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Cocuklugumuzdan bugiinlere uzanan miizik yolculugumuzun ilk adimlarini atan ilk miizik
ogretmenime...

Canim Babama...

O pelerin hala benimle...



TESEKKUR

Bu yiiksek lisans tezinin hazirlanma siirecinde; bilgisi, deneyimi ve akademik
rehberligiyle bana her zaman yol gosteren, desteklerini hi¢cbir zaman esirgemeyen c¢ok

degerli danismanim Prof. Mahmut Kamerhan Turan’a en i¢ten tesekkiirlerimi sunarim.

Lisansiistii egitimim ve tez calismam boyunca bilgi ve birikimleriyle miizikal
gelisimime yon veren, harika bir mentor olarak vizyonumu genisleten ¢ok sevgili vokal
hocam Meri¢ Calisan’a; tez konusu belirleme asamasindan arastirma siirecine kadar tim
sorularimi igtenlikle yanitlayan ve bana her konuda destek olan canim hocam Berk

Kurdoglu’na goniilden tesekkiir ederim.

Bu zorlu ve yogun calisma siirecinde beni hicbir kosulda yalniz birakmayan, her
zaman en biiylik motivasyon kaynagim ve mental destegim olan giizel aileme; bizi
lisansiistii egitime tesvik ederek bu tezin hayat bulmasina vesile olan, o kararli 1srar1, her
zaman bize olan sonsuz inanci, kocaman sevgisi ve her animizdaki sonsuz destegiyle
bugiinlere ulasmamizda biiylik rol oynayan idoliim, birtanecik anneme; varligmi ve
destegini her animda sonsuz hissettigim, sarsilmaz giiveni, sonsuz sevgisi ve bizi
sarmalayan sefkatiyle her zaman yolumuzu aydinlatan birtanecik babama ve
cocuklugumdan bugiine miizik yolculugumu beraber paylastigim, calisma siirecimde
bilgisayarima kadar temin eden, her konuda en biiylik deste§im canimin pargasi ikiz

kardesim Berke’me minnettarim.

Son olarak, tez konumu ilgi ¢ekici bularak, varligiyla ve mental destegiyle sonsuz
yanimda olan, fikirleriyle ufkumu agan ¢ocuklugumdan bugiine birtanecik arkadasim Mine

Ece Pahsa’ya tesekkiirlerimi sunarim.



OZET

Sude BIRICIK, Caz Vokalinde Stilistik Artikiilasyon ve ifade: Chet Baker ve
Carmen Mcrae’nin Performanslarinin  Transkripsiyonlar Uzerinden Incelenmesi,
Baskent Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Performans Tezli Yiiksek Lisans
Programi, 2026.

Bu calisma; caz vokal icrasinda ritmik esnekliklerin birer yansimasi olan mikro
zamanlama sapmalarmi ve zamanin performatif olarak biikiilmesi stire¢lerini usta
yorumcularin somut performanslar1 ve nota desifreleri iizerinden analiz etmeyi amaglayan
0zglin bir arastirmadir. Tirkge literatiirde caz vokal performanst; 6zellikle ritmi esnetme,
melodiyi manipiile etme ve kelimeleri dramatik bir ifadeyle konumlandirma pratigi olan
miizikal ciimleleme alanina analitik bir perspektif kazandirmak c¢alismanin temel
problemini olusturmaktadir. Bu dogrultuda arastirma; caz standartlarinin yorumlanmasinda
icractya taninan "degistirme 6zgiirliigiiniin" smurlarin1 miizikolojik bir perspektifle ortaya
koymay1 hedeflemektedir. Nitel arastirma yontemlerinden miizikolojik analiz ve
kargilastirmali durum c¢alismast modellerinin benimsendigi c¢alismada; kurulan teorik
cercevenin performans pratigindeki izdlislimlerini saptamak amaciyla, isitsel materyaller
lizerinden nota desifresi (transkripsiyon') yontemi kullanilmustir. Arastirmanin analiz
asamasinda, caz vokal tarihinin iki farkli estetik kutbunu temsil eden Chet Baker ve
Carmen McRae odak grup olarak secilmistir. Sanatgilarin climleleme ve stilistik
artikiilasyon yaklagimlarim1 desifre edebilmek adina, "Great American Songbook"
repertuvarindan secilen My Funny Valentine, Didn't We ve A Beautiful Friendship eserleri
iizerinden biitiinciil (makro) ve derinlemesine (mikro) olmak iizere iki asamali bir
transkripsiyon ve vokal analiz yontemi gozetilmistir. Arastirma sonucunda; Cool caz
akimiin temsilcisi Chet Baker'in, trompet stilinin dogrudan bir uzantis1 olarak vibratodan
arindirilmis diiz ton (straight tone) ve gecikmeli vibrato kullanimiyla minimalist,
enstriimantalist bir vokal tavri benimsedigi; orijinal melodinin perde iskeletine sadik
kalirken 0l¢ii igerisindeki ritmik zamanlamayi licleme kaliplariyla esnettigi saptanmustir.
Kelime odakli yaklagimin ustasi Carmen McRae'nin ise, piyanistik duyumundan beslenen
giiclii armonik farkindalikla vokal hattini karmasik akor uzantilarina actigi; gogis

rezonansi agirlikli (chesty-mix) dumanli ses rengini metin boyama (text-painting), keskin

* Performans kayitlarinin; tizerlerindeki ritmik, melodik ve stilistik niianslar1 analiz etmek ve derinlemesine
incelemek iizere yazili notaya aktarilmasi siirecidir.
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kelime vurgular1 ve agresif geri ciimleleme (back-phrasing) teknikleriyle birlestirerek sarki
sOzlerinin dramatik etkisini artiran teatral bir zaman manipiilasyonu gergeklestirdigi
belgelenmistir. Ozellikle sanatginin My Funny Valentine icrasmin ilk dért dlgiisiiniin yazar
tarafindan yapilan desifresinde, "Funny" kelimesinin girisini kasten geciktirerek
gerceklestirdigi radikal metrik yer degistirme (metric displacement), sozlerdeki gizli
ironiyi agiga ¢ikaran Ozglin bir yorum modeli sunmaktadir. Bu calisma, caz vokal
icrasindaki zamansal manipiilasyonlar1 soyut bir hissiyat olmaktan ¢ikarip, ¢agdas caz
sarkicilarina kendi 6zgiin performans dillerini gelistirmeleri yolunda analitik bir perspektif

ve zengin bir vokal ifade araglar1 yelpazesi saglamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Caz vokali, miizikal ciimleleme, transkripsiyon analizi, Chet Baker,

Carmen McRae.
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ABSTRACT

Sude BIRICIK, Stylistic Articulation and Expression in Jazz Vocals: An Analysis of
Chet Baker’s and Carmen McRae’s Performances Based on Transcriptions, Baskent
University, Institute of Social Sciences, Master’s Program in Performance (with
Thesis), 2026.

This study is an original research that aims to analyze the use of temporal flexibility,
micro-timing deviations, and rhythmic elasticities (musical phrasing) in jazz vocal
performance through the concrete performances and transcription analyses of master
vocalists. The core problem of this thesis is to fill the theoretical gap in Turkish literature
regarding jazz vocal performance, specifically surrounding musical phrasing—the practice
of stretching rhythm, manipulating melody, and positioning lyrics with dramatic
expression. In this direction, the research aims to reveal the boundaries of the "freedom to
alter" granted to the performer in interpreting jazz standards from a musicological
perspective. Adopting musicological analysis and comparative case study models from
qualitative research methods, this study utilizes the method of audio-based notation
(transcription) to detect the reflections of the established theoretical framework on
performance practice. In the analysis phase of the research, Chet Baker and Carmen
McRae, representing two distinct aesthetic poles of jazz vocal history, were selected as the
focal group. In order to decipher the phrasing and stylistic articulation approaches of the
artists, a two-staged analysis method—both holistic (macro) and in-depth (micro)—was
pursued through the works My Funny Valentine, Didn't We, and A Beautiful Friendship
selected from the "Great American Songbook" repertoire. The conclusions of the research
reveal that Chet Baker, a representative of the Cool jazz movement, adopted a minimalist,
instrumentalist vocal approach through his use of a straight tone stripped of vibrato and
delayed vibrato as a direct extension of his trumpet style, and that he stretched the internal
rhythmic timing of the measures with triplet patterns while remaining faithful to the pitch
skeleton of the original melody. On the other hand, it is documented that Carmen McRae, a
master of the lyric-driven approach, opened the vocal line to complex chord extensions
with a strong harmonic awareness nourished by her pianistic sense; she combined her
smoky voice quality, which is predominantly chest-mix, with text-painting, sharp word
inflections, and aggressive back-phrasing techniques to achieve a theatrical manipulation

of time that enhances the dramatic impact of the lyrics. Especially in the author's
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transcription analysis of the first four measures of the artist's My Funny Valentine
performance, the radical metric displacement she achieves by deliberately delaying the
entry of the word "Funny" offers a unique interpretive model that uncovers the hidden
irony in the lyrics. This study moves temporal manipulations in jazz vocal performance
away from being a vague sensation and provides contemporary jazz singers with an
analytical perspective and a rich vocal toolkit to develop their own unique performance

languages.

Keywords: jazz vocals, musical phrasing, transcription analysis, Chet Baker, Carmen

McRae.
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1. GIRIS

Caz vokalinde zaman algisi, Afro-Amerikan geleneklerdeki serbest zamanli, metrik
olmayan bir yapidan baslayarak, Ragtime doneminde Avrupa kdkenli miizik formlarinin
metrik anlayisiyla birlesip diizenli ve Olcliye dayali bir zaman yapisina evrilmis; New
Orleans estetiginde kolektif bir etkilesim alan1 haline gelmis ve Swing doneminde esnek bir
karakter kazanarak modern vokal yorumda bilingli bir sekilde manipiile edilen bir ifade

aracina doniismiistiir (Schuller, 1968).

Caz vokalinde zamanla oynamak; 6rnegin vurusun gerisinde kalmak (behind-the-
beat / laid-back: notalarin metronomik vurusun milisaniyelerce ardinda seslendirilmesi),
tempoyu esnetmek (rubato: kat1 bir zamanlamaya bagli kalmaksizin serbest zamanli icra
edilmesi) veya vurusun ilerisine gegmek (ahead of the beat: notalarin metronomik vurusun
milisaniyelerce oncesinde seslendirilmesi) gibi uygulamalar ritmik birer tesadiif degildir.
Aksine bu teknikler, miizikal ifadenin dinleyicide karsilik bulmasini saglayan, son derece

bilingli bir "telaffuz" (pronunciation) ve ifade bi¢imidir (Harbison, 2002).

Caz, dogas1 geregi isitsel/sézlii (aural/oral) bir gelenek oldugundan, sarkicinin
kelimeleri ve notalar1 ritmik ve melodik a¢idan nasil telaffuz ettigi, anlatilan hikayenin
dinleyiciye ulagmasinda belirleyici unsurlardan biridir (Berliner, 1994; Harbison, 2002).
Sarkici, zaman1 manipiile ederek, ciimleleri ritmik olarak One ya da geriye cekerek
(forward/back phrasing) ve kelimelerin arasina bilingli sessizlikler yerlestirerek sarkiyi
ezberlenmis kati bir metin olmaktan ¢ikarir, onu performans aninda yeniden yaratir ve
kigisellestirir. Bu dogrultuda caz standartlarinin yorumlanmasinda, eserin melodik ve
ritmik yapisina getirilen bu esneklikler, yorumcunun sanatsal kisiligini ve miizikal
kimligini ortaya koydugu en giiclii alanlardan birini olusturur (Palavicini, 2015). Bu
durumda caz vokalisti, sadece bestecinin yazdigi notalar1 seslendiren bir icraci degil, ritmi,
bosluklar1 ve metni kullanarak eseri anlik olarak yeniden insa eden aktif bir "hikaye

anlaticis1”dir (Berliner, 1994; Weir, 2005).

1.1. Arastirmanin Problemi ve Alt Problemler

Caz vokal icrasinin en temel yapi taglarindan biri olan miizikal climleleme (phrasing)

ve zamansal manipiilasyonlarin caz vokalindeki 6nemi ve yeri baglaminda; geleneksel



notasyonun sinirlart ile icraciin zamansal/stilistik 6zgiirligii arasindaki diyalektik bag,

miizikal cimleleme pratikleri {izerinden teorik ve pratik olarak nasil sekillenmektedir?

Bu temel problem, caz vokalinde icracinin yazili partisyona olan baghlig: ile eseri
kisisellestirme oOzgiirliigii arasindaki gerilimin smirlarin1 belirlemeyi ve bu zamansal
manipiilasyonlar1 kisisel birer "hissiyat" olmaktan cikarip bilimsel olarak incelenebilir

kilmay1 odagina almaktadir.
Alt Problemler (Arastirma Sorular):

Bu temel problem dogrultusunda, arastirmada asagidaki alt sorulara cevap

aranmistir:

1. Yazih Nota Baglayicihi@i: Yazili nota (notasyon) caz vokal icrasinda baglayici
midir; mutlak bir sinir midir, yoksa esnek bir yol haritasi midir? Mikro ritmik

sapmalar notaya nasil yansir?

2. Ensemble Etkisi: Eslik eden ensemble'in (ritim grubu) yapisi, vokalistin

climleleme ve zamani biikme 6zgiirliiglinti nasil sekillendirir?

3. Stilistik Ozellikler: Chet Baker'in minimalist enstriimantal tavri ile Carmen
McRae'nin teatral sarki s6zii odakli yaklagimi, ayni eserin artikiilasyonunda nasil

bir estetik fark yaratir?

1.2. Arastirmanin Amaci ve Onemi

Bu aragtirmanin temel amaci; caz vokal icrasinda zamanin performatif olarak
biikiilmesi ve ritmik esnekliklerin (phrasing) kullanimini, usta yorumcularm somut
performans kayitlar1 ve bu kayitlardan yola ¢ikarak, transkripsiyonlar {izerinden

karsilagtirmali olarak analiz etmektir.

Bu arastirma; caz vokal icrasindaki zamansal manipiilasyonlar ile miizikal
climleleme pratiklerini yalnizca soyut birer "hissiyat" olmaktan ¢ikararak somut, desifre
edilebilir ve Olgiilebilir miizikolojik verilere doniistiirmesi bakimindan kritik bir 6neme
sahiptir. Arastirma, yazili notasyon ile icracinin yorum &zgiirliigii arasindaki diyalektik

bag1 kuramsal ve analitik diizlemde detaylandiran 6zgiin bir kaynak niteligi tasimaktadir.



Pratik boyutta ise; caz vokal tarihinin iki farkli estetik kutbunu temsil eden Chet
Baker ve Carmen McRae’nin performans pratiklerini karsilagtirmali olarak ele alarak,
cagdas caz sarkicilarina salt teorik bilginin 6tesinde, performans aninda kendi 6zgiin ifade
dillerini ve ritmik esnekliklerini gelistirmelerine katki saglayacak zengin bir vokal teknik

donanim ve pedagojik referans modeli sunmaktadir.

1.3. Arastirmanin Yontemi ve Simirhliklar:

Bu arastirmada nitel arastirma yontemlerinden miizikolojik analiz ve karsilastirmali
durum caligmast modelleri benimsenmistir. Arastirma metodolojisi ¢ergcevesinde, oncelikle
caz vokalinde zaman manipiilasyonunun tarihsel ve kuramsal altyapisi, literatiir taramasi
yoluyla kurgulanmigtir. Kurulan bu teorik c¢ergevenin performans pratigindeki
izdlisimlerini saptamak amaciyla, isitsel materyaller iizerinden nota desifresi

(transkripsiyon) yontemi kullanilmistir.

Arastirmanin karsilastirmali analiz asamasinda, caz vokal tarihinin iki farkli estetik
kutbunu temsil eden Chet Baker ve Carmen McRae odak grup olarak segilmistir.
Sanatcilarin climleleme ve artikiilasyon yaklasimlarii desifre edebilmek adina, biitlinciil
(makro) ve derinlemesine (mikro) olmak iizere iki agamal1 bir analiz yontemi gozetilmistir:
Chet Baker'in kesintisiz ve "enstriimantalist" vokal akisini gorebilmek adina Todd Kelly
(1999) tarafindan hazirlanan tam transkripsiyon iizerinden makro bir inceleme yapilmis;
Carmen McRae'nin anlik ritmik yer degistirmelerini saptamak amaciyla ise eserin stilistik
karakterini yansitan spesifik kesitler ilizerinden yazar tarafindan desifre edilen mikro

analizler sunulmustur.

1.3.1. Arastirmanin sinirhhiklar

1.3.1.1. Eser simirhihg:

Bu arastirma; caz standartlar literatiiriiniin ve vokal repertuvarmin énemli kilometre
taglar1 arasinda kabul edilen "My Funny Valentine", "Didn't We" ve "A Beautiful

Friendship" adl1 eserler ile sinirlandirilmigtir.



1.3.1.2. Orneklem sinirhlig

Performans ve ciimleleme analizleri, tezin teorik odagina uygun bigimde, Cool caz

akiminin ve minimalist/enstriimantal vokal yaklasiminin temsilcisi Chet Baker ve kelime
odakli/teatral yaklasimin ustasi Carmen McRae'nin spesifik albiim Kkayitlariyla

sinirlandirilmastir.

1.3.1.3. Donemsel simirhilik

Arastirma; tarihsel olarak cazin ritmik evrim siirecini kapsamakla birlikte, analitik ve
performansa dayali inceleme ekseninde, modern caz vokal icrasinin temel karakteristigini
belirleyen 20. yiizyil ortas1 (6zellikle Cool Jazz ve Bebop sonrasi balad yorumculugu)

estetik normlari ile sinirlandirilmastir.



2. CAZ VOKALININ TARIHSEL VE ESTETIK GELISIiMI

2.1. Afro-Amerikan Vokal Gelenekleri ve Erken Donem Pratikler

Caz vokalinin estetik temelleri, Afrika'dan Amerika'ya zorla getirilen kolelestirilmis
topluluklarin, yasadiklar1 derin acilar1 ve esaretin getirdigi sikintilari kendilerine has
melodik ve ritmik 6gelerle disa vurmalari ile sekillenmeye baglamistir. Bu miiziksel ifade
bicimi, zorunlu esaretin ve insanlik dis1 kosullarin yarattigi travmalara karsi ruhsal ve
fiziksel bir hayatta kalma araci (survival tool) ve ayn1 zamanda sosyal ve kiiltiirel olarak
birlestirici/komiinal bir iletisim arac1 olarak dogmustur. Bu donemde miizik, notaya dayali
sabit bir icra ve heniliz bir sahne sanati olmaktan ziyade, gilindelik yasamin ritmiyle
sekillenen, caligsmanin, ibadetin, inancin ve topluluk i¢i iletisimin ayrilmaz bir pargasi

olarak konumlanmistir (Kaufman & Guckin, 1979).

Caz vokalinin ortaya ¢ikisindan bugiine tasinmis, bu miizigin hitap ettigi sanatgilar
ve dinleyiciler i¢in ayrilmaz bir olgu olan “6zgiirlik” kavrami, miizigin tim felsefi
altyapilarimi olusturmakla kalmamis, yillar igerisinde duygunun ve insan hissiyatinin
Otesinde ifadelerin somutlasabilmesine destek olmustur. Aci, ayrilik, ask, arkadaslik;
ruhani ve manevi kavramlar, cennet ve cehennem, tanr1 ve insan gibi, insan hayati i¢in her
devirde yiice ve gizemli (anlasilmaz) sayilan temalar, bu miizigin ¢ikis noktasindan bugiine
dek vadettigi 6zgiirliigii ve duyguyu 6nceleyisi, caz vokal miizigine dair muhafaza edilmis
en mithim unsurlarindan kabul edilebilir. Dahasi bu miizigin gelismesi, siirdiiriilebilmesi ve
en onemlisi 6gretilerek aktarilabilmesi adina ihtiya¢ duyulan tiim teknik altyapilar (vokal
tekniklerinden notasyona dokiiliisiine kadar), bu duygu temelli insani yaklasimlardan

beslenerek, teknik diinyay1 da duyusal oldugu kadar derinlikli bir zemine tagimstir.

Tarlalarda calisan Afrikali kélelerin hikayelerini ve bireysel acilarini disa vurduklar
is sarkilar1 (work songs) ve tarla nidalar1 (field hollers), aynm1 donemde kilise etrafinda
gelisen ruhani sarkilar (spirituals) ile birlikte; ileride caz vokalinin temelini olusturacak o
esnek ve ifade odakli sdyleyisin (phrasing) tarihsel kokenidir. Marshall Stearns'iin (1956)
de belirttigi gibi, bu formlarin ortak 6zelligi, insan sesinin birincil ifade araci olmasi ve
miizigin metrik bir zaman yapisindan ziyade, icracinin bedensel ve duygusal durumuna

gore anlik olarak sekillenmesidir.



Ornegin caz vokalindeki “’6zgiir ritim> (free rhythm) anlayismin en ilkel
orneklerinden biri olan Field Holler’lar; ¢ogunlukla enstriimansiz icra edilen, bireysel ve
serbest ritimli (non-metric) haykirislar olarak tanimlanmistir. Kaynaklara gore bu
haykirislar, kati1 bir 6l¢ii hiyerarsisine bagli kalmaksizin tamamen sarkicinin anlik duygusal
tepkisine (yalmizlik, keder veya nese) gore gelisen ve esneyen, atonal veya yari-tonal

melodik hatlar igerir (Southern, 1971; Stearns, 1956).

Bat1 miiziginin kat1 ve 6l¢iilii zaman anlayisindan farkli olarak tarla nidalarinda (field
hollers) zaman; sesin esnekligi, anlik hislerin yogunlugu ve ifadenin dogallig1 tarafindan
belirlenir. Bu 0zgiir yaklasim, ilerleyen boliimlerde ele alinacak olan caz vokalinde
gbozlemlenen rubato kullanimi, melodik esnetme (stretching) ve konusma benzeri
(conversational / speech-like) sOyleyis bigimlerinin tarihsel kokenini olusturmaktadir
(Spradling; Binek, 2015, s. 13). Nitekim caz vokalinde bu esnekliklerin kullanilmasi
yalnizca estetik birer siisleme degil; kolelik donemindeki atalarimin tarlalardaki
haykirislarinda oldugu gibi, teknik kusursuzlugun ve kati 6l¢iilerin 6tesine gegerek en derin
insani duygular1 dogrudan dinleyiciye aktarma cabasidir. Bu tarihsel miras sayesinde caz
sarkicisi, eseri ezberlenmis metrik bir kalip olmaktan c¢ikarip, kelimelerin miizikal bir

monolog gibi islendigi, yasayan bir hikdyeye doniistiirmektedir.

Tarla nidasimin (field holler) o yalniz ve bireysel karakterinin aksine i sarkilari
(work songs) ise ritmik yapinin bireysellikten c¢ikip kolektif bir etkilesim alanina
doniismesini temsil eder. Agac kesen, demiryolu ddseyen veya pamuk balyalar1 tasiyan
kalabalik is¢i gruplarinin birlikte sdyledigi bu sarkilarin caz estetigine en belirgin ve kalici
katkist ise "cagri-yamit" (call-and-response) ilkesidir. Ortada fiziksel bir is oldugu igin
herkesin baltay1 ayn1 anda vurmasi veya kiiregi ayni anda ¢ekmesi gerekir. Bunu saglamak
icin iclerinden bir "lider" ortaya bir melodi atar (¢agr1) ve biitiin grup ayni anda yanit verir
(yanit). Solistin (liderin) baslattigi melodik ciimleye toplulugun verdigi yanit iizerine
kurulan bu yapi; miizige kati bir metronomik diizenden ziyade, katilimcilarin birbirini
dinleyerek ve eylemlerini ona gore koordine ederek, zamanin ortaklaga kuruldugu ve hep
birlikte hissedilen esnek bir "nabiz" (pulse / groove) kazandirir. Iste caz miiziginde ritim
grubunun (davul, bas, piyano) yarattig1 kolektif swing veya groove hissiyati da bu tarihsel
pratikle dogrudan iligkilidir. Yalnizca miizikal bir bi¢cim degil, ayn1 zamanda diyalojik bir

iletisim modeli olan bu gelenek; cazda solist ile eslik¢i arasindaki etkilesimin,



enstriimanlar aras1 karsilikli atismalarin (trading fours) ve ayni1 zamanda vokalistin ritim

boliimiiyle kurdugu iliskinin de dogrudan zeminini olusturmaktadir (Monson, 1996).

Bu erken donem formlarin neredeyse tamamen vokale dayali olmas1 ve ¢ogunlukla
esliksiz icra edilmesi, insan sesini ve onun dogal esnekligini cazin en ilkel ve en temel
enstriimani konumuna tagimistir. Tarlada ya da nehir kenarinda gerceklestirilen agir isler
esnasinda kolelerin geleneksel miizik aletlerini bulundurmalar1 ve kullanmalar1 yasalarla
engellenmis; ayrica davul benzeri ritim enstriimanlariin calinmasi, toplu ayaklanmalara
zemin hazirlayan bir iletisim araci olarak goriilmesi sebebiyle kole sahipleri ve somiirge

yonetimleri tarafindan tamamen yasaklanmisti (Southern, 1971; Stearns, 1956).

Bu agir kiiltiirel baski, Afro-Amerikalilar1 ritmik ifadelerini ve davulun islevini
bizzat kendi bedenlerine ve seslerine tasimaya mecbur birakmistir. Bu kisitlamalar altinda
ritmik yapi, bagimsiz bir enstriimantal eslikten ziyade, dogrudan bedenin perkiisif
kullanimiyla veya calisma aletlerinin sesleriyle sekillenmekteydi. Ozellikle enstriimanlarin
bulunmadigi ya da yasaklandigi durumlarda "Patting Juba" ve "Hambone" olarak bilinen
geleneklerle beden (el ¢irpma, uyluk ve goglis vuruslarl) bizzat ritmik bir enstriimana
doniigmiistiir. Samuel A. Floyd'un (1995) belirttigi gibi bu pratik, cazdaki ritmik
sirekliligin, senkoplarin ve bedensel zaman algismin erken bir kokeni olarak

degerlendirilmektedir.

Eileen Southern'm (1971) betimledigi lizere, fiziksel aktivite sirasinda sdylenen is
sarkilarinda (work songs); vokalistlerin yarattigi melodinin ig¢indeki bosluklara baltanin
agaca vurusu ya da kiireklerin suya giris sesi tam bir miizikal isabetle eslik etmis, boylece
"eslik¢i enstriiman" bizzat isin kendisi olmustur. Bedenin ve is aletlerinin ritim grubuna,
insan sesinin ise ana melodiye doniistiigli bu zorunlu pratik; insan sesinin cazda salt
enstriimanlar1 taklit eden bir ara¢ olmadigini, tam aksine cazdaki tiim enstriimantal
estetigin (nefesli galgilarin insan sesindeki inilti, blikkme ve esneklikleri taklit etmesinin)

kokenini olusturan en temel ve dncii ifade bi¢cimi oldugunu ortaya koymaktadir.

Caz vokalinin miizikal climleleme (phrasing) sanatinin {izerine insa edilecegi
bireysel hikaye anlaticiligi ve diinyevi ifade alani; giiciinii bliyiikk Olgiide tarlalarda
yankilanan o bireysel nidalarin evrilmesiyle 19. ylizyilin sonlarinda ortaya cikan blues
formundan almistir. Ruhani sarkilarin (spirituals) 6te diinyaya doniik, diinyevi olmayan

yapisina karsilik blues; literatiirde insanin diinyevi dogasini yansitan "kisisel bir haykiris"



ve yasanmigliklarin lirik bir dille aktarildigi kisisel bir tarihge, otobiyografik bir giince
olarak tanimlanir. Blues formu sayesinde sarkici, sadece bir melodiyi icra eden kisi
olmaktan ¢ikmis; zamani1 ve kelimeleri manipiile ederek kendi bireysel acilarini, arzularini
ve hikayesini anlatan aktif bir figiire donlismiistiir. Bu durum, modern caz vokalindeki o
benzersiz "sarkiy1 kisisellestirme" ve hikaye anlaticiligi geleneginin en giiclii temelini

olusturmaktadir.

19. ylizyilin sonlarinda sekillenen blues; tamamen isitsel ve sozlii (aural/oral)
gelenegin bir iiriinii olarak ortaya ¢ikmis, icracinin ayni anda hem metnin yaraticist hem de
yorumcusu oldugu organik bir yapt sunmustur. Blues, icracinin kendi bireysel
deneyimlerini dinleyicilerin deneyimleriyle sentezleyerek anlik bir miizikal tecriibeye
dontstiirdiigii derin bir anlati sanatidir (Keil, 1966). Bu gelenek, Bati miiziginin kati
yapilarina meydan okuyan yepyeni bir vokal paleti yaratmistir. W. C. Handy'nin (1941) de
vurguladigi {izere, blues formunun en belirgin 6zelliklerinden olan ‘blue note’ lar (blue
notes) —0zellikle bemollestirilmis ii¢lii ve yedililer— aslinda Afrika kokenli vokalistlerin
seste yarattiklar1 o dogal kaydirma (s/ur), esnetme (swoop) ve biikmelerin (pitch bending)

enstriimantal ve miizikal karsiligini olusturmaktadir.

Bu baglamda, Afro-Amerikan vokal geleneginde ve blues icrasinda siklikla duyulan
sesin biikiilmesi (pitch bending), inleme (moaning), bagirma (shouting) veya hirilti (growl)
gibi ozellikler, Bati miizigindeki gibi birer "miizikal siisleme" veya teknik bir gosteris
degildir. Bu teknikler dogrudan dogruya yasanmishigin, kisisel acilarin ve travmanin sese
dontigmiis halidir. Vokalist bu teknikleri kullanarak duygularini kelimelerin o6tesine tasir;
piiriizsiiz ve teknik olarak kusursuz bir ses iiretmekten ziyade, derin bir aciyi, hiiznii veya

bir hikdyeyi en saf haliyle aktarmay1 dnceliklendirmektedir.

Bu vokal merkezli geleneklerin en belirgin ozelliklerinden biri; Avrupa klasik
miiziginin yazili metne dayali "nota sadakati", "sabit perde" (fixed pitch) ve pliriizsiiz san
(bel canto) anlayisimna karsit bir estetik durus sergilemesidir. Erken Afro-Amerikan
geleneklerde melodi, kati ve sabit bir nesne degildir; icra siirecinde anlik olarak biikiiliir,
esnetilir ve yeniden anlamlandirilir. Ayrica bu formlarda sarki ile konusma arasinda net bir
ayrim bulunmamasi, yani bir "konusma-sarkl" (speech-song) siirekliliginin varligi dikkat
cekicidir. Sarki; konusmaya yaklasan tonlamalardan, inilti ve ¢igliklara kadar uzanan genis
bir ifade yelpazesinde icra edilir (Southern, 1997, s. 177). Bu durum, caz sarkicisinin

yasanmisligin izlerini tasiyan derin bir tin1 elde etmesini saglamakta ve ilerleyen yillarda



Carmen McRae gibi vokalistlerde goriilen "konusur gibi sdyleme” estetiginin tarihsel

kokenlerini olusturmaktadir (Spradling ve Binek, 2015, s. 13).

Tiim bu erken donem pratikler, zamanin kat1 bir "metrik kafes" olmadigini; aksine
ifade, hikaye anlaticilig1 ve karsilikli etkilesimin bir araci olarak esnetilebilen akigskan bir
malzeme oldugunu goézler oniine sermektedir. Tarlalarda yankilanan bu 6zgiir ve esnek
vokal estetigi, tezin ilerleyen boliimlerinde detaylica ele alinacak olan vurusun gerisinde
kalma (behind-the-beat), ciimleyi geriden kurma (back-phrasing) ve zamanla
oynama/zamani biikkme (playing with time) gibi tekniklerin neden yalnizca sonradan

Ogrenilmis stilistik birer tercih degil, kokli bir kendini ifade etme bigimi oldugunu agiklar.

Sonug olarak; Afrika’dan Amerika’ya tasinan miizikal pratikler, kolelik kosullar1 ve
sonrasindaki toplumsal gerceklikler i¢inde doniiserek, cazin ilerleyen donemlerdeki vokal
estetigini belirleyecek olan ritmik, melodik ve ifade temelli kodlarin1 olusturmustur (Floyd,

1995).

2.2. Ragtime Donemi ve Scott Joplin Estetigi

Cazin tarihsel gelisiminde ve ritmik kimliginin insasinda ragtime doneminin 6nemi
yadsmamaz. Ragtime, 19. ylizyll sonu Amerikan popiiler miiziginde senkoplu ritmik
yapistyla one ¢ikan ve cazin dogusuna zemin hazirlayan temel estetik asamalardan biri
olmustur. Dénemin en énemli figiiri Scott Joplin'in (1868—1917) eserleri ile zirveye ulasan
bu miizik; Afrika kokenli ritmik gelenekler ile Avrupa kokenli miizik formlarmin benzersiz

bir sentezidir.

Kokleri tamamen Afro-Amerikan halk geleneklerine dayanan bu miizigin en biiyiik
temsilcisi olan Scott Joplin, siyahi bir miizisyendi ve donemin siradan eglence
mekanlarinda (saloon) g¢alan popiiler bir miizisyenden c¢ok daha farkli ve vizyoner bir
profile sahipti. Gengliginde Teksas'ta bir Alman profesdrden armoni, kontrpuan ve piyano
egitimi alan Joplin; Mozart, Schubert ve Scarlatti gibi bestecilerin eserlerini ¢alisarak giiclii
bir Avrupa klasik miizigi altyapist edinmistir. Miizikolog Rudi Blesh'in onu "Siyahi-
Amerikali Klasik¢i" (Black-American Classicist) olarak tanimlamasi tesadiif degildir
(Blesh, 1971). Bu egitimden aldig1 ilham 1s18inda amaci; siyahi halkinin miizigi olan
ragtime', Avrupa’nin salonlarinda saygi goren "klasik bir sanat miizigi" (classic ragtime)

seviyesine ¢ikarmakti. Bu vizyon, miizige o giine dek goériillmemis olaganiistii bir ciddiyet



ve disiplin getirmistir. Joplin; tarlalardaki ve sokaklardaki isimsiz siyahi piyanistlerin
caldig1, kulaktan kulaga yayilan, esnek ve dogaglama halk melodilerini derlemis; asil
basarist ise bu daginik ve 6zgiir ritimleri alip onlara kat1 bir Avrupa mars formu giydirmek,

yazili nota haline getirerek kaliplastirmak ve globallestirmek olmustur.

2.2.1. Ragtime’in ritmik yapisi ve senkop bilinci

Edward A. Berlin’e (1976) gore "ragtime" terimi, miizigin yaratti§1 parcali/kesik
(ragged) ritmik hissiyata gonderme yapmaktadir. Bu baglamda ragtime yalnizca bir miizik
tirti degil, ayn1 zamanda belirli bir senkop bilincinin piyano iizerindeki yazili ve bi¢cimsel
ifadesidir. Kaynaklarda vurgulandigi iizere bu miizik, s6zlii veya dogaclama bir gelenekten
ziyade, yaymlanmis nota literatiirii (sheet music) lizerinden yayilmistir ve icracilardan kati
bir sekilde notaya sadakat beklenmistir. Ornegin Scott Joplin, miiziginin ciddi bir klasik
eser gibi c¢alinmasini istedigi i¢in icracilara dogaclama yapmayr kesin bir dille
yasaklamistir. Kendi yazdig1 School of Ragtime (1908) adli metodunda miizisyenleri sertce
uyararak ragtime'm dikkatsiz icralarla mahvedildigini belirtmis ve "her nota tam olarak
yazildig1 gibi ¢alinmalidir" (each note will be played as it is written) kuralin1 koymustur
(Joplin, 1908, Egzersiz No. 6). Iste bu kat1 kural, Afrika'nin o esnek ve Ozgiir zaman

algisini, Avrupa'nin 6l¢ii ¢izgileri (bar-lines) arasina resmen hapsetmistir.

Ragtime’in miizikal yapist incelendiginde Afrika kokenli ritmik gelenekler ile
Avrupa kokenli miizik formlarmin bu sentezi agikg¢a goriiliir. Sol el, Avrupa mars
geleneginden gelen diizenli, kat1 ve simetrik bir bas yiiriiyiisii ¢alarken; sag el bu sabit
diizene tamamen zit, beklenmedik yerlerde vurgu yapan (6zellikle vurguyu zayif vuruslara
[off-beat] kaydiran) Afrika kokenli karmagsik senkoplu melodiler kurgulamaktadir (Berlin,
1976).
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Sekil 2.1. Scott Joplin'in Maple Leaf Rag (1899) Kompozisyonunun {1k Bes Olgiisiinii

Iceren Kesit

Kaynak: Ust dizekte Avrupa askeri mars gelenegini temsil eden diizenli bas yiiriiyiisi, iist dizekte ise Afrika
kokenli siirekli senkop (aksak) ritmi goriilmektedir Berlin (1976, s. 177) ¢caligmasindan uyarlanmustir.
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Aslinda bu ritmik gerilimin tarihsel kdkeni; tarlalarda enstriimansiz kalan kolelerin
ayaklariyla sabit bir ritim tutarken elleriyle bu ritme ters diisen senkoplar yarattiklari
patting juba geleneginin piyano tuslarina aktarilmis halidir (Hughes, 1899). Bu iki farkli
diinyanin, yani kati Avrupa miiziginin sistematik ve isleyen kurallari ile disiplininin,
Afrika poliritmiyle ayni anda gerceklesmesi durumu; tiir ilk ortaya c¢iktiginda insan
kulagina ve bedenine son derece yeni hissettirmistir. O déonemde muhafazakar bir kulaga
“kuralsizlik” hissiyati veren bu poliritmik yapilar; icracida ve dinleyicide aligilmis
bedensel akiglar1 daha oOnce hi¢ duyulmamis bir bigimde kirarak, bu miizikte karsi
konulmaz dogal bir “hareket etme” gilidiisii uyandirmis ve yeni ritmik artikiilasyon
ihtimallerinin dogmasina yardimci olmustur. Hatta bu yeni ritmik artikiilasyonlar dylesine
sarsict olmustur ki, Avrupa klasik miiziginin ritmik diinyasinda da inovasyonlar

gerceklesmesine dair Debussy ve Stravinsky gibi bestecileri cesaretlendirmistir.

Ragtime’m bu yapisi, ritmik ylizeyde bir gerilim yaratsa da zamanin temel
organizasyonunu degistirmez; vuruslar sabit kalir ve Ol¢li c¢izgisi (bar-line) o kati
belirleyiciligini daima korur. Bu durumda ragtime’da senkop vardir, ancak zaman
esnememektedir. Vurus hi¢bir zaman yer degistirmez ve senkop, sabit ve kat1 bir metrik
cerceve (metric grid) iizerinde gerceklesir. Dogaglamadan ziyade besteye dayali olusu da
bu metrik istikrar1 pekistiren énemli unsurlardan biridir. Bu kat1 ve heniiz ’esnemeyen’’
zaman anlayisi, Swing donemiyle birlikte caz vokalistlerinin 6zgiir miizikal ciimleleme
(phrasing) pratikleriyle kirilacak; bdylece ritim, 6l¢ii ¢izgisinin o "dikey" hapsinden
kurtulup "yatay" ve esnek bir akigkanliga kavusacaktir (Berendt, 1991).

2.2.2. Ragtime'in doniisiimii: fox-trot ve noktal ritimler

Ragtime’m bu matematiksel ve "esnemeyen" yapisi, 1910'lu yillara gelindiginde
blues miiziginin melodik esnekligi ve ayn1 ddnemin basinda ortaya ¢ikan fox-trot® gibi yeni

dans formlarinin yiikseligiyle donlismeye baglamistir.

Fox-trot'un en biiyiik 6zelligi, senkoplu olsun ya da olmasin, ritimlerinin genellikle

noktali (dotted) ¢alinmasiydi. Iste ragtime’in o ayirt edici, kat1 ve degismez senkop

* Fox-trot, 1910'larin baglarinda popiilerlesen, yiirtime adimlarina dayali (one-step) akici bir salon dansidir.
Doénemin literatiiriinde bu tiir; ragtime donemindeki Turkey Trot gibi abartili, yorucu ve popiiler sokak
kiiltiirtine ait bedensel hareketlerin tamamen rafine edildigi, daha sade ve piiriizsiiz bir dans formu olarak
tanimlanmaktadir (Berlin, 1976).
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yapisinin ¢oziilmesine neden olan en biiylik etken de miizige bu noktali ritimlerin (dotted
rhythms) giris yapmastydi. Amerikali besteci Aaron Copland (1927); modern cazin ritmik
akisinin aslinda fox-frot ile basladigini, ¢linkii fox-trofun ragtime’m o hizli temposunu
belirgin bir bi¢cimde yavaslattigini ve vurguyu ikinci ve dordiincli zayif vuruslara
kaydirdigini belirtmistir. Edward A. Berlin'in (1976) de belirttigi tizere, noktali figiirlerin
getirdigi bu yeni ritmik canlilik, ragtime’in o siirekli ve kat1 senkoplara olan ihtiyacini

azaltmastir.

Bu ritmik doniisim Oylesine giiclilydii ki; Euday Bowman tarafindan 1914°te
"noktasiz ve diiz" bir ragtime olarak yayimlanan /2th Street Rag gibi eserler, daha sonra
noktali ritimlerle degistirilerek "Fox-Trot Diizenlemesi" (fox-trot arrangement) adiyla
yeniden piyasaya siiriilmiistiir (Berlin, 1976). Aynm1 donemde gelisim gosteren blues miizigi
de kendine has esnek blue note tinilariyla notalara dokiilerek ragtime formlariyla i¢ ice

gecmis ve "blues-rag" formlar1 dogmustur.

Birbirine karigan bu formlar, ragtime’in 6zgiin ritmik kimligini zamanla agindirmis
ve 1920’lere gelindiginde bu senkoplu popiiler miizik artik "ragtime" degil, "jazz" (caz)

olarak adlandirilmaya baslanmistir (Berlin, 1976).

2.3. Dixieland (Erken New Orleans Cazi)

Iste tam olarak ragtime’mn o kat1 yapisinin fox-trot ve blues ile esnedigi bu kirilma
noktasinda (1910'larin sonu ve 1920'lerin bas1), tarih sahnesine Dixieland (Erken New

Orleans Caz1) ¢ikmaktadir.

Ragtime’m, Scott Joplin'in de belirttigi gibi, kagit lizerindeki notaya birebir sadik
kalinmasi gereken bir "besteci miizigi" oldugu daha 6nce belirtilmisti. Dixieland ile birlikte
bu "yazili metne sadakat" durumu ortadan kalkmaktadir; ancak bu, miizigin bir anda
tamamen kuralsiz bir kaosa doniistligii anlamina gelmez. Bu yeni stilde miizik, bestecinin
onceden dikte ettii dikey ve matematiksel bir kurgu olmaktan ¢ikmis; trompetin (veya
kornetin) ana melodiyi tasidigi, klarnetin esnek hareketlerle (obbligato) ana melodiyi
stisledigi ve trombonun kalin seslerden onlara eslik eden destekleyici bir karsi melodi
calarak miizigin temelini belirledigi kolektif ve etkilesimsel bir diyalog halini almistir

(Ostransky, 1978).
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2.3.1. Kolektif dogaclama gelenegi ve notasyondan kopus

Dixieland donemi, notaya sadakati rafa kaldirip miizigi yazili metnin esaretinden
kurtararak 6zgiirlestirmis olsa da; bu 6zglirliik heniiz bireysel bir ifadeden ziyade, temelde
"kolektif bir dogac¢lama" etrafinda sekilleniyordu. Bu yeni miizikal doku; trompet, klarnet
ve trombonun eszamanli olarak i¢ ice gecen melodik hatlar {irettigi, yani tiim grubun ayni
anda dogaclama yaptig1 ve bireysel solistin heniiz tam anlamiyla tek basina parlamadigi

cok sesli (polyphonic) bir yapiydi.

Bu doénemde sadece notaya sadakat kalkmamis, ¢ogu zaman notanin kendisi fiziksel
olarak da ortadan kalkmistir. Buna verilebilecek en c¢arpici 6rneklerden biri; egitimli bir
piyanist olan Lil Hardin’in, efsanevi King Oliver's Creole Jazz Band'e katilmak {izere
cagrildiginda yasadiklaridir. Hardin piyanonun basina oturup "Notalar nerede?" diye
sormus; gruptan aldigi cevap yalnizca "Bizde nota falan yok, sadece ¢al!" olmustur

(Ramsey; Smith, 1939, s. 163).

Gozlerin nota kagitlarindan ayrildigi bu yeni diizende, kulak ve anlik etkilesim her
seyin Oniine ge¢mistir. Literatiirde de vurgulandig iizere, cazin temelini olusturan Afro-
Amerikan isitsel/sozlii geleneklerinde basili nota kagidi artik eserin sadece ¢ok kaba bir
taslagindan ibaretti; asil onemli olan kagitta yazanlar degil, icra aninda sahnede ne
olduguydu. Nitekim 1917 yilinda Original Dixieland Jass Band, ilk caz plagin1 kaydederek
kaliplara sigmayan, notasyondan bagimsiz bu yeni miizigi tiim Amerika'ya tanitmisti

(Teachout, 1988).

Buna ek olarak; yazili nota ortadan kalkmis olsa da bu donemin miizisyenleri her
seyi o an sifirdan dogaclamiyordu. Gunther Schuller'in (1968) de belirttigi lizere, 6rnegin
King Oliver'm Dippermouth Blues gibi meshur sololar1 zamanla birer rutin (set routine)
haline gelmis ve bir performanstan digerine cok az degiserek adeta ezberlenmisti. Yani
miizisyenler notaya bakarak calmiyorlardi, ancak kulaktan gelistirdikleri ve sevdikleri

kaliplar1 hafizalarinda tutarak bir sonraki performanslarinda tekrarliyorlarda.

Performans pratigindeki bu notasyondan kopus, miizigin ritmini de esnetmeye
baglamigti. Miizisyenler birbirlerini dinleyerek o anin etkilesimiyle calarken notalar
metronomun kati vuruglarmma oturtmak yerine kasten zamani esnetip biikerek (rubato

etkisiyle ve lay-back/back-phrasing pratikleriyle), zamani daha Ozgiirce kullanmaya
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basladilar. Ancak Dixieland déneminde ritim esnemeye baslasa da, notalar heniiz birbirine
yumusake¢a baglanmiyor ve piiriizsiizce akmiyordu; ¢iinkii ritmik altyapi hala bir askeri
mars gibi isliyor, notalar kesik kesik (staccato) ¢alintyor, bu da ritmin "kdseli" kalmasina
ve donemin caz argosuyla o sarsintili ricky-tick hissiyatini tagimasina neden oluyordu

(Kaminsky ve Hughes, 1963).

Leroy Ostransky’nin (1978) analizine gore, erken New Orleans icrasinda esas olan,
heniiz bireysel bir solistin 6ne ¢ikmasi degil; enstriimanlarin birbirini dinleyerek zamani ve
dokuyu ortaklasa kurduklari, ensemble diye adlandirdigimiz bu biitiinlesik grup tinisiydi.
Wilfried Raussert (2000) bu yapiy1, farkli bireysel zaman algilarinin bir araya gelmesiyle

ortak bir "simdi"nin yaratildig1 bir etkilesim alan1 olarak tanimlamaktadir.

Zamanin metrik bir ¢cerceve (metric grid) olmaktan ¢ikip miizisyenler arasi iletisimin
belirledigi sosyal bir siirece evrildigi bu donemde, ritmik 6zgiirligiin bir bagka somut
miizikal kanit1 ise solo boslugu (break) kavrammin dogusudur. Kolektif dogaglamanin
doruga ulastig1 anlarda ritim boliimiiniin aniden durarak soliste genellikle iki Ol¢tiliik
tamamen serbest bir zaman alani tanidig1 bu anlar; Ted Gioiamin (1988) da vurguladig:
lizere, icracinin nota degerlerini esnetebilmesi (stretching), ritmi geriden takip edebilmesi
(lay back) ve zamanla oynayabilmesi (rubato) icin yaratilmis ilk yapisal Ozgiirliik

alanlandir.

Sonug olarak; ritmik yapinin yalnizca notaya bagli bir diizen olmaktan c¢ikarak
icracilar aras1 anlik diyaloga agik bir esneklige kavustugu New Orleans estetigi, Swing
doneminin yatay akiskanligina ve caz vokalistinin zamani biikme cesaretine temel

olusturan kritik esiklerden biri olmustur.

2.3.2. Enstriiman-Ses iliskisinde ¢ift yonlii estetik alisveris

Bu etkilesim alaninin caz vokal estetigi agisindan en kritik sonucu ise enstriimanlarin
icra biciminde yasanan degisimdir. Ragtime'daki o kat1 nota okuma zorunlulugu ortadan
kalkinca, klasik Bati miizigi egitimi almamis bu miizisyenler ¢algilarii Avrupa'nin o
plrtizsiiz ve temiz (pure/pristine) tonuyla ¢almay1 reddettiler. Bunun yerine, insan sesinin
dogal esnekligini taklit ederek enstriimanlarma adeta bir blues vokalisti gibi "sarki
sOyletmeye" bagladilar. Cesitli susturucular (mute) kullanarak trompetlere inlemeyi

(moan), hirlldamay1 (growl) ve o giine dek yalnizca klasik miizigin yayl ¢algilarina 6zgii
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kabul edilen o vibrato'yu 6grettiler. Sesin biikiilmesi (pitch bending), glissando ve vibrato
gibi tekniklerle ¢algilara kazandirilan o "kirli" ve yasanmiglik dolu insan sesi karakteri,
enstriimanlarin adeta konugmaya baslamasini saglamistir. Miizikolog Gunther Schuller'in
(1968) de wvurguladigi ilizere bu durum; ilerleyen yillarda caz vokalistlerinin de
enstriimantal miizikal ciimlelemeleri (phrasing) kendi seslerine geri yansitmalariyla

sonuclanacak "¢ift yonlii estetik aligverisi" dogurmustur.

Erken donem New Orleans ve Dixieland gruplarinin o meshur ti¢liisii (kornet, klarnet
ve trombon), 6zlinde Afrika kokenli "cagri-cevap" (call-and-response) vokal geleneginin
dogrudan calgilara aktarilmig haliydi. Bu yapi, enstriimanlardan olusan bir insan korosunu
andiracak bi¢cimde konumlandirilmigti. Stephen Davis'in (1973) de belirttigi gibi, en
yiiksek sesli calgi olan kornet (veya trompet) bas vokalistin (lead singer) yerini alirken,;
trombon alt bas frekanslariyla erkek sesini, klarnet ise yiiksek oktavdaki siislemeleriyle

(obbligato) kadin sesini temsil ediyordu.

Miizikolog Gunther Schuller'in (1968) de ifade ettigi gibi; bu calgilarin kelimeleri
taklit edip adeta "insan sesi gibi" calmay1 6grenmesiyle baslayan estetik yansima, ilerleyen
yillarda Billie Holiday gibi biiyiik caz vokalistlerinin de kendi seslerini Lester Young gibi
miizisyenlerin enstriimantal (horn-like) yaklasimiyla kullanmalarina zemin hazirlamigtir.
Baska bir deyisle, caz sarkicilarinin seslerini bir enstriiman gibi kullanma felsefesinin
kokleri, bu erken donem c¢algilarinin "insan gibi" ses ¢ikarma ¢abasina ve aralarindaki bu

cift yonlii etkilesime dayanmaktadir.

2.4. Ritmik Kirilma ve Swing Hissiyatinin Dogusu

Erken doénem cazin ve vokal estetiginin temelini olusturan o swing hissiyatinin
dogabilmesi i¢in, Oncelikle Avrupa askeri mars formunun o kati ve dikey yapisinin
yikilmas1 zorunluydu. Bu formda birinci ve iiglincii vuruslar mutlak bir otoriteye sahipti;
esnemez, biikiilmez ve sarkicmin/icracinin anlik duygusuna gore yer degistirmezlerdi.
Zaman, adeta metronomik bir diktatorlilk halindeydi. Cazin o esnek (swing) dogasinin
ortaya cikabilmesi i¢in, Oncelikle zamanin bu "kati ve matematiksel" diktatorliigiinden

kurtulup, mikro zamanlamalarla (micro-timing) biikiilebilir hdle gelmesi gerekmistir.
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2.4.1. Buddy Bolden ve "big four" devrimi

Bu ritmik devrimin sokak pratigindeki ilk biiyiik aktorii, cazin ilk gergek icracisi
olarak da kabul edilen efsanevi kornet¢ci Buddy Bolden olmustur. Bolden, standart miizik
teorisini reddedip Bati miiziginin 1. ve 3. vuruslara basan o sasmaz metrik ¢ergevesini
esneterek ritmik bir devrim baslatmisti. Literatiirde Wynton Marsalis gibi isimler
tarafindan Big Four olarak bilinen bu ritmik icatla Bolden; 6l¢iliniin dordiincii vurusuna
kasti, beklenmedik bir senkop (vurgu) yerlestirerek Avrupa marslarinin o kati yapisini

kirmisg, cazin temelini olusturan o ilk ritmik 6zgiirlesme adimini atmistir.

2.4.2. Metrik hiyerarsinin yikilmasi ve arka vurus (backbeat) estetigi

Sokaktaki bu ham Big Four icadinin popiiler miizik ve dans kiiltiiriindeki dogrudan
yansimasi ise fox-trot formunda karsiligini bulmustur. Bu iki form arasinda ¢ok derin ve
organik bir kavramsal bag vardir; zira her ikisi de vurguyu giiclii vuruslardan alip zayif
vuruslara kaydirma felsefesine dayanir. Unlii besteci Aaron Copland’m modern cazin
aslinda fox-trot ile basladigin1 belirterek bu organik bagi dogruladigi daha once
belirtilmisti (Copland, 1927). Copland’in analizine gore fox-trot, ragtime’daki o degismez
dort dortliik bas yiriiylistinii almis; ancak tempoyu yavaglatarak, ozellikle ikinci ve
dordiincii vuruslar gibi normalde daha az belirgin olan zamanlar1 vurgulama yoluyla cazin
ritmik altyapisini kurmustur. Mars ritminin sokakta (Big Four) ve dans salonlarinda (fox-
trot) bu sekilde esnetilmesi ve vurgunun Avrupa miiziginde "zayif" kabul edilen ikinci ve
dordiincii arka vuruslara (backbeat) kaydirilmasi, caz ritminin evriminde kritik bir asama

olmustur.

Bu siirecte; Klasik Bati1 miiziginde ve askeri marslarda 'gliclii' kabul edilen 1. ve 3.
vuruslarin diktatorliigii yikilmis, 'zayif' kabul edilen 2. ve 4. vuruslarin da giiclendirilip
vurgulanmasiyla metrik yapidaki tiim vuruslar esitlenmis ve ritmik hiyerarsi ortadan

kalkmustir.

Vuruslar arasindaki bu ayrimin kirilmasiyla birlikte, Dixieland doneminde duyulan o
koseli ve kesik ricky-tick hissiyati (Kaminsky ve Hughes, 1963) da yok olmaya baslamis;
bunun yerine Gunther Schuller'in (1968) deyimiyle dinleyiciyi ileriye dogru iten bir
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yonelimle (forward-propelling directionality) ¢ok daha esnek ve Afrika poliritmine? goz

kirpan canli bir ritmik zemin dogmustur.

Miizikolog Mark Gridley’nin (1988, s. 7) vuruslarin birbirini zit yonlere dogru
cekistirmesi ‘tugging at opposite sides of the beat” olarak tanimladig1 bu durum; altyapida
Avrupa'nin birinci ve {igiincii vurus beklentisi zihnen devam ederken, miizisyenlerin ikinci
ve dordiincli vuruslara kasten yaptiklari siddetli vurgularla iki farkli ritmin birbiriyle

carpismast hissini yaratmistir.

2.5. Louis Armstrong: Bireysel Solist Devrimi ve Caz Vokalinin Dogusu

Bolden'm sokakta acgtigi ve fox-trot ile popiilerlesen bu ritmik devrim sayesinde
metrik hiyerarsinin yikilmasi ve zamanin akigkan bir hal almasi durumu; aslinda cazin
temel estetiginde yasanacak c¢ok daha koklii bir devrime, yani kolektif dogaglamadan

bireysel soliste gecis siirecine kusursuz bir zemin hazirlamistir.

Brian Harker’a (2005) gore, erken donem New Orleans stili (6zellikle King Oliver
donemi), gruptaki tiim enstriimanlarin ayni anda ¢aldigi, melodi ve ritmin i¢ ice gectigi
"kolektif bir toplu icra" (emsemble) mizigiydi. Ancak Louis Armstrong, 1920'lerin
ortalarinda kaydettigi Hot Five ve Hot Seven albiimleriyle bu yapiy1 tamamen yikmis; essiz
teknik virtiozligli ve ritmik zekasiyla cazi "solistin sanati'na (soloist's art)

dontstiirmiistiir (Teachout, 1988).

Armstrong’un bagsint ¢ektigi bu devrimde solist, artik orkestranin dokusu i¢inde
eriyen bir renk degil; kendi ritmik iradesini grubun metronomik zamanina karsi dayatan

ana figlir haline gelmistir.

Armstrong’un erken dénem cazina getirdigi en biiylik yenilik, yalnizca trompetindeki
teknik ustaligi degil; ayn1 zamanda ritim boliimiiniin diizenli vuruslar ile kendi senkoplu
cizgileri arasinda yarattig1 o essiz ritmik gerilim (swing) hissiyatidir. Ustelik bu ritmik
devrim yalnizca enstriimantal cazla siirli kalmamis, modern caz vokalinin de temellerini

atmustir. Zira Armstrong, ritmik icadini ve miizikal ciimleleme (phrasing) mantigini oldugu

3 Afrika poliritmi; Avrupa miizigindeki tek merkezli ve 6l¢ii ¢izgileriyle simirlandirilmig metrik yapinin
aksine, birden fazla ritmik katmanin ayn1 anda ve asimetrik olarak icra edildigi karmasik bir ritmik
organizasyonu ifade etmektedir.
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gibi kendi insan sesine de kopyalamigtir. Margaret Tolson (2012, s. 81) bu organik bagi1 su
vurucu tespitle 0zetler: "Armstrong’un sarki soylemesi, trompetiyle nasil ve ne ¢aldiginin

dogrudan bir uzantisidir”.

2.5.1. Enstriimantal vokal yaklasim ve sozsiiz dogaclama (scat) teknigi

Bu enstriimantal vokal yaklagiminin bir diger sonucu, kelimelerin anlamsal yiikiiniin
tamamen bir kenara birakilarak sesin bir nefesli ¢algi gibi kullanildig1 sézsiiz vokal
dogaclama (scat) tekniginin dogusudur (Stoloff, 1996). Bu doniisiimiin tarihsel kirilma
noktast ise Louis Armstrong'un 1926 yilinda Hot Five ile kaydettigi Heebie Jeebies
plagindaki efsanevi scat solosudur. Kayit sirasinda sarki sézlerinin yazili oldugu kagidi
yere disiirdiigii ve dogaclama yapmak zorunda kaldigi rivayet edilen bu seansta
Armstrong; sozlerin sinirlarindan tamamen kurtularak anlamsiz hecelerle vokale devam
etmistir (Edwards, 2002). Kendi sesini adeta bir enstriiman (trompet) gibi kullanan
Armstrong, o kusursuz swing hissiyatini insan sesine aktararak caz vokaline yepyeni bir

boyut kazandirmstir.

Trompet calarken kullandig1 dil vurma ve artikiilasyon tekniklerini dogrudan kendi
sesine yansitan Armstrong; cesitli heceleri asimetrik bigimde kullanarak sarkicinin
besteciye (notaya ve metne) olan sadakatini ortadan kaldirmig, bunun yerine ritmik akisa
(groove) ve kisisel yoruma olan sadakati getirmistir (Palavicini, 2015). Sonug olarak
vokalist; metrik yapiya kati bir sekilde baglh kalan pasif bir seslendirici/aktarici olmaktan
¢ikmis, bu sarsilmaz zeminin {izerinde kendi ritmik iradesini kuran, zaman1 manipiile eden

ve kendi miizikal climlelerini kuran aktif bir anlaticiya (yaraticiya) donlismiistiir.

Sesin kelimenin tam anlamiyla bir enstriimana doniismesiyle birlikte, miizikal
climleleme ve artikiilasyon; caz sarkicilarinin kendi estetik algilarin1 ve i¢sel duygularim
yansittiklart birer parmak izi haline gelmistir. Literatiiriin ve caz vokali egitimcilerinin de
siklikla vurguladig1 iizere cazda ne icra edildiginden ziyade, onun nasil icra edildigi
(ctimleleme bigimi) Onemlidir. Vokalistlerin nefes kullanimlari, kelimeleri birbirine
baglama ve yutma bigimleri (elision), vurgular1 (accentuation) ve notalara yaklasim agilari,
onlarin miizikal kisiliklerinin dogrudan bir yansimasidir (Palavicini, 2015). Baska bir

deyisle miizikal ciimleleme; yalnizca teknik bir tercih degil, sanat¢inin anlik psikolojisini,

18



estetik vizyonunu ve kendini ifade etme arzusunu dinleyiciye aktardigi bir psiko-

miizikolojik aractir.

2.6. Swing Donemi, Biiyiik Orkestralar

Louis Armstrong’'un sesi bir enstriiman gibi kullanarak baslattigi bu bireysel
ozgiirlesme, caz vokalistlerinin zamanla oynayabilmesi i¢in yepyeni bir kap1 aralamistir;
ancak sarkicinin zamani gercekten oOzgiirce esnetebilmesi ve bu 6znel ifade alanini
yaratabilmesi i¢in Oncelikle arka plandaki ritmik zeminin de yapisal bir devrim geg¢irmesi
gerekmistir. Clinkii bir sarkicinin zamani esnetebilmesi (vurusun gerisinde kalmasi veya
one gegmesi) igin, zamam sarsilmaz bir sekilde tutan bir arka plana ihtiyaci vardir. iste caz
vokalistlerinin ihtiya¢ duydugu bu sarsilmaz zemin, 1930'larin Swing ddéneminde insa

edilmigtir.

2.6.1. Dort vuruslu (four-beat) yapi ve yiiriiyiis (walking) bass devrimi

Ostransky’nin  (1978) belirttigi tizere, 1920'lerin New Orleans ve Dixieland
stillerinde tuba ve banjonun domine ettigi mars benzeri, iki vuruslu (two-beat) sert bir
ritmik yap1 hakimdi. Ancak 1930'larda cazin altin ¢agi olarak bilinen Swing (biiyiik
orkestra / big band) donemiyle birlikte bu zemin; Fletcher Henderson, Duke Ellington ve
Count Basie gibi figiirlerin etrafinda biiyiiyen biiyiik orkestralarin sahneye ¢ikmasiyla
kokiinden degismistir. Kontrbasin her vurusa esit agirlik verdigi stirekli yiirtiylsi (walking
bass) ve modern davul setinin denkleme katilmasiyla, cok daha esnek ve akici bir dort
vuruslu (four-beat) yapiya evrilmistir. Ritim bdliimiiniin bu devrimi yapip dort dortliik
sabit bir yiiriiylise gegmesi, caz vokali i¢in hayati bir kirilma noktasidir; zira bu sarsilmaz
metronomik zemin olmasaydi, sarkicinin iizerinde esneyecegi ve zamani biikecegi (lay-

back) bir referans noktasinin varlig1 da miimkiin olmayacaktir.

Unlii miizikolog Terry Teachout (1988), bu yeni estetiin caz icrasma getirdigi en
biiyiik yeniligin swing olarak adlandirilan o 6zel ritmik heyecan oldugunu vurgular. Bu
hissiyat; ritim grubunun (davul, kontrbas) sarsilmaz ve diizenli yiirliyiisii ile solistin bu
yiirliyiisiin etrafinda sekillendirdigi senkoplu ¢izgiler arasindaki gerilimden dogar. Solistin

zaman1 manipiile ederek yarattig1 o swing hissi, ancak ve ancak ritim boliimii ile solist
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arasindaki bu mikro zamanlama sapmalartyla (micro-timing deviations) var olabilir. Baska
bir deyisle ritim grubu arka planda metronomik bir temel insa ederken, sarkici tam da bu
sarsilmaz zemin sayesinde zamani biikme, vurgular1 kasten geciktirme (/ay-back) ve

melodiyi 6zgiirce esnetme imkani bulur.

Solistlerin etrafinda devasa orkestralarin kuruldugu bu dénem, ayni zamanda caz
vokalinin de Onlenemez yiikselisine sahne olmustur. Literatiirde George T. Simon'in
(1967) da teyit ettigi lizere, baslangicta bazi geleneksel enstriimantalistler ve caz hayranlar
sarkicilarin bu orkestralara dahil olmasini yadirgamis ve bir miidahale olarak gérmiis olsa
da; vokalistler kisa silirede devasa orkestra ile dans pistindeki dinleyici arasindaki o en
kisisel ve en giiclii iletisim kopriisii (communicative link) haline gelmislerdir. Orkestra
arkada Teachout tarafindan tanimlanan o sarsilmaz metrik ¢ergeveyi kurarken; Peggy Lee,
Ella Fitzgerald ve Billie Holiday gibi sarkicilar bu devasa yapinin insani ve duygusal
vitrini olmuslardir. Vokalist; ritim boliimiiniin insa ettigi bu saglam swing zemini {izerinde
zamani biikerek ve kelimeleri geciktirerek, sarkiy salt bir icra olmaktan ¢ikarip dinleyiciye

bir "hikaye" olarak anlatma 6zgiirliiglinii nihai olarak elde etmistir.
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3. VOKALISTIN MALZEMESI

Vokalistin elde ettigi bu yeni "hikaye anlatma" 6zgiirliigii, beraberinde ¢ok temel bir
estetik ihtiyact da dogurmustur: Sarkici, sarsilmaz bir ritimle akan bu devasa orkestranin
onilinde dinleyiciye hangi hikayeyi anlatacaktir? Cazin koklerini aldig1 erken donem New
Orleans (Dixieland) repertuvari, dogast geregi soz odakli degil, enstriimantal etkilesim
odakli bir yap: sergilemekteydi. Iste erken donem cazin kolektif dokusundan, Swing
doneminin bireysel ifade ve hikdye anlaticiliina gecis siirecinde, caz vokalistlerine ihtiyag
duyduklart bu yapisal gergeveyi; Dixieland'in aksine ¢ok zengin armonilere ve zekice
yazilmig, hikayesi olan sarki sozlerine sahip donemin popliler Amerikan sarkilari

saglamistir.

3.1. Repertuvarin Kaynagi: Biiyilk Amerikan Sarki Kitab1 (Great American
Songbook)

Yirminci yiizyilin ilk yaris1 Amerikan popiiler miizik tarihinde, yaklasik 1920’lerden
1950’lere uzanan ve “Amerikan Sarkisinin Altin Cagr” (Golden Age of American Song)
olarak anilan doneme karsilik gelir. Bu donem, popiiler miizigin en iiretken yillarindan biri
olarak kabul edilir ve bu donemde yazilan bir¢ok sarki giliniimiizde hala icra edilen,
kaliciligin1 on yillar boyunca korumus oOliimsiiz eserler (evergreens) —ya da caz
literatiiriinde sik¢a kullanilan adiyla standartlar (standards)— olarak adlandirilmaktadir

(Furia, 1997).

Philip Furia’nin (1997) belirttigi lizere; Ira Gershwin, Lorenz Hart, Cole Porter ve
Oscar Hammerstein gibi yetenekli zanaatkarlarin elinden ¢ikan bu sarkilar, giiniimiizde caz
ve kabare performanslarinda, Broadway’in yeniden sahnelenen yapimlarinda ve
Hollywood film miiziklerinde hala yanki bulmaktadir. Kaliciigin1i on yillar boyunca
koruyan bu eserler, Amerika’da Avrupa’dakine benzer tarihsel bir klasik miizik
geleneginin bulunmayist nedeniyle, iilkenin kusaktan kusaga aktarilan ulusal popiiler
miizik repertuvarini olusturmus ve "yasayan klasik miizik dagarcigma" (living body of

classical music) en ¢ok yaklasan popiiler sarki repertuvari olarak degerlendirilmistir.

Literatiirde yaygin olarak “’Biiylik Amerikan Sarki Kitab1”’ (Great American

Songbook) olarak adlandirilan bu devasa kiilliyat; Irving Berlin, George ve Ira Gershwin,
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Richard Rodgers, Lorenz Hart ve Cole Porter gibi besteci ve sdz yazarlariin ¢aligmalarimi
kapsayan bir miizikal mirasi temsil eder (Wilder, 1972). Bu repertuvar, hem Broadway
miizikal gelenegini hem de caz standartlar1 repertuvarmin tarihsel gelisimini sekillendiren

baslica kaynaklardan biri olarak kabul edilmektedir (Gioia, 2012).

3.1.1. S6z yazziminda konusma estetigi ve giindelik dil

Altin Cag’da sarki liretim modeli, besteci ile s0z yazarinin birlikte ¢alistii sik1 bir
ekip pratigine dayamiyordu. Bu donemde genellikle melodiler besteci tarafindan
olusturulur, s6z yazari ise bu melodik yap1 iizerine heceleri, kelimeleri ve vurgulari
titizlikle yerlestirirdi. Philip Furia (1997), bu siireci yaratici bir kisitlama olarak tanimlar;

s0z yazarmin gorevi, Onceden belirlenmis bir miizikal iskelete "canli" bir dil giydirmektir.

Klasik Avrupa miizigi geleneginde (6rnegin W. S. Gilbert ve Arthur Sullivan
eserlerinde) genellikle dnce s6z yazilir; besteci bu uzun, edebi ve agdali sdzleri alir, onlara
uyacak bir miizik bestelerdi (Furia, 1997). Bu hiyerarsi nedeniyle sozler "konusma
dilinden" ziyade, kitabi ve siirsel bir dile sahipti. Ancak 1920'lerin caz ve ragtime
etkisindeki Broadway ve Tin Pan Alley* déneminde bu durum tam tersine donmiistiir:
Artik miizik, s6zden once gelmektedir. Besteciler (6rnegin George Gershwin) piyanoya
oturup ritmik, senkoplu ve kesik notalarla dolu cazvari bir melodi yaziyor; ardindan bu
melodi, s6z yazarinin (Ira Gershwin) Oniine esnetilemez bir ritmik sablon olarak geliyordu.
George Gershwin’in "Hangisi 6nce gelir?" sorusuna verdigi yanit, bu hiyerarsiyi netlestirir:
"Yeni bir ezgi bulurum, Ira’ya calarim ve o da bir lirik fikri olusana kadar tiim odada o

ezgiyli mirildanir” (Furia, 1997, s. 379).

Ira Gershwin bu zanaati bir mozaik sanat1 olarak tanimlamis ve s6z yazarliginin,
melodinin ritmik ve aksan yapisina kusursuz bi¢cimde uyacak dogru sézciikleri bulmak igin
bir miicevher ustasinin sabrini gerektirdigini vurgulamistir (Furia, 1997). Zira soz
yazarinin elindeki bu hizli, ziplayan ve karmasik notalarin i¢ine, 19. yiizyilin o agir, uzun
ve ciddi Ingilizce siirlerini sigdirmak artik imkéansizdi. Gershwin’in  “mozaik”

benzetmesiyle ifade ettigi iizere, sO6z yazarlari bestelenmis karmasik melodilerin notalarina

“ Tin Pan Alley; 19. yiizyilin sonlarindan 20. yiizyilin ortalarina kadar New York'ta (6zellikle 28. Cadde
civarinda) kiimelenmis olan miizik yaymcilarinin, bestecilerin ve sdz yazarlarinin olusturdugu, Amerikan
popliler miizik endiistrisinin kalbi sayilan tarihi bdlgeyi ve bu donemde iiretilen sarki yazim tarzini ifade
etmektedir.
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heceleri tipkt bir mozaik dizer gibi uydurmak zorundaydilar. Bu zorunluluk, onlar1 agir
siirler yazmaktan kurtarip kisa ve ritmik olan Amerikan giindelik konusma dilini, argosunu
ve deyimlerini (slang, catchphrases) kullanmaya sevk etmistir (Furia, 1997). Boylece

sarkilar kitabi olmaktan ¢ikip dogal bir sohbetin ritmini kazanmistir.

Agir edebi ciimleler yerine, miizigin o senkoplu ritmine kusursuzca oturan 'S
Wonderful ("It is wonderful" yerine) veya Fascinating Rhythm gibi giinliik, konusur gibi
tinlayan sozler tercih edilmistir. Ira Gershwin’in bu yeni yaklasimi “’kafiyeli bir sohbet™’
(rhymed conversation) olarak tanimlamasi, donemin vokal estetiginin temel amacini agikca
ortaya koyar: Sarkinin, sanki giinlik bir konusmanin dogal akisi ig¢indeymis gibi

tinlamasini saglamaktir (Furia, 1997).

Bu repertuvarin caz vokalistligi acisindan en kritik noktas1 da budur. Sarkilarin bu
konusur gibi yapisi, ileride Billie Holiday veya Frank Sinatra gibi caz vokalistlerinin
gelistirecegi konugsma estetigine dayali vokal iislubu ve zamani esnetme (back-phrasing)
teknikleri i¢in en elverisli estetik zemini olusturmustur. Dogal konusma ritmini barindiran
bu metinler, vokaliste hece vurgularini kaydirma, geciktirme ya da 6ne alma gibi ritmik
miidahaleler i¢in yapisal bir alan sunar. Vokalist; dogal konusma dilinin dinamikleriyle
yapilandirilmis bu metinleri ritmik olarak esneterek c¢ok daha kisisel bir anlatiya

doniistiirme 6zglirliigiinii elde etmistir.

S6z ve miizigin gilindelik dile dayali bu organik biitlinliigii, caz vokalistlerine ritmik
bir 6zgiirliik alan1 agmis; icracinin melodiyi nota degerlerine kat1 bi¢imde bagl kalmadan,
sanki karsilikli konusuyormusgasina esnetebilmesine olanak tanimistir. Bu genis yorum
alani, repertuvarin farklt donemlerde ve farkli estetik baglamlarda yeniden
yorumlanabilmesini miimkiin kilarak, caz standartlarmin kaliciligini saglayan temel

unsurlardan biri haline gelmistir (Furia, 1997; Lile, 2009).

3.1.2. Girisin (verse) kaybolusu ve yapisal doniisiim

Biiyiikk Amerikan Sarki Kitabt (Great American Songbook) repertuvarmin caz
icrasina adaptasyonunda en belirleyici yapisal degisim, sarki formunda gerceklesmistir.
Orijinal Broadway ve miizikal tiyatro baglaminda bu sarkilar, giris (verse) adi verilen ve
operadaki resitatif stilini andiran, hikayeyi hazirlayici bir bolimle baglardi. Jerrold

Levinson'n (2013) belirttigi {lizere, bu boliimler genellikle serbest ritimle (rubato) icra
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edilir ve sarkiciya metne dayali, konusur gibi bir ifade alani sunardi. Ancak caz
miizisyenleri bu eserleri standart repertuvarlarina dahil ederken genellikle girig (verse)
boliimiinii atmis ve icrayr tamamen chorus diye adlandirilan form dongiisii iizerine

kurmuslardir.

Bu yapisal sadelestirme, vokalist i¢in yeni bir estetik zorunluluk dogurmustur.
Eskiden giris (verse) bolimiinde serbest zamanla elde edilen hikaye anlaticiligi, artik
metronomik olarak akan chorus yapisi i¢cinde gerceklestirilmek zorundadir. Levinson’a
(2013) gore sarkici, bu daralan alanda kendi yorumunu katabilmek i¢in melodiyi ritmik
olarak deforme etmeye ve zamanla oynamaya (playing with time) mecbur kalmustir. Iste bu
yapisal kisitlama; sarkiciyr zamanin akisina karsi direng gostermeye ve ritmi esneterek
kaybettigi o ifade 6zglrliiglinii chorus iginde yeniden insa etmeye yonelten temel dinamik
olmustur. Dolayisiyla girisin (verse) kaybolusu, Swing doneminde caz vokalinin en énemli
silaht olan miizikal ciimleleme tekniklerinin dogusunu zorunlu kilan en 6nemli yapisal

dontistimlerden biridir.

3.2. Cazda Yeniden Yorumlama ve Standartlarin Rolii

Caz vokalistinin ritim, melodi ve armoni gibi miizikal parametreleri icra aninda nasil
manipiile ettigini incelemeden Once, caz geleneginin bu ana malzemeye (standartlara)
yaklagim felsefesini tanimlamak gerekir. Klasik Bati miizigi geleneginin aksine cazda
"standart eser", sabit bir partisyonun degismez bi¢imde seslendirilmesinden ziyade,

performans pratigi i¢inde siirekli yeniden kurulan ve kisisellestirilen yasayan bir mirastir.

Peter Townsend'in (2000) de belirttigi gibi, repertuvart olusturan sarki formlar

dogaclamanin karakterini belirleyen esnek bir ¢ergeve (framework) sunar. Paul Berliner
(1994) ise bu yaklasimi destekleyerek, melodi ve armonik sablondan olusan standart
eserlerin kat1 bir kural olmadigini, icraciya iizerinde 6zgiirce hareket edebilecegi yapisal
bir zemin sagladigin1 savunur. Bagka bir deyisle bir caz standardi; miizisyenin {izerinde

gezindigi, varig noktasini kendisinin belirledigi dinamik bir “haritadir”.

Cazda miizikal eser, yazili notasyonda dondurulmus sabit bir nesne degil, siirekli
devam eden performatif bir siiregtir (process) (Spring, 1995). icraci, her performansta esere

Ingrid Monson’in (1996) kavramsallagtirdig1 tizere, performatif bir "bir sey sdyleme"
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(saying something) eylemiyle yanit verir. Standartlarin yiizlerce farkli versiyonunun
bulunmasi bir repertuvar eksikliginden degil, caz icrasinin diyalojik niteliginden; yani
vokalistin kendinden onceki seslerle iliski kurarak kendi benzersiz sesini (unique voice)

insa etme zorunlulugundan kaynaklanmaktadir (Hollerbach, 2004).
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4. KAVRAMSAL CERCEVE: TEMEL MUZIKAL PARAMETRELER
VE CUMLELEME

4.1. Caz Vokalinde Temel Miizikal Parametreler
4.1.1. Melodi

Trudy Lile (2009), melodiyi ¢cagdas popiiler sarkilarin en belirleyici 6zelligi ve eserin
genis kitlelerce taninmasini saglayan temel unsur olarak tanimlar. Ancak caz icrasinda
melodi, dokunulmaz ve kati bir yapidan ziyade; esnetilmeye, siislenmeye ve
dontstiiriilmeye acik esnek bir materyal olarak ele alinir. Bu esneklik sayesinde icraci,
melodinin hem notalarmi hem de ritmik yapisin1 6zgilirce manipiile edebilir. Nitekim Lile,
Norman David’in su tespitine bagvurarak melodik islemenin 6nemini vurgular: “Bir
aranjoriin melodilerle ¢alisma sekli, aranjmanin nihai etkisi ve basarisi i¢in son derece

kritiktir” (David, 1998; aktaran Lile, 2009, s. 20).

Bu baglamda caz vokalisti (veya aranjor), yazili melodiyi ritim, armoni, form ve
enstriimantasyon gibi diger miizikal unsurlarla etkilesime sokarak onu adeta yeniden insa
eder. Lile’m (2009) da belirttigi iizere, bir caz toplulugunda (ensemble) vokalistin varlig
mutlak bir zorunluluk degildir; sarkilar salt enstriimantal icralarda da melodik ve duygusal
islevlerini pekala siirdiirebilirler. Ancak vokalin denkleme dahil olmasi, bu melodik
iskelete insan sesinin ve kelimelerin getirdigi c¢ok daha kisisel, yorumlayici bir

“yazar/anlatic1” kimligi kazandirir.

It Nevee Eﬂi&&lﬂ My MiND
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Sekil 4.1. It Never Entered My Mind melodisinin orijinal notasyonu (alt dizek) ile caz

yorumu (list dizek) arasindaki karsilagtirma

Kaynak: (Kelly, 1999, s. 245; uyarlanmistir).
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Yukaridaki notasyon karsilastirmasinda acgikca goriildiigii lizere, Chet Baker eserin
taninabilirligini saglayan temel ses/nota (pitch) iskeletini biiylik dl¢lide korusa da, bu
notalarm ritmik yerlesimi konusunda yazili partisyona (alt dizek) neredeyse hi¢ sadik
kalmaz (Berliner, 1994). Orijinal melodideki kati, metronomik ve tam vuruglara denk gelen
nota degerleri; caz yorumunda (iist dizek) iiglemelere , senkoplara ve anlik vurgu

kaydirmalarina dontismiistiir (Butterfield, 2011).

Bestecinin matematiksel bir kesinlikle yazdigi ol¢li ¢izgileri caz miizisyeni i¢in
yalnizca esnek bir referans noktasidir; icraci melodiyi orijinal vurusun gerisinde kalarak
(laid-back) veya kasten geciktirerek (delayed) adeta kisisel bir konusma ritmine
biirtindiiriir (Levinson, 2013). Bu durum, cazda melodinin dondurulmus bir nesne degil,
anlik olarak yeniden kurgulanan akigskan bir materyal oldugunun en somut miizikolojik

kanitidir.

4.1.2. Ritim ve vurus (bear)

Ritim; miizikte zaman i¢inde diizenlenen seslerin ve sessizliklerin olusturdugu
Oriintlisel yapiy1 ifade eder. Kavramin kokeni, “diizenli tekrar eden hareket” anlamina
gelen Yunanca rhythmos sdzcligline dayanir. Miizikal baglamda ritim; giiclii ve zayif
vuruslarin, vurgulu ve vurgusuz zaman birimlerinin belirli bir diizen igerisindeki
ardisikligimi kapsar. Miizik teorisinde vurus (beat) ise miizikal zamanin algilanmasin
saglayan temel zaman birimini ve diizenli olarak hissedilen nabiz yapisim ifade eder.
Dinleyicilerin bir miizik parcasini dinlerken ayaklariyla tempo tutmasina ya da icracilarin
performans sirasinda ic¢sel veya acik bicimde sayim yapmasina olanak taniyan bu diizenli
zaman akisi, ritmik yapinin temel referans noktasint olusturur (Lerdahl ve Jackendoff,

1983).

Bu yoniiyle ritim, miizikal zamanin temel nabzin1 temsil eden vurus (beaf)
kavramindan ayrilir; zira vurus sarsilmaz bir ritmik iskelet islevi goriirken, ritim bu yap1
tizerinde sekillenen Oriintlileri ve hareket iliskilerini tanimlar. Dolayisiyla ritim yalnizca
diizenli bir tekrar degil; ayn1 zamanda zaman igindeki vurgu, akis ve gerilim-¢oziilme
mekanizmalarini igeren yapisal bir unsurdur. Nitekim literatiirde de vurgulandigi iizere

ritim ve ritmik climleleme (rhythmic phrasing), caza diger tim miizik formlarindan

27



tamamen farkli ve essiz bir kimlik kazandiran en temel bilesen olarak kabul edilmektedir

(Palavicini, 2015).

4.1.2.1. Ritmin caz icrasinda esnek kullanim

Ritim, bir caz diizenlemesi yazimida ve icrasinda en degisken ve doniistiiriicli
unsurlardan biridir. Trudy Lile’a (2009) gore, bir caz performansi igerisinde tempo seg¢imi,
Olcti birimi (time signature) ve parcanin genel ritmik hissiyati (feel/groove) icra siirecinde
anlik olarak yeniden ele alinabilir ve donistiiriilebilir. Caz icrasinda miizisyenler
arasindaki etkilesim (interaction) ve performans yogunlugu (intensity), icradan icraya
degisiklik gosterebilir. Lile (2009), grup liyeleri arasindaki bu etkilesimin veya yogunluk
diizeyinin degisken oldugunu, bu durumun da bazen her performansta eserin farkli bir
tempoda ve hisle icra edilmesiyle sonuglandigini belirtmektedir. Burada s6z konusu olan
yogunluk; metronomik bir kesinlikten ziyade, gruptaki miizisyenlerin birbirine verdigi

anlik tepkiler, kolektif enerji seviyesi ve o anki iletisimden dogan dinamik bir siirectir.

Bu degisken yapi1, vokalist i¢in performansa 6zgii bir 6zgirliikk alani yaratir. Lile’in
(2009) da vurguladig iizere, miizikal ortamdaki bu esneklik, vokalistin her icrada ritmik
yapiyl o anki enerjiye gore yeniden degerlendirmesine olanak tanir. Bdylece vokalist,
miizikal ciimlelemesini kat1 bir metrik yapiya hapsetmek yerine, icranin o anki "nabzina"
ve akisina gore anlik olarak yeniden sekillendirebilir. Bu durum, vokal icrada zaman

algisinin performansa 6zgii organik bir akis i¢cerisinde kurgulanmasini miimkiin kilar.

4.1.3 Groove kavrami

Groove; miizikte ritmik Oriintiiler ve zamansal vurgular aracilifiyla ortaya ¢ikan,
icranin ritmik karakterini ve zamanlama hissini tanimlayan yapisal bir unsurdur (Davies
vd., 2013). Vurus (beat) ve ritim, miizikal zamanin yapisal g¢ergevesini olustururken;
groove, bu yapinin icra aninda dinleyicide uyandirdig: ritmik devinimi ve bedensel eslik
etme diirtiistinii belirler. Dolayisiyla bu kavram yalnizca matematiksel bir zamanlama
sablonu degil, gruptaki miizisyenlerin ortak ritmik salininmindan dogan organik bir hareketi

ifade etmektedir.
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Nitekim gilinlimiiz modern caz ve flizyon sahnesinin en 6nemli figiirlerinden Snarky
Puppy grubunun kurucusu ve basg¢ist Michael League, Orta Dogu Teknik Universitesinde
(ODTU) diizenlenen calistay kapsamindaki soru-cevap (Qd&4) oturumunda kendisine
yoneltilen "Groove nedir?" sorusunu tek bir kelimeyle 6zetlemistir: "Akis" (flow) (M.
League, kisisel iletisim, Mart 2026). League’in bu spontane tanimi; groove kavraminin
statik bir ritmik kaliptan ziyade, icraci ile dinleyiciyi ayni kinetik enerji i¢ine ¢eken ve
miizigi siirekli ileriye tagiyan kesintisiz bir akis oldugu gergegini en yalin haliyle ortaya

koymaktadir.

Caz baglaminda groove, bir eserin zamansal hissini ve ritmik karakterini yeniden
bi¢cimlendiren temel yorum araglarindan biri olarak ele alinir. Trudy Lile’a (2009) gore,
orijinal eserdeki groove ya da hissiyat tiiriiniin degistirilmesi, bir esere 6zgiin bir caz hissi
(jazz feel) kazandirmanin en etkili yollarindan biridir. Bu yaklagimda groove, sabit bir
yapidan ziyade, icracilarin yorum tercihleri dogrultusunda doniistiiriilebilen esnek bir
performans unsurudur. Bu doniisiimiin en yaygin Orneklerinden biri, parcaya saliniml
sekizlik hissinin (jazz swing quaver feel) eklenmesidir. Bununla birlikte groove anlayisi
yalnizca swing hissiyle smirli degildir; farkli miizik geleneklerinden beslenen g¢esitli
groove tirleri de kullanilarak eserin ritmik kimligi doniistiiriilebilir. Bu tiir groove
degisimleri parcanin zamansal algisini1 ve genel icra karakterini yeniden tanimlarken, vokal

icranin zamanlama ve esneklik olanaklarin1 da dogrudan etkiledigi gézlemlenmektedir.

4.1.4. Swing hissiyat1 ve ileriye itilim (motional energy)

Groove hissinin cazdaki en karakteristik yansimasi olan swing, cazin en temel ritmik
olgusudur. Temel olarak, birbirini izleyen sekizlik notalarin esit (straight) calinmayip, ilk
notanin daha uzun, ikinci (zayif vurustaki) notanin ise daha kisa icra edilmesidir. Ancak bu
sadece matematiksel bir oran degildir. Gridley vd. (1989, s. 522), swing hissiyatinin
olugsmasinda, her bir dl¢iiniin siiresindeki “kendiliginden gergeklesen hafif genisleme ve

daralmalarin” (expansions and contractions) da etkili oldugunu belirtir.

Esit olmayan bu notalar, miizige siirekli bir hareket enerjisi katar. Bu hissiyatin
miizik teorisindeki en temel yapitasi ise salimmli sekizlik notalar (swing eighths)
kavramidir. Matthew Butterfield'n (2011) analizine gore, caz miizisyeni notalar1 kagitta

yazil1 oldugu gibi matematiksel bir esitlikle (%50:%50) okumak yerine, ardisik sekizlik
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notalarin ilkini uzatip ikincisini kisaltarak (uzun-kisa iliskisi) zamani biiker. Nota
degerlerinin bu sekilde asimetriklestirilmesi, zayif wvurus (off-beaf) Tlizerinde bir
hazirlik/gerilim (anacrusis) yaratir ve miizigi siirekli ileriye dogru iten bir hareket enerjisi

(motional energy / forward propulsion) dogurur (Butterfield, 2011).

Miizikteki bu yapisal "zamani esnetme" ve ritimle oynama pratigi, caz vokalistligi
icin kelimenin tam anlamiyla devrim niteligindedir. Vokalist; sarsilmaz bir groove
esliginde akip giden bu saglam ritmik sablonun icinde melodiyi kasten geciktirerek veya
One alarak zamani esnetme Ozgiirliigiinii elde etmistir (Levinson, 2013). Caz vokal
tarthinde Billie Holiday veya Frank Sinatra gibi isimlerin efsanevi miizikal climleleme
tekniklerinin temelinde, Biiyiik Amerikan Sarki Kitab1 melodilerine uyguladiklari bu swing

refleksi ve zaman manipiilasyonu yatmaktadir.

4.1.5 Armoni ve yeniden armonizasyon (reharmonisation)

Miizikal dokunun dikey (eszamanli) boyutunu temsil eden armoni; akorlar, akor
tirleri (chord quality), bu akorlarin ses dizilimleri (voicing) ve akor yiiriiylislerinden
(chord progression) olusan yapisal bir biitiindiir. Standart bir popiiler sarkinin orijinal
armonik yapist genellikle basit {i¢ sesli akorlara (triad) ve smurl 6l¢iide dominant yedili
akorlara dayanirken; caz armonisi literatiirde temel akor yapilarinin 6tesine gecen akor ek
dereceleri (chord extensions) ile tanimlanir (Strunk, 1988). Caz estetigi c¢ergevesinde bu
basit yapilar, caz armonisiyle 6zdeslesen yedili akorlar (seventh chords) ve bu akorlarin
lizerine insa edilen 9’lu, 11°1i, 13’1i gibi ek derecelerle (extensions) zenginlestirilir (Lile,

2009).

Bu dogrultuda yeniden armonizasyon (reharmonisation), caz baglaminda bir eserin
armonik dilini doniistiirerek vokalistin yorum olanaklarin1 genisleten en temel
yaklagimlardan biridir. Bu siirecte bagvurulan baslica teknikler arasinda modiilasyon (ton
degistirme), diyatonik ve triton ikameleri (substitutions) ile doniis (turnaround)

kaliplariin eklenmesi yer alir (Lile, 2009).

Vokal icra agisindan yeniden armonizasyonun en carpict etkisi, melodi ile eslik
arasindaki iliskide ortaya cikar. Melodi notas1 degismeden kaldiginda bile, eslik eden
armoninin doniistiiriilmesi (ikame edilmesi), s6z konusu notanin armonik islevini ve

algilanan rengini dogrudan etkiler. Ornegin, orijinal baglaminda bir akorun kék sesi (root)
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olan bir melodi notasi, yeni bir akor lizerine geldiginde aniden yeni akorun 9’lusu veya
13’liisii gibi parlak bir tansiyon notasina doniisebilir. Trudy Lile (2009), bu tiir armonik
miidahalelerin sarki sozlerinin anlamini giiclendirdigini ve melodiyi ¢cok daha giiglii bir

sekilde ifade ettigini vurgular.

Sonug olarak armonik zenginlestirme, yalnizca eslik  yapisinin
karmagiklastirilmasiyla sinirli kalmaz; ayn1 zamanda vokaliste melodiyi yorumlarken ve
dogaclama yaparken kullanabilecegi ¢cok daha genis ve renkli bir tonalite paleti sunar.
Gerilim-¢6ziilim (tension-release) dinamiklerinin artirilmasi, vokal yorumda ifade alaninm
genisleterek duygusal derinligi ve hareket hissini giiclendirir. Bu baglamda yeniden
armonizasyon; sarkinin genel ruh halini (mood) degistirebilen ve vokalistin kelimeleri
orijinaline kiyasla ¢ok daha renkli bir sekilde betimlemesine (word painting) olanak

tantyan son derece giiclii bir ifade aracidir (Lile, 2009).

4.1.6. Yap1 (form) ve icraciya taninan yorum alam

Bir popiiler sarkinin veya standardin caz formatinda esnek bir ifade aracina
dontstiiriilmesinde, eserin formunun (yapisinin) manipiile edilmesi, icraciya bireysel
yorum ve dogaclama alan1 agmak agisindan kritik bir rol oynar. Trudy Lile (2009), popiiler
sarkilarin genellikle kisa ve dogaglamaya sinirli 6l¢iide izin veren kati1 yapilar oldugunu;
caz diizenlemelerinde ise bu yapmin solistin ihtiyag¢larina gore anlik ve bilingli bicimde

genisletildigini belirtir.

Standart bir caz icra formu genellikle su iskeletten olusur: Giris (introduction), ana
melodinin sunumu (in-head), akor dizisi lizerine yapilan dogaclamalar (solos), melodinin
tekrar1 (out-head) ve bitis (tag/coda). Bu baglamda, sarkinin orijinal formuna yeni giris ve
bitis boliimleri, enstriimantal ya da vokal dogaclama i¢in ayrilmis solo kisimlar ve

tekrarlanan ritmik/armonik dongii (vamp) boliimleri eklenerek yapi esnetilir (Lile, 2009).

Ozellikle tekrarlanan armonik dongiilerin (vamp) kullanimi, pargaya cagdas bir his
kazandirirken; tempo ve Olcii degisikliklerine olanak tanimasi ve dogaglama igin esnek bir
zemin olusturmasi bakimindan son derece islevseldir (Lile, 2009). Bu tiir yapisal
doniisiimler, vokalistin eseri yalnizca notadaki gibi seslendiren bir "aktaric1" olmaktan
cikarak, icra aninda yeniden kurgulayan bir "yaratici/yorumcu" konumuna ge¢mesini

miimkiin kilar. Tim bu ritmik, armonik ve yapisal manipiilasyonlar sonucunda ortaya
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cikan bu esnek Ozgirlik alani, vokalistin kendi 6znel miizikal ciimlelemesini

olusturabilmesinin en temel kosulunu hazirlar.

4.2. Miizikal Ciimleleme (Phrasing) ve Vokal Yorum

Caz sarkicisi; senkop veya ritmik yer degistirme gibi bu esnetme araglarini keyfi
veya rastgele bir bicimde kullanmaz. Bir sarkicinin ritmi ne kadar biikecegini, melodiye ne
kadar sadik kalacagini ve enstriimanlarla nasil bir diyaloga girecegini belirleyen en temel
unsur, i¢inde bulunulan dénemin tarihsel ve estetik sinirlaridir. Ornegin, 1930'larin Swing
donemi temelde kitleleri eglendirmeyi amaglayan dans odakli bir popiiler miizik estetigine
dayanmaktaydir ve bu donemde icracidan beklenen, danscilarin ayak uydurabilecegi o
sarsilmaz 4/4'liik saliimi (groove) desteklemek ve ana melodiye nispeten sadik kalmakti

(DeVeaux, 1991).

Ancak 1940'larin ortalarinda ortaya c¢ikan Bebop devrimi, cazi dans salonlarmin
tekelinden ¢ikarip, entelektiiel bir dinleme eylemi talep eden 6zerk bir sanat miizigine (art
music) doniistiirdii (DeVeaux, 1991). Bebop'un getirdigi karmasik kromatizm, asimetrik
ritimler, yliksek tempolar ve koseli melodiler, caz vokalistinin sinirlarin1 da tamamen
yeniden ¢izdi. Bu yeni estetik donemde sarkici, sadece sozleri aktaran bir solist olmaktan
cikip; tipkt bir nefesli calgi gibi davul ve basla anlik poliritmik bir ¢atismaya giren,
melodiyi tamamen pargalayip yeniden insa eden ve ritim boliimiiyle kusursuz bir
enstrimantal diyalog kuran bir icractya doniismek zorundaydi (Friedwald, 1990).
Dolayistyla vokalistin zamanla oynama 6zgiirliiii, cazin popiiler bir dans miiziginden

karmasik bir sanat miizigine evrildigi bu tarihsel eksenle dogrudan iligkilidir.

4.2.1. Miizikal ciimleleme (phrasing) kavrami ve vokal icradaki roli

Miizikal cimleleme (musical phrasing); genel olarak bir miizisyenin ya da sarkicinin
miizigi anlamli birimler halinde yapilandirmasi ve bu birimleri duraklama, vurgu ve
zamanlama kararlartyla sekillendirmesi bi¢imini ifade eder. Caz literatiiriinde siklikla
"frazlama" olarak da anilan bu kavram, Michele Weir'in (2005, s. 33) da belirttigi iizere
"bir caz sarkicisinin elindeki en Onemli yaratici ara¢" olarak kabul edilmektedir. Bu

kavram yalnizca notalarin zaman igerisindeki dizilimi degil; ayn1 zamanda bir eserin hangi
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donemin ve hangi tiiriin estetik anlayis1 i¢inde ele alindigini goriiniir kilan temel icra
pratiklerinden biridir (Thomas, 2013). Ayni melodik ve armonik yapi, farkli miizikal
climleleme yaklasimlar1 araciligiyla biitiinliyle farkl: stilistik anlamlar kazanabilmektedir.
Bu nedenle miizikal climleleme pratigi, vokalistin bireysel yorumunu ve stilistik kimligini
belirleyen merkezi araclardan biri olarak degerlendirilmektedir (Lile, 2009; McLean,

2022).

Caz vokal yorumculugu, sadece yazili melodiyi seslendirmek degil; kelimenin tam
anlamiyla "zamanla oynamak"tir. Argarita Palavicini'nin (2015) tanmmyla cazda
climleleme, miizigin i¢inde bir seyin ‘’nasil soylendigiyle’’ (how you say something)
ilgilidir ve bir dilin niianslarin1 aktarma sanatidir. Ozellikle Biiyiik Amerikan Sarki Kitab:
(Great American Songbook) repertuvarinda séz-miizik iliskisinin dogas1 geregi icraciya
taninan bu yorum alani, sarkilarin farkli estetik baglamlarda yeniden anlamlandirilmasina
olanak tanmuistir. Icracinm melodiyi nota degerlerine kati bigimde bagli kalmadan
esnetmesi (Lile, 2009), belirli kelimeleri one ¢ikararak renklendirmesi (colouring words)
ve ritmik zamanlamayla oynamasi bu siirecin temel gostergeleri arasinda yer almaktadir

(Lile, 2009).

Insa edilen bu &zgiir yorum alan1 sarkilarm farkli estetik baglamlarda yeniden
anlamlandirilmasina olanak tanirken; bir eserin R&B, pop ya da caz estetigi icinde
algilanmasinda da belirleyici bir rol iistlenmektedir (Thomas, 2013). Bu dogrultuda caz
vokalistinin icra siirecindeki yazar (author) ve hikaye anlaticis1 (storyteller) kimligi,
melodiyi ve sozleri bilingli bigimde manipiile edebilme yetenegiyle dogrudan iliskilidir.
Sonug olarak miizikal ciimleleme, yalnizca bireysel bir ifade tercihi degil; ayn1 zamanda
donemsel estetik anlayislarin ve caz vokal stilindeki tarihsel dontistimlerin dogrudan bir

yansimasidir.

4.2.1.1. Stilistik doniisiimiin temel nedeni: metin ve yorum

Miizikal ciimleleme, teknik bir zamanlama organizasyonu olmanin &tesinde,
icraciin estetik Onceliklerini yansitan bir aractir. John Steane’in (1999) John Potter’in
Vocal Authority ¢aligmasi lizerinden tartistig1 iizere, vokal stillerindeki tarihsel doniisiim,
bu dnceliklerin degismesiyle; esasen metni iletmek ic¢in daha uygun ve etkili yollar bulma

ihtiyaciyla sekillenmistir.
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Bu doniisiim, cimleleme kararlarinin arkasindaki motivasyonu kokten degistirmistir.
Klasik vokal estetiginde—Potter’in Montserrat Caballé Ornegiyle agikladigi gibi—
icracinin temel gayesi, sesin piiriizsiiz akisim1 ve timsal giizelligini korumaktir. Bu
yaklasimda miizikal ciimleler, metnin dramatik vurgularindan ziyade, sesin estetik

kusursuzlugunu siirdiirecek sekilde yapilandirilir.

Buna karsilik modern ve popiiler vokal stillerde bu estetik hiyerarsi tersine doner.
Potter’in Freddie Mercury analiziyle 6rnekledigi modern icraci, klasik gelenegin dayattigi
tarihsel ve ideolojik yliklerden (ideological baggage)—yani yiizyillar boyunca olugmus
estetik normlar ve performans beklentilerinden—bagimsiz hareket eder. Bu 0Ozgiirliik,
icracinin miizikal climlelemeyi "giizel ses" iiretmek icin degil, metni en biiyiik etkiyi
yaratacak sekilde sunmak i¢in kullanmasina olanak tanir. Sonug¢ olarak miizikal
ciimleleme, melodik bir siisleme aract olmaktan ¢ikip Potter’in ifadesiyle dinamik bir
anlatim aracma doniisiir. Bu baglamda stilistik doniisiim, sarkicinin salt "ses iireten" bir
enstriiman olmaktan ¢ikip, yeniden bir metin tastyicisi (carrier of text) islevini listlenmesi

surecidir.

Ne var ki John Steane (1999), dinleyici algisinda metnin 6nceligi (primacy of text)
fikrinin her zaman mutlak olmadigmi belirterek bu yaklasima 6nemli bir parantez acar.
Steane, insanlarin giinliik hayatta (6rnegin evde veya banyoda) sarki sdylerken sozleri
cogunlukla unutup yalnizca melodiyi mirildandiklarma dikkat cekerek, sesten alinan
miizikal hazzin ¢ogu zaman metnin Oniine gectigini vurgular. Dolayisiyla, caz vokalinde
siklikla karsilastigimiz zamani esnetme ve melodiyi kasten geciktirme gibi yorum
tercihleri; miizigin melodik ¢ekiciligi ile s6zlerin anlamsal agirligi arasinda organik bir

denge kurma stratejisi olarak degerlendirilebilir.

4.2.2. Groove, tempo ve miizikal ciimleleme (phrasing) iliskisi

Ritmik yapinin pop/rock miizikteki diiz (straight) hissiyattan swing ya da farkli caz
groove tiirlerine doniistiiriilmesi, vokalistin melodiyi ritmik olarak esnetme (stretching)
kapasitesini dogrudan etkiler. Trudy Lile’in (2009) yavaslatma (slowing down) olarak
tanimladig1 bu yaklagim, vokal icrada kelimeler arasinda daha genis nefes alanlar1 acarak

vurusun gerisinde kalma (back-phrasing) uygulamalarma olanak tanir. Ozellikle yavas
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tempolarda icra edilen sarkilar; vokaliste melodiyi yeniden ciimleleme (re-phrase) ve

sOzlerin anlamsal vurgularini 6ne ¢ikarma konusunda ¢ok daha genis bir ifade alan1 sunar.

Bu baglamda tempo, vokal yorumun bi¢cimlenmesinde belirleyici bir ara¢ olarak 6ne
cikar; eserin metronomik hizindan ziyade, groove ve performans enerjisiyle birlikte
algilanan zamansal yapi, vokalistin miizikal climleleme (phrasing) ve zamanlama
kararlarin1 dogrudan etkiler. Bu g¢ercevede vokal icrada kullanilan miizikal climleleme
tirleri—ozellikle vurusun iizerinde (on-the-beat), vurusun gerisinde (behind-the-beat) ve
rahat/geciktirmeli (laid-back) yaklagimlar—groove ve tempo algisina bagli olarak

sekillenen temel ifade stratejileri olarak ele alinmalidir (Levinson, 2013; Lile, 2009).

4.3. Miizikal Ciimleleme (Phrasing) Tiirleri ve Zamansal/Ritmik Parametreler

4.3.1. Vurus iistii ciimleleme (on-the-beat phrasing)

Vurus iistii (on-the-beat) climleleme; notalarin miizikal vurusla (pulse) eszamanl
olarak, yani ne vurusun Oniinde (ahead) ne de gerisinde (behind/laid-back) kalmadan tam
zamaninda icra edilmesidir. Friberg ve Sundstrom'in (2002) de belirttigi iizere bu
yaklasim, icracinin zamanlamasinin eslige gore tam bir senkronizasyon hedefledigi
durumdur. Bu icra bi¢ciminde temel amag, notalarin metronomik vurusla kusursuz bir

eszamanlilik i¢inde tinlamasidir.

Bu teknik yalnizca bir zamanlama tercihi degil, aym1 zamanda gii¢lii bir ifade
aracidir. Gridley vd. (1989), cazda senkoplu ¢almanin yaratti1 ritmik gerilimin (tension)
aksine, vurus istii ¢calmanin dinleyicide bir yayilma (diffuseness) veya gevseme etkisi
yarattigini belirtir. Bu dogrultuda vurus {istii climleleme, dogaglama igindeki ritmik
gerilimi dengeleyen ve dinleyiciye net bir referans noktasi sunan temel bir zemin

(grounding) islevi goriir (Greenwald, 2002).

4.3.2. Vurus gerisi ciimleleme (behind-the-beat phrasing) ve geriye yaslanma

(laid-back) hissiyati

Caz vokalistliginin ve enstriimantal solistligin en belirleyici ritmik kimliklerinden

biri olan vurus gerisi (behind-the-beat) veya yaygin adiyla rahat/gecikmeli (laid-back) icra;
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notalari, kelimelerin ya da hecelerin metronomik vurusun (pulse) kasith olarak
milisaniyelerce gerisinde (ardinda) seslendirilmesi teknigidir. Bu teknik, caz icracisina
ritmik bir esneklik alan1 saglarken ayni zamanda eslikgi ritim boliimiiniin (rhythm section)

yarattig1 saglam zemin lizerinde dinleyiciye bir "zamani bilkkme" hissi yasatir.

Klasik Bat1 miizigi ve geleneksel miizikal icralarinda notalar ¢ogunlukla esit oranda
(straight) boliinerek koseli bir yap1 olustururken, wvurus gerisi (behind-the-beat)
hissiyatinda bu esitlik kasith olarak bozulmaktadir. Bu yaklasimda temel amac sadece bir
gecikme yaratmak degil, belirli bir ritmik "tavir" sergilemektir. Friberg ve Sundstrom
(2002), bu teknikte solistlerin 6l¢ii baslarin1 (downbeats) belirgin sekilde geciktirirken
zayif vuruslarda (off-beats) davulun zil vuruglariyla senkronize olduklarini; bunun da

icraya karakteristik bir rahat/gecikmeli (laid-back) hissi verdigini tespit etmistir.

Ayni zamanda, Louis Armstrong gibi Oncili icracilarin sololar1 iizerinde yapilan
analizler; Armstrong'un ana vuruslart (downbeats) metronomik bir kesinlikle
hissettirmesine ragmen, aralarda kalan zayif vuruslar1 (off-beats) esitsiz oranlarda kasten
geciktirdigini ve geleneksel "vurus {isti" kavramini cazin o ileriye dogru iten swing

hissiyatina doniistiirdiiglinii kanitlamaktadir (Collier ve Collier, 2002).

Bu baglamda caz icrasindaki groove ve laid-back hissi, metronomik bir
kusursuzluktan degil, insan faktorlinlin getirdigi bu bilingli mikro zamanlama
sapmalarindan (microtiming deviations) dogar. Fernando Benadon (2006) da tam olarak bu
noktaya deginerek; bir bilgisayar dosyasina (MIDI) matematiksel olarak miikemmel bir
swing oran1 (swing ratio) uygulansa bile, ortaya ¢ikan sonucun dinleyiciye asla gergek bir
swing hissi vermeyecegini belirtir. Clinkii cazda zamani esnetme ve vurusun gerisinde
kalma pratigi, sabit ve kusursuz bir matematiksel orandan ziyade, icracilarin anlik
etkilesimlerinden dogan canli bir siiregtir. Yani bir bakima "kusursuzluk", swing'in en

biiytik diigmanidir.

Bu teknik, caz estetiginde swing hissinin olusumu i¢in kritik bir dneme sahiptir.
Literatiirde André Hodeir'in (1956) miizige yasamsal bir diirtii (vital drive) kazandiran bir
unsur olarak tanimladigi bu kasithh zamanlama sapmalari; Charles Keil'n (1987)
analizlerine gore miizigi metronomik bir makine olmaktan kurtarir ve dinleyiciyi ritme
bedensel olarak "katilmaya" (eslik etmeye) iten temel bir gerilim unsuru yaratir. Benzer

sekilde Rudi Blesh (1946, aktaran Collier ve Collier, 2002), bu yaklasimda ger¢ek vurusun
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adeta bir miknatis gibi notay1 kendine ceken bir gilic merkezi (center of force) islevi
gordiigiinii; yetenekli icracinin ise bu g¢ekime direnerek notayi vurusun biraz uzagina
yerlestirdigini belirtir. Dolayisiyla vurus gerisi (behind-the-beat) climleleme, teknik bir
gecikmeden Ote, ritmik gerilimi yOneten ve icraciya ritim bolimiinden bagimsiz bir hareket

alani1 saglayan estetik bir tercihtir.

Geriye yaslanma (laid-back); teknik olarak bir onceki boliimde incelenen vurus
gerisi (behind-the-beat) zamanlamanin kullanilmasiyla elde edilen, ancak miizikal
anlatimda rastgele bir gecikmeden ziyade spesifik bir "rahatlik ve genislik" hissini
hedefleyen estetik bir yaklasimdir. Bu teknik, icraya katti§1 duygu durumu agisindan vurus
oncesi (ahead-of-the-beat) tekniginin yarattig1 aciliyet ve ileri itilim hissinin tam tersi bir
etki yaratir. Trudy Lile (2009), tempoyu degistirmeden vurusun hafifce gerisinden
calmanin veya sdylemenin, miizige sakin, tembel ve ferah (calm, lazy, spacious) bir his
kazandirdigini ifade eder. Benzer sekilde Luiza Zan ve Stela Dragulin (2023), swing vokal
stilinin dogasinda bu rahat ve ritim gerisi (relaxed, behind-the-rhythm) yaklagimin
yattigmi, bunun bossa nova gibi stillerdeki ritim onii (forward phrasing) yaklagimla

karakteristik bir zithk olusturdugunu belirtir.

Bu yaklasim sadece mekanik bir zamanlama gecikmesi degil, ayni zamanda
dinleyiciye dogrudan gecen psikolojik bir etkidir. Mark Gridley (1985, aktaran Collier ve
Collier, 2002), notalar1 vurusun ¢ok az sonrasina yerlestirmenin icraya duygulu ve gevsek
(soulful or laid-back) bir his verdigini belirtirken; Jerrold Levinson (2013) vurusa gec
girmenin veya ritmin igine geriye yaslanmanmn (laying back), dinleyiciye bir tiir
umursamazlik (nonchalance) ve agirdan alma (languorousness) duygusu gecirdigini ifade
eder. Tiim bu estetik hedefler, Friberg ve Sundstrom'iin (2002) analizlerinde vurgulandig:
lizere; solistin Ol¢ii baslarin1 (downbeats) esnetirken zayif vuruslarda (off-beats) ritim
grubuyla yeniden senkronize olmasi sayesinde, grupla olan ritmik kilitlenmenin (locking)

bozulmadan korunmasiyla miimkiin kilinir.

4.3.3. Geri ciimleleme (back-phrasing)

Geri climleleme (back-phrasing), daha 6nce incelenen milisaniyelik vurus gerisi
(behind-the-beat) kavramindan farkli olarak, icracinin melodik climleyi 6l¢iliniin beklenen

baslangi¢c noktasindan belirgin bir siire sonra (6rnegin tam bir vurus, ceyrek veya yarim
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nota degeri kadar gec) baslatmasi durumudur. Bu teknik, melodik yapinin ritmik 1zgara
iizerinde yapisal olarak yeniden konumlandirilmasina sebep olur. Jerrold Levinson (2013),
You'd Be So Nice to Come Home To performansi lizerine yaptig1 analizde, Helen Merrill'in
bir climleye iki tam vurus ge¢ girmesini bu teknige 6rnek gosterir. Levinson'a gore bu tiir
belirgin ve yapisal gecikmeler, icraya bir kayitsizlik ve agirdan alma hissi katar. Ayrica
vokal caz pedagojisinde geri ciimleleme (back-phrasing), vokalin miizikal nabzi (pulse)
kaybetmeden zamanla oynamasina izin vererek metnin dogal bir konusma ritmine
yaklagmasint saglar; boylelikle sozlerin anlatim giiclinii ve icradaki rahatlik hissini

dogrudan artirir (Palavicini, 2015; Weir, 2005).

Bu teorik ¢ergevenin pratik ve gorsel bir kanit1 olarak sunulan asagidaki gorsel (Sekil
4.2.), Chet Baker'in Everything Happens to Me adli pargasindaki vokal icrasmin ilk
climlesini (4. Ol¢linlin sonu ve 5. Ol¢iiyli) gostermektedir. Sarkinin "I make a date for
golf..." sozleriyle basladigi bu kisimda; alt dizek par¢anin orijinal versiyonundaki
melodisini, iist dizek ise Chet Baker'in geri climleleme (back-phrasing) teknigi kullanarak
notalar1 ve Ol¢li baslarmi (downbeats) kasith olarak geciktirdigi vokal transkripsiyonunu

temsil etmektedir.
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Sekil 4.2. Chet Baker'in Everything Happens to Me icrasindaki geri climleleme (back-

phrasing) tekniginin notasyon analizi
Kaynak: (Kelly, 1999, s. 112’den alinmustir).

Iki 6lciiniin karsilastirmali analizi incelendiginde, Baker'in melodiyi biiyiik bir ritmik
Ozgiirlikle yorumlayarak tam olarak bu yapisal gecikmeyi uyguladigi goriilmektedir.
Orijinal notasyonda 4. vurusun son yarisinda (zayif vurus / upbeat) baglamasi gereken ilk
nota, Baker tarafindan kasten bekletilerek bir sonraki Ol¢linlin 1. vurusunun "ve'sine
kaydirilmis ve ardindan gelen tiim notalar da bu yeni yapiya gore geciktirilmistir. Melodik
figiirlerin beklenenden daha gec s0ylendigi bu yapisal gecikme, Levinson'in da bahsettigi o

estetik etkiyi dogrulayarak melodiye son derece rahat (laid-back) bir hava katmaktadir.
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4.3.4. Vurus oncesi (ahead-of-the-beat) ciimleleme

Onceki béliimlerde incelenen ve dinleyicide gevseme hissi yaratan vurus gerisi
(behind-the-beat) tekniginin tam zittt olan vurus Oncesi (ahead-of-the-beat) climleleme;
notalarin ve hecelerin metronomik vurusun (pulse) kasith olarak milisaniyelerce dncesinde
(6nilinde) seslendirilmesi teknigidir. Sarkict ritmi hizlandirmaz ama metronomun
milisaniyelerce dniine yaslanarak sabirsiz ve heyecanli bir his yaratir. Icraci bu teknigi
kullandiginda ritmik 1zgaranin tam merkezine veya gerisine yerlesmek yerine, adeta eslik¢i

ritim bolimiinii (rhythm section) “pesinden siirlikleyen" bir tavir sergiler.

Bu yaklasim, miizikal anlatima belirgin bir aciliyet, heyecan ve ileri itilim (forward
motion/drive) hissi katar (Lile, 2009). Ozellikle dogaglama sololarin zirve noktalarma
yaklasirken veya ritmik gerilimin artirilmak istendigi kisimlarda, vokalistler tarafindan

stratejik bir enerji ylikseltme araci olarak kullanilir.

Luiza Zan ve Stela Dragulin (2023), swing vokal stilinin dogasinda rahat ve ritim
gerisi (behind-the-rhythm) bir yaklagimin yattigini; buna karsilik bossa nova gibi daha
farkli ritmik dokulara sahip stillerde ise bu ritim Onii yaklasimin karakteristik bir ifade
bicimi olarak o©ne c¢iktigin1 belirtir. Dolayisiyla vurus Oncesi (ahead-of-the-beat)
climleleme; miizigin enerjisini yiikselten, metni daha dramatik kilan ve dinleyicideki

beklenti hissini koriikleyen ¢ok giiclii bir ritmik gerilim aracidir.

4.3.5. ileri ciimleleme (forward-phrasing) ve 6ne cekme (anticipation)

Ileri ciimleleme (forward-phrasing), en basit tabirle geri ciimleleme (back-phrasing)
tekniginin tam zittidir. Sarkicinin, melodik ciimleye beklenen 6l¢li basindan (downbeat)
veya armonik baslangi¢ noktasindan belirgin bir siire dnce girmesiyle olusur. Bu teknik,
milisaniyelik bir erken giris olan vurus dncesi (ahead-of-the-beat) yaklasimindan farklidir;
tipk1 geri climlelemede (back-phrasing) oldugu gibi yapisal (makro) bir zamanlama

miudahalesidir.

Burada sarkici, kelimeleri biitiin bir cimle halinde 6ne kaydirir veya genellikle bir
onceki Ol¢iinlin zayif vuruslarinda (off-beats) climleye coktan baslamis olur. Matthew

Butterfield (2011), ciimleye bu sekilde erken girmenin miizigi her zaman ileriye tasidigin
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belirtir. Ona gdre bu 6n vuruslar, dinleyicide bir beklenti yaratir ve miizigi adeta kinetik bir

enerjiyle bir sonraki olaya dogru iter.

Geri climleleme (back-phrasing) dinleyicide kayitsizlik ve agirdan alma hissi
yaratirken; ileri climleleme (forward-phrasing) bunun tam aksine miizikal anlatima bir
sabirsizlik, heyecan ve itici bir giic katar. Nitekim Luiza Zan ve Stela Dragulin (2023),
bossa nova gibi Latin kokenli stillerin dogasinda bu erken girme yaklagiminin yattigin;
bunun da swing stilinin o geriye yaslanan (laid-back) rahat dogasiyla karakteristik bir zithik

olusturdugunu belirtir.

Sonug¢ olarak caz vokalinde ileri climleleme (forward-phrasing), sarkicinin
hikayesini daha atak, adeta nefes nefese ve anlatmaya hevesli bir "konusmaci" tavriyla
sunmasini saglar. Boylece ritmik gerilim artar ve dinleyicinin dikkati siirekli olarak bir
sonraki ciimlenin anlamima c¢ekilmis olur. Bu yaklasimin spesifik olarak notasyona
dokiilebilen yapisal aracina ise 6ne ¢ekme/erken girme (anticipation) adi verilir. Cazda one
cekme (anticipation) teknigi, icracinin melodik climleyi ritmik 1zgaradaki (grid) beklenen
metrik yerinden ve Ozellikle armonik degisimden kasten daha erken baglatmasidir.
Asagidaki gorsel (Sekil 4.3.), Chet Baker'n Summertime yorumundan alinmig olup bu

yapisal erken giris yaklagiminin saf ve net bir 6rnegini sunmaktadir.
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Sekil 4.3. Chet Baker'in Summertime icrasinda 6ne ¢ekme (anticipation) teknigini
kullanarak armonik degisimleri beklenen vurustan dnce baslattigini gésteren transkripsiyon

analizi

Kaynak: (Kelly, 1999, s. 143’ten alinmustir).

Gorselde yer alan ve tam olarak 33. ile 34. Olciileri kapsayan transkripsiyon
incelendiginde, Baker''m melodik ciimleyi beklenen Ol¢li basindan (downbeat) once
baslattig1 agikca goriilmektedir. Baker; 34. dl¢lide gelecek olan Mi yari eksilmis yedili (£
half-diminished seventh) akorunu beklemek yerine, 33. 6l¢iiniin 4. vurusundaki Si bemol
(Bb) notasiyla armoniyi kasten 6ne c¢ekmistir (anticipate). Metronomik vurusun veya
armonik degisimin tam ger¢eklesecegi andan once yapilan bu kasith erken giris (senkop),
duragan bir melodiye cazin karakteristik kinetik enerjisini katar ve miizikal climleyi siirekli

ileriye dogru yonlendiren dinamik bir ritmik devinim yaratir.
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Tablo 4.1. Vokal Icrada Zamanlama ve Frazlama Kavramlarinin Karsilastirmali Ozeti

Frazlama Tiirii

%amanlama
Ozelligi (Teknik)

Ritmik islev ve
Konum

Yarattig1 Psikolojik / Estetik Etki

On-the-?eat
(Vurus Ustii)

Mikro-zamanlama
(Tam
senkronizasyon)

Vurusun tam
merkezine,
metronomik bir
keskinlikle yerlesme.

Ritmik gerilimi dengeler; dinleyicide
yayilma (diffuseness) gevseme ve referans
noktasina bagl bir zemin (grounding) hissi
yaratir.

Behind-the-beat
(Vurus Gerisi)

Mikro-zamanlama
(Milisaniyelik
gecikme)

Notalarin veya
hecelerin ana vurusun
kasitli olarak
milisaniyelerce
gerisinde (ardinda)
seslendirilmesidir.

Miizigin mekanik bir simetriyle akmasini
engeller; kusursuzlugun yapayligini kirarak
dinleyiciye cazin dogasinda var olan o canli
ve organik swing hissiyatin1 dogrudan
aktarir.

Ahead-of-the-
beat (Vurus
Oncesi)

Mikro-zamanlama
(Milisaniyelik
erken girig)

Notalar1 metronomik
vurustan
mikrosaniyeler 6nce
baglatma.

Miizikal anlatima dinamik bir aciliyet ve
sabirsizlik duygusu kazandirir; metronomik
vurusun oniinde konumlanarak icranin
kinetik enerjisini yiikseltir ve dinleyicide
stirekli bir sonraki hamleyi bekleyen giiglii
bir ileri itilim (forward motion/drive) hissi
yaratir.

Back-phrasing
(Geri

Makro-zamanlama
(Yapisal/Olgiisel

Ciimleyi beklenen 6lgii
basindan (genellikle
bir vurus veya daha

Melodik ciimlenin 6l¢ii sinirlarini esneterek
agirdan alma (languorousness) ve mesafeli
bir kayitsizlik (nonchalance) hissi yaratmasi;
liriklerin metrik katiliklarini kirarak dogal bir

daha erken
baglatilmasidir.

Ciimleleme) gecikme) fazla) sonra baslatma. sohbet/konusma ritmine (conversational
style) yaklasmasini saglamasi.
Ciimleyi beklenen 6lgit
Forwz}rd- — Makro-za_r_na?lama JEsiodkn once, it Sabirsizlik, hevesli bir anlatim, dinleyicinin
phrasing (Ileri (Yapisal/Olgiisel zamanlarda (6n . S A
. L .. dikkatini siirekli bir sonraki ciimleye ¢ekme.
Ciimleleme) erken girig) vurusla/erken girisle)
baglatma.
Melodik ciimlenin ve
ozellikle armonik Duragan bir melodik hatta cazin karakteristik
N Makro-zamanlama . LS o ..
Anticipation degisimin, beklenen kinetik enerjisini kazandirarak, miizikal
- (Yapisal / : . . S o . o
(One Cekme) Armonik) metrik yerinden kasten climleyi siirekli ileriye dogru iten dinamik bir

devinim saglar.

4.4. Caz Vokalinde Artikiilasyon ve Unsiiz Harflerin Kullanimi

Caz vokalinde ritmi esnetmenin ve swing hissini yaratmanin en énemli araglarindan

biri, artikiilasyonun ve 6zellikle iinsiiz harflerin kullanim bi¢imidir. Bir saksafoncu swing

hissiyatiyla ciimlelerini ¢alarken notasini diliyle veya nefesiyle bdlebilir; sarkici ise ayni

etkiyi linsiiz harflerle yaratir. Klasik san egitiminin aksine cazda sessiz harfler, adeta birer

perkiisyon aleti gibi islev goriir. Palavicini'nin (2015) analizlerine gore K, P ve T gibi sert

linsiizler, notaya agresif ve perkiisif bir keskinlik katarken; M, N ve L gibi yumusak
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linsiizler daha esnek, birlestirici ve siirekli bir swing hissi yaratmak i¢in heceleri birbirine

baglamada (elision) kullanilir.

Vokal aranjorii ve egitimei Larry Lapin, caz vokalisti dortliik notalardan olusan
ardisik bir ciimleyi ("Fly Me to the Moon" gibi) icra ederken bir nefesli ¢alginin yaptigi
gibi notalar1 ve kelimeleri tamamen birbirinden koparamayacagini; aksi takdirde
kelimelerin dogalliginin bozulacagini vurgular. Bunun yerine sarkici, kelimenin basindaki
linsliz harfe ritmik bir vurgu (accenf) yapar ve ardindan gelen {inlii harfi hizla
sontimlendirir (decay). Boylece nefes akigini kesmeden, tipki bir enstriimanin notalar1 kisa
ve kesik (staccato) ¢alarken yarattig1 o sicrama ve vuruculuk hissini kelimelerin {izerinden
taklit etmis olur (Lapin, 2012; aktaran Palavicini, 2015). Kisacas1 iinsiiz harfler, swing
icralarda ritmik gerilim ve ¢0ziilme yaratmak i¢in bizzat birer artikiilasyon araci olarak

islev gortir.
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5. ONDE GELEN CAZ SARKICILARININ YORUM OZELLIKLERI
VE SECILMIS CAZ STANDARTLARI UZERINDEN
KARSILASTIRMALI ANALIZLER

5.1. Arastirma Calisma Grubunun (Chet Baker ve Carmen McRae) Secim Gerekcesi

Bu calismada vokal ve miizikal climleleme (phrasing) analizlerinin; caz vokalinde
birbirine tamamen zit iki farkli kutbu ve estetik ekolii temsil etmeleri gerekcesiyle Chet
Baker ve Carmen McRae iizerinden ylriitiilmesi uygun goriilmiistiir. Her iki sanat¢1 da caz
sarkiciligimmi salt bir melodi icrasi olmaktan c¢ikarip bireysel bir ifade oOzgiirliigiine

kavusturmustur.

Chet Baker, cool jazz estetiginin getirdigi minimalist, kirilgan ve melankolik
yaklasimimn en Onemli temsilcilerinden biridir. Trompet¢i kimliginin dogrudan bir
yansimasi olarak, vokal yorumlarinda enstriimantalist bir yaklasim benimsedigi agikca
goriilmektedir (Kelly, 1999). Onun yorumculugu teknik bir giic gdsterisinden ziyade,

samimi bir ruh haline ve vokal hattinin adeta bir enstriiman gibi duyulmasina odaklanar.

Carmen McRae ise kelime odakli (lyric-driven) ve anlamsal yorumun ustasidir.
Literatiirdeki analizlerin de dogruladig lizere McRae; gogiis sesi agirlikli miks (chesty-
mix) kullanarak karanlik, karakteristik bir bi¢imde alayci (ironic) ve teatral bir ifade sunar
(McLean, 2022; Morrow, 2020). Sarkimin hikayesine ve sozlerin alt metnine odaklanan
sanatet; ritmik yer degistirme (metric displacement) ve geri ciimleleme (back-phrasing)
gibi teknikleri metni renklendirmek (text-painting) ig¢in son derece cesur ve agresif bir

bi¢imde kullanir.

5.2. Standart Eserleri Degistirme Ozgiirliigii ve Yorum Esneklikleri

Onceki béliimlerde incelendigi iizere, cazda ritim béliimiiniin ve biiyiik orkestralarin
sarsilmaz bir ritmik zemin insa etmesiyle birlikte caz vokalisti, icra ettigi sarkinin temel
miizikal parametreleri (melodi, ritim ve sozler) iizerinde daha O6nce goriilmemis bir
Ozgiirliik alan1 kazanmistir. Estetik felsefecisi Jerrold Levinson (2013), caz vokalini klasik

san icrasindan ayiran en temel unsurun, sarkicinin elindeki standart eseri "degistirme
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ozgiirligi" oldugunu belirtir. Klasik bir icrada sarkicinin yegéne gorevi yazili notaya
sadakat gostermekken; caz vokalisti melodiyi, zaman1 ve kelimeleri bir oyun hamuru gibi

kullanarak sarkiy1 kisisellestirilmis bir ifade aracina doniistiirebilir.

Tezin giris ve kavramsal g¢ergeve bolimlerinde kuramsal boyutlariyla ele alinan
zaman manipiilasyonu teknikleri, Afro-Amerikan geleneklerin serbest ve metrik olmayan
yapisindan Swing doneminin esnek karakterine uzanan tarihsel kodlarin giliniimiiz
icrasindaki yansimalaridir. Bu dogrultuda; ritmi geciktirmek, geriye yaslanmak (laid-
back/behind-the-beat), tempoyu esnetmek (rubato) veya ileri ciimleleme (forward-
phrasing) yapmak rastgele birer ritmik tesadiif degildir. Aksine bu teknikler, miizikal
cimlenin ve edebi metnin barindirdig1r anlam1 dinleyiciye en etkileyici bigimde aktarmak
icin bagvurulan bilingli birer "telaffuz" (pronunciation) ve stilistik artikiilasyon stratejisidir.
Caz, dogas1 geregi isitsel ve sozlii bir gelenek oldugundan; kelimeleri giinliik konusma
dogalliginda ve zamami manipiile ederek aktarmak, anlatilan hikayenin dinleyiciye

ulasmasindaki en kritik unsurdur.

Sarkici;  ciimleleri  ileri/geri  ¢ekerek  ve  kelimeler arasmna  bilingli
sessizlikler/bosluklar (use of space) yerlestirerek sarkiyr ezberlenmis, kati bir metin
olmaktan ¢ikarir; onu her performansta yeniden yaratir ve kisisellestirir. Dolayisiyla caz
standartlarinin yorumlanmasinda, eserin melodik ve ritmik yapisina getirilen bu
ozgiirliikler, yorumcunun sanatsal kisiligini ve miizikal kimligini (performing personality)
ortaya koydugu en giiglii alanlardan birini olusturmaktadir. Bu baglamda, cazda "ne"

sOylendigi kadar "nasil" sdylendigi de son derece 6nemlidir (Palavicini, 2015).

Iste bu boliimde, su ana dek teorik altyapisi kurulan yorumlama esnekliklerinin
performanstaki pratik karsiliklari, se¢ilmis caz standartlari {izerinden incelenmistir.
Oncelikle Carmen McRae'nin kelime odakli yaklasimmi, geri ciimleleme (back-phrasing)
ve metin betimleme (fext-painting) tekniklerini nasil kullandigimni somutlagtirmak adina
"Didn't We" ve "A Beautiful Friendship" eserlerindeki spesifik climleleme tercihleri analiz
edilmigtir. Ardindan, bu iki zit kutbun (Baker ve McRae) estetik yaklagimlarini dogrudan
kiyaslayabilmek amaciyla, caz standartlar1 repertuvarinin en temel eserlerinden biri olan

"My Funny Valentine" masaya yatirilacaktir.

Bu karsilastirmali analizde bilingli bir metodolojik ayrim gozetilmistir: Chet Baker'mn

melodiye yaklasimindaki "enstriimantalist" vokal tavrini biitiinciil bir sekilde gorebilmek
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adina, literatiirde Todd Kelly (1999) tarafindan hazirlanan tam transkripsiyon (Bkz. Ek 1)
referans alinarak, eserin genel melodik konturu ve yapisal climleleme tercihleri iizerinden
makro bir inceleme yapilacaktir; Carmen McRae'nin icrasinda ise sanat¢inin ritmi ve
kelimeleri anlik olarak nasil manipiile ettigini odaga almak amaciyla, eserin stilistik
karakterini yansitan 4 olgiiliik spesifik bir kesiti lizerinden mikro diizeyde derinlemesine

bir analiz sunulacaktir.

5.3. "My Funny Valentine'" Eserinin Tarihsel Baglami ve Yapisal Analizi

5.3.1. Orijinal broadway yorumu ve eserin temel yapisi: yazih eser ve broadway

estetigi

Caz vokalistlerinin "My Funny Valentine" eseri iizerindeki bireysel yorumlarini ve
climleleme stratejilerini analiz etmeden Once, eserin orijinal yazili formunu (partisyonunu)
ve dogdugu Broadway baglamini incelemek biiyiik 6nem tagimaktadir. Bu nedenle, bir caz
sarkicisinin melodiyi, ritmi veya soOzleri ne kadar "esnettigini" (ya da ne kadarmi
korudugunu) 6l¢ebilmek igin, eserin nasil sdylenmesi dngoriilerek bestelendigini gosteren

somut bir referans noktasina ihtiyag vardir.

Bu referans noktasi, Oncelikle eserin partisyonunda yer alan temel miizikal
parametreler lizerinden belirlenebilir. Melodik yapi, ritmik organizasyon, 6l¢ii vurgular1 ve
sdz-melodi iliskisi, bestecinin eseri nasil kurguladigina dair temel ipuglar1 sunar. Ozellikle
melodinin 06l¢ii i¢indeki konumlanigi ve notasyon iizerinden belirlenen ritmik degerler,

eserin “temel zaman algisini” ortaya koyar.

Richard Rodgers ve Lorenz Hart tarafindan 1937 tarihli Babes in Arms miizikali i¢cin
bestelenen "My Funny Valentine", geleneksel 32 6l¢iilik AABA formuna sahip olmakla
birlikte, sonuna eklenen 4 6l¢iiliik bir ek boliim (zag) ile 36 6l¢iiye uzanan ve Do mindr (C
minor) ile Mi bemol major (Eb major) arasinda gidip gelen belirsiz/ikili bir tonaliteye
sahiptir (Mason, 2002). Orijinal partisyondaki bu kati yapi, yorumcunun daha sonra

miidahale edecegi matematiksel 1zgaray1 olusturur.

Bununla birlikte, sozlerin melodik hat iizerindeki dagilimi ve hece-nota iliskisi de

vokal climlelemenin baslangi¢ ¢ercevesini belirleyen énemli bir unsurdur. Hart'mm yazdig:
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sOzler aslinda miizikaldeki Val (Valentine) adl1 bir karaktere yoneltilmis olup onun fiziksel
kusurlariyla nazik¢e alay ederken nihayetinde ona duyulan derin sevgiyi ve onun "asla
degismemesi" yonilindeki yakarisi ifade eder (Jazzfuel, t.y.). Broadway estetiginde bu
sOzlerin her bir hecesi belirli bir notaya net bir sekilde hizalanmigtir. Bu baglamda orijinal
partisyon, caz yorumcusunun eseri bir "oyun hamuru" gibi yogurmadan dnce var olan, el

degmemis bir "referans performans modeli" olarak ele alinabilir.

5.3.2. 1930'lar broadway estetigi: orijinal icrada vurus iistii (on-the-beat) ve

teatral yaklasim

"My Funny Valentine"in 1937 yilinda Babes in Arms miizikalinde, ilk olarak ¢ocuk
yildiz Mitzi Green tarafindan seslendirilen orijinal yorumu, 1930’larin Broadway estetigine
ve teatral vokal geleneklerine siki sikiya baglidir. Lebon'un (1999) da belirttigi iizere,
geleneksel miizikal tiyatro ve klasik Bati miizigi estetigi besteci odakli (composer-
centered) bir yapiya sahiptir; bu baglamda yorumcunun yazili partisyona yiiksek diizeyde
sadakat gostermesi beklenir ve miizikal ciimleleme tamamen notasyona uygun sekilde

gergeklestirilir.

Bu dogrultuda, s6z konusu donemde caz vokaline 6zgii ritmik esneklikler ana akim
miizikal tiyatro sahnesinde yoktu; orijinal yorum, besteci Richard Rodgers'in partisyonda
belirttigi ritmik degerlere matematiksel bir sekilde sadik kalinarak, tam anlamiyla
metronomik ve vurus Ustll (on-the-beat) bir climlelemeyle icra ediliyordu. Dolayisiyla caz
icrasinda sikca karsilasilan melodinin geciktirilmesi/geri climleleme (back-phrasing),
beklenen vurustan once giris/one ¢ekme (anticipation) ya da swing feel gibi tekniklerin bu
erken versiyonda belirgin bir rol oynamadigi goriilmektedir. Melodik yapi, Olgi
cizgileriyle biiyiik 6l¢iide hizalanan, daha diiz (straight) bir ritmik yaklasim cercevesinde

sunulmaktadir.
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My Funny Valentine

Words by Lorenz Hart Music by Richard Rogers
I) Cm Cm(maj7) Cm7 Cmé6 Abmaj7 Fm?7

o LDmns G719 Cm Cm(maj7)  Cm7 Cmé Abmaj7

Sekil 4.4. "My Funny Valentine" eserinin orijinal tema melodisi ve akor sembolleri
Kaynak: (Rodgers ve Hart, 1937; Brofsky, 1983'ten uyarlanmigtir).

Bunun yami sira donemin sahne kosullar1 da vokal estetiginin dogrudan bir
belirleyicisiydi. 1930'larin tiyatro sahnelerinde mikrofon (amplifikasyon) kullaniminin,
glinimiizdeki caz kuliiplerindeki gibi yaygin ve gelismis olmamasi ciddi bir akustik
engeldi. Bu durum, sarkicilarin seslerini orkestray1 bastirarak salonun en arka sirasina
kadar ulastirabilmeleri i¢in mecburen yliksek voliimlii ve koseli bir sarki sdyleme stilini

benimsemelerini zorunlu kiliyordu.

Bu akustik zorunluluk dogrultusunda sarkicilar, metnin en arka siradan dahi
anlagilabilirligini saglamak i¢in her bir harfin net bir sekilde anlasildigi, son derece resmi
ve koseli bir resmi diksiyon (formal diction) kullaniyor; teatral gelenegin bir geregi olarak
da partisyona matematiksel bir kesinlikle sadik kaliyorlardi. Ayrica sesi akustik olarak
biiyiitebilmek ve biiyiik bir salonda yansimasini saglamak adina, her uzun notanin hemen
bagindan itibaren devreye giren siirekli bir vibrato kullanmislardir. Dolayisiyla icracilar, bu
rezonans bilylitme ihtiyacin1 karsilamak i¢in ya tam rezonansa dayali klasik Bat1 miizigi
san tekniklerine basvurmuslar ya da klasik Avrupa geleneginden (bel canto) tamamen
ayrilarak, dogrudan konusma araligindan gelen "bagirma" veya "kuvvetli gogiis sesi"

(shouted or belted approach) tekniklerini kullanmak zorunda kalmiglardir (Lebon, 1999).

5.3.3. Liriklerdeki ironi ve unutulustan bir caz standardina doniisiim

Broadway sahnesinde akustik ve teatral kaygilarla benimsenen bu kaskati telaffuz
zorunlulugu, aslhinda sarkinin barindirdigi sira disi1 ve esnek sozlerle ilging bir tezat

olusturur.
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"My Funny Valentine", besteci Richard Rodgers ve soz yazar1 Lorenz Hart tarafindan
1937 yilinda Babes in Arms adli Broadway miizikali i¢in yazilmigtir. Amerikan popiiler
sarki sanatinin Altin Cagi (1920'ler-1950'ler) olarak adlandirilan bu dénemde sarkilar,
giiniimiiz popiiler miiziginden farkli olarak sarkicilarin kendileri tarafindan degil; yalnizca
bu isi yapan profesyonel besteci-s6z yazari ekipleri (Tin Pan Alley ve Broadway gelenegi)
tarafindan belirli bir teatral karakter ve dramatik durum ic¢in yazilirdi. Eser, orijinal
miizikalde Valentine “Val” La Mar adl1 erkek basrol karakterine hitaben bir kadin karakter

tarafindan sahnede seslendirilmistir.

Pargay1 miizikal tiyatro tarihinde dikkat ¢ekici kilan yonii, geleneksel agk sarkilarinin
idealize edici ve kusursuzlastiran yaklagimi yerine; sevilen kisinin fiziksel kusurlarina
odaklanan, ¢ok daha samimi ve ironik bir anlati kurmasidir. “Your looks are laughable,
unphotographable, yet you're my favorite work of art” (Gorlinliigin giliing,
fotograflanamaz, yine de sen benim favori sanat eserimsin) gibi dizeler, s6z yazar1 Lorenz

Hart’ i kusurlar1 sevgiyle bir arada ele alan o 6zgiin iislubunu 6rnekler (Jazzfuel, t.y.).

Sarkinin duygusal belirsizligi ve lirik icerigindeki bu katmanli karmasiklik, bugiin
caz tarihinin en Onemli standartlarindan biri olmasii agiklasa da eserin bu sohrete
kavusmasi zaman almistir. Lirik temasmin donemin popiiler standartlarina gore fazla
karanlik ve dokunakli bulunmasi nedeniyle sarki, 1939 yapimi Babes in Arms film
uyarlamasindan tamamen ¢ikarilmistir. 1940’11 yillarda yalnizca birka¢ kayit yapilmis;
ancak sarkinin ger¢ek anlamda dliimsiizlesmesi ve caz repertuvarinin temel parcalaridan
biri haline gelmesi, 1950’1i yillarda miizikalin yeniden canlanmasi ve pes pese gelen

etkileyici yorumlarin ortaya ¢ikmasiyla gerceklesmistir.

Ozellikle 1952 yilinda bariton saksafoncu Gerry Mulligan’in piyanosuz dortliisiiyle
yaptig1 ve Chet Baker’in trompetiyle yer aldig1 kayit, parcanin caz sahnesinde genis yanki
uyandiran ilk yorumlarindan biri olmustur. Nitekim Howard Brofskynin (1983) de
belirttigi iizere, Baker’in bu efsanevi yorumu Metronome Yearbook 1954 tarafindan “Yilin
Caz Kayitlarindan Biri” olarak anilmistir. Baker’in 1952'deki bu enstriimantal basarisi ve
hemen ardindan 1954 yilinda kaydettigi vokal yorumu sarkinin popiilerligini zirveye
tasimig; eser daha sonra Frank Sinatra ve Miles Davis (6zellikle 1956'daki ilk kayd: ve
sonraki diizenli icralar1) gibi dev isimlerle kalic1 bir sekilde 6zdeslesmistir. Bu ikonlagmis

yorumlar sayesinde "My Funny Valentine", dogaglama agisindan genis olanaklar sunan,
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zamana kars1 dayanikli bir caz standardi ve caz tarihinin vazgecilmez bir parcasi haline

gelmistir.

5.3.4. Eserin formu ve miizikal yapis1

"My Funny Valentine", caz standartlar1 literatiirlinde yapisal ve estetik olarak net bir

sekilde balad (ballad) kategorisinde siiflandirilmaktadir.

Eserin temel yapist incelendiginde, popiiler sarki formlarinda siklikla goriilen
karakteristik AABA yapisina dayandigi, ancak orijinal 32 6lg¢iiliikk yapinin disina ¢ikildigi
goriiliir. Besteci Richard Rodgers, eserin sonuna 4 dlgiiliikk bir ek bolim (fag) ilave ederek
genel formu 36 Olgliye uzatmistir (Brofsky, 1983). Broadway standartlarinda yazilan bu
tarz klasik sarkilarin basinda, genellikle sahnede yasanan olaylar ile sarki arasinda koprii
kurma islevi goren kisa bir giris (verse) boliimiiniin bulunduguna g¢alismanin onceki
boliimlerinde deginilmisti. Ancak bu teatral giris (verse) boliimii, miizikal olarak nakarat
(chorus) kadar ilgi ¢ekici bulunmadigindan caz miizisyenlerinin icralarinda ¢ogu zaman

g0z ardi1 edilmis ve icracilar tarafindan dogrudan ana melodiye gecilmistir (Kelly, 1999).

Eseri miizikal olarak ayirt edici kilan en temel unsurlarin basinda, ton ve mod
konusundaki belirsizligi (ambiguity) gelir. Orijinal melodi agirlikli olarak Do mindr (C
minor) tonunda seyretmesine ragmen, eserin koprii (B) boliimiinde ilgili major olan Mi
bemol major (Eb major) tonuna gegilir ve par¢anin sonundaki ek boliimle (fag) birlikte
eser yine Mi bemol major tonunda karara baglanarak sona erer (Brofsky, 1983). Form
analizinde bu gecisler, icracilarin ciimleleme tercihlerini dogrudan etkileyen birer yapisal

unsur olarak dikkate alinmistir.

Melodik yap1 agisindan eserin orijinal notasyonu, yumusak fakat etkileyici bir
melodik egriye (melodic curve) sahiptir ve melodik doruk noktasina (pitch climax) 31. ve
32. oOlgiilerde uzatilan Mi bemol (Eb) notasi ile ulagir (Brofsky, 1983). Eserin melodik ses
aralig1 ise sadece bir mindr onlu (orta Do'dan ince Mi bemol'e) araligiyla olduk¢a sinirlt

tutulmustur (Kelly, 1999).

Sonug olarak, "My Funny Valentine" eserinin 36 olgiiliik orijinal Broadway yazimi
ve ilk sahne icralar1 bir caz yorumu degildir. Bu yorumlar; yazili notaya sadik, bestecinin

formunu ve s6z yazarmin metnini degistirmeden aktarmay1 hedefleyen teatral icralardir.
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Ancak bu orijinal diiz (straight) form; tezin ilerleyen boliimlerinde detaylica incelenecegi
iizere, bir caz icracisinin asil melodiyi (veya ritmi, armoniyi, hatta metni) ne kadar
korudugu veya ne kadar degistirdigi konusunda miikemmel bir 6lgiit sunmaktadir. Ornegin
Chet Baker'm melankolik ve tinisal yaklasimiyla, Carmen McRae'nin ise dramatik geri
climleleme (back-phrasing) teknigiyle bu eseri nasil bambagka sekillere soktugunu ve nasil
"yeniden yarattigin1" tam olarak Olgebilmemiz icin vazgecilmez bir referans noktasi

(baseline) islevi gormektedir.

5.4. Chet Baker’in "My Funny Valentine" Yorumu (Chet Baker Sings, Pacific Jazz)

Bireysel ifadenin ve 0zgiin climleleme (phrasing) yaklasimimin caz tarihindeki en
carpici Orneklerinden biri, hi¢ stiphesiz Chet Baker’in 1954 yilinda kaydettigi efsanevi "My
Funny Valentine" (Chet Baker Sings, Pacific Jazz) yorumudur. Louis Armstrong'un disa
doniik, koseli ve ritmik olarak karmasik scat climlelemelerinin aksine Baker; kendi ice
dontik ve melankolik trompet stilini vokaline birebir yansitmis, tamamen kendine has
minimalist bir climleleme dili yaratmigtir (Palavicini, 2015). Bu yorum, eserin orijinal
Broadway estetigindeki metronomik ve kati yapidan radikal bir kopusu temsil eder. Baker
bu kat1 yapiy1; Cool Jazz akiminin temel karakteristikleri olan ritmik 6zgiirliik, bol nefesli
(breathy) bir ses rengi ve tipki trompetinden iifledigi piiriizsiiz notalar1 andiran, vibratodan

arindirilmis bir diiz ton (straight tone) kullanimiyla degistirmistir.

Notalar1 titresimsiz uzatip vibratoyu yalnizca ifadelerin en sonuna saklamasi ve
kelimeler arasinda biraktig1 genis dramatik bosluklar (use of space), bu enstriimantalist

vokal tavrinin en belirgin 6zellikleridir (Kelly, 1999).

Baker, melodiyi yorumlarken ritmi geriden takip edip kelimeleri geciktirse de (back-
phrasing), orijinal notasyona biiylik 6lciide sadik kalir. Ancak kendine 6zgii artikiilasyonu
ve tmistyla sarkinin tlim hissiyatin1 bastan asagiya degistirir. Bu durum, caz vokalinde
climlelemenin yalnizca melodiyi ritmik olarak esnetmek anlamina gelmedigini kanaitlar.
Palavicini'nin de vurguladig lizere Baker; tipki bir trompetci gibi kulland1g1 nefes merkezli
artikiilasyonunu ve ses rengini (fone color), sarki sozlerinin anlamsal vurgulariyla
kusursuzca harmanlar. Boylece sanatci, sadece bir enstriimani taklit etmekle kalmaz; bu
enstriimantal tavri konusma diline yakin, son derece samimi ve kisisel bir hikaye

anlatimina doniistiiriir (Palavicini, 2015).
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Sanatcinin bu samimi hikaye anlatimini destekleyen unsurlardan birisi ise geleneksel
0l¢ii ¢izgilerine matematiksel bir kesinlikle bagli kalmamasidir. Balad icralarinda siklikla
gbzlemledigimiz ritmik 6zgiirliigli kullanarak, kelimeleri bazen geciktirir (geri climleleme /
back-phrasing) bazen de beklenen vurustan Once okur (6ne ¢ekme / anticipation).
Ornegin, eserin 5. ve 6. dlgiilerinde yer alan "You make me smile with my" dizesinde
Baker, orijinal notasyonda ilk vurusta (downbeat) girmesi gereken "you" kelimesini ikinci
vurusun sonuna (upbeat) kadar geciktirerek dramatik bir etki ve miizikal bir gerilim

yaratmistir.

Ardindan gelen notalar1 ise, orijinal melodinin diiz sekizlik yapisinin aksine,
beklenen vurustan hemen Once (6ne ¢gekme / anticipation) okumaktadir. Bu siirecte Baker,
diiz sekizlikleri cazin esnek dogasina uygun olarak bilingli bir sekilde liclemelere (zriplets)
boler. Kasitlh olarak yaratilan bu ritmik geciktirme ve ticleme kullanimi, altyapida ritim
grubunun caldig1 diiz sekizliklerle catisarak bir ritmik gerilim yaratir ve eserin kati
cercevesini yikarak dinleyiciye o caz hissiyatin1 aktaran en temel yapitaglarindan birine

doniistir.

F— fr—rp — g —
> | | [
YOO MAKE  ME  SMiLE RITh MY

= =N

L0 MAKE ue MILE QITH Wy

Sekil 5.1. "My Funny Valentine" yorumunda 5. ve 6. Ol¢iiler; ritmik geciktirme
Kaynak: (back-phrasing) ve igleme kullanim1 (Kelly, 1999, s. 86’dan uyarlanmuistir).

Baker’in ritmik esnekliginin yani sira, vokaline enstriimantal bir karakter katan bir
diger onemli unsur ise gecikmeli vibrato kullanimidir. Klasik san tekniginde, sesin salonda
yankilanmast i¢in her uzun notanin basindan itibaren kullanilan genis ve siirekli vibratonun
aksine, literatlirdeki transkripsiyon analizlerinin de dogruladigi tiizere; Baker, eserin
acilisindaki "Funny"” kelimesini dordiincii vurusun sonuna kadar tamamen titresimsiz, diiz
bir tonla okur. Hemen ardindaki "Valentine" kelimesinde ise vibratoyu yalnizca kelimenin

sonundaki "n" sessiz harfine geldiginde, olduk¢a hizli ve s1g bir sekilde devreye sokar. Sesi

51



geleneksel bir sekilde bastan sona dalgalandirmak yerine, son ana kadar hareketsiz tutup
vibratoyu yalnizca nefesin tiikenisine sakladigi bu bilingli tercih; onun ses tellerini tipki
trompetinden ses ¢ikarirken uyguladig1 enstriimantal disiplinle yonettiginin ve sesini adeta
trompetinin organik bir uzantisi gibi kullandiginin en somut miizikal kanitidir (Kelly,

1999).

Baker'm ilk iki dlgtideki bu enstriimantalist vokal tavri, yalnizca tinisal degil ayni
zamanda ritmik bir manifestodur. Asagidaki transkripsiyonda (Sekil 5.2.) gorildiigii lizere
sanat¢t; "Funny" ve "Valentine" kelimelerini diiz tonla (straight tone) okurken, arka
plandaki diiz sekizlik ritim altyapisina kars1 vokali bilingli olarak ticleme altboliinmelerine
(triplet subdivisions) ayirmis ve kelimeleri geciktirerek o meshur rahat, "tembel"

(lazy/laid-back) artikiilasyonunu yaratmaistir.

Sekil 5.2. "My Funny Valentine" eserinin ilk iki dl¢iisiinde Baker'in vokal ¢izgisi. 'Funny'
ve 'Valentine' kelimelerindeki ritmik tigleme (triplet) alt boliinmeleri ile diiz ton (straight

tone) ve gecikmeli vibrato (delayed vibrato) kullaniminin eszamanl gosterimi
Kaynak: (Kelly, 1999, s. 85’ten uyarlanmustir).

Eserin orijinal Broadway estetigindeki akustik sahnelerde, sarkicilarin orkestray1
bastirmak ve en arka siraya ulagsmak icin gelistirdikleri siirekli sesi ulastirma zorunlulugu,
Baker'm yorumunda yerini mikrofonun sagladigi mutlak bir akustik 6zgiirliige birakir.
Nitekim Lebon'un (1999, aktaran Jensen, 2005) da belirttigi gibi, akustik olarak sesi
yansitma ihtiyacindan kurtulan caz sarkicilari, ses tellerini tamamen gevseterek sesin
icindeki o nefesliligi/nefes sesini (breathiness), pirizleri ve derinligi on plana
cikarabilirler. Literatlirdeki analizlerin de ortaya koydugu ilizere Baker'in vokali, yiiksek ve
sasirtict derecede feminen bir alto ses rengine sahiptir, 6zellikle balad icralarinda
belirginlesen bu fisiltili doku, aslinda mikrofonun varligiyla miimkiin olan bilingli bir

fizyolojik tercihtir (Kelly, 1999).

Vokal pedagojisinde nefesli fonasyon (breathy phonation) olarak adlandirilan bu

teknik; fizyolojik olarak ses tellerinin kapanma direncinin minimumda tutulmasi ve buna
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karsilik disartya dogru asir1 bir nefes akisinin saglanmasiyla elde edilir (Malde vd., 2020,
aktaran McLean, 2022). Baker, mikrofonu adeta ses tellerinin ayrilmaz bir uzantis1 gibi
kullanarak, klasik sanda verimsiz veya kusurlu sayilabilecek bu nefes sizintisini son derece

samimi ve melankolik bir stil aracina doniistlirmiistiir.

Chet Baker'in 1954 tarihli "My Funny Valentine" vokal kaydinda gozlemledigimiz
bir diger 6nemli unsur ise literatiirde karsilagilan "melodik sadakat" ikilemidir. Baker,
trompet sololarinda melodiyi olduk¢a 6zgiir bir bigimde degistirip siislerken; bu vokal
kaydinda orijinal melodinin notalarindan higbir sekilde sapmaz ve sdyledigi her nota

orijinal partisyondakiyle birebir ortiisiir (Kelly, 1999).

Transkripsiyon analizlerinin de dogruladig: lizere, Baker'in bu icradaki vokal aralig:
oldukca smirhidir ve pargay1 Do4 (C4) ile Mi bemol 5 (Eb5) araliginda (bir oktav ve minor
ticlii) sOylemistir; bu aralik, orijinal melodinin yazili oldugu araligin ta kendisidir (Kelly,

1999).

Sarki sozlerinin varliinin, icractya enstriimantal bir performansta bulunmayan belirli
melodik ve ritmik smirlar dayattigi gézlemlenmektedir. Bir enstriimantalist (6rnegin bir
saksafoncu), sirf swing hissiyatini artirmak veya ritmik bir gerilim (groove) yaratmak icin
notalar1 tamamen rastgele (arbitrary) bir sekilde bdlebilir, geciktirebilir veya uzatabilir.
Ancak bir sarkict bunu yapamaz; ¢iinkii kelimelerin, konusma dilinden gelen dogal hece
vurgularina dayali prosodik bir yapis1 bulunmaktadir (Meader, 2012, aktaran Palavicini,

2015).

Buna ek olarak, ¢aligmanin 6nceki boliimlerinde de deginildigi {izere, bir trompetci
veya piyanist notalar1 birbirine kusursuz bir piiriizsiizlikle (legato) baglayarak uzun
climleler galabilirken; sarkici, melodiyi tasiyabilmek i¢in iinlii harflere ihtiya¢ duyar ve
kelimelerin anlagilabilmesi icin siirekli olarak {insiiz harflere ¢arpmak zorundadir. Unsiiz
harfler, ses tellerindeki hava akisini keserek dogal birer ritmik atak veya perkiisyon islevi
goriir. Vokale 6zgli bu fizyolojik gergeklik, sarkicinin bir nefeste kuracagi ciimlenin
uzunlugunu ve ritmik akisini, enstriimantaliste kiyasla ¢ok daha kdseli ve siirli hale getirir

(Lyons, 2008, aktaran Palavicini, 2015).

Melodik ac¢idan bakildiginda ise, bir sarki iyi yazildiginda notalarin melodik
araliklari, o kelimelerin dogal konugsma dilindeki inis ¢ikiglarina (tonlamalarina) gore

tasarlanir. Bir enstriimantalist orijinal melodiyi tamamen ¢dpe atip, ayni akorlar iizerine
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yepyeni, karmasik ve genis atlamali bebop melodileri dogaclayabilir. Ancak sarkici,
kelimelerin anlamsal biitiinliigiinii seyirciye aktarmakla, yani "hikaye anlatmakla"
yiikiimliidiir. (Lyons, 2008, aktaran Palavicini, 2015). Unlii caz elestirmeni Bob
Blumenthal'in da vurguladig: tizere; eger sarkict melodideki bu araliklari asir1 degistirir
veya notalar1 cok fazla bozarsa, kelimelerin tasidigi duygusal ton/vurgu yok olur ve

dinleyici sarkinin hikdyesini tamamen kaybeder (Blumenthal, t.y.).

Iste tam da vokali kisitlayan bu melodik ve anlamsal smirlarin bir sonucu olarak
Baker; geleneksel notasyon okuma konusundaki eksikliginin de getirdigi i¢giidiisel bir
yaklasimla, sarkiyr metronomik 0l¢ii ¢izgilerine (bar line) bagh kalarak degil, tamamen
kendi miizikal duyumuyla yorumlamistir (Kelly, 1999). Orijinal notalara gdsterilen bu kati
sadakate ragmen, Baker'n 0Ol¢ii igindeki ritmik Ozgiirligli ve eseri licleme (#riplet)
hissiyatiyla yeniden kurgulamasi, bu icrayr caz vokal tarihi agisindan olaganiistii bir

yeniden yaratim haline getirmektedir.

Ote yandan, kaydin devasa ticari basarisina ragmen o dénemdeki Robert Gordon gibi
bazi geleneksel caz elestirmenleri, Baker'in bu iceddniik, yumusak ve titrek (quavering)
sesini sert bir dille elestirmis ve kaydi "caz acisindan tam bir felaket" (ummitigated
disaster) olarak nitelendirmislerdir (Gordon, 1986, aktaran Kelly, 1999, s. 109). Ancak
zaman, Baker'in bu benzersiz ve kirilgan vokal estetigini hakli ¢ikarmis ve bu yorum, caz
vokalinde bir donlim noktas1 kabul edilerek sanat¢inin imza sarkisi (signature tune) haline

gelmistir (Kelly, 1999).
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Sekil 5.3. Chet Baker'in vokal yorumu (iistte) ile orijinal melodinin (altta) karsilastirmasi,
ol¢li 10-12. Baker'm ritmi geciktirirken (delay/back-phrasing) orijinal perdelere (notalara)

olan mutlak sadakati

Kaynak: (Kelly, 1999, s. 88’den uyarlanmistir).
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Bu noktaya kadar incelenen tiim bu vokal yaklagimlarini tam olarak anlayabilmek
icin; Baker'in sesini ve enstriimanini "ayni1 miizikal zihnin iki farkli yansimasi" olarak ele
almak gerekir. One siiriilen bu biitiinciil yaklagim, sanatginin Mayis 1953'te The Haig
kuliibiinde kaydettigi enstriimantal "My Funny Valentine" yorumu ile, aylar sonra 1954'te
stiidyoda kaydettigi vokal versiyonu yan yana konuldugunda tartismasiz bir sekilde

ispatlanmaktadir.

Literatiirdeki karsilagtirmali transkripsiyon analizleri; Baker'in vokal kaydindaki ses
renginin, dar ses araliginin, ciimleleme yapisinin ve genel miizikal ifadesinin, trompet
stiliyle neredeyse birebir ayni oldugunu kanitlamaktadir. Sarki s6zlerinin dogas1 geregi
orijinal melodiye sadik kalsa da; nefesini tipki bir enstriiman calar gibi yoneterek ¢calma ve
sOyleme disiplinlerini kusursuz bir bi¢cimde sentezlemis ve tek bir miizikal ifadeye

donistiirmiistiir (Kelly, 1999).

Dahasi, bu iki icra arasindaki organik bag yalnizca tavirla sinirli kalmamis, sarkinin
miizikal dokusu ve aranjmanma da milimetrik bir benzerlikle yansimistir. Tipki 1953
tarihli trompet kaydinda oldugu gibi, 1954 vokal versiyonunun da ilk dort Slgiisiinde
Baker'a yalnizca dortliik notalarla yiiriiyen (walking) bir kontrabas eslik eder; piyano ve
armonik altyap1 her iki kayitta da ancak besinci 6l¢iide devreye girer (Kelly, 1999). Bu
muazzam benzerlik, Baker’in Cool Jazz estetigine 6zgii o bosluklu ve yalniz atmosferi,
hem enstriimantal hem de vokal olarak tamamen ayni miizikal mimariyle kurguladiginin en

net gostergesidir.

Chet Baker'in 1954 tarihli bu kayitta vokalindeki bu melankolik ve tembel tavri,
sadece kendi ses kullanimiyla degil, ayni zamanda eslik¢i enstriimanlarin armonik
tercihleriyle de desteklenmistir. Eserin son "A" boliimiiniin sonuna gelindiginde (34. 6l¢ii),
orijinal Broadway partisyonunda yer alan ve aydinlik bir bitis hissi veren Mi bemol major
(Eb Major) kadansi (ii7 - V7 - 1) terk edilir. Bunun yerine, Do minér (C Minor) tonunda
karanlik bir ii-7b5 - V7b9 - i1 kadansi1 ¢alinir.

Literatiirdeki transkripsiyon analizlerine gore; eseri major yerine mindr bir tonla
bitirme tercihi tamamen dramatik bir efekt yaratmak amaciyla yapilmis olup, parcanin
genel ruh halini ¢ok daha kasvetli ve icedoniik bir hale getirmektedir (Kelly, 1999).
Baker'in kirilgan vokali altyapidaki bu mindr doniisiimle birlestiginde, Cool Jazz akiminin

o meshur dumanli atmosferi kusursuz bir sekilde insa edilmis olur.
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Chet Baker''n "My Funny Valentine" yorumunda kullandig1 tiim bu ritmik, tinisal ve
armonik esnemelerin orijinal Broadway partisyonu ile 6lgii Ol¢li karsilagtirmali tam

transkripsiyonu Ek 1'de sunulmustur.

5.5. Carmen McRaenin Hayat Hikayesi ve Caz Vokal Estetigindeki Yeri

Carmen McRae, 8 Nisan 1920°de New York’taki bir Harlem hastanesinde diinyaya
geldi. Sekiz yasinda klasik piyano dersleri alarak basladigi miizik egitimi; hi¢bir zaman
resmi bir san egitimi almamis olan sanatgtya derin bir armonik kavrayis ve iggilidiisel bir
ritim duygusu (caz jargonundaki meshur adiyla bir *’i¢ saat’’ / inner clock) kazandirarak
onun caz vokal estetiginin temelini olusturdu. Kendi ifadesiyle piyano gec¢misinin
kariyerindeki yerini soyle Ozetler: "Miizik egitimi aldigim deneyim, beni bugiin
bulundugum yere getirdi. Bu deneyim olmasaydi belki de sarki soylemiyor olurdum; ya da
sarkici olsaydim bile, su anda yaptigim kadar etkileyici olmayabilirdi” (McRae, 1977,
aktaran Friedwald, 1996, s. 391).

Tipki ayn1 donemi paylastigi Ella Fitzgerald gibi Harlem'deki efsanevi Apollo
Tiyatrosu’nda diizenlenen bir yetenek yarigmasini kazanarak caz diinyasma ilk adimini
atan McRae, bu etkinlik sayesinde sarki yazari Irene Kitchings ile tanisti. Kitchings onu
donemin biiylik orkestralariyla ve efsanevi Billie Holiday ile bir araya getirdi. Billie
Holiday’in gen¢ McRae {izerindeki etkisi o kadar biiytiktii ki, sanat¢1 yillar sonra "Billie
Holiday hi¢ var olmasaydi, ben de muhtemelen olmazdim" diyerek bu mirast

onurlandirmistir (Ring, 2010, s. 103).

McRae'nin profesyonel bir caz sarkicis1 olma seriiveni oldukca zorlu basladi. Ailesi
onun sov diinyasinda kariyer yapmasi istemiyor, bunun yerine okula gidip sekreter
olmasini tercih ediyordu. Ailesinin isteklerine karsi gelmekte zorlanan McRae, iki yil
boyunca Washington D.C.’de bir devlet kurumunda biiro igleri yapsa da hayallerinden asla
vazgegmedi. 1943'te Brooklyn'e donerek giindiizleri ofis islerine devam ederken, geceleri
Benny Carter, Count Basie ve Mercer Ellington gibi caz devlerinin liderlik ettigi gruplarda

sarkicilarin yerine gegerek sahne tozunu yutmaya basladi (Gourse, 2001).

Kariyerindeki asil kirilma noktas: ise 1948’de Chicago’ya giderek kendi piyano
esliginde sarki sdylemeye baslamasi ve ardindan 1952'de New York'a donerek Bebop

56



akiminin merkezi sayilan Minton s Playhouse'da sahne almasiyla gerceklesti. 1954 yilinda
Carmen McRae ve Easy to Love adli ilk iki alblimiinii ¢ikaran sanatgi, ayni yil DownBeat

dergisi tarafindan "En Iyi Yeni Kadin Vokalist" secildi (Smith ve Fink, 1988).

Kirk yili agkin araliksiz kariyeri boyunca dumanli (smoky) ve sicak ses rengiyle 6ne
cikan McRae, kelimeleri kendi kusaginin bir diger efsanesi Ella Fitzgerald gibi piiriizsiiz
ve saf bir tonla sOylemez. Aksine, literatiirde de siklikla vurgulandigi {izere, sanat¢inin
sesinde hayata dair derin bir siiphecilik, yasanmislik ve hafif alayc1 bir tavir vardir. McRae
kelimeleri eze eze, vurgulara basarak, adeta dinleyicinin tenine batirarak ve beynine
kaziyarak soyler; boylece sarki sozlerindeki gizli ironiyi ustalikla ortaya c¢ikarir. Caz
terminolojisinde genellikle biting olarak tanimlanan bu karakteristik ses; sadece "tath"
olmaktan ziyade keskin, batici ve son derece gergektir. Sarki soOzlerini biiylik bir
samimiyet, teatral bir derinlik ve kusursuz bir diksiyonla aktarmadaki ustali§i, onu caz
tarthinin en biiyiik hikaye anlaticilarindan biri haline getirmistir (Crowther ve Pinfold,

1986).

5.6. Carmen McRae'nin Performans Analizleri ve Teknik Yaklasim

5.6.1. "Didn't We" ve "a beautiful friendship" eserleri iizerinden mikro

analizler

Chet Baker'in sesini adeta bir nefesli saz gibi kullandig1, sese ve melodiye odaklanan
enstrimantal yaklasimmin aksine; efsanevi caz vokali Carmen McRae, caz icrasina
tamamen edebi ve teatral bir perspektiften yaklasir. McRae'nin vokal estetiginin
merkezinde melodinin kendisinden ziyade, dogrudan sarki sozleri ve bu sézlerin anlamsal
derinligi yatmaktadir. Kendi ifadesiyle bu felsefesini soyle agiklar: "Her kelime benim i¢in
cok dnemlidir. Once sarki sozleri gelir, sonra melodi. S6ylemeye karar verebilecegim bir
sarkinin sozleri, sizi ikna edebilecegim bir seyler icermelidir.”” (McRae, 1984, aktaran

Gourse, 1984, s. 281)

Bu, bir aktrisin sahnede canlandiracagi bir rolii se¢gmesine benzer. Literatiirdeki
vokal analizlerinde miizik elestirmeni Gleason (1975), McRae'nin sarki sozlerini aktarma
becerisini, iinlii Ingiliz tiyatro oyuncusu Sir Laurence Olivier'nin bir Shakespeare tiradin

icra etmesine benzeterek onun bu kusursuz diksiyonunu ve dramatik yetenegini vurgular.
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McRae'nin caz vokalindeki bu essiz hikaye anlaticist (storyteller) kimligini insa
ederken bagvurdugu en 6nemli teknik, performansini alisilagelmis bir miizik icrasindan
cikarip son derece samimi ve usta isi bir sohbet/glinliik konusma havasina sokmasidir.
Sekiz y1l boyunca piyanistligini yapan Simmons'in da belirttigi izere McRae, “heceler ve
kelimelerle adeta ask yasayarak™ (romance with words and syllables) sarki soyler;
kelimelerin altinda yatan duygular dinleyiciye tam olarak gecirebilmek i¢in bilingli olarak
sozclikleri yavaglatir, heceleri keskin bir diksiyonla vurgular ve dramatik bir ifade yaratir

(Simmons, 1984, aktaran Gourse, 1984, s. 265).

Bu sohbet hissiyatin1 ve teatral etkiyi yaratmak i¢in kullandig1 en gii¢lii miizikal arag
ise, kelimeleri beklenen vuruslarin ¢ok daha sonrasina kaydirdigi geri ciimleleme (back-
phrasing) teknigi  ve ritmik bosluklarin stratejik kullanimidir. McRae i¢in miizikal
bosluklar ve sessizlikler, sadece nefes almak igin birakilmis teknik aralar degil, bizzat
miizigin ve hikdyenin ayrilmaz bir pargasidir. McRae, bir sonraki ciimleyi sOylemeden
once duraklayip adeta ne sdyleyecegini diisiiniiyormus gibi yaparak dinleyicide biiyiik bir

miizikal gerilim ve beklenti yaratir (Gourse, 1984).

Bir onceki boliimde sinirlart ¢izilen tarihsel ve teknik altyapiyi, 6zellikle de arka
plandaki bu sarsilmaz 4/4'liikk ritmik zeminin sagladigi 6zgiirligi kullanan McRae; bu
ritmik esnetme pratigini ¢ok daha incelikli ve entelektiiel bir seviyeye ulastirmistir.
Geleneksel Broadway icrasindaki o metronomik ve esnemez akis; McRae'nin yorumunda
vokal climlelemenin (phrasing) bir lastik gibi siindiirtildigli, kelimelerin anlamlarinin
notalara galip geldigi ve "My Funny Valentine" gibi karanlik bir eserin gercek bir

melankolik monologa doniistiigii bir basyapit halini alir.

Carmen McRae'nin vokal estetigi ve climleleme anlayisi, en biiylik ilham kaynag:
olan Billie Holiday'den devraldigi "konusur gibi sdyleme” gelenegi ile 1940'larin
sonundaki Bebop akiminin kesisim noktasinda durur. Literatiirdeki analizlerin de
vurgulandig1 iizere McRae, Bebop'un ortaya cikisindan dogrudan etkilenen sarkicilar
arasinda kritik bir figiir olmus ve popliler baladlar1 bop stiline 6zgli karmasik

climlelemelerle yorumlamistir (Bemis ve Kernfeld, 2002).

Ancak McRae'nin stili, Holiday'in o meshur duygusal kirilganligindan belirgin bir
bicimde ayrilarak, metne daha entelektiiel ve ironik bir mesafeden yaklasir. Klasik bir caz

vokalistinden farkli olarak McRae, sarki sozlerini duygusal bir dramatizasyondan ziyade,
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anlamsal bir vurgu araci olarak kullanir. Nitekim elestirmen James Nodal da McRae'in o
esrarengiz, karanlik kontralto sesinin, sarki sozlerinin bu "ironik yorumlanmasina"
dayandigin1 ve onu digerlerinden ayiran en belirgin 6zelligin bu aci-tath realizm oldugunu
belirtir (Nodal, 2020, aktaran Morrow, 2020). Bu baglamda McRae, sarkicinin geleneksel
"metin tasiyicis1” iglevini bir adim Gteye tasiyarak; metni sadece iletmekle kalmaz, onu o

anda "igler", kelimelerle adeta oynar ve ironik bir sekilde yeniden yorumlar.

Vokal pedagojisinde ve caz literatiirinde McRae ile 6zdeslesen en onemli teknik,
ritmik olarak bilingli gecikmelerle (vurusun gerisinde / behind-the-beat veya gecikmeli
climleleme / delayed phrasing) olusturdugu "kontrollii gecikme" eylemidir. Miizikolog
Mark Gridley'in cazda ritmik esnekligini tanimlarken bahsettigi o meshur geriye yaslanmis
hissiyat (laid-back feel); McRae'de ritmik bir gevseklikten veya belirsizlikten ziyade, son
derece matematiksel ve kontrollii bir gerilim aract olarak tezahiir eder (Gridley, 1988).
Onun ciimleleme yaklasimi metrik sadakatten ¢ok, kelimelerin anlamsal vurgusuna hizmet

etmektedir.

McRae zamani esneterek kelimeleri geciktirdiginde, dinleyiciye yalnizca miizikal bir
bosluk (space) sunmakla kalmaz; ayni zamanda metni sindirmesi ve ciimlenin ardindaki
ironiyi fark etmesi i¢in bilingli bir zaman tanir. John Steane'in sarkicilar i¢in bahsettigi
"siradan insanlarin arzularini dile getirme" yetisi (Steane, 1999), McRae’nin bu usta isi
zaman manipiilasyonu sayesinde sozlerin alt metnini agiga ¢ikaran alayci ve entelektiiel bir

bilince doniisiir.

5.6.2. Piyanistik duyum ve enstriimantalist vokal ifade modeli

McRae'nin ritmik esnekliginin ve kelimeleri geciktirmesinin arkasindaki bir diger
belirleyici unsur ise onun bir vokalistten ziyade bir "enstriimantalist" gibi diistinmesidir.
Kiiciik yaslardan itibaren aldig1 piyano egitiminin de etkisiyle, karmasik caz
armonilerindeki gizli i¢ sesleri (inner voices) ve diyez dokuz (#9) gibi gerilimli uzantilar
duyabilme yetenegi kazanmis; bu armonik farkindalik ona melodik varyasyonlari ustalikla
manipiile etme Ozgiirliigii vermistir. Paul Berliner'in cazda dogaglamanin ve ritmik
esnekligin, miizisyenlerin birbirleriyle olan mikro diizeydeki etkilesimlerinden
(interactivity) dogdugu yoniindeki tezini dogrularcasma (Berliner, 1994), McRae de

geleneksel "vokalist ve eslik¢isi" modelinin 6tesine gegmistir.
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Thelonious Monk ve Dave Brubeck gibi isimlerle kurdugu miizikal diyaloglarda
vokal hattint bir enstriiman gibi kurgulamis; ciimle sonlarimi agik birakma veya ritmik
olarak havada asili tutma gibi ileri seviye climleleme pratiklerini ustaca kullanmistir.
Klasik san gelenegindeki kati kisitlamalarin aksine, McRae'nin piyanistik duyumundan
beslenen bu "enstriimantal 6zglirliigii"; caz standartlarinin kaliciligimi saglayan melodik
yapi ile metinsel ifade arasindaki o dramatik gerilimi karakteristik bir bi¢imde yonetmesini

saglamistir.

McRae'nin piyanistik duyumunun ve enstriimantal yaklagiminin en somut kaniti,
geleneksel san pedagojisinin  kagindigi karmasik akor uzantilarimi vokal hattina
cekinmeden dahil edebilmesidir. Sanatg¢1; vokal ¢izgisini yalnizca temel akor sesleri (kok,
ticlii, besli) tizerine kurmak yerine, piyanodaki en gerilimli i¢ seslerden biri olan diyez
dokuz (#9) gibi uzantilar1 dogrudan hedefe alarak (target note) ustalikla yakalar. Vokal
hatt1 ile piyano esligi arasindaki bu mikro diizeydeki armonik kilitlenme, onun melodiyi
salt bir "sarkic" gibi degil; armoniyi bizzat yoOnlendiren bir enstriimantalist gibi

duydugunun en acik gostergesidir.

Bunun literatiirdeki en g¢arpici ve sarsilmaz 6rnegi, sanatginin 1988 tarihli Carmen
Sings Monk albiimiinde yer alan Thelonious Monk bestesi "In Walked Bud" (vokal
versiyonuyla "Suddenly”) icrasinda karsimiza c¢ikmaktadir. McRae; bu pargadaki
solosunun ikinci A boliimiine basladiginda, vokal ¢izgisini dogrudan E7 akorunun 13'liisi
lizerine kurarak giris yapar ve hemen ardindan gelen D7 akorunda ise 11'li uzantisini
kusursuz bir entonasyonla vurur (Johnson, 2005, ss. 20-21). Bir caz sarkicisinin bu
karmasik i¢ sesleri bir saksafoncu edasiyla yakaladigi bu anlar, vokalin enstriimantal

sinirlart nasil astiginin isitsel bir kanitidir.

5.6.3. Gogiis rezonansi (chesty-mix) ve "a beautiful friendship" performansi

Chet Baker'm Cool Jazz estetigiyle sekillendirdigi, kafa sesine (head voice / alto)
dayal1 ve bol nefesli o melankolik yaklasimina karsilik; caz vokalinde kelime odakli hikaye
anlaticiliginin bambaska bir boyutu Carmen McRae'nin icralarinda viicut bulur. Vokal
pedagojisi literatiiriindeki analizler, McRae'nin sesindeki o agirligi, karanligi ve teatral
derinligi verebilmek icin biiyiik oranda gogiis sesini (chest register) veya gogls agirlikli

miks sesini (chesty-mix) kullandigini ortaya koymaktadir (McLean, 2022).
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Belgesellerde ve literatiirde "sarkilarin ressami1" (the painter of song) olarak da anilan
McRae'nin vokali (Van Der Sluys, 2017); son derece sicak bir yapiya sahip olmakla
birlikte, goglis rezonansinin getirdigi o tok ve dramatik hacmi barindirir. Baker kelimeleri
nefesli bir diiz tonla (straight tone) okumayi1 tercih ederken; McRae metni
renklendirmek/tasvir etmek (text-painting) i¢in kelime vurgulariyla, keskin bir
artikiilasyonla ve tipki Baker gibi uzun notalarin yalnizca en sonuna ekledigi kontrollii
gecikmeli/sondaki vibratoyla (delayed/terminal vibrato) ¢ok daha cesur ve dramatik bir

vokal oyunu sergiler.

Chet Baker'n notalar1 geciktirmesi genellikle Cool Jazz'm ve trompetinin o
melankolik, geriye yaslanmis (laid-back) karakterinden beslenirken; Carmen McRae'nin
geciktirme teknigi tamamen sarki sozlerinin dramaturjisi ve sohbet/giinliik konusma
dogallig1 (conversational style) ile ilgilidir. Daha 6nceki boliimlerde de deginildigi {izere,
McRae melodiyi armonik akigin gerisinde birakti§i bu meshur geri ciimleleme (back-
phrasing) teknigini en ¢ok miizikte dramatik bir bosluk (space) ve gerilim/beklenti

(suspense) yaratmak i¢in kullanir.

Sanat¢inin bu teatral zaman manipiilasyonunun en net goriildiigli eserlerden biri,
1979 tarihli "A Beautiful Friendship" (Live at Midem) yorumudur. Van Der Sluys'un
(2017) literatiirdeki transkripsiyon analizlerinde de agik¢a gorsellestirildigi iizere; McRae
sarkinin orijinal metrik yapisimi kirarak melodiyi siirekli senkoplarla boler, climlelerin
girisini kasten geciktirir (ritmik yer degistirme / rhythmic displacement) ve swing
hissiyatin1 vurgulamak i¢in orijinal melodiyi ritmik varyasyonlar ve liclemelerle (zriplets)

adeta bastan asag1 yeniden yazar.
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Sekil 5.4. "A Beautiful Friendship" icrasinin ilk 8 6l¢iisii lizerinden karsilastirmali analiz.
Ust dizekte orijinal melodi, alt dizekte ise McRae'nin yorumu yer almaktadir. Gorselde
sanatginin kelimeleri kasten geciktirmesi (back-phrasing) ve senkoplu iiclemeler (triplets)

kullanarak swing hissiyatini artirmasi agikc¢a goriilmektedir

Kaynak: (Van Der Sluys, 2017, s. 5’ten uyarlanmustir).

5.6.4. "Didn't We" balad1 ve metin boyama (text-painting) teknikleri

McRae'nin kelimeleri yalnizca ritmik olarak degil, anlamsal olarak da nasil manipiile
ettiginin en giiglii kanit, 7he Art of Carmen albiimiindeki "Didn't We" baladi yorumudur.
Jimmy Webb bestesi olan bu eserde McRae, bir baladi sézlerin anlamina yonelik derin bir
diisiincelilikle (lyrical thoughtfulness) okuma konusundaki karakteristik yetenegini

sergilemektedir (Van Der Sluys, 2017).

Asagidaki transkripsiyon analizinde (Sekil 5.5.) dikkat ¢eken en Onemli detay,
sanatcinin hikaye anlaticiligini zirveye tasiyan ve gorselde acgikga tespit edilen su vokal

tekniklerinin eszamanl kullanimidir:

« Metin Betimleme (7Text-painting): Metni sesle renklendirme teknigidir. Ornegin

McRae, metindeki "long" kelimesini sdylerken, kelimenin anlamsal karsiligini
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dinleyiciye hissettirmek amaciyla o notay1r ve miizikal ciimleyi bilingli olarak

esnetip uzatmigtir.

Kelime Vurgusu (Word stress): Ciimlenin dramatik etkisini artirmak ic¢in "this

time" gibi spesifik kelimelerin agirliginin ve vurgusunun artirilmasidir.

Gecikmeli Vibrato Kullanimi (Delayed vibrato): Tipki Chet Baker'in
trompetvari yaklasiminda oldugu gibi, sesin 6nce diiz bir tonda tutulup vibratonun

climlenin en sonuna saklanarak essiz bir miizikal gerilim yaratilmasidir.

Tleri/Geri Ciimleleme ve Miizikal Bosluk Kullammm (Forward/back-phrasing
and space): Kelimelerin kasten beklenen vurustan One c¢ekilmesi veya
geciktirilmesi ve cilimlenin etkisini artirmak ic¢in aralara bilingli miizikal

bosluklar/sessizlikler eklenmesidir.

Artikiilasyon ve Ses Rengi (Tone color) Degisimi: Kelimelerin anlamsal yiikiine gore

keskin bir artikiilasyon kullanilmas1 ve sesin karakteristik renginin (karanlik/parlak) anlik

olarak degistirilmesidir.
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Sekil 5.5. "Didn't We" baladinin orijinal melodisi (iistte) ile Carmen McRae'nin (altta)

yorumunun karsilagtirmasi. Kelimelerin anlamsal vurgusuna yonelik yapilan uygulamalar

(text-painting), gecikmeli vibrato (delayed vibrato) ve ileri/geri ciimleleme (forward/back-

phrasing)

Kaynak: (Van Der Sluys, 2017, s. 8’den uyarlanmuistir).
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5.6.5. Rubato zamanlama ve kelime vurgusunun dramaturjik roli

Cogu caz standardi melodisi, ongoriilebilir ve tekrarlayan miizikal fraz yapilariyla
yazilmistir. Bir melodiyi kisisellestirmek ve alisilagelmis sinirlarin disima ¢ikarmak igin
sarkicinin bagvurabilecegi en dnemli stilistik araglardan biri serbest zamanlama (rubato)
teknigidir. Italyancada "calman zaman" anlamma gelen ve kati bir metronomik
zamanlamanin olmamasini ifade eden rubato; dogru kullanildiginda ifade giicii yliksek ve

Ozgiir bir etki yaratir (Van Der Sluys, 2017).

Carmen McRaenin performanslarinda siklikla goriildiigii iizere sarkici, kendi
takdirine baglh olarak tempoyu hizlandirabilir veya yavaglatabilir. Konusmaya ¢ok
benzeyen bu sarki sdyleme tarzi, aslinda klasik operadaki bir aryanin resitatif boliimiiyle
biliyiik bir felsefi benzerlik tasir. Ancak bu teknik, hem vokalistin hem de eslik¢inin
(piyanistin) birbirlerine kars1 son derece farkinda ve duyarli olmasini gerektirir. Her iki
taraf da o anda hazir bulunur ve birbirlerini dikkatle dinlerse, miizikal olarak birbirlerine
cok daha organik bir sekilde yanit verebilir ve ayr1 bireyler olarak degil, tek bir akict ekip
olarak hareket edebilirler (Van Der Sluys, 2017, s. 7).

Zamanin bu sekilde biikiilmesinin yani sira, kelime vurgusu (word stress) ve
artikiilasyonun biling¢li kullanimi da dinleyicinin metnin anlamini ve arkasindaki dramatik
duyguyu hissetmesini saglamak i¢in biiyilkk bir Onem tasir. Caz vokalinde, hangi
kelimelerin vurgulanacaginin se¢imi, ciimlenin anlamsal boyutunu ve hikayenin yoniini

dogrudan degistirir.

Ornegin, klasik caz standartlarindan "You Dont Know What Love Is" sarkisinin
acilis climlesi ("You don't know what love is, until you've learned the meaning of the
blues"), hangi kelimelerin vurgulandigina bagh olarak tamamen farkli anlamlara gelebilir.
Bir sarkict "you" ve "you've” kelimelerini vurgulayarak dogrudan karsisindaki kisiyi hedef
alan suclayict bir ton yaratabilirken; bir bagka yorumda kelimelerdeki vurgu yerleri
degistirilerek cok daha igsel, kisisel bir deneyim ve melankoli yansitilabilir (Van Der
Sluys, 2017). McRae gibi kelime odakli sarkicilar, artikiilasyon ve kelime vurgusunu bu
sekilde manipiile ederek, sadece ezberlenmis bir metni okuyan birer seslendirici olmaktan

¢ikar ve metne aninda yeni anlamlar yiikleyen usta birer oyuncuya doniisiirler.
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5.7. Carmen McRae'nin "My Funny Valentine" Icrasindaki Metrik Yer

Degistirme Analizi

Carmen McRae'nin kelimeleri merkeze alan ve dramatik bosluklar tizerine kurulu bu
estetik mimarisi, onun "My Funny Valentine” yorumunda somut bir basyapita doniisiir.
Estetik felsefecisi Levinson (2013), caz vokalinde zamani kasten geciktirme, geriye
yaslanma (laying back) veya geri cimleleme (back-phrasing) ve notalar1 alisilmisin
disinda uzatma/kisaltma pratiginin yalnizca matematiksel bir tercih olmadigini; dinleyiciye
anlik bir umursamazlik, durgunluk/rehavet (languorousness) veya sefkatli bir yogunluk

aktaran dogrudan bir duygu aktarim araci oldugunu ortaya koyar.

Levinson'in genel caz vokali i¢in ¢izdigi bu "zamani biikerek duyguyu yonetme"
felsefesinin en karakteristik ve spesifik uygulamalarindan biri, McRae'nin "My Funny
Valentine" icrasinda karsimiza ¢ikmaktadir. Bir 6nceki boliimde detaylandirilan o saglam
"i¢ saatinin" verdigi ritmik 6zgiivenle McRae, eserin agilisini sabit bir metronomik nabza
bagl kalmaksizin, piyano esliginde tamamen serbest zamanli (rubato / freely) bir yapida
kurgulamistir. Bu baglamda, kati ritmik kaliplarin ve geleneksel Olgii cizgilerinin

esnetildigi bu serbest anlatim, transkripsiyon analiziyle somutlastiriimistir.

Ayrica literatiirdeki analizlerin de isaret ettigi iizere, Carmen McRae'nin "My Funny
Valentine” yorumunu essiz kilan temel unsurlardan biri ise eserin melankolik yapisini
alaycit ve ironik bir teatral ifadeyle yeniden yapilandirmasidir. Eserin A bolimiiniin
acilisinda yer alan o meshur kromatik inis (Gm - Gm(maj7) - Gm7 - Gm6), McRae'nin
ritmik esnetmeleri (back-phrasing) i¢in kusursuz bir karanlik zemin sunar (The

Interpretive Architecture of Carmen McRae, t.y.).

Sarkicinin kelimeleri anlamsal olarak nasil biiktiigiinii ve miizikal 1zgaray1r nasil
manipiile ettigini somutlagtirmak adina, eserin acilis kesiti orijinal ses kaydindan desifre

edilerek analiz edilmistir.
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Sekil 5.6. Carmen McRae'nin "My Funny Valentine" icrasinin Giris Boliimii Serbest

Zamanl (Freely/Rubato) Transkripsiyon Analizi
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Sekil 5.6.'da yer alan transkripsiyon kesitinde goriildiigii iizere; McRae kelimeleri
tamamen kendi igsel saatine (internal clock) gore yonetmektedir. Richard Rodgers’in
orijinal bestesinde ilk Ol¢iliniin giiclii vurusunda (downbeat) yer almasi gereken melodik
aksanlar, McRae’nin icrasinda radikal bir geciktirme hamlesiyle karsilasir. Sarkici, ilk iki
Ol¢iiyli tamamen dramatik bir sessizlikle (space) gectikten sonra; {igiincii dl¢iliniin ikinci

vurusunun senkopunda (up-beat) "My" kelimesiyle giris yapar.

Bu gecikmeli girisin dogal bir sonucu olarak, normalde 6l¢ii basina oturmasi gereken
"Funny" ve "Valentine" kelimeleri metrik eksen iizerinde Gtelenir (metric displacement).
McRae, "My" kelimesini dramatik bir bigimde uzatirken, arkasindan gelen "Funny"
kelimesini konusma dilinin dogal hizina yaklastirarak adeta bir 16'lik nota kivrakliginda ve
hiziyla mikro diizeyde biikerek icra eder. Son Ol¢iide yer alan "Valentine" kelimesinin
tizerine eklenen ti¢leme (zriplet) ibaresi ise, sarkicinin bu serbest zamanli akis i¢inde bile
icsel swing hissiyatini ve zamanlamasini nasil korudugunu belgeler. Caz vokal
transkripsiyonlarinin dogasi geregi, bu grafiksel gosterim kati bir matematiksel dikteyi
degil, sarkicinin zamani biikerek yarattigi o performatif hissi ve zamansal esnekligi

belgelemeyi amaglamaktadir (The Interpretive Architecture of Carmen McRae, t.y.).

Bu boliimde gergeklestirilen Carmen McRae performans analizleri, sanat¢inin bir caz
standardini yorumlarken bagvurdugu zengin vokal ifade araglar1 dagarcigini agik¢a ortaya
koymaktadir. Ozellikle "Didn’t We" adli balad, McRae’nin miizikal ciimleleme, ritmik
cesitlilik, telaffuz ve sarki sozleriyle kurdugu kisisel bag lizerindeki mutlak hakimiyetini
kanitlarken; "4 Beautiful Friendship" icrasi, sanat¢inin swing hissini vurgulayan senkop
kullanimi konusundaki karakteristik miizikal zekasmm sergilemektedir. Ote yandan "My
Funny Valentine"” yorumu, sanat¢cinin o karanhik kromatik altyap: lizerinde metrik yer
degistirme (metric displacement) teknigini kullanarak kelimeleri nasil ironik ve teatral
birer silaha doniistiirdiigiinii ve liriklerin dramatik etkisini artiran geri cimleleme (back-

phrasing) becerisini gozler oniline sermektedir.

Bu analizlerin temel amaci, caz vokalistlerinin McRae’nin bu kendine has
tekniklerini anlamalari, igsellestirmeleri ve kendi icralarinda birer kilavuz olarak
kullanabilmeleridir. Bir sarkinin sadece salt notalar iizerinden degil, boylesine derin bir
yorum iizerinden analiz edilmesi; modern caz sarkicisina s6z yorumunu on plana ¢ikaran
paha bi¢ilmez bir performans referansi saglar. Sarki sozlerini aktarma sanati (the art of

delivering lyrics); yalmzca teknik bir beceri degil, zamanla, yasanmislikla ve entelektiiel
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bir birikimle olgunlasan bir ustaliktir. Miizikal bilgi, stilistik unsurlarin stratejik kullanim
ve duygusal bagin birlesimi, metnin dinleyiciye en samimi sekilde aktarilmasina yardimci
olur. Hayat1 boyunca sanatim1 kusursuzlastirmaya adayan Carmen McRae'nin sarsilmaz
miizikalitesi ve sozlere gosterdigi bu titiz dikkat, onun bugiin bile dinleyicileri derinden

etkileyebilen kalic1 performanslar yaratmasini saglamistir.
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6. SONUC VE ONERILER

6.1. Sonuclar

Bu calisma; caz vokal sarkiciliginin yalnizca mevcut bir melodiyi seslendirme pratigi
olmadigini, sarkicinin kendi miizikal kimligini, ritmik zekasini ve hikaye anlatma
(storytelling) yetenegini notalara isledigi ¢ok boyutlu bir performans sanati oldugunu
ortaya koymaktadir. Arastirma kapsaminda ytiriitiilen tarihsel, kavramsal ve uygulamali
analizler; bir caz standardinin, icracinin vokal yaklasimina bagli olarak nasil yapisal ve

anlamsal bir dontisiim geg¢irdigini somut verilerle gozler dniine sermistir.

Tezin tarihsel ekseninde incelendigi iizere, Afro-Amerikan geleneklerindeki metrik
olmayan serbest zaman (free rhythm) yapisinin, Ragtime, Avrupa kokenli miizik formlari
ve erken New Orleans doneminin metrik anlayisisiyla girdigi dinamik etkilesim, cazin
ritmik evriminin temelini olusturmustur. Buddy Bolden’in sokak pratigine kazandirdigi
"Big Four" kirilmasit ve fox-trot dans formunun popiilerlestirdigi noktali ritim yapilar ile
senkop kullanimi, metrik hiyerarsiyi yikarak mikro zamanlama sapmalarina dayal1 akigkan
bir zaman algis1 hazirlamistir. Louis Armstrong’un baslattigi bireysel solist devrimi ise bu
akiskan yapiy1 insan sesine kopyalayarak, vokalisti partisyona bagl pasif bir seslendirici
olmaktan ¢ikarmis; ritmi ve metni performans aninda yeniden insa eden aktif bir anlatici
konumuna tagimistir. 1930'larin Swing doneminde kontrbasin ylriiytisiiyle (walking bass)
kurulan sarsilmaz 4/4'liik zemin, sarkicinin iizerinde zamani esnetecegi (laid-back/behind-

the-beat) nihai referans noktasini inga etmistir.

Kuramsal diizlemde gergeklestirilen degerlendirmeler; vurus {istii (on-the-beat),
vurus gerisi (behind-the-beat), geriye yaslanma (laid-back), geri climleleme (back-
phrasing), vurus Oncesi (ahead-of-the-beat), ileri ciimleleme (forward-phrasing) ve 6ne
cekme (anticipation) tekniklerinin rastgele birer ritmik tesadiif olmadigini, aksine metnin
barmdirdig1 anlami dinleyiciye aktarmak i¢in bagvurulan bilingli artikiilasyon stratejileri
oldugunu gostermektedir. Klasik san geleneginin kusursuz ses liretimine dayali bel canto
ideolojisinin aksine, modern caz vokali, metnin anlamsal 6nceligini enstriimantal bir tinisal
arayisla harmanlayarak yeni bir estetik denge insa etmistir. Great American Songbook
repertuvarmin Broadway kokenli yapilarindan girig (verse) boliimlerinin elenerek icranin

32 olgiliik nakarat (chorus) dongilisiine indirgenmesi, vokalisti bu sinirli metrik alanda
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kendi sanatsal kimligini ortaya koyabilmek adina melodiyi mikro saniyeler diizeyinde
deforme etmeye ve zamanla oynamaya mecbur birakan en 6nemli yapisal dinamiklerden

biri olarak tespit edilmistir.

Tezin uygulama alanin1 olusturan karsilastirmali performans analizleri, 20. yiizyil
ortast caz vokalinin iki farkli estetik yaklagimini temsil eden Chet Baker ve Carmen
McRae iizerinden bu teorik altyapiyr somutlagtirmaktadir. Richard Rodgers ve Lorenz
Hart’in 1937 tarihli "My Funny Valentine" eserinin kati, metronomik ve teatral orijinal
Broadway icra modeli, caz vokalistlerinin eseri doniistiirme sinirlarint 6lgmek adina
kusursuz bir referans c¢izgisi sunmustur. Cool Jazz estetiginin temsilcisi Chet Baker,
trompet stilinin dogrudan bir uzantis1 olarak; vibratodan arindirilmis diiz ton (straight tone)
ve gecikmeli vibrato kullanimiyla enstriimantalist bir vokal tavri benimsemistir. Baker,
orijinal melodinin perde (pitch) iskeletine mutlak bir sadakat gosterirken; dl¢ii ¢izgilerini
iicleme (triplet) kaliplariyla esnetmis, fisiltili dokusuyla eseri ige doniik ve melankolik bir

monologa donlistlirmiistiir.

Carmen McRae ise, kii¢lik yaslardan itibaren aldigi piyano egitiminin kazandirdigi
giiclii armonik farkindalikla, vokal hattin1 karmasik akor uzantilartyla (#9, 11'l, 13'li)
genisleterek bir enstriimantalist gibi diisiinmiis; ancak icrasinin merkezine dogrudan sarki
sOzlerinin anlamsal derinligini yerlestirmistir. McRae, "Didn't We" ve "A Beautiful
Friendship" icralarinda gorildiigi lizere, gogiis rezonansi agirlikli (chesty-mix) dumanlh
ses rengini metin boyama (text-painting), keskin kelime vurgular1 (word stress) ve agresif
geri climleleme (back-phrasing) teknikleriyle birlestirmistir. "My Funny Valentine"
icrasimnin desifresinde agikca belgelendigi iizere, eserin agilisindaki serbest zamanli
(rubato) doku i¢inde, sarkiya adim veren "Funny" kelimesinin girisini kasten geciktirip
konusma dilinin kivrakligryla biikerek gergeklestirdigi radikal metrik yer degistirme
(metric displacement), liriklerdeki gizli ironiyi agiga ¢ikaran tiyatral bir silaha

doniismiistiir.

Calismanin temel aragtirma sorular1 ve alt problemleri dogrultusunda ulasilan genel

sonu¢ cikarimlari ise su sekildedir:

* Yazili Notanin Baglayiciligi: Arastirma sonucunda, yazili notanin caz vokal
icrasinda kat1 bir dogma olmadigi; aksine {izerine icracinin kendi sanatsal

kimligini insa ettigi akiskan, esnek bir miizikal iskelet iglevi gordiigii anlagiimistir.
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Chet Baker'n orijinal perdelere sadik kalirken ritmik kaliplarla zamani biikmesi
ve Carmen McRae'nin ise kelimelerin anlamsal Onceligine goére melodiyi
biitiiniiyle degistirip bastan yaratmasi, yazili eserin cazda yalnizca bir baslangic

noktasi oldugunu dogrulamaktadir.

Grup (Ensemble) Etkisi ve Ritmik Zemin: Caz vokalinde zamani biikmenin ve
geriye yaslanmanin (laid-back) tek basina gerceklesen bir eylem olmadigi; aksine
ritim grubunun (6zellikle kontrbas ve davul ikilisinin) arka planda sundugu
sarsilmaz, metronomik ve kararli zaman akiginin, sarkicinin bu ritmik esneklikleri
giivenle uygulayabilmesi i¢in mutlak bir 6n kosul oldugu goriilmiistiir. Ritim
seksiyonunun kurdugu bu metrik ¢ergeve, vokalistin zamani1 biikebilecegi o

giivenli 6zgiirliik alanin1 yaratmaktadir.

Karsilagtirmali Estetik Cikarim: Elde edilen veriler 1s1ginda Chet Baker'in, Cool
Jazz estetiginin minimalist, enstriimantalist, piiriizsiiz ve melodik odakli vokal
tavrin1 simgeledigi goriilmiistiir. Carmen McRae'nin ise kelimelerin anlamsal ve
dramatik giiclinii miizigin ritmik yapisinin Oniine koyan, entelektiiel ve ironik

realizme sahip usta bir hikaye anlaticis1 ekoliinii temsil ettigi tespit edilmistir.

Sonug olarak bu calisma; caz vokal icrasinda zamani biikme, melodiyi manipiile

etme ve kelimeleri konumlandirma pratiklerini yalnizca soyut bir "hissiyat" olmaktan

cikarip, somut ve Olgiilebilir gostergelerle akademik bir diizleme tasimayr amaclamistir.

Chet Baker’in enstriiman merkezli lirik akisi ile Carmen McRae’nin kelime odakli teatral

zaman maniplilasyonu, cagdas caz vokalistlerine kendi 0zgiin performans dillerini

gelistirmeleri yolunda genis bir vokal ifade dagarcigi ve analitik bir perspektif

sunmaktadir.

6.2. Oneriler

Bu calismada elde edilen veriler ve analiz yontemleri 1s18inda, gelecekte yapilacak

akademik arastirmalar icin su Oneriler sunulmaktadir:

* Bu c¢alismada Chet Baker ve Carmen McRae {izerinden mikro ve makro diizeyde

siirlandirilan karsilastirmali desifre analizi yontemi; bebop scat stilinin Onciisii

70



Ella Fitzgerald veya ritmik dehasiyla 6ne ¢ikan Sarah Vaughan gibi farkli donem

ve ekollerden kadin caz vokalistlerinin icralarini incelemek iizere genisletilebilir.

Cazda melodi sazlarinin (saksafon, trombon gibi) zamansal, dokusal ve
artikiilasyon modellerinden yola ¢ikilarak; vokal ciimleleme ve zamanlama
smirlarii geleneksel kaliplarin 6tesine tasiyacak, enstriiman odakli yeni caz san

egzersiz metotlar gelistirilebilir.

Caz vokal pedagojisinde, 0grencilerin klasik san kaliplarindan siyrilarak kendi
ritmik esnekliklerini kazanabilmeleri adma; bu c¢alismada sunulan "geri
cimleleme" (back-phrasing) ve "metin boyama" (fext-painting) analizleri,
konservatuvarlarin caz sarkicilifi miifredatlarina pratik birer egzersiz modeli

olarak entegre edilebilir.
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EKLER

Ek 1: "My Funny Valentine' (1954 Vokal Versiyonu) Tam Transkripsiyonu
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