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20. Yiizyilin en begenilen caz piyanisti ve kompozitorlerinden biri olan Bill
Evans, bas¢1 Scott LaFaro ve davulcu Paul Motian’1 igeren triosu ile 1961 yilinda,
Village Vanguard kuliibiinde yaptig1 kayitlarla grup etkilesimi (interplay) konusunda
alisilmis uygulamalar1 gelistirerek, daha isbirlik¢i ve Ozglir bir yaklasim ortaya
cikarmigtir. Riverside Plak sirketi, grubun canli kaydedilen bes setlik
performansindan “Sunday at the Village Vanguard” (1961) ve “Waltz for Debby”
(1962) olmak fiizere iki albiim liretse de piyanistin dliimiinden sonra kayitlarin hepsi
“The Complete Village Vanguard Recordings, 19617 (2005) ismiyle ii¢ CD’lik paket
halinde yayimlanmistir. Glinlimiizde hala interplay konusunun agiklanmasinda 6rnek
olarak gosterilen bu kayitlar, o donemin caz miizisyenleri arasinda hayranlik

uyandirmistir.

Bu calismada, Bill Evans Trio’nun “The Complete Village Vanguard
Recordings, 1961 kayitlar1 iizerinde, caz miizigin vazge¢ilmez unsuru olan karsilikli
etkilesim (interplay) konusu arastirilmistir. /nterplay konusunda daha once yapilmisg
caligmalarin incelenmesi ve pargalar {izerinde yapilan analizler, grubun etkilesimi
hangi tekniklerle kullandigini agiklamay1 hedefler. Konuyla ilgili literatiir taramasi
ve incelenen transkripsiyonlarin analizleri, Bill Evans Trio’nun performanslarinda

stirekli olarak farkl etkilesim teknikleri kullandigini gostermistir.

Bu etkilesimler agirlikli olarak Bill Evans ve Scott LaFaro arasinda
gelismektedir. Ikilinin yogunlukla birbiriyle i¢ i¢e giren, kontrpuantal agidan zengin
partileri, sik sik birbirini tamamlayarak sunulan fikri gelistiren, taklit eden veya

cevap veren motifler sunar. Paul Motian’in da etkilesime katilmasi, destekleme ve

il



cevap verme Ozellikleriyle cogu zaman poli-ritim’lerin, double-time ve half-time

uygulamalarinin ortaya ¢ikmasina neden olur.

Caz miiziginin ciddi bir arastirma alani olarak ele alinmasi klasik bat1 miizigi
kadar eskilere dayanmadig i¢in, giiniimiiz caz miiziginde hala kullanilan bu teknikler
ile ilgili kapsaml1 herhangi bir Tiirk¢e kaynak bulunmamaktadir. Bu durum ¢aligmay1
ozgiin kilmakta ve caz miizigi ile ilgili Tirk¢e yazilmig literatiire katki saglamay1
hedeflemektedir. Bu calisma, Village Vanguard kayitlar1 ve interplay konularinda
gecmiste yapilmig yabanci kaynakli ¢aligmalar1 bir araya getirmis olmasindan dolay1

konuyla ilgili arastirma yapacak kisilere yol gosterici olma amacini da tagimaktadir.

Anahtar Sozciikler: Bill Evans, Scott LaFaro, The Complete Village Vanguard
Recordings, Sunday at the Village Vanguard, Interplay
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ABSTRACT

BILL EVANS “THE COMPLETE VILLAGE VANGUARD
RECORDINGS, 1961”: ANALYSIS OF INTERPLAY

Seda Balc1
MA Program in Art&Design
Advisor: Dog. Zehra Sak Brody
2018

Bill Evans, one of the most influential jazz pianists and composers of the 20th
Century, with his trio involving bassist Scott LaFaro and drummer Paul Motian,
created a more collaborative and free approach by redeploying the ordinary practices
on the subject of interplay through the records they made at the Village Vanguard
jazz club in 1961. Although Riverside Records produced two albums “Sunday at the
Village Vanguard” (1961) and “Waltz for Debby” (1962) from the five sets of
performances recorded live by the band, all of the records were released as packages
of 3 CDs in 2005 under the name of “The Complete Village Vanguard Recordings,
1961.” These albums evoked admiration among contemporaries because of their

demonstration of interplay and are still shown as definitive examples of the subject.

In this paper, as an indispensable element of jazz music, the subject of
interplay was studied on the records of Bill Evans Trio “The Complete Village
Vanguard Recordings, 1961.” The literature review on interplay and analysis of the
tracks, aim to explain the interaction techniques and how the group used these.
Literature research and analysis of the transcriptions indicated that Bill Evans Trio

constantly used different interaction techniques in their performances.

These interactions predominantly develop between Bill Evans and Scott
LaFaro. The duo's intensively intertwined parts, which are substantial by means of
counterpoint, present motives that frequently complete each other by developing,
imitating or responding to the musical idea in question. With Paul Motian also
joining the interaction, his supportive and responsive features frequently cause poly-

rhythms, double-time and half-time practices to occur.



Jazz is considered a serious field of research, yet due to its short history
compared to classical music, there is not a comprehensive Turkish source written
about these techniques that are still used in contemporary jazz music. The goal of the
study is to contribute to the Turkish literature on jazz music. This study also aims to
guide Turkish researchers on jazz music regarding the Villange Vanguard

Recordings and interplay.

Keywords: Bill Evans, Scott LaFaro, The Complete Village Vanguard
Recordings, Sunday at the Village Vanguard, Interplay
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GIRIS

Bu calisma, Bill Evans’in piyano trio miizigine yaklasimi ve caz miiziginin
interplay konusunda kisisel ve grup yaklagimlarinin anlasilmasi ve agiklanmasi amaci
ile yapilmistir. Bill Evans Trio’nun “The Complete Village Vanguard Recordings, 1961”

kayitlar1 bu tezin temel kaynagidir.

Calisma, bu konuda arastirma yapmis miizisyenlerin, miizikologlarin,
etnomiizikologlarin ¢aligmalar1 ile diger bir¢cok yazili kaynaktaki degerli bilgiler
incelenip, Bill Evans Trio transkripsiyonlar1 ve miizisyenlerin arsivlenmis
roportajlarinin degerlendirilmesiyle anlam kazanmistir. Konuyla ilgili Tiirk¢e dokiiman

eksikligini tamamlamaya yardimci bir kaynak olmasi umulmaktadir.

Birinci boliim, Evans’in hayati, sanatsal ve miizikal yaklasimi, miiziginin
gelismesinde arag¢ olan armonik, ritmik, dokusal elementlerin agiklanmasi ile piyano trio

miizigine bakis agisini ele alir.

Ikinci béliimde, Bill Evans Trio’nun olusumu, triodaki miizisyenlerin miizikal
calismalari, grubun yaratti§1 trio anlayisinin gelisimi, Village Vanguard kayitlarinin

asamalar1 ve kayitlarin caz tarihindeki 6nemi anlatilmaktadir.

Ugiincii boliimde interplay konusuna agirhk verilmistir. Burada interplay’in
tanimu ile tiirleri anlatilirken daha 6nce bu konuda yapilmis caligmalarin da yardimi ile
etkilesimin ortaya ¢ikmasinda etkili olan miizikal, sosyolojik ve psikolojik etmenler
tartigtlir.  Son olarak, caz miiziginde interplay’in sosyo-politik etkilerinden

bahsedilmistir.

Doérdiincii boliim, anlatilan etkilesim tiirleri ve tekniklerin 1s18inda, “The
Complete Village Vanguard Recordings, 1961” kayitlarinin armonik, ritmik, yapisal,
dokusal ve etkilesimsel yonlerden incelenmesi ile ortaya cikan interplay ogelerini

aciklamay1 hedefler.

Bu calisma, Bill Evans’in miizikal anlayisini, caz piyano trio yaklasimini ve
eserlerindeki birgok yapisal 6geyi inceleyip interplay ile grup etkilesimi konularini
detayl1 bir sekilde ele almistir. Bill Evans Trio’nun etkilesimsel yoniiyle ilgili daha dnce

yapilan ¢alismalar grubun etkilesimini yalnizca birkag¢ par¢a iizerinde incelemistir. Buna



karsilik bu tez ¢alismasi, 25 Haziran 1961 giinii yapilan biitiin Village Vanguard
kayitlaridaki tiim parcalarin analizlerini kapsayarak daha genis ¢apli bir arastirma olma

ozelligi tasir.

Konunun kavramsal cercevesi geregi metinde bulunan tiim ingilizce ve latince
miizik terimleri, ekler boliimiinde bulunan terimler sozliiglinde agiklanmaktadir.
Miizikal bir terim oldugu i¢in “karsilikli etkilesim” kavrami da tez boyunca ingilizce

karsilig1 olan “interplay” olarak kullanilacaktir.



BIiRINCi BOLUM BILL EVANS

“Bill’in degeri hi¢bir terimle anlatilamaz. O, yiizyilin en biiyiik artistlerindendir.”

Chick Corea

1.1. Hayati

William John (Bill) Evans, 16 Agustos 1929°da Plainfield, New Jersey,
Amerika’da dogmustur. Miizik ¢aligmalarina 6 yasinda baslayan piyanist, klasik piyano
egitiminin yani sira fliit ve keman da ¢alisir (Stevens, 2010). Southeastern Louisiana
Universitesi’ndeki 6grencilik doneminde, kulagmi mod ve duygular ifade etme kadar
ses rengi konusunda da egitir (Pettinger, 1998: 55). Onu orada duyanlar, geligmekte
olan etkileyici tekniginin ve kisisel piyano stilinin o zamanlar bile oldukca iyi oldugunu
soylerler (Shipton, 2002: 195). Giindiizleri 6grencilik, aksamlar: miizisyenlik yapmasina
ragmen iiniversiteden yiiksek basartyla mezun olur ve “Ustiin Ogrenci” 6diiliinii almaya
hak kazanir. Daha sonra, 1950-1952 yillar1 arasinda 5. Ordu Orkestrasi’nda fliit ¢alar
(Rijneke, 2018). Ordu hizmeti sirasinda Bill Evans, coktan New Jersey’deki (bas¢1 Red
Mitchell ve gitarist Mundell Love gibi) miizisyenlerle tanisip calismaya baslamistir.
1950’lerin sonlarinda klarnet¢i Tony Scott ile ¢almaya basladiginda ise simdiden yeni

bir yetenek olarak tanimlanmistir (Shipton, 2002: 195).

1955 yilinda New York’a gelmesinin iizerinden ¢ok ge¢meden Bill Evans,
kompozitdr ve teorist George Russell’la tanisip miizikte modlar {izerine yaptigi
aragtirmalarindan etkilenir (Shipton, 2002: 195). Bill Evans’in ilk énemli kaydi, 1956
yilinin Mart ayinda George Russell’n “Jazz Workshop” albiimiinde yer aldigi kayit
olmustur (Hennessey, 1985). Evans bu kayitlarda hizli 6grenen, uyum saglayan bir
ensemble piyanisti oldugunu gostermis ve Charles Mingus, Art Farmer, Benny Golson

gibi miizisyenlerin gruplarinda ¢alisma sans1 yakalamistir (Shipton, 2002: 195).

Piyanistin sevilen kompozisyonu Waltz for Debby’yi de igeren, “New Jazz
Conceptions” isimli ilk albiimii 1956 yilinda yayimlanir. Bunu takip eden “Everybody
Dig Bill Evans” albiimii ise her zaman utanga¢ ve algcak goniillii olan sanat¢inin

“Soyleyecek yeni bir seyim yok.” diigiincesiyle iki y1l sonra kaydedilir (Stevens, 2010).

1958 yilinda Miles Davis, Bill Evans’in, saksafoncu John Coltrane ve Cannonball



Adderley gibi usta miizisyenleri de iceren grubuna katilmasini isteyince, piyanist New
York sehrinin caz diinyasinda fark edilmeye baslanir. Bir yil kadar gesitli turne ve
kayitlarda yer aldiktan sonra, bir caz standardi olarak kabul goren Blue in Green’i
besteleyip Miles Davis ile tim zamanlarin klasigi olan “Kind of Blue” albiimiinii
kaydeder (Stevens, 2010). Bu albiim Miles Davis’in modal cazi biiylik bir dinleyici
kitlesiyle tanistirdigi, caz tarihinde olduk¢a onem verilen bir albiimdiir. Bill Evans,
Miles Davis’le beraber oldugu siire boyunca gelistirdigi miiziginde, armonik olarak yeni
yaklasim fikirleri tretir (Shipton, 2002: 196). Davis, piyanistin tonunun “Kristal
notalar ya da parildayan su gibi” oldugunu sdyler (Gopnik, 2001).

1960 yili icinde Evans, Miles Davis’i biraktiktan sonra bir¢ok dinleyiciye gore
“en 1yi” olan triosunu, bas¢t Scott LaFaro ve davulcu Paul Motion’la sekillendirmeye
baslar (Shipton, 2002: 196). Grup birlikte iki stiidyo albiimii kaydeder. Bunlar “Portrait
in Jazz” ve “Explorations” albiimleridir. Daha sonra 1961 yilinda, canli olarak, {inlii
“Sunday at the Village Vanguard” alblimii kaydedilir (Stevens, 2010). Bu albiim Bill
Evans’a “en iyi caz performans1” alaninda ilk Grammy 6diiliinii kazandirir. Takip eden
ikinci albiim “Waltz for Debby” 1962 baharinda yayimlanir (Pettinger, 1998: 115).

Boylece, Bill Evans onciiliigiinde interplay agirlikli trio konsepti olugsmaya baglar.

1961-1962 yillar1 arasinda Bill Evans, kendi solo ve trio albiimleri disinda
Cannonball Adderley, Oliver Nelson, Mark Murphy, Dave Pike, Tad Dameron, Jim Hall,
Benny Golson, Shelly Manne gibi miizisyenlerle ¢esitli alblimler kaydederek

verimliligini ve farkli tarzlara uyum saglamadaki hizin1 gosterir.

1962 yilinda Bill Evans’in Freddie Hubbard, Jim Hall, Percy Heath ve Philly Joe
Jones ile kaydettigi “Interplay” albiimii ve yine ayni yil kaydedilen “The Interplay
Sessions” alblimii interplay tekniginin piyanistin miiziginde 6nemli bir bilesen

oldugunu ve ilerleyen yillarda da miiziginde yer almaya devam ettigini gosterir.

Piyanistin 1963 yilinda kendisini iic kez iist iiste kaydederek diizenledigi
“Conversation With Myself” alblimii ise daha sonra bir¢ok kez kazanacagi Grammy
odiillerinin ikincisini getirir. Bir sonraki sene basta Chuck Israels ve davulda Larry
Bunker’la, Paris’ten Tokyo’ya kadar uzanan bir turneye c¢ikarak diinya genelinde
sayginlik kazanir (Stevens, 2010). Ayni1 yil bu trio ile “Time Remembered” alblimiinii

kaydeder.



Bill Evans, 1964 ve 1965 yillar1 arasinda “Trio 64”, “Trio 65, “How Deep is the

Ocean” albiimlerini ve saksafoncu Stan Getz ile ¢esitli albiimleri kaydeder.

1966 yilinda piyanist, {inlii bas¢1 Eddie Gomez ve davulcu Marty Morell ile on bir
yil sliren verimli bir ¢alisma donemine baglar. Philly Joe Jones, Jack DeJohnette ve
digerleri, Bill Evans’in kariyerinde en ¢ok begenilen albiim ve canli kayitlara katki
saglar. Evans’in liretme giicli bir hayli yiiksektir; dyle ki calistigt kayit sirketleri

Riverside’dan, Verve, Columbia, Fantasy ve Warner Bros’a kadar uzanur.

Yetmislere yayilan kayitlar1 oncelikle trio ve solo piyano albiimleriyle baslar.
Daha sonra birkag quintet albiimii ve vokalist Tony Benett ile kaydettigi iki albiimii
icerir (Stevens, 2010). Piyanist, solo olarak, triolarindakinden ¢ok daha kesif¢i bir
tavirla, Peace Piece ya da Epilogue gibi kendi kompozisyonlarinin kisisel yorumlarini
olusturmustur. Gene Lees, piyanistin “Portrait of Evans” alblimiiniin kaydinda,
uyusturucu bagimliligin sebep oldugu biitiin o titreme ve terlemelerle ugragmasina
regmen 1960 filmi Spartacus’iin ¢oklu piyano partisyonlarini, kendisine hayran
birakacak sekilde diizenledigini anlatir. Sonrasinda iist iiste kayitlar iceren benzer
albiimler yapar ve ciddi ovgiilere ragmen bu albiimlerin, onun yiiksek standartlarina

ulasamadigini belirtir (Shipton, 2002: 197).

Bill Evans’in son triosu, 1978 yilinda basta Marc Johnson ve davulda Joe
LaBarbera ile sekillenir. Scott La Faro ve Paul Motion’la olan ilk triosuyla “en benzer
trio” olarak tamimladigit bu grup, sik sik hasta olan piyanisti giliclendirmis ve
neselendirmistir (Stevens, 2010). Resmi olarak son performanst San Francisco,
Keystone Korner’da, 1980 yilinin 31 Agustos, 8 Eyliil tarihleri arasinda tam 6lmeden
bir hafta 6nce kaydedilir ve iki CD’lik set: “Last Waltz” ve “Consecration” isimleriyle

yayimlanir (Rijneke, 2018).

Bill Evans, ailevi problemler, kendi kafa karigikliklar1 ve kisisel hayatindan yana
cok sikint1 ¢ekmistir. Uyusturucu bagimliligimdan otiirii krizler gecirir. Fakat yine de
miizige yeni, dinamik bir gii¢ getirip emin bir yaklasim sergiler ve trio performansinlari
git gide daha fazla inferplay igerir. 1980 yilinda Evans’in sagligi kotiiye giderken, bir
siire daha calismakta 1srar eder. En sonunda Fat Tuesday kuliibii ile olan anlagsmasini

iptal etmek zorunda kalir. Birkag giin sonra 15 Eylil 1980°de Mount Sinai



hastahanesine kaldirilip {ilser, karaciger sirozu ve zatilirreden oOliir. Piyanist, Baton

Rouge, Louisiana’da abisi Harry’nin yanina defnedilir.

Stevens’a gore (2010), Bill Evans her zaman sarki yapisindaki sadeligi ve caz
geleneginin asaletini siirdlirmiistiir. Sonuna kadar kendi standardini ve miizikal
vizyonunu yiikseltmistir. Oliimiinden yirmi bes yil sonra bile Evans’m miizigi, her
yerde miizisyenleri, kompozitorleri ve onun hayatina derinden dokunanlar1 etkileyici

zekasi, hassasligi ve lirik artistligi ile etkilemeye devam etmektedir.

Aaj Staff’a gore ise (2004), Bill Evans, nilians yapabilmedeki inanilmaz kabiliyeti,
tusesi, akor diizenleme (voicing) sistemindeki reformu ve kendi miiziginin icerigindeki
aciklik ile taninan en etkileyici figiirlerden biridir. Lider olarak ellinin {izerinde albiim
kaydetmis, yedi Grammy odiilii kazanmistir. Michel Petrucciani, Andy Laverne,
Richard Beirach, Enrico Pieranunzi ve Warren Bernhardt gibi giiniimiizde bilinen
bir¢ok piyanisti “Bill Evans tarz1” ya da “Evans etkilesimi” ile yetistiren okullara sebep
olmustur. Onun caz piyano stilinin ka¢iilmaz etkisi, kendisinden sonra ortaya ¢ikan
cagdaslarindan hemen herkese dokunmus, diinyanin her yerindeki caz piyano
ogrencilerine anitsal bir model birakmigtir. Hatta onun miizigine ve etkilerine sadik

kalan bir gazeteye bile ilham vermistir.

Resim 1: 1960’larda Bill Evans, Bas¢1 Eddie Gomez ve Monica Zetterlund ile Bir

Stiidyo Calismasinda

Kaynak: Alyn Shipton (2002: 197). Jazz Makers, Vanguards of Sound.



Bill Evans bir roportajinda kendi ¢aligmalari ile ilgili sunlari sdyler:

“Umarim ¢alisimda romantikten klasige bir¢ok stilin orneklerini bulursunuz.
Romantik taraf gereginden fazla vurguland:. Yillar boyunca caz dilini geligtirmek igin
cok agwr ¢alistim ve bazen diisiiniiyorum da, eger bir katki sagladiysam bu motifsel

gelisme iizerine olmalidir.” (Hennessey, 1985).

1.2. Miizigindeki Temeller ve Etkilesimler

Bill Evans’in profesyonel bir piyanist ve besteci olarak gecirdigi siire hayatinin
yirmi bes yilin1 kaplar. 1955’den 1980’°e kadar siiren bu donemde Evans’in kariyeri caz
miizigine biiyiik katkilar saglayan 6nemli miizisyenlerle kesigmistir. Roportajlarinda,
Miles Davis, Charlie Parker, Dizzie Gillespie ve Stan Getz gibi beraber calistigi ve
dinledigi her miizik adamindan etkilendigini belirtir. Bill Evans’in ¢ocuklugunda
baslayan klasik miizik ¢aligmalar1 ile caz caligmalar1 sirasinda en cok etkilendigi
sanat¢ilardan bahsetmek, miiziginin nasil sekillendigini anlamak adina 6nem teskil eder.
Dolayisiyla asagida Evans’in miizigini sekillendirmesinde etkili olan bazi besteci ve

miizisyenler agiklanmistir.

Bill Evans, Bach calmanin ton kontroliinii arttirdigin1 ve klavye ile olan bagini
giiclendirdigini belirtir. Ayrica Bill Evans, Debussy, Satie ve Ravel’den Scriabin,
Bartok ve Milhaud’a kadar uzanan bestecilerin armonik baglantilarin1 alip bunlar1 caza
uygulama becerisine sahiptir. “Debussy ve Ravel’den tonu belirsizlestirmeyi, Bartok tan
daha genis akor araliklari kullanmayi, Milhaud’dan ise iki-tonlulugun nasil

kullanildigini ogrenmistir.” (Murray, 2011: 9).

Bill Evans’in etkilendigi caz miizisyenlerine baktigimizda bambaska bir diinya
karsimiza cikar. Fakat onu en cok etkileyen caz piyanistleri Bud Powell, Nat (King)

Cole, Lennie Tristano gibi isimler olmustur.

“Sanirim neredeyse herkes beni etkiledi. Her iiflemeli solist, yerel miizisyen ve caz
orkestrasi. Dolayisiyla birgok piyanistin etkisini tasyyorum. Eger bunlardan birini

se¢mek durumunda kalsam... bu kisi Bud Powell olurdu.” Bill Evans (Everett, 1968).



Nat “King” Cole, Bill Evans {izerinde en fazla etki birakan caz piyanistlerinden
bir digeridir. Onun piyanistligi, melodiye olan yaklasimu, fikirlerinin agiklig1, tazeligi ve

tabi ki tonu Evans’1 biiytilemistir.

Bir Fransiz dergisi olan Jazz Times’daki roportajinda Bill Evans; “Nat ‘King’
Cole’dan ritim ve sadelik, Dave Brubeck’ten bazi akor diizenlemeleri, George
Shearing 'ten farkh tiirde akor diizenlemeleri, Oscar Peterson’dan gii¢lii swing hissini
ve Earl Hines’tan formu hissetmeyi 6grendim. Bud Powell hepsine sahip fakat ondan

bile herseyi taklit etmezdim.” demistir (Murray, 2011: 11).

Bill Evans lizerinde biiylik etki birakan bir baska piyanist ise Lennie Tristano’dur.
Bir¢ok yonden farkli olsalar da Evans, Tristano’nun miizigindeki mantiksal yaklasimi
ve yapisindaki ¢ok sesliligi kullanmasiyla bilinir. Mantiksal yap1 Evans’in miiziginde
onemli bir niteliktir. Bill Evans’a gore onu etkileyen diger caz piyanistleri ise Horace
Silver ve Sonny Clark olmustur. Yukarida bahsi gecen piyanistler oldukg¢a genis bir stil
ve yaklasim yelpazesi sunar (Hennessey, 1985).

“Lennie Tristano nun erken donem kayitlart beni biiyiik olciide etkiledi. ‘Tautology’,
‘Marshmallow’, ve ‘Fishin’ Around’ gibi parc¢alar. Onun grubundaki miizisyenlerin
partilerini bir genel yapi ya da dizayn i¢inde kurguladiklarini duydum, bu daha once
cazda duydugum hichbir seye benzemiyordu. Sanirim Lee (Konitz) ve Warne (Marsh)

beni Lennie’ye gore daha fazla etkilese de o, muhtemelen yaratici etkiydi. Sanirim Lee
ve Warne'n bir seyleri iist iiste koyma tarzi beni etkiledi.” Bill Evans (Nelson, 1960).

Bill Murray’a gore (2011: 11), Evans’in etkilendigi bir baska énemli miizik adami
George Russell olmustur. Russell ile ¢alismak, Evans’in ¢calma ve besteleme tekniginde
daha sonradan 6nemli niteliklere doniisen, climleleme, armonik eksiltme ve melodinin

armonik yonlendirilmesi teorilerinin baslangi¢ noktasidir.

Miizikteki spontane grup etkilesimi konusunda ise Miles Davis ve John

Coltrane’den etkilenmis oldugunu gorebiliriz. (Hentoff, 1959).

Caz yazart Gene Lees, Bill Evans’i, “Ton ve armoni ilerleyisini degistirmis,
cagimin en ilham alinan caz piyanisti” olarak tamitir. Bir diger 6nde gelen caz yazari
James Lincoln Collier ise 1960’tan itibaren biitiin caz piyanistlerinin ondan etkilendigini

sOyler. Evans modern caz piyanonun dilini yeniden yazmis, Fransiz izlenimcilerden



aldig1 armonik figiirleri kullanmus, ritimsel olarak karisik fakat akici interplay igeren bir

ensemble anlayis1 gelistirmistir (Murray, 2011: 4-5).

Ayrica Staff (2004), giiniimiiz caz piyanistlerinin, Evans’in etkilendigi iki biiytik
caz piyanisti olan Bud Powell ve Lennie Tristano’dan daha ¢ok Bill Evans sound’una

yaklagma egiliminde olduklarini sdyler.

1.3. Miizikal Yaklasimi

Bill Evans’in miizikal yaklagimi klasik bat1 miizigi kiiltiirliyle, cazin etkilesimsel
ve Ozgiirliikcii karakterini birlestiren, i¢sel uyanislarin duygusal yansimasi kadar analitik
diisiinceyi de iceren bir yaklasimdir. Izlenimci kabul edilebilecek akici melodileri,
karmagik armonik yaklasimi ve ritimsel oyunlari ile miizikte kendi sesini yaratabilmis,
nerede ¢alarsa calsin tonunu ve karakterini oraya tasiyabilmistir. Piyanist bu yaklasimi
gelistirirken, miizigini bastan asagiya tekrar yapilandirma istegi hissetmis ve bunu
Ozenle yapmistir. Bir parcanin biitlin yapisin1 ve bu yapida teorik olarak neler
bulundugunu iyi anlamak istemistir. Bu durumu su sézlerle ifade eder:

“Illk olarak ben hicbir zaman miizikte bir kisilik yaratmak icin cabalamadim. Bu,
calismalarimin sonucu olarak ortaya ¢ikan bir durum. Ben sadece seyleri bir araya
getirmek tizerine diistindiim, onlari ayirip kendi yontemimle yeniden bir araya getirmek
ve her nasilsa her biri kendi kendine iist iiste geldi... Miizigimi bastan asagiya insa

etmek isterim, par¢a parca ve benim organize etme tarzima gore bir araya getiririm...
Caldigim her notada kendime ulasmak gibi bir sebebim vardiwr.” (Staff, 2004).

Bill Evans ile ilgili, icine doniik oldugu kadar derin duygu ve hisleri 6zellikle
yavas ballad’lara yansitan lirik bir piyanist oldugu algist vardir. Akorlar1 igin
alisilmamis diizenlemeler seger, 151k ve golgenin dalgalanmasi hissini vermek icin
tusesinde anlik ¢esitlemeler yapar. Asir1 derecede gelismis form hissi, uzun ve ugusan
melodi partilerinin kullanimiyla genisletilmis sololar yaratmasina izin verir. Ayrica
piyano trio sanatina yepyeni bir yaklasim getirerek her enstriimanin zarif bir balans
icinde esit bir parti caldigi, sik sik miizikteki melodik ve armonik elementler kadar

zamanda akmay1 da deneyimledigi bir anlay1s kazandirmistir. (Shipton, 2002: 194).

Bir donem Bill Evans’la birlikte ¢alisma sans1 yakalamis olan bas¢1t Chuck Israels,
Bill Evans: A Musical Memoir makalesinde Evans’in miizikal yaklagimini su sozlerle

ifade eder;



“Bill Evans’in ritim anlayisi; Bud Powel in swing anlayisiyla, Bartok ve Stravinsky 'nin
kullandigy cesitli ¢capraz ritimlerin karisimidir. O, bu sentezi nadir gériilen bir sekilde
genis uzunluklara taswr. Bir fikre kisa, ritmik bir motifle baslar, daha sonra onu gittikce
artan bir karigiklikla tekrar ederek genisletir ve bu kompleksi ¢ozecek birka¢ notayla
bitirir. Bunu yaparken cazin temel sekizlik nota (swing) anlayisiyla ve tipik béliimleriyle
limitli degildir. Klasik ikilemeyle ii¢cleme karsilagtirmasina swing ritmini ekler, temel
olanlarin iistiine baska ikileme ve iiclemeler ekleyerek katmanlar olusturup karisik
iligkiler kullanir. Ritmik hedefleri olduk¢a temiz ve sasmaz bir hisle, ¢ogu zaman
ctimlenin basindan bir¢ok olgii sonra kendi kendine heyecanli bir ¢oziilmeyle
sonuglanarak ¢alimina yansir.”

Bill Evans’in klavyesindeki estetik karakter, ana melodiyle eslik bolimiinii
dokusal olarak, tuse ve ton acisindan ayirabilmesinde yatar. Bu teknik kesinlikle
piyanistlere 6zgii olmasimin yaninda orkestral bir yaklagimi da akla getirir. Evans’in
caliminin renkli olmasi sadece armonideki ani degisikliklerin hissinden kaynaklanmaz;
tin1 kontrolii burada biiylik rol oynar. Ayrica bu durum, onun miizigi nasil duydugunu

gosterir.

Farkli seslere farkli renk ve agirlik verebilme becerisi Bill Evans’in teknigine,
geleneksel piyanistlerin iglerinde bulunmayan dokusal ¢esitlilik olarak yansir. Sik sik
sag eldeki dogaclamaya eslik olarak kullanilan tek bir ¢izgi, hiyerarsik olarak kurulmus
lic sesle beraber sunulur. Sag eldeki melodi birinci Oncelikteyken bas partisi ikinci
onceliktedir. Bununla beraber Evans’in sol elinden gelen temiz ve ayrilmis {igiincii ses,
diger partileri golgeleyerek, keskin armoniyi pekistirerek ya da birbirine zit ritimleri
carpistirarak ortaya ¢ikar. Piyanist bir yandan dogaclamanin gelisimini yonetirken diger
yandan ona cevap veren melodik karakteri ikinci partiye alir. Bu durum her 6lciide
gerilimi arttirabildigi gibi dokusal yogunlugu da arttirabilir. Sadelestirilmis sol el

dokusu armonik ilerleyisin icinde melodide ¢esitli renk sesler segme 6zgiirliigii tanir.

Bill Evans’in aranje mantig1 da ayni derecede titizdir. Her caz standardinin ana
melodisi, her armonik niians bulunana kadar siddetle ve dikkatle incelenir. Eslikler
standart armonik yapidan dikkatlice diizenlenerek melodiyi ¢evreler. Bu titiz ilerleyis
dogaclama yapilan chorus’lar boyunca devam eder bdylece pargcanin karakteri sololarda

da anlasilabilir.

Bill Evans’in climleleme ve ritme yaklasiminin bir diger yani, Charlie Parker’in
islerindeki geleneksel orneklerden gelistirilmistir. Caz formlarinn biiyiik cogunlugu dort

koselidir. Ciimle yapilart muntazam, ¢ok yonlii ikiler ve dortler seklinde belirir. Sekiz
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oOlciiliik ciimle yapis1 birgok miizisyenin benimseyerek kullandig1 ortak bir yaklagimdir.
Caz ciimlesini enteresan ve yaratict yapan sey alttaki diizenli formun iizerine
beklenmeyen bir diizensizlik hissi yaratmaktir. Bu konuda Evans da Parker gibi ustadir.
Onun cilimleleri devamli degisik yerlerde baslayip biter, sik sik sinirlar1 agar, parcanin

bir boliimiiyle digeri arasinda gezinebilir (Israels, 1985: 105-109).

Biitiin bunlar1 kullanarak Bill Evans kendi miizikal gramerini yaratmistir. Bu
gramer diinya ¢apinda begeni kazanarak incelenmektedir. incelemelerin armonik boyutu

bir sonraki boliimde ayrintili bir bigcimde sunulacaktir.

1.3.1. Miizigindeki Armonik Elementler

Bu boliimde, Bill Evans’in yillarca calisarak bir araya getirdigi armonik
elementleri aciklamak hedeflenmistir. Bu elementler Evans’in miiziginde oldukca
onemlidir ve trio miiziginin olusmasinda, 6zellikle bas¢1 ve piyanist arasindaki armonik
durumlar1 anlamamiza yardimci olabilir. Bob Hines’in bu konudaki c¢aligsmalari

Evans’in armonik yaklagimini detayli bir sekilde ele alir.

Hines’a gore (1990: 12), Bill Evans’in ¢alimindaki temel armonik yontemler
kesin ve tutarli uygulamalar icerir. Kullandig1 bir¢cok akorda, 3. ve 7. derecenin igbirligi
goriiliir (5. derece sik sik calinmaz). Bu uygulama caz armonisinde olduk¢a yaygindir.
Ornegin sag el solo galarken sol elle yapilan akorsal eslikler genellikle dizinin 1., 3. ve
7. sesini, bazen kok seste birakilarak, (genellikle 13. ile beraber) sadece 3. ve 7. sesini
icerir. Diger yaygin kullanilan sol el akor diizenlemeleri (voicing) 1-7-9, 1-3 (genellikle

10’1u aralikta tinlatilir) ve 1-7°dir.

Bir standardin aranjesinde, sead boliimiinde daha az istikrarli armonik uygulama
goriiliir. Bu ylizden head boliimiindeki melodi aranjelerinin daha karisik oldugunu hatta
voicing diigiincesinin bile uygun olmadigin1 sdylemekte fayda vardir. Performanslarin
cogu yavas ballad formunda olup, sol el arpejleri cogunlukla 1-5-10, 1-7-10, 1-3-7 ve 1-

5-7 derecelerini icermektedir.

Bill Evans’in standartlart armonize etme stiline gore diizenledigi akorlar, sik sik

armonik rengi vurgulamak amaciyla, tonun daha renkli bilesenlerinden 6, 7, 9, 11 ya da
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13°1iyti katlamis sekildedir. Piyanistin armonizasyon isleminde, akorlarin yarattig

harmoniklere de hassas ve tutkulu bir sekilde yaklastigini goriiriiz.

Evans’in akor diizenlemeleriyle ilgili bir diger oOzellik ise dortli ve besli
araliklarin st iliste gelerek bazi seslerin oktavini katlamasidir. Bu tarz bir armonik
uygulama genellikle izlenimci bestecilerde, ozellikle Debussy’nin Prelude’lerinde
goriiliir. Ayrica Evans’in What Kind of Fool Am I? aranjesinde olduk¢a yaygin
kullanilmigtir. Bununla beraber, bu dortlii ve besli katlamalar1 diger seslerle ¢esitli
iligkiler kurarak farkli performanslarda o kadar sik kullanilir ki, Bill Evans’in armonik

renk ifadesinin markasi gibidirler (Hines, 1990: 12-15).

Bu tarz bir yaklagima o6rnek olarak tezin konusu olan kayitlardan Alice in

Wonderland pargasinin girisi ve B boliimiindeki vocing 'ler 6rnek verilebilir (Sekil 1).
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Sekil 1: Alice in Wonderland Pargasinin 1k Ug Olgiisii
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Sekil 2: Alice in Wonderland Par¢asinin B Béliimiiniin {1k Dért Olgiisii

Bob Hines’e gore oldukca yaygin kullanilan armonik araglardan digeri ise; iki tam
dortlii araliktaki sesi bir ses yukari tasiyarak dominant akorlarda 9-5, 3-13 iligkisi

yaratmaktir. Sekil 2°de bu yaklasima yakin bir tutum gérmekteyiz.

Dogaglama yapilan soloya eslik eden sol el akorlar1 yaygin olarak ya tam dortlii
ya da artik dortlii araliklar1 iceren yapilar seklinde belirir. Bu akor diizenlemeleri
genellikle solo kayitlardansa, trio kayitlarinda daha ¢ok karsimiza ¢ikar ve basa karsilik

sadece bu li¢ nota bile giiclii bir armonik etki yaratir.
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Ses kiimeleri de Bill Evans’in tekniginde zaman zaman sol el esligi olarak
kullanilir. Diminished gami armonileri, 6zellikle dominant akorun islevini genisletmek
amactyla kullanilir ve 7, sus4 akorlar sik sik ses kiimeleri seklinde calinir. Ses kiimeleri
Evans’in miiziginde dokusal kontrast yaratmak i¢in de kullanilir; kii¢lik aralikli akorlar
(ses kiimeleri) genis aralikli akorlar takip eder. Akor diizenlemeleri genellikle minor ya

da major ikinci derecenin armonik dokuyu zenginlestirmesi ile aranje edilir.

Tonik akorlar, armonik merak uyandirmak icin sik sik ikinci ¢evrimde g¢alinir.
Genellikle tonik ve sonraki dominant akorlar calinirken bas pedal gorevindedir.
Dominant akorlarin renk sesleri kullaniminda ise o kadar ¢ok varyasyon ve farklilik
vardir ki Evans’in dominant akorlar {izerine yaptig1 armonik degisimler ya da
gerilimleri agiklamak i¢in genel bir formiil sunmak yanlis olur. Yine de yaygin olarak
diminished gam altina dominant 7 akorunun igcliisiiyle baslayan diminished 7 akorlari
kurdugunu ve sik stk dominant akorlara yarim ses yukaridan ya da asagidan yaklastigini
belirtmekte fayda vardir. Genel olarak hemen hemen her zaman dominant akor
coziilmeden once, akoru renklendiren iki ya da ii¢ farkli gerilim sesi (extemsion)
birbirini izler. Tipik siralama sus4/13’tin 3/b13’e, #9/b13’lin b9/5’e ya da 9/13’ilin
1/b13’e gitmesi seklindedir. Buna ilaveten trifone (vekil) akorlar Bill Evans’in armonik

yaklagiminda siklikla goriiliir.

Bill Evans’in armonik yaklagimindaki bir diger element diyatonik gecis akorlarini
kullanmasidir. Evans bu gecisleri ¢ogu zaman baska tonlara gegerken ya da sololardan
once kullanir. Diyatonik akor gegcisleri solo sirasinda sag elde de ortaya cikabilir.
Hines’in anlattigt bu duruma “Village Vanguard” kayitlarindan Waltz for Debby

parcasinin /ead boéliimiinde, parcanin ikinci A kismina gecerken kullanilan bir yiiriiyiis

uymaktadir.
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Sekil 3: Waltz for Debby, 14, 15 ve 16. Olgii
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Paralelizm Bill Evans’in armonik yaklasiminda kullanilan bir bagka elementtir.
Evans sik sik bir akora yarim ses iistiindeki ya da altindaki akorla paralel yaklagim
yapar. Ozellikle melodi benzer bir harekette ise. Paralel minor akorlar1 kendi farkli
formlarinda Evans’in miiziginde ortaya ¢ikar ve o sik sik bunlar1 enteresanlagtirmak
icin, paralel minoriin alisilmis sekilde melodiyle ayni yone gitmesi yerine akor
ylirllylisliniin tersine giden ayr1 bir parti yaratir. Paralel akor formlar1 ¢ogu zaman tam

dortliiler igerir ve ayn1 zamanda pedal seslerinin aksi yoniine gider.

Doku ve dokusal kontrast Bill Evans’in miizikal anlayisinda goze carpan bir diger
elementtir. Ritmik devinimi yavas tempolarda sik sik diyatonik ya da diminished gami
dizilerine dayanan tiglii ve yedili akorlarin yaygin olarak bulundugu bir eslikle devam
etmistir. Alice in Wonderland ve Solar performanslarinda bu tiir yapilara sikca

rastlanmaktadir.

Hines’a gore (1990: 15), ifade kagit iizerinde ayarlanmis gorsel bir sey olarak
gosterilmek zorunda degildir, bu daha ¢ok, akorlarin hareketine gore seslerin biitiin

iligkisiyle ifade ettigi duyguya kulagimizin nasil cevap verdigiyle ilgilidir.

1.4. Piyano Trio Anlayisi

Caz miizigindeki “piyano trio” kavrami, genellikle piyanist, kontrbas¢i ve
davulcuyu iceren bir grubu akla getirir. Piyanist genellikle grubun lideri olarak kabul
edilir ve grup admi piyanistin isminden alir. 1960’lardan itibaren piyano triolar daha
interaktif ve demokratik bir karaktere biirlintir. Swing (1930) ve bop (1940)
donemlerindeki triolarda piyanonun daha dominant bir rolii vardir. Fakat zaman
ilerledikce triolarin etkilesimi arttirarak gelistigini gormekteyiz. Artik amag¢ sadece

piyanistin arka planda iki enstriimanla ¢calmasi degil ii¢lii bir konusma yaratabilmektir.

Bill Evans’in kariyeri genellikle trio kayitlar1 ile karakterize edilmistir. Trio
anlayis1 o gilinlerde alisilmisa gore cok daha esitlik¢idir. Bas¢1 ve davulcuya herhangi
bir grupta eslik yaparkenkinden daha aktif roller verip, miizisyenler arasinda etkilesimin
daha biiyiik derecelerde ortaya ¢ikmasina sebep olur. 1961 yilinda davulda Paul Motian
ve basta Scott LaFaro ile Village Vanguard’da bu yontemi kullanarak yaptigi canl
kayitlar Bill Evans’in en iyi kayitlar1 arasindadir. Evans’in piyano trio yaklasimini

yansitan bazi yorumlari soyledir;
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“Grup performansinin problemi bambagska bir seydir. Grupla ¢aldigim zaman
solo piyano c¢alarken yaptigim bir¢ok seyi yapamiyorum ciinkii diger insanlarin bir
anda tonu ya da tempoyu degistirecegimi bilmesini bekleyemem. Bu yiizden aramizda

’

bir ¢esit ortak referans olmali ki uyumlu bir sey ortaya koyabilelim.’

“Bu durum oOzgiirliigii fkisitlamaz aksine arttrir. Bu, herkesin kagirdigi bir
noktadir. Kendimize iizerinde ¢alismak iizere saglam ve kabul edilebilir bir zemin
hazirlariz. Daha sonra artik ustalikla bu yapiy1 manipiile edebilir, istedigimiz sekli
verebilir, istedigimiz ciimleleri yaratiriz. Istedigimiz ritimleri yapabiliriz; béylece
kendimizi bu dogal seyin yaminda hissederiz. Ve eger yetenegimiz varsa neredeyse
her seyi yapabiliriz. Béylece biz gergekten ozgiir oluruz. Fakat eger hichir yapimiz
olmasaydi ¢ok daha fazla simwrli olurduk c¢iinkii kendimizi ¢ok fazla birbirimizin
referanslarimin  sonsuzlugunda kaybedip, nefes alacak, miizik yapacak ya da
hissedecek yer birakmazdik. Asil problem budur.” Bill Evans (Morgenstern, 1964).

“Caldigimizda, dogal olarak bazi beklenir hale gelmis kesin durumlar vardwr,
agulis chorus’lart gibi. Fakat burada bile siirekli degisiklikler ortaya ¢ikar. Sonra,
performans sirasinda hersey yakalamalara acgiktir. Hicbir zaman ne gelecegini

bilmeyiz. Kimse o kadar hizli diigiinemez, bilgisayar bile...” (Morgenstern, 1964).

Bill Evans ilk triosunu Scott LaFaro ve Paul Motian ile sekillendirir. Daha sonra,
Scott LaFaro’nun teknigini, degiskenlige odaklanma ve yliksek perdelerde c¢alma
anlayisin1 gelistiren, Chuck Israels, Gary Peacock ve Eddie Gomez olmak {izere, li¢

basci ile daha calisir.

Davulcular daha sik degisse de, davulcu Marty Morell ve bas¢i Eddie Gomez ile
uzun siireli calisma sansi yakalar. En sonunda bas¢t Marc Johnson ve davulcu Joe
LaBarbera ile son takimini kurar. Her trio ile beraber piyanist ¢alimini ve tuse
hassasiyetini gelistirmeye devam eder, zamanlama ve ciimlelemede biiyiik bir 6zgiirliige
kavusur. Son triosu grup etkilesimi konusunda, Scott LaFaro ve Paul Motian’dan olusan

ilk triosunun yakaladig1 basaridan daha da ileri gider.

Bill Evans’in triolarindan bazilar1 “en iyi caz piyano trio” olarak kabul gormiistiir.
O ve arkadagslari, sadece bas ve davul rollerini iistlenmek yerine kolektif bir yaklasim
sergileyerek trio miiziginin dogasini ve icra seklini degistirmistir. Bu yaklasim bugiiniin
piyano trio miiziginde oldukc¢a yaygin olarak kullanilsa da Evans’in bunlari uygulamaya

basladig1 zamanlarda yeni bir yaklagimdir.
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Bas¢1 Chuck Israels, “Letter From Evans” Gazetesi’'ndeki roportajinda Bill

Evans’in trio ¢alismalariyla ilgili sunlar1 anlatir:

“0, son kadansa olan uzakligini onceden sasmaz bir dogrulukla saptayabilirdi. Ritmik
yva da armonik olarak nerelerde risk almasi gerektigini bilirdi. Hangi akorla baslarsa, x
sayida akordan sonra tamda final aninda hangi armoniye varacagini dogru olarak bilir
yva da ortasinda hizlica degistirip oraya baska ihitiyact olan birseyi koyar fakat hi¢bir
zaman hedefe erken varilmazdi. Kendisi gergekten isteyene kadar, bir anin gelmesini
geciktirmekte ustaydi ve ben bundan ¢ok sey 6grendim... Bach in miiziginde oldugu gibi
onunkinde de bu kurnazliklar ¢oktu.... Bir keresinde ‘Caz miizisyeni olarak kendimden
beklentim, herhangi bir anda yoéniimii degistirebilmek.’ demisti. Bunun ashinda ne
demek oldugunu diigiiniirseniz, ayni yonde devam etmek ya da yonii tam su anda
degistirmek, sonra bir kez daha degistirmek ve sonra bir kez daha veya on 6l¢ii boyunca
hi¢ degistirmeden vs, seklinde c¢alarak tamamen ozgiir olmak anlamina geldigini
goriirsiiniiz. Kendisinden bunu ¢ok istiyordu.” (Nethercutt, 1989).

Bill Evans’in resmi sitesinin editorii Rob Rijneke sdyle belirtir:

“Basc¢it Scott LaFaro ve davulcu Paul Motian't iceren Bill Evans in ilk donem triosu,
daha sonraki “melodik ve interaktif” piyano triolarimin ilk ornegi kabul edilir. Evans,
daha fazla kontrpuantal etkilegsimi tegvik edici ve esitlik¢i trio sound’uyla daha
demokratik bir piyano trio yaklasimi gelistirmistir. ‘Interplay’, kimsenin solist ya da
sadece eslik¢i olmadigi, trio bigiminde kolektif icramin, anahtar kelimesi haline
gelmistir. Bu mirasin devami olarak bu giinlerde Keith Jarrett, Steve Kuhn, Bill
Charlap, Enrico Pieranunzi ve Brad Mehldau nun piyano triolarint dinleyebiliriz.”
(Rijneke, 2017).
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IKINCi BOLUM BILL EVANS TRIO VE VILLAGE VANGUARD
KAYITLARI

Kaynak: S.Victor Aaron (2008). Fotograf: Steve Schapiro

2.1. Bill Evans Trio

Bill Evans’in en begenilen triolarindan biri olan bu trionun olusumunu ve piyano

trio miizigine katkilarini anlatmadan 6nce tiyelerini tanitmakta fayda vardir.

1931 yilinda, Road Island, Amerika’da dogmus olan Ermeni kokenli davulcu Paul
Motian, Bill Evans’in miizik hayatinda sik¢a yer almistir. Motian, Village Vanguard’da
Bill Evans ve Scott LaFaro ile ¢alarken 30 yasindadir. New York’a 1955 yilinda taginip
Bill Evans’la olan uzun donemli (sekiz yila yayilan) caligmalarina baglamadan once
Thelonious Monk, Lennie Tristano, Coleman Hawkins, Tony Scott ve George Russell
ile calismis, kayitlar yapmistir. 1963°de Paul Bley ile ¢almak i¢in Evans’i biraktiktan
sonra Mose Allison, Charles Lloyd, Carla Bley ve Charlie Haden ile ¢aligmistir. Daha
sonra Electric Bebop Band grubuyla basarili isler yapmistir. Paul Motian bir seyi
oldugundan daha hafif gosterme ve renklendirmede ustadir. Bill Evans’a eslik etme tarzi,

eger caz davulculugunda bdyle bir anlayis varsa, izlenimci kabul edilebilir (Bailey,
2005).
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Bas¢1 Scott LaFaro ise, 1936 yilinda New Jersey, Amerika’da dogar. Miizige
klarnet ve tenor saksafonla baslayip on yedi yasinda basa gecer. 1955 yilinda Buddy
Morrow’un grubuyla Los Angeles’a seyahat eder. Bir sonraki y1l Chet Baker’a katilir.
1959 yilinda New York’a gelip Evans’la tanigmadan 6nce Benny Goodman ile kisa bir
turneye cikar (Pettinger, 1998: 92). Scott LaFaro’nun swing hissi olduk¢a kuvvetlidir.
Bazen sekizlik notalar yerine dortlilk notalar kullanmasi dinleyicide miithis bir haz

yaratir. Ciimlelemesi beklenmedik, sololar1 tam olmasi gerektigi gibidir (Terrill, 2013).
Richard Terrill (2013) Scot LaFaro’nun yasamin sdyle 6zetler:

“LaFaro yagsaminda yalnizca Charles Mingus ya da Charlie Haden gibi bascilar ile
kwyaslanabilirdi. Yaratici zamanlart hi¢ bosa harcamad:. Bati yakasinda Marty Paich,
Art Pepper, Stan Kenton’dan Stan Getz’e, Dogu yakasindan Buddy DeFranco, Tony
Scott, Ornette Coleman’dan Bill Evans’a kadar bir¢cok miizisyenle ¢alismus, etkileyici
stilinin izlerini ve kompozisyonlarini hizlica gittigi her yere birakmistir. Alti kisa yilda
LaFaro resmen canlarmma okumus ve 6 Temmuz 1961°de, 25 yasinda, tarihsel
Vanguard kayitlarimin  iizerinden ii¢ hafta gec¢meden, ailesinin  New York'un
merkezinden wuzak, bir tasra mahallesindeki evine giderken arabasini agaca
carparak hayatini kaybetmistir.”

Rob Rijneke ise sunlar1 sdyler:

“Scott LaFaro’nun enstriimanindaki akiciligi ve tusesi inanilmazdir. Ayni zamanda
olduk¢a melodik ve yaraticidir. Her zaman 4/4’liik temponun her vurusunda yiiriimez,
piyano ile davul arasinda dans edermigcesine melodik ve kontrpuantal bir eslik sunar...
Bu trioda bas ciddi anlamda, karisik coklu-ritimler ile melodik kontrpuan saglar, ayni
zamanda grubun geri kalant icin ham fikirler ve yol gésteren ¢izgiler sunar.” (Rijneke,
2017).

Win Hinkle, Bill Evans anisina yayimlanan Letter From Evans gazetesinde

Evans’in triolar1 ve Scott LaFaro ile ilgili diisiincelerini paylagsmistir;

“Evans’in triolarimi  diisiindiigiimde Scott LaFaro ve Eddie Gomez’in bas
calislarimin katkilarimi diisiinmeden edemiyorum. Trio formatinda ya da kiiciik grup
formatinda bas calmanin evrimine baktigimizda Scott LaFaro nun bir yenilik¢iden
¢ok daha fazlasi oldugunu goriiriiz. Bas¢ilarin bugiin ‘modern ¢alis’ dedigi durumdan
biiyiik  olgiide sorumludur. O, bas c¢aliminin temel yapisi geregi armonik
sorumluluklarini yerine getirirken diger enstriimanlarla egsit derecede armonik ve
melodik element kullanarak basa yeni bir ses getirmistir. Trio kayitlarinda
miikemmel bir tazelik ve heyecan vardwr. Miizisyenler yeni bir seyler kesfettiklerini
bilmektedir ve c¢aliglarindaki heyecan bu yiizden ortaya ¢ikmistir. Bill ve Scott
tarafindan onaylanan ve saglamlagmis olan bu sanat, Gomez triolarinda daha da
miikemmellesir (Hinkle, 1992).
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2.1.1. Trio’nun Sekillenmesi

Bill Evans, Scott LaFaro ile 1950’lerin sonlarinda, Chet Baker’la c¢almak igin
secmelere geldiginde tanisir. ik izlenimi “Harika bir bas¢i ve yetenek, fakat bu
yetenekleri neredeyse asirt heyecanla disarrya tasacak kadar kopiiriiyor. Fikirleri
birbiri iistiine dokiiliiyor, o ise zorla bunun iistesinden geliyor...” seklindedir (Mackey,
2017). Paul Motian ile olan iligkisi ise ¢ok daha 6nceden baslamistir. “The Legendary
Bill Evans Trio Birdland Sessions” albiimiiniin notlarinda Paul Motian o giinleri soyle

anlatir:

“1956 yazinda Jerry Wald ile bir sextet’te ¢alisiyordum. Orada piyanist Bill Evans ti.
Daha sonra her nasilsa bir¢ok grupta Bill ile beraber ¢aldik. Ikimiz de Tony Scott, Don
Elliot ve George Russell’in albiimlerinde yer aldik... Bill o swralar 83. sokakta
oturuyordu ve biz neredeyse her giin beraber ¢aliyorduk. Daha sonra Bill, Miles
Davis’in grubuna gitti bense Oscar Pettiford ve Zoot Sims gibi bir¢ok miizisyenle
calistim. Miles’tan ayrilinca Bill bir trio kurdu fakat yiiriimedi. Ritim béliimiinii birkag
kez degistirdi... Davulda Philly Joe Jones la birka¢ gece, Kenny Dennis ile biraz daha
fazla ve son olarak benimle ¢caligti. Basta ¢ok daha fazla degisiklik oldu, sekiz civarinda
bas¢i degistirmig olmali.” (Motian, 1992).

Albiim kayitlar1 dinlendiginde hemen anlasilacagi gibi; Scott LaFaro’nun miizikal
yaklagimi, tonu, yaraticiligi ve tamamlayiciligr gibi kisisel dzelliklerini karsilayacak bir
basc1 bulmak hi¢ de kolay olmamalidir. Fakat en sonunda tam da kayit ¢calismalarinin en
yogun oldugu dénemde (1959), Billie Holiday anisina yazilan Misery parcasi efsanevi
trionun ilk kez bir araya gelmesine sebep olur. Bill Evans, Paul Motian ve 23 yasindaki
basc¢1 Scott LaFaro, klarnet¢i Tony Scott ile onun bestesi olan Misery i kaydeder. Evans
o siralar ¢ok fazla kayit yaparak birkac ay oradan oraya siiriiklense de bu kayittan yeni

bir iliski dogmaya baslar (Pettinger, 1998: 90).

Bill Evans, daha triosu sekillenme asamasinda iken roportajlarinda istedigi trio

formatini agikca belirtir;

“Trionun spontane dogaclama yolunda gelismesini umut ediyorum. Birisinin
caldig1 ve daha sonra digerinin ¢aldigi sekilde degil. Ornegin bas¢i cevap vermek
istedigi bir fikir duyarsa neden hala 4/4’liik arkaplan ritmini tutmak durumundadir?
Benim ¢alisacagim adamlar Fklasik ¢alma tarzini  bileceklerinden bu durumu
degistirebilecek sansimiz olacagina inaniyorum.... Ben ozellikle igilerimin ‘ve trionun
eger miimkiinse’ sarki séylemesini isterim.” (Pettinger, 1998: 91).

Bill Evans, Scott LaFaro ve Paul Motian’la triosunu kurdugunda, her zaman
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destekleyici ve yardimcr olan prodiiktorii Orrin Keepnews, Evans’in yeni grubu igin
kayit olanaklar1 saglar. 1959 yilinin aralik ayinda piyanist, Riverside sirketiyle {igiincii
bulusmasinda yeni triosuyla “Portrait in Jazz” albiimiinii kaydeder. Plak, grubun sayili
islerinden ilkidir. Bu albiimde piyanistin onceki kayitlarma gore, yeni fikirler icrada

farkl bir incelikle sunulur. Boylelikle grup etkilesiminin temelleri atilmistir.

[Ik parcanm kaydindan itibaren Scott LaFaro 6zel bir sekilde piyanistle ayni
anlayis1 yakalar. Bill Evans ciimleler arasinda nefes aldiginda LaFaro bu bosluklari
dalip c¢ikan melodilerle doldurur. Ortaya c¢ikan sound giiclii ve esnektir. Bazi
zamanlarda bas¢1 acgik¢a parcay: yiirlitmede girisken davranarak performansi biitiinler
ve simdiden Evans icin ideal bir partner olur. Bas partisindeki nota se¢imleri zekice ve
alistlmamigtir. Ug miizisyenin uyumuyla etkileyici swing ortaya ¢ikar. Yine bu albiimde
Evans LaFaro’yla diyaloga girmek i¢in bosluklar birakir. Konsept olugsmaya baslamistir.
Eszamanli dogaglama kavrami, soru ve cevaplarla isbirligi icinde, siiregte planlandigi
gibi ortaya ¢ikar. Paul Motian inferplay’e katilarak harika bir {igiincii ortak olmustur.
“Portrait in Jazz” Bill Evans icin, ilk kez kendi fikirlerini gelistirebildigi devrimsel

boyutta bir kayittir (Pettinger, 1998: 93-94).

1960 yilinin baslarinda trio ilk kez iilke ¢capinda bir turneye ¢ikar. Ayni yilin subat
ayinda New York’a donerek Town Hall’de paket konser anlagmalar1 yapar. Daha sonra

grup, mart ayindan mayisa kadar Birdland kuliibiinde yer alir (Pettinger, 1998: 96-99).

Sonraki iilke capinda turnede, miizisyenler yasayan tempo ve formlarda sarkilar
siirekli gelistirerek ilerlediklerini hissederler. Ug¢ kanalli aktiviteleri ile yumusakga
biitiinlesmis bir birligi olustururlar. Calimlardaki baglilik tamdir. Ayni sene New
York’ta ve Newport Caz Festivali’nde yer alirlar. (Pettinger, 1998: 100). Bu sirada
LaFaro ve Evans, Down Beat (caz dergisi) elestirmenlerinin ve halkin oylamalarinda {ist

siralara ¢ikarak popiilerlesmeye baglar (Terrill, 2013).

1960 kasiminda trio (Miles Davis’in grubunun karsisinda) Village Vanguard’da
iki haftalik bir ig alir. 1961°de ise Midwest’te turneye ¢ikmak i¢in tekrar bir araya gelir.
1961 subatinda turnenin sonlanmasiyla, trio Riverside sirketiyle “Explorations” isimli

ikinci albiimiinii kaydeder (Pettinger, 1998: 103-104).

Bill Evans’in prodiiktorii Orrin Keepnews’e gore Evans ve LaFaro arasindaki

iligki, piyanistin ensemble konseptine biiyiikk anlam katmistir. Aym1 sey Evans’in
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Motian’la olan iliskisiyle de ilgilidir. Paul Motian’in tempodaki anlik farkliliklari
(duraksamalar, bosluklar, hizlanmalar, atlayislar ve gecislerde) kaybolmadan tam bir
swing anlayis1 ve devinimiyle ¢alma yetenegi, olaganiistii takimi tamamlar. Isbirligini
yiiksek bir seviyede basardiklar1 anda, gbze carpan iki alblimliik materyal New York,
Village Vanguard’da kaydedilir. (Shipton, 2002).

“The Complete Village Vanguard Recordings, 1961 kayitlarinin albiim

notlarinda yapime1 Orrin Keepnews sunlar1 paylagir;

“Her ne kadar bu ekiple Aralik 1959 ve Subat 1961 de iki stiidyo albiimii yapmak
tizerine anlasmis olsam da siirekli bu harika yaraticilik ve hayal giicii kaynaginin
ellerimden kayip gitmesinden korktum. Bill, Scott ve Paul kesfediyor, kendilerine ézel
trio ortakhigi ve interplay alanlarina hiikmetmeye bashyordu... Ikinci stiidyo kayd:
caligmast sinir bozucu olmasina ragmen “Explorations”, piyanistin daha sonradan
oldukca pozitif hissettigi bir albiim olmugstur. Bundan kisa siire sonra trionun haziranda
Vanguard’'da iki haftalik is aldigini ogrenince, tarihler arasinda ne kadar kisa siire
oldugunu kafaya takmadan, onlart is iizerinde kaydetmeyi planlamaya bagsladim....
Beklenmedik bir sekilde Evans’t ikna etmekte problem yasamadim. O, trionun neler
yarattiginin tamamen farkinda ve uyumlarinin ne kadar kirtlgan olabilecegi konusunda
stiphesiz benden daha ¢ok endiseliydi.” (Keepnews, 2003).

Bill Evans daha sonralari, uygun olmakla kalmayip, goniillii olarak kendilerini
trioya doniistiirme basarisina adamis iki miizisyen buldugu icin ¢ok memnun oldugunu

belirtmistir.

“Ben kutsanmigtim ¢iinkii Scott diger késede Tony Scott’la c¢alryordu. Paul
Motian ise isin baslarinda mesguldii fakat sonunda bu igi birlikte bitirdik. Biitiin bu
olanlart kadere baglyyorum. Birbirimizle ¢ok iyi anlasip, bir cesit baglilik gelistirerek
trio isi igin diger her seyi bir kenara birakmaya karar verdik. Kayit sirketiyle olan
anlagmam yiiziinden o trioyla dort kayit yaptik bu sayede grup oturmus oldu. Sonunda
Village Vanguard’dan ¢ikan iki albiim, o trionun beraber ¢aldigi tiim miizikleri ve Scott
araba kazasinda hayatini kaybetmeden once caldigimiz son geceyi igeriyordu. Trio
konseptinin kendi kendini gelistirmesi, bir¢ok farkindalik ve diizenlemelerle olustu. O
son gece albiimii kaydettigimiz icin hep minnet duyuyorum. Ciinkii Scott hayatinda ilk
kez kendisini bu kadar miikemmel hissetti. Yaptigimiz miizikten olduk¢a mutlu
oldugunu belirtti. Eger o trio biitiin gelismelerden sonra kayit yapamasaydi, bu
trajedi olurdu. Village Vanguard'dan c¢ikan o kayitlar ozellikle miizisyenler
arasinda biiyiik etki yaratti. Diger triolarin da c¢ikis noktasi, iste bu kavramsal
fikirlerdi.” (Porter, 1993).

Scott LaFaro, Martin Williams’la olan roportajinda trioyla yasadigi deneyimlerini

sOyle anlatir:
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“Bill Evans’in triosunda yer almak miithis bir sey. Gergekten yeni yeni yolumuzu
bulmaya bashyoruz. Bill, ifade etme tarzi agisindan, basa armonik 6zgiirliik veren ve
bunu gercgekten yapan tek piyanist. Bunun sebebi onun klasik miizik ¢calismalar: olabilir.
Bill’le calarken armoniye, melodik paternlere ve forma derin bir saygim oldugunu
kesfettim. Her birimiz emek vererek, melodik ve ritmik ciimleler calarak gercekten
beraber dogaclama yapiyorduk. Armoni de dogaglanmis oluyordu; akor dizileriyle
degil tematik bir dge ile bashyorduk.” (Rijneke, 2017).

Bill Evans’in Scott LaFaro ve Paul Motian’1 igeren ilk triosu ile birlikteligi iki y1l
stirer. Bu sirada trio dort albiim kaydetmistir. Kronolojik siralamaya gore albiimler
sOyledir; “Portrait In Jazz”, “Explorations”, “Sunday At The Village Vanguard” ve
“Waltz for Debby”. Evans bir¢ok roportajinda bu triodan en iyi triosu olarak bahseder:

“En onemli sey stilin kendisi degil, nasil gelistigi ve senin onun iginde nasil
calabildigindir... Bu trioya karakterini veren, ortak amac¢ ve potansiyellerin hissidir.
Miizik icra ettigimiz sirada gelismis ve duydugunuz sey gercek performanslarla
olusmustur... Grupta lead (ana) ses oldugum igin dogal olarak performansi
sekillendiriyor olabilirim, fakat bu konuda diktatérliik yapmayi hi¢ istemedim... Scott ve
Paul’la tanismak herhalde kariyerimdeki en etkileyici faktérdiir. O giin kayit yaptigimiz
icin minnettarim ¢iinkii Scott’t gérdiigiim en son giin ve birlikte caldigimiz en son
zamandi. Bazi olaganiistii miizisyenlerin kendine 6zgii karakteristiklerine bagl bir
konsept gelistirdiginizde ve onlar gittiklerinde yeniden nasil baslarsiniz?” (Pettinger,
1998: 114).

2.2. Village Vanguard Kayitlari

Bill Evans Trio, 1961 yilinin haziran ayinda Village Vanguard kuliibiinde iki
haftalik is alir. Prodiiktdr Orrin Keepnews, grubu isin son giiniinde kaydetme firsati
yakalamistir. Ayni giin i¢inde canli kaydedilen bes setlik miizik, “Sunday at the Village
Vanguard” ve “Waltz for Debby” alblimleri basta olmak {izere farkli isimlerle ve parca
par¢a yayimlanmis, kayitlarin tiimii ise 2005 yilinda “The Complete Village Vanguard
Recordings, 1961 adiyla, remaster yapilip kronolojik sirayla piyasaya siiriilmiistir.
Kayitlar interplay konusunda tarihe gecerek caz miiziginde daha 6zgiir ve etkilesimsel
performans fikirlerinin gelismesine onderlik etmistir.

“Trio o giin ¢ogu yavas olan on ii¢ parca calar fakat bazi par¢alar birkac kez
yorumlanir. Bes set halinde ¢alinan iki buguk saatlik performans kaydedilir. Kayitlarin
bir kismi ‘Sunday at the Village Vanguard’ adiyla, kiiciik ve bagimsiz bir sirket olan
Riverside tarafindan yayimlamir (1961). Daha sonra yine o giin alinan kayitlarin
devami ‘Waltz for Debby’ albiimii ile yayimlanir (1962). O zamandan beri ayni iki
buguk saatlik performans yeniden gozden gegirilip, kayitlar remaster yapilir, paketlenip,

‘Live at the Village Vanguard’ (1967) ve ‘The Village Vanguard Sessions’ (1973)
isimleriyle bir¢ok kez piyasaya siiriiliir.” (Gopnik, 2001).
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Resim 3: “The Village Vanguard Sessions ” Albiim Kapagi

BILL EVANS tri0

THE VILLAGE VANGUARD
SESSIONS

g
i

Kaynak: https://www.freshsoundrecords.com/bill-evans-trio-albums/6007-the-village-

vanguard-sessions-2-lps-on-2-cds-bonus-tracks.html. Erisim Tarihi: 22.06.2017.

Aslinda Riverside sirketi sadece bir albiime ihtiya¢ duymaktadir. Fakat Scott
LaFaro’nun oliimii isleri degistirir. “Sunday at the Village Vanguard” albiimii, “Scott
LaFaro esliginde” altyazisi ile aceleyle Eyliil 1961°de yayimlanir. Bill Evans bas¢isinin
Gloria’s Step ve Jade Visions gibi besteleriyle albiime katkilarimi 6zellikle belirtmek
istemistir. Orrin Keepnews ondan albiime birseyler yazmasin istese de Evans bunu
yapacak giicii kendisinde bulamamuistir (Pettinger, 1998: 114). Bdylece “Sunday at the
Village Vanguard” alblimiiniin notlarin Ira Gitler ve Orrin Keepnews yazar. Plagin arka
kapaginda yer alan bu notlarda Gitler sunlar1 paylasir;

“Evans’in sanat¢i olarak dogasimi diistiniince ilk canli kayduin “Sunday at the
Village Vanguard” olmast oldukca uygun. Ilk defa, sadece béylesi bir kuliip
atmosferinde ortaya ¢ikabilecek uzun ve dogaglama performanslar plak halinde
dinleyiciye sunulmustur. Alti par¢adan yalnizca biri alti dakikadan az siirerken iigii,

sekiz dakikayr gecen uzunluklardadwr. Bu durum, trionun her par¢ayi derinlemesine
incelemesine olanak vermistir.” (Gitler, 1961).
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Kayitlardan “Sunday at the Village Vanguard” albiimiinde yer almak iizere se¢ilen

parcalarin listesi soyledir:

1. Gloria’s Step (6:05) (Scott LaFaro)
2. My Man’s Gone Now (6:21) (George & Ira Gershwin)
3. Solar (8:51) (Miles Davis)
4. Alice in Wonderland (8:32) (Fain-Hilliard)
5. All of You (8:20) (Cole Porter)
6. Jade Visions (3:406) (Scott LaFaro)

“Waltz for Debby” alblimiindeki parga listesi ise soyledir;

1. My Foolish Heart

2. Waltz for Debby (Bill Evans)
3. Detour Ahead

4. My Romance

5. Some Other Time

6. Milestones (Miles Davis)

2005 yilinda Riverside sirketi mix mastering tekniklerinin glinlimiiz teknolojisinde
yeniden uygulanmasiyla alblimiin sound’unu daha da berraklastirarak o giin kaydedilen
biitlin miizigi aradaki konugmalarla beraber, kronolojik olarak “The Complete Village
Vanguard Recordings, 1961 bagligiyla, iic CD’lik set halinde yayimlamistir. Albiimler
set halinde, siyah beyaz fotograflar ve Orrin Keepnews’in alblim notlarini igeren, bir
kitapcik ile gelir. “The Complete Village Vanguard Recordings, 1961 kayitlarinin

program akisina gore diizenlenmis setleri ve parca listesi Ek 2°de verilmistir.
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Cesitli miizisyen ve miizik elestirmenlerinin icra edilen parcalarla 1ilgili

yorumlarindan faydalanarak performansi soyle 6zetleyebiliriz:

Bailey’e gore (2005), albiimiin birinci pargasi olan Gloria’s Step bir Scott LaFaro
kompozisyonu olup bu spesifik trionun empatik iligkisini oldukc¢a iyi yansitir.
LaFaro’nun kompozisyonlari melodinin trio tarafindan kolayca manipiile edildigi
geleneksel kompozisyonal yaklasima ihanet eder. Aymi zamanda ciftin sololarinin
baslangi¢ ve sonlarindaki etkilesimin kontrpuan dogasina yakin oludugunu kanitlar. Ana
tema bdliimiinden solo boliimiine gecisler bulaniklastirilir. “Akis” performansin
ilerleyisini aciklamak icin en iyi terim olabilir. Melodi parcalari, sololar ve solo

bosluklar1 yaratarak birbiri ardina akar.

Alice in Wonderland pargasi piyanistin Disney valslerine olan ilgisini gosterir.
Yorumu akan, yumusak fakat her an gerilebilir sekildedir. Diger bir kayit; ayni isimli
1949 yapimi filmden alinan My Foolish Heart parcasidir. Evans bu pargada ballad
ifadesi ile kendisine 6zgii daha sakin bir romantizmi siirdiiriir. Bu son derece giizel
yorumda birlestirilmis sound kesin bir sekilde bigcimlendirilmis ve Bill Evans Trio

kayitlartyla bir standarda dontigmiistiir (Pettinger, 1998: 111).

Cole Porter’in All of You parcasimin ii¢ kayd: da sekiz dakikadan biraz fazla
siirerek setin en uzun performanslar1 olmustur. Ug kayitta da Bill Evans gittikge
derinlere inerek Porter’in ballad’imsi melodisini swing’le bir araya getirir. Kayitlarin
ortak Ozelligi head’in melodi bakimindan soyutlanmis olmasi ve her miizisyenin
birbirine ¢oziildiigii, “eriyen bir karisim™ yansitmasidir. Solistin arkasindaki kusursuz
eslikleri ve genisletilmis anlatimlariyla LaFaro ve Motian A/l of You parcgasini ¢ok giiclii

kilmislardir (Bailey, 2005).

Ikinci sette My Romance detaylarla canlanr, ilerleyis hala sakindir, Scott
LaFaro’nun dortliik notalar yerine ikilik notalar tercih etmesi bu duruma yardimci olur.
Yeni dogagsal climlelerin tohumlari Evans’in solosunda, bir cesit sikistirilmis oktav
fikri ile ortaya ¢ikar. Set, Miles Davis’in Solar pargasi ile biter. Evans’in bu pargadaki
solosu uzun, katlanmis oktavlarla tek bir hatta seyreden parmaklarin paralel olarak
ritmik ciimleler calip susmasi {izerine bir siire devam eder. LaFaro cesurca, sadece
ylirlimeyi tercih etmeyerek piyanistle beraber dogaclama yapar. Diiet Paul Motian’in

sarmalayan vuruslartyla birbirine baglanir. Boylece trio aksam setine kadar programa
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ara verir.

Aksam programi, Scott LaFaro’nun merak uyandiran bestesi Gloria’s Step’in
ikinci kez yorumlanmasiyla acilir. Parcanin sira dist cimle uzunluklar1 tamamen dogal
hissettirerek LaFaro’nun yaratici yetenegini gosterir. Evans, tevazu ile sunulan melodik
yorumlar1 ve O6rnek alinasi pedal kullanimi ile tamamen pargaya hakimdir. Takip eden
My Man’s Gone Now parcasinda ise piyano solo tipik olarak Onemsiz gosterilir.
LaFaro’nun duvar gibi esligi ise par¢anin yogun modunu yansitmaktan sorumludur

(Pettinger, 1998: 111).

“Village Vanguard kayitlarinda Bill Evans, Gershwin’in Porgy and Bess
operasindan iki parcayr miizikal zeka paritilariyla sunar; bunlar yogun tematik piyano
solosuyla My Man’s Gone Now ve unutulmaz fakat giiclii bir sekilde seslendirilmis

Porgy (I Loves You, Porgy) versiyonudur.” (Kanzler, 2006).

I Loves You, Porgy parcasi baglarda Evans’in orkestrasyon ifadesinin hisleriyle
doludur, daha sonra rahatlayarak sevecen bir sekilde swing eden iiglii bir konugmaya
dontstir. Set, Miles Davis’in 1958 modal caz klasiklerinden Milestones standardi ile

biter (Pettinger, 1998: 113).

“Bop dénemine gonderme yapan Davis 'in Solar ve Milestones par¢alari Evans’in

romantik oldugu kadar modernist de oldugunu yansitir.” (Kanzler, 2000).

Son sette, onceki Detour Ahead ve Gloria’s Step gibi pargalara daha derin bir
sekilde yeniden yer verilir. Waltz for Debby ve All of You ise daha kisadir. Saat geg
olmus ve uzun bir giin olmustur. Dinleyicilerden kalanlar eve gitmeye baslamistir. Son
par¢a olan Jade Visions’1t dinlemeye az kisi kalmistir. Bu, giiniin ikinci LaFaro
bestesidir ve arka arkaya iki kez basariyla calinmistir. Ilki hafif bir kokteyl havasinda,
9/8 ritminde akiskan, zarif bir tuseye sahipken ikinci, daha yavas, daha derin ve daha
kadifemsi bir dokudadir. Bill Evans’in seyircilerle sakalasarak yaptigr final

konusmasiyla kayitlar sona erer.

Grubun yaraticiliginin {riinleri duyulduk¢a begenilmeye devam etmistir. Grup
iliskisindeki hislerin derinligi ve koseptin giizelligi ile Village Vanguard kayitlar

sonsuza dek essiz olacaktir. Normalde kendini ¢ok fazla elestirmekle bilinen Bill Evans
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bu kayitlardan olduk¢a memnun kalmistir. Ayrica bu kayitlarda valslerden yana olan

yatkinliginin kariyeri boyunca degismez bir durum oldugu goézler 6niine serilmistir.

2.2.1. Village Vanguard Kuliibii

Resim 4: Village Vanguard Kuliibii

-

VILLAGE VANGUARD

Kaynak: Matthew Kassel (2015). http://observer.com/2015/02/as-the-village-vanguard-

turns-80-it-remains-new-yorks-most-cherished-jazz-club/ Erisim Tarihi: 18.03.2018.

Kayitlarin yapildigi, caz tarihinin bir¢cok sanatgisini agirlayan efsanevi Village
Vanguard Kuliibii'nii biraz anlatmak kayitlarin nasil bir ortamda olustugunu hayal
etmemize yardimci olacaktir. Bill Evans’in biyografisini yazan Peter Pettinger, How My

Heart Sings kitabinda Village Vanguard’a sdyle yer vermistir:

“Evans turnede olmadig1 zamanlarda miizikal evi ve is hayatinin bel kemigi

Village Vanguard olmustur. Yillar boyunca orada ¢almistir.” (Pettinger, 1998: xi).

“1932°de Village Fair adiyla acilan mekan onceleri sairlerin bulusma yeri olmugstur.
Daha sonra genisletilerek yerli ve popiiler miizik, kabareler, komedi sovlart sunar
hale gelmistir. 1950 lerin ortalarinda iyi caz miizik dinlemek icin gidilebilecek bir yere
doniigmiistiiv. O zamandan itibaren usta cazcilarin ¢ogu orada performans
sergilemistir, fakat Bill Evans icin burasi ozel bir éneme sahiptir.” (Pettinger, 1998:
109).
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Bill Evans sadece 1961 yilinda degil kariyerinin ilerleyen donemlerinde de burada

kayitlar yapmus, konserler vermistir. Oyle ki kuliibiin piyanosunu bile kendisi segmistir.

Max Gordon’un esi Lorraine Gordon, Vanguard’1 kurmus ve igletmesine yardim
etmistir. Hala kuliibiin rezervasyonlarini almaktadir. Kayitlarin yapildigi 1961 yilim

sOyle anlatir:

“1961°de televizyon yiiziinden hersey degisiyordu. Max Vanguard’r agtiginda
sairler icin bir yerdi. Gizli bir meyhane, bir tiyatro ve her zaman ayni iiggen sekline
sahip bir yerdi. Sadece ellilerin sonlarinda caz kuliibe doniistii... Max’in, Bill’in ¢ok

sevdigi bir Yamahayla degistirdigi, Steinway marka piyanosu vardi.”” (Gopnik, 2001).

Village Vanguard’da Bill Evans Trio’nun canli performanslarini izleme sansina
erismis olan Gopnik soyle belirtir;
“Bizler sanattaki ‘zamansizligi’ aramak iizerine egitildik. Bu gercekten zamansiz bir
yasam, ihtiyag ve isteklerin peginde, bir yili ya da bir giinii bir sonrakine karistiran,
ayni sendeleyerek kogmadir. Sanat, mekandaki zamani yansitir. Sanat, zamana gore
degisen kiiltiiriin bir parcasidir. Duygular yapildiklari odaya ve o zamanda, odanin
disindaki  sehre aittir. Caz kayitlarindan ya da Italyan manzara resimlerinden
bekledigimiz genel bir duygunun zamansiz deneyimi degil; ozel bir amin siirekli

deneyimidir. Kayitlarin bize verdigi hediye zamanin ¢camurlu denizinde ilk anki gibi
kalan hatirlaticilardir. O, bize 6gleden sonralarimizi geri verir” (Gopnik, 2001).

2.2.2. Kayit Asamasi

Village Vanguard’da gegen gecelerde trio hiinerlerini gelistirerek sanatini
zariflestirir. Orrin Keepnews Evans’t ilk kez is lstiinde kaydetmek icin izin ister.
Piyanisti daha 6nce “Junior Mance” kuliibliinde kaydeden Keepnews odada calismay1

sevmistir ve bu durumun giizel bir piyano sound’u saglayacaginin farkindadir.

O siralar Village Vanguard yoOnetimi, aksam performansi ile beraber 6gleden
sonra yapilan pazar matinesi performanslarini da siirdiirerek, New York’un en sahici caz
dinleyicilerini cezbeden bir tutum sergilemektedir. 25 Haziran 1961°de trio, her biri
dort, bes parcga iceren, asag1 yukar1 yarim saatlik bes set calar. Riverside ekibi her tiirlii
olas1 kayit problemine hazirlikli bir sekilde giin boyunca ¢abalar. En sonunda piyanist
projenin tadini ¢ikarirken ekipmanlar agagi katta toplanir ve unutulmaz kayit giiniinden

hatira olacak goriintiiler alinir (Pettinger, 1998: 110).
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Keepnews, o giinle ilgili sunlar1 belirtir;

“Pazar giiniinii sectik ¢iinkii iki sovumuz oldugunu biliyorduk; ogleden sonra
matinesi ve aksam sovu. Canli kayit almanin ilk dénemleriydi. Simdi i¢inde stiidyo olan
bir minibiisiiniiz olabiliyor fakat bizim sadece sira halinde dizdigimiz portatif Ampex

ekipmanimiz vardi.”

Resim 5: Ampex Kayit Cihazi

Kaynak: Gary Avey (b.t.). http://www.modestofadiomuseurn.org/aveyampex600.html.
Erisim Tarihi: 15.02.2018.

Orrin Keepnews’in “The Complete Village Vanguard Recordings, 1961 albliim

notlari ise kayit asamalarin1 detayli bir sekilde anlatir;

“Isin son giiniinde ¢alismaktan dolay: endiselenmedim; oyle ki ekibimizdeki miihendis
Ray Fowler'in uygun olmayacagi bile aklima gelmedi... Onun yerine Dave Jones'u
getirdik.... Ilk setin basinda, birden bire biitiin kayit giiciiniin kesildigini fark edince
gercekten endiselendigimi kabul edebilirim. Fakat biz gergekten panik yapmaya
baslamadan, bir dakika icinde elektrikler geri gelmis ve ekipman hi¢chir problem
belirtisi géstermeden o unutulmaz giin boyunca c¢alismistir. Bu erken donemlerde
geleneksel olarak ‘canli’ gece kuliibii kayitlarina sadece bir tane ‘Ampex’
tasmabilir kayit cihazi ile giderdik.

Vanguard in samimi sinirlary i¢inde, gorsel kontag siirdiirerek cihazi sahneye yakin bir
masanin tistine koymayi tercih ettik... Kaydin ilk anindan itibaren bu performanslarin
onemini anlamamak imkansizdi. Bu kendi icinde bile beklenmedikti... Kaydedilen
setlerde bardak seslerini duyacaginiz ve neredeyse masalardaki konusmalara kulak
misafiri oluyormus gibi hissedeceginiz anlar olacaktir... Paul Motian, bu seslerin, hala
materyali ¢evreleyerek giiclii bir sekilde gergeklik ve yakinlik hissi verdigini belirtir...
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“Complete” versiyonu fiziksel olarak daha once yayimlanan albiimlerden sadece kii¢iik
boyutlarda farkhilik gésterebilir. Fakat oda sound’unu, ortami ve dinleyicilerin
reaksiyonlarimi  berraklastirmada  kuskusuz  biiyiik  yol katedilmistir. Daha
onceden duyulmamis fakat simdi ulasilabilir olan tek kayit; kusurlu baslangiciyla
Gloria’s Step parcasimin ilk kaydidr.

Hersey orjinal kayit siralamasina gore Bill Evans’in Riverside tarafindan kullanilabilir
buldugu kayitlarini iceren kutulanmig setler halinde yayimlanmistir... Paketin bir
pargast olarak, bu durum igin sakladigim kayit kartlarini da gorme sansina sahipsiniz.
Bunlar size yorumlari, tempolari ve prodiiksiyonu tamamlamak igin kullandigimiz
cegitli bilgileri sunar.

Biz her zaman c¢ok fazla materyal kaydetmeyi planladik, bunu, yarim diizine
kayittan yaratici bulduklarimizi se¢mek amaciyla yaptik. Fakat kayitlardan hemen
sonra bu fikirden vazgecerek, hepsini kullanmamanin israf olacagin diisiindiik.
Parcalarin ilave kayitlarina bakinca ozellikle Bill’in performanstan ne kadar memnun
kaldigini ve bazi par¢alarin ikinci kaydini almaya gerek bile duymadigini gorebilirsiniz.
My Foolish Heart, My Romance ve Some Other Time par¢alarimin matine boyunca
sadece bir kez calinarak tekrar edilmedigini, ilk kayitlarin yayimlanmaya wuygun
bulundugunu goriiyoruz.

Bu materyalin yeniden yapilandirilmasina ben ¢ok fazla dahil olamadim, ve bunu ilk
duydugumda onaylamak konusunda kararsizdim. Boylesine klasik olan bir albiim o
zamanlar benim i¢in ailemden biri gibiydi. Fakat dinleyip keyif aldiktan sonra, bir
prodiiktor hassasiyetiyle herkesin yeniden yapilandirma deneyimine ictenlikle onay
vermeye hazirim.” (Keepnews, 2003).

Seyircilerin bardak tinlamalar1 ve konusma sesleriyle dolu bu setler performansin
orijinal siralamasi ile restorasyon yapilinca uygun doku ile yeniden yerlerini almistir.
Sesler fevkalade olmakla beraber Fantasy sirketinin 20-bitlik ‘remastering” ¢abalarinin

en iyi sonuglarindan biri oldugunu kanitlayabilir (Bailey, 2005).

2.3. Kayitlarin Piyano Trio Miizigine Getirdigi Yenilikler

Village Vanguard’da kaydedilen benzersiz performanslar dncelikle “Sunday at the
Village Vanguard” ve “Waltz for Debby” olmak tiizere iki alblimliik materyal igererek
caz piyano trio repertuarma biiyiik katki saglamaktadir. Performanslar piyano trio
miiziginde grup etkilesimine yeni bir boyut kazandirir. Enstriimanlarin her birinin
birlikte sarki sdyler gibi bir zarifce i¢ ice girmesi o donemlerde pek sik rastlanan bir
durum degildir. Bill Evans beraber calistigi miizisyenlere kendi partilerinde 6zgiirliik
tanimig, onlar i¢in higbir partisyon yazmamistir. Boylece her miizisyenin belli formlar

ve kurallar i¢inde dogaclama olarak ¢aldigi bu miizik, o zamana kadar goriilmemis bir
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trio anlayisiyla, geleneksel yaklasimlardan soyutlanmis ve duyanlar1 hayrete

diistirmiistir.

Bas partisi ile Bill Evans’in sol eli arasinda kontrpuan yaratilmistir. Ayni1 zamanda
ikilinin, parg¢anin catist altinda, grup dogaglamasi ile besledigi melodik hedef ve yonler
vardir. Bunun yaninda davulun ekledigi diger elementler; gosterilmek istenene yardim
etmek, aciga ¢ikarmak ya da ayni cat1 altinda tamamen yeni {iciincii bir fikir sunmaktir.
Bunlardan herhangi biri spontane bir sekilde baska bir yone dogru evrilebilir. Hatta ayni
parcanin formu ve yapisi altinda daha oOnceden belirlenmis ya da belirlenmemis

yonlerden herhangi birine gidebilir.

Village Vanguard kayitlarinin geleneksel anlayisa kazandirdig ritimsel yaklasim,
klasik swing anlayisini belli bir diizeyde kullanarak her vurusun belirtilmeden “akis
modunda” ¢alinmasini, climlelerin alisilmis uzunluklarinda degisiklikler yapilmasini ve

poli-ritim kullanimlarini igerir. Rijneke bu konuyu s6yle aciklar:

“Bill Evans, kolektif dogaclamanin durumuna gore parcamin diizenli vurusunun
geciktirilmesine izin veren, “serbest vurus”’ olarak da bilinen, dogal akisi
kullanan ilk miizisyenlerden kabul edilir. Bu, ritim boliimiiniin, sadece gizlenmig temel
tempo tizerine uygulayabilecegi, her vurusun, alisilmamus bir sekilde melodik ve ritmik
olarak baska yerlere konulmus materyallerle yerlerini degistirerek c¢aldigit bir
miizikal ifade tarzidir... Bill Evans, basgi Scott LaFaro ve davulcu Paul Motian, piyano
trio konseptini degistirerek, solistin bas ve davul tarafindan eslik edildigi tiirden, ii¢
miizisyenin bir kisiymis gibi beraber nefes aldigi, diigiindiigii ve hareket ettigi tiire
donitistiirmiistiir (Rijneke, 2017).

Albiimiin trio miizigine getirdigi yeniliklerden bahsederken Scott LaFaro’nun
katkilarint unutmamak gerekir. Scott LaFaro’nun teknigi, bop donemi basgilarinin
armonik degisimler sirasinda siirekli kok sesi calarak parcanin armonik ilerleyisinin
sinirlarint  belirten yaklasimini birakmasi konusunda biiyiikk rol oynar. LaFaro
ensemble’m nasil desteklenecegi konusunda zincirleri kirmig, miizik boyunca
etkilesimsel, kontrpuantal ve melodik olarak katki saglayici bir yaklasim sergilemistir.
Kendisini, zamaninin diger bascilarindan, armonik ve ritmik olarak daha farkli bir
cimle dagarcigi kullanarak yansitir. O, caz bascilarin1 dogaclama calinan kontrpuan

partileri ile tanistirir.
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Basc1 Bob Magnusson sdyle bir yorumda bulunur:

“Scott, yerine gore piyano ya da davulla diyalog kuran bir teknik geligtirmistir. Basin
temel  roliindeki  biitiinliigii  bozmadan, bas ¢alimina  yeni  bir  boyut
kazandirmistir. Bu devrimsel konsept, giintimiiz caz bas¢iliginda standart bir yaklagima
doniismiistiir. Onun gelistirdigi bu konsept ve virtiiézsel teknik biiyiik etki yaratmaya ve

bugiiniin caz bas ¢alimimin dayanak noktasi olmaya devam etmektedir.” (Clark, 2014:
5).

Bu etkilesimsel yaklasim sonucunda, ensemble anlayisinda eslik¢i ve soloist
arasindaki sinirlar yok edilerek bir devrim yaratilms, kiigiik grup cazinda yeni olanaklar

ortaya ¢ikmistir.
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UCUNCU BOLUM CAZ MUZiGINDE KARSILIKLI ETKIiLESIiM
(INTERPLAY)

3.1. Caz Miiziginde “Interplay” Kavrami

Caz miizigindeki interplay kavrami ve miizikal etkilesim, 20. yilizyilin sonlarindan
itibaren Henry Louis Gates Jr. dnderliginde Robert Walser, Ingrid Monson, Paul Rinzler
ve Robert Hodson gibi birgok arastirmaci tarafindan incelenmis ve farkli agilardan ele
alimmigtir. Bu caligmalar 1518inda, kelime anlami karsilikli etkilesim olan interplay
kavramint sOyle tanimlayabiliriz; miizisyenlerin dogaclama yaparken birbirleriyle
etkilesime girmesi, birbirlerinin miizikal ciimlelerine cevaplar vermesi, desteklemesi ve
spontane miizikal yonelimleri ongorerek uygun pozisyonu alabilmesidir. Cazin bu
vazgecilmez unsuru tecriibe gerektirmesinin yani sira, ortak kullanilan form ve armoni
yiirliylislerine hakimiyet, empati veya bir tiir zihinsel miizikal ortakliga sahip olma ile
gelisen bir olgudur. Interplay ayn1 zamanda cazin sosyal, isbirlikei, esitlik¢i yonlerini
vurgulayan sosyo-kiiltiirel bir ogesidir. Dogacglamaya dayali kolektif etkilesimde
miizisyenler birbirlerine cevap verme ve desteklemenin yani sira, tek bir kisi gibi

birbirini hissederek ayni anda nefes alip ayn1 anda calabilirler.

Calismalarinda, interplay’in armoni ve form agisindan degerlendirilmesine 6nem

veren Robert Hodson bu konudaki fikirlerini sdyle belirtir;

“Dogacglama, solist ve eslik¢iler arasinda bir takim soru ve cevaplardan olusan
araliksiz etkilesim siirecidir. Miizisyenler digerlerinin miizikal sorularina cevap verir ve

’

bu cevaplar sirasi geldiginde baskalarini cevap vermeye iten sorulara doniigiir.’

Hodson 1950’ler ve 1960’lar arasinda yapilan standart caz calismalarindan free
caza kadar yiikselen stillerin miizikal etkilesim sekillerini tiirlere gore inceler. Analizleri,
bu miizigin armonik ve forma yonelik kisitlamalarindan, miizisyenlerin zaman ic¢inde
varyasyonlar yaparak yeni olanaklar olusturdugunu vurgular. Ornegin Miles Davis’in
esnek forma sahip Flamenco Sketches parcasi, daha erken donem caz stillerinde
gerekmeyen tiirde, bir bolimden digerine gecislerde, anlasmali hareketlere dayali
etkilesim gerektirmektedir. Ornette Coleman’nin Free Jazz albimii ve John
Coltrane’nin Ascension aibiimiinde oldugu gibi, miizisyenlerin, miizigin bir anindan

digerine gecerken kendi aralarinda kolayca yoniinii belirlemesinde arttirilmis etkilesime
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ihtiya¢ duyulmustur. Genel olarak miizigin yapisi1 ne kadar 6zgiirse miizisyenler arasi

karsilikl1 etkilesim de o kadar aktif olmaktadir (Butterfield, 2007).

Caz lizerine yazilan teknik yazilar genellikle dogaclanmis sololar ve onlarin
altindaki armonik ilerleyis lizerinde durur. Bu yazilar sik sik, caz dinledigimizde sadece
bir solo partisini dinlemek yerine, ¢esitli miizisyenler tarafindan es zamanli olarak
birlikte dokunan miizikal yapiy1 algiladigimiz gercegini gézden kagirir. Miizisyenlerin
performans sirasinda dogaclamalarini diger miizisyenlerle etkileserek sekillendirdigini
ve dogaclanmis solo partilerinin bu doku igerisinde sadece bir agiy1r yansittigini
unutmamakta fayda vardir. Miizigin genelini anlamak i¢in miizisyenlerin nasil

etkilesime girdigini de anlamak gerekir.
Paul Rinzler yaygin kullanilan etkilesim ¢esitlerini bes baslikta tanimlar;
1. Miizisyenler arasindaki miizikal diyalogu anlatan “soru ve cevap”.

2. Soru ve cevaba benzeyen fakat miizisyenlerin arka plandan gelip solo calan

kisinin dogaclamasina kisa cevaplar vererek geri ¢ekildigi “doldurmalar” (fills).

3. Solo ¢alan kisi ile ritim boliimii arasinda yapisal sinirlart vurgulamadaki

koordinasyonu anlatan “formal iinitelerin sonlarin1 vurgulamak”.
4. Bir climlenin aym sekilde tekrar edilmesini igeren “ortak motif™.

5. Ritim boliimiinlin solo ¢alan kisinin dogaglamasi sirasinda ulastigi biitiin
kuvvet seviyelerini kucaklamasi ve desteklemesi anlamina gelen “zirve noktasini

karsilamak™.

Hodson’a gore Rinzler’in bu listesindeki etkilesim cesitleri olduk¢a yaygin
goriilse de performanslar hemen fark edilemeyen ¢ok daha gizli etkilesimler icerebilir.
Baska bir deyisle bir caz performansini izledigimizde grup tiyelerinden herhangi birinin
caldig1 bir seyin diger iiyeleri siirekli etkiledigini gdze alinca ortaya ¢ikan potansiyel

etkilesimler Rinzler’in listesinden ¢ok daha ileri gider. (Hodson, 2007: 21).

Interplay tiirlerini icermek caz miizigin karakteristik 6zellikleri arasindadir. Fakat
caz miizisyenleri her zaman ensemble etkilesimine temel olarak bakmaz. Hatta bazi
zamanlarda O6zellikle istenmeyebilir. Birgok piyanist, yalmiz dogaglama yapmaktan

hoslanir ¢iinkii bu onlara herseyi, kendi miiziginin tiim elementlerini kendi sozleriyle
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organize etme Ozgiirliigiinii tanimaktadir. Solo ¢aldiklarinda, caz gruplarinda oldugu
gibi bir seye tepki vermek ya da baska miizisyenler tarafindan sunulan miizikal
climlelere, armonik tansiyonlara veya ritmik paternlere cevap vermek zorunda
degillerdir. Bu durum kimi zaman zevkine diiskiin, sikict ve formsuz bir miizige

doniisebilse de bircok dinleyiciye oldukca anlamli gelebilmektedir.

Ensemble’lardaki dogaglama etkilesim, yaygin goriilen bir durumdur. Fakat caz
miizisyenleri arasinda kolektif ensemble etkilesimi ilizerine yapilan miizikal ¢aligmalar
oldukea cesitlenmektedir. Karsilikli etkilesim 6gelerini daha rahat ayirt edebilmek icin
oncelikle gruptaki iiyelerin temel rollerini bilmek gerekir. Takip eden bdliimde bu

konuya yer verilmistir.

3.1.1. Ritim Boliimiiniin Gorevleri

Caz orkestralarinda ritim boliimii basg1, davulcu, piyanist veya gitaristi kapsayan
genellikle eslik agirlikli performans sergileyen, orkestranin kiigiik bir boliimiidiir.
Village Vanguard kayitlarindaki interplay 6gelerini analiz etmek i¢in dncelikle bir caz
grubundaki ritim bolimi iiyelerinin temel rollerini ve davranislarim1i anlamak,
karsilastirma yapmada ve analizleri agiklamada yardimci olacaktir. Asagida tarif edilen
rollerin bir kural olmadigin1 belirtmekte fayda vardir. Fakat bunlar caz ¢evrelerince
gayri resmi olarak fikir birligine varilmis, yaygin kullanilan uygulamalar, teknikler ve

etkilesimler goz oniine alinarak tarif edilmistir.

Bu gayri resmi anlasma daha 6nce hi¢ birbiriyle ¢almamis miizisyenlerin prova
yapmadan performans sergilemesine olanak saglar. Her miizisyen kendi standart
roliinlin farkinda olarak enstriimanini icra eder ve katilimcilarin her biri roliinii yerine

getirdiginde miizikal uyumun ortaya ¢ikacagini bilir.

Ritim grubunun en o6nemli gorevi armoni, ritim ve formu hi¢ kagirmadan
belirterek, soloistlerin sololarinda daha rahat ve risk alabilen bir performans
saglamasina yardimci olup, her tiirli etkilesimin ortaya ¢ikmasina olanak saglamaktir.
Bu tezin konusu olan albiim sadece ritim boliimii miizisyenlerini i¢eren kiiciik bir caz

grubuna ait olsa da, burada miizisyenler ayn1 rolleri daha 6zgiir bir yaklasimla yerine
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getirmektedir. Bu temel roller agiklandiktan sonra grubun bu sorumluluklar1 ne zaman

yerine getirip ne zaman esnettigini anlamamiz kolaylasir.

Interplay tizerine yapilmis calismalar miizisyenlerin arasindaki iletisim ve
etkilesimin, her miizisyenin bireysel dogaclamasini devamli etkiledigini vurgular.
Aslinda grup arkadaslarini dinleme ve cevap verebilme becerisi caz miizisyenleri

arasinda oldukca deger gortir.

Hodson (2007) ve Monson’in (1996) calismalarima gore, ritim bdliimiinde
bas¢inin gorevi hem ritmik hem de armoniktir. Bas¢1 dortliik notalarla “walking bass
line” denilen, yiiriiyen bir bas partisi ¢alarak bir vurusu temsil eder. Bu kimi zaman bir
parcanin basindan sonuna kadar devam edebilir. Temel vurusu saglamanin yaninda
bas¢t armoninin giiclii derecelerini vurgulayan bir parti dogaglayarak armonik
ilerleyisin yoniinii etkiler. Bu partiler armoninin 6nemli derecelerinin vurgulanmasiyla
birlikte genellikle bunlarin komsu seslerini de igerir. Bas¢inin her zaman “walking bass
line” ¢almak zorunda olmadigini belirtmekte 6nem vardir. Fakat bu teknik, kiiclik grup
cazinda tipik olarak cazin temel swing ritmi ile beraber kullanilan standart bir

yaklagimdir.

Yiiriiyen bas partisi ¢calmanin asagi yukar tersi islevinde olan pedal ses tutma
durumu yaratmak, bas¢iya ve piyaniste acik olan bir diger segenektir. Piyanist ve
grubun geri kalanit armonik ilerleyisi devam ettirirken, basci gegici olarak armoniyi
belirtmeyi askiya alip bir notay1 (genellikle tonun dominanti1 ya da tonigini) tutar. Pedal
ses tutma sik sik ritmik ostinato ile kombine edilir. Bu da yliriiyen bas partisinin dortliik
notalarla diimdiiz ilerlemesine kontrast olusturur. Pedal ses tutmanin temel armonik
fonksiyonu, klasik bat1 miizigi teorisyenlerinin agikladiklariyla aym sekilde; ilk akoru
stirdiirerek, sik sik yaklasan bir kadansi ya da parcanin yeni bir boliimiine gecisi
vurgulamak amaciyla kullanilir. Bas¢1 pedal ses tutmaya basladigi zaman, ensemble’in
geri kalanina bir seri miizikal olasiligin sinyalini verir. Piyanist ve solist pedal {izerine
calarken yazili armonik ilerleyisten ayrilabilir. Davulcu gegici olarak, yliiriiyen bas

partisiyle koordine olmaktan 6zgilirlesip daha aktif bir parti ¢alabilir.

Basci, iyi bir zamanlama ve armoni takibinin siirekli istegini karsilamakla beraber
belirli miizikal olusumlara yaraticilikla cevap vermeyi balans eder ve bu da miizikal bir

doruk noktasi yaratir. Caz bas¢ilarinin interplay sirasinda kullandig: figiirler taklit eden
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bir sekilde olmak zorunda degildir. Kimi zaman ikincil melodi ve rifler olarak da

karsimiza cikabilir.

Davulcu ise; basciya temelleri insa etmede yardim ederken, siirekli tekrar eden iki
degisik patern kullanir; ride paterni ve “backbeat” denilen arka plan ritmi. Ride paterni;
iki sekizlik notanin caz swing hissiyle siirekli calinmasi anlaminda iken, “backbeat” hi-
hat pedalinin her 6l¢iiniin ikinci ve dordiincii vurusuna denk gelecek sekilde agilip
kapatilarak ¢alinmasidir. Bu iki paterni ¢alarak davulcu performansin olagan ritmini
belirlemeye katki saglar. Ride paterni dortliik vurusu hissettirirken backbeat Olgiiyii
vurgular. Ride paterni backbeat lizerine ¢alinarak, bir tiir devamlilik hissini, akisi ve
ileri yonde hareketi desteklerken backbeat, bu akis1 boliimlere ayirarak metrik olarak
vurgulanmis iinitelere doniistiirlip ileri dogru akista tansiyonu saglar. Davulcu bu iki
paterni daha giris boliimiinde sunup biitiin performans boyunca kullanmaya devam

edebilir. Bu paternlerin caz swing ritmine 6zgii oldugunu da belirtmek gerekir.

— Ride Pattern —
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Sekil 4: Caz Miiziginde Sik Kullanilan Davul Paternleri (Hodson, 2007: 31).

Stiregelen ritmik vurusu ve Olgliyli belirlemeye katki saglamanin yaninda
davulcular snare, tom-tom, bas davul ya da crash zili ile 6n plandaki melodi ve

dogaclamalari destekleyici, sira dis1 ritimler calabilirler. (Hodson, 2007: 31).

Ritim boliimiindeki piyanistin rolii bas¢t gibi hem ritmik hem de armoniktir.
Piyanistler genellikle, esligiyle armoni ve ritmin belirginlestirilmesini destekler ve akor
diizenlemeleriyle armonik ilerleyisin yoniinii belirler. Piyanistlerin akorlarmin ritmik
yerlestirmesi diizenli degildir ve zaman zaman davulcunun snare davuluyla caldig1 gibi

on plandaki melodilerle etkilesir.
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“Ashinda piyanistlerden, melodiye ya da soloya uygun aromonik kontrpuan
dogaclamalar: beklenir. Bu eslik, davul ve yiiriiyen basin sagladigi dokuya ritmik bir
katman daha ekler. Piyanistin eslik etme tarzi, onun caz piyano stilindeki karakteristik

bir ozelliktir.” (Monson, 1996: 44).

Jean-Jacques Nattiez: “Caz miizisyeni ayni anda hem dinleyici, hem kompozitér
hem de icracidir.” demistir. Burada anlatilmak istenen; her miizisyen dogaglama yapar
(dogaglama yapmak, kompozisyon ve performansin bir kombinasyonudur), diger
miizisyenlerin es zamanli dogaclamalarini dinler ve kendi dogaglamalarini duyduklarina
gore sekillendirir. Piyanist temel ritmi ve vurusu anlamak i¢in bas¢iyr ve davulcuyu
dinlemek durumundadir. Ayrica 6n plandaki enstriimanlar1 ve davulcuyu dinleyerek
akorlar1 ne zaman ¢alacagina karar verir. Akorlarini nasil sekillendirecegine ise bas¢iy1
dinleyerek karar verir. Baska bir deyisle piyanistlerin kendi c¢alis bi¢imlerini
sekillendirmesinde, diger miizisyenlerden duyduklar: partiler biiyiik rol oynar (Hodson,

2007: 40).

3.1.2. “Formu Tutma” Kavrami

Caz miizisyenleri “form” kavramini, par¢anin bir chorus’unun yapisini tarif
etmekte kullanirlar. Barry Kernfeld bu yapiy1 “chorus form” olarak adlandirir ve “Bir
dizi akorun metrik sisteme gore diizenlenmesi.” seklinde tarif eder (Hodson, 2007: 77).
Parcanin formu her miizisyenin dogru zamanda dogru yerde olmasini sagladigi i¢in caz
miizisyenleri “formu tutma” konusuna 6nem verirler. Bu durum dogaclama sololarinin,
parcanin armonik ilerleyisine ve climle yapisina siirekli ve kesin bir sekilde uyum
saglamasina yardimeci olur. Caz miizisyenleri ancak par¢anin formunu bilerek ve
anlayarak, bu formu genisletebilir, yeniden armonize edebilir ve dogaglama grup
performansini sekillendirebilirler. Caz performanslar1 genel olarak parcanin formunu
bir¢ok kez tekrar etmeye dayandigi icin bu formlar miizisyenler i¢in bir aligkanliga
doniisiir ve sik stk “formu tutma” kabiliyetleri ile degerlendirilirler. Formu tutma
kabiliyeti ¢ok tecriibeli miizisyen ile daha az tecriibeli miizisyeni birbirinden ayirmayi
saglar ve tabii profesyonel miizisyenler asla formu ka¢irmaz. Fakat bazen sadece biiyiilii

bir etki yaratmak amaciyla formu tutmay1 bilerek birakabilirler.

38



Formu tutmak oldukc¢a 6nemlidir fakat daha da 6nemlisi her miizisyenin birbirini
dinleyerek, diger miizisyenlerin performans sirasinda formda ortaya ¢ikarabilecegi

anormalliklere adapte olabilmesidir.

New Grove Dictionary of Jazz kitabinda Thomas Owens miizikteki “form”
kavramini; “Sunumu ve gelismeyi yoneten, miizigin yapisal diizenleyici elementi ve
fikirlerin birbiriyle iliskisi.” seklinde tanimlar. Miizikal formun bir¢ok tarifi miizigin,
climle ya da tema gibi kiigiik parcalarinin bir araya gelerek daha biiylik boliimleri
olusturdugunu, bu boéliimlerin i¢inde ya da arasinda tekrar ve cesitlilik gibi etmenler

bulundugunu gosterir.

Hodson, “Owens’in ‘form’ tanimini bir caz performansimin yapisini anlatmada
kullanmak istesek de caz miizisyenlerinin tutarsiz performanslart yiiziinden bunu tam
olarak yapamayiz.” diye belirtir. “Ozellikle kiigiik grup cazinda uzun siireli performans

planlart miizisyenler tarafindan ‘aranje’ olarak adlandirilir.” (Hodson, 2007: 75-76).

Miizisyen ve etnomiizikolog Paul Berliner, Thinking in Jazz kitabinda bunlara ek
olarak, ritim bdoliimiiniin parganin climle yapisim1 vurgularken “yapisal isaretler”
kullandigin1 belirtir. Ornegin basg1 akor yiiriiyiisiiniin vazgegilmez bazi akorlarma
yapisal isaretler olarak istikrarli bir sekilde karakter verir ve bdylece diger akorlarin
yorumlanmasinda daha oOzgilir davranabilir. Ayrica miizisyenler formun farkh

boliimlerinde yogunluk derecesini ¢esitlendirirken empatik isaretler gosterebilirler.

Benzer bir sekilde davulcular miizikal yapiy1 ¢esitli organizasyon seviyelerinde
yorumlayip sunabilir. Bir armonik ilerleyisin, dort olgiiliik segmentlerinin sinirlarini
vurgulamak i¢in, {i¢ 6l¢ii boyunca zamani tutma paternine devam edip dordiincii dlciide
ritmik yogunlugu arttirirlar. Bu tansiyonu besinci Ol¢lide zamani tutma isine geri
donerek cozerler. Bu geri doniis bazen besinci Ol¢ilinlin gli¢lii zamaninda ya da bir
onceki vurusun yarisinda ayirt edici bir vurguyla belirtilir. Son olarak davulcular

genellikle yapisal isaretler olarak bir ya da iki 6l¢iiliikk doldurmalar (fi/ls) kullanirlar.

Miizisyenler, ayn1 uygulamay1 daha biiyiik armonik bilesenleri resmetmek icin
sekiz, dokuz ya da on alt1, on yedi dlgiiliik boliimlerde veya her chorus bitimini belirten
formun son birkag¢ Olciisiinde kullanabilirler. Davulcular daha biiylik performanslarin
sinirlarin1  belirtmek i¢in  press roll gibi 6zel hareketlerini sololarinin  son

turnaround’una saklarlar. Ayrica eger davulcu formu agikca belli ederek calarsa
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digerleri ritmik formu yorumlamada daha 6zgiir olup kararsizlik yaratmak i¢in metrik

yapiy1 belirsizlestirebilirler.

Berliner son olarak piyanistlere donerek onlarin “farkli yapisal seviyelerde formu
resmetme olanaklar” oldugunu belirtir. Genis yapisal iiniteleri tasvir etmek igin
piyanistler, A boliimii boyunca blok akorlar kullanip, B boliimiinde dokusal kontrast
yaratan, kapsamli ve Ozgiir ritimli arpejlerle zamandan bagimsiz olarak dogaglama
yapabilirler. Berliner, bunlarin sadece olasilik oldugunu, her piyanistin formu
vurgulamak ya da belirsizlestirmek konusunda farkli bir stili oldugunu da belirtmisir.

(Hodson 2007: 96-97).

Paul Rinzler de, “Preliminary Thoughts on Analyzing Interaction Among Jazz
Performans” kitabinda miizisyenlerin formal {initelerin sonlarina nasil aksan
verdiginden bahseder. Rinzler’e gore, aksan verilebilecek iki ana formal iinite vardir;
biitiin chorus ya da (genellikle dort ile sekiz 6l¢ii arasinda degisen) bir climle. Hem solo
calan kisi hem de ritim boliimii, formal bir iinitenin bitigini ve digerinin baslangicini
giiclii bir sekilde vurgulama egilimindedir. Burada, solo calan kisilerin genellikle tercih
ettigi bir tutum olarak; formal iinitenin sonunda dogaclama bir parti ¢alma olanagi
vardir. Ritim boliimii ise benzer bir sekilde kii¢iik bir ara (break) vermeyi ya da solo
calan kisi dogaglamaya devam etse de formal iinitenin sonunu vurgulamaya devam

etmeyi tercih edebilir (Hodson, 2007: 95).
Chuck Israels Bill Evans’in form anlayisi ile ilgili sunlar1 soyler:

“Evans genellikle 32 olgiiliik  formlarla ¢alismistir. Bu  sarkilar onun arka
bahgesi  gibidir fakat yine de hichir zaman yeni koseleri kesfetmekten
vazge¢memistiv. En tamdik oldugu seyleri ¢alisirken bile kesfetme duygusuyla yola
ctkmistir. Daha énce yiizlerce kere ¢caldigi pargalart icra ederken beklenmedik etkiler
yaratma konusunda oldukca basarilidir. Fakat Evans en basit sarkida bile, etkileyicilik
ve iletisim konusunda performansi yiikselterek tecriibe etmeye deger, yiiksek, artistik bir
basart yakalamis, islerinde hissetmedigi, derine inmedigi yiizeysel siislemelerden
kacinmugtir.... Formun soyut hissi ve fikirleri birbirine baglayan etkileyici kullanimi
Evans’in islerinin en giiclii yamidr. Bu ozellik onu bir¢ok caz miizisyeninden ayirir.
Zihni kiiciik detaylara odaklanirken bile miizigin geri kalaniyla bu sezgisel gii¢ yoluyla
ilgilenmigtir....” (Israels, 1985: 107).

3.2. Karsihikh Etkilesim ve Grup Dogaclamasinin Temel Bilesenleri

Kargiliklt etkilesimin temel bilesenlerini daha yakindan inceleyip konuyu

ilerletmeden Once, caz miiziginin yazilmasi ve yayilmasi konusunun yontemsel olarak
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klasik bati miiziginden oldukca farklilagtigini belirtmek gerekir. Caz miizisyenleri
dogaclama agirlikli performanslar sergileyip miizigi nota nota yazmadiklari i¢in, chorus
denilen genellikle 12 ila 32 6l¢ii arasinda degisen bir melodi ve akor dongiisii not eder
veya bunu hi¢ yapmayip sadece miizisyen arkadaslarima onlardan ne calmalarini
bekledigini s6zle anlatir. Bu yiizden genellikle piyasada kolayca bulunabilen “Real
Book” ve versiyonlar kitaplar halinde elimize gecen caz miizik notalari, miizisyenlerin
dogaclama yapmasina ve yeniden armonize etmesine olanak saglayan, par¢anin melodi
ve armonisinin oldukca sade bir bicimde yazilmis bir chorus’unu igerir. Bu kitaplar
0ziinde caz miizikle ilgilenenler i¢in olduk¢a faydali olsa da bir takim hatalar igerir ve
aslinda bestecinin kendi elinden yazilmamis, cogu zaman baska bir miizisyen tarafindan
not edilmistir. Ayn1 parganin farkli versiyonlarin1 sunan miizisyenler sik sik bu ritmik,
armonik ve melodik dongiiyii kendi estetik kaygilarina gore degistirip yorumlarlar. Bu
yilizden ayni par¢anin her yorumu birbirinden farklidir. Bu durum caz analizlerinde isi
zorlagtirmaktadir. Hodson bu konuya deginmis ve eklemistir:
“Bir grubun sadece bir performansina dayali armonileri analiz etmek istediginizde
karsimiza bir takim problemler c¢ikar. Ciinkii bu armoniler kisisel performanslar
arasinda hatta sadece bir performans szrasznq’a bile degigebilir ya da her miizisyen belli
armonileri farkli sekillerde yorumlayabilir. Isin zorlugu ve karisikligi caz armonisinin

kati bir sey olmadigi, akiskan, degisken ya da canli bir sey oldugu gerceginin altinda
yatar.” (Hodson, 2007: 52).

3.2.1. Yeniden Armonize Etme; “Reharmonization”

Caz miizisyenleri bir kompozisyonun armonik ilerleyisini ifade etmek
istediklerinde, ‘“akor degisimleri” ya da “degisimler” (changes) dedigimiz tabirleri
kullanir. Yukarida da anlatildigi {izere caz miizisyenleri bu armoni degisimlerini
uygularken biiyiik 6zgiirliige sahiptir ve her miizisyenin tercih ettigi armoniler digerler
miizisyenleri etkiler. Temel armonik etkilesimlerin yani sira performans sirasinda
miizisyenlerin degistirdigi ya da yeniden diizenledigi armonik yiirliylisler ¢ok daha
karisik etkilesimlerin ortaya ¢ikmasina sebep olur. Miizisyenlerden biri dogaglama
sirasinda bir akoru onun yerine gegebilen baska bir akorla (substitution) ya da bir dizi
akorla degistirebilir ve bu Oneri grubun diger iiyeleri tarafindan desteklenip
tamamlanabilir. Sonu¢ olarak notada verilen armoni degisimleri sadece bir baslangi¢

noktasi olarak referans alinan araclardir.
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“Caz miizisyenleri nadiren repertuarlarina uygun gordiikleri parcalarin armonik
yiirtiyiislerinden memnunlardir. Aslhinda yeniden armonize etme teknigi bebop
doneminden beri gelisen cazin merkezi unsurlarindandir ve performans sirasinda
karisik armoni degigimlerini yonlendirebilme becerisi... var olan armoniyi yerine
gegebilen baska bir armoniyle degistirebilme yetisi caz miizisyeninin profesyonelligini
yansitmada onemli rol oynar.” Robert Hodson (Butterfield, 2007).

Alan Perlman ve Daniel Greenblatt, Some Observations on Jazz Improvisation
and Language Stucture makalesinde, caz dogaclamanin yapisini ii¢ kategoride ele alir;
(1) parcanin “derin” yapisi, biitiin caz miizik kaynaklarinda mevcut olan akor
sifreleridir. (2) “ylizeysel” yapi, bu derin yapidan tiiretilebilecek biitiin olas1 armonik
ilerleyisleri icerir. Yani dogaglama yapan miizisyenin derin yapi iizerine ekleyebilecegi
diger ses olanaklaridir. (3) “dis” yapi, miizisyenler tarafindan dogaglama calinan solo

partilerini ifade eder (Hodson, 2007: 61).

3.2.2. Caz Miiziginde “Groove” Kavrami

Genellikle caz miiziginde kullanilan “groove” kavrami swing ritminin geleneksel
hissini verebilmek, o miizigin moduna girebilmek, ruhunu yakalamak anlamina gelir.
Bu konunun uzmanlar1 Rinzler, Berliner ve Monson, c¢aligsmalarina grup etkilesiminin
oncelikli ve temel 6gesinin groove oldugunu kabul ederek baslar. Bu element, kidemli
caz miizisyenleri icin apac¢ik ortadadir fakat yine de analiz edilmesi oldukc¢a zordur.
Ritmin paylasilan hissi ilizerinde uzlasma, tutarlilik, yogunluk ve swing’le birlesir.
Groove biitiin dogagsal rolleri miizikal bir biitiine doniistiirerek sik sik ritim boliimiiniin
etkileyici koordinasyonu ile iligkilendirilir. Bir groove tutturmak ayni zamanda vurusun
icinde ya da disinda ritmik bir ciimleleme hissini ifade eder; miizikte groove ya da
zaman hissi ne kadar giiclii ise solo calan kisinin ritmik ciimlelemede risk almasi o
kadar kolaylasir. Bircok deneyimden sonra miizisyenler, hemen gbéze carpmayan
niianslarin dahil oldugu ritmin kolektif bir sekilde yiiriitiilmesi becerisini daha da
gelistirirler; isin i¢ine varyasyonlar, ylikselip alcalmalar ve ritmin yorumlanmasi (ritmin

onilinden ya da arkasindan ¢alma) da karisir.

Tamamen kolektif bir performans saglamak amaciyla miizisyenler arasinda
onaylayict etkilesim girisimleri sirasinda vurusu sinirlamak ya da devam ettirmek

ensemble’m  biitlin  {lyelerinin  siiregelen  sorumlulugundadir. Zamani tutma
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sorumlulugunun miizisyenler arasinda dolayli olarak ya da kurnazca ifade edilerek
dondiiriilmesi, baglayici groove iginde bazi ritmik Ogelerin yanyana getirilip poli-

ritimler ortaya ¢ikarmasi ile sonuglanir (Mackey, 2017).

3.2.3. Ortak Formlar

Caz repertuar1 ylizlerce hatta binlerce pargadan olusmaktadir. Bu genis
repertuardaki parcalari 6grenmek ve listesinden gelmek caz miizisyenlerinin kazanmasi
gereken en Oonemli becerilerden biridir. Fakat bir¢cok caz parcasinin, blues ya da sarki
formunda olmak {izere iki kategoriden olusmasi miizisyenlerin isini kolaylastirir.
Melodi ve armoniler par¢adan parcaya degisirken, bu formlarin ciimle yapisint anlamak
ve yaygin kullanilan armonik yiiriiylislerini bilmek, bu genis repertuarin iistesinden

gelmede miizisyenlere yardimci olur.

Blues formlarinin ¢ogu 12 olgiiliik uzunluktadir ve 3-4 Slgiiliik ciimleler igerir.
Blues i¢in sadece bir tane armonik yap1 yoktur aksine bir¢ok ilgili yap1 bulunur. Tipki
bunun gibi blues formunun ciimle yapisinda da bir¢ok degisik olanak vardir. Fakat
genellikle AAB formundadir. 32 6lgiiliik “sarki formu” ise hemen hemen her zaman
dort adet 8 olciiliikk climle igerse de, climleler arasindaki patern tekrari ve kontrast

parcadan pargaya degisir.

Sik sik beraber performans sergileyen gruplarda miizisyenler, bazen ortak
paternlerden olusan bir pasaj1 gelistirip, performans sirasinda etkilesimi canlandirmak

icin belirli araliklarla bu pasaji1 tekrar sunar.

Keesecker’a gore (2016: 22), 1950 ve 60’larda ozellikle cok yavas ballad’lar
genellikle ayn1 yapiy: igerir. Bu yapi, yavas baslangic temposunda /ead boliimiiniin
ifadesi, grubun double-time’a gittgi bir solo boliiliimii ve tekrar bastaki tempoyla eslik
edilen head’e doniis (ya da bundan bir parca) ile meydana gelir. New Grove Dictionary
of Jazz’ a gore double-time uygulamalari; genellikle yeni bir chorus’un baglangic gibi,
formun yapisal bir noktasinda ortaya ¢ikar ve eski tempoya geri donmeye izin veren

parcanin bir baska belirgin yapisal noktasina kadar da devam eder.

Ortak kullanilan formlarla beraber caz miiziginde sik kullanilan bazi armonik

yapilar vardir. Bunlardan en yaygin olami “turnaround” denilen paternlerdir.
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3.2.4. “Turnaround” ve “Break” Kavram

Caz miizisyenleri genellikle par¢anin bir chorus’u ya da formunu birkag kez tekrar
edip birbirine baglayarak bir performans yaratir. Turnaround yapilart genellikle
chorus’un bitmesine iki ya da dort vurus kala ortaya cikar ve genellikle armonik bir
kadans igerir. Miizisyenlerin chorus’lar arasinda gecis yaparken kullandig1 bu yapilar,
bir dizi armoninin formun son tonik akorundan hemen oOnce ortaya c¢ikmasiyla
chorus’un bir sonraki tekrarina gii¢lii bir sekilde onderlik eder. Bu bélim tam da risk
alma odakl1 bir kisim oldugu i¢in cogu zaman dominant ya da tritone substitution (vekil
akor) fonksiyonlar1 igerir. Ayrica bazi performanslarda bu yapilar miizisyenlerin
sololarina baslama noktasi olarak kullanilir ve kimileri en giizel climlelerini bu anlara
saklar. Bazen turnaround yapisi i¢inde (genellikle sonunda) ritim bolimi kisa bir es

vererek bir sonraki chorus’un baglangicina kadar bosluk birakir.

Kernfeld’e gore, turnaround’dan sonra gelen armonik varis noktasi ile yapisal
giiclii zaman arasindaki bosluk, enerji hissi yaratir ve formal kararsizlikla miizigi bir
sonraki chorus’a dogru iter. Genellikle miizisyenlerin bu bogsluktan faydalanma ve
miizige performans sirasinda ileri hissi verme yolu, break olarak bilinir. Break;
genellikle ritim boliimiinlin aniden giiglii zamanda durmasiyla miizisyenlerin kisisel
sololarin1 kurgulamaya baslamasina izin vererek, chorus’un bitmesine iki ya da dort
Olcii kala ortaya ¢ikar. Ayrica break genellikle solo ¢alan kisinin dogaglama yaparak
doldurdugu, bir sonraki chorus’a dogru ileri hareketler yarattigi sirada ritim boliimiiniin

durmasiyla dokuda ani bir ¢atlak yaratir (Hodson, 2007: 80).

Bill Evans’in turnaround yapilar1 hakkindaki goriisii, onlarin bitmekte olan yerine
bir sonraki chorus’a ait oldugu seklindedir. Bu goriis; “yeni fikirler turnaround’ta
tanistirilip bir sonraki chorus’a tasinir” anlamina gelmektedir. Bu basit fikir kiiclik
goriinse de ensemble’da etkisi heyecanlandirict olmaktadir. Evans bu yapilari, yol
gosteren bir prensiple bazen yumusak bazen ise ilging gecisler yaparak kullanmistir

(Israels, 1985: 105-109).
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3.3. Caz Miiziginde Etkilesim ve Tletisim Uzerine Yapilmis Diger Calismalar

Caz miizigindeki miizikal komiinikasyon Berliner (1994, 1997) ve Monson (1996)
tarafindan  etnomiizikolog yaklagimiyla incelenmistir. Bu calismalar, caz
miizisyenlerinin dogaglama deneyimlerinin sosyal hayatlariyla nasil bir iligkisi
olduguyla ilgili gortislerini bir araya getirir. Sawyer (1992) yorumcu yaklasimiyla, caz
dogaclamasinin dogasindaki interaktifligi ortaya koymak icin profesyonel caz
miizisyenleriyle bircok rOportaj serisi yOnetmistir. Bu c¢aligmalar sonucunda;
miizisyenlerin bireysel performanslar1 ve farkindaliklar1 arasinda dinamikler iiretirken

stirekli kullandiklar1 bilingli ve bilingsiz islemler bulunur (Seddon, 2005: 47).

Yukarida bahsedilen islemler aslinda inferplay’in sosyolojik, psikolojik ve
diisiinsel yaniyla ilgilidir. Ilerleyen boliimlerde konunun bu boyutu detayli olarak ele

alinmustir.

3.3.1. Empatik Yaraticihk ve Miizikal Uyumluluk

Profesyonel caz miizisyenleri, zirve noktasinda dogaglanmis performanslar
sergileme kabiliyetini, kendilerini enstriimanlarinda uzmanlasmaya, caz diinyasinin
geleneksel egitim sistemine, uzun donemli, isbirlik¢i miizikal ve sosyal iliskileri
gelistirmeye adayarak elde etmektedir. Miizisyenler bu siire¢ boyunca, performans ve
dogaclama sirasinda kolektif olarak uyumlu olmayi o6grenirler. Bu uyumluluk bir
noktada sempatik olup, miizikal bilgi stoklarini paylasma etrafinda donen; uyumlu
performanslarin ortaya ¢ikmasina izin verir. Diger bir asamada ise uyumluluk empatik
olmaya baslar ki bu, sempatik olandan farkli olarak, igbirlik¢i miizisyenlerin bilingli
veya bilingsizce benmerkezsizlesme, i¢-gozlem gibi psikolojik siireclerle uyumluluk
noktasinda bulusmasiyla ortaya cikar. Bir kez bu empatik uyumluluk ortaya ¢iktiginda
giiven ortami, empatik yaraticiliga ornek gosterilebilecek spontane miizikal ifadeler

tiretmekle sonuglanan yaratici riskler almaya izin verir.

Dogaglama calinan boliimler boyunca miizisyenler, etkilesimsel “miizikal bilgi
stoklar’”nin kullanimi ile tamamamen “spontane miizikal ifadeler” arasinda se¢imler
yapar. Bazi1 miizisyenler, yaptiklar1 kayitlar1 dinlediklerinde kendilerini daha once

calmadiklar1 bir climle icra ederken bulduklarini fakat bunun diger miizisyenlerin o
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sirada caldiklar1 bir seyden kaynaklandigini belirtirler. Bu spontane miizikal ifadeler
miizisyenler arasindaki empatik uyuma baglidir ki bu ayn1 zamanda, siirecin de 6tesinde
miizikal bilgi stoklarinin paylasilmasi ile yerlesmistir. Empatik uyumluluk ya da “bir
groove tutturma” (Berliner), miizisyenlerin birbirlerine destek olarak cevap verdikleri,
yeni fikirlerle olusan bir anlayis1 kiskirttiklari, yiikseltilmis bir empati halidir. Empatik
uyumlulugun ortaya cikmasi i¢in, spontane miizikal ifadelerin ortaya g¢ikmasi on

kosuldur.

Caz miizisyenleri, bilgilerini spontane yaratilan materyaller iiretme temelli
gelistirme istegindelerdir. Bu iglem, tekrarlarin ve tahmin edilebilir cevaplarin hemen
hemen imkansiz oldugu belirsizlik mantigiyla risk almayr igerir. Bu yiizden
miizisyenlerin dogacglama yaparken kullandig: iletisim sekillerini arastirmak oldukca
karisik bir istir. Dogaclama temelinde sosyal bir islemdir ve dogal ortaminda
incelenmelidir. Bununla beraber dogaclama yapanlarin, tam da yaraticiligin ortaya
ciktigt noktada ne disiindiiklerini agiklamak olduk¢a zordur. Ciinkii o sirada

bilingaltinda olusan islemlere onlar bile ulasamaz.

“Isbirlik¢i performans diger miizisyenleri dinleyerek ve cevap vererek iiretilir.
Kimse bir lider gibi performansi yonetmez; bunun yerine performans herkesin beraber

calistigi hareketler sonucu ortaya ¢ikar.” Sawyer.

“Interaktif baglamda miizik ¢ok giiclii bir duygu yoneticisidir. Oyle ki icra
edenleri bireysellikten daha biiyiik bir sey ile iliskilendirerek bir ‘diisiince birligi’
yaratabilir.” Appadurai.

“Empatik olarak yaratici miizisyenler, hazir olmak icin ‘wyumluluga’, miizikal
cevaplart degistirme ve onaylama iginse ‘aynalama’ yapmaya duyarlidir. Empatik
uyumluluk, dogaglamada bireysel estetik kaygisindan fazlasini, iletisimi ve igbirlik¢i
estetik yargiy1 gerektirir.” (Seddon, 2005: 49).

George Kanzler, “Sunday at the Village Vanguard” alblimiiniin baz1 b6liimlerinde

ozellikle telepatik durumlar oldugunu vurgular;

“Performansin en biiyiileyici yaklasimi ‘My Romance’in her iki kaydinda da
bulunur; Bill Evans ve Scott LaFaro birbirlerinin partilerini ve fikirlerini telepatik

olarak iletisim kurarcasina degis tokug etmektedir.” (Kanzler, 2006).
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3.3.2. Konusur Gibi Doga¢lama Yapmak

Caz miizigindeki ifade tarzi ¢cogu zaman konusmaya benzetilir. Bu konusmalar
sliphesiz etkilesimi dogurur. Etkilesim hakkinda inceleme yapan birgok yazar, miizisyen
ve akademisyen c¢aligmalarinda, miizisyenlerin arasindaki etkilesimde dogaglamanin

konusur gibi olduguna deginmis ve bu konuyu a¢iklama egilimi géstermistir.

“Iyi bir caz dogaglamasi tipki bir sohbet gibi sosyal ve interaktiftir.” diisiincesi
caz calismalarinda geleneksel yaklagima yakin bir hale gelmistir. Bu durum sanat

formunun hem miizikal hem de sosyal bir pratik oldugunu gostermektedir.

Miizisyenler arasinda diyaloga dayanan interplay Szwed’in deyisine gore “temel
ve her zaman hazir’dir. Gratier’e gore “devamli”, lyer’e gore “performans siiresince
devam eder” iken Manson, “Eger interplay yoksa o iyi bir caz degildir.”
diisiincesindedir. Yine de bu konsepti bir par¢a kuramlastirma altinda kalir. Fakat hala
onun aslinda ne oldugu ve ginliikk performans pratiginde oynadigi cesitli roller

aciklanma ihtiyact duyar. (Givan, 2016).

Miizisyenlerin konusma metaforunu kullanmasi, miizikler arasi baglantilarin
yapisal temelini ve caz performanslarinin sosyalligini ortaya c¢ikarir. Miizikal
fonksiyonlari, sadece seslere baglamak yerine baglantisal ve sdylemsel bir sekilde ele
alan Monson’a gore, bu metafor ayn1 zamanda, zamansal bir boyutu da igerir. Ona gore,
interaktif dogaglama yapan miizisyenlerin performanslarin1 analiz etmek, miizikal
seslerin ge¢misi isaret edebilecegini, ironi veya parodi yoluyla sosyal bir anlati
sunulabilecegini ortaya ¢ikarmistir. Diger bir deyisle; bir caz miizisyeni alinti, taklit ya
da cagrisim yaparak, miizikal tarihten bir farkindalik gosterdiginde performansinin sese
dayali materyali, melodi ritim ve armoniden 6te boyutlarda imalar igerir. Gizli ya da
apagik ortada olan bu duyumsal referanslar, isbirlik¢i bir miizisyenin veya dinleyicinin
gelecek performanslarda bu elementlerden olusan kombinasyonlara nasil tepki

verecegini ve yorumlayacagini devamli olarak etkiler (Mackey, 2017).

Berliner, “Ishirligi ve iletisim, caz dogaclamanin sosyal ve miizikal biinyesinde
iyice yer etmistir.” goriisiindedir. Monson’a gore ise, miizisyenlerin dogacgsal siireci
miizikal bir konusmaya benzetmesinin sebebi sudur; caz miizikal bir dil gibidir,
dogaclama ise bir konusma gibi, bir miizisyen ozellikle giizel dogaglanmis bir solo

caldiginda ise “ger¢ekten bir sey anlatiyor” gibidir (Mackey, 2017).
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Village Vanguard kayitlarinda bu durumu siklikla goriiriiz 6zellikle Scott LaFaro
ve Bill Evans’in birbiriyle i¢ ige girmis ciimleleri albiimdeki bir¢ok parcada bu hissi
vermektedir. Trionun kolektif konseptlestirilmesi, seslendirme kavramina dayanir; tipki
ic esit sesin birbirine kenetlenip bir ses haline gelerek, sarki sdylemenin o miithis
hissiyle fikirlerini birbiri lizerine sunmasi1 gibidir. Trionun Village Vanguard’daki
performanslarinin miizikal analizi, konusma gibi yapilan kolektif dogaglamanin bir

metafordan fazlasi oldugunu ve triodaki vokal karakteristiginin pekistirildigini gdsterir.

“Miizikal bir konusmaya girildiginde ¢ogu zaman gruptan biri bir fikir belirtir
veya bir fikrin baslangicini verir, diger kisi bu fikri tamamlar ya da aym fikri kendi
duydugu sekilde yorumlar. Boylece konusma farkli béliimlerden ve farli seslerden gelen

parcalarla tamamlanir.” Peteron (Monson, 1996: 78).

Miizisyenler, kompozisyonun bilesenleri olarak beklenmeyen seyler sdylebilir ve
diger miizisyenlerin yanitlarina neden olabilir. Bu yanitlardaki miizikal tercih, 6nceden
tahmin edilebilen yerine acik uglu olan, yap1 bakimindan karaktere agirlik veren yerine

kisiler arasinda gelisen, kisisel anlatim yerine konusma gibi olanidir.

3.3.3. Miizikler Arasi iligkiler; “Inter-Musicality”

Miizikteki  dokular arast etkilesimler, baglantilar ya da ayrimlar
degerlendirildiginde; miizisyenlerin, kisisel ve kiiltirel kimliginin miizikle iligkisini,
inanglarim1 ve eger varsa miizikal bir tarza ya da estetige gore smirlarini yansitigi
goriiliir. Yani caz miizisyenlerinin, performanslarinda ya da kompozisyonlarinda sik sik
geleneklerin i¢inden veya disindan, miizikal ve kiiltiirel ifadeler kullandiklarini, diger

miizisyenleri ve stillerini alintiladiklarini goriiriiz.

Monson’a gore enstriimantal caz dogaglamada inter-musicality kavramu, ilk olarak
miizikal sesle ortaya cikan iletisimsel iliskileri anlamamiza yarar. Ayrica miizikal
alginin miizikler aras1 yonii, miizisyenlerin birbirlerinin fikirlerini konusmadan nasil
anladigin1 ve onunla nasil etkilesebildigini agiklamamiza yardimci olur. Ayrica
Monson, miizikler arasi iliskilerin yalnizca teorik yapilarla sinirli olmadigin1 savunur;
“Dogaglanmis performanslarda miizikal fikirler gelistirmenin sosyal ve samimi siireci,

ritmik, melodik, armonik, dokusal ve miizikal mimiklere agina olmaya, ima edebilmeye
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ve miizisyenler arasinda interaktif miizikal cevaplanabilirlige ihtiva¢ duyar.” (Mackey,

2017).

“Caz dogaclamanin en onemli yapitasi ashinda, ritim boliimiiniin iiyeleri arasinda
interaktif bir iliski ile yarattigr groove dur. Groove orada olduktan sonra, ritim boliimii
ve soloist arasinda dinamiklere bagli olan diger bir etkilesimsel doku eklenir.
Transkripsiyonlarda nispeten goriilen bu etkilesimsel katmanlara, miizikler arasi
iliskiler (baska bir kompozisyon, performans ya da belirli bir kiiltiirel hisse
dayanan igitsel referanslar) ve miizigin nispeten yazilamayan pragmatik fonksiyonal
yonleri (tin1 ve dinamiklerin isaretleri, senkoplu ciimleler) de eklenmelidir. Son olarak
miizisyenlerin birbirleriyle olan iligkilerini saglamlastirmasi interaktif miizikal igleyisi
her derecede etkilemektedir. Kisacasi biitiin bu rollerin birlesmesi ve miizikal
gercevenin elementleri, etkilesimsel yolla iiretilen miizikal dokunun gelismesini saglar.
Ozellikle belirtmek isterim ki boyle etkilesimsel yolla iiretilen organizasyonlar hem
miizikal hem de sosyal alanda yapi taslaridir.” (Monson, 1996: 189-190).

3.3.4. Benjamin Givan’a Gore Grup Doga¢lamasinda Etkilesim Tiirleri

Doérdiincii boliimdeki analizlerde, Bill Evans Trio’nun kullandigi etkilesim
ogelerini aciklama c¢aligmalarinda Benjamin Givan’in interplay smiflandirmasindan
yararlanilacaktir. Givan, Society for Music Theory gazetesindeki makalesinde

dogaclamaya dayali etkilesimi ii¢ kategoride ele alir;

(1) “mikro-etkilesim™; ince bir detay olarak ortaya g¢ikar ve sadece caza 6zgi
degildir. Standart bati miizigi notasyonunun Olgeklemesine gore ¢ok kiiciiktiir ve
miizisyenlerin beraber calarken tempoda, dinamiklerde, artikiilasyonda, akortta
ayarladig1 bir fenomendir. Canli ensemble miiziginin her tarzinda mikro-etkilesim
temeldir. Nicholas Cook, klasik yayli dortliisiinde calan miizisyenlerin notalar1 izin
verdikce, kolektif bicimde miizikal parametrelerin uyumu {izerinden, kendiliginden
birbirleriyle etkilesime girdiklerini yazmistir. Miizisyenler birbirlerini dinler ve
birbirlerinin zamanlamasina uyar. Bu sekilde ortak bir toplumsal zamansalliga yol
acarak performansa devam eder. Zamana ait mikro-etkilesim Ozellikle miizik

gruplarinin senkronize kalmalari i¢in sart olmustur.

Miizikal etkilesimin bir diger tiirii ise (2) “makro-etkilesim”dir ve kolektif
koordinasyonun ¢esitlenmesi ile miizisyenlerin stilistik dillerini birlestirmesi ya da en
azindan karsilikli olarak ayni yogunluk seviyesinde, ahenkle bir araya getirmesiyle
olusmaktadir. Ornegin grup elemanlarindan biri performans sirasinda daha yiiksek sesle

veya daha kisa nota degerleriyle calmaya, giderek artan disonant armoniler kullanmaya
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basladig1 sirada digerleri onu takip ederek bu durumu pekistiren, dven, bu tavri

genisleten bir miizikal stratejiyle eslik eder.” (Givan, 2016).

Yazara gore interplay’in bir diger tiirii olan (3) “motifsel etkilesim” ise, caz
egitimlerinde oldukca 6nem verilen bir yaklasimdir. Bu tiir etkilesimlerde bir miizisyen
belirgin bir figiir ¢alar digerleri de kendi figiir ve jestleriyle ona cevap verir. Dogaglama
aninda bu tiir diyolaga dayali etkilesimler acik¢a tam zamanli bir sosyal iletisimi

gosterir.

Caz ensemble’larindaki spontane motifsel etkilesimler sik sik  ustaca
kurgulanmistir. Cok kiiclik bir sesin taklit edilmesi ya da ¢ok hizli bir ritmik paterni
icerebilir. Motifsel interaktif cevaplar direkt taklit eder nitelikte olmalidir. Diger
miizisyenlerin jestlerini tamamlamak veya onlar1 kuvvetlendirmek yoluyla da ortaya
cikabilir. Baz1 miizisyenler tamamlayic1 veya karsit bir etkilesimi, miizikal hareketi

ikilemekten daha etkileyici bulmaktadir.

Kollektif dogaglamaya dayali her tiirlii performansta, etkilesimin ii¢ tiiriiniin de
aynt anda kullanildigin1 gorebiliriz. Yine de hepsi diyaloga dayali olarak iki tiirlii
slirecte ortaya ¢ikar; ya kolayca monolojik olarak, soloistin sundugu miizikal stratejiyi
devam ettirirken digerlerinin karsilik olmadan ona cevap vermesi seklinde ya da bir
miizisyenin onderliginde gelisen ve digerlerinin takip ettigi soru-cevap seklinde, kisiler

aras1 asimetrik dinamiklerin ortaya ¢ikmasiyla olusur (Givan, 2016).

Mikro-etkilesim, her basarili canli performans grubunun ihtiya¢ duydugu bir olgu
ve makro-etkilesim, ustalikla yapilan kolektif dogaclamanin dogrudan birinci sartidir.

Motifsel etkilesim ise cazda sadece bazi zamanlarda ortaya ¢ikar.

3.4. Karsihkh Etkilesimin Sosyo-Miizikal ve Sosyo-Politik Yani

1930 ve 40’larda Panassié, Goffin, Finkelstein gibi 6nemli elestirmenler, spontane
kolektif yaraticiligin cazin en 6nemli 6zelliklerinden biri oldugunu ve ayni zamanda
miizigin sosyal fonksiyonunu Ozgiirlikk¢li ve toplumsal olarak karakterize ettigini
belirtmislerdir. Bundan sonra yazarlar, caz miizigin Ozgiirligli ve sosyal esitligi
yansittig1 diisiincesi ile var olan yapisal kurallar ve kiiltlirel anlamlar arasinda direkt

baglantilar kurmaya baslarlar. Hugues Panassié¢’ye gore caz miizigin giizelligi sololarin
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melodik kalitesinden ya da aranjenin yapisindan kaynaklanmaz. Bunun yerine temposu
grubun iiyelerinin mikro-etkilesimsel koordinasyonuna bagli olan kolektif groove’undan
gelir. Rudi Blesh ise, caz performanslarindaki akillica etkilesimin, herkesin ayni konuda
konustugu insani bir durumu yansitarak ritmik ve melodik elementlerden olusup yeri
geldiginde davetlere acik, toplumsal ve yasayan bir varlik olarak karsimiza ¢iktigi
goriisiindedir. Yazar, tarih¢i ve cazin en goze carpan savunucularindan biri olan
Marshall Stearns konuyu soyle ifade eder; “Bireysel anlatim... toplumsal meraka...

sembolize eder.” (Givan, 2016).

llerleyen yillarda cazin hiyerarsik olmayan, isbirlik¢i, sosyal fikirlerle
orneklenmesi artarak yayilir. Amerika’nin politik durusunda bu tarz, Amerikan
demokrasisinin amblemi olarak gosterilir. Nispeten disiplinsiz olmasina ragmen
aydinlatici, isbirlik¢i ve etkilesimsel ortak yapi iceren bir model olarak, 6zel sektor

kurumlarn tarafindan yiiceltilmistir.

20. ylizyilin sonlarinda akademide interplay teorisi, entelektiiel gelismelere yol
acar. Asagi1 yukar1 otuz yil once caz ¢aligmalart yeni yeni arastirma sahalarinda yerini
bulurken bazi hatr1 sayilir elestiri yazarlari, konusmaya dayali etkilesimin sosyal
geleneklerini estetik anlamda agiklamaya, bu yeni Afro-Amerikan temelli teorileri
formiile etmeye calisirlar. Ozellikle Henry Louis Gates Jr. bu tarz perspektiflerin
tiretken olarak cazda nasil uygulandigimi inceleyerek, Walser ve Monson gibi miizik
arastirmacilarina yol gosterir. Etkilesim yonlii kavramsal cerceve bdylelikle caz
arastirmalarinda yeni bir disiplinin agiga c¢ikmasina sebep olarak bati miiziginin
geleneksel yaklasimindan metodolojik olarak bagimsiz, Afro-Amerikan kiiltiiriiniin
diyalogsal estetikleri ile i¢ ice ge¢mis, yorumlayict ve aydinlatici olmustur. Caz
ensemble etkilesimi, gizlice politik olup ahlakli bir sekilde bat1 sanat miizigini yiicelttigi
kadar saygi, giiven, hiirmet, paylasimcilik gibi degerleri de isbirlik¢i ve esitlik¢i bir
sekilde yansitinca savas sonrasi kusagin erken doneminin, kabul gérmiis elestirmenleri,

caz miizigi, klasik miizik kadar ciddi bir arastirma alani olarak gérmiislerdir.

1990’larin  basinda caz dogaglamalarini, miizikal etkilesim teorisine gore,
tamamen bireysel ozglirliik, esitlik, kolektif isbirligi, spontanelik igeren bir bakisla,

sohbet eder gibi sunulan performanslarla 6zetleyebiliriz.

21. Yy.”m erken donemlerinde cazin interplay odakli perspektifinin, sosyo-politik
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havasindaki degisim, karisiklik ve kararsizliga ragmen hala gegerlilige sahip oldugunu
gosterir. Ortaklagmac1 popiiler ideolojinin yiikselisinin izniyle, bireylerin kendi
bagimsiz bilgisi ve tecriibesi sonucunda caz ve genel olarak miizikal dogaclama,
insanlarin spontane ve daginik organize edilmis toplumsal bir olusum iginde problem

cozmedeki becerisinin metaforik yansimasi olarak goriiliir.

Stiphesiz bu doga¢lama etkilesim teorileri, giiclii caz miiziginin temelini ve sosyal

anlamini anlamakta aydinlatici araglar olmuslardir (Givan, 2016).
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DORDUNCU BOLUM BILL EVANS TRIO’NUN VILLAGE VANGUARD
KAYITLARI UZERINDE KARSILIKLI ETKILESIM OGELERININ
INCELENMESI

Bu boliim, Bill Evans Trio’nun dogaclama gelisen interplay analizlerini igerir. Bu
analizler parcalarin armonik ve yapisal agiklamalariyla beraber gruptaki miizisyenlerin
birbirleriyle etkilesiminin yapisin1 ve interplay yoluyla birbirlerinin partilerini nasil
etkilediklerini, ne tiir etkilesim yollar1 kullandiklarii da acgiklama egilimindedir.
Alblimde bazi parcalarin birka¢ yorumunun bulunmasi kiyaslama yapabilmemize
olanak saglar. Analizler parcalarin kayit sirasina gore yapilmis, ayni1 parcanin farkl

versiyonlari ise birlikte incelenmistir.

4.1. Gloria’s Step

Bir Scott LaFaro bestesi olan Gloria’s Step performansin ilk pargasidir. Albiimde
tic kaydi olan parcanin ilk kaydi malesef “kusurludur”. Bu kayit, Bill Evans’in
solosunun ilk chorus’u sirasinda birkag saniyeligine kesilir. Ikinci kayit, aksam setinin

ilk parcasi olarak icra edilir. Ugiincii kayit ise son setin ikinci parcas1 olarak ¢almmustir.

Head bolimii, li¢ kayitta da Bill Evans’in caldigt ana melodi ve armoniler
arasindaki bosluklar1 LaFaro’nun “ustalikla” doldurmasi, Paul Motian’in 6zgiir firca
baget darbeleriyle devam eden esligi ile i¢ ige girmis partisyonlardan olusur. Ugiincii
kayit ilk ikisine gére daha fazla yorum igerir. Ugiincii kayitta miizisyenler daha fazla
risk alan, daha aktif partisyonlar calmis ve yogunlastirilmis bir swing hissi ile
interaktifligin doruklarinda bir performans sergilemistir. Kayitlardaki sololarin

uzunlugu da git gide arttirilmis ve parca dogaglama yoluyla derinlemesine ele alinmistir.
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GLogiA's STEP
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Sekil 5: Gloria’s Step Pargasinin Chorus Formu

Parcanin 20 6lgiiliik formu LaFaro’nun miizigindeki karakteristigin orijinalligini
gostererek, 10 ol¢iiliik iki boliime ayrilir. A boliimii beser Slgiiliik iki ciimle (ayni
climlenin tekrar1), B boliimii ise 10 6l¢iiliik bir climle igerir. Dolayisiyla par¢anin yapisi

5 olciiliik climle yapisina yatkindir (sekil 5).

Kayitlarin head bolimiinde bircok motifsel etkilesim bulunmaktadir. Scott
LaFaro’nun, Bill Evans’in sundugu ana temaya eslik ederken cevap verir nitelikte
motifler calmasi, Motian’in iiclemeli figilirlerle konugmaya katilmasi agikca
duyulmaktadir. Ugiincii kaydin head béliimiinde Motian ve LaFaro iiclemelerden olusan
bir rifi aralarinda dondiiriir. Diger kayitlarda da kargimiza ¢ikan bu etkilesimi sekil 6’da
gérmekteyiz. Ornegin 4. Olgiisiinde, Paul Motian ritmik motifi biiyiik iiglemelerle
baslatir. 5. Olciide LaFaro sekizlik ti¢lemelerle ona cevap verir. 6. dlgiide ise Bill
Evans’in temay1 iiglemeler kullanarak caldigi goriiliir. Bu sirada LaFaro kendi iiglemeli
paternine 8. Ol¢liye kadar devam eder. 8. Ol¢iide bu paterni daha uzun notalara
birakirken bu kez Motian biiyiik liglemeli motifi tekrar eder. 10. dlgiide LaFaro bu
biiyiik liglemeleri taklit ederek cevap verir. Buradaki etkilesim, Benjamin Givan’in

calismalarina gére motifsel etkilesime girer.
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Sekil 6: Gloria’s Step, Kayit 3 (0:04), Head Béliimii, 4 ile 10. Olgii Arasi

Ayni atisma chorus’un ikinci tekrarinda da devam eder. Ayrica aym kayitta

LaFaro ana temaya daha tiz perdelerde belirgin cevaplar vererek tansiyonu arttirmistir.

Kayitlarin ortak 6zelligi Bill Evans’in sololarinda “makro-etkilesim” ve “motifsel
etkilesim” ogelerinin siklikla goriilmesidir. Scott LaFaro sololar1 sirasinda Evans’i
yalniz birakmaz onun ciimlelerine daima eslik eden, cevap veren, kimi zaman beraber
yiirliyen ya da kontrast yaratan hareketler kullanir. Evans’in sol eli, 6zellikle sololarinin
ticlincli ve dordiincii chorus’unda sag eldeki dogaclamaya blok akorlarla eslik eder. Bu
akorlar cogu zaman dogac¢lamanin ritmiyle senkronize olur. Bill Evans’in tusesinin
hassasiyeti bu akorlarin icra edilmesindeki miizikal gblgelendirme kullanimiyla ortaya
cikar. Evans’in solosunu bitirip sézii LaFaro’ya birakmasi sirasinda dokudaki degisim,
gruptaki her miizisyenin katkisin1 gerektiren mikro-etkilesime o6rnek gosterilebilir. Bu

tiir doku ¢esitliligi alblimiin birgok pargasinda goriiliir.

Scott LaFaro’nun tig¢lemelere biiyiik Olclide yer veren sololar1 sirasinda Evans
genellikle parcanin armonik ve melodik yapisim1 hissettiren bir eslik yapar fakat

armonizasyonda zaman zaman degisiklikler goriiliir.
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Ucgiincii kaydin son head béliimiiniin 9. &lgiisiinde yine Paul Motian iiglemeli
motifi baslatir (5:42) ve LaFaro’nun biiyiik {iclemelerle ona katilmasiyla bu motif bir
siire beraber calinir. Burada da motifsel etkilesim s6z konusudur. LaFaro genellikle
Evans’in biraktigi bosluklar iiclemeli motiflerle doldurarak bir¢ok motifsel etkilesim
ornegi gostermektedir. Fakat bu motifler hemen hemen her seferinde formun ayni

yerinde, siklikla ciimleler arasindaki bosluklarda ortaya ¢ikmaktadir.

Bu iicleme iceren motifler, Rowan Clark’in, Scott LaFaro’nun, Bill Evans
Trio’daki bas ¢alim tekniklerini inceleyen c¢aligmalarinda 6rnek olarak gosterilmistir.
Clark’1in analizleri, bu iiglemeli motifin LaFaro’nun partisinde, hem head boliimiinde
hem de Evans’in solosuna eslik ederken siklikla ortaya ¢iktigi bulgusunu dogrular.
Asagidaki 6rnek onun analizlerinden alinmis olup piyanistle bas¢i arasindaki ritmik

etkilesimi gosterir.

Sekil 7°deki 6rnekte Evans, biiylik tigleme seklinde bir dizi dortliik nota ile inici
bir melodi calar. 2. dl¢lide LaFaro bu ritmik fikri alip kendi climlesinde ayni sekilde

kullanir.
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Sekil 7: Gloria’s Step, ikinci Kayit (1:04-1:09), Birinci Solo Chorusu, 4, 5 ve 6.
Olgii (Clark, 2014: 21).

Scott LaFaro ayni chorus’un 10 ve 11. o6lgiisiinde (1:14) bu kez sekizlik
ticlemelerle pedal gorevi goren notalar ¢alar. Clark ayrica analizlerinde LaFaro’nun
liclincii chorus’un 5 ve 6. Olclistinde (2:12) biiyiik iiclemelerle poli-ritim yaratan pedal
sesi yaklasimi kullanildigini da tespit etmistir. Bu pedal kullanimi Motian’in standart

davul esligi ile kontrast yaratmaktadir.
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Rowan Clark ayrica, Scott LaFaro’nun yeniden armonize etme stilinde ortaya
cikan, caz bascilarinin yaygin kullandigi temel bir yaklasimi anlatir. Bu yaklasim yazili
akorlar1 yerlerine gecebilen ilgili mindr ya da major tonun armonileriyle veya tritone
substitution armonileriyle degistirerek uygulanmaktadir. Bu parcada ve kayitlarin
timiinde bu tir armoni degisikliklerinin ornekleri tek tek gosterilemeyecek kadar

coktur.

“Ornegin Gloria’s Step parcasimin dordiincii chorus 'unun basinda LaFaro bir
onceki olgiiden ‘re’ tutmaya baslamis ve Fmaj7 akorunda ilgili mindriinii tinlatmak igin

‘re’ notasi ¢almaya devam etmistir.” (Clark, 2014: 68).

Motifsel etkilesime Ornek gosterebilecegimiz bir baska durum Bill Evans’in
solosunun ilk chorus’unda, 13 ile 16. 6l¢ili arasinda ortaya cikar. Sekil 8’deki 6rnekte
LaFaro 13. olcliyli biiylik iicleme calarak bitirir. Bunu duyan Evans, 14. olciide
climlesine biiyiik tigcleme ile baslar ve LaFaro hemen bu ritmik motifi tekrar eder. 15.
ol¢tide LaFaro tekrar biiyiik ticleme kullaninca, 16. 6l¢iide cevap olarak Evans yine bu

ritim ile climlesine sekil verir.
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Sekil 8: Gloria’s Step, Ikinci Kayit (1:18), Birinci Solo Chorus'u, 13 ile 16. Olcii
Arast (Clark, 2014: 22).
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Clark’in analizlerinde dikkat ¢eken bir diger 6rnek motifsel ve ritimsel bir

etkilesim tiirlinli gosterir:

“Bu ornegin ilk olgiisii sirasinda Evans sekizlik ve dortliik notalart kullanarak
olusturdugu ritmik bir figiirii tekrar eder. Motif, ‘C7alt’ akorunun bir par¢ast olan #9’
ve ‘b9’ derecelerini icerir. Hemen bir sonraki 6lciide LaFaro Evans’in ciimlesinin

ritimsel yapisimi tekrar eder ve aymi zamanda melodik hareketin yonii agisindan da

uyumludur.
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Sekil 9: Gloria’s Step, Ikinci Kayit (2:34), Dérdiincii Solo Chorus’u, 4 ve 5.
Olgii (Clark, 2014: 49).

4.2. Alice in Wonderland

Bob Hillard’in sozlerini yazdigi, Sammy Fain tarafindan bir Walt Disney filmi
olan Alice in Wonderland igin 1951 yilinda bestelenen parca, orijinalinde 4/4’liik bir
ritme sahiptir. Bill Evans %’likk yorumuyla pargayir caz diinyasina kazandirmis ve
popiilerlestirmistir. Orijinali yavas bir ballad formunda iken Bill Evans’tan sonraki

versiyonlar1 daha ritmik ve genellikle %4’liik icra edilmistir.

Parca 32 o6lgiiliik A-A-B-A sarki formunun geleneklerini devam ettirse de aslinda
64 6lcii seklinde calinmakta ve bu alblimde iki kaydi bulunmaktadir. Her boliim 16 6l¢ii
uzunlugundadir. Bununla beraber her A boliimii 4+4+8 climle yapisina sahiptir. Bill
Evans’in bu ciimleleme yapisini1 kendi sololarina da yansittg1 goriiliir. B boliimii ise iki
adet 8 Olciiliikk ciimleden olusur. Sekil 10°da parcanin Bill Evans Trio yorumuna gore

formunu ve dizegin altinda yer alan (substitution) armonik degisimleri gorebilirsiniz.
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ALICE IN WONDERLAND
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Sekil 10: Alice in Wonderland Pargasinin Bill Evans Trio’ya Gore Chorus Formu

Iki kayitta da Bill Evans ilk iki A boliimiinii serbest bir zaman hissiyle calarak
giris yapar. Scott LaFaro ve Paul Motian B boliimiinde girer. Bu par¢ada yine Evans ve
LaFaro arasinda birgok motifsel etkilesim 6rnegi tespit edilmistir. Ayrica tiglemelerle ve
diger ritimsel hareketlerle ortaya c¢ikan poli-ritmik olusumlar bulunmaktadir. Grup
etkilesimi acisindan daha zengin olmasi nedeniyle asagidaki analizler ikinci kayit

izerinde yogunlasir.

Sekil 11°de de goriildiigii gibi head boliimiiniin son A kisminda trio beraber
dogaclama yaparken i¢ i¢e girmis partiler icra eder. Bu 6rnekte Scott LaFaro’nun Bill
Evans’a cevaplar verdigini ve Paul Motian’in firga baget darbelerinin diger

miizisyenlerin partilerinin aralarina girdigini net bir sekilde goriiriz. Bununla birlikte
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Piyano

Kontrbas

Davul

LaFaro’nun kendi ciimlelerine Evans’in partisine gore yon verdigi goriilmektedir.
LaFaro head melodisindeki climlelerin yoniinii de bildigi i¢in Evans’in inici climlesine

cikict hareketlerle cevap verir.
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Sekil 11: Alice In Wonderland, Ikinci Kayit (1:04), Birinci Chorus, 57 ile 64.
Ol¢ii Arasi

Rowan Clark’in analizlerine gére LaFaro, Evans’in sololarina eslik ederken,
performans boyunca diizenli olarak tekrar ettigi, bazi ritmik ciimle yapilar1 kullanir. Bu
motifler ayn1 zamanda, Evans’in partisinin altinda yeni dokular ve melodik figiirler
saglayan kontrpuan yaklagiminin bir parcasi olarak da ortaya ¢ikar. Bunlar bazen Evans
ve Motian’in ¢aldig ritimlere zitlik yaratir. Bu zitliklar poli-ritimlerin ortaya ¢ikmasina
yardimci olur. Ayrica Alice In Wonderland’in piyano solosu boyunca, LaFaro bircok

kez Evans’in biraktig1 bosluklar1 doldurma sans1 yakalamstir.

Clark’a gore, bu doldurmalar sirasinda LaFaro, Evans’in ciimlesi ¢oziiliir
¢coziilmez ritmik olarak basit olan esligini birakip sekizlik notalarla basin en tiz
perdelerine dogru ilerler. Evans bir sonraki climlesine baslayinca LaFaro ritimsel olarak
daha uzun notalar ¢almaya geri doner ve basin kalin perdelerine dogru diiser. Bu tip
kullanimlar biitlin performans sirasinda ¢ok fazla ortaya ¢ikar. Bu duruma 6rnek olarak

Clark’1n analizlerinden alinan sekil 12 ve 13’1 gosterebiliriz.
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Sekil 12: Alice in Wonderland (1:25), ikinci Chorus, 13 ile 18. Olgii Arasi

(Clark, 2014: 59).

“LaFaro bu ornekte, 15. élgiide baslayan ve ince ‘mi’ notasina kadar giden c¢ikict iki
olciiliik bir motif ¢alar. Goériiniise gére Evans bu ritmik aktiviteyi énceden sezmis ve
LaFaro’ya bu motifi c¢almast i¢cin bosluk bwrakmistir. Kontrpuan iceren bu
pasajin ilging yami miizisyenlerin segtigi notalardwr. Evans LaFaro’ya bosluk
birakmadan once melodik ciimlesini ‘sol’ notasinda ¢ozer. LaFaro bunu duymug olmali
ki sekizlik notalarla ¢aldigi paterni 17. olgiide aymi sekilde, ‘sol’ notasinda
¢oziimlemistir. Cevap olarak Evans yeni ciimlesine yine ayni ‘sol’ notasiyla bagslar ve
LaFaro’nun ciimlesinin melodik hareketini devam ettirir. Bu pasaj dinlendiginde
LaFaro melodik fikrini tamamlamis, Evans ise hemen ona cevap verip miizikal
tartismayt devam ettirmig gibi goriinmektedir.” (Clark, 2014: 39).

Bir diger 6rnek LaFaro tarafindan iki tiirlii taklit icermektedir. Burada Evans

ikinci chorusun B boliimiinde bazi sekizlik notalardan sonra, 38. oOlgiide iiglemeler

iceren inici bir climle calar (sekil 13). LaFaro ise bir siiredir ¢aldig1 uzun notalara ara

vererek Evans’in az dnce caldigi ritmik ciimleyi taklit eder. Bu durumu sira dis1 yapan

Evans’in daha 6nceden kullandig1 climle yapisini tekrar etmesiyle iki miizisyenin ayni

anda ayni ritmik hareketi sergilemesine olanak tanimasidir. Ayrica ciimlenin melodik

hareketi inici ve ¢ikict olma yoniinden aynidir. Diger taklit etme durumu ise, Evans inici

bir hareketle climlesini ¢ozdiikten bir vurus sonra LaFaro’nun, piyanistin hareketini

taklit ederek ayni1 ritmik ve melodik sekille kendi partisini ¢oziimlemesiyle ortaya ¢ikar.
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Sekil 13: Alice in Wonderland, ikinci Chorus (1:52), 37, 38 ve 39. Olg¢ii (Clark,
2014: 45).

Takip eden o6rnek (sekil 14), trionun poli-ritim kullandig1 bir boliimii gosterir.
Burada Evans 41 ve 42. ol¢lide dortlemeler calarken, Motian’in %4’lik zamani
belirtmeye devam etmesi, LaFaro’nun senkoplu esligi ile bir araya gelerek miithis bir
poli-ritim ornegi sergiler. 43 ve 44. Olclide ise, Evans yogunlukla sekizlik nota
kullanimina geri donerken, LaFaro sekizlik iiclemeler ¢alar. Motian ilk etapta senkoplu
bir ritim ¢alip ¥’liilk zamani belirtmeye geri doner. Sadece bu dort 6lgiide bile grubun

birbirini ne kadar iyi deinledigini ve aralarindaki uyumun empatik diizeylere ulastigini

gorebiliriz.
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Sekil 14: Alice in Wonderland, Ugiincii Chorus (3:06), 41 ile 44. Olgii Arasi

Benzer bir 6rnek besinci chorus’un hemen hemen ayni boliimiinde karsimiza gikar

fakat daha genis bir alana yayilir. Sekil 15°te gosterilen 6rnekteki Evans, Motian
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etkilesimi aslinda chorus’un B boliimiinlin basindan itibaren baslar (6:21). Daha sonra
LaFaro’nun da katihmiyla 48. o6lciiye kadar devam eder. Sekil 15 etkilesimin
yogunlastig1 41. dl¢liden baglar.

41. ol¢iide Bill Evans onaltilik notalar1 ikileme seklinde gruplayarak ilging bir
fikir sunarken Motian, Evans’in sag elindeki inici onaltilik notalarin ilk notalarini
vurgulayarak bu fikre destek olur. LaFaro dnce sadece armonilerin kok seslerini calsa

da, 46. dlgiide bu ilging ritmik fikri desteklemeye baslar.
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Sekil 15: Alice in Wonderland, Besinci Chorus (6:30), 41 ile 48. Olgii Aras1

Parcanin tiim kayitlarinda Scott LaFaro’nun Bill Evans’a cevap verdigi motifsel

etkilesimler neredeyse 4-5 0lglide bir karsimiza ¢ikar. Dolayisiyla parganin
performanslarinin motifsel ve makro-etkilesim acisindan oldukca zengin oldugunu

sOyleyebiliriz.
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4.3. My Foolish Heart

Victor Young’in 1949 yilinda aym isimdeki film icin besteledigi My Foolish
Heart parcas1 A-B-A-C formunda olup 32 6lciiden olusur. Ayni zamanda “16—-16 formu”
olarak da bilinen bu form sekizer 6l¢iiliikk ciimle yapisina sahiptir. Par¢anin Bill Evans
Trio yorumu piyanonun head melodisinin 56 bpm’lik olduk¢a yavas bir tempoda
calinmasi ile baslar. Scott LaFaro ve Paul Motian acilis chorus’u boyunca seyrek ve
abartisiz bir eslik saglar. Evans ikinci chorus’un ilk yarisinda solo ¢alip ikinci yarisinda
tekrar head melodisine doner. Son kadansin ¢oziiliisii lizerine, grup melodinin agilis

notalarimin kii¢iiltiilmiis bir yorumuyla baglayan, kisa bir coda ¢alar.

MY FOOLISH HEART
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Sekil 16: My Foolish Heart Parcasinin Chorus Formu
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My Foolish Heart pargasinin performansi, chorus formunun iki kez dénmesi ve
ikinci chorus’un turnaround boliimiinde baslayan coda’dan olusur. Ik chorus
turnaround’a kadar normal temposunda ilerler. Ikinci chorus ise dortliik nota ve sekizlik
nota kullanimini arasinda bir dalgalanma gosterir. Paul Motian ritmi rahatga belirtirken
her 3-4 olclide bir stilini degistirir. Motian, parcanin 16. Olgiisiinde Bill Evans’in

kullandig1 tiglemelere 17 ve 18. dlclide bagka tiglemelerle cevap verir.
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Sekil 17: My Foolish Heart, Birinci Chorus (1:07), 16, 17 ve 18. Olgii

Calismalarmi Bill Evans Trio’nun, double-time igeren ballad’lar1 iizerine
gelistiren Jamie Keesecker, sekil 18’de gosterilen drnegin double-time kullanimini ima
ettigini belirtir. Fakat burada goze ¢arpan bir diger 6zellik; Evans’in ¢aldig: tiglemelere
LaFaro’nun bagka ticlemelerle cevap vermesi ve bu durumun davul partisi ile poli-ritim

yaratmasidir. Ayrica burada yine partilerin i¢ i¢e girmis olmasi s6z konusudur.
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Sekil 18: My Foolish Heart, Birinci Chorus (1:49), 26 ve 27. Olgii (Keesecker,
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2016: 49).

[k chorus un turnaround béliimiinde ise grup, dokuyu beraberce degistirip mikro-
etkilesim oOrnegi sergiler. Dokusal degisimin rahat¢a anlasilmasi icin sekil 19,

turnaround boliimiiniin bir 6l¢li 6ncesinden baglar.
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Sekil 19: My Foolish Heart, Birinci Chorus (2:07), 30, 31 ve 32. Olgii

Sekil 20°de turnaround’dan sonraki ikinci chorus’un ilk Olgiilerini gérmekteyiz.
Ornekte Scott LaFaro once dortliik notalarla ¢almaya baslayip Bill Evans ve Paul
Motian’in devam ettirdigi liglemeli climlelere sakince eslik eder. Daha sonra o da bu
kullanima katilir. Ikinci dl¢iide LaFaro, tiz perdelerde caldigi kirik iiclemelerle Evans’a
cevap verirken Motian ritmik tavrini bir dl¢tiliigiine degistirse de esliginin genel olarak

destekleyici bir yaklagmi oldugunu belirtmek gerekir.
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Sekil 20: My Foolish Heart, Ikinci Chorus (2:20), 1, 2 ve 3. Olgii
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Scott LaFaro’nun, Bill Evans’a cevap verdigi bir diger inferplay Ornegi aym
chorus’un 4 ile 9. 6l¢iileri arasinda meydana gelir. Bu 6rnekte Evans cilimlelerini bazi
iclemeli hareketlerle sekillendirirken LaFaro nun ayni ritmik 6ge ile 4, 6 ve 8. dl¢iilerde
Evans’a cevap verdigini goriiriiz. Genellikle sakin bir sekilde esligini siirdiiren Motian

da zaman zaman bu etkilesime kii¢lik dokunuslarla dahil olur.
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Sekil 21: My Foolish Heart, Ikinci Chorus (2:32), 4 ile 9. Olgii Aras1

Parcanin devami etkilesim agisindan daha sakin, destekleyici, tamamlayic1 bir
yaklasimda devam eder. Parcadaki interplay dgeleri makro ve mikro etkilesim drnekleri
gosterse de birebir taklit iceren motifsel etkilesim 6rnegi bulunamamaistir. Bu par¢anin
analizinde sunulan orneklerde Keesecker’in trio transkripsiyonundan faydalanilmigtir

(Keesecker, 2016: 95-101).
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4.4. All of You

“Complete Village Vanguard Recordings, 1961” kayitlarindaki bes set boyunca
trio, Cole Porter’in 1955 Broadway miizikali ve onun filme uyarlamasi “Silk Stockings”
icin yazdig1 All of You pargasini li¢ kez yorumlar. Ayn y1l piyasaya stiriilen “Sunday at
the Village Vanguard” albiimiinde sadece ikinci kayit yer almistir. Amerikan popiiler
sarki kitaplarinda da yer verilen bu standart, orijinal sarki formunu ve niianslar1 ters diiz
etme ya da doniistiirme ile yeniden armonize etme c¢alismalarina oldukga aciktir. Bu
ylizden performanslar, zaman, form, ritim, armoni ve interplay konularinda trionun

anlayisma gore sekillenmistir. Oyle ki kayitlar parcanin orijinalini pek hatirlatmaz.

Michael P. Mackey, Improvisation, Interaction and Intermusicality in the Bill
Evans Trio makalesinde bu pargay1 incelemis ve ¢esitli yonlerden ele almistir. Parganin

icrasi ile ilgili sunlar1 belirtir:

“Evans’in acilislar, orijinal sarki formunun karakteristik notalarindan noksandir.
Ashnda par¢anin orijinal melodisi, iiciincii kaydin son chorus unda azicik ozetlenmesi
haricinde biitiin kayitlarda kasten atlanir. Ug kaydin da gozden gegirilmesinden sonra,
Evans ve LaFaro 'nun melodiye sadik kalmak yerine parganin orijinal armonik yapisina
uygun geciktirmeler ve ¢evrimler kullandigini béylece sarki formunu kendi temel
yaklasimlariyla belirttiklerini goriiriiz. Solo chorus’lart boyunca dogaglama ve
interplay ortaya ¢ikarmak icin bu konseptler kullanilmaya devam edilir. Asagidaki
tablo kayitlardaki head ve solo béliimlerinin armonik degisimlerini karsilastirarak
gosterir.” (Mackey, 2017).
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Sekil 22: All of You Parcasinin Chorus Formu, Head ve Solo Boliimlerindeki
Armonik Degisimler (Mackey, 2017).

Sekil 22’de de goriildiigii lizere parca 32 Olgiilik A-B-A-C formunundadir.
Mackey’e gore, Evans ozellikle parcanin head kisminda, yukarida kiigiik parantezlerle
gosterilen akor genisletmeleri ve degistirmeleri kullanmistir. Sag eldeki akor
diizenlemelerine (voicing) ozellikle kok sesi ekleyerek, pedal sesi ve major 7’lisi ile
disonans saglamak istemistir. C boliimiindeki armonik degisimler ise LaFaro’nun

onderliginde gelisir.

Ayrica Mackey’nin miizikal analizlerine gore, trionun armonik yapisi ii¢ kayitta
da disaridan biiylik Olgiide kusursuz goriintir. Fakat partisyonlarin her birinin
birbirleriyle iletisime girmeden, tek basina pek bir sey ifade etmedigini gosterir. Her
versiyonda Bill Evans parcaya yalniz basina, sol elinin en alt sesinde “sol” (G3) pedal
sesi ile baslar. Scott LaFaro 9. 6l¢iide girerek siiregelen genisletme hissine bir seri pedal
ses kullanimiyla devam eder, ta ki en sonunda ikinci A bdlmiiniin 2. dl¢iistinde, orijinal

sarki formuyla direkt ilgili olan tonik sesine ulasincaya kadar.

Pettinger’e gore, Bill Evans, A/l of You pargasinin yorumunda son chorus’a kadar
ana melodiyi ¢almaz (onu da tam olarak ¢almaz). Basindan itibaren kendi ¢alis stilinin
bu parca etrafinda gezinmesini istemistir. Burada agilis ifadesi kendi i¢inde bir macera

iken, ikinci chorus motifsel gelisme agisindan ders gibidir (Pettinger, 1998: 111).
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Mackey’nin ¢aligmalarindaki sead’in C boliimiiniin ii¢ kayit tizerinde incelemesi,

her miizisyenin performansinda gitgide daha fazla aciklayicit oldugunu gosterir. Her

kayitta Bill Evans grup arkadaslarina farkli bir ritmik etki saglar. Kayittan kayida

cesitlenen, bu farkli paternlerin tekrarlari, Scott LaFaro ve Paul Motian’in beklenen

cevaplarina davetiye cikarir. Taklit etmenin ¢esitli seviyelerde kullanilmasi, ilk solo

chorus’unda, doldurmalar, araya girmeler ile, esit derecede Onemli ii¢ parti ortaya

cikmaktadir.
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Sekil 23: All of You, Kayit 1 (0:32), Birinci Chorus, C Boliimii (Mackey, 2017)
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Sekil 24: All of You, Kay1t 2 (0:33), Birinci Chorus, C Boliimii (Mackey, 2017)

Take 3
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Sekil 25: All of You, Kay1t 3 (0:38), Birinci Chorus, C Boliimii (Mackey, 2017)

Yukaridaki sekillerde partilerin birbiriyle etkilesime girdiginde, ritmik ve dokusal

Bu durum

cesitlemeler drettigini ve bunlarin her kayitta degistigini goriiriiz.
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performansin spontane dogaglama dogrultusunda gelistigini dogrular. Mackey’e gore ilk
ve Ugclincii kayit, noktali dortlitk notalarla saglanan, ayni ii¢ dl¢iiliik poli-ritimle baslar.
Birinci kayitta basc1 Scott LaFaro, dortliik notalarla arpejler ¢alarak uzaklasmadan once
Bill Evans’in partisiyle “re” pedal sesinde birlesir. Ayni kayit sirasinda davulcu Motian,
segmentin ilk, altinci, yedinci ve sekizinci belirisini zillerle vurgular fakat eslik eden

trampetin bosluklari1 doldurmasina ve kontrast yaratmasina da izin verir.

Ugiincii kayitta, her nasilsa ne Scott LaFaro ne de Paul Motian, Bill Evans’in poli-
ritmik hareketine katilir, bunun yerine bas partisi ve zil vuruslarinda birlik notalar tercih
edilmistir. Ikinci kayit, {iciinden en farkli olamdir. Evans, LaFaro ve Motian daha
Ozglirce birbiri ardina hareket eder ve groove zamanin ‘akici’ hissini yansitir. Evans’in
ikinci ve dordiincii vuruslara aksan veren dortliik notalari, orijinal zamana geri doniisiin
habercisi olsa da LaFaro ve Motian vurusun fazla asikar bildirilmesinden sakinirlar, ta
ki bir sonraki chorus’un son vurusunun yarisina kadar. Aslinda bu son iki 6l¢ii sirasinda
miizisyenler arasindaki etkilesim, her kayitta ilk solo chorus’una dikkat ¢ekici bir giris
yapilmasina yardimer olur. Ilk iki kayit sirasinda Evans’in diiz sekizlik notalari, diger
miizisyenlerin sagladigi basarili swing groove’u ile kontrast yaratir. Motian bu gecici
durumu, ilk kayitta, diisiik zaman aksanli onaltilik (swing hissi vermeyen) notalari,
groove iginde sunarak destekler. ikinci kayitta ise ritim hep beraber tasarlanarak calinir.
Ugiincii kayitta Motian her nasilsa oldukga giiglii bir swing hissi yaratan, bir dlgiiliik
ticlemelerle, parca lizerindeki etkilerini genisletirken LaFaro ve Evans’a, ilk solo
chorus’una giden bu C bolimiiniin son iki 6l¢iisiinde swing’i siirdiirmekten baska

secenek kalmaz (Mackey, 2017).

Mackey’in sundugu bircok ornekte bas armonik yliriiylise karar vererek yeni

etkilesim yollar1 agar. Bu 6rneklerden biri soyledir:

“llk solo chorus’'u siwrasinda formun ayni yerinde, bas, armonik ilerleyisin
temposunu ve perdesini etkiler. Asagidaki ornekte (sekil 26), 2. ve 3. dl¢giideki ‘fa-fa#-
sol’ yiiriiytisti Emin7(b5)’i, 4. olciiye kadar geciktirerek, 5. dlgiideki Dmin’e geri
doniisii yumugsatir. Ayni zamanda Evans’in 2. ve 3. olciideki F7-C7 voicing’leri,
LaFaro’nun altta yiiritiyen partisyonuyla birleserek F7-F#dim7—-Gminl3 armonilerini
ortaya ¢ikarwr.”
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Sekil 26: All of You, Kayit 1 (1:13), Ikinci Chorus, C Boliimii (Mackey, 2017).

Mackey’nin analizlerine ek olarak, ikinci ve tiglincii 6l¢iideki Evans’in inici
partisine karsin LaFaro’nun ¢ikici bir parti ¢almasi kontrast yaratarak makro-etkilesimi
gosterir. Ayrica sololarda Bill Evans’in ciimleleri, standart 8 olgiiliik climle yapisina
gore sekillenmez. Trioda esit seslendirilmis ii¢ parti, tonaliteleri, ritim ve melodileri iist
liste getirerek aymi anda zithiklar yaratip birbirine karisir. Her miizisyen, sarkinin
yapisini 0zgiirce yorumlayip kendi enstriimanin rollerini daha da genisletilmis bir ¢atida
sunarak, 32 olciiliikk sarki formatinin alisilmis 8 6l¢iiliik climle yapist kullanimini bir
kenara atar ve cesitli jestsel katmanlarla onu golgede birakir. Ik solo chorus unun
baslangicinda Motian’in tahmin edilemez esligi ve LaFaro’nun perdesel degisimlerle
kombinasyonu, pedal sesleri ve ¢ift sesli yaklasimlari formda aniden anlam karmasasi

yaratir.

Mackey; “Bu ilk kayitta Motian "in ¢calimindaki iki sey, piyano ve bas etkilegiminin

’

anlasilirligint maskelemeden davullarin daha belirgin bicimde var olmasina sebep olur.’

diye belirtir ve devam eder:

“Fir¢alarin bagtan sona kadar ozel kullanimi ve goriiniise gére sonsuz sustain’e sahip
olan, cizirdayan ride zili. Ikisi de par¢ann biitiin etkisine katki saglamaktadir. Evans ve
LaFaro arasindaki etkilegim ikinci chorus boyunca dyle aktiftir ki ikili fikirlerini
durmadan degis tokus edip iist iiste getirerek neredeyse biisbiitiin birbirlerine karsi gibi
gortiniirler. Asagidaki orneklerde (sekil 27-29), ikilinin arasindaki iliskiyi aciklama
amaciyla Evans’'in sag eli ile bas partisi bir araya getirilmistir. Performansin bazi
zamanlarinda Evans ve LaFaro gecici olarak birbirine yer birakmak icin c¢alisini
sadelestirir ya da beraber ¢alar. Ayrica érneklerde iki partinin bir araya getirilmesi
ritmik ve tonal disonans saglar.”
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Sekil 27: All of You, Kayit 1 (1:18), Ikinci Chorus, 30, 31 ve 32. Olgii (Mackey,
2017).

Sekil 27°de Bill Evans ikinci chorus’u bir kadansla bitirirken (G7alt - Cmajl3),
Scott LaFaro tiz perdelerde sekizlik notalarla ¢alinan, dort notalik bir rif ile biitiin

chorus’u piyano-bas diyaloguna doniistiirtir.

Uciincii chorus ta Bill Evans’m solosu ve Scott LaFaro’nun melodik ciimlelerle

cevaplar vermesi devam eder. Sekil 28 bu etkilesimi agikca gostermektedir.

Piano

STRING BAss

| 10E
| HER
| 108
i)
L)
e
e
L)

Y|
NT®
|
N

A ]
A ]
A ]

1 1 1 1 11 ||

~—— ] T Y

Sekil 28: A/l of You, Kayit 1 (1:22), Ugiincii Chorus, 1 ile 8. Olgii Aras1 (Mackey,
2017).

Mackey bu 6rnegi sOyle aciklar:

“Scott LaFaro yiiriiven bas partisine geri donerken Bill Evans, tekrar girmeden
once bir anligina duraksar. LaFaro bir siire orada kalir ve bir baska doért notalik rif
calar. Bu sirada Evans bir kez daha bascisi icin kenara cekilir. Ikili, ilk A kismi

bitmeden bir kez daha, goriiniirde hi¢hir armonik anlasma olmadan pozisyon alir.”

Takip eden Ornek, aynmi chorus’un B boliimiinde Bill Evans’in diiz sekizlik,

dortliik ve noktali dortliik notalarina, Scott LaFaro’nun uzatilmis ¢ift sesli notalar i¢eren
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bir eslikle karsilik vererek zaman hissini sarkitmasiyla devam eder. Evans’in swing’e

geri doniisii diyalogun devaminin saglanmasina sebep olur.
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Sekil 29: All of You, Kayit 1 (1:32), Uciincii Chorus, 9 ile 16. Olgii Arasi
(Mackey, 2017).

Mackey’nin 6rneklerinde de Bill Evans, Scott LaFaro ve Paul Motian arasindaki
motifsel ve ritimsel etkilesimi agik¢ca gormekteyiz. Grubun parcadaki etkilesimlerinde
temel olarak kontrpuan, poli-ritimler, soru-cevaplar, bosluklarda araya giren ciimleler,

dokusal kontrast gibi 6geler kullandigini sdyleyebiliriz.

4.5. My Romance

Bir Richard Rogers bestesi olan parca 1935 yilinda “Jumbo” miizikali i¢in
bestelenmistir. Yillar boyunca birgok sanat¢i tarafindan yorumlanan parca, 32 oSlgiiliik
A-B-A-C formundadir. Par¢anin Bill Evans Trio yorumunda bu kez orijinal tema agikca
duyulur ve parca iki kayitta da Evans’in serbest ritimli girisi ile acilir. Ik kayitta hem
Scott LaFaro hem de Paul Motian ikinci chorus’ta eslik etmeye baglarken, ikinci kayitta
LaFaro ikinci A boliimiinde piyaniste cevap veren esligine baslar. Motian ise yine ikinci
chorus’ta onlara katilir. Sekil 30 ve 31°de parcanin giris chorus’u ve devamindaki solo

chorus’larinda kullanilan armonik degisimleri gorebilirsiniz.
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Sekil 30: My Romance Pargasinin Giris Chorus™u
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MY ROMANCE

SOLO CHoRUS
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Sekil 31: My Romance Pargasinin Solo Chorus Formu

Ikinci kayit ilkine gére daha lirik bir iislupla daha kesifci bir yaklagim igerir.
Kayitlardaki etkilesimler benzerlik gosterdiginden bu parcanin analizleri ikinci kayit
izerinden yapilmustir. Scott LaFaro ve Bill Evans’in par¢anin performansindaki genel
tavr1 kontrpuantal ve siirekli makro-etkilesim ve motifsel etkilesim 6rnekleri gosteren

bir yaklasim sergiler. LaFaro siirekli inici ve ¢ikici melodilerle Evans’in partisini siisler,
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cevap verir, adeta konusur gibi yapilan dogaclama s6z konusudur. LaFaro ayni1 zamanda
bircok armoniyi tritone yaklasimiyla ya da akorun kok ses disindaki dereceleriyle
belirterek yeni armonilerin ve fikirlerin agiga ¢ikmasinda rol oynar. Sekil 32 ve 33 bu

tiir interplay 6rneklerini gosterir.
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Sekil 32: My Romance, Kayit 2 (0:57), Ikinci Chorus, 1 ile 5. Olgii Arasi

Yukaridaki 6rnekte Bill Evans solosunu sekizlik notalarla basglayan {i¢ 6l¢iiliik bir
climleyle agar. Ciimle biter bitmez LaFaro kalin perdelerdeki esligini birakip piyaniste
cevap verir. Buradaki cevap tamamlayict bir nitelige de sahiptir. LaFaro 4. olciide

baslayan cilimlesini 5. 6l¢iide ¢oziimleyerek sozii tekrar Evans’a birakir.
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Sekil 33: My Romance, Kayit 2 (1:10), Ikinci Chorus, 9 ve 10. Ol¢ii

Ayni chorus’unun 9. olgiisiinde ortaya ¢ikan interplay 6rneginde Scott LaFaro,
Bill Evans’in bir sonraki climlesini gelistirmesinde fikir vermis olabilir. Evans 9.
Ol¢iiniin basinda daha 6nceden basladigi ciimlesini bitirir. LaFaro hemen araya girerek
ticlemeli bir motif sunar. Evans bunu duyarak kendi climlesini LaFaro’nunkine benzer
bir sekilde iliclemelerle diizenler. Bu pasaj dinlenildiginde Bill Evans, LaFaro’nun

ciimlesini devam ettirmis izlenimi vermektedir.
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Benzer bir 6rnek ayni chorus’un 25. Olgiisiinde de goriiliir. Evans {i¢lemelerle
climlesini bitirdikten hemen sonra Scott LaFaro ticlemelerle cevap verir (1:35). Basci ile

piyanist arasinda gelisen bu tarz 6rnekler hepsini gosteremeyecegimiz kadar ¢oktur.

Sekil 34’te gosterilen iiclincli chorus un 21. dlgiisiinde Bill Evans, Scott LaFaro
ve Paul Motian arasinda poli-ritim kullanimini da igeren yogun bir interplay durumu
goriiliir (2:20). Buradaki durum ayni zamanda Rinzler’in “zirve noktasini karsilama”
dedigi tiirden bir etkilesime de benzer. Ciinkii burasi gercekten Evans’in solosunun
zirveye ulastig1 andir ve LaFaro ile Motian’in esligi, chorus’lar ilerledikce yiikselerek

Evans’1 bu noktaya miithis bir sekilde tagimistir.
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Sekil 34: My Romance, Kayit 2 (2:20), Ugiincii Chorus, 21 ile 24. Olgii Arasi

Bill Evans’in solosunu zirveye tasirken kullandig: tiglemeleri duyan Paul Motian,
bunlara 23. Olgiide kendi iiclemeleriyle cevap verir. Ayrica Motian’in biitlin 6rnek
boyunca backbeat olarak 4/4’liikk zamani belli eden esligi ve LaFaro’nun, Evans’in
ticlemelerine yogunlukla sekizlik notalar kullanarak karsilik vermesi poli-ritim yaratir.

24. dl¢tide Evans ciimlesini ¢ozer ¢ozmez LaFaro kendi fikrini belirten bir motif calar.

Dérdiincii chorus’un aymi yerinde Evans sag eli ve sol eli arasinda poli-ritim
yaratan ilging bir ciimle calmaya baslar. LaFaro ve Motian bu kez daha sakin bir eslikle

Evans’in ritmik fikrine kontrast yaratir (3:10).

Sekil 35°te ise, besinci chorusun 8. Olgiisiinde bu kez Scott LaFaro, sekizlik

ticlemelerle ritmik bir fikir sunar. 9. dlgiide Paul Motian’in da bu fikre katilmasiyla

biiyiik tiglemelere doniisen motif 12. 6l¢iiye kadar beraber ¢alinir. Bill Evans ise 9 ve 10.
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Olciide bu etkilesimin iiglemelerine sdyle bir deginse de genellikle bagimsiz bir sekilde

solosuna devam eder.
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Sekil 35: My Romance, Kayit 2 (3:40), Besinci Chorus, 7 ile 10. Olgii Arasi

Besinci chorus 'un sonunda, Bill Evans’in solosunu bitirmesiyle Scott LaFaro’nun
solosu baslar. Bas¢inin solosu boyunca Evans genellikle temay1 belirten sade bir eslik
sergiler. Bu boliimde etkilesim goriilmez. LaFaro’nun kisa solosundan sonra head

boliimiine tekrar doniiliir ve parca kiiciik bir coda ile biter.

4.6. Some Other Time

Leonard Bernstein’in “On the Time” miizikali i¢in besteledigi Some Other Time
standardi, 32 Ol¢tilik A-A-B-A formunda olan bir baska ballad 6rnegidir. Vanguard
kayitlarinda bu parca biraz daha orta hizda calinarak Bill Evans’in giris niteliginde
esliksel akorlar1 ve LaFaro ile Motian’nin sade esligi ile acilir. Dort 6l¢iiliik bu agilistan
sonra Evans head melodisini ¢almaya basladiginda LaFaro esligindeki ritimsel dgeleri
daha aksak bir modda devam ettirir. Motian ise A boliimlerinde zillerle eslik ederken B
boliimiinde fir¢a hareketleri yogunlagsmaya baglar. Head bdliimiinden sonra Evans’in
solosu parcanin A-A-B boliimleri boyunca devam eder fakat son A boliimii, koprii
gorevi goren, dort Ol¢iiliikk bagka bir boliimle degistirilir. Bu kopriiden sonra head’in

sadece son A boliimii calinarak parga sonlandirilir.
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SOME OTHER TIME
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Sekil 36: Some Other Time Par¢asinin Chorus Formu

Scott LaFaro, Bill Evans’in solosunun basinda, kontrbasin en ince notalariyla

ilging bir patern ¢alar. Devaminda ise ikilik ve dortliik notalarla eslik eder ve yer yer

bazi bosluklar1 doldurur. Jamie Keesecker parcadaki double-time uygulamalari ile ilgili

sunlar soyler:

“Bill Evans’in piyano solosu agirlikli olarak double-time ritminde hareketlere dayanir.
Képriiden iki 6l¢ii once ¢aldigi patern acelite ile ileri siirme hissi yaratir. LaFaro ve
Motian double-time’a ikilik vurus hissine diigerek cevap verir. Motian dosdogru double-
time paterni ¢almaktan kag¢inir. Bunun yerine acgik¢a double-time’r dortliik vurug
derecesinde ritmik nabiz olarak belirtir; ozellikle trampetteki aksanlar ile vurusu belli
eder fakat hi-hat pedalimin yerlestirilmesi, double-time hissi ile orijinal zamanin
backbeat’ini vurgulama arasinda siiriiklenir. Sonug bir ¢egit ‘hibrit vurus’ olur fakat
LaFaro’nun double-time’de dortliik notalarla swing eden bas partisi tartismasiz bir
double-time hissiyati ortaya ¢ikartir. Képriiniin yedinci 6l¢iisii (1:40) orijinal tempoya
gore kisa bir durus ani icerir, bu sirada Motian in son olgiide devamli cizirdayan zili
altina LaFaro pizzicato tremolo yapar ve tekrar orijinal tempoya déniiliir. Bu, agilis

esliginde oldugu gibi, formun son A béliimiinden once, kisa bir ara boliime liderlik
eder.” (Keesecker, 2016: 27).

Parca genel olarak sakin seyreder ve grubun siirekli kullandig1 mikro ve makro-

etkilesimsel hareketlerin disinda sira disi bir durum olmaz. Motifsel etkilesim

orneklerine ise rastlanmamuistir.
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4.7. Solar

Miles Davis’in, 1954 “Walkin” albiimiinden Solar pargasi ise 12 olciiliikk bir
formdadir. Giris melodisi Evans’in kendi armonize etme tarzina gore calinirken
LaFaro’dan bu melodiye cevaplar gelir. Head boliimiinden sonra Evans, solosunu
oktavlarla sekillendirirken solonun iki chorus’u boyunca LaFaro bariz bir sekilde head
melodisine gonderme yapan bir eslik sergiler. LaFaro ve Motian’in da sololarindan

sonra head bir kez daha ¢alinir ve miithis bir coda ile parca son bulur.
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Sekil 37: Solar Pargasinin Chorus Formu

Scott LaFaro’nun veya Bill Evans’in ¢aldig1 bir climleye digerinin cevap vermesi
ya da melodik seklini taklit etmesi, parcanin performansinda yogunlukla ortaya cikar.
Cevap verilen climleler orijinal climle tamamlandiktan kisa siire sonra ya da ciimle hala
devam ederken ortaya ¢ikabilir. Parcanin basindan sonuna kadar LaFaro genellikle

Evans’la ayn1t melodik anlayis1 yansitir.

Sekil 38’de, ikinci chorus’un sonunda Bill Evans c¢aldig1 tekrar eden ritmik
paterni bitirince LaFaro’nun sekizlik notlarla {igiincii chorus’un basina dek uzanan
cikict bir ciimle caldigimi goriiriz. Bu ¢ikict ciimle {igiincii chorus’ta iki Ol¢li daha
devam eder. Fakat ritmik patern noktali dortliik ve sekizlik notalarin kullanimi ile
genisletilmistir. Evans ilk basta LaFaro’ya bosluk biraksa da daha sonra LaFaro’nun

calmaya devam ettigi figiiriin melodik yoniinii taklit eden kendi ciimlesine baslar.
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Sekil 38: Solar, ikinci Solo Chorus’u (0:51), 10, 11 ve 12. Olgii - Ugiincii Solo
Chorus’u 1,2 ve 3. Olgii (Clark, 2014: 40)

Doérdiincii chorus’un 6. 6lciisiinde ise (sekil 39) Scott LaFaro biiyiik li¢glemelerle
cikic1 bir motif ¢almaya baslar. Bu motif “do” ve “sol” notalar1 arasinda degiserek
armoniye kararsiz bir his kazandirir ve pedal gorevi goriir. LaFaro 8. 6l¢iide “do bemol”
caldiktan hemen sonra durur. Bu kisa aradan sonra LaFaro ayni ritmik araci bu kez
“sol” ve “si bemol” ile pedal yaratarak tekrar kullanir. 11. dl¢iide climleyi “re bemol”de
tamamlar. 9. dl¢iide LaFaro bu motifi tekrar ¢almaya basladiginda Bill Evans onu taklit
eder. Evans bu motifi armoniyi agikc¢a belirterek kullanirken 11. dl¢lide LaFaro kendi
motifini “re bemol”le ¢oziimledikten iki vurus sonra Evans da kendi ciimlesini

tamamlar.
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Sekil 39: Solar, Dordiincii Chorus (1:12), 6 ile 11. Olgii Aras1 (Clark, 2014: 47).

Bir diger ornekte (sekil 40), Scott LaFaro, besinci chorus’un 2. 6l¢iisiinden
itibaren genellikle ikili araliklarla ilerleyen melodik bir parti c¢alar. Bu paterne sekiz
Olcii boyunca yazilan armonileri yorumlayarak devam eder. Daha genis aralikli
atlayislar yapmaktan kaginmak adina armoniye uyum saglayan (tritone substitution)
vekil akor degisimleri kullamlir. {1k bes dl¢iide Bill Evans kiigiiklii biiyiiklii araliklari
solosunun bir parcast olarak kullanmaktadir. Fakat 7. dl¢lide solosunda biraktig1 ufak
bosluktan sonra Evans, hemen melodik fikirlerini temel olarak ikili araliklarin
kullanimiyla sunmaya baslar. Bu secimi LaFaro’nun ¢aldig1 partiye cevap vermek ve
melodik hareketi belli etmek amaciyla yapmis olabilir. Bununla birlikte Evans’in 4.
Ol¢iiniin sonunda ¢almaya basladig1 motifi LaFaro 7. 6l¢iide ayni sekilde tekrar etmistir.

Bu durum motifsel etkilesimi gosterir.
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Sekil 40: Solar, Besinci Chorus (1:21), 2 ile 9. Olgii Aras1 (Clark, 2014: 41)

Sonraki Ornegin ilk Olciisiinde (sekil 41) ise Bill Evans’in melodik cilimle

yapisindaki temel ritmik element neredeyse siirekli biiyiik iiclemeler igerir. 6. dlglide

Evans ritmi sekizlik notalarla degistirir. Fakat kisa silire sonra LaFaro da kendi

climlelerindeki ritmik yapiy1 degistirip 7. dlciiye kadar biiyiik ticleme kullanir.
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Sekil 41: Solar, Altinci Chorus (1:34), 2 ile 7. Ol¢ii Aras1 (Clark, 2014: 23)
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Acoustic Bass

Yedinci chorus’un son Olciisiinde (sekil42), Scott LaFaro devamli biiyiik iiclemeli
dortliik notalar kullanmaya baslar. Sekizinci chorus’un basindaki ikilik nota hari¢ bu
paterne 5 Ol¢ii daha devam eder. Bill Evans bu ritmik motifi belirginlestirmek i¢in
sekizinci chorus’un 2. Slgiisiinde kendi ritmik paternini biiyiik liclemelerle degistirir.
Boylece 3 olgli boyunca iki miizisyen biiyiik iiclemelerle birlesmistir. Sekizinci

chorus’un, 5. 6l¢iisiiniin ilk vurusunda ikisi de ciimlesini ¢ozer.
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Sekil 42: Solar, Yedinci Chorus (1:57), 12. Olgii - Sekizinci Chorus 1 ile 5. Olgii
Arast (Clark, 2014: 32).

Makro-etkilesimin baska bir versiyonunu igeren sekil 43’teki 6rnekte, Bill Evans
melodik bir pasaji 1. dl¢liniin sonunda bitirmektedir. LaFaro bu ¢dziilmenin farkina
varir ve sekizlik notalarla kisa bir motif c¢alar. Evans’in bir sonraki cilimlesinin
baslamasiyla bas¢1 uzun notalar ¢almaya geri doner. Bu ciimlenin hizlica ¢6ziilmesinin
ardindan Evans solosunda bir bosluk daha birakir ve LaFaro tekrar tiz perdelere atlayip
kisa bir motif calar. Buradaki interplay tarzi soru-cevap seklindedir ve parcanin

tamiminda sik¢a goriiliir.
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Sekil 43: Solar, Sekizinci Chorus (2:04), 6 ile 10. Olgii Aras1 (Clark, 2014: 64).

Bir sonraki ornekte (Sekil 44) Scott LaFaro, Bill Evans tarafindan c¢alinan bir
climleyi taklit eder. On ligiincii chorus’un basinda Evans do mindr arpej ile yukar: dogru
cikan yeni bir melodik ciimleye baglar. Sekizlik notalardan olusan temel ritmik patern
acikca akoru heceler ve sonunda tutulan notalar melodik ciimlenin zirve noktasinin
vurgulanmasina yardim eder. LaFaro hemen bu fikri ayn1 melodik hareket ve ritmik
yapt ile taklit eder ve bir sonraki Olclide, ayni pozisyonda, climlenin kendince bir
versiyonunu c¢alar. LaFaro 3. dlgiide climlesine Evans’in 1. dl¢iide basladigi nota ile
baslasa da diger nota se¢imlerini Gmin7(b5) armonisini yansitacak sekilde yapar.
LaFaro bu melodik fikri, 4. 6l¢iide ayn1 ciimleyi tekrar ederek devam ettirir. Bu kez nota
secimleri, agikca o Olclide ortaya ¢ikan C7b9 armonisini isaret eder. 6. dlgiide ayni
ritmik motifi melodik 6geleri degistirerek ¢alar ve tonik ses olan “fa” notasina dogru

inerek ¢ozer. Boylece motifsel etkilesim ile bir kez daha karsilasiriz.
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Sekil 44: Solar, On Uciincii Chorus (3:14), 1 ile 6. Olgii Arasi (Clark, 2014: 48).

Yukaridaki oOrneklerde Bill Evans ve Scott LaFaro’nun makro-etklilesim ve
motifsel etkilesim Ogelerini siklikla kullandigmmi bir kez daha goriiyoruz. Mikro-
etkilesim, grubun performansinda temel olarak bulundugu i¢in bunu her parcada
belirtmeye gerek yoktur. Parcanin modern yapisi ve dokuz dakikaya yakin bir uzunlukta
calinmis olmast interplay Ogelerinin yogun olmasimma ve konusur gibi yapilmis bir
miizigin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Bununla beraber LaFaro’nun yine bircok kez
kok sesle beraber akorun diger seslerini ve fritone subsititution degisimlerini

kullandigini goriiyoruz.

4.8. My Man’s Gone Now

1935 yilinda George Gershwin tarafindan yazilmis olan parca, orijinalinde
sonradan filmi de ¢ekilen “Porgy and Bess” operasi i¢in bestelenmis bir aria 'dir. Resim
6’da Bill Evans’in pargay1 armonik olarak nasil yorumladigim1 ve parcanin chorus

formunu kendi el yazisi ile goriiriiz.
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Resim 6: Bill Evans’in El Yazisi ile My Man’s Gone Now Par¢asinin Chorus Formu
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Kaynak: Bill Evans Recordings During the Riverside Years, 1957- 1964.

http://www.billevans.nl/Riverside.htm. Erisim Tarihi: 22.05.2017

Trio pargayi yavas, ballad temposunda icra eder. Giris béliimiinde yine Bill Evans

ve Scott LaFaro’nun partilerinin i¢ i¢e girmesi s6z konusudur. Paul Motian B bdliimiine

kadar sadece zillerle eslik eder.
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Sekil 45: My Man’s Gone Now Pargasmin 11k Ug Olgiisii

Bu giristen sonra Scott LaFaro ve Paul Motian, head boliimiine oldukga sakin bir
eslikle devam eder. Bill Evans’in solosuyla biraz daha canlanan ikinci chorus’un A

boliimiinden sonra, vamp kisminda double-time 1 andiran interplay 6geleri goriiliir.
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Sekil 46: My Man’s Gone Now, Ikinci Chorus (1:24), Vamp Béliimii

Vamp boliimiine gecisle parcanin dokusu degistirilmistir. Sekil 46’da gosterilen
ornegin 3. Olgiisiinde LaFaro ritmik olarak cesitlilik yaratarak piyanistin solosunu
desteklemistir ileri dogru itme hissini ve double-time’1 andiran bu hareket mikro ve

makro-etkilesim igerir.

Sekil 47’de ise, Bill Evans’in solosunun B kisminda Paul Motian’in da
aktiflesmesi ile double-time hissi verildigini, ayn1 zamanda Motian’in ¢aldig1 senkoplu
ritim ile Evans’in iiclemeleri ve LaFaro’nun ikilik notalarinin bazi poli-ritimler ortaya

cikardigini goriiriiz.
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rax

Sekil 47: My Man’s Gone Now, Ikinci Chorus (1:54), B Béliimii
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daha bu ticlemeleri pedal sesi olarak calar.
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Sekil 48: My Man’s Gone Now, Ikinci Chorus (2:00), B Béliimiiniin Devami
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Tekrar A boliimiiniin gelmesiyle miizik sakinlesir ve Bill Evans’in solosunun
ikinci chorus’u daha sakin geger. Scott LaFaro’nun dokunakli solosu sirasinda Bill
Evans ve Paul Motian sakince eslik eder. Head’in son kez tekrar edilmesi ile parga son

bulur. Bu béliimlerde pek etkilesim goriilmez.

4.9. Detour Ahead

Herb Ellis, John Frigo, ve Lou Carter’in yazdigi parca 34 olciiliikk bir forma
sahiptir. 32 dlciiliik A-A-B-A sarki formu anlayisinda olan bu formun Bill Evans Trio
yorumunda son A boliimii 10 6l¢li calinarak genisletilmistir. Parcanin ilk kaydi, Bill
Evans’in 56 bpm’lik yavas bir tempoda /ead ifadesini Scott LaFaro ve Paul Motian’in
sade esligiyle beraber sunmasi ile baslar. Motian agilis boliimiiniin iki A boliimiinde de
zillerle eslik eder. 5. 6lciide ritmi belli etmeye baslasa da A’nin ikinci tekrar1 boyunca

double-time’1 davet eden gizli ritmik jestler kullanir.

Ikinci kayit ise 48 bpm’de ilk kayda gére daha yavas bir tempoda baslayip Bill
Evans’in solosu sirasinda ortaya cikan double-time kullanimi ile 98 bpm civarina
yiikselir. Kayitlarin ortak 6zellikleri; head boliimiinden sonra sololara gegiste double-
time uygulanmasi, temponun yavas yavas arttirilarak 126 bpm’e getirilmesi ve son head
boliimiiniin son A’sinda tekrar normal tempoya doniilmesidir. Ayrica Evans’in
sololarinda LaFaro ile isbirliginin olduk¢a yogun olmasi, sanki iki miizisyen ayni anda
solo caliyormus izlenimi yaratmaktadir. Bu sololardaki makro-etkilesimsel 6rneklerin
hepsi gosterilemeyecek kadar ¢oktur. Ciinkii LaFaro, Evans’in hemen her ciimlesinin
sonunda kendi ciimlelerini ¢calmakta hatta bazen climleler iist liste gelmektedir. Partiler
miithis bir uyum ile kontrpuan ve poli-ritimler yaratir. LaFaro’nun sololarinda yine pek

etkilesim goriilmez.

Sekil 49’da parcanin chorus formunu, armonik degisimlerini ve pedal

kullanimlarini gorebilirsiniz.
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DETOUR AHEAD
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Sekil 49: Detour Ahead Pargasinin Chorus Formu

Mikro ve makro-etkilesim 6rneklerinin bu trionun yaklagiminda yogunlukla yer
aldigmi bildigimiz i¢in, asagida head boliimiinden, motifsel etkilesimi gdsteren bir

Ornek bulunmaktadir.
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Sekil 50: Detour Ahead, Kayit 1 (1:07), Birinci Chorus, 17 ve 18. Olgii

Head chorus’unun B boliimiinde Bill Evans’in ¢aldigi ana melodiye Scott
LaFaro’dan cevap gelir. Bu cevap LaFaro’nun siklikla kullandigi karsit ya da
tamamlayici nitelikte bir diislince sunmak yerine melodinin aynisini ritmik 6geleri farkl
olarak calmay1 igerir. 18. Olgiide Evans, temanin devamindaki motifi ¢almaya
baslayinca LaFaro bas perdelere inerek esligine devam eder. Bu sirada Paul Motian

esligine double-time kullanimin1 hissettiren dgeler ekler.

Ikinci kaydin aym yerinde Scott LaFaro yine melodiye cevap verir (1:20) fakat bu
kez cevabi taklit icermez. B boliimiin ikinci yarisinda ise, LaFaro yukaridaki 6rnege cok
benzeyen bir interplay kullanimi sunar. (1:42). Head’in devaminda da benzer motiflerle

ana temaya cevap vermeye devam eder.

Keesecker’in analizlerinde de goriildiigii gibi (2016: 29), birinci kayitta head’in
son A boliimii acik¢a son dort dlciliye kadar orijinal tempodadir. Son dort 6l¢iide Motian
aktivitesini aniden ylikselterek bir sonraki chorus’ta grubun double-time’a gegmesini
saglar. Burada tempo dortliik notaya denk gelen yaklasik 126 bpm olarak aslinda
orijinal temponun iki katindan da fazladir. Solo piyano chorus’unu, iki bas solo

chorus’u takip eder, bu siire icinde double-time devam eder (Keesecker, 2016: 30).

Son chorus’taki head bolimiinii Bill Evans double-time hissi ile ¢alar bu sirada
Paul Motian normal tempoya geri donmiistiir (Sekil 51). Son head’in 4. OSlgiisiinde
LaFaro ana temanin melodisini Evans’tan once ¢alarak motifsel etkilesim izlenimi verir.
6. olciide ise Evans’la ayn1 anda, temanin motifini tam dortlii aralik asagidan calar. Paul
Motian 4 ve 5. oOlgiide karisik esligini siirdiiriirken 6. 6lgiide melodinin ritmini

belirtmeye katilir ve {i¢lii ritimsel olarak bir araya gelmis olur.
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Sekil 51: Detour Ahead, Kayit 1 (5:32), Son Head Béliimi, 4 ile 7. Olgii Aras1

“Son A boliimiinde biitiin grup normal tempoya geri doner fakat son dort olgiiye
gelindiginde Evans ve Motian tamamen bir double-time hissi vermeden bazi ileri-geri
hareketlerle, bu hissi ima eden kiiciik bir béliim c¢alar. Bu, parcamin nerelerde

gezindigiyle ilgili bir yansima hissi verir, sanki trio performans: kisa bir etiket ile

kapatir.” (Keesecker, 2016: 30).

4.10. Waltz for Debby

Bill Evans’in yegeni Debby ic¢in yazdigi vals, 32 olgiilik A-A-B-A formunun
genisletilmis ve gelistirilmis bir versiyonu olarak karsimiza ¢ikar. Head kisminda A-A-
B-A boliimleri 16 06l¢li, son C bolimii ise 14 0Ol¢ii olarak ¢alinmistir. Fakat C
boliimiiniin son 8 6l¢iisii vamp hissi verir ve parcanin %2’lik olan ritmi 4/4’lik ile
degisir. Bu degisimden sonra head 4/4’likk ritimde bir kez daha tekrar edildiginde,
sololarda ve son head’de boliimler 8 dlgiiye diisiiriilmiis ve parca sonuna kadar 4/4’liik
devam etmistir. Parcanin sonunda kadans iceren bir coda bulunur. Parcanin boliimleri

sekil 52°de goriilmektedir.
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WALTZ FOR DEBBY
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Sekil 52: Waltz for Debby Pargasinin Chorus Formu
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Head A A B A C

Olgiiler (3/4) 16 16 16 16 14

Ikinci Head A A B A C
Olgiiler (4/4) 8 8 8 8 8
Sololar A A B A C

Olgiiler (4/4) 8 8 8 8 8

Son Head A A B A C + Coda
Olgiiler (4/4) 8 8 8 8 8 6

Head’in ilk ¢alinis1 boyunca sakince kontrbasin en kalin perdelerinde kok sesleri

belirten Scott LaFaro, ikinci tekrarinin B boliimiinde Bill Evans’a cevap vermeye baglar

(sekil 53).

‘? —— |
Il | - [ | T i
) - f —1 ’
Piyano
- ; C e e
e EREEELEE R 1
Konubas . i Il I 1) 1 V4 1 1 1 - [ 1 1 1 1 =
e e e |
N I
N | o | | = pmp——
DaVUI _I.I_4 N T N I N 1

Sekil 53: Waltz for Debby, Kay1t 2 (1:35), Ikinci Chorus, 17, 18 ve 19. Olgii

Scott LaFaro’nun eslik ederken daha bas perdelerde calip cevaplarinda tiz seslere
yonelmesi bu parcada da sik¢a goriiliir. Rowan Clark bu durumu ele almis ve drneklerle

gostermistir. Takip eden 6rneklerde onun analizlerinden yararlanilmistir.

96



Sekil 54’te Scott LaFaro yazili armonileri acik¢a belirtme yaklagimini degistirip
kontrbasin tiz perdelerinde ritmik bir motif icra eder. Bu ritmik ciimle, Evans, 25.
Olciide akor degisimlerini yalnizca ikilik notalarla ¢almaya basladiginda ortaya cikar.
26. Olclinlin sonunda piyanist kendi partisini sekizlik notalarla devam ettirmeye
baslayinca LaFaro ritmik esligini basitlestirip tekrar bas perdelere doner ve her akorun

tonik sesini vurgular.
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Sekil 54: Waltz for Debby, Kayit 2 (1:43), Ikinci Chorus 23 ile 27. Olgii Arasi
(Clark, 2014: 62).

Benzer birgok Ornekte Scott LaFaro’nun formu ve Bill Evans’in nerede uzun
notalar calacagini cok iyi bilerek ciimlelerini yerlestirdigini goriiyoruz. Sekil 55°te
LaFaro, ince “si bemol” notasina erigen hizli ve ¢ikici bir parti ¢alar. Devaminda Evans
sekizlik notalarla yeni bir climleye baslayinca LaFaro esliginin ritmini basitlestirip basin

kalin perdelerine dogru iner ve dortliik notalar ¢almaya geri doner.
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Sekil 55: Waltz for Debby, Kayit 2 (2:29), Uglincii Chorus 17 ile 20. Olgii Arasi
(Clark, 2014: 63).

Ayni chorus’un 28 ile 30. dlgiisii arasinda (sekil 56) Bill Evans, armonik ilerleyisi
ve head melodisini agikca belli eden bir climle yapisim1 tekrar eder. Bu sirada
LaFaro’nun ritmik tavri ikilik notalarla sadece armoniyi belirtmek {izerinedir. 30. dl¢iide
LaFaro sekizlik notalarla ince “fa” notasina kadar yiikselen bir ciimle ¢alinca bu durum
aniden degisir. Bu kisa climle Evans’in, LaFaro girmeden once ii¢ kez tekrar ettigi
melodik hareketle acik¢a uyumludur. Goriinlise gore LaFaro, Evans’in tekrar eden
paternini duymus ve armoniyi belli eden esligini birakarak melodik hareket zirve

noktasina ulasirken Evans’a katilmistir.

98



e
e
LT

[

Piano E
- . ; 1 - - E .~
v "4 ra
= 14
. B 1 1
Acoustic Bass % i + = &
‘v'J 1 1 i

N
A

=
28 29
Gm’ c? Dm’ D’
o
e o2 £ Ere o,

N

[T
L
"
L
H
e

i

L
|

30 31

Sekil 56: Waltz for Debby, Kayit 2 (2:45), Ugiincii Chorus 28 ile 31. Olgii Arasi
(Clark, 2014: 42).

Dortliik notalar ile ticlemelerin poli-ritim yaratmasi Scott LaFaro ve Bill Evans’in
sik sik beraberce kullandigi bir etkilesim aracidir. Clark’in analizlerindeki 6rnege gore
(sekil 57), 6. olgiide Evans “do” notasinin neredeyse iki buguk vurus tutulmasi ile
¢Oziilen inici bir melodik ciimle ¢alar. Bunun tizerine LaFaro hemen iki oktavlik dizisel,
cikic1 bir parti ¢calmaya baglar. LaFaro’nun ciimlesi yukartya dogru c¢iktikca Evans
basciy1 takip etmek ve yakalamak adina genis aralikli atlayislar kullanir. Evans’in
partisi ince “sol” notasinda zirveye ulasip 11. Olgiide ¢oziilene dek inmeye baslar.
Gorilinlise gore LaFaro Evans’1 takip ederek, Evans’in zirve noktasindan yalnizca ¢
vurus sonra kendi melodik yoOniinii tersine c¢evirir. Bu durum, iki miizisyenin de
birbirlerinin climlelerini takip eden ve etkilesime giren bir tutum sergiledigini bir kez
daha gosterir. Ayrica LaFaro’nun 7. ve 8. Olclide c¢aldigi diyatonik parti Motian’in

standart davul paterni ile poli-ritim yaratir.
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Sekil 57: Walt for Debby, Kayit 2 (3: 09), Dérdiincii Chorus, 6 ile 11. Olgii Arasi

(Clark, 2014: 43).

Benzer bir 6rnek ayni chorus’un son dort dlciisiinde ortaya ¢ikar. Bill Evans C

boliimiinii biiylik ticlemelerle calarken Scott LaFaro aksak bir eglik sunar. Paul

Motian’1n 4/4’liik ritmi belirtmeye devam etmesi ile poli-ritim meydana gelir.
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Sekil 58: Walt for Debby, Kayit 2 (3:51), Dérdiincii Chorus, 37 ile 40. Olgii Arasi
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4.11. Porgy (I Loves You, Porgy)

Bill Evans Trio’nun bir Gershwin standardi olan / Loves You, Porgy yorumu,
“The Village Vanguard Sessions” alblimiiniin 1973’de Milestone Record tarafindan
yayimlanmasiyla piyasaya sunulur. Trio parcanin orijinal A-B-A formunu, 34 6lgiiliik
A-A-B-A formuna uyarlar. Bu form 10 6l¢iiliikk uzatilmis B boliimiiyle, 32 6l¢iiliik sarki

formu gibi diisiiniiliir. Parcanin boliimleri sekil 59°da goriilmektedir.

Poggy (I LOvES You, Poggy)
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Sekil 59: Porgy (I Loves You, Porgy) Pargasinin Chorus Formu

Keesecker’in analizlerinden yararlanarak parcayr soyle Ozetleyebiliriz; Evans
melodiye dortliik notalarla, oldukca yavas bir tempoyla baslar (44 bpm, B boliimiine
ulasincaya kadar 48 bpm’e yiikselir). A boliimii boyunca (ve onun tekrarinda) LaFaro
genellikle her dlgiiye iki nota ¢almaya bagl kalirken Motian, hareketlerini siipiirgelerle
uzun zil yiikseligleri kullanarak sinirlar. B boliimiinden onceki Olcilide, her vurusta

firgalar1 karistirmak yerine ilk kez trampeti aksanla dahil ederken, LaFaro her vurusa bir
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nota calarak B boliimiine dogru nazik bir itis saglar. Son A boliimiinde Motian vurusu
belli etmek i¢in zil kullanimina geri donerken bir yandan da trampette uzun paternler
halinde fir¢a hareketleri kullanir. B bolimii sead’in geri kalanindan dokusal olarak

farklidir.

Ikinci chorus’ta Bill Evans’in solosu sik sik double-time figiirleri igerir; bu durum,
grubun temposu lizerine double-time temposu eklemektedir. Motian trampeti B
boliimiine gore daha siddetli bir sekilde kullanarak dokusal bir ¢esitleme saglar. Belkide
Evans’in solosundaki aktivitelerin yiikselisine cevap verme istegindedir. B boliimiiniin
genisletilmis Olciileri ve son A boliimiinlin armonik tekrarlari, double-time’dan ¢ikip
head’in son kez sunulmasi gecisine alan saglar. Performans melodinin tonik pedal

iizerine calinmasiyla 6zetlenerek tamamlanir (Keesecker, 2016: 25-26).

Keesecker’in analizleri grubun bu par¢ada double-time uygulamasi kullandigini
gostermektedir. Double-time uygulamasimnin bir mikro-etkilesim tiirii oldugunu
sOyleyebiliriz. Ciinkii grup ritmi ve dinamikleri birbirleriyle etkileserek hep beraber

degistirmektedir. Bunun disinda parcada baska bir etkilesim tiirii bulunamamastir.

4.12. Milestones

Miles Davis’in “Milestones” albiimii i¢in yazdig1 par¢a modal caz tiirlinde A-A-
B-B-A formundadir. Her boliim 8 6l¢ii uzunlugunda olmakla beraber temelinde iki akor
lizerine gelisir (Gm- Am). Head’in A ve B boliimlerinde dokudaki degisim mikro-
etkilesimi bir kez daha yansitir. Sololar 16 6lcii A, 16 dl¢ii B, ve 8 dl¢iiliik kisa bir A
boliimii lizerine icra edilir. Par¢ganin armonik degisimleri ve chorus formu, sekil 60°ta

gosterilmistir.
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MILESTONES
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Sekil 60: Milestones Pargasinin Chorus Formu

Mikro ve makro-etkilesim Orneklerini pargada sikca goriiriiz. Sekil 61°deki
interplay 6rnegi Bill Evans’in uzun akorlarla actig1 solosuna Scott LaFaro’dan hemen
cevap geldigini gosterir. LaFaro Evans’in solosuna uzun akorlarla basladigini duyunca
hemen kendi ritmik ciimlesini ¢alar ve B boliimiine kadar pedal sesi gibi “si bemol”,

“mi” notalar1 arasinda gidip gelir.
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Sekil 61: Milestones, Ikinci Chorus (0:37), 1 ile 8. Olgii Aras1

Scott LaFaro benzer bir hareketi solonun B bdliimiiniin girisinde de calar (0:52).
Fakat buradaki hareket sadece kok sesle beslisi (la-mi) arasinda gelisir. Bu sesler pedal

sesleri olarak 16 6lcili boyunca degisik ritimlerde ¢alinir.

Doérdiincii chorus’un (1:48) A bolimiinde Evans’in solosu swing ritminin biraz
daha belirginlestirildigi sekilde baslasa da son yarisinda daha uzun notalar kullanir
(1:58). Burada enteresan olan; LaFaro’nun A boliimiine yiirliyen bas partisini dortliik
notalarla calarak girip, ikinci 6l¢iide bu tutumu hemen ikilik notalarla degistirerek
devam etmesi ve devaminda Evans’in uzun notalar kullanmaya baslamasi ile tekrar
dortliik notalar calmaya baslamasidir. ikili adeta ritimsel kontrast yaratmak adima

etkilesimsel olarak hareket eder.

Bill Evans’in A boélimiinlin son yarisinda uzun notalar tercih etmesi Paul
Motian’in B boéliimiine gelindiginde half-time’a diismesine yol acar. Piyanist agikca
ensemble’1 bu noktaya tasimistir. Burada Scott LaFaro’nun ritimsel olarak daha aktif
olmas1 giizel bir kontrast olusturur. Evans ise sakin ciimleler calmaya devam eder (2:03).
B boliimiiniin ikinci yarisinda LaFaro hala dortliik ve sekizlik notalarla ¢aldigi paterne
devam ederken Evans biiyiik ticleme agirlikli ciimleler calinca poli-ritim olusur (2:10).
Etkilesimsel olarak yogun olan bu bdliimden sonraki A boliimiinde eski tempoya geri

donulir.

LaFaro’nun solosu boyunca Evans /#ead melodisini ve par¢anin armonik yapisini
belirten akorlarla eslik eder. Burada pek etkilesim goriilmez. Son Aead kisminda LaFaro

cok daha aktif bir sekilde melodiye bol bol cevaplar vererek eslik eder (5:25).
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4.13. Jade Visions

Scott LaFaro’nun 9/8’lik bestesi dorder oOlgiilik A ve B bdliimlerine sahiptir.
Bir¢ok caz standardinda oldugu gibi bu iki boliim arasinda ritimde, dokuda ve ifadede
degisiklikler vardir. Iki kayitta da dort olciiliik bas girisinden sonra calinan head
melodisinin ardindan Bill Evans’in sololar1 gelir. LaFaro solo ¢almay: tercih etmez.

Boylece head in tekrar edilmesiyle parga son bulur.
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Sekil 62: Jade Visions parcasinin Chorus Formu

Bu parganin iki kaydinda da motifsel yada makro-etkilesim goriilmez. Yalnizca
grubun bdliimler arasindaki dokusal degisime uyum saglamasiyla olusan mikro-

etkilesim s6z konusudur.
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SONUC

Bill Evans Trio’nun “The Complete Village Vanguard Recordings, 1961~
kayitlar1 iizerinde etkilesim Ogelerini inceleyen bu tez c¢alismasinin performans
analizleri, miizisyenlerin karsilikli etkilesim 6gelerini siklikla kullandigini ve isbirligi

ile ortaya ¢ikan etkilesimin bu gruba 6zel oldugunu gosterir.

Transkripsiyonlarin incelemesi ve analizleri sonucunda ortaya ¢ikan sonuglarda;
Bill Evans’in dogaglamalariyla Scott LaFaro’nun ¢alma stilinin giiclii bir sekilde
kontrpuan ve interplay sagladigi goriilmektedir. LaFaro sik sik Evans’in fikirlerini
beslemekte, onlar1 vurgulayip karsilik vermektedir. Bu cevaplar kimi zaman taklit icerse
de gelistirilmemekte, miizikal nidalar gibi hizlica ¢alinip gecilmektedir. Albiimdeki
performanslar boyunca bu tlirde ciimlelerin 6rneklerine ¢ogunlukla Bill Evans kendi

climleleri arasinda bosluk biraktig1 sirada rastlanmaktadir.

Grup, bir armoniyi geciktirme, fikirlere, climlelere ya da miizikal jestlere aksan
verme, tekrar etme ve destekleme yontemleriyle sadece poli-ritmik ifadeler iiretmez,
ayn1 zamanda polychordal alternatif tonaliteler de iiretir. Dolayisiyla miizisyenler hem

melodik hem de ritmik agidan birbirleriyle etkilesir.

Ayni parg¢anin iki ya da daha fazla kaydi, her performansin armonik, dokusal ve
dogaclanmis sololarin uzunluklar1 agisindan bir Oncekinden ustalikla farklilastigini
gosterir. Akor dizileri ya da melodiler tekrar edildiginde, armonide her zaman
degisiklikler olur. Trifone substition kullanimi bu degisimlerde sik¢a goriiliir. Doku,
ritim hatta bazen parcanin kendisi, diger bilesenler aym kalirken degisebilir (Ornegin

All of You pargasinda).

Interaktif iletisimsel kontrpuan, LaFaro ya da Evans’in performans sirasinda
birbirlerine cevap verme firsati saglayan bosluklar birakmasiyla ortaya g¢ikar. Cevap
veren miizisyen melodik ciimleyi sanki hi¢ bitmemis gibi tamamlayabilir, orijinal
climlenin melodik hareketini devam ettirebilir veya kendi climlesine orijinal motifin

¢oziildiigii nota ile baslayabilir.

Benjamin Givan’in c¢alismalarina gore siniflandirilan etkilesim tiirlerinin hepsi bu

albiimde mevcuttur. Fakat mikro-etkilesim ile makro-etkilesim her parcada goriilse de
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motifsel etkilesim sadece Gloria’s Step, Alice in Wonderland, All of You, My Romance,

Solar ve Detour Ahead pargalarinda gortliir.

Analizlerde her pargada goriilen bir bagska durum ise Scott LaFaro’nun esligi ile
ilgilidir. Soyle ki; Bill Evans ana temay1 ya da solosunu ¢aldiginda, LaFaro’nun esligi
daha geleneksel ve tutucu bir yapida, basin en kalin perdelerinde, ritmik olarak uzun
notalarla seyreder. Fakat Evans cilimlesinde bir bosluk birakir birakmaz LaFaro
yaklagimini degistirir ve ciimlelerini sekizlik notalarla daha tiz perdelere dogru ilerleyen
hareketlerle doldurur. Anlasilan LaFaro, Evans’in partisindeki bosluklari tahmin ederek
kendi melodik ifadesini sunmaktadir. LaFaro’nun ctimlesi genellikle Evans yeni bir fikir
sunmaya basladiginda tamamlanir ve basin kalin perdelerine dogru yonelip geleneksel

eslik moduna geri doner.

Bu kayitlarda Scott LaFaro’nun Bill Evans Trio ile ¢alarken genel olarak yiirliyen
bas partisi kullanmaktan kacindigin1 gormekteyiz. LaFaro’nun tekrar eden ritmik
motifleri ve poli-ritmik climleleri, Evans’in sololarina eslik ederken, yiiriiyen bas partisi
yaklagimindan kag¢inmasma olduk¢a yardimci olur. LaFaro performans boyunca
“smirlayict” olarak gordiigii geleneksel yiirliyen bas partisi yaklasimini gézden
cikararak partisini par¢anin armonik degisimlerini es zamanl olarak belirten dizisel ve
arpej halinde paternlerle doldurmus ayni zamanda melodik cilimleler icra etmistir.
Bununla birlikte LaFaro’nun esliginde bircok armonik yer degistirme bulunur.
Bunlardan bazilart onun yumusak bir melodik yiiriiyiis yapmasina olanak tanir. Ornegin
her akorun kok sesini ¢almak yerine diger akor seslerini ve vekil akor (tritone
subsititution) seslerini calarak, sayisiz akor degisimi sirasinda devam eden inici bir bas

partisi yaratabilir.

Paul Motian’in sectigi, her modu betimlemeye yardimci olan dokular miizige
cesitlilik verir. Davulcu bir boliimde firca bagetlerle yuvarlak hareketler kullanirken
digerinde diizenli vuruslarla eslik eder, poli-ritim ve double-time kullanimlarina yol
gosterir. Motian genellikle sakin bir eslik sergilese de zaman zaman piyanistin veya
basc¢inin ¢aldigi motifleri belirginlestirir ya da cevap verir. Motian’in davulculugunu ya
da teknigini degerlendirmek s6z konusu degildir fakat her vurusu sabit bir sekilde
belirten bir yaklasimi olmadig: dikkat ¢ekmistir. Triodaki biitiin miizisyenler zaman

algis1 ile adeta oynamaktadir. Tempo siirekli belli edilmese de groove daima mevcuttur.
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Alblimiin grup etkilesimi konusunda bu denli 6zgiir bir yaklagim sergilemesi o
déonemde caz miizisyenleri tarafindan saskinlik ve hayranlikla karsilanmistir.
Glinlimiizde miizikte karsilikli etkilesimin ¢ok daha ilerlemis ve bircok boyut kazanmis
oldugunu gorsek de Village Vanguard kayitlarinin hala caz ¢aligmalarinda g6z oniine

alinarak ilhamla incelendigini ve incelenecegini agik yiireklilikle soyleyebiliriz.

“Benim inancima gére sanat genel olarak ruhu zenginlestirmelidir, bir insana
baska tiirlii kegfedemeyecegi bir sekilde kendinden bir par¢a gostererek ruhani bir yolla
ogretmelidir. Bildigin yanlarint yeniden kegfetmek kolaydir fakat sanat yoluyla, daha
once orada oldugunu bile bilmedigin bir par¢an sana gosterilebilir. Bu, sanatin asil
gorevidir. Artist kendi i¢inde evrensel olan bir sey bulmali ve bunu diger insanlarla
iletisime acik bir hale getirecek terimler i¢ine sokmalidir. Sanatin sihri, bir kisiyle o
farkina bile varmadan iletisime ge¢cmesindedir. Zenginlestirmek miizigin gérevidir.”

Bill Evans “The Complete Riverside Collection” albiim notlar1 (Nethercutt, 2018: 9).
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Resim 7: Bill Evans Trio’nun Karikatiirii

Juke 2% 191
Auwont 11 ihusi Some ]
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Kaynak: Michiharu Saotome (b.t.). http://www.billevans.nl/. Erisim Tarihi:
23.06.2007
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EK 1

“THE COMPLETE VILLAGE VANGUARD, 1961” SETINDEKI PARCA

1. Set
. Giris Konusmast;
. Gloria's Step [Kayit 1, (kusurlu)];
. Alice in Wonderland [Kayit 1];
. My Foolish Heart;
. All of You [Kayit 1];
. Anons ve Ara;
2. Set
. My Romance [Kayit 1];
. Some Other Time;

. Solar;

1. Set

. Gloria's Step [Kayit 2];
. My Man's Gone Now;
. All of You [Kayit 2];

. Detour Ahead [Kayit 1];

LISTESI

1.CD

0:42
5:41
7:03
4:58
8:14

1:43

7:09
4:57

8:56

2.CD

6:09
6:21
8:31

7:17

(Scott LaFaro)
(Fain-Hilliard)
(Young-Washington)

(Cole Porter)

(Rogers-Hart)
(Bernstein-Comden-Green)

(Miles Davis)

(LaFaro)
(Gershwin-Gershwin-Heyward)
(Porter)

(Carter-Ellis-Frigo)
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2. Set
5. Repertuar Tartigmast;
6. Waltz for Debby [Kayit 1];
7. Alice in Wonderland [Kayit 2];
8. Porgy (I Loves You, Porgy);
9. My Romance [Kayit 2];

10. Milestones;

3. Set
1. Detour Ahead [Kayit 2];
2. Gloria's Step [Kayit 3];
3. Waltz for Debby [Kayit 2];
4. All of You [Kayit 3];
5. Jade Visions [Kayit 1];
6. Jade Visions [Kayit 2];

7. ...Final Konusmasi;

0:30

6:47

8:31

6:10

7:26

6:32

3.CD

7:40

7:00

6:58

8:17

4:12

4:04

1:16

(Evans-Lees)

(Gershwin-Heyward)

(Davis)

(LaFaro)
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EK 2

TERIMLER SOZLUGU

Aria: Arya. Orkestra esliginde sdylenen ya da calinan, solo ses ya da calgi i¢in biiyiik
capl ezgi (http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-terimleri-sozlugu.html).

Ballad: Yavas tempoda calinan caz pargasi.
Backbeat: Caz davulcularina gore ikincil, tamamlayici ritim. Arkaplandaki ritim.
Big Band: Biiyiik caz orkestrasi.

Chorus: Bir caz pargasinin biitliin armonilerinin tekrar edilmeden 6nce bir kez ¢alinmasi
ya da parcanin biitliin armonilerinin bir kez yazilmais hali.

Coda: Kelime anlami1 “kuyruk” olan, bir bestenin sonuna konan bitis boliimii.

Diminished: Kelime anlami eksiltilmis, azaltilmis olan bu terim, mindr akorunun
beslisinin yarim ses peslestirilmesi ile elde ettigimiz armoniyi ve onun gamini
temsil eder.

Diyatonik: Dizisel.
Double-time: Parcanin temposunu iki kat1 hizina getirme.
Ensemble: Caz grubu ve bu grubun birbiriyle uyumlu bir sekilde hareket etmesi.

Groove: Kisaca miizisyenlerin miizigin yarattigi mod ile ¢almasi. Hissederek
caldiklarinda ortaya ¢ikan ruh veya aura.

Half-time: Parcanin temposunu yar1 hizina indirme.

Head: Bir caz parcasi yada aranjesinde dogaclama calinan solo boliimlerine gegmeden
once calinan pargcanin ana melodisi ve armonilerini i¢eren boliim. Bu bdliim
genellikle sololardan sonra bir kez daha ¢alinir ve daha sonra final yapilir.

Interplay: Karsilikli etkilesim; performans sirasinda miizisyenlerin ¢aldiklari partilerin
birbiriyle etkilesmesi.

Inter-Musicality: Miizikler arasi iligkiler.
Kontrpuantal: Kontrpuan yapisina sahip olan miizikal birim.

Mastering: Mixi bitmis bir ptodiiksiyonun her yerde daha optimal bir duyum saglamasi
icin yapilan sinyal igleme.

Mix: Kaydedilmis seslerin teknoloji yoluyla dengelenmesi, kaynastirilmasit ve
kullanilacak ortam i¢in (monodan ¢ok hoparlorlii sistemlere kadar)
yerlestirilmesi.
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Ostinato: Bir motifin genellikle bas seslerde siirekli olarak tekrarlanmasi.
(http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-terimleri-sozlugu.html)

Patern: Model, motif.

Pizzicato: Yayl calgilarda telleri parmakla ¢ekerek ¢almak.

Poli-Ritim: Coklu-ritim, birden fazla ritmin ayn1 anda ¢alinmasi.

Polychordal: Coklu-akor, birden fazla armoninin ayn1 anda ¢alinmasi.

Prelude: Kelime anlam1 “On calis” olan, Bach’in eserlerinde genellikle Fuge’den 6nce
giris niteligi tastyan parcalardir. Fakat sonraki donemlerde Chopin ve Debussy
gibi besteciler devaminda baska bir boliim gelmeyen Prelude’ler yazmistir.
Kisaca bir tiir klasik miizik formu.

Quintet: Bes kisiden olusan miizik grubu.

Remaster: Bir miizik eserinin gelisen teknoloji kullanilarak yeniden diizenlenmesi,
(http://tureng.com/tr/turkce-ingilizce/remaster).

Reharmonization: Yeniden armonize etme.

Rim Shot: Davulda kasnaga vurularak ¢ikarilan ses.

Rubato: Icrada gegici olarak belirlenmis ritmin yapisinda oynamak.
Sextet: Alt1 kisiden olugsan miizik grubu.

(13

Sound: Kelime anlami “ses” olan bu terim ayni zamanda bir kisinin ya da grubun
irettigi miizikten dogan karakter, aura, ton, tuse gibi elementlerin tiimiinii ifade
etmektedir.

Sustain: Tinlama uzunlugu.

Swing: Geleneksel caz ritmi.

Tremolo: Ayni ya da farli iki sesin hizlica yinelenmesi.
Trio: Ug kisiden olusan miizik grubu.

Tritone Substition: Genellikle dominant akorlarda kullanilan bir uygulama olarak,
armoninin kendisini kullanmak yerine artik dortlii araliktaki vekilini kullanmak
anlammna gelir. Ornegin C7 armonisi yerine Gb7 kullanilmast.

Turnaround: Caz miiziginde genellikle iki, dort veya sekiz Olgli uzunlugunda
chorus’un son iki, dort veya sekiz Olgiisiinde, basa donmeden 6nce kullanilan,
kadans iceren miizikal bir yapu.

Tuse: Dokunus, calim stilindeki hassasiyet.
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Vamp: Parcanin herhangi bir yerinde bulunabilen ve siirekli tekrar edilen dort veya iki
oOlciiliik akor dongiisii.

Voicing: Akor diizenlemesi; bir akorun degisik sekillerde ¢alinmasi.
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