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OZET

Kii¢clik yaslarindan itibaren Klasik miizik egitimi alan ve genclik doneminde ilk defa
radyodan dinledigi Caz miiziginden etkilenip, bu miizik tiiriiniin unsurlarini Klasik miizigin
formlariyla birlestirme yolunu secen Ukraynali piyanist ve besteci Nikolai Kapustin, bu tarzda
161 eser yazmistir. Ancak yapilan literatiir arastirmalarina gore, bu bestecinin eserleri iizerine
yeterince calisma yapilmadig gériilmiistiir. Bu nedenle, bu tez ¢alismasinda Kapustin’in yazdigi
Op.40 Sekiz Konser Etiidii lizerinde teknik beceri, miizikal yenilikler ve Caz unsurlarinin
kullanilis1 incelenmis ve bu unsurlar {izerine analizler yapilmistir.

Bu analizler yapilirken her bir etiit; teknik, armonik, ritmik, formal ve stilistik agilardan
incelenmistir. Ayrica bu etiitler, 1890‘lardan giinlimiize kadar gelen ve miizik otoriteleri
tarafindan kabul gormiis Caz stilleri ile uyumluluklar1 agisindan incelenerek yorumlanmistir. Bu
eserler, bestecinin etkilenmis olabilecegi baska sanatgilarin eserleriyle karsilastirilmis ve
etiitlerin kendi aralarindaki benzerlikler incelenmistir.

Yapilan bu incelemelerde, etiitlerin Klasik miizik literatiirtinde gecerli kabul edilmeleri,
formal yonden Romantik donem konser etiidii gelenegine uygun olarak yazilmis oldugu ve her
bir etlidiin caliciya cesitli teknik beceriler kazandirdig: tespit edilmistir. Bununla birlikte, Klasik
miizik ve Caz miizigi acisindan degerlendirildiginde bu etiitlerin yazildig1 tarihin 6tesinde
saylilabilecek avangart unsurlara sahip oldugu goriilmustiir.

Kapustin, Klasik miizik ve Caz miizigini kendi miizik anlayisiyla birlestirerek yazdigi
eserlerle modern miizik literatiiriine farkli boyutlar kazandiran bir bestecidir. Tiirkiye'de besteci
hakkinda daha 6nce hig¢bir ¢alisma yapilmamistir. Tiirkiye’de ¢cok taninmayan piyanist ve besteci
Kapustin’in eserlerinin incelendigi bu tez calismasi, Klasik miizik egitimi almis olup, Caz
miizigine de ilgili duyan enstriimancilarin kullanabilecegi bir kaynak olmasi amaciyla

yazilmistir.

Anahtar Kelimeler: Nikolai Kapustin, Op.40 Sekiz Konser Etiidii, Klasik Miizik, Caz.

Danisman: Dr. Ogr. Uyesi Deniz KAYA, Mersin Universitesi, Miizik Anasanat Dali, Mersin.



ABSTRACT

Ukrainian pianist and composer Nikolai Kapustin influenced by the jazz music that he
listened to on the radio for the first time in his youth while studying classical music genre chose
to combine the elements of the music with the forms of classical music and composed 161 works
in this style. However, according to literature studies performed, it has been observed that there
is not enough study on the works of this composer. Therefore, in this thesis, technical skills,
musical innovations and the use of jazz elements of Kapustin's Eight Concert Etudes Op.40 has
been analyzed.

Each etude has been examined in technical, harmonic, rhythmic, formal and stylistic
aspects during the analysis. In addition, these etudes have been examined and interpreted in
terms of their compatibility with Jazz styles that have been accepted by the music authorities
since 1890’s. These works have been compared with the works of other artists whom the
composer may have been influenced and the similarities among the studies were examined.

In these etudes, it has been determined that the etudes were accepted as valid in
Classical music literature and it was composed formally in accordance with the Romantic period
concert etude tradition, and each etude gave the player various technical skills. However, when
evaluated in terms of classical music and jazz music, it has been observed that these etudes have
avant-garde elements that can be considered beyond the time of composing.

Kapustin is a composer combining classical music and jazz music with his own musical
mind and gaining different dimensions to modern music literature. In Turkey, no study has been
carried out about the composer before. This thesis examining the works of pianist and composer
Kapustin obscure in Turkey is aimed to be a resource for the instrumentalists having classical

music training and having an interest in jazz music.

Keywords: Nikolai Kapustin, Eight Concert Etudes Op.40, Classical Music, Jazz.
Advisor: Dr. Ogr. Uyesi Deniz KAYA, Department of Music, Mersin University, Mersin.
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GIRIS

Insanlarin yasadign bolgelerin dogas1 ve Kkiiltiiri, miizikteki cesitliligin temel
nedenlerindendir. Ancak halklar, bolgeler arasindaki siyasi cekismeler, ticari alisverisler ve
iletisim teknolojisindeki gelismelerden de etkilenmistir. Topluluklar, var olan ¢esitliligi tiim
bolgelere yayarken, diger yandan eski Sovyetler Birligi doneminde de oldugu gibi; farkl
bolgelerin kiiltiirel miiziklerinin kendi kultiirlerine karismasina uzun siire direnmislerdir.

Bu direnise sahip olan topluluklara ait miizik tlrlerinden biri de Caz miizigidir.
Amerika’da ortaya ¢ikan ve sekillenen bu miizik tiiriintin ritmik, melodik zenginlik, yenilikei
armonik ozellikler ve dogaclama karakterine sahip olmasi, insanlari etkilemesini ve tiim
bolgelere yayillmasini olagan hale getirmistir.

Caz miizigi, gecmisten glinlimiize kadar diisliniildiiglinde, diger miizik tirlerine oranla
daha az takip edilmis bir miizik stilidir. Fakat buna ragmen, glinlimiizde popiiler miizik diye
nitelendirdigimiz birgok miizik tiirinde Caz wunsurlar1 bulunmaktadir. Bu unsurlarla
derinlemesine ilgilenmek bizlere; Cazin miizikal degerleri hakkinda bilgiler verir ve bu miizigin
stilistik gelisiminin goériilmesini saglar. Cazin evrimlesmesi siireci, bu miizikle ilgilenenlere
devamliligi, Cazin yerelligini ve birlestirici gliclinli anlatir ki bu bizi karakterize edilmis gercek
bir sanata yonlendirir. 1930’lardaki New Orleans Cazindan giinlimiize kadar olan Caz miiziginde
birgok stil meydana gelmistir. Bu stiller, enstriiman ¢alim tekniklerini, armoni kullaniminmi ve
ritmik kaliplar: sekillendirmis ve gelistirmistir (Berendt, 1992/2010:19-21).

Caz miziginin etkileri, bircok miizik tiirtine oldugu gibi Klasik miizige de yansimistir.
Baz1 Klasik miizik bestecileri eserlerinde Caz unsurlarina da yer vermistir. Bu bestecilerden en
bilinenleri basta George Gershwin olmak ilizere, Aaron Copland ve Alexander Tsfasman’dir.
Ornegin George Gershwin’in neredeyse biitiin eserlerinde oldugu gibi diinyaca {inlii olan
Rhapsody in Blue eserinde de Caz unsurlari etkin olarak kullanilmistir.

Nikolai Kapustin bu kullanimi daha modern seviyelere tasimis ve geleneksel Klasik
formlar1 Caz unsurlariyla sentezleyerek literatiire kayda deger eserler kazandirmistir. Genel
olarak notaya dokiilmemis olan Caz miizigini, 6zellikle dogaclama olmasi gereken pasajlari
biitlin ayrintilariyla yazmis ve bu yazimla Sonatlar, Kongertolar, Preliid-Fiigler ve Konser
Etiitleri dahil olmak iizere Klasik miizikte kaliplasmis olan formlar1 kullanarak bircok eser
uretmistir.

Sadece bu sebeple bile Kapustin’in 6ncii niteligindeki eserleri incelemeye degerdir. Bu
amag¢ dogrultusunda yapilan tez calismasinda, bestecinin Op.40 Sekiz Konser Etiidii serisi ele
alinarak teknik, armonik, ritmik, formal ve stilistik acilardan ayrintili olarak analiz edilmistir.
Yapilan analiz ve incelemeler sonucunda ortaya ¢ikan teknik beceriler, miizikal yenilikler ve Caz

unsurlarinin kullanimi degerlendirilmis ve 6rneklerle sunulmustur.



Diinyada Kapustin iizerine az sayida akademik ¢alisma yapilmasina ragmen, popiilerligi
glin gectikce artmakta ve eserleri bilinen sanatcilar tarafindan yorumlanmaktadir. Bu tez
calismasinin bir diger amaci ise Nikolai Kapustin'i Tiirkiye’deki miizisyenlere tanitmak ve

onunla ilgili galismalarin bu iilkede yayginlasmasini saglamaktir.



1. 1890’LAR - 1980’LER CAZ MUZIGININ KISA TARIHI VE STiL ORNEKLERI

Jas, Jass, Jazz, Jacz veya Jazcz gibi ¢esitli sekillerde telaffuz edilen Caz so6zciigli, Afrika
kokenlidir ve bir seyleri hizlandirmak, heyecan katmak anlamindadir (Walser, 1999:6). Caz
miiziginin kokleri her ne kadar Afrika’ya dayansa da, sadece o bolgeye ait degildir. Bu miizik tiirii
Afrika’da neredeyse hi¢ bilinmiyordu ve hala diinyanin bir¢ok boélgesine kiyasla daha az
bilinmektedir. Bu miizik tiirii, siyah ve beyaz miizisyenlerin en yogun oldugu ABD’nin giineyinde
birbirleriyle karsilasmasi sonucu ortaya cikmistir. Amerika’da yasayan irklarin konumlanisindan
hareketle beyaz 6gesi, ya da o dénem yasanan irk ényargilarindan dolay1 siyah 6g8esi asiri
vurgulanirsa; Caz miizigi, varolusunun temelini yitirir. Bu miizik tiiriinin dogmasinda ve
gelisiminde 1rklar arasi iletisim ¢ok 6nemli bir rol oynamistir. Bu iletisim gercek beraberligi
simgeler (Berendt, 1992/2010:29-30).

1890’larda ortaya ¢ikan Ragtime stilini temel alan Caz miizigi, 1900-1918 arasinda
ABD'nin Louisiana eyaletindeki New Orleans sehrinde ilk seklini almis ve buradan énce ABD’'nin
diger bolgelerine, ardindan da biitiin diinyaya cesitli stillerde geliserek yayilmistir (McKay,
2000:1). Caz muziginin tarihinde, New Orleans stilinden sonra 1980’lere kadar ortaya cikan
onemli stiller Dixieland, Chicago, Swing, Bebop, Hard Bop, Cool Caz, Serbest Caz ve Caz-Rock

Fusion olarak adlandirilmaktadir.

1.1. 1890’lar Ragtime

Ragtime stili, aslinda bir Caz miizigi stili olarak degerlendirilemez, ancak icerisinde bariz
bir sekilde Caz unsurlarini barindirdigi icin Caz miiziginin 6nctisii olarak kabul edilmektedir. Bu
iki miizik tlri arasindaki baslica fark, Ragtime miiziginin tamamiyla notaya doékiilmiis olmasidir.
Caz miizigi ise genellikle dogaclama veya diizenleme olarak kurgulanir. Caz miizigi armoniyle
desteklenen bir melodiyle baslar. Yaratici olan kisim bu melodi ile yapilan dogag¢lamalardir.
Ragtime miiziginde ise bu kisim zaten detayli bir sekilde yazili olarak mevcuttur (Hasse,
1985:43).

Ragtime terimi, parcalara ayrilmis (ragged) veya aksanlarin zayif vuruslarda oldugu
senkoplu ritimler iceren bir miizik anlamindadir ve piyano bu miizik stilinin temel ¢algisidir. Bu
stil 1890°’larda ortaya c¢ikarak ABD’nin orta bolgesindeki Sedalia, St. Louis ve Indianapolis
kentlerinde sekillenmistir. Ragtime stilinin en 6nemli miizisyenleri basta besteci ve piyanist
Scott Joplin olmak iizere James Scott, Artie Matthews ve Joseph Lamb’dir. Bu miizigin
popiilerlesmesi ile beraber Cake-Walk denilen dans tiirii, ragtime stilinin melodiye gore daha
baskin olan canli ritimleri ile kaynastirilmis ve bu stilin senkoplu yapisi daha da 6n plana
cikmistir (Shipton, 2001:31-32).

Ragtime, karakter olarak hareketli ve neseli bir havadadir. Bu miizik tiirtiniin piyanoda

¢alim anlaminda en belirgin unsuru sol elin ritmik kalibidir. Sol elde sekizliklerden olusan (kok



ses - akor halinde) atlamali bir ritmik yap1 vardir. Sag el ise bu ritmik yapinin icerisine dahil
olmaz, sol eli bir eslik unsuru olarak kullanir ve genel olarak sadece siirekli tekrar eden senkoplu

figlirler iceren bir melodi iiretir (Gioia, 2011:20).

1.2.1900’ler New Orleans

Caz miiziginin olusumunu ve gelisimini anlamak icin, 6ncelikle 19. yiizy1l sonlarinda
ABD’deki New Orleans sehrinin yasantisini incelemek gerekir. New Orleans, dénemin ticaret
merkezlerinden biridir ve o boélgede yasayan halklar birbirlerinden farkli olan kiiltiirel
aktivitelerini ve sanatlarini paylasmistir. Bu sehrin sakinleri, o zamanlar Klasik miizik ve popiiler
miizigin de icinde bulundugu bir¢ok miizik tiiriiniin etkisine maruz kalmistir. Amerika’nin diger
bolgelerinde mevcut olan popiiler miizik asag1 yukar1 aynidir ancak muhtemelen diger sehirlere
gore en Avrupai olan New Orleans’in miiziginde Fransiz ve Ispanyol kiiltiirlerinin etkisi vardir.
Ayrica sehrin miizigine dénemin Napolyonik mars bandolari, iiflemeli ve yayli gruplar, kilise
miizigi, tiyatro miizigi, Klasik miizik konserleri ve sokak miizisyenlerinin icra ettigi miizigin
etkileri de dahil olmustur (Koenig, 1995:7).

New Orleans, yilizyll déniimiinde halklarin ve irklarin fokur fokur kaynadigi bir cadi kazaniyd.
Kent ve Luisiana eyaleti, ABD tarafindan satin anmadan énce Ispanyol ve Fransiz hakimiyeti altindaydu.
Fransizlar ve Ispanyollar, sonra Ingilizler ve italyanlar hatta Almanlar ve Slavlarin yam sira, bélgede
Afrika’dan getirilen sayisiz zenci kélenin torunlari yasiyordu.... Ulkenin géniillii ve zorunlu gé¢menleri,
[...] geldikleri memleketlerin tinilarini canli tutmayi seviyorlardi (Berendt, 1992/2010:24-25).

New Orleans, 19. yiizyilin sonunda Amerika’'nin en heyecanl kentlerinden biri olmustur.
1718’de Fransa tarafindan kurulan ve 1803 yilinda ABD’ne katilan bu sehirde ii¢ opera, iki
senfoni orkestrasi ve c¢ok sayida tiyatro barinmaktadir ve kiiltiirel agidan oldukca gelismistir.
Biiyiik bir limana sahiptir ve turistik acidan olduk¢a popiilerdir. Mardi Gras gibi biyiik
festivallerin, partilerin ve gecitlerin yapildig1 bu canli sehirde, o dénemde miizisyenlere is
imkani saglayan ylizlerce bar, restoran ve tiyatro yer almistir (Kallen, 2003:12-14).

Kéleligin var oldugu 18. yiizyll zamanlarinda, Fransiz ve ispanyol kanunlarina gére
yonetilen bu bolgedeki New Orleans sehrinde, siyahiler 6zgiir bir sekilde yasamaktadir ve
beyazlar ile evlenmeleri alisiimadik bir durum degildir. Kreol olarak bilinen melez bir 1rk, Fransa
ve Afrika soylarinin karisimindan meydana gelmektedir. Kreol miizisyenler, Avrupa miizigi ile
donanmis ve egitimlidir. Siyahi miizisyenlerin ise miizik egitimi yoktur; daha ¢ok kulaktan
ogrenerek yaptiklar1 miizik, kolelige maruz kalan ebeveynlerinin ve daha dnceki kusaklarin ¢alip
soyledigi Afro-Amerikan Work Songs veya Field Hollers denilen isci sarkilarina dayanmaktadir.
Bu karisimla ortaya ¢ikan miizikteki armoni ve melodiler Avrupa’ya ait iken, Ragtime miiziginin
aksanlar1 zayif vuruslarda olan senkoplu ritimler ise Afrika kokenlidir (Asirvatham, 2003:20-

21).



Bu nedenlerden dolay1 Caz miiziginin dogusu ve gelisiminde New Orleans’in anahtar bir
rolii vardir (Morgenstern, 1973:7). Marslar ve Ragtime miiziginin ritmi birleserek, Mars
bandolar1 caz orkestralarina donliismeye baslamistir. O donemde icra edilen bu mizik,
dinlenilmekten ziyade daha cok danslara eslik etmek amaghdir. Ozellikle mazurka, schottische,
kadril ve one-step danslari lizerine miizik yapilmistir (Gridley, 1994:36-37).

New Orleans Caz stili, Ragtime miiziginden gelismistir. Tipik bir Ragtime dans
orkestrasinda, yayli calgilar melodiyi iistlenir ve iiflemeli calgilar melodiyi armonik olarak
destekler. New Orleans stilinde ise kornet, parlak tonuyla melodiyi Ustlenerek orkestraya
liderlik eder. Ragtime stilinin ritmik yapisi, caz miizigine yon veren bir diger unsur olmustur. Bu
stil 2/4’liik mars ritmindedir ve senkoplar vurus aralarina denk gelen aksanlar ile belirtilir. one-
step (tek adim), two-step (iki adim) ve turkey trot (hindi kosusu), bu dénemdeki iki vuruslu
(two-beat) miizik ile iliskili danslardir. Blues miizigi ile gelen dort vuruslu (four-beat) miizik,
dans stillerini degistirmeye baslamistir. Fox trot (fokstrot) degisen bu dans tiirlerinden biridir
(Hobson, 2014:18).

“[New Orleans stilinde kullanilan] tipik calgilar kornet, klarnet, trombon, banjo, tuba
(veya kontrabas) ve davuldur.... New Orleans Caz stilinin 6nemli miizisyenleri King Oliver ve

Louis Armstrong ve Jelly Roll Morton ve diger bircogunu icermektedir” (Davis, 2012:264).

1.3.1910’lar Dixieland

Bu stil, genel olarak New Orleans stilinin beyaz miizisyenler tarafindan uyarlanmis
halidir (Cooke, 1999:52). Adini1 Original Dixieland Jazz Band (OD]B) grubundan aldig:
diisiiniilmektedir. Tamami New Orleans’h beyaz miizisyenlerden olusan bu grup, ironik bir
sekilde 1917 yilinda caz miizigini ilk defa kayda alarak tarihe ge¢mistir. Dixieland stilinin
temelinde ii¢ solo ¢alginin beraber olarak, sabit ritimler lizerine kontrpuantik melodiler ile
yaptig1 dogaglama unsuru yatmaktadir. Genellikle bir kornet veya trompet ana melodiyi
seslendirirken, listte bir klarnet ve altta bir trombon onu bagimsiz olarak ancak ana melodiye
uyumlu olacak sekilde farkli melodilerle destekler. Eger grupta tuba varsa, armonilerin kok
seslerini kullanarak solo calgilara eslik eder. Ritim ¢algilar1 (banjo, tuba ve davul) genellikle
4/4’lik oOlglide, her bir vurusun esit olarak vurgulandigi bir altyap: saglar (Megill & Demory,
1989:49-50).

Dixieland, o donemde genel olarak miizikal bir tabirden ziyade sosyal/irksal bir anlamda
kullanilmistir. Bu s6zciik beyaz miizisyenlerin siyahi miizik koduyla miizik icra etmesi olarak
genellenmistir. ODJB gibi beyaz miizisyen gruplari bu genellemeye 6rnek olurken, Dixieland adi
altinda miizik yapan ¢ok az sayida siyahi miizisyen olmasi ve ¢ogunun bu tabiri kabul etmemesi

bu genellemeyi giiclendirmektedir (Nicholas, 2017:31-33).



1.4.1920’ler Chicago

ABD'nin Birinci Diinya Savasi’na katilmasinin biiylik orandaki etkisiyle Caz miizigi, o
donemde savas limani olarak kullanilan New Orleans’tan Chicago’ya tasinmistir. Boylece New
Orleans stili altin ¢agim1 Chicago’da yasamistir; King Oliver (King Oliver Ensemble), Louis
Armstrong (Hot Five ve Hot Seven), Jelly Roll Morton (Red Hot Peppers), Johnny Dodds (New
Orleans Wanderers) gibi biiylik miizisyenler burada iinlii orkestralarini olusturmustur ve
savastan sonra giderek popiilerlesen gramofon icin plaklar kaydedilmistir. Diger yandan Blues
miizigi de en parlak dénemini yine ayni yillarda Chicago’da yasamistir. Tabii ki Blues miiziginin
tarihi Caz miizigine goére daha eskidir; 12 6lciilii standart Blues'un basit ve sade yapisi Gliney
eyaletlerinin kirsal kesimlerinde sekillenmis ve Chicago’ya go¢ etmistir. Caz miizigi ilk defa New
Orleans’ta ortaya ciktiginda, Blues ile aralarinda belirgin farkliliklar vardi. 1920°li yillarda ise
Chicago’da Blues, Caz miizigi ile tanisarak ana arterine karismis ve sonrasinda da Caz miiziginin
biitiin formlarimi etkileyerek bu miizik tliriiniin 6nemli bir 6gesi haline gelmistir (Berendt,
1992/2010:30-31).

1920’lerde Caz miiziginin gelisimine, Chicago’da miizik icra eden ve kayitlar yapan New
Orleans’li miizisyenler hiitkmetmektedir. O zamanlar yapilan miizik kimi zaman New Orleans -
Chicago Caz stili, kimi zaman ise Dixieland stili olarak siniflandirilmistir. Canli ve yiiksek
tempoda yapilan miizikler hot (sicak), daha sakin ve yumusak olan miizikler ise sweet (tath)
olarak nitelendirilerek birbirinden ayirt edilmistir (Martin, 1986:12).

Caz miiziginin yeni ve sicak (hot) tinilari, Amerikan tarihinde sosyal kosullarin siradisi
bir bicimde degistigi esnada gelismistir ve bu sebeple 1920’ler, Caz (agi olarak
isimlendirilmistir. Yeni icat edilen otomobil, insanlara gercek bir 6zgirlik ve hareketlilik
kazandirmistir. Amerikan ekonomisi zamaninin en hizli sekliyle biiyiimektedir. Ayni1 zamanda
elektrik aydinlatmasi ve buzdolabi hem kolayca ulasilabilir hem de diisiik maliyetlidir ve bunlar
Amerika’y1r hizlica degistirmistir. Onyilin sonunda iilkede neredeyse her evde bir tane radyo
bulunmaktadir. Yeni gelistirilen elektrikli pikap ile caz miizigi ve diger miizik tiirleri milyonlarca
insan icin ulasilabilir hale gelmistir. O donem Amerika’da alkol satis1 yasaklanmistir ancak buna
ragmen kacgak alkol satan binlerce eglence mekani bulunmaktadir. Caz miizigi ve kelimesi her
yerdedir; modaya uygun olan kiyafetler jazz dresses, orta heceleri yutulmus kelimelerle yazilan
modern siirler jazz poetry, eski ve hizli arabalar jazz jalopies olarak isimlendirilmistir (Kallen,
2003:27-29).

Chicago stili, New Orleans stiline goére daha coskun ritmik yapilar ve daha iyi bir
enstriimantal teknikle karakterize edilmektedir. Tipik olarak New Orleans stilinde kullanilan
banjonun yerini piyano, tubanin yerini ise kontrabas almistir (Davis, 2012:68). Ayrica bu stilde

bireysel sololar daha 6n plana ¢ikmis ve saksafon kullanimi artmistir. Ritim c¢algis1 olarak



piyanonun sol eli ile davulun rolii gliclenmis ve miizik, 2/4’liik eski ragtime ritimleriyle

stislenmistir (Megill & Demory, 1989:56).

1.5.1930’lar Swing

1920’lerin ikinci yarisindan itibaren kii¢lik Dixieland gruplari, bliyiik caz orkestralarina
evrilmeye baslamistir. Bu evrilmenin merkezi olan New York ve Chicago sehirleri arasindaki
Kansas City, Caz miizigi icra edilen gece mekanlariyla bilinen bir sehir olarak gelismektedir.
Burada yapilan miizik, New Orleans - Chicago stilinden geliserek daha yumusak ve akici bir
karakterde olup, dogaclama ve Blues unsurlar1 yoniinden olgunlasmistir ve bdylece Swing
adinda yeni bir Caz stili ortaya ¢ikmistir. O zamanlar Amerika’da Bliyiik Buhran dénemi olarak
bilinen ekonomik kriz yasanmaktadir ve bircok kayit sirketi iflas etmistir. 1932’den sonra
kayitlar tekrardan artmaya basladiginda Swing stili, Dixieland miiziginin yerini almistir ve sarki
formlarinda, dansa yonelik bir miizik tiirii olarak popiilerlesmistir (Martin, 1986:12-13).

Big Band donemi olarak da adlandirilan Swing stili, 1930’lar ve 1940°’larda Caz miiziginin
popiilerliginin doruk noktasina ulastigi icin bu miizik tiirtinlin altin ¢ag1 olarak goériilmektedir
(Asirvatham, 2003:35). “Stiphesiz olarak Caz miiziginin tarihinde, bu miizigin sosyal ortamla i¢
ice oldugu ve ortak paydada iilkenin en genis popiiler begenisini hem yakaladigi hem de
yansittig1 yegane zamanlardi” (Schuller, 1989:6).

Swing, Caz miiziginin 6nemli terimlerinden biridir ve Caz miiziginde farkli anlamlara
sahiptir. Bunlar, 1930’lara ait bir Caz akimi olan Swing stili, ritmik bir unsur olan Swing ve
miizikteki salinim anlaminda olan Swing hissidir (Davis, 2012:342). “Swing, Cazin biitiin
stillerinde, evrelerinde ve ¢alis tarzlarinda mevcuttur; 6yle ki Swing olmazsa Caz da olmaz
denilebilir” (Berendt, 1992/2010:33).

Bu dénemde solo kavrami giderek onem kazanmaya devam ederken, diger yandan
orkestralar Kkisi sayisi olarak biiyliyerek Big Band adini almistir. Count Basie, Benny Goodman,
Duke Ellington ve Louis Armstrong’un orkestralarinda icra edilen miizikte, ileri seviye teknik ve
dogaclama yetilerine sahip olan miizisyenlerin yaptig1 sololar yer almistir. Béylece Caz miizigi
hem bireysel hem de orkestral calimi kapsayan bir hale gelmistir (Nicholas, 2017:13-14).
2/4'llik 6lgtide Mars ve Ragtime miizigi kokenli olan eski ritimlerin yerini, 4/4’liik 6l¢tide daha
sakin ritimler almistir. Bu ritimler salinmak ve dans etmek icin daha uygundur. Ayrica Ragtime
stilinin alisilagelmis senkoplarindan =ziyade, ritimler daha spontane duyulacak sekilde

uyarlanmistir (Whitehead, 2011:43).

1.6.1940’lar Bebop
Swing miiziginde, alisilmis olan stilistik normlarda yeni ve taze bir miizik iiretmek

giderek zorlasmis, asir1 tiiketimin sonucunda iyice kliselesmis ve gelisiminde artik ilerleme
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saglanamamistir. 1940’larin basinda New York'ta Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelonious
Monk ve Kenny Klarke’'nin icinde oldugu bir grup siyahi miizisyenin beraber miizik yaparak
deneyimledigi yeni miizikal fikirler, sonradan Bop, Bebop veya Rebop adini alan yeni bir stil
haline gelmistir (Martin, 1986:14).

Bebop, genellikle hizli tempoda icra edilen, dogaglamalarin temadan ziyade armonik
yapiya dayali oldugu bir Caz stilidir. Bu stilde yapilan bircok miizik, cogunlukla telif hakki
o0demelerinden kacinarak kayitlar yapilabilmesi icin popiiler parcalarin Chord Progression
denilen akor dizilimleri lizerinedir. O donemde George Gershwin’in ‘I Got Rhythm’i, bu kullanima
en ¢ok maruz kalan pargalardan biridir. Caz mizisyenleri her zaman mevcut parc¢alarin akor
dizilimleri lizerine doga¢lama yapmislardir ancak bu dizilimler {izerine tamamen yeni parcalar
bestelemek bebop stili ile beraber ortaya cikmustir. Ozellikle Charlie Parker gibi bebop
miizisyenleri, eski stillere gore daha renkli ve zengin armoniler yaratmak igin, stilistik olarak sik
sik 9, 11, 13 gibi list akorlar: kullanarak miizik yapmay1 kendilerine vazife edinmistir (Nicholas,
2017:27).

Bebop veya rebop, sicramali araliklara sahip melodileri ya da sololar1 (du-bi-ri-bap bi-
bap gibi) vokalize etmek amach kullanilan kelimelerdir ve o zamanlar ¢ok gézde oldugu icin bu
yeni stilin ad1 buradan gelmektedir. Sonradan bop olarak kisaltilan bu akimda icra edilen
miizigin belirgin 6zellikleri, genellikle parcalarin basinda ve sonunda bulunan temanin en az iki
¢algi ile unison olarak ¢alinmasi ve armonik olarak bemol besli araligin yogunluklu kullanimidir.
Geleneksel Caz miizigine goére avangart tinilara sahip oldugu igin, ilk zamanlar dinleyiciler
tarafindan kabul edilmeyen bu stil, sonradan 1970°li yillarda tekrar revagta olmasinin da
dogruladig1 gibi, Caz miiziginde klasik modernitenin simgesi haline gelmistir (Berendt,

1992,/2010:35-37).

1.7.1950’ler Cool ve Hard Bop

19401arin sonunda Dizzy Gillespie ve Charlie Parker, Bebop stili ile Caz miiziginde devrim
yaparken, piyanist Claude Thornhill, Klasik miizikte kullanilan korno, fagot ve tuba gibi calgilarin
bulundugu bir dans orkestrasiyla Amerika’da turneler diizenlemistir. Orkestranin aranjori olan Gil Evans,
1948 yilinda bu kendine 6zgl ses rengi olan calgilarla daha hafif ve orkestral duyulan modern bir Caz
miizigi yapma fikrini gen¢ trompetci Miles Davis ile paylasmistir (Kallen, 2003:68).

Boylece bu iki miizisyen bir araya gelerek cool adli yeni bir stilin temellerini atmistir.
Gil Evans’in bu stilde orkestraya diizenleme yaptig1 ve icerisinde Davis’in 6n planda oldugu ilk ve
en 6nemli drneklerden biri George Gershwin’in yazdig1 Porgy and Bess operasinin agilis aryasi
olan Summertime eserinin diizenlemesidir. 1958 yilinda kaydedilen bu diizenlemede fliit, bas

klarnet ve korno gibi calgilar kullanilmistir (Megill & Demory, 1989:160).



Cool Caz miizisyenleri, bebop stilinin ¢ilgin karakterinden, heyecanli temposundan ve
zorlu solistik melodilerinden kaginmistir. Bunun yerine, bu stilin sade yapisi, bebop stiline gore
daha basit bir ritmik hissiyatla desteklenmis ve zaman zaman icerisine Debussy ve Ravel gibi,
Klasik miizigin empresyonist bestecilerinin eserlerinde kullandig1 armonik ve teknik unsurlar
dahil edilmistir. Miles Davis’in The Birth of the Cool albiimii bu stilin 6nemli 6rneklerinden
biridir (Martin, 1986:14-15).

Saksafoncu Gerry Mulligan, Miles Davis ve Gil Evans ile ¢alistiktan sonra, bu stili Los
Angeles’a tasimis ve orada Davis’in yumusak, Cool tonunu andiran trompetci Chet Baker’in
icinde bulundugu bir kuartet kurmustur. Mulligan, bu grupla beraber cool miizigini New Orleans,
swing ve bebop unsurlariyla harmanlayarak West Coast Style Jazz (Bat1 Sahili) denilen bir Caz
stili yaratmistir (Kallen, 2003:71).

Los Angeles’a tasinan Cool Caz miizigi, bati sahilinde ¢ok biiyiik ragbet goriirken, doguda,
New York’taki siyahi miizisyenler ise Cool Cazin artan popiilerligini dikkate almayarak, kendi
miiziklerinin sinirlarini zorlamis ve Hard Bop adinda farkl bir miizik akimini baglatmistir. Sakin
bir karaktere sahip olan Cool stilinin tersine Hard Bop Stili, Bebop miizigini alarak daha
kompleks bir seviyeye tasimistir. Hard Bop, genellikle devinimli ritmi, blues tabanlh
dogaclamalari ve tutkulu sololari igeren bir yapiya sahiptir (Kallen, 2003:74).

Funky Caz veya Gospel Caz olarak da adlandirilan Hard Bop stili, Cool Caz miizigine gére
daha basit oldugundan ve daha fazla blues unsuru icerdiginden dolayi, Cazin popiiler mizik
tarafina daha yakindir (Martin, 1986:15-16). 1950’lerde ortaya c¢ikan bu stil, birka¢ cool Caz stili
ornegi disinda diger bitliin modern Caz segmentlerinden daha popiler olmasina ragmen, o
doénemin en yetenekli modern Caz miizisyenlerinden ¢cok azi bu stille ilgilenmistir. Bu stildeki en
onemli miizisyenlere Clifford Brown, Art Blakey, Horace Silver ve yine bu stile de yon veren

Miles Davis 6rnek gosterilebilir (Gridley, 1994:195-198).

1.8.1960-1970’ler Serbest Caz

Avangart Caz veya serbest Caz olarak adlandirilan bu stil ilk olarak Ornette Coleman ve
Cecil Taylor tarafindan deneyimlenmistir. Bu terim belirli bir akor dizilimi (chord progression)
olmadan serbestce dogaclama yapmak seklinde ifade edilebilir (Gridley, 1994:273). Adindan da
anlasildig1 gibi serbest Caz stili, geleneksel armonik ve melodik kurallarin disina ¢cikmasi ve
spontane bir sekilde icra edilmesi nedeniyle icraci ve dinleyiciyi zora sokan bir estetik yapiya
sahiptir (Martin, 1986:16).

Cok sayida stil ve tiniy1 kapsayan Serbest Caz stili ile beraber Caz miiziginde gerceklesen

baslica dort gelisme su sekilde siralanabilir:



i) Ses rengi yapisal bir unsur haline gelmistir. Coleman, Caz miiziginde geleneksel bir
calg1 olan bakir saksafon yerine, ses rengini icra ettigi miizige gére daha uygun buldugu icin
uzun yillar boyunca beyaz ve plastik bir saksafon kullanmistir.

ii) Dixieland stilinden sonra azalan birlikte yapilan dogaclama kavrami, tekrar 6nem
kazanmistir. Biitiin miizisyenler, tekrardan aktif olarak beraber solo yapmaya yonelmislerdir.
Armoniler de melodiler kadar dogac¢lanmistir; bdylece melodiler, esnek olmayan akor
dizilimlerine bagh kalmamistir.

iii) Solistlere ve onlara eslik edenlere yeni roller yiiklenmistir. Bir gruptaki biitiin
miizisyenler, yapilan dogaclamalara istedikleri zaman dahil olmakta 6zgiir hale gelmislerdir.
Miizik esnasinda gelisen doku ve melodik fikirleri tamamlayici olacak sekilde desteklemek icin
hissettikleri sekilde melodi ve ritimler ekleyebilmislerdir. Ayrica, Coleman armoninin serbestce
akisini saglamak icin, tek bir miizisyenin armoniye tamamen hakim olmasini kisitlayic1 buldugu
icin gruplarinda piyano ya da gitar gibi [polifonik] eslik calgilarina yer vermemistir. Boylece 6n
plandaki solo ¢algisi, kendisini takip eden eslik ¢algilarina istedigi armonik dogrultuda énderlik
edebilmistir.

iv) Biitiin geleneksel miizik kurallar1 asilmistir. Serbest Caz miizisyenleri, basta blues
unsuru olmak tizere higbir geleneksel kurala uymadan, kisisel duygu ve disavurumlarini
istedikleri gibi performanslarinda ifade etmistir (Megill & Demory, 1989:193-194).

“Serbest Caz stili, giinlimiizde dogaclamanin 6nemli bir parcasi olmaya devam etmistir ve

hala siklikla duyulmaktadir” (Davis, 2012:128).

1.9. 1980’ler Caz-Rock Fusion

1960’larin sonlarinda miizik sektoriine neredeyse tamamen Soul ve Rock & Roll
miiziginin yeni tinilar1 hakim olmustur. Bu miizik tirlerindeki vokal agirlikli olan parcalarin
sozlerinde halkin sosyal ve politik disavurumlari dile getirilirken, enstriimantal agirlikli olan Caz
miizigi bu konuda yetersiz kalip, dinleyicilerin duygu ve endiselerine s6zli olarak hitap eden bu
miizik tiirleriyle rekabet edememistir (Kallen, 1994:82-83).

Caz ve Rock miizikleri, Blues ve Gospel miiziklerinden gelen benzer koklere dayansa da, miizigin
evriminde iki ayr1 ¢izginin temsilcileridir. Caz miizigi, 6ncelikle enstriimantal bir miizik tiirii olup, Klasik
miizige yakindir... Rock miiziginde ise oncelikle vokale énem verilir ve bu miizik temel kompozisyon
formlarina dayalidir. Rock miizigi, genellikle 4 akorlu, 12 6l¢ti blues formunda olup, stirekli tekrarlayan
kisa akor dizilimlerine sahiptir. Rock miizigi, popiiler miizigin ana akimlarindan biri iken, Caz miizigi, az
sayida ve kalifiye bir dinleyici kitlesine sahip oldugu icin, popiilerlik acisindan daha ¢ok Klasik miizigin
konumuna yakindir (Gridley, 1994:325).

“Caz miiziginde yasanan bu gerilemeye karsin, dénemin yeni nesil Caz miizisyenleri, rock
miizigi ile savasmaya karar vermis ve Rock’'n Roll miiziginin ticari unsurlarim Caz miizigiyle

birlestirmistir. Bu iki miizik tiirliniin birlesmesiyle, Fusion denilen yeni bir Caz formu ortaya
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cikmistir” (Kallen, 1994:83-84). Zamanin New Orleans stili gibi devrimsel olan bu stilin 6nemli
miizisyenleri, yine Miles Davis’le beraber Herbie Hancock, Chick Corea, Pat Metheny ve John
McLaughlin’dir (Martin, 1986:16).

Bu stilin miizisyenleri, geleneksel Caz gruplarinda kullanilan saksafon ve trompet gibi
calgilarin yamisira elektrikli gitarlar, piyanolar, organlar ve synthesizer’llar kullanmaya
yonelmistir. Kontrabas yerine elektrik bas gitar kullanilmis, davulcular ise setlerini ziller ve
Shaker’larin yanisira Latin ve Afrika perkiisyon calgilariyla genisletmistir. Ayrica davulcular
serbest Cazin komplike ritimleri yerine, diiz, 4/4‘liik rock ritimlerini baz almistir (Kallen,

1994:84).
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2. NIKOLAI KAPUSTIN

Nikolai Girschevich Kapustin, 22 Kasim 1937'de Sovyetler Birligi dénemindeki,
Ukrayna’nin Gorlovka sehrinde dogmustur (Choi, 2015:2). Ebeveynleri miizisyen degildir, ancak
¢ocuklarinin miizik egitimi almasini istemislerdir (Yee, 2014:1). Ablasi Fira, Ivanovich
Vinnichenko’dan keman dersleri alirken Nikolai ise piyanoya ilgi duymustur. Heniliz 7
yasindayken herhangi bir egitim almamasina ragmen Clementi'nin Op.36 Alt1 Piyano
Sonatini'nden iki tanesini ¢alabildiginin farkina varan Vinnichenko, ona piyano dersleri vermeye
baslamistir. Ancak kendisi bir kemanci oldugu icin bir siire sonra Nikolai'nin uygun bir piyano
O0gretmeni ile c¢alismasi gerektigini anlayarak onu 1949 yilinda St Petersburg
Konservatuvari’'nda Lubov Frantsuzova ile egitime baslatmistir (Roberts, 2013:15-16).

Burada Klasik piyano egitimi gérdiigii yillarda Beethoven, Mozart, Bach ve Rachmaninoff
gibi bestecilerin eserlerini ¢alismistir. Ayrica bu yillarda Kapustin, hi¢ kompozisyon egitimi
almamis olmasina ragmen, 11 yasinda piyano parcalar1 bestelemeye baslamistir, 13 yasina
geldiginde ise ilk piyano sonatini bestelemistir. Caz miizigiyle tanismadan 6nce yazdigi bu eser,
tamamiyla Klasik miizik stilindedir (Yee, 2014:2).

Frantsuzova ile 3 yil calistiktan sonra 1952’de Moskova Konservatuvarr'na girerek
Vladimir Horowitz ve Simon Barere gibi diinyaca inlii piyanistlerin de hocas1 Felix
Blumenfeld’'in 6grencisi olan Avrelian Rubakh’dan piyano egitimi almistir (Mann, 2007:28).
llging bir sekilde, Kapustin'le benzer bir kariyere sahip olan Alexander Tsfasman da,
Blumenfeld’'in 6grencisidir. Kapustin, ileride de kendisi gibi Ukrayna'li olan ve kendisine
1960’larda akil hocalig1 yapan, Caz-Klasik miizik bestecisi Alexander Tsfasman’dan biyiik
oranda etkilenmistir (Choi, 2015:2-3)

Caz miizigi, 1953 yilina kadar Sovyetler Birligi'nde tamamen yasakti. Medya, bu miizik
tiirtinlin kapitalist kiiltiirtin bir irtini oldugunu yazarak halka kotii bir sekilde yaymis ve hatta
bu yasak Rachmaninoff, Dostoyevski, Yesenin ve Akhmatova gibi donemin 6nemli besteci ve
yazarlari tarafindan desteklenmistir (Mann, 2007:28).

Kapustin’in kariyerinde 1953 yilinda déniim noktasi sayilan bir gelisme olmustur. Josef
Stalin’in hayatini kaybetmesi ile bu yasak kaldirilarak iilkede Caz miizigi duyulmaya baslamistir.
Kapustin, Caz miizigini ilk defa bir radyo programinda dinlemistir (Wang, 2014:7). ilk dinledigi
Caz miizisyenleri Glenn Miller, Louis Armstrong, Ella Fitzgerald, Nat Cole, Benny Goodman ve
Stan Kenton’dir. Bu miizikten ¢ok etkilenen Kapustin, Klasik miizik gelenegiyle Caz stillerini
birlestirmeyi diisiinmiistiir ve bu konu hakkinda “Caz miizigini ilk kez dinledigimde ve calmaya
basladiktan c¢ok kisa bir siire sonra bu miizigin tam bana goére oldugunu anladim ve
gencligimden beridir bu iki mizigi birlestirme fikri hep aklimdaydi” demistir. Kapustin
radyodan dinledigi ve kaydettigi Caz sololarimi transkript ederek kendisini bir Caz miizisyeni

olarak gelistirmistir (Choi, 2015:3-4).
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Egitmeni Rubakh da Caz miizigini ilgin¢ bulmus ve Kapustin’in bu yeni miizik tiirtine olan
egilimini desteklemistir. Kapustin, Rubakh ile 4 sene galistiktan sonra, 1956 yilinda Sovyetler
Birligi'nin en iyi pedagogu olarak bilinen Alexander Siloti ve Paul Pabst'in 6grencisi olan
Alexander Goldenweiser ile c¢alismaya baslamistir (Wang, 2014:8). Kapustin, Tchaikovsky,
Scriabin, Medtner and Rachmaninoff'u taniyan piyanist ve besteci Alexander Goldenweiser ile
ilgili “O ¢ok enteresan bir insandi, Rachmaninoff ve Medtner’i hatirliyordu, bu yiizden onunla
konusmak ¢ok ilgingti, ancak bir 6gretmen olarak bana hic¢bir sey vermedi, ¢iinkii o ¢ok yashydi,
zaten 81 yasindaydi” demistir (Creighton, 2009:31-32).

Kapustin’in Moskova Konservatuvar’'nda gordiigli piyano egitimi tamamiyla Klasik
miizik izerinedir. Mezuniyet resitalinin repertuvarinda Liszt'in Si min6r Sonat1 ve Beethoven’in
Op. 54 Piyano Sonati gibi eserler vardir (Okamoto, 2013:8). Ancak diger yandan da Caz miizigine
olan ilgisi giderek artmistir. Bestecilie de biiyiik ilgisi olan Kapustin'in bir siire sonra bu
yonelimleri agir basmis ve Klasik piyano virtiiozii olma hedefinin 6ntline gecmistir. Farkina
vardigl bu durumu “Klasik piyano virtliozii olacagimi diisiiniiyordum, ancak yirmili yaslarimda
anladim ki Caz miizigi benim i¢in ¢ok 6nemliydi. Performans yapmay1 sevmiyordum; beste
yapmak benim i¢in daha ilgi ¢ekiciydi” seklinde agiklamistir. Boylece bir¢ok simif arkadasinin
izledigi virtiioz olma yolundan gitmeyerek, gencliginden beri aklinda olan Klasik formlarla Caz
unsurlarini birlestirme fikriyle bestecilige yonelmistir (Choi, 2015:5).

Kapustin’in halka a¢ik olarak seslendirdigi ilk eseri, 1957°’de Moskova’'da gerceklesen, 30
bin gencin katildigl, performanslar ve yarismalar iceren 6. Uluslararasi Genglik Festivali'nde
kendi yazdig1 ve solist olarak icra ettigi Op. 1 Piyano ve Orkestra icin Kongertino’sudur (Mann,
2007:31). Ayrica Rusya Hiikiimeti tarafindan gérevlendirilen Yuri Saulsky’nin, Moskova'nin en
iyi Caz miizisyenlerini biraraya getirerek kurdugu ve Kapustin’in de piyanoda yer aldig1 orkestra
ise bu festivalde diizenlenen yarismada birincilik 6diili almistir (Wang, 2014:11).

Kapustin bu orkestayla ilgili deneyimini ve sonrasini su sekilde agilamistir:

O zamanlar 19 yasindaydim. Saulsky bana hicbir sey 6gretmedi; sadece orkestraya dogru bir
stilde birlikte calmay1 6gretti. Daha sonra orkestradan benimle beraber bes kisi (tenor saksafon, trombon,
kontrabas, davul ve piyano) bir Caz beslisi kurmaya karar verdik. Gruptaki tek profesyonel miizisyen ben
oldugum i¢in grubun lideri se¢ilmistim. Bu besli birka¢ ay boyunca National adl restoranda ¢aldi. Okul ve
isi ayni anda ytriitmek zordu, bu ylizden sadece ilk ay onlarla calabildim. Amerikan konsoloslugundan bir
kisi bizi kayda ald1 ve bu kayit Voice of America programinda calindi. Willis Conover’in agzindan kendi
adimizi duymak hostu (Wang, 2014:11).

Willis Conover’in hazirladig1 ve sundugu The Voice of America, Kapustin’in Caz miizigini ilk defa
dinledigi radyo programidir (Roberts, 2013:18).

Ayrica Kapustin’in  konservatuvar egitimiyle, Caz mizigine olan egilimini

dengeleyememesini “1950’lerin sonlarinda Tallinn’de yer alan bir Caz festivali, Moskova’daki

Caz Kkliiplerinde diizenlenmeye baslamisti, fakat konservatuvarda korkuneg bir sekilde zor olan
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mezuniyet programima hazirlandigim icin oraya gitmeye vaktim yoktu” sozleriyle ifade etmistir
(Mann, 2007:32).

1961’de mezun olduktan sonra Oleg Lundstrem’un Caz orkestrasiyla 11 sene boyunca
Sovyetler Birligi'nde ve baska tlkelerde gergeklestirilen turnelere katilmistir (Yee, 2014:4).
1964’de Rus televizyon programi Goluboj Ogonek’de Kapustin’in Lundstrem’un grubuyla piyano
¢aldig1 nadir bulunan bir videosu! vardir. 1972-1977 Vadim Lyudvikovsky’'nin Televizyon ve
Radyo Orkestrasi’nda gorev yapmis, 1977-1984 arast Devlet Sinematografi Senfoni
Orkestrasi’'nda calismistir (Choi, 2015:6-7).

Kapustin’in Lundstrem orkestrasinda calistigi donemde, ilk 17 eserini tamamlayarak
bestecilik kariyeri kesinlesmistir. 1960’larda yazdig1 eserler genellikle orkestra veya Big
Band’ler icindir (Choi, 2015:6). Sonrasinda ise daha ¢ok solo piyano i¢in eserler yazmaya
baslamistir. Kapustin bununla ilgili olarak “Piyano bana gore, yeni buluslar yapmak icin en iyi
laboratuvar olmustur” yorumunu yapmistir (Roberts, 2013:20).

1980 yilinda iki numarali piyano kongertosunu seslendirdikten sonra kariyerinde
degisiklik yapmis ve sahne almaktan ziyade kendini bestecilige adamistir. Sadece 1990’1 yillarda
viyolonsel sanatgis1 Alexander Zagorinsky ile Moskova ve Almanya’da birka¢ halka ac¢ik konser
vermistir. Kariyerinde yaptig1 bu degisikligi “Orkestrayla ¢almay1 biraktigimda, hayatimin daha
liretken olan donemi baslamisti. Daha 6nce epeyce beste yapmis olsam da, 1984’te besteci
olarak tamamen 6zgiir bir hale gelmistim” s6zleriyle aciklamistir. O sirada kendisinin ¢aldig1 cok
sayida ses ve video kaydi yapmaya devam etmistir (Choi, 2015:7-8).

Kapustin’in hayatina yon veren gii¢, onun Klasik-Caz birlesimine olan takintisiydi. Caz
miizigini 6grendigi ilk asamalarda yaptig1 dogaclamalar, sonrasinda onun besteciligi icin bir arag
haline gelmistir (Roberts, 2013:23). Kapustin bu konuda “Hi¢cbir zaman Caz miizisyeni olmadim.
Hicbir zaman bir Caz piyanisti olmay1 denemedim ama bestecilik nedeniyle yapmaliydim.
Dogaclamaya ilgili degilim, dogaclama olmadan bir Caz miizisyeni nedir ki? Benim biitiin
dogaclamalarim yazilidir, tabii ki, yazili olmasi onlar gelistirdi ve ¢ok daha iyi bir hale geldiler”
demistir (Choi, 2015:25). Kapustin’in dogaclamaya olan bu ilgi eksikligine ragmen, Caz miizigi
dogaclamalari ile yasadig1 deneyim, onun yazdig1 miizikte, herhangi bir Caz kliibiinde gercek caz
miizigi gibi kolayca gecerli sayilabilecek, dogaclamaya ¢ok benzeyen bdlmeler yaratmasini
saglamistir. Diger yandan ise, yazdig1 miizikte dogaglama olmamasi, onu Sovyetler Birligi'nde
Caz miziginin kisitlanmasiyla alakali c¢alkantili kanunlardan muaf tutmustur. Kapustin bu
durumu “Tamamen 6zgiirdiim, hi¢cbir problem yoktu. Benim miizigim avangart degildi” seklinde

yorumlamistir (Roberts, 2013:24).

1 Bu video https://www.youtube.com/watch?v=HEDI9_oNICA adresinden izlenebilir.
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Sekil 2.1. Nikolai Kapustin
(http://www.nikolai-kapustin.info/)

Kapustin, bu tezin yazildig1 tarihte 82 yasinda ve Moskova’da yasamaktadir. 2016 yilina
kadar yayinlanmis olan 161 tane eseri vardir (http://www.nikolai-kapustin.info/works_complet
e_overview.html). Kapustin'in yazdig1 toplam eser sayis1 1980 yilina gelindiginde sadece Op. 30’a
ulasmis, sonrasinda iiretkenligi giderek artmis ve 2009 yilina kadar yazdig eserler Op.140’a
ulasmistir (Okamoto, 2013:13). Giiniimize kadar yazdig1 eserler, cesitli calgi kombinasyonlari
halinde Barok, Klasik ve Romantik donemlerden kongertolar, siiitler, sonat ve etiitler
icermektedir. Erken dénem eserleri, onun kongerto tiiriine olan biiyiik ilgisini gostermektedir.
Piyano icin yazdig1 alt1 kongertonun yanisira, yaylh ve iiflemeli ¢algilar i¢in koncertolar1 da iceren
birgok oda miizigi ve orkestral eserler yazmistir (Wang, 2014:24). Ayrica giinlimiize kadar
sonatlar, siiitler, ettitler, cesitlemeler, preliidler, invensiyonlar ve baska bir¢cok formda yazdig1 77
solo piyano eseri vardir (http://www.nikolai-kapustin.info/works_complete_overview.html).

Day-Break Op. 26, 1976 yilinda yazdig1 solo piyano icin olan ilk eseridir. Onu izleyen
ikinci eseri 1977 yilinda Suite in the Old Style Op. 28 olmustur. Yazdig1 bu siiit, onun bestecilik
stili ile ilgili Gnemli bir 6rnektir. Bu eser miisrifce kullanilan Caz unsurlarina ragmen, geleneksel
Barok dans formunda dikkatlice tasarlanmis ve bdylece her iki miizik tiirtine de benzerlikler
gostermektedir (Okamoto, 2013:13). Yazdig1 eserler, Klasik miizik formlarinin yanisira, Good
Intentions for Piano Solo, Sleight of Hand for Piano Solo, Holy Cow for Piano, Freeway for Piano,
A Pianist in Jeopardy, Wandering, Curiosity ve Nobody’s Perfect gibi miitevazi mizahi isimleri
olan kisa piyano pargalarini da icermektedir (https://artmusiclounge.files.wordpress.com/2016

/03 /17-xv-nikolai-kapustin.pdf).

15



Kapustin’in 2 nolu Piyano Sonati ve Sekiz Konser Etiidii Op. 40 No:7 Intermezzo eserleri,
Nikolai Petrov’'un yorumuyla 1992 yilinda Olympia Records tarafindan kayda almistir. Onu takip
eden iki kayit ise Hyperion Records tarafindan yayinlanmis ve bu kayitlar Kapustin’in miizigini
daha popiiler hale getirmistir. Bu kayitlardan ilkini 2000 yilinda piyanist Steven Osbourne,
ikincisini ise 2004'te Marc-Andre Hamelin gerceklestirmistir. Bu kayitlar Kapustin'in ettitleri,

preliidleri, sonatlari, varyasyonlari, bagatellerini ve bir siiitini kapsamaktadir (Yee, 2014:5).

2.1. Nikolai Kapustin'in Stili

Kapustin kendini hi¢cbir zaman Caz miizisyeni olarak gormemistir (Wang, 2014:12). Oysa
ki miziginde ¢ok bariz bir sekilde Cazin her déneminden unsurlar barinmaktadir. “Kapustin’in
miizigi, 19. ylizyil sonu Ragtime ve New Orleans stillerinden tiireyen stride, blues, swing, bebop,
hard bop, modal caz, funk ve fusion stillerini kapsayan etkili bir Caz miizigi tarihi dersi gibidir”
(Mann, 2007:10-11).

Kapustin’in eserleri, Oscar Peterson, Art Tatum, Erroll Garner, Duke Ellington ve diger
bircok cesitli Caz miizisyenlerinden harmanlanan miizik stillerini sergilemektedir. En cok
esinlendigi ve hayran oldugu miizisyen Oscar Peterson’dur. Peterson’a olan bu hayranhigin1 “O
benim icin bir numaradir” diyerek gostermistir (Choi, 2015:9). Ayrica basta Miles Davis olmak
lizere 1960’lardan beri gelen modern Caz miizisyenleri de Kapustin’in miizigini derinden
etkilemistir (Wang, 2014:13-14).

Kapustin’in besteciligindeki Caz unsurlarn yiiksek oranda kromatik iki sesli doku ile
birlikte, polychord, atonalite, outside (dizi disi) sesler, quartal, pentatonik ve eksiltilmis
armonileri icermektedir (Wang, 2014:14). Ritmik olarak barindirdig1 6geler ise, Caz miiziginin
eski stillerinden olan Swing, Boogie-Woogie, Ragtime, Shuffle, 1980’lerdeki Fusion ritim kaliplari
ile gilinlimizde yapilan Caz miziginde kullanilan poliritim, ve offbeat (vurus disi1) gibi
unsurlardir.

Kapustin’in bir 6nemli stilistik karakteri de Caz miiziginin 6nciilerinden ve piyanist
olarak yer aldig1 Big Band’lerden edindigi deneyimlerden elde ettigi zengin dokuyu ve Caz
armonisini kullanimidir (Choi, 2015:17). Piyano eserlerini dinlerken biiyiik bir Caz orkestrasinin
biitiin 6gelerini duymak miimkiindiir. Bu eserler dikkatle dinlenildiginde, icerisinde davul, bas
partisi, brass sectionu ve yayl kontrsanlarina benzer partiler fark edilmektedir.

Kapustin, zamaninin biiyiik bir kismin1 Big Band'ler ve Caz orkestralariyla gecirse de
aslinda kendisini her zaman bir Klasik miizik bestecisi olarak géormiistiir (Okamoto, 2013:18).
Dahasi, kendisi kesin bir dille Caz formlarina ilgisi olmadigini belirtmistir. Bu konuyla ilgili
olarak “Benim i¢in Klasik olan kisim daha énemlidir. Caz stili burada renk vermek icin vardir.
Caz formlarini sevmiyorum. Bundan dolay1 formlar:1 Klasik miizikten aldim” seklinde agiklama

yapmistir. Bu sozlerini dogrulayan bir sekilde, sonat, preliid, fiig, etiit, nocturne, impromptu,
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cesitleme, bagatelle vb. eserler yazarak Klasik miizik geleneklerine uyumlu oldugunu
gostermistir (Choi, 2015:25). Hyperion adli kayit sirketi, Kapustin’'in miizigini, yazdig1 bu
eserlerden dolayi Klasik miizik kategorisine yerlestirmeye karar vermistir (Wang, 2014:25).

Kapustin, Caz ve Klasik piyanist olarak iki ayr1 yasanti siirdiirmesine ragmen, Caz miizigi
onun icin sadece renk iken, Klasik formlarin ¢ok daha biyiik bir énemi vardir; Caz miizigi
formlariyla veya dogaclama ile hig ilgilenmemistir (Okamoto, 2013:18). Miiziginde, bu iki tlriin
birlestirildigi bir kompozisyon teknigi kullanmistir ancak bu birlesimde Klasik miizigin yapisi,
Caz miiziginin dokusuna ev sahipligi yapmistir. Boylece, Kapustin’in miizigi istikrarli bir sekilde
Caz miizigi gibi duyulmus, ancak bastan sona 6zenle tasarlanmis olan Klasik miizik formlarinin
atmosferinden de hicbir zaman ¢ikmamistir (Mann, 2007:2).

Kapustin'in eserlerindeki kendine 06zgii olan ozellik, Caz miiziginin dilini, Klasik
miizisyenlerin rahatlikla notadan okuyarak bu miizik tiirtinii kesfedebilecegi sekilde en ince
ayrintilarina kadar yazmis olmasidir (Choi, 2015:25). Eserlerinde Caz miiziginin dogaglama
dilini kullanmis, ama dogaclama yapmamistir. Kendisi dogaclama ile ilgili olarak, “Benim
gercekten Caz miizigi olan ¢ok az sayida eserim vardir.... Benim miizigimde dogag¢lama yapmaya
gerek yoktur [...] dogaclama sadece yaraticilik ile yapilabilir; oysaki 6nceden yazilmis bir sonatin
dogaclamasi yapilmaz” aciklamasini yapmistir (Mann, 2007:2-4).

Ozellikle sonat formu Kapustin'in favorisidir. Onun bestecilik stili, bu form vasitasiyla
gelismis ve yerlesmistir. 20 tane piyano sonati yazmistir ve bu sonatlarin ¢ogunun birinci
boliimii Sonat Allegrosu formundadir. Kullandigi bu form Klasik donemin temel yapisimi ve
romantik donem sonat formunun tematik acidan karmasik olan gelisimini kapsamaktadir (Choi,
2015:26). Bu eserler dinlenildiginde Klasik miizige hi¢ benzememektedir, ancak notalar
incelendiginde, Kapustin'in sonatlarinda kullandig1 tekniklerin, basta Beethoven olmak iizere
birgok Klasik bestecinin sonatlarinda kullandig: tekniklere olduk¢a benzedigi anlasilabilir (Yee,
2014:49). Ayrica preliid gibi daha kisa olan eserleri icin A-B-A formunu kullanmistir; yine de
onun bu karmasik olan tematik materyal kullanimi, sonat allegrosu formundaki sergi-gelisme-
yeniden sergi yapisi ile baglantilidir. Kapustin’in bu formlan etkili bir sekilde kullanmasi, onun

Klasik miizik kompozisyon metotlarina olan hakimiyetini géstermektedir (Creighton, 2009:79).
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Klasik miizik ve Caz miziginin genel o6zellikleri asagida verilen tabloda

karsilagtirilmaktadir:

Tablo 2.1. Klasik Miizik ve Caz Miiziginin Genel Ozelliklerinin Karsilagtirilmasi

Klasik Miizik Caz Miizigi
1) Dogaclama icermez 1) Agirlikla dogaglamaya dayahidir
2) Klasik formal disiplinlere odaklanir 2) Formal olarak smirhdir; form, miizikal

yaraticiliga gore gelisir.

3) Belirli bir performans yerine, notaya dokiilii | 3) Belirli bir yorumla veya performansla

olarak tanimlanir tanimlanir

4) Enstrimantal ve vokal olarak genis bir | 4) Big band veya kiiciik kombolar olarak

kombinasyon olarak notaya dokiliir ve icra edilir | notaya dokdlir ve icra edilir

5) Diiz ritimlerle ilgilidir 5) Ritmik olarak ’Swing’ ve senkop ile
ilgilidir
6) Biiylik olgekte tonal planlara odaklidir 6) Klasik miizige gore daha kisa armonik

dongiilere odaklidir

Kapustin’in miizigi, Klasik miizigin 1-4. kriterlerine, Caz miiziginin ise 5. ve 6. kriterlerine

bagl olarak bu iki miizik tiiriinii kopriileyen bir 6zellige sahiptir (Mann, 2007:6).

2.2. Nikolai Kapustin ve Ugiincii Akim

Kapustin’in miizigi kategorize edilmek istendiginde fusion, crossover ve en c¢cok da
ticlincii akim (third stream) stilleriyle bagdastirilmaktadir. Ancak bu stiller incelendiginde, onun
miiziginin bu li¢ miizik stiline de uyup uymadig1 konusunda celiskiler bulunmaktadir (Wang,
2014:25).

Fusion sozciigli, anlam agisindan bakildiginda herhangi iki miizik stilinin karisimi gibi
anlasilsa da, bir Caz stili olarak, 1.1.9. 'da ayrintilariyla anlatildig1 gibi sadece Caz ve rock
miiziginin birlesiminden olusmaktadir. Kapustin’in miizigi, Klasik formlar1 ve Caz miiziginin
diger bircok stilini kapsadig1 gibi Caz-rock stilinin unsurlarini da igeren bir flizyondur. Bu
ylizden onun genis kapsamdaki bu miizigini fusion stili olarak siniflandirmak yeterli degildir
(Okamoto, 2013:17).

Cross-over (gecisli miizik) stilinde miizik, genellikle Klasik miizik gibi bir tiirle
baslayarak Caz miizigi gibi farkl bir tiire gec¢is yapar. Kapustin’in miizigi hem Klasik hem de Caz
miizigine dayanmaktadir, ancak eserlerinde bu miizik tiirlerini kendine 6zgii bir sekilde
birlestirmistir (Yee, 2014:5-6). Onun miiziginde, bu tiirler arasinda bir gecgis yoktur, bunun

yerine bastan sona tasarlanmis Klasik miizik formlar1 kullanilmis, ancak dinlenildiginde Caz
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miizigi gibi duyulmaktadir. Eserlerinde, Klasik miizik hissi yoktur ve Caz miizigi formlari
kullanilmamuistir.

Kapustin’in bestecilik stili, en ¢ok ilicliincii akim (third stream) miizigine yakindir.
“Gunther Schuller tarafindan 1957’de Brandeis Universitesi'ndeki bir derste adlandirilmis olan
bu terim, dogaclama veya yazili bir eserde [genellikle modern] Klasik miizigin temel
karakteristigi ve tekniklerinin, Caz miuizigi ve diger geleneksel miizik stilleri ile sentezlendigi bir
miizik tiirtini ifade etmektedir” (Nelson & Osborne, 2000:63). Schuller, bir radyo programinda
Klasik ve Caz miizigini iki ana akim seklinde ele alip, bu kesisimi {li¢lincii akim olarak
isimlendirdigini = sOylemistir  (https://www.wqxr.org/story/gunther-schuller-pioneer-third-
stream-jazz-classical-dies-89/). Ayrica onun Musings adli kitabinda, bu akimi Klasik ve Caz
miizigi arasinda bir orta yol (halfway) olarak nitelendirmistir (Schuller, 1986:114).

Glinimtzde iretilen avangart Caz miizigi ile avangart Klasik miizigi, genellikle hi¢ ayirt
edilememektedir.... [1950’lerin sonlarindan bu yana] sadece Caz miizisyenleri Klasik miizikteki ileri diizey
armoni ve kapsamli formlar1 miizigine dahil etmemis, Avrupali ve Amerikal Klasik miizik bestecileri de
eserlerinde Caz miziginin birgok unsurunu kullanmistir. Charles Ives eserlerinde ragtime ritimlerini
entegre etmis ve yine Igor Stravinsky, Ebony Concerto gibi ragtime stilinde eserler yazmis, George
Gershwin eserlerinde Klasik formlar1 blues ritimleriyle ve melodileriyle siislemistir. Bu eserler, hem
Klasik hem de Caz miizigi camialarinda ilgi gérmiistiir (Megill & Demory, 1984:159-160).

Klasik-Caz sentezi daha 6nce yapilmamis bir sey degildir ancak Kapustin, Schullerin ‘Caz
ve Klasik miizik arasinda orta yol’ olarak tanimladig1 sekilde bir miizik tiretmemistir. Onun
eserleri Caz mizigi gibi duyulmaktadir, ancak Caz miizigini Klasik miizikten ayiran en 6nemli
unsur olan dogaclamayi icermemektedir (Mann, 2007:22). Caz miizigi ve Klasik miizik etkilerini
birlestirerek eserler yazan baska besteciler de vardir, ancak kimse bu iki miizik tiirtinii onun gibi
entegre etmemistir (Wang, 2014:13). Dogaclama unsuru, lgilincli akim miiziginin énemli bir

pargasi oldugundan dolayi, Kapustin’in miizigini bu akimla siniflandirmak dogru olmayabilir.
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3. NIKOLAI KAPUSTIN SEKIZ KONSER ETUDU OP.40

Kapustin, yazdig1 bu eser ile Chopin ve Liszt'in ortaya cikardigi Romantik dénem konser
etiidii gelenegini slirdirmektedir (Mann, 2007:19). Sekiz etiitten olusan bu seri, sirasiyla
Prelude (giris), Reverie (diis), Toccatina (dokunus), Reminiscence (ani), Raillery (saka), Pastoral
(koy hayatini anlatan sarki), Intermezzo (ara miizigi), Finale (bitiris) olarak isimlendirilmistir.
Etiitlerin her birine belirli bir isim verilmesi ile, bu eserlerin basitce teknik ve pratik amaclarinin
ortaya koyulmasindan ziyade, anlamli bir icerik ve programli miizikle baglantili bir arka plan
saglanmasi hedeflenmektedir. Etiitleri Liszt; Mazeppa, Harmonies du soir, Chasse-neige, (Alkan)
L’incendie au village voisin, Chant d’amour-Chant de mort, (Rachmaninoff) Etudes-Tableaux,
(Lyapunov) Lesghinka, Rondes des sylphes, Chant Epique vb. bashklarla isimlendirmek, 19.
ylizyll Romantik donem etiit geleneginden kaynaklanan bir 6zelliktir.

Bu etiit serisi 1984 yilinda yazilmasina ragmen icerisinde 1980’lere kadar varolan Caz
stillerinin yanisira 1990’lar, 2000’ler, giinlimiiz ve hatta giiniimiiziin de 6tesinde sayilabilecek
avangart unsurlar vardir.

Ilk olarak 1994 yilinda Nikolai Petrov bu serinin Intermezzo adh yedinci etiidiinii kayda
almistir. Marc-Andre Hamelin 2004 yilinda yaptif1 albiimde sekiz etiidii yorumlamis ve
sonrasinda iinlii olmayan bir¢ok piyanist de albiimlerinde bu etiitlere yer vermistir. Ayrica

Kapustin’in bu etiitleri kendisinin icra ettigi bir kayit da bulunmaktadir.

3.1. Etude Op.40 No.1 “Prelude”

Kapustin 19. ylizyil etiit tiirli gelenegini birgok acidan siirdiirmektedir hatta Liszt'in 12
Transcendental Etiidii No:1'in ardindan bu serinin girisi olarak birinci etiidiine Prelude adini
vermis, ayrica Saint-Saéns, Alt1 Etlit Op.52 serisinin ilk etlidiine Prelude bashgini vermistir.

Bu etiit ABACBA seklinde geleneksel bir formal yap1 icermektedir. Bu etlit serisi boyunca
karsilasilan bu geleneksel yapilar, Kapustin'in Klasik miizik formlarina olan hayranhginmi ve
ilgisini teyit etmektedir. Kapustin ayrica Bach’in Preliid ve Fiig'lerinden esinlenerek bir 24
Preliid ve Flig Op. 82’yi bestelemis, Suite in the Old Style Op. 28 eserini Bach’in her bir béliimde
AB formunu kullanarak yazdigi stilistik danslardan olusan klavye siiitlerinden model almis ve
Chopin 24 Preliid Op. 28’de oldugu gibi ayni tonal siralamay1 ve formal modelleri kullanarak 24
Preliid Op.53 eserini yazmistir.

A boélmesi 12 6l¢ii boyunca stiren bir giris niteliginde olup, inici bas dizilimi (bassline)
kromatik olarak, La bemol - Sol - Fa diyez - Fa - Mi bemol - Re bemol - Sol - Do seklinde ana
tonaliteye ulasmaktadir. Bu etiit tonal bir belirsizlikle baslamakta, tonikten daha da uzaga
hareket etmekte ve baz1 kisimlarda, geleneksel armonik yollar kullanilarak analiz

edilememektedir. Bu bélme, bastan itibaren Caz unsurlari icermektedir. Buradaki Re bemol - Sol

20



- Do ¢6ziliimi, Caz miiziginde siklikla kullanilan bII-V-I baglantisi olarak tanimlanmaktadir. Re

bemol - Do gecisi bu etlitte bastan sona mevcuttur.
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Sekil 3.1. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:1 - 12 ve 13. Olgii

Bu etiitte, II-V-I hareketinin bircok farkli ¢esidi bulunmaktadir. Bu hareket, etiit

icerisinde ¢ogu zaman art arda eklenerek bir zincir halinde kullanilmistir. Bu kullanim
sonucunda ise eser boyunca siiregelen tonal sapmalar gerceklesmistir. 8. 6l¢ciide bu sapma blI-

bV-I olarak farkl bir bicimde kullanilmistir.
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Sekil 3.2. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:1 - 8 ve 9. Olgii
Standart bir II-V-I baglantisinda fonksiyon Fa diyez - Si - Mi olarak beklenirken, burada

alisilmadik bir sekilde yarim seslik bir sapma ile Fa diyez, Fa bekara ¢6zlilmiistiir. 22. 6lciide ise

V-1 ¢oziilimii gibi gériinmesine ragmen bas fonksiyonu Re bemoldiir (bII).
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Sekil 3.3. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:1 - 22 ve 23. Olgii

Bu eserdeki ritmik yapj, statik bir sekilde devam eden onaltiliklardan olusur. Siirekli olan
bu onaltilik akis icerisinde melodi, ritmik tartimlar ile ¢esitlenmistir. Ayrica ritmik ve melodik
tekrarlar siklikla kullanilmistir. Bu etiidiin dinamik karakterini saglayan ritmik unsur, vurus
disina yerlestirilmis (off-beat) aksanlardir. Ornekte goriildiigii gibi 1. él¢iide aksanlar vuruslarin

disina yerlestirilmistir.

Sekil 3.4. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:1 - 1. Olgii

2. 6lciide ciimle son vurusun disinda sonlandirilmistir (senkop).
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bt &

Sekil 3.5. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:1 - 2. Olgii
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9-11. 6lciilerde aksanlar son vurusun disindaki dérdiincii onaltiliga yerlestirilmistir.
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Sekil 3.6. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:1 -9, 10, 11. Olgii

Senkop, Caz miiziginin temel ritmik yapilarindan biridir. Buradaki senkop, aksanlari
vurus baslarindan ziyade vuruslarin aralarina denk gelen notalarin bir ritmik isleyisi olarak
tanimlanabilir. Bu ritmik vurgulamanin yer degisimi, miizikteki diizgiin olan ritmik akisi off-beat
hissiyle sekteye ugratmaktadir. Bu unsur Kapustin’in biitiin etiitlerinde goriilebilir.

B bolmesi (13. Olcii), A bolmesi ile aym tematik 6zellikleri tasimaktadir; cikicr dort
onaltilik notanin sonuncusuna aksan yerlestirilmistir. 35. 6lciide A b6lmesi tekrar gelmektedir
ancak giristeki armonik belirsizligin yerine bu sefer daha belirgin olarak dominant (Sol Major)
lizerinden C bélmesine dogru ayni inici bas dizilimi kullanilmistir: Fa - Mi bemol - Re bemol -
Sol - Do.

C bolmesi (41. 6lcii) - Gelisme - A ve B boélmesindeki 2 6lgiiliik gruplar ve 8 olciiliik
climlelere kontrast olarak, bu kisim daha ¢ok emprovizasyon agirliklidir. Bu kontrast diger
biitiin etiitlerde de uygulanmistir. Gelisme bolmelerinde, ritmik kaliplar tamamaiyla ayni sekilde
tekrar etmez, aksine devamli olarak gelisir ve gesitlenir. Sol el, daha ¢ok bagimsizlasarak ritmik

kalib1 kaybeder ve karmasik bir hal alir.
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Sekil 3.7. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:1 - 43-48. Ol¢ii

B boélmesine geri dontsiinde tema, daha pekismis bir sekilde, genisletilerek
sunulmaktadir. Eserin sonuna dogru yeniden sergilenen A temasi, Mi bemol pentatonik (Re
bemol Major) dizisine ulasana kadar kisaca unison bir sekilde dagilmaktadir ve pentatonik

dizide son oktava (Do) kadar iki el zit yonde agilmaktadir.

- = = . =
I G113 - :

é == > FI3 T 2 ey trte T oLl

- 1 L1 L < d el {1
= e o e :

O =T = ' =
— ol > :ﬁ
- _ o

M- 1 I fi T vy _:.l = 1

-
>

1
;
'
AN
eyl
.JL
v 9
_F‘

Sekil 3.8. Kapustin 8 Konser Etiidii Op.40 No:1 - 67-68. Olcii

Eserlerin basinda veya sonunda temanin unison olarak duyurulmasi Bebop stiliyle
beraber ortaya ¢cikmistir. Fusion stilindeki unisonlar ise bu etiidiin kapanisinda da oldugu gibi
daha uzun ve karmasiktir. Ayrica bu etiitteki statik ritim hissiyati, off-beat unsurunun kullanimi
ve Klasik Caz stillerinde pek goriilmeyen siirekli tonal sapmalarin bulunmasi, eserin Fusion

stilinde yazildigina isaret etmektedir.
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3.2. Etude Op.40 No.2 “Reverie”

Bu etiitte de birinci etiitte oldugu gibi kromatik diistisler ve II-V-I baglantilar
bulunmaktadir ancak birinci etiide kiyasla armonik olarak daha anlagilir tinilar hakimdir. Pedal
bas teknigi olarak bilinen, sabit bas fonksiyonlari lizerinde degisen armoniler kullanilan yazimin
etkisiyle bu eser, Klasik miizik a¢isindan dinlenildiginde Romantik dénem benzeri bir karaktere
sahiptir. Caz miizigi acisindan ise genel olarak Bill Evans'in 1950’lerdeki yumusak tinilari
hissedilebilir.

Bu etiidiin teknik olarak temel 6zelligi, ist sesteki melodik ¢izgiyi yaratan dista altililar,
icte lcliiler ve ara sira dortliilerin olusturdugu kaliptir. Bu kaliplar 19. yy piyano literatiiriinde

yerlesmis ve siklikla gorilmiustiir.
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Sekil 3.9. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:2 - 1. Olcii
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Sekil 3.10. Liszt Transcendental Etiid No: 5 ‘Feux Follets’

Bu kalip 5. ve 4. parmak fonksiyonlarinda beceri gerektirmekte ve ayni zamanda akici bir
kromatik iist melodik cizgi ile belirli kompleks pozisyonlar yaratmaktadir. 35. Olgiide yer alan La

bemol - Sol gecisi, siyah tustan beyaz tusa gecerek bu pozisyonlara érnek olarak sunulabilir.
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Sekil 3.11. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:2 - 35-36. Olgii

Bu etiitte ritmik cesitleme c¢cok az kullanilmistir. Bu cesitlemeler yerine ritmik bir
disipline sahip olan ve bu disipliin beraberinde getirdigi teknik kazanimlar bulunmaktadir. A
bélmesindeki 12/81ik 6lciide lglemeler halinde gelen onaltilik ritmler, B bélmesindeki 6l¢ti
birimi 3/4‘liik olarak degismesine ragmen, tempo doppio olarak ikiye katlanmis ve sekizlik
notalar yine onaltilik gibi duyulmustur. B bélmesindeki tartimin degismesi, Dizzy Gillespie’'nin A
Night in Tunusia pargasi gibi bazi1 Caz standartlarinin da dogaglama kisimlarinda goriilmektedir.

ABA formundaki bu eserde, A bdlmesinde sag eldeki kalipta tiretilen lirik ve huzurlu
karakterdeki melodik ¢izgi, sol elde gelen sade bir armonik eslikle desteklenmektedir. Romantik
karakterdeki A bolmesi, keskin bir kontrasta sahip olan B bélmesindeki dikkat ¢ekici risoluto ile
bozulmaktadir. Bu b6lme, A bélmesine gore ritmik olarak daha agresiftir ancak armonik olarak
yine de anlasilir tinilara sahiptir.

B bolmesinde teknik acidan {i¢ katman halinde bir diizen vardir. Bunlar iistteki melodik
¢izgi, ortadaki sekizlikler ve sol eldeki ritmik esliktir. Sag eldeki bu iki katmanl yapi, A
bolmesinde goriildiigl gibi 4 parmagin sekizliklerle daimi hareketi ile tlistteki melodik ¢izgiyi
stiirdiirmek i¢in yine 6zellikle 5. parmak kullanimini gerektirmektedir. Ayrica bu 3 katmanl yap1
sonoritede giiriiltilii bir Ust ses, belirgin ve transparan sekizlik pasajlar ve canli bir sol el

artikiilasyonu gibi bazi1 ayrimlar gerektirmektedir.
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Sekil 3.12. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:2 - 48-52. Olgii

Bir 6nceki etiidiin gelisme kisminda goriildiigii gibi burada da sol elin bagimsizlig1 acik¢a
pekistirilmistir. A bolmesinde temel olarak kullanilan motifsel kalip, biitiin B b6lmesi boyunca
yer almaktadir. A bdlmesine geri doniiste ise B bdlmesinde goriilen bir derece daha
kontrpuantik olan yapiy1 siirdiiren sol elin artan rolii, ilk A bdlmesindeki sabit olan esligin

yapisindan farklidir.
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3.3. Etude Op.40 No.3 “Toccatina”

Tipki Chopin, Liszt ve geleneksel etiit tiiriinii temsil eden diger besteciler gibi Kapustin
de her bir etiitte tek bir teknik sorun tlizerinde yogunlasarak sanatcinin o teknik problemi
gelistirmesini amaglamistir. Sekiz etiitte de hangi teknik sorunun lizerine gidildigi oldukca
belirgindir. 3. etiit Toccatina’nin hem sag el hem de sol elde tekrar eden notalarla (Repete) ilgili

oldugu acik¢a goriilmektedir.
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Sekil 3.13. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:3 - 25-26. Olgii

Buna ek olarak Kapustin, etiit repertuvarindaki geleneksel repete kullanimini (Busoni,
Debussy) bir adim 6ne ¢ikarip, sadece tekrar eden birlesik notalardan ziyade motifsel kalibin
distaki parmaklarla kendi hareketi ve bagimsiz aksanlari olan iist kisimdaki notalar ile, alt

kisimdaki repeteyi es zamanl bir bicimde devam ettirmistir.

As i*to-l’-‘#ff = =

2P ‘<-.,_—I_—
o :

Ci

R i i
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Sekil 3.15. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:3 - 15-18. Olgii
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Bu etlidiin genel isleyisi olarak, tekrar eden notalar, tek notadan baslayarak iiclii, dortld,
besli, oktav ve akorlar olarak dereceli bir sekilde genislemektedir. Repeteler hizlica oktav olarak
ylikselen martellato akorlara doniismektedir. 19. yilizyil Romantik dénem Klasik miizik

literatiirtinde koklerini bulan bu piyanistik donanima, Liszt'in Dante Sonati gibi eserlerinde sikca

rastlanmaktadir.
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Sekil 3.17. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:3 - 53-54. Olgii

Tekrar eden notalarin yani sira Toccatina basliginda da vurgulandigr gibi parmaklarin
becerisi ve olabildigince perkiisif artikiilasyon kullanimy, etiidiin icrasi i¢in cok 6nemlidir.

Bolmelerde birbirini izleyen iki temanin formu, Giris - AA’B - (AA’B) - Koda seklindedir.
Buradaki 7 ol¢iiliik giris ve koda bélmeleri, Caz miiziginde parganin basinda veya sonunda icra
edilen head kismi ile tam olarak uyusmaktadur. ilk defa sunulduktan sonra yinelenen her bir A ve
B temasi, cesitlenmis ve kademeli olarak gelistirilmistir. Giristeki materyal ile ayni olan kapanisa
gelene kadar A ve B temasinin her yeni sunumu, ayni yapi baz alinmis olmasina ragmen daha
karmasik bir doku ve armoni iceren versiyonudur. Eserde Blues stilinin fonksiyonel c¢atisi
kismen bulunmaktadir, ancak icerikte kullanilan armonik yapi Blues miizigine kiyasla cok daha
yogundur.

Birinci etliit gibi, bu etiit de hissiyat olarak fusion ve 1990’larin sonunda varolan avangart
Caz stillerini yansitmaktadir. Bu avangart hissiyati destekleyen, onaltiliklardan olusan devinimli
bir ritmik yapi, etiit icerisinde bastan sona mevcuttur. Bu ritmik disiplin, sekiz etiitte de

mevcuttur ve etiitler bu disiplin temel alinarak yazilmistir. A temasi melodik olmasindan ziyade,
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tekrar eden notalar, parcalar halinde olan motifler ve melodik ¢izgi eksikligi olmasi sebebiyle
sadece ritmiktir. B temasi, tekrar eden nota kalibin1 kaybetmeden bu ritmik ve motifsel gerilimi
kirarak kulak alici melodik kalitesi ile kontrast yaratmaktadir. Bu temanin melodik yapisi ve

niians kullaniminda Romantik donem Klasik miizik etkileri bulunmaktadir.
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Sekil 3.18. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii 0p.40 No:3 - 23-26. Olgii

Tekrar eden nota kalibi A ve B temasinin yeniden sunumunda asamali bir sekilde
artmaktadir. A temasinin ilk sunumunda, yalnizca tek nota repete kullanilirken bu unsur, temaya
geri dontsiinde perkiisif yogunlugu artarak tekrar eden dortliiler, besliler ve bazen akorlar
halini almistir. Bu temanin ikinci tekrarinda ise dizi dis1 (outside) sesler bulunmaktadir. B
temasinin ikinci sunumunda ise yine tekrar eden martellato akorlar ve oktavlar vardir.

Bu tiir Caz ritimleri ve melodik 6zellikler Kapustin'in kompozisyonlarini genel olarak
ayirmakta ve toccata tiirtiniin Klasik virtiioz yaklasimina yeni bir estetik getirmektedir.
Toccata'yr karakterize eden tekrarlanarak devam eden hareket ve virtli6zite, Caz miiziginin
unsurlariyla ¢ok uyumludur. Caz ritminin ana o6zelligi, agirlikhh olarak zayif vuruslara
yerlestirilen aksanlardir. Klasik usiiliin aksine bu 06zellik, noktali ritimler ve vurus disi
aksanlarda Swing ve sekmeleri hissetmede Klasik miizik icracilar1 icin zorluklara neden
olabilmektedir (Kim, 2013:58-59).

Yapisal diizen olarak Kapustin’in Toccata’sina en yakin eser, ayni tonu ve ayni dokuyu
paylasan Ravel’in Le Tombeau de Couperin Suiti’'nin son boliimii olan Toccata’dir. Bu iki eserin
de Mi minor tonunda ve iki elde degismeli olarak gelen cesitli repeteler olmasiyla birbirine

benzedigi asikardir (Choi, 2015:29).
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Sekil 3.19. Ravel ‘Toccata’

Sonug olarak, yukarida kisaca deginilen Caz unsurlarinin bu etiitle birlestirilmesiyle hem
Toccata hem de etiitiin alisilmis cagrisimlariyla ustaca kombine edilerek bu eser, her iki tiiriin de

literatiirtinde essiz bir 6rnek olusturmaktadir.

3.4. Etude Op.40 No.4 “Reminiscence”

Bu eser serisinin yazildig1 dénemin ve hatta giinlimiiziin de otesinde olabilecek en
modern ve avangart tinilara sahip olan etiidiidiir. Yaziminda otuzikiliklerden olusan bir doku
icerisinde siklikla kullanilan ticlemeler, beslemeler, altilamalar ve yedilemeler halindeki
gruplamalar, etiide esnek ve calkantili bir ritmik hissiyat vererek Serbest Caz ve Cool Caz
stillerinin etkilerini yaratmistir. Tempo degisken olmasina ragmen ritmik tartimlar ve mizik
yine de oldukga sabittir. Eserde Klasik miizik acisindan ise Debussy ve Ravel gibi empresyonist
bestecilerin etkileri bulunmaktadir.

Belirgin bir melodik hatti bulunmayan, onun yerine dalgalar1 veya nefesi andiran arpejli
pasajlar iizerine kurulu olan doért numarali etiit, Reminiscence (Ani) bashgiyla tahmin
edilebilecegi lizere, empresyonist bir cagrisim sergilemektedir. Eserin yapisindaki belirsizlik
unsuru, Uglincli etiit ile bir kontrast olusturmaktadir. Esas olarak, seklini kolaylikla
degistirebilen ve parcanin neredeyse her kisminda kullanilan, melodik biitiinliigi olmayan tek
bir motife dayanmaktadir (Okamoto, 2013:64). “Tematik materyal 6nemli degisiklige ugramistir,
ancak parga tiim ABA semas1 boyunca kullanilan tek bir motif lizerine kurulmustur” (Okamoto,
2013:56).

Arpej temelli etiitler, 19. yilizy1l literatiirii icerisinde mevcuttur. Bununla birlikte,
Kapustin'in diger birkac eseri ile dort numaral etiidiindeki arpej benzeri pasajlarin kullanimj,
alisilmisin biraz disindadir. Buna ek olarak bu etiitte arpej bazen pasaj igerisinde kullanilan dizi
ile birleserek yiikselip alcalmaktadir.

Klasik Bat1 Miizigi armonisinde, akorlar temel olarak biyiik ve kii¢iik ticlii araliklardan
olusmaktadir. Oysa ki, dortlii ve begsli gibi diger araliklarla kurulan armoniler de vardir. Quartal
(dortliilerle) armoni, tam dortli araliklar iizerine, baglantilar1 geleneksel armonideki gibi
ongorilebilir olmayan yapilar olusturulan bir sistemdir. Bu sistem Stravinsky, Debussy,

Schoenberg ve Bartok gibi Klasik miizik bestecileri tarafindan kullanilsa da Duke Ellington, Bill
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Evans, Herbie Hancock ve Chick Corea gibi Caz miizisyenleri tarafindan gelistirilen Caz
armonisiyle giiclii bir sekilde iliskilidir. Quartal armoni kullanimina érnek olarak sunulabilecek

en yakin efsanevi Caz piyanistlerinden biri de McCoy Tyner'dir.
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Sekil 3.20. McCoy Tyner’in Quartal Akor Cevrimleri
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“Kapustin, tamamiyla blok akorlar liretmek yerine, sag elde dortlii araliklarla kirik
akorlar kullandi; sol el dokusundaki seyrek olan blok akorlar iizerinde pitoresk bir atmosfer

yaratt1” (Choi, 2015:21).
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Sekil 3.21. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii 0p.40 No:4 - 1-3. Ol¢ii Quartal Armoniler

“Etiit No.4 Reminiscence, Si Major tonalitesinin etrafinda merkezlenmis olmasina
ragmen, Kapustin quartal armonileri ve sus akorlar1 kullanarak biiyiik bir armonik belirsizlik
yaratmaktadir” (Wang, 2014:32). Ozellikle quartal armonilerin kullanimi, esere avangart bir tin1
saglamistir ve bu armoniler lizerinde yazilan melodiler gerilimli bir karaktere sahip olmaktadir.

Bu etiidiin beklenmedik bir 6zelligi ise, B boliimiiniin basinda, ellerin rolii tamamen
degistirildiginde sag el melodiyi akor halinde seslendirirken, otuz ikilik nota pasajlarinin sol ele
verilmesidir. Son on yilda gelisen avangart Caz miizigindeki en belirgin teknik unsur, parca
icerisinde sol elin dogaclama esnasinda aktif olarak kullanilmasidir. Brad meldau bu konuda en
¢ok bilinen isimdir. Kapustin, miiziginde bu ¢esit unsurlara yer vererek giiniimiizlin avangart

miizigini yakalamay1 basarmistir.
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Sekil 3.22. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:4 - 24. Olgii

Ayrica bu etiitte kullanilan tuse ve armonik baglantilar ile melodik yapisi, 1980’lerden
glinlimiize en oOnemli Caz miizisyenlerinden biri olan Chick Corea’nin stiline tipatip

benzemektedir. Kapustin’in bu etiidii yazarken Chick Corea’nin miiziginden esinlendigi

asikardir.

3.5. Etude Op.40 No.5 “Raillery”

20. ylzyilda miizikal ilerleme siirecinde Blues, ¢ok sayida Caz stilinin yani sira, gesitli
Klasik besteciler arasinda yogun ilgi gormiis ve Klasik formlara dahil edilmistir. Bu formlara
ornek olarak Ravel Sol Major Piyano Kongertosu ve Blues olarak isimlendirilmis olan Sol Major
Keman ve Piyano icin Sonati'nin ikinci b6liimii, Milhaud La Creation du Monde, Stravinsky Ebony
Concerto, Copland Piyano Kongertosu ve Four Piano Blues verilebilir.

Bu setteki teknik olarak en zorlu eser olan saka anlamindaki 5 numarali etiit Raillery’'nin,
Klasik miizigin hicbir etkisi duyulmayan, temel bir Caz miizigi konseptinde, Swing ve Boogie-
Woogie ile kombine edilmis Blues miizigi iizerine kurulu oldugu net bir sekilde anlasilmaktadir.
12 Bar Blues armonik semasinin altinda yatan mantik sayesinde miizigi asir1 giiclii, kopliren
karakteri ve 6zellikle zengin bir dokusu olmasindan dolay1 olduk¢a yogun ve zaman zaman

anlamasi zor gibi goriinse de, kolayca takip etmek mimkiindiir.
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Sekil 3.23. 12 Bar Blues Armonik Semasi

Bu sema takip edilirken dorder 6lciiye boliinerek ele alindiginda, bir tutarlilik yaratarak
ve anlasilir bicimde sabit bir baslangi¢c noktasi sunmakta (I), hareketin ytikseldigi ve gecici
olarak yatistig1 bir yer olusmakta (IV-I), ardindan daha kararhh bir cikis yaparak sonuca

donmektedir (V-I). Bu sekilde takip edildiginde, eserin icrasinda o6zellikle daha belirsiz
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kisimlarda bir dayanak olarak alinabilmektedir (Okamoto, 2013:71). Etiit igerisinde kullanilan
bu sema, kimi zaman armonik degisikliklere ugramistir, ancak Klasik Blues miizige gore cok
daha yogun bir armonik yapiya sahip olan Caz-Blues olarak sayilabilecek kadar degildir. Ayrica
dikkat ceken en onemli 6zelliklerden biri, sol elin sekizlik ostinato kalibiyla Boogie-Woogie

stilinde yazilmis olmasidir.
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Sekil 3.24. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:5 - 5-9. Olcii Sol El Basso Ostinato
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Bu etiit sekizlikler tizerine kurulu devinimli bir ritmik hissiyata sahiptir, ancak bazi
kisimlarda tiglemeler ve noktali ritimler kullanilmistir. Calim ve tuse olarak ise tamamen Oscar
Peterson’un etkisi bulunmaktadir. Kapustin'in eserlerinde genel olarak tuse, icerdigi donem ve
stillere gore belirgin degisikliklere ugramaktadir.

Onceki etiitlerde de goriilebildigi gibi, Kapustin yazdig1 eserlerde her zaman bir melodik
¢izgi arayisinda degildir, bu etiitte de melodik c¢izgilerden ziyade, Prokofiev’'in ya da Bartok’un
keskin akorlari ve rastgele oktavlara dagilmis ritmik ve perkiisif dokusunu uyandiran iicleme ve
on altilik pasajlarindan olusan pargali, kisa figiirler yaratmistir. Bu ostinatolarin {izerine iist
perdede tek hatli melodilerin, tremololarin ve noktali akorlarin yer aldig riff benzeri pasajlarda
sag elde calinan sabit Blues vari Caz-Rock stilinde dogag¢lama figiirler bulunmaktadir (Wang,
2014:50).

Daha onceki etiitlerde de sikc¢a rastlanan, temalarin sunumunda armoni ve ritimlerin
kademeli olarak yogunlasmasiyla elde edilen ani heyecan birikimi, 61. 6l¢iide belirgin bir Swing

boéliimii tarafindan kesilmistir.
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Sekil 3.25. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:5 - 62-66. Olgii Swing Boliimii
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Bu etiidiin sonunda Turnaround denilen, I-VI-II-V fonksiyonlarinin doéngiisii olarak
kendini tekrar edebilen bir armonik baglanti ¢esidi bulunmaktadir. Blues ve Caz miiziginde
siklikla goériilen bu baglanti ¢esidi bolmelerin sonunda diger b6lmeye gecis yapmak icin veya
parg¢anin sonunda kapanis i¢in kullanilmaktadir.

Teknik amagl olarak, bu etiit basso ostinato kalibiyla sol elin becerisini gliclendirmekte
ve sol eldeki daimi ostinato ile koordinasyonlu bir sekilde sag elde akorlarin atlamali olarak

kullanimini gelistirmektedir.

3.6. Etude Op.40 No.6 “Pastoral”

Bu etiidiin Pastoral olan baslhigi, melodik ve armonik sadeligi, 6nceki etiitlere gore biraz
daha 1limhi bir tempoyu ve pastoral bir hava katan pentatonik armoninin kullanimini
yansitmaktadir. Bu etiitte de besinci etiitte oldugu gibi Oscar Peterson etkileri vardir ve Klasik
miizik hissiyati hi¢ bulunmamaktadir. AABC - AABC - Koda olan basit formu ve etiidiin
tamaminda korunan kompakt sekiz olciiliik ciimleler, parcaya miikemmel simetrik bir sekil
vermektedir. Kapustin, eserin ilk 8 0l¢lisiinde tonalitenin (Si bemol Major) dizisine ait olan
notalar1 korumay:1 basarmistir, bu dizinin parcasi olmayan notalar sadece 5. ve 6. 6l¢lideki La
bemol ve Sol bemol'diir.
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Sekil 3.26. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii 0p.40 No:6 - 5-6. Olgii

Motifleri tasarruflu bir sekilde kullanma, cesitli tekrarlamalar ve kendi igerisinde
cesitlenerek gelisen armoni kullanim teknigi Kapustin'in karakteristik 6zelligidir, ancak bu
etiidii 6zellikle eglenceli kilan unsur, oldukca sade melodiler ile beraber temelindeki armoninin
istikrarl bir isleyisi olmasidir (Okamoto, 2013:74). Bu istikrarli armonizasyonu ilging¢ kilan sey,
ritmik zenginlik ve cesitliliktir. Ustteki melodik notalar, genel olan dért on altilik nota kalibina

dahil edilmistir, ancak vurus disi olarak yer degistirmektedir.
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Sekil 3.27. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:6 - 1-2. Olgii

B bolmesinde, 17. dlciiden baslayarak melodik hatti olusturan notalarin hafifce vurus

disina ¢iktig1 ve sol eldeki eslige karsi oldugu siradisi bir ritmik yap1 ortaya ¢ikmaktadir.
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Sekil 3.28. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:6 - 17-18. Olgii

Bu ornekte, 17. 6l¢iiden itibaren melodi hatti vurus dislarinda oldugu igin senkoplu ritim
ozelligine sahip oldugu goriilmektedir. Buna ek olarak, Kapustin buradaki melodik ¢izginin
notalarini 4/4’liikk 6l¢li birimi icerisinde dort on altilik nota kaliplarinda tigerli olarak grupladig:
icin bir lcleme yanilsamasi yaratmistir. Bu karmasik ritim, melodik ¢izginin siirekli olarak
kaymasina ve vurusta diizensizliklerin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Sag eldeki iki list ses
arasindaki 3’e 4 capraz hemiola ritmi, 6zellikle de 19. 6l¢lide son vurus disina eklenmis olan bir
aksanla, daginik ve senkoplu olan bu hisse katkida bulunmaktadir (Wang, 2014:55).

Ozellikle 2. ve 3. etiitlerde goriildiigii gibi Kapustin, sag elde, bolmeler boyunca kademeli
olarak artan cift katmanl sabit bir doku yaratmistir. Ayrica, dikkat edilmesi gereken iki yeni
unsur, melodinin degisken ritmik degeri ve aksanlarin kullanimidir.

Melodinin ritmik degeri bazen noktali sekizliklerde, bazen de on altilik notalarda
bulunmaktadir. Motifin bu iki varyasyonu arasindaki farkin agikca ayirt edilebilmesi igin, bu
ozelliklerin miizikal igerigi anlasilmalidir. Motif onaltilik notalarda iken, eserin girisinde

goriildiigl gibi karakterini etkileyen daha hafif, staccato bir dokunus gerektirir.
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Sekil 3.29. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:6 - 1-2. Olgii

B ve C bolmelerindeki motifler, listte noktali sekizliklerden olusan bir hat ile
belirtildiginden dolayy, alttaki dokunun yogunlugundan kurtulmak ve daha giiclii bir melodik
kalite saglamak icin tenuto kullanimini gerektirmektedir. Artikiilasyon cesitliligi g6z oniine
alindiginda, bu etiit piyanistik tuse konusunda ileri bir ¢alisma olarak goriilebilir. Bunun yani
sira, temeldeki motifi cevreleyen notalar, diger gruplamalarda yer alan vurgulu kaliplardan
etkilenmeden esitlikle yiiriitiilmelidir.

Melodik motiflere ek olarak, aksanlarin kullanim sekli, eserdeki iic bélmenin birbirine
bagh tutulmasinda 6nemli bir role sahiptir. A bélmesinde aksanlar gelisigiizel bir bicimde
kullanilmaktadir. Bunu icerisinde daha 1srarci vurgular bulunan B boélmesi izler ve bu ise C
boélmesinde daha dramatik bir karakter olusmasina sebep olmaktadir. A ve B bdlmeleri
birbirinden farkli olsa da C boélmesi basitge kontrast yaratan bir boélim degil, 6nceki
materyallerin mantiksal bir sonucudur.

Vurgularin yerlesimi ise bu etiitte etkili bir rol oynamaktadir. Vurgular, diger bazi
etiitlerde oldugundan farkli olarak kullanilmaktadir; ¢ilinkii diizenli olarak yerlestirilmistir ve
tuhaf veya dogaglamali karakterler olusturmaktan ziyade genel istikrar hissine katkida
bulunmaktadir. Dolayisiyla bu vurgular kullanildig1 bélmenin bir biitlin olarak ifadesiyle ilgili

net miizikal amaclari belirten ciimleyi sekillendirmede pay1 olmahidir (Okamoto, 2013:123).

3.7. Etude Op.40 No.7 “Intermezzo”

Harlem Stride veya Stride Piano, bugiin yaygin olarak bilinen bir stildir ve dogrudan
Ragtime stili ile iliskilidir. Aslen gelisme merkezi New York'un Afro-Amerikan boélgeleri olan
Stride, Ragtime stilinden gelen ve genis bir klavye aralifinda durmak bilmeyen bir sicrama
hareketi ile karakterize edilen bir Caz piyano stilidir (Cooke, 1998:46).

Ragtime, 1.1.1. ‘de ayrintili olarak deginildigi gibi Caz miiziginin gelisiminde bir baslangi¢
noktasi olarak gortlebilir. 1920'lerde ve Blues miiziginin yayginlagsmasiyla beraber, Harlem'deki
piyanistlerin Ragtime ve Blues stillerini birlestirerek miizik yapmaya baslamistir. Bunun

sonucunda Caz miiziginde bazi 6nemli doniisiimler gerceklesmis ve Stride adl stil ortaya
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cikmistir. Ragtime stilinde kullanilan sol eldeki ritim korunmaktadir ama artik daha komplekstir
ve daha fazla Swing icermektedir. Ritim daha karmasik hale geldigi icin, sol elin gereken notalara

erismek icin klavyenin kalin perdesinin daha genis bir kullanimini gerektirmektedir.
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Sekil 3.30. Stride Piano

Sag el ise melodiyi ve melodi iizerinde slirekli olarak artan dogaglamalari
seslendirmektedir. Stride Piano’yu yayginlastiran ve gelistiren iinlii Caz Stride piyanistlerinin
bazilar iinlii ragtime ustasi Scott Joplin (1868-1917), Thomas (Fats) Waller (1904-1943) ve Art
Tatum’dur (1909-1956).

“Kapustin’den 6nceki bircok besteci, sadece bazi stillerde eserler yazarak, belli bir miizik
tiirtinlin bestecisi olarak tanimlanmaktadir. Kapustin, yalnizca belli bir tiiriin bestecisi olmak
yerine Stride, Blues ve Boogie-Woogie'nin c¢esitli stilize tekniklerini, yazim stiline katkida
bulunan unsurlar olacak sekilde birlestirmektedir” (Wang, 2014:42).

Kapustin'in yedinci etiidii, orta tempo Swing stilinde baslayip sonrasinda ise Stride
stiline doniismekte ve Scott Joplin'in Ragtime miizigini andiran etkisi ile beraber bu virtii6zik
stili biitiiniiyle icermektedir. Bu etiitteki kulak alict melodik zenginlik, koklerini Ragtime stilinde
bulmaktadir. Oscar Peterson stili ve tusesi, besinci ve altinc etiitte oldugu gibi bu etiitte de
bulunmaktadir, ancak armonik acidan Peterson’a gore daha romantik ve dramatik bir yapiya
sahiptir. Eser dinlenildiginde ise avangart tinilar ve Klasik miizik etkileri hi¢ duyulmamaktadir.

Bu etiit, A ve B temalarindan olusmaktadir; ancak B temasi, A temasinin farkl bir
versiyonu olarak da degerlendirilebilmektedir. Her iki tema, etiit boyunca neredeyse taninmaz
hale gelecek sekilde gelismektedir. Ana tema tlizerinde her zaman ayni armonik yapiya dayanan
tematik gecisler kullanilmistir. Ana temadaki bazi unsurlar ele alinarak cesitli varyasyonlar
halinde goriilmektedir. Bu unsurlar, melodinin genislemesi, dokunun koyulasmasi, ritmin
yogunlasmasi ve sag elde yeni figlirlerin kademeli olarak sunulmasidir.

Bu etiitteki teknik kazanim acisindan temel olan unsur, ilk kez 46. 6l¢iide baslayan
Tiersler'dir (lgluler) ve asagidaki 6rnekte goriildigii gibi etiidiin geri kalan kismi boyunca

yogunlagmaktadir.
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Sekil 3.31. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:7 - 64-67. Olgii

Tiersler, tek bir teknik arag olarak etiit tiiriinde siklikla ele alinmistir. Belki de en biiyiik
temsilcisi Chopin Etiit Op.25 No:6 Sol diyez minor olmakla birlikte Liszt, Saint-Saéns, Debussy,
Scriabin vb. bestecilerin etiitlerinde bulunabilir. Kapustin'in buradaki tiers yaziminda 6zellikle
zor olan sey dizisiz bir sekilde hareket etmesidir. Bu tierslerin icrasinda belirli bir rahatlik
saglanmasi icin diizenli olarak tekrar eden herhangi bir kalip izlenememektedir. Tahmin
edilemez yonleri ve melodik cagrisimlari, kismen non-legato (bagl ¢alinmayan) artikiilasyonlari
ve acilitesi nedeniyle bu etiid, piyanistik olarak gelismis bir teknik ¢eviklik kazandirmaktadir.

Kapustin, essiz ve yaratici bir sekilde Caz miizigi konseptlerinden tiiretilen Ragtime ve
Stride stillerinin geleneksel unsurlarini, onlar1 daha karmasik bir seviyeye getiren 6gelerle
baglamaktadir. Ayrica, bunlari Klasik miizigin teknik geleneklerinden biri olan igliiler ile ilham

verici bir calismayla birlestirmeyi basarmistir.

3.8. Etude Op.40 No.8 “Finale”

Amerikan miizik tiyatrosunun ve Broadway'in erken ¢aglarindaki acik¢a bulunan bir
hava ile bu serideki son etiidiin baglig1 Finale’dir. “Prelude olarak adlandirilan 1 numaral Etiid'e
benzer sekilde, bu parganin etiit grubu igerisinde bir biitlin olarak oynadigi anlaml bir roli
vardir”. Bu fikir, bir araya getirilen ve burada birlestirilen, aralarinda 6nemli baglantilar
kurularak dnceki etiitlerden gelen ¢esitli unsurlar tarafindan teyit edilmektedir. Birbirini izleyen
dort bolme olan AABC ile organik bir yapi tasarlanmistir. Bu bélmelerin ardindan, onlar1 ayni

materyalin 6nemli bir varyasyonu ve bir koda izlemektedir (Okamoto, 2013:85-86).
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Tablo 3.1. N. Kapustin Sekiz Konser Etiidii Op.40 No:8 Form Semasi

1. Kisim: Intro A A
Olg¢ii: 1-4 5-12,13-24 25-32,33-46
B C Bitis
Olg¢ii: 47-54,55-62 63-70,71-78 79-90
2. Kisim: Intro A A
Olg¢ii: 91-94 95-102,103-116 117-124,125-132
B C Bitis
Olg¢ii: 133-140, 141-148 149-156, 157,168 169-180
Coda
Olg¢ii: 181-192

Bu etiit, 6nceki ii¢ etlidiin yazildig1 stile kontrast olarak, 50 yil ileride varolan yeni
jenerasyon Fusion stilinde yazilmistir. Kullanilan yogun armoniler, sol eldeki senkoplu eslik ve
son derece akici olan devinimli ritmik yapisi, bu stili destekleyen 6nemli unsurlardir. Etiidiin
ritmik dokusu yazim olarak sekizliklerden olusmasina ragmen, hizli temposundan dolay1 bu
deger katlanarak yine onaltiliklar gibi hissedilmektedir. icerisinde Fusion gruplarinin icra ettigi
unisonlar gibi hissedilen kisimlar bulunmaktadir. Bu unisonlar bebop stilinde oldugu gibi sadece
melodik olmasindan ziyade avangart bir armonik yapi ile de desteklenmektedir.

Bu etiit kiiciik motiflerden olugmaktadir. Onceki etiitlerin baz1 6zelliklerini tasiyarak bu
ozellikleri organik olarak gelistirir. Ikinci etiit ile baglantisi, melodi kullaniminin ayni olmasi
sebebiyle belirgindir, ayrica giris materyali ve motiflerin ugradigi manipiilasyonlar a¢isindan
liclinci etlitten birkag ipucu goriilmektedir (Okamoto, 2013:96).

Goz kamastirict ve genis pasajlariyla sekizinci etiit, tiim serinin teknik olarak en
karmasik figiirlerini icermektedir. Tempo, Prestissimo olarak isaretlenmistir ve stlirekli motorik

harekette olan ellerin hizli bir sekilde senkronizasyonu énemlidir.

Prestissimo
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Melodik hatti olusturan notalar pasajlarin kaliplarina islenmis 6zellikle ritmin zayif

kisimlarina iki el arasinda doniistimlii olarak yerlestirilmistir. Bu uyumsuzluk diisiiniildiigtinde,

Prestissimo olarak yazilmis tempo igerisinde bu melodik notalari isaretlenen vurgularla ortaya

cikarmak, eserin icrasindaki teknik agidan en zorlu olan unsurlardan biridir.

Daha 6nce de belirtildigi gibi, ikinci etiitteki melodik materyalin kullanildig1 ortadadir.

Ikinci etiidiin B bélmesine ait hemen hemen ayni olan bu édiing ahnmis materyaller, sekizinci

etiidiin B temasinda daha melodik bir tarzda sunulmaktadir.

“ligingtir ki, her iki etiitte de bu temanin benzer islevleri vardir ve parcanin geri kalani ile

iligkili olarak ayni yerlesime sahiptir. Her iki durumda da bu tema, birinci temanin sunumundan

sonra onun yerini alan aralikli bir bélme olarak gelir” (Okamoto, 2013:91).
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Bunu izleyen C b6lmesi, ikinci etiidiin B bélmesinin girisini andirmaktadir.
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Oldukga zengin bir melodik yapiya sahip olan B bdlmesinden sonra, C bdlmesi, sol el

yogunlugunun azalmasi nedeniyle doku olarak daha hafif goriinmektedir. Sag eldeki pasajlar

dogaclama tarzinda ele alinmaktadir ve igerisinde dizi dis1 (outside) sesler barindirmaktadir.
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Birbirine zit olan bu li¢ bélmenin geri doniisii mantiksal olarak daha da gii¢clendirilerek
sunulmustur. Orijinal A temasi, artik fortissimo olarak isaretlenmis, zirveye ulasmis bir
karakterde ve daha genis bir oktav araliginda yazilmistir. B b6lmesi Mi bemol Major yerine Fa
Major olarak yazilmis ve parcanin geri kalani net bir sekilde ana tonalite olan Fa minor
ekseninde kalarak kodaya dogru yine igerisinde unison gibi hissedilen pasajlarin bulundugu
uzun bir koprii olmustur. Kapustin, bu seriye bastan sona bir biitiinliik saglayacak sekilde, bir
numarali etiit Prelude'iin kapanis pasajinda goriildiigii gibi, bu sefer ise dortliilerle ¢ikici bir

pentatonik dizi olusturmakta ve tiim seriyi Fusion stilinde keskin bir final ile sonlandirmaktadir.
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SONUC

Kapustin’in Op.40 Sekiz Konser Etiidi iizerinde yapilan analizlerde, geleneksel Klasik
yapilarin ve Caz unsurlarinin benzersiz bir sekilde bir araya gelerek piyano repertuvarina
katkida bulundugu ve sinirlari genislettigi goérilmiistiir. Bu etiitlerin stilistik uyumu, dikkat
cekici teknik karmasikligi ve olaganiistii yaraticiligiyla, Chopin ve Liszt'den baslayarak Scriabin,
Debussy, Lyapunov'a kadar bu tiirtin en 6nemli bestecilerinin konser etlitleri ile eslesmektedir.

Caz miiziginin unsurlar1 bakimindan ise, Kapustin bu etiitlerinde kullandig1 Caz
stillerinin o6zelliklerini tiimiiyle yansitmaktadir. Etiitlerde bastan sona kesintiye ugramayan,
degismeyen, genellikle onaltilik notalarin kullanilmis oldugu, akici ve devinimli bir ritmik
disiplin vardir. Bu disiplin, belirgin bir sekilde sekiz etiitte de mevcuttur ve etiitler bu ritmik
disiplini temel alarak yazilmistur.

Miizikal yenilikler acisindan incelendiginde 6zellikle birinci, {liglincli, dérdiincii ve
sekizinci etiitler hem avangart Klasik hem de avangart Caz miizigi olarak zamaninin 6tesinde
sayilabilecek fikir ve unsurlara sahiptir.

Bu eser serisi; konser etiitleri olarak adlandirilisindan da anlasildig1 gibi, Prelude’den
Finale’ye kadar calindiginda kendi basina bir dinleti olarak bastan sona biitiinliik icerisinde olan
bir isleyise sahiptir. Bu isleyis, Caz stillerinin birbirine kontrast yaratan siralamasi ve etlitlerdeki
tempolarin se¢imi ile desteklenmektedir. Ayrica etiitler arasindaki dinamik yapilar, degisen
karakteristik ozellikler ve hatta tuse kullanimindaki farkliliklar bu isleyise katkida
bulunmaktadir.

Etiitlerin kendi aralarinda tematik benzerlikler oldugu goériilmiistiir. Ornegin ikinci ve
sekizinci etiitlerde ayni tema net bir sekilde duyulmaktadir. Bununla birlikte, birinci ve sekizinci
etiitlerin kapanislari birbirine arasinda yakin benzerlikler gostermektedir.

Etiitlere genel olarak bakildiginda, her bir etiitte tek bir teknik sorun f{zerinde
yogunlasilmis oldugu ve icracinin o teknik problemi agsmasinin amaclandig1 gézlemlenmektedir.
Sekiz etiitte de hangi teknik sorunun iizerine gidildigi net bir sekilde goriilmektedir. Ornegin,
ikinci etlitte i¢c ve dis parmaklarin hareketlerine, liglinci etiitte ise sag ve sol elde tekrar eden
notalar (repete) lizerine yogunlasilmistir.

Bu eser serisi, Kapustin’in kendine 6zgii olan bestecilik stilini belirgin bir sekilde
yansitan énemli 6rneklerden biridir. Yazdig1 diger eserlerinde de, Klasik miizik ve Caz miizigini
birlestirirken istikrarl bir sekilde bu stilin disina ¢ikmamistir. Bunun getirisi olarak Kapustin'in
eserlerini icra eden Klasik miizisyenlerin Caz miizigi ve stilleri ile asinalif1 artmaktadir. Ayni
sekilde, Caz mizisyenlerinin de Klasik miizik disiplini ve gelenekleriyle olan baglarinin
glclenmesine katkida bulunmaktadir. Bu nedenlerle, Kapustin’in miizigi bu iki ayr1 miizik

diinyasini birlestiren bir kdpri niteligi tasimaktadir.
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