in, donemin geleneksel akor yiiriiyiislerine salt dikey arpejlerle

yaklasmak yerine, nefesli calgi benzeri bir ifadeyle yatay bir melodik kurgu yarattigi
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goriilmektedir. Icracinin, sekizlik notalardan olusan akici ciimleleri, caz dogaglamasinin
temelini olusturan ileri yonlii hareket prensibini yansitmakta ve degisen akorlarin rehber

seslerini pliriizsiiz bir parti hareketiyle birbirine baglamaktadir.
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Sekil 5.11. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Olgii 8-11)
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Solonun bu béliimiinde, motifik gelisimin 6n planda tutuldugu ve ritmik esnekligin
vurgulandig: bir yapr dikkat ¢ekmektedir. Christian, armonik iskeleti sadece dikey olarak
seslendirmekten kaginarak, hedef notalara kromatik yaklagimlar ve diyatonik gecis sesleri
ile ulagsmis; boylelikle Bebop doneminin habercisi olan yogun ama kesintisiz bir melodik

¢izgi insa etmistir
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Sekil 5.12. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Olgii 12-15)

Bu odlgiiler, Christian'in armonik vizyonunun ne denli ileri diizeyde oldugunu gosteren
en somut ve karakteristik drneklerden birini barindirir. Icraci, 12. dlgiideki F7 akoru iizerinde
salt temel triad seslerini ¢almak yerine; akorun 3., 5., 7., 9. ve 13. derecelerini iceren ¢ikici
yonde bir "iist yap1" formiilii kurgulamistir. Bu spesifik kullanim, Christian'in akorlarin {ist
tansiyonlarini (9, 11, 13) modern birer melodik materyal olarak caz gitar literatiiriine dahil

etmesindeki oncii roliinii dogrudan kanitlamaktadir.
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Sekil 5.13. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Ol¢ii 16-19).

Formun bu boéliimiinde, ritmik vurgularin (syncopation) ve vurgu kaydirmalarinin
merkeze alindig1 bir yap1 sergilenmektedir. Christian, melodik ¢izgilerini 6l¢ii ¢izgilerinin
siirlarina hapsetmeden, climlelerine genellikle zayif zamanlardan (upbeat) girerek esere

dinamik bir swing hissiyati katmistir. Kaliplasmis simetrik gitar kurgularindan siyrilarak,
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Lester Young ekoliinden devraldigi nefesli ¢algt estetigini klavyeye ustaca dahil etmis ve

diyatonik araliklar1 yatay bir mantikla hedef notalara yonlendirmistir.
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Sekil 5.14. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Olgii 20-23).

Bu kesitte, dominant ve mindr akor gegislerindeki gerilim ve ¢dziilme prensibinin son
derece yatay bir akisla ifade edildigi goriilmektedir. Icraci, armonik tansiyonu artirmak igin
akor seslerinin etrafini {ist ve alt komsu seslerle ¢evreleyerek zengin bir kromatik doku
yaratmis ve bu karmasik yapilari gii¢lii zamanlarda akorun temel seslerine (6zellikle 3. ve 5.

derecelere) basariyla ¢cozmiistiir.
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Sekil 5.15. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Ol¢ii 24-27).

Solonun final bolimiine (turnaround) hazirlik niteligi tasiyan bu Olgiilerde,
Christian'in miizikal hikaye anlaticilig1 yetenegi 6n plana ¢ikar. Melodik fikirlerin giderek
siklagtigt ve ritmik yogunlugun arttifi bu asamada; ardisik sekizlik notalar, akorlar
arasindaki armonik sinirlar1 belirsizlestirerek akict bir biitiinliik saglamakta ve Tirro'nun
(1974) caz dogaclamalar1 iizerine yaptig1 analizlerde belirttigi {izere, dinleyicinin

beklentisini par¢ca sonundaki kadans noktasina dogru "hedef odakli" bir yaklagimla

yonlendirmektedir.
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Sekil 5.16. Charlie Christian — "Rose Room" solosu (Ol¢ii 28-32).

Solonun kapanisini olusturan bu kesit, Caz ve Bebop teorisinde sik¢a karsilasilan ve
bir dizi dominant akordan olusan "Turnaround" kadansinin (Ab7 - F7 - Bb7 - Eb7 - Ab)
kusursuz bir lineer uygulamasidir. Christian, bu hizli degisen dominantlar (I7 - VI7 - 117 -

V7) zinciri lizerinde her akoru ayri ayr diistinmek yerine; akorlarin ortak seslerinden,
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plriizsiiz parti hareketlerinden ve kromatik gegislerden faydalanarak tek bir kesintisiz
melodik ciimle kurgulamis ve 32. dlgiide Ab tonik akoruna tam ve kararli bir ¢oziilme

(resolution) saglayarak soloyu yapisal bir biitiinliik icinde sonlandirmistir (Levine, 1995).

5.3. Gilad Hekselman — '""Moanin'" Solo Analizi (Ari Hoenig, Lines of Oppression,
2011)

Stil: Swing / Post-Bop
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Sekil 5.17. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 1-5)

Gilad Hekselman’in "Moanin" parcasi iizerine gergeklestirdigi dogaclama kesitinde,
geleneksel blues formunun temel basamaklari ile modern caz dogaclama tekniklerinin
sentezi goriilmektedir. Pasajin girig evresinde (1. ve 2. dlgiiler) gitarist, F mindr pentatonik
ve blues dizisi ekseninde kurguladigir yogun iicleme motifleri ve zayif zaman (off-beat)
ritmik vurgularla geleneksel bir hard-bop ve swing karakteri sergilemektedir; takip eden
kadans evresinde ise (3. ve 4. dlgiiler) arka plandaki 1i-V-1 (Gm7 - C7 - F) akor yliriiyiisiinii
dikey olarak takip etmek yerine, dominant fonksiyonlu V. derece iizerinde C Altere /
Artirillmis (C Augmented) duyumunu 6ne ¢ikaran kromatik yaklagim notalar1 ve gevreleme

teknikleri kullanarak melodik ¢izgiye yatay bir akiskanlik kazandirmaktadir.
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Sekil 5.18. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 6-9).

Gilad Hekselman’in dogaglamasinin devam eden bu o6lgiilerinde, F Dorian, F Dogal
Minor (Aeolian) ve F Blues dizilerinin, modern caz gitarciligina 6zgii genis aralikli ve
dortlii hatlarla yeniden yorumlandigi goriilmektedir. Gitarist, climlenin kurulumunda
geleneksel pentatonik yiiriiylislerin disina ¢ikarak F Dorian dizisinin karakteristik seslerini

dikey aralik atlamalariyla yatay bir akisa doniistiirmekte; 6l¢iilerin sonuna dogru ise formun
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armonik degiskenlerine bagl olarak Kromatik Gegis Notalar1 ve blues dizisinin eksilmis
besli tinilarini piiriizsiiz bir ses iletimiyle birlestirmektedir. Bu yaklagim, melodik cizgiye
asimetrik bir ritmik esneklik kazandirirken dogacglamanin biitiiniinde modal derinlik ile

geleneksel hard-bop estetigini kusursuz bir dengede tutmaktadir.

Sekil 5.19. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 10-12)

10. 6l¢iiyle baslayan bu kesitte, F Minor Pentatonik ve F Blues (F - Ab - Bb - B natiirel
- C - Eb) dizilerinin geleneksel yapisinin, Kromatik Gegis Dizileri ve F Bebop Mindr
unsurlartyla st iste bindirilerek dogrusal bir dilde yeniden kurgulandigi goriilmektedir.
Gitarist, geleneksel blues omurgasinin temel perdesel ortakliklarini (F, Ab, Bb, C, Eb)
korurken, hat aralarina dahil ettigi ton dis1 (outside) kromatik tonlar ve yapisal ¢cevreleme
teknikleri vasitasiyla gam sinirlarini birbirinin iginde gegisken hale getirmektir.

Ana melodik motiflerin ritmik yer degistirme yoluyla zayif zamanlara kaydirilarak
gliclii bir ileri itim hissi yaratildigi bu biitiinlesik yapida, blues tinisinin ¢ig karakteri,
kromatizmin getirdigi modal akiskanlik ve hedef akor seslerine yonelen voice leading
hareketleriyle dengelenmekte; bdylece modern caz gitar terminolojisine 6zgii asimetrik,

akict ve derinlikli bir dogaglama dili elde edilmektedir.
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Sekil 5.20. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 13-16)

Gilad Hekselman’in dogaclamasindaki 13. 6lcliyle baslayan kesit, dizisel i¢ ice
gecislerin (modal interchange) dogrusal bir ses iletimiyle islendigi karakteristik bir
polimodal yaklasim 6rnegidir (Levine, 1995). Pasajin kurulum fazi olan 13. 6l¢iide hat, tonik
eksende F Dorian dizisinin omurgasini olusturan D natiirel (bliytik altil1) ve Bb (tam dortlii)
sesleri arasindaki kuartal aralik atlamalariyla insa edilmistir. 14. 6l¢tide melodi anlik olarak
F Blues dizisine evrilmekte; buradaki eksilmis besli (B natiirel) tinisi, dikey armonideki
diyatonik hedef ses olan C (tam besli) notasina kromatik bir basamak olusturarak hattin

dogrusal yonelimini korumaktadir.
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Gitarist 15. 6l¢iide, yapiya modern bir modal derinlik katmak adina F Melodik Minér
dizisinden 6diing aldig1 E natiirel (biiyiik yedili) 6ncii sesini devreye sokarak, {ist diyatonik
komsu G ile birlikte kok ses (F) etrafinda asimetrik bir c¢evreleme geometrisi
kurgulamaktadir (Ligon, 2001). Déngiiniin son baglanti fazi olan 16. 6l¢iide ise hat, kromatik
gecis notalartyla tamamen akigkan hale getirilip asagi dogru kaydirilmakta; ritmik
deplasman yoluyla formun bir sonraki armonik kadansina gii¢lii bir ileri yonlii hareket ve

momentum kazandirmaktadir.
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Sekil 5.21. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 17-19)

Gilad Hekselman’in dogaclamasindaki 17. Olgliyle baslayan bu kesit, dogrusal hat
akisinin ve ritmik deplasmanlarin 6l¢ili bazinda mikro-teorik diizeyde islendigi gelismis bir
polimodal analiz 6rnegidir. Ciimlenin kurulum fazi olan 17. dl¢lide hat, tonik eksenin {st
bolgesinden F Dorian dizisinin omurgasini olusturan D natiirel (biiyiik altili) ve Eb (kiiglik
yedili) sesleri arasindaki basamakli adimlarla insa edilerek senkoplu sekizlik notalarla ritmik
bir momentum yakalamaktadir; bu 6l¢iliniin son vurusundaki zayif zamanda konumlanan C
(tam besli) sesi, bir sonraki inis hattina piiriizsiiz ge¢isi saglayan ilk stratejik baglanti
noktasidir. 18. dl¢lide melodi asag1 dogru dogrusal bir kontur izleyerek anlik olarak F Blues
dizisine evrilmekte; dizinin karakteristik B natiirel (eksilmis besli / blue note) tinisi, hemen
ardisik gelen Bb (tam dortlii) ve Ab (kiiciik tiglii) seslerine kromatik bir kprii olusturarak
hattin geleneksel hard-bop kokleriyle olan tinisal bagini tazelemektedir.

Gitarist, II-V kadansina (Gm7 - C7) yonelimin bagladig 19. dlgiiye ge¢ildiginde dikey
armoniye modal bir esneklik katmak adina F Bebop Minor yapisindan faydalanmakta; diziye
eklenen kromatik E natiirel (biiyiik yedili) gecis notasi, akor gecislerindeki ortak ses
perdesini yakalayarak 6l¢ii sonundaki diyatonik hedef tonlara piiriizsiiz bir ses iletimiyle
baglanmaktadir (Biger, 2023). Dongiiniin son kadans fazi olan 20. 6l¢iide ise dikey armoni
dominant fonksiyonlu C7 akorunun altere tansiyonlarim1 karsilayacak sekilde C Altere /
Artirilmis (C Augmented) duyumuna biiriinmekte; Hekselman bu evrede G#/Ab (#5) ve Db
(b9) alterasyonlarin1 asimetrik onaltilik nota kaliplar1 ve kuartal aralik atlamalariyla hattin

icine dahil ederek, hedef tonik ses etrafinda kusursuz bir ¢cevreleme geometrisiyle solonun
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bu evresine yiiksek bir melodik ¢oziintirliikk ve ritmik ileri yonlii hareket kazandirmaktadir

(Ligon, 2001).
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Sekil 5.22. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 20-21)

Gilad Hekselman’in dogaglamasindaki 20. 6l¢iiden 21. dlgiiye gecis kesiti, dominant
gerilim hattinin tonik eksende ¢oziiliisiinii ve ritmik yogunluk degisimini Ol¢li bazinda
mikro-teorik diizeyde ortaya koyan karakteristik bir /inear armoni pasajidir (Levine, 1995).
Pasajin kadans ve gerilim evresi olan 20. 6l¢iide dikey armoni, dominant fonksiyonlu C7
akorunun altere yapisini karsilayacak sekilde C Altere / Artirilmis (C Augmented) dizisi
tizerinden sekillenmektedir; gitarist bu Ol¢iide G#/Ab (#5) ve Db (b9) alterasyonlarin
asimetrik onaltilik nota kiimeleriyle hattin igine isleyerek melodik tansiyonu zirveye
tagimakta ve 6l¢ii sonundaki zay1f zaman yonelimiyle bir sonraki bar ¢izgisine gii¢lii bir ileri
yonlii hareket saglamaktadir.

Formun kok merkezine geri dondiigii 21. dl¢iide ise bu kromatizm ve ritmik yogunluk
aniden serbest birakilmakta, hat F Minor Pentatonik dizisinin {ist register tonlar1 olan C
(tam besli) ve Eb (kiiciik yedili) eksenlerine pliriizsiiz bir ses iletimiyle baglanmaktadir;
onaltilik nota kiimelerinden senkoplu sekizlik nota kaliplarina gecilerek ritmik kaydirma
(rhythmic displacement) yaratilan bu evrede, Hekselman gerilimi yapisal bir rahatlamaya
doniistiirmekte ve hedef ses olan F kok tonuna dogru dogrusal bir kontur inga ederek modern
caz dogaclama dilinin iki Ol¢ili arasindaki kusursuz mimarisini teorik diizeyde

somutlastirmaktadir.

Sekil 5.23. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 22-25)

22 ile 25. olgiiler arasindaki kesit, dizisel degiskenliklerin ve dominant gerilim
dongiilerinin dogrusal bir hat tizerinde yiiksek bir hassasiyetle islendigi nitelikli bir linear
armoni pasajidir. Pasajin kurulum evresi olan 22. dlgiide hat, tonik eksende dnce F Dogal

Minér (Aeolian) dizisine ait olan Db sesini tinlatmakta, hemen ardindan voice leading
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iletimiyle F Dorian modunun tinisal rengini belirleyen D natiirel sesine yiikselerek, koyu
tinisal duyumdan parlak doryen karakterine dogru dogrusal bir eksen kaymasi
gergeklestirmektedir (Levine, 1995). Formun II-V kadans omurgasina (Gm7 - C7) yoneldigi
23. olcliye gecildiginde gitarist, yapiya dikey bir yonelim momentumu katmak adina F
Melodik Mindr dizisinden 6diing alinan E natiirel 6ncii sesini stratejik bir gegis tonu olarak
konumlandirmakta ve basamakli adimlarla armonik tansiyonu yukar: tagimaktadir.
Gerilimin zirve noktast olan 24. oOlg¢iide dikey armoni, dominant fonksiyonlu C7
akorunun altere tinilarini karsilayacak sekilde C Altere / Artirilmus (C Altered / Augmented)
yapisina evrilmekte; Hekselman bu evrede Db (b9) ve G#/Ab (#5) alterasyonlarini asimetrik
onaltilik nota kiimeleriyle hattin i¢ine isleyerek soloya yiiksek bir melodik tansiyon ve ritmik
ileri yonlii hareket kazandirmaktadir. Pasajin sonlanis ve ¢6ziilme fazi olan 25. dlgiide ise
bu yogun kromatizm ve ritmik ivme aniden serbest birakilarak, hat F mindr pentatonik
dizisinin kararli diyatonik basamaklarina baglanmakta; onaltilik akislardan stabil sekizlik
nota kaliplarina gegilerek hedef F kok sesi etrafinda kurgulanan bir ¢evreleme geometrisiyle

climle teorik diizeyde kusursuzca ¢6ziime kavusturulmaktadir (Ligon, 2001).

Sekil 5.24. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 26-30)

26 ile 30. olciiler arasindaki kesit, dnceki dlgiilerde (22-25) zirveye ulasan yogun
dogrusal kromatizm ve altere dominant gerilimlerinin ardindan, bilingli bir melodik
ekonomi ve ritmik sadelesme evresi olarak islev gormektedir (Levine, 1995). Bu boliimde
gitarist, F mindr pentatonik ve F blues dizilerinin geleneksel dokusunu, R&B ve Soul
miiziginin karakteristik kisa ve dongiisel “riff" estetigiyle yeniden yorumlamaktadir. Kesik
artikiilasyonlar ve zayif zaman vurgulariyla bezenmis asimetrik motif, klasik hard-bop
gelenegindeki soru-cevap kurgusunu modern bir motifsel gelisim perspektifiyle yatay
diizleme tasir (Ligon, 2001).

Notalar arasindaki bosluklarin stratejik kullanimi ve ritim seksiyonuyla kurulan ritmik
kilitlenme hissiyatinin maksimize edilmesiyle saglanan bu ritmik ileri yonlii hareket, modern
caz gitarinin dikey karmasikligindan siyrilarak koklerdeki Afro-Amerikan groove estetigine
giiclii bir doniisii simgelemekte ve solonun yapisal gerilim-¢éziilme dengesini kusursuzca

tamamlamaktadir (Monson, 1996).
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Sekil 5.25. Gilad Hekselman — "Moanin™ solosu (Olgii 31-34).

31 ile 34. olgiiler arasindaki bu son kesit, formun sonundaki doniis (turnaround)
kadansinin ve yeni chorus donglisline gegisin kusursuz bir dogrusal armoni uygulamasidir.
Formun bitigini isaret eden 31. ve 32. 6l¢iilerdeki dominant bolgede gitarist, geleneksel dikey
akor bloklarin1 vurgulamak yerine, armonik gerilimi maksimize etmek amaciyla C Altere /
Artirillmis (C Altered / Augmented) dizisi ile kromatik gecis dizilerini birbiriyle
harmanlayarak yatay bir ¢evreleme geometrisi insa etmektedir (Biger, 2023); bu yogun
kromatizm, 6l¢li ¢izgisi sinirlarini asan asimetrik ritmik gruplamalarla birleserek giicli bir
ileri yonlii hareket yaratir ve dinleyicideki ¢6ziilme beklentisini zirveye tasir.

Yeni form dongiisiiniin basladigir 33. ve 34. oOlgiilere gelindiginde ise bu birikmis
armonik tansiyon, aniden serbest birakilarak tonik eksendeki F minor pentatonik ve F Dorian
dizilerinin kararli ve stabil basamaklarina piiriizsiiz bir ses iletimiyle ¢o6ziilmektedir.
Hekselman'in karmagik kadans akorlarini tek bir akici melodik ciimle i¢inde soyutlamasi,
Ligon'un (2001) da tanimladigi armonik genelleme kavraminin yetkin bir 6rnegidir.
Dongiileri ritmik bir kesinti yaratmadan birbirine baglayan bu yaklagim, onun geleneksel
hard-bop estetigini modern cazin post-modal akiskanligiyla ne denli iist diizeyde
sentezledigini kanitlamakta ve solonun yapisal biitiinliigiinii ihtisamli bir sekilde

tamamlamaktadir.

5.4. Isaiah Sharkey — "Spanish Joint" Solo Analizi (D'Angelo, Voodoo, 2000)
Stil: R&B / Neo-Soul
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Sekil 5.26. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Ol¢ii 1-3)

Isaiah Sharkey’nin "Spanish Joint" solosunun giris kesitinde, dikey armoni Cm7 olarak
tinlarken melodik hatta sergilenen dizisel degiskenlik dikkat ¢ekicidir. Climle, ilk 6l¢iiniin
zaylf zamaninda baslayan eksik 6l¢ii karakterli bir motifle giris yaparak parganin groove

yapisina dogrudan senkoplu bir ileri yonlii hareket kazandirir (Monson, 1996). Bu 6lgiilerde
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gitarist, list bolgeden asag1 dogru inici Do mindr dizisini kullanip, hattt Do Dorian moduna
bagliyor gibi bir tinisal izlenim yaratmaktadir. Ciimle yapisi incelendiginde, Do dogal
mindriin inici konturu igerisine dahil edilen A natiirel (biiyiik altil1) basamagi ve ardindan
gelen yaklasim sesleri, dinleyicide doryen eksenine piiriizsiiz bir gecis algist uyandirir. Bu
dogrusal hareket, akor tonlarina yonelen hedefli bir ses iletimi semasi olusturarak Neo-Soul

ve modern caz literatiirline 6zgii akiskan bir solo girisi saglamaktadir (Levine, 1995)
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Sekil 5.27. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Olgii 4-5)

&

Solonun devamindaki 4. 6l¢lide melodik hat, C mindr pentatonik dizisi ekseninde
senkoplu ritmik hareketlerle ilerlemektedir. Gitarist, formun ilerleyen bdliimlerinde
karsilasilacak olan Ab merkezli I1I-V-I kadansina (Bbm7 - Eb7 - Abmaj7) gecis yapmadan
hemen once, list bolgede Ab akorunun arpej seslerini kromatik yaklasim notalariyla
destekleyerek calmaktadir. Hedef akorun seslerini kromatizm vasitasiyla yatay diizlemde
onceden duyuran bu dogrusal hareket, onaltilik nota gruplarinin getirdigi ritmik yogunlukla
birleserek pasajin kadans Oncesindeki akiskanligini  ve melodik yodnelimini

giiclendirmektedir (Koozin, 2011)
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Sekil 5.28. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Olgii 6-7)

Solonun 6. dlgiistinde baglayan Bbm7 - Eb7 - Abmaj7 - G7alt yiiriiyiisii lizerinde,
saksafon frazeolojisini andiran dogrusal bir bebop hatt1 kurgulanmistir. Bbm7 akorunda Bb
Dorian dizisini kullanan gitarist, Eb7 akoruna geg¢is evresinde akorun tiigiincii derecesi olan
G sesine kromatik yaklasim notalartyla yonelmektedir (Ligon, 2001). Yiirilytiisiin
devamindaki Abmaj7 ve G7alt akorlar {izerinde ise dikey armoniyi yatay diizlemde
birlestiren C Armonik Minér dizisi tercih edilmistir. Bu modal tercih, hem Abmaj7 tinisini
dogrusal olarak zenginlestirmekte hem de G7alt iizerinde fonksiyonel olarak G Frigyen
Dominant duyumunu {ireterek hattin piirlizsiiz bir ses iletimiyle akiskan kalmasim

saglamaktadir (Biger, 2023).
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Sekil 5.29. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Olgii 8-9)

Bir onceki II-V-I kadans Orgiisiinden gelen climle, 8. dl¢iide Cm7 akoru iizerinde
senkoplu ve perkiisif ritmik motiflerle sonlandirilmaktadir. Parganin D minér eksenine
yoneldigi modiilasyon fazina gegilirken (donanim degisikligi ile tek bemole diisiildigi
evrede), gitarist Aalt7 kopriisii lizerinde D mindr pentatonik dizisini kuartal araliklar halinde
duyurarak tonal gecisi sekillendirir (Levine, 1995). Modiilasyonu bu dortlii aralik bloklari
vasitastyla dinamik kilan dogrusal yaklasim, solonun yeni tonal merkeze ritmik

momentumunu kaybetmeden, akiskan ve piiriizsiiz bir sekilde baglanmasini saglamaktadir.

Sekil 5.30. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Olgii 10-11)

Modiilasyonun ve dortlii pentatonik blogun devaminda Sharkey, 10. dl¢iide (Dmo6)
climleyi 6nce akorun armonik yapisini vurgulayan ikili ses bloklariyla (double stop) ritmik
olarak yiiriitiir. Hemen ardindan gelen dogrusal ¢izgide ise D Dorian dizisinin karakter sesi
olan B natiirel (biiytik altil1) ile Bb (kiiciik altil1) seslerini ardisik kullanarak doryen ve eolyen
eksenleri arasinda akici bir kromatizm kopriisii kurar (Levine, 1995).

11.6l¢lide (Dm7) akorun esnemesiyle birlikte hat, onaltilik nota gruplariyla alt bolgeye
dogru inici bir kontur kazanir. Olgiiniin son vuruslarinda devreye giren C# tonu ise, kok sese
(D) yonelen yapisal bir kromatik yaklasim islevi gorerek bebop frazeolojisine piiriizsiiz bir

gecis saglar (Ligon, 2001).
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Sekil 5.31. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Olgii 12-13)

Pasajin 12. 6l¢iistinde dikey Dm armonisi iizerinde, kok sese gore dokuzlu tinlayan E
notasini da barindiran iist yapisal bir F major arpeji siiperpoze edilmistir. Biger'in (2023)

armonizasyon analizlerinde de vurguladigi iizere, temel armoniye dogrudan Dm9 rengi
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kazandiran bu girisin ardindan hat, D Dorian dizisinin karakteristik basamaklarin1 igeren,
sirali ve inici bir dizi sekansi1 halinde asag1 dogru yiiriitiilmektedir.

13. Olgiide ise bu onaltilik dogrusal akis siirdiiriilerek 6l¢ii sonuna dogru anlik bir
gecisle Eb major arpej sesleri devreye sokulmaktadir. Gelecek olan Bb maj6r merkezli 11-V-
I kadans yapisina (Cm7 - F7 - Bbmaj7) akillica bir tinisal hazirlik islevi goren bu inici Eb
arpeji, armonik tansiyonu yatay diizlemde kirarak bir sonraki tonal merkeze piiriizsiiz bir ses

iletimi ve yiiksek ¢oziintirliiklii bir ge¢is konturu saglamaktadir (Levine, 1995).

Sekil 5.32. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Olgii 14-15)

Solonun bu kesitindeki Bb major merkezli I1I-V-I (Cm7 - F7 - Bbmaj7) dongiisii ve
ATalt kopriisii, kompakt bir dogrusal bebop tasarimi sunar. Cm?7 iizerinde inici bir Bb major
dizisi stiperpoze edilerek akorun iist yap1 (upper structure) uzantilar1 vurgulanmis; F7#9
asamasinda ise #9 ve b9 dereceleri, yukaridan asagiya kesintisiz bir mikro-kromatik hat (#9
— b9 — kok) olusturacak sekilde ¢izgiye islenmistir. Bbmaj7 sonundaki hedefli kromatik
yaklasim basamagi hatti A7alt dl¢iisiine baglarken, bu evrede devreye giren D Armonik
Mindr dizisi altere tiniy1 dikey diizlemde karsilar ve Ligon'un (2001) belirttigi prensiplere

uygun olarak piiriizsiiz bir ses iletimiyle hatt1 solonun devamindaki ritmik bir arpeje baglar.

18 DmM7

Sekil 5.33. Isaiah Sharkey— “Spanish Joint” solosu (Olgii 16-17)

Solonun son béliimii olan 16. dlgiide, dikeydeki DmM7 akoru iizerinde D Armonik
Mindr dizisi kullanilarak ritmik bir arpej climlesi ¢alinmistir. Onaltilik notalarla kurulan bu
arpej hareketinin hemen ardindan Sharkey, soloyu dogrudan par¢anin kendi i¢indeki orijinal
essesli hattina (unison line) baglar. Esler ve senkoplu vuruslarla ilerleyen bu unison motif,
solonun parganin genel groove yapisina geri donerek Monson'un (1996) pocket tanimina

uygun, net ve kararl bir sekilde sonlanmasini saglar.
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5.5. Charlie Allen — "Mister Mellow' Solo Analizi (Citrus Sun)
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Sekil 5.34. Charlie Allen— “Mister Mellow” solosu (Olgii 1-2)

"Mister Mellow" par¢asindaki solonun giris kesitinde, dikey planda F#m9 akoru yer
alirken climle, ilk 6l¢iinlin zayif zamaninda baslayan ritmik bir motifle giris yapmaktadir.
Gitarist, giris evresinde F#m arpejinin seslerini ve akorun karakteristik dokuzlu derecesini
(G#) merkezine alan yukar1 yonli ve akiskan bir hat kurgulamistir. Ikinci 6lgiiniin
devaminda ise bu dogrusal hareket, arpej ekseninden ¢ikip F# Armonik Minér dizisinin
basamaklarina piiriizsiiz bir ses iletimiyle (voice leading) baglanarak ciimledeki armonik
derinligi ve yonelim hissini sik bir sekilde artirmaktadir. Ligon'un (2001) da vurguladigi
tizere, bu tlir dogrusal yaklasimlar dikey armonik yapilar1 yatay bir melodik akisa

doniistiirmekte kritik rol oynar.
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Sekil 5.35. Charlie Allen— “Mister Mellow” solosu (Olgii 3-4)

Solonun 3. ve 4. dlciilerini kapsayan bu kesitte hat, zayif zamanda alt bolgeden gelen
bir C#m arpeji ile baslar. Gitarist, F#m eksenindeki ¢ikici dizi hareketinde araya doryen
karakterini veren D# (Re diyez) notasini yerlestirir ve bu yatay ¢izgiyi akorun {igiincii derece
sesi olan A (La) noktasina ulastirir. Climlenin devaminda ise inici bir hareketi tekrarlayan
melodik ¢izgi, Ligon (2001) ve Bahha & Rawlins'in (2005) tanimladig: sekliyle hedefli bir
kromatik yaklasim semasi kurarak bir sonraki Ol¢iide duyulacak olan Fm akorunun
dokuzuncu derecesine dogru piiriizsiiz bir yonelim saglar. Bu stratejik hamle sayesinde

calinan ciimle ve modiilasyon kusursuzca birlesir.
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Sekil 5.36. Charlie Allen— “Mister Mellow” solosu (Olgii 5-6)
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Bir onceki kesitten gelen hedefli yliriiyiis, 5. Olglide Fm9 akorunun dokuzuncu
derecesine piirlizsiizce baglanmaktadir. Gitarist climlenin devaminda, iist bolgede C mindr
pentatonik ve Fm dizisi seslerini ortaklasa kullanarak akigskan bir dogrusal hat yiiriitiir.
Ardindan gelen F Armonik Mindr basamaklari ise ¢izgiye dikey bir tinisal gerilim
katmaktadir. Pasajin sonlanig fazinda devreye giren bir blues ciimlesi, bu melodik tansiyonu
esnek bir bi¢imde ¢dzerek climle sonunu akorun 7. derecesinde kapatir; bu estetik, caz

dogaclamasindaki gerilim ve ¢6ziilme dengesinin kusursuz bir yatay uygulamasidir.

Sekil 5.37. Charlie Allen— “Mister Mellow” solosu (Olgii 7-8)

Solonun 7. 6l¢iisiinde melodik hat, Fm pentatonik dizisi ekseninde kalmaya devam
eder. Gitarist bu aralikta, araya yerlestirdigi esler ve zayif zaman vurgulariyla oldukea ritmik
ve senkoplu bir ciimle yapisi kullanmigtir. 8. 6l¢iinlin sonuna dogru ise bu ritmik yapi, alt
bolgeden yukartya dogru hizla tirmanan ¢ikicr bir diziyle kirilir; bdylece hat dinamik bir
momentum kazanarak, Ligon'un (2001) wvurguladigi ileri yonlii hareket prensibi
dogrultusunda bir sonraki armonik kesite piiriizsiizce baglanir.
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Sekil 5.38. Charlie Allen— “Mister Mellow” solosu (Olg¢ii 9-10)

Pasajin 9. ve 10. dlgiilerinde melodik hat, F mindr blues pentatonik dizisi eksenine
yerlesmektedir. Gitarist, bu boliimde eksilmis besli (blue note / bS) basamagini barindiran
karakteristik bir sekansi ardisik olarak tekrarlamaktadir. Bu tekrarlar esnasinda motiflerin
ciimle i¢indeki giris zamanlamalarmi degistirerek ritmik kaydirma iireten Allen, aym

melodik fikri farkli metrik vurgularla sunarak yatay hat iizerindeki dinamizmi artirmaktadir.

e

Sekil 5.39. Charlie Allen— “Mister Mellow” solosu (Olgii 11-12)
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Son iki Olciiye gelindiginde (11. ve 12. 6l¢iiler), Charlie Allen dogaglamay1 otuzikilik
nota gruplarinin getirdigi oldukca yogun ve aceleci bir hat ile noktalamaktadir. Bu bitis
climlesinde, armonik mindér ve mindr 6 pentatonik dizilerinin basamaklar i¢ ige gegerek
melez bir tinisal karakter sergiler. Dizi gegisleri arasina yerlestirilen kromatik hareketler ise
hattin dogrusal akiskanligini destekler; bdylece solo, yliksek bir ritmik momentum ve

pliriizsiiz bir ses iletimiyle kararli bir sekilde sona erer.
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6. SONUC

Bu arastirma, modern gitar icrasinda Caz ve R&B/Soul miizikleri arasindaki stilistik
ve yapisal sinirlarin, teorik analiz ve icra pratikleri lizerinden yeniden okunmasi gerektigini
ortaya koymustur. Calisma boyunca incelenen Parti Hareketleri, Yatay Melodik Diisilince ve
Groove kavramlari, bu iki tiirlin birbirine zit kutuplar degil, gitar klavyesi lizerinde birbirini
tamamlayan diyalektik bir biitiiniin parcalari oldugunu kanitlamaktadir. Elde edilen
bulgular, teknik donanimin miizikal ifadeye doniisme siirecinin, tarihsel bir siireklilik i¢inde
gelistigini ve glinlimiiz hibrit gitarist profiliyle zirveye ulastigini gostermektedir. Bu
baglamda, tezin teorik ¢erg¢evesini olusturan kavramlarin, Charlie Christian’dan baslayip
Wes Montgomery tizerinden gecerek Gilad Hekselman ve Isaiah Sharkey gibi modern
virtiiozlere uzanan bir ¢izgide nasil somutlastigi, arastirmanin en ¢arpici giktisidir.

Arastirmanin temel dayanaklarindan biri olan lineer diislincenin gitar tarihindeki
kokleri incelendiginde, Charlie Christian’in misyonu belirleyici bir referans noktasi olarak
one cikmaktadir. Bicer (2023) ve Ligon (2001) kaynaklarinda detaylandirildigr {izere;
Christian, gitar1 salt bir ritim enstriimani olmaktan ¢ikarip, nefesli ¢algilarin akiciligina ve
melodik ciimle yapisina kavusturan ilk figiirdiir. Christian’in, akorlar1 dikey bloklar halinde
basmak yerine, akor seslerini ve ge¢is notalarini kullanarak yatay bir diizlemde ¢izgisel hale
getirmesi, R&B ve Soul miiziginin temelindeki riff kiiltlirliniin de melodik altyapisini
hazirlamistir. Bu tezde analiz edilen voice leading prensibinin temeli, Christian’in akor
gecislerinde sesleri en yakin araliklarla birbirine baglayarak yarattigi bu "sark: sdyleyen"
gitar tonuna dayanmaktadir. Christian’1n mirasi, gitaristin sadece armoniye eslik eden degil,
armoninin i¢indeki melodik yolu ¢izen bir hikaye anlaticis1 olmasi gerektigini kanitlamigtir.

Bu melodik ve lineer yaklasimin, R&B ve Soul miiziginin hissiyat1 ve ritmik agirlig1
ile bulustugu en kritik tarihsel donemeg¢ ise Wes Montgomery'nin icra stilinde
goriilmektedir. Arastirma bulgulari, Montgomery'nin teknik bir tercih olan bagparmak
teknigini, bir estetik ifade aracina doniistiirdiigiinii gostermektedir. Bicer’in (2023) de isaret
ettigi gibi; Montgomery, Charlie Christian’dan devraldigi lineer bebop cilimlelerini, oktav
teknigi ve pena kullanmadan elde ettigi yumusak, sicak ve vokal benzeri tonla birlestirerek
Caz’1 Soul estetigine yaklagtirmistir. Onun icrasinda, teorik olarak karmasik olan "siiper-
empoze" akorlar ve arpejler, dinleyiciye anlasilmasi zor bir matematik gibi degil, dogal bir
melodik akis ve giiclii bir swing/groove hissi i¢inde sunulmustur. Bu tez calismasi,

Montgomery’'nin yaklagiminin, R&B gitaristligindeki melodik akor g¢alimi ve ritmik
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varyasyon anlayisinin temel tasi oldugunu dogrulamaktadir. Montgomery, teknik
virtiidzitenin Groove'a hizmet etmesi gerektigi ilkesini yerlestirerek, bugiinkii Neo-Soul
gitaristlerinin yolunu agmuistir.

Giliniimiiz modern cazina gelindiginde, bu tarihsel birikimin Gilad Hekselman gibi
miizisyenlerde ¢ok sesli bir derinlige ulastigi gozlemlenmistir. Biger (2023)’in analizlerinde
vurgulanan "modern donem kontrpuan" kullanimi, Hekselman’in stilinde; bas partisi,
akorlar ve melodinin ayni anda, birbirine bagimsiz ama uyumlu hatlar olarak hareket ettigi
bir yapiya doniismektedir. Hekselman, sadece tek sesli bir melodi veya blok akorlar calmak
yerine, gitar1 bir piyano veya orkestra gibi diislinerek, i¢ seslerin hareketliligine dayali bir
yatay armoni yaratmaktadir. Bu tezde incelenen parti hareketi kurallarinin en karmasik
uygulamasi olan bu yaklasim, gitaristin tek basina bir armonik evren yaratabilmesini
saglamaktadir. Hekselman’in icrasi, cazin entelektiiel ve armonik smirlarinin ne kadar
genisleyebilecegini gosterirken, ayn1 zamanda bu karmasik yapinin lirik bir ifadeyle nasil
dengelenebileceginin kanitidir.

Ote yandan, arastirmanin R&B ve Soul odakl1 ayaginda, Isaiah Sharkey gibi modern
temsilcilerin, yukarida sayilan tiim bu caz mirasini (Christian’in lineerligi, Montgomery'nin
ritmik/oktav sicakligi ve Hekselman’in polifonik armonisi) groove merkezli bir catida
biitiinlestirdigi goriilmektedir. Sharkey’nin icra stili, bu tezde Demir (2019) ve Babacan
(2014) kaynaklariyla temellendirilen ritmik uyum ve silisleme tekniklerinin yasayan bir
ornegidir. Sharkey, akorlar1 ve parti hareketlerini, R&B’nin ritmi iginde, sanki bir gospel
piyanisti gibi akici ve siislemeli bir dille icra etmektedir. Bu durum, tezin ana hipotezini
dogrular niteliktedir: R&B/Soul gitaristligi, basitlestirilmis bir caz degil; cazin armonik
kelime dagarciginin, ritmik ve duygusal bir leh¢eyle yeniden konusulmasidir. Sharkey
ornegi, teorik bilginin (hangi notanin nereye ¢oziilecegi bilgisinin), groove'un hizmetine
girdiginde nasil etkileyici bir sanatsal dile doniistiigiinii somutlastirmaktadir.

Yapisal analizler baglaminda, Kamali (2024)'nin "Form ve Kompozisyon" iizerine
tespitleri, bu gitaristlerin dogaglama stratejilerini anlamlandirmada kilit rol oynamistir. Caz
geleneginde form, siirekli degisen bir armonik yolculuk iken; R&B geleneginde form,
dongiisel ve yinelemeli bir zemin iizerine kuruludur. Ancak bu c¢alisma gostermistir ki,
modern gitarist bu iki zaman algisini biitiinlestirebilmelidir. Wes Montgomery'nin blues
formundaki dongiiselligi bebop armonisiyle kirmasi gibi, bugiiniin gitaristi de R&B’nin
duragan vamp’lari iizerinde Hekselman-vari lineer ve polifonik fikirler iiretebilmeli; veya
tam tersine, karmasik bir caz standardini Sharkey-vari bir groove hissiyatiyla

sadelestirebilmelidir.
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Sonug olarak; bu tez, caz gitar icrasinin teorik derinligi ile R&B/Soul miiziginin ritmik
ve ifadesel estetigi arasindaki yapay siirlar1 kaldirarak, modern gitarist i¢in biitiinciil bir
dogaglama dili inga etmenin zeminini ortaya koymustur. Ulagilan ¢ikarim sudur: Basarili bir
icra, Charlie Christian gibi lineer diisiinlip, Gilad Hekselman gibi sesleri birbirine
piiriizsiizce baglayip, Wes Montgomery ve Isaiah Sharkey gibi giiclii bir ritmik hissiyatla
calmakla miimkiindiir. Gitarist, ge¢misteki bu ustalarin ne yaptiklarim1 degil, nasil
diisiindiiklerini analiz ederek kendi 6zglin dilini olusturabilir. Gelecek ¢alismalarin, bu hibrit
yaklasimi pedagojik miifredatlara (6zellikle Babacan, 2014’te elestirilen metot eksikliklerini
giderecek sekilde) dahil etmesi, 21. ylizyilin ¢cok yonlii miizisyenini yetistirmede hayati
Onem tasiyacaktir. Teori, hissetmenin 6niindeki bir engel degil; aksine, miizisyenin i¢indeki

soul’u, en sofistike caz ciimleleriyle ifade etmesini saglayan dzgiirlestirici bir aractir.
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Jazz Guitar

Moanin' (Guitar Solo)
Gilad Hekselman
Trans. Brad Cheeseman
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Spanish Joint Sharkey Solo
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Score

Mister Mellow C'.harlie Allen Solo
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