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OZET

SCORDATURA KAVRAMI UZERINDEN BASCILIK NOSYONUNA YENI BIR
YAKLASIM ONERISi: STANDART DUZENEGIN ERGONOMIK
SINIRLANDIRMALARINA KARSI FARKLI AKORT DUZENEKLERININ
OLANAKLARININ ARASTIRILMASI

Esra KAYIKCI KAMALI

Ses Teknolojileri Tiirkge Tezli
Tez Danigmani: Prof. Dr. H. Alper MARAL

Mayis 2019, 61 sayfa

Scordatura, yaklasik 15. yilizyildan giiniimiize kadar bestecilerin ve icracilarin tercih
ettigi ve uyguladigi, calgilarin genel gecer akortlama sistemlerine alternatifler sunan bir
yontemin adidir. Telli enstriimanlarda ozellikle yayli ailesinde kullanilan bu yontem
kimi eserlerin ¢alma pratikligini saglamak ya da ¢ok daha nitelikli tinisal dokular
yaratmak i¢in kullanilmistir.

Bu arastirmada “scordatura” kavrami tiizerinden kontrbasin c¢alim pratiklerine
odaklanilacaktir. Kavramin kisaca tanimlandig1 giris boliimiiniin ardindan gelen dort
boliim su seklide orgiitlenmistir: Birinci boliimde, standart diizenegin sundugu olanaklar
irdelenecektir. Ikinci béliimde, scordatura kapsaminda en yaygm akortlama bigimi
olarak tercih edilen 5°li akort diizene8i ve hem eslik¢i hem solist karakteriyle caz
miiziginde 6nemli bir yere sahip olan Red Mitchell’in bu akort diizenegini tercih etme
sebebi ve uygulamalari incelenecektir. Uciincii boliimde, 6zellikle kontrbas odakli
olarak 5’li akort diizenegi ¢calim pratikleri degerlendirilecektir. Dordiincii boliimde ise
calismanin genelinde odaklanilan 5°li akort diizeneginin analog ve dijital analizleri
1s181nda tintya olan katkilar1 agiklanmaya ¢alisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Scordatura, Kontrbas, 5’li Akort Diizenegi, Ergonomik g¢alim
pratigi, Tinm
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ABSTRACT

A NEW PROPOSAL OF APPROACH TO THE NOTION OF BASS PLAYING ON
THE BASIS OF SCORDATURA CONCEPT: THE RESEARCH OF THE
POSSIBILITIES OF THE DIFFERENT TUNING SYSTEMS AGAINST THE
ERGONOMIC LIMITATIONS OF THE STANDARD SYSTEM

Esra KAYIKCI KAMALI

Sound Technologies in Turkish with Thesis

Thesis Supervisor: Prof. Dr. H. Alper MARAL

June 2019, 61 pages.

Scordatura, is the name of a method preferred and practiced by composers and
performers from 15th century to the present, offering alternatives to standart tuning
systems of the instruments. This method applied on string instruments particularly
bowed string instruments has been used to provide practicality on difficult passages and
create much more qualitative timbral textures.

In this study, it is aimed to be focused on the playing practices of the double bass on the
basis of “scordatura” concept. Following the introductory section where the concept is
briefly defined, the four sections are organized as follows: In the first part, the
possibilities presented by the standard tuning system will be examined. In the second
part, tuning in fifths which is the most common form of tuning within the context of
scordatura and the reasons why Red Mitchell, a prominent figure in jazz music with his
capacity as an accompanist and soloist, chose this tuning system as well as his
applications will be examined. In the third chapter, the fifths tuning playing practices
will be evaluated with a particular focus on double bass. In the fourth chapter, the
contributions of the fifths tuning system, which has been focused on in the study-wise,
to timbre characteristics will be explained in the light of analog and digital analysis.

Key words: Scordatura, Double bass, Fifths tuning, Ergonomic playing practice,
Timbre
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1. GIRIS

Avrupa’da ulasilabilen kaynaklar uyarinca scordatura kavrami 16. yiizyilda ortaya
cikmis 17. ylizyildan itibaren yayginlagmistir. Bazi besteciler bestenin ton merkezine
gore akort diizenekleri kullanmislardir. Ozellikle H. 1. v. Biber’in kurucu yapiti
Rosenkranzsonaten demetinde yer alan her bir sonat farkli akort diizenegine sahiptir.
Kontrbasin tarihgesi ele alindiginda viyol ailesinin en kalin sesli {iyesi olarak 15.
ylizyilin sonlarina dogru ortaya ¢iktig1 ve bu ailede bas karakterli sazlarin ortaya ¢ikip
kontrbasa evrildigi siire boyunca farkli akort diizeneklerinin de uygulandigi
goriilmektedir. 1k c¢iktigi dénemlerde 3 telli orneklerinde farkli akort diizenegine
sahipken giiniimiizde en yaygin olan 4 telli versiyonun yani sira, 5 telli drnekleri de
kullanilmaktadir. Sazin orkestra igerisinde solist ve eslik¢i olma durumunda da
akordunun degistirildigi goriilmektedir. Klasik donemde de, Beethoven’in yazdig
eserlerde bile kontrbasin standart akort diizenegine bir major ticlii daha pest C sesinin de
eklenmis oldugu; Romantizm’in kivamlandig1 ge¢ 19. yiizyil yapitlarinda da giderek
daha genis bir ses aralifina ihtiyag¢ duyuldugu; hemen ardindan 20. yiizyil
Modernizmi’nin tin1 odakli estetiginde de gene hem bu ek perdelere, hem de buna

olanak verecek ek tellere, olmadi, scordatura uygulamalarina yer agildig1 goriilebilir.

Zaman iginde solist karakteri kazanmig ve caz tarihinin 6nemli kontrbas¢ilarindan biri
olan Red Mitchell tini, entonasyon, ¢alim pratigi ve bos tel kullanim1 gibi bir takim
sebeplerden dolayr var olan akort diizenegi yerine 5°li diizenegi tercih etmistir.
Giliniimiizde hem klasik miizikte hem de caz miiziginde en sik kullanilan 6rneklerin 5’li

diizenege ait oldugu goriilmektedir.

Bu calismada, kaynak tarama, analiz ve uygulamayla sinama gibi basat yontemler
kullanilmistir. Bu yontemlerin secilmesinin sebebi konuyla ilgisi olmayan ornekler ve
kavramlardan uzaklagmak; bas hattindaki miizikal kurguyu anlamak ve yorumlamak,
farkli akort segeneklerini uygulayip icraciya sagladigi avantaj ve dezavantajlari ve bu

dogrultuda bir 6nerme sunmaktir.



Bu calisma konusunun secilmesindeki en énemli faktorler; kontrbasta var olan akort
diizenegine ek olarak hangi farkli segeneklerin de olabilecegini gormeye/gostermeye

caligmaktir.

Birinci boliimde standart diizenegin sundugu olanaklar; ikinci boliimde scordatura
uygulanabilen yayli enstriimanlar ve Ozellikle yayli ailesiyle birlikte caz miiziginde
standart diizenekte ¢calim pratigi incelenmektedir. Ardindan scordatura kavrami ve caz
tarihinde farkli akort diizenegi kullanan kontrbas¢1 Red Mitchell incelenmistir. Ugiincii
boliimde 4’li ve 5°1i akort diizeneklerinin c¢alim pratikleri degerlendirilmektedir.

Dérdiincii boliimde ise 5°li akort diizeneginin analog ve dijital analizleri incelenmistir.

Son boliim olan tartisma ve sonug boliimiinde ise; ortaya ¢ikan temel benzerlikler veya

ayriliklar incelenecek, gerekcelendirilecek ve agiklanacaktir.



2. LITERATUR TARAMASI

Bu tez ¢alismasinin konusu ile dogrudan iliskili olan tezler, kitaplar ve makaleler tezin
temel kaynaklarini olusturmustur. Tez konusunun merkezinde scordatura uygulama
ornegine sahip onemli kaynaklardan biri Dennis Masuzzo’nun Playing the Double Bass

Tuned in Fifths adli kontrbas metot kitab1 (2012) yer almaktadir.

Tez caligmasinda ana kaynaklardan biri olarak The New Grove Online Dictionary ve
The New Grove Dictionary of Jazz tez kapsamindaki birgok konu bashigini; ilintili
konulardaki makaleler tezin genel icerigini belirlemede yardimci olmustur. Oxford
Concise Dictionary of Music ve The New Harvard Dictionary of Music sozliikleri temel

terimler ile ilgili glivenilir kaynaklar olarak kullanilmistir.

Stephen Thomas Bright’in Red Mitchell: Tuning in Fifths And The Walking Bass Line
isimli Yiiksek Lisans tez ¢aligmasi (Graduate Program in Music York University, 2013)
tezin 2 bolimdeki 5’li akort diizenegi ve Red Mitchell basliklarinin yazilmasinda

yararlanilan kaynaklar arasinda yer almistir.

John Goldsby’nin The Jazz Bass Book Technique and Tradition ve Ron Carter’in Build
Jazz Bass Lines adli 4’lii akort diizeneginde yazilmig bas metot kitaplarindan alinan

ornekler tez igerisinde kullanilmistir.

Joel Quarrington’un kisisel Internet sitesinde yer verdigi 5°1i akort diizenegi hakkinda
makalelerin yer aldigi bolim scordatura ve 5°li akort diizenegi basliklarina katki

saglamistir.

Walter Piston’in Orchestration ve David Daniels’in Orchestral Music kitaplar1 Klasik
Bat1 Miizigi repertuvarinda kontrbasta C telinin kullanildig eserlerin tespit edilmesini

saglamistir.



3. VERIi VE YONTEM

Bu boliimde genellikle telli enstriimanlar Ozelinde standart akort diizeneklerinin
sundugu olanaklar iizerinden bir inceleme yapilacaktir. Akort diizeneklerinin ¢alim

pratikleri lizerindeki etkileri irdelenecektir.

3.1 STANDART AKORT DUZENEGININ SUNDUGU OLANAKLAR

Akort diizenegi ses alani ve tiniya etki ettigi gibi tabii ki ¢alim pratigine de yogun
oranda etki eder. Genel enstriiman gruplart disliniildiigiinde akort diizeneginin
yaratabilecegi degisikliklerden en ¢ok etkilenecek olan enstriimanlar, telli ve bir tuseye
sahip olan enstriimanlardir. Bu konu o6zelinde gerekli bilgi caligmanin ileriki

bolumlerinde verilecektir.

Miizik enstriimanlarinin fiziksel evrimi miizigin doniisiimiine kosut estetik degerler
kadar, insanin anatomik yapisi ile de dogrudan baglantili geligmistir. Bu siire¢ kimi
zaman deneme yanilmalar ile, kimi zamansa hipotetik (aritmetik/geometrik/fiziksel)
tasarim destekleriyle evrilmistir. Vurmali, telli ya da iiflemeli olsun tiim enstriimanlar
diinyanin ¢esitli bolgelerindeki halklarin fiziksel antropolojiye konu olacak genel boy,
kilo, vb. ve Otesinde giinlik yasamdaki hareket pratiklerine gore sekillenmistir. Bu
noktada iklimin sundugu olanaklar, bitki Ortlisiinlin sundugu malzeme gibi

degiskenlerin etkilerini de degerlendirmek gerekir.

Hangi aileye mensup olursa olsun tiim enstriimanlar kendi Ozellerinde bir akort
diizenegine ya da uygulamasina sahiptir. Bu uygulamalar siire¢ i¢inde, miizik tarihi
boyunca deneyimlenen doniisiimler sonucunda giderek standartlasma yoluna girmistir.
Kaldi ki, miizik enstriimanlarinin evrimi—miizigin siiregen evrimine kosut olarak—
halen devam etmektedir ve edecek gortinmektedir. Dolayisiyla enstriimanlarin yapilari,
akort diizen ve diizeneklerinin de zaman i¢inde bir takim degisimlere ugrayacagini

beklemek yanlis olmayacaktir.

Akort diizenleri enstriimanlarin boyutlari, ses alanlar; telli ise tel boyu; vurmali iseler
vurulan ylizeyin c¢ap1 ve kullanilan malzeme; iiflemeli iseler enstriimanlarin silindir

uzunlugu ve ¢ap1 (mensur) ve boyutu, vb. 6zelliklere gore degismektedir. Bu ¢alismada



odaklanilacak enstriiman kontrbastir; dolayisiyla anilan olgu, mensubu oldugu yayh

calgilar ailesiyle (Sachs- Hornbostel tasnif numarast: 321.322-71)" sinirlandirilacaktir.
3.1.1 Telli Enstriimanlarda Genel Akort Diizenekleri

3.1.1.1 Yayh Enstriimanlar

Fiziksel yapilari, calim pratikleri ve tinisal ozellikleri gibi unsurlar diistiniildiigiinde
yayl calgilar ailesine {iye enstriimanlarin homojen bir grup olduklar1 goze carpar.
Ornegin, bu ailenin tiim {iyeleri gévde sekli olarak birbirine benzer yapidadir. En temel
degisken enstriimanlarin boyutlaridir. Bu degisken enstriimanlarin ses alanlarinin ve

calim pratiklerinin farklilagsmasina sebep olur.

Glinlimiiz senfoni orkestrasinda yayli enstriimanlar genellikle dort telli olarak tercih
edilir. Fakat istege gore tel sayis1 daha fazla olan yayl enstrimanlar da
kullanilmaktadir. Ornegin; daha genis fessitura isteyen ge¢ romantik donem
yapitlarinda pest sesleri tinlatabilmek amaciyla bes telli kontrbasin; ya da kimi
kongertolarda (John Adams, The Dharma at Big Sur - 2003) 6 telli keman gibi nadir
calgilarin aranmasi/tercih edilmesi s6z konusu olabilmektedir. Barok ve Oncesi
muadilleri ve kimi istisnalar harig, bu yayli enstriimanlarin genel akort diizenekleri tam

5’1i ve tam 4’11 aralik iligkisine dayanir.

Calismanin odagina alinacak kontrbasin standart kabul edilen akort diizeni kalindan
inceye dogru E*A-D-G, viyolonselin ve viyolanin C-G-D-A, kemanin G-D-A-E’dir.
Ertugrul Sevsay’in Orkestrasyon adli kitabinda bahsettigi gibi “genelde biitiin yaylh
sazlar ayni yapr Ozelliklerine sahiptir, ancak kontrbas diger sazlardan bazi noktalarda
ayrilir.[Zira] Bu saz viol ailesinden geldigi i¢in telleri 4’li araliklarla akort edilir’

(Sevsay 2015, s. 3).

Yayli enstriimanlarin tam 5°1i akort diizeneginin—perdesiz olmalarina kosut keskin
akort idealinin yan1 sira—genellikle uyumlu araliklarin el pozisyonu iginde
tinlatilabilmesi amaciyla sekillendigi diisiiniilebilir. Keman ve viyola, boyutu itibariyle

2’liden oktava kadar tiim araliklari komsu tellerde ayni anda tinlatabilmektedir.

! http://www.mimo-international.com/documents/Hornbostel%20Sachs.pdf, [Erisim tarihi 14.02.2019]
? Calismada daha ¢ok caz alanna odaklanilacagindan, bu alaninin genel-gecer nomenklatiiriine
basvurulacaktir: Solmizasyon yerine anglo-sakson nota adi tercihleri (C-D-E-F-G-A-B) benimsenecektir.



Viyolonsel ve kontrbas, yine boyutlarinin biiylimesi sonucu 3’li, 4’li, 5’li ve 6’
araliklar1 kolayca tinlatabilirken; daha biiyiik araliklar tinlatilmak istendiginde giderek

zorlagmaya ve imkansizlagmaya baslar.

Calisgmanin baglamina hizmet eden diger bir faktor ise, bu calgilarin 6zellikle “Avrupa
sanat miizigi” ¢ercevesinde repertuvarin basat enstriimani olarak benimsenmeleri ve
dolayistyla standartlasmalarinin olduk¢a hizli gelismis olmasidir. Daha az ya da ¢ok
telli iiyeleri bulunsa da’su an genel kullanimda olan enstriimanlar ¢alismada esas

almacaktir.*

Sekil 3.1: Yayh enstriimanlar bos tel isimleri

Keman ﬁ Vil g

T |V T v

Viyolonsel g Kontrabas %
yolonsel Fe—i

o 8)1v
v <) V)

Kaynak: Sevsay 2015, s. 4

Yukarida da bahsedildigi gibi tiim enstriimanlarin boyutlar1 insanin anatomik yapis1 ve
viicut oranlari ile sekillenmistir—her ne kadar insan i¢in—bir standart arayist ya da 6n
kabulii neredeyse 1rk¢1 sayilabilecek cesitliligi ya da 6znel varoluslar1 goz ardi eder bir
yiiklemse de, genel-geger iiretim pratikleri bu dogrultuda gelismistir.” Tekrar akort
sistemine odaklanilacak olursa; bu enstriimanlarin tam dortli ve tam besli akort
diizenekleri birinci pozisyonda bos teller ile birlikte tiim araliklara ve gerektiginde
calinabilecek olan temel akor pozisyonlarina hakim olmaya; diger pozisyonlarda ise; her

enstriimanin  6zelinde degisecek sekilde melodik olarak oktav igindeki hatlari

? Viola d’amore, baryton, farkl viyol tiirleri, vb.

*lgili sekilde (Sekil 1.1) kimi orkestralarin tercihleri dogrultusunda 5 telli kontrbaslara da parantez
icinde isaret edilmistir.

> Bu, bir yandan da kisiye 6zel (custom) iiretimlerin/tasarimlarin oniinii acan, enstriiman yapimcilarina
yaraticilik alan1 sunmayz siirdiiren bir olgudur.




calabilmeye ve armonik olarak uyumlu tinlayabilecek olan tiglii, dortlii, besli ve altili

araliklar1 verimli kullanabilmeye olanak saglar.

Yayl ailesinin diger iiyelerinde de durum benzer sekildedir. Ornegin viyolonsel ve
viyolada ii¢, dort, bes, alti, sekizli gibi araliklarin pratik ¢alimi ve gamlarin genellikle
pozisyon degistirmeden mesafe olarak en genis olan birinci pozisyonda calinmasi
miimkiindiir. Boyut olarak en kii¢iik olan kemanda ise durum yine benzer sekildedir.
Ancak enstriimanin boyutu kiiciildiigli i¢in komsu tellerde daha genis araliklar calmak
miimkiin olabilir. Bu sekilde boyutu en biiyiik olan enstriimandan en kii¢iigline dogru
yani en kalin sesli olandan en ince sesli olana dogru enstriimanlarin sundugu fiziksel

olanaklar ile birlikte icracinin hakimiyeti ve kivraklig: artar.

Uflemeli ve vurmali enstriimanlarda da yayl ailesinde oldugu gibi boyut kiiciildiikce
enstriimanin sesi tizlesir, biiylidiikge kalinlagir ve genel olarak insan anatomisinin

boyutlarina gore sekillenmistir.

Miizik enstriimanlarinin akort diizenleri, tiim bu enstriimanlarin olgunluklaria
genellikle 19. yiizyilda ulastiklart diigtintildiigiinde; tonal miizigin c¢alim pratikleri,
armonik gereklilikleri ve tinisal 6zelliklerine gore sekillenmistir. Bu noktada standart
akort dilizenegi yine fiziksel smirlar diisiiniildiigiinde bize temel armonik
siralamasindaki tam 1’li, tam 8’li, tam 5°1i, tam 4’lii ve major ve mindr iicli gibi
araliklar1 tinisal olarak doygun ve hakim tinlatmay1, tiim diyatonik ve kromatik gamlari
eksiksizce galabilmeyi ve kompozisyonu bu gibi malzemeler esliginde istedigimiz gibi

sekillendirmeyi saglar.
3.1.1.2 Telli ve Perdeli Enstriimanlar

Telli enstriimanlar temel olarak bir gévde (ses kutusu), bir sap ve sapin iist tarafinda
tuse, tellerin gerilimi ve akort diizeninin saglanabilecegi kuyruk ve burgular gibi
parcalardan olusur. Burgular ve kuyruk arasinda da telin boyu ve akortlanacagi sesin
frekansin1 da belirlemeye yardimer olan esikler bulunur. Telli enstriimanlarda ¢alim
pratigi sesin nasil elde edildigi ve sesin tinisal karakterine gore degisebilir. Ornegin;
yayli enstriimanlarda yay (arco) veya parmak (pizz) tinisit birbirinden son derece
farklidir. Her iki teknigin ses siddeti, sonoritesi ve tinlama siiresi (sustain) gibi

ozellikleri degisir. Yayl ailesi perdesiz enstriimanlar gurubuna girer. Bu ailede yay



(arse) gibi bir aracin kullanilmas1 enstriimanda sesin olusmasini, 6tesinde sliregenligini
saglayabilmek i¢indir. Ciinkii perdesiz enstriimanlarda telin serbest salinimina el
verecek tatbik noktasi bir perde ile gliclendirilemedigi icin ses kisa slirede soniimlenir.
Dolayisiyla siirekli/uzun seslerin ¢alinabilmesi ve tin1 yogunlugunun arttirilabilmesi i¢in
teli stirekli olarak salinim halinde tutabilmek ya da titresimini biteviye yineleyebilmek
amaciyla—tele recine yardimiyla siirekli siirtiiniip titresmesini saglayacak bir uyarici

mekanizma olarak—enerji tatbik eden yay kullanilir.

Yaygin olarak kullanilan telli enstriimanlar diisiiniildiiglinde en belirgin 6rneklerden biri

klasik gitardir. Standart akort diizenegi ise; 6 telli klasik gitar i¢in asagidaki gibidir.

Sekil 3.2: Klasik gitar akort diizenegi

1st String, 2d String. 3d String, 4th String. Sth String. 6th String,
E B G D A E
Cuerda Prima 2a Cuerda 3a Cuerda 4a Cuerda 5a Cuerda 6a Cuerda
| Tune lan octave Mi Si Sol Re La Mi.
ower than written. —37 = » mns | =F = — J 1 ———
Afinese una _i o E A I J: :1{_ —J —
.  bai . O =
emamtas VT Gusing. o St &l T
e lo escrito Cuerdas de Tripa Cuerdas Cubiertas

Kaynak: Mel Bay Publications 1994, s. 11

Telli ve perdeli enstriimanlar ¢alim pratikleri geregi el pozisyonu ile siirhdirlar.
Standart akort diizenekleri uyumlu araliklar, modal diziler, {igliilerin olusturdugu akorlar
vb. pratikleri kullanmak i¢in evrilmistir. Bu anlamda da genellikle tonal miizigin temel

ihtiyaclarini karsilamaktadirlar.

Sekil 3.3: Carcassi, Rondo

Kaynak: Mel Bay Publications 1994, s. 25



Ornegin; Matteo Carcassi’nin Klasik Gitar Metodu’ndaki D majér tonundaki bir
Rondo’da tiim melodik ve armonik yap1 bos tellerin de sundugu olanaklar ¢ergevesinde

yorumcuyu zorlamayacak sekilde sunulmustur.

Pozisyonlar1 hazirlayan el genellikle kapali pozisyonda ve hareketlidir. Armonik ve
melodik baglantilar bos tellerin sundugu olanaklar ile saglanir. Bu anlamda standart

akort diizenegi tonal miizik diisiiniildiiglinde yeterli kolaylig1 saglar.

Mandolin, buzuki gibi enstriimanlar i¢in de benzer durumlar s6z konusudur. Fiziksel
olarak ayni temel yapiya sahip olduklar i¢in en 6nemli degiskenlerden biri boyuttur.
Boyut biiylidiikce tel boyu da uzar ve pozisyonlar yani seslerin arasindaki mesafe
genigler. Standart akort diizenegi bu enstriimanlar i¢in de benzer olanaklar sunar.

Asagida i¢in en yaygin/temel akort diizenekleri verilmistir:

Sekil 3.4: Buzuki ve mandolin akordu

)
ya = o | m— i
H—© 8 | — i
) O © KON
e
3 Telli Buzuki 4 Telli Buzuki Mandolin

Kaynak: Esra Kayikci Kamali tarafindan hazirlanmstir.

3.1.2 Kontrbasta Standart Diizenegin Sundugu Olanaklar

Kontrbas, boyut s6z konusu oldugunda bu enstriimanlar arasinda en biiyiigiidiir. Boyutla
birlikte gelen tiim avantaj veya dezavantajlar bu enstriiman i¢in de gegerlidir.
Calismanin odagindaki akort eksenli uygulamalar diisiiniildiigiinde ilk dikkat ¢ceken 6ge,
yayli calgilar ailesinde diger tiim tiiyeler tam 5°1i aralik iligkisiyle akortlanirken
kontrbasin tam 4’li aralik iligkisiyle akortlanmasidir. Siiphesiz, bu uygulamay1 gerekli
kilan ilk parametre ¢alginin boyutu ve buna kosut tel uzunlugudur. Keman, viyola ve
viyolonselde tam 5°li akort iligkisiyle birinci pozisyonda bos telleri de kullanarak
pozisyon degistirmeden istenen herhangi bir gamin tiim sesleri ¢alinabilirken bu durum
kontrbasta pek pratik olmamakta, en azindan ¢ok zorlayict bulundugundan ancak az

sayida icracinin tasarrufunda kalmaktadir.

Ornegin; genellikle eslik partilerini yiiklenen kontrbasin tonal miizikte kullanildig
diisiiniildigiinde gorevi genellikle o an hangi akor tinliyorsa (dogal armonik

siralamasina gore) o akorun kok sesi (1’lisi), oktavi (8’lisi) ve 5’lisini tinlatmak ve




armonik baglantiy1 tasimak olarak belirginlik kazanir. Enstriimanin boyutu ve tusenin
genisligi diisiiniildiiglinde 6zellikle de birinci pozisyonda icracinin tuse lizerindeki el
pozisyonu bir major ikiliden daha genis olamaz. Ornegin en kalmn tel olan E telinde
birinci parmak ile F sesine basildiginda insan elinin anatomik boyutu ve akort
diizeneginin sundugu olanaklar cercevesinde dordiincii parmak A telindeki C, D
telindeki F ve G telindeki Bb seslerini hakim olarak tinlatabilir. Boylelikle F major
tonunda bir eser seslendirildigi diisiiniildiiglinde geleneksel tonal armonik kadanslarin
onemli dereceleri olan I, IV, V. dereceler eksiksizce (kok sesler) tinlatilabilir.
Enstriimanin boyutu, akort diizenegi, insan elinin anatomik yapisi ve boyutu bu

kullanima olanak saglar.

3.1.3 Bas Enstriimanlar Ozelinde Caz Miiziginde Standart Diizenekte Cahm
Pratigi

Caz miizigindeki temel ¢algi gruplarindan en 6ne ¢ikani, oda miizigindeki yayl calgilar
dortliisiinii de ¢agristirircasina  quartet yani dortliidiir. Genellikle davul-bas ve
piyanodan (ya da gitardan olusan) bir ritim grubu solistligini {istlenen bir nefesli calgiya
ya da vokale eslik eder. Bu gorev dagilimi klasik miizikteki yayli quartet 6rnegi ile
kiyaslandiginda bazi temel farkliliklar tasidigi hemen goze carpar. Klasik miizikteki
yayli dortliildeki her bir iiye kendi partileri ile miizigin melodik, armonik, tinisal ve
formal biitlinligiine neredeyse esit oranda katki saglarken her bir iiye yer yer solist olma
islevini de istlenir. Caz miiziginde ise; geleneksel caz dortliisiinii olusturan piyano,
kontrbas, davul, bir nefesli enstriiman veya vokalistten olugan grupta armonik ve ritmik
dokuyu tasityan (rhythm section) iiyelerin gorevi Oncelikle stil {izerinden form
dogrultusunda soliste eslik etmektir. Bunun yaninda her bir liye kendilerine ayrilan solo

pasajlar1 igerisinde—nispeten sinirli olarak—birer soliste doniistir.

Caz miziginde rhythm section bas hattini tasiyabilecek (kontrbas, bas gitar, tuba,
suzafon; bu enstriimanlardan herhangi biri yoksa bas pedallartyla hammond org) ve
ritmik dokuyu yaratabilecek (davul, perkiisyon vb. vurmali enstriimanlar)
enstriimanlardan olusur. Bu c¢alisma 0zelinde bas enstriimanlar arasindan kontrbasa

odaklanilacaktir.

Kontrbasin cazda yiiklendigi islevi irdelemeye ge¢meden once, bu islevi devraldigi

“agir nefesliler” (heavy brass) geleneginden bahsetmekte yarar olabilir: 19. yilizyilin
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sonlarinda, askeri bandolarin degismez {iiyelerinden olan tuba ve euphonium gibi bas
enstriimanlar, ses Orgiisiinde dogal olarak aranan ve armonik fonksiyonlarini (ya da iki
kosut perde—tonik—dominant) arasindaki salinimin istasyonlarini vurgulayan pest
sesleri vermeleriyle caz orkestralarinin bilinyesine dahil olmaya baglamistir. Bu
enstriimanlar genel isimleriyle bakir nefesli baslar (brass bass) olarak ¢esitli sekiller ve
boyutlarda donem topluluklarinda yer bulmuslardir. Bunlardan en 6nemlilerinden biri
olan euphonium, ayni zamanda (¢ok kiigiik teknik farklari sakli kalmakla birlikte)
bariton bakir nefesli (baritone horn) olarak da bilinmektedir. Bu ailenin diger iiyeleri Bb
tenor tuba, helicon ve suzafon ile birlikte ¢esitli boyutlarda olan bas (Eb, F) ve kontrbas
tubadir (BBb). Bu bas enstriimanlar o donemde genellikle saksofon gruplarinin bir
par¢asi olarak kullanilmig (Kernfeld, s. 1226); nefesli calgilar topluluklarindan (wind
ensembles) senfonik bandolara (symphonic wind bands); daha sonra da caza damga

vuracak big band’lere uzanan bir skalada yer bulmuslardir.

20. ylizyilin baslarinda bu bas enstriimanlar caz orkestralarindaki gorevlerini kontrbas
ile paylasmaya baslamislardir. Oncelikli olarak bas ses alanindaki bakir nefesli
enstriimanlarin tercih edilme sebepleri; akustik olarak giiclii bir sese sahip olmalar1 ve
ayakta (tasiyarak, ylirliyerek) calinabiliyor olmalaridir. Bu pratik Amerikan parade
geleneginin—miizikal icranin senlikli, hareketli bir gosteri i¢inde gerceklestirilmesi—
bir uzantisi olarak da okunabilir. Ayrica o donemde performanslarin salt akustik olarak
gerceklestirilmeleri; ses giirliiglinii destekleyecek ses sistemleri heniiz gelismemis

olmalar1 da bu olguyu pekistirmektedir.

Dolayisiyla kontrbasin caz orkestralarina dahil olmasi biraz zaman almistir. Erken
Swing donemi ve 1940’larin Dixieland stilinde tuba genellikle banjo ile birlikte
kullanilirken kontrbas genellikle gorevini gitarla paylastyor olmustur (Kernfeld 1994, s.
1227).

Berendt, Caz Kitabi’'nda kontrbasin, caz orkestrasindaki miizisyenlere {izerinde hareket
edebilecekleri armonik bir zemin sundugundan ve ayni zamanda da ritmik bir
fonksiyonu oldugundan bahseder.® Ayrica kontrbasin bu ritmik gérevi tubadan daha
basarili olarak yerine getirdigini ve kisa siirede tubanin yerini daraltmaya basladigini

belirtmistir (Berendt 2010, s. 368). Bdylelikle kontrbas artik caz orkestralarinda tuba ile

® Bu 6nerme daha sonra, 6rnegin Walking Bass bolimiinde gerekgelendirilecektir. Bkz. s. 12
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birlikte yer edindikten bir siire sonra tek basina bas hattini tasiyan degismez bir {iye

olarak var olmaya baglamstir.

3.1.3.1 Walking Bass

Rhythm section’1 olusturan davul ve bas caz miizigi i¢in birbirinden ayrilmayan iki
parc¢a olarak diisiintilebilir. Davul veya perkiisyon grubu ritmik dokular1 yaratirken bas
hattin1 iistlenen enstriiman, armonik hatti1 en sade ve temel haliyle olusturmakla
gorevlidir. Yiriiyen bas terimi, (walking bass) ritmik dokunun vurgularini takip ederek
akor baglantilarin1 (chord progression) seslendirmektir. Bebop doneminden beri
kontrbasgilarin ¢aldig1 esit zamanli dort vurus genellikle temel ritmi siki sikiya koruyan
tek etkendir (Berendt, s. 368). Bu terim—walking bass—The New Grove Dictionary of
Jazz kitabinda su sekilde aciklanmistir (Kernfeld 1994, s. 1257):

Caz miiziginde diizenli devam eden 4/4’liik él¢iiniin kontrbas tarafindan pizzicato
olarak melodik bir ¢izgi halinde ¢calinmasidir. Notalar genellikle adim adim hareket
eder ya da araliklardan olusan hiicresel melodik kaliplar armoninin ana sesleriyle
simirll kalmak zorunda degildir. Stil piyanonun sol el figiirlerinden uzaklasmak
diistincesiyle ortaya ¢ikmistir. Bu stili ilk olarak Walter Page 1920 lerin sonu ve
30’larin baslarinda gelistirmistir ve caz bas¢ilar: tarafindan bu stil ‘Lingua Franca’
olarak bilinmektedir. Bu ¢alim stili ritmik dokunun nabzina ve armoniye katkida
bulunmaya ve anlik olarak karsit melodiler (Countermelody) yaratmaya izin verir.

Tanimlamada 4/4’lik oOl¢iiden bahsedilmesinin sebebi, yiirliyen bas g¢alim sitilinin
4/4°lik swing hissiyat1 temel alinarak olusturulmasidir. Ayni sekilde yine 4/4’liik baska
bir stil c¢alindiginda Ornegin latin ya da bossa c¢alindiginda bas hattt vurmali
enstriimanlarin ritmik vurgularini (kick) takip etmekle gorevlidir. Yiiriiyen bas hattini
olusturan sesler temelde 4/4’liik Ol¢linlin  her bir vurusunu takip etmek ve ¢almak
prensibine dayanir; fakat c¢alan kisi ritmik ve armonik olarak miizige katkilar yapma
hakkina sahiptir. Bu stilin gelismesindeki en 6nemli etken piyanistin sol el figiirlerinden
uzaklasarak hem ritmik ve melodik zenginlik yaratmak hem de eslik eden piyanisti

ozgiirlestirmektir.

“Yiirliyen bas” teriminin tarihsel gelisimi incelendiginde 20’lerin ile 30’larin basinda
oncelikle 4/4’lik bir zamanda 1. ve 3. zamanin vurgulandigi two beat feel’in (iki
vurusta bir ¢almak) oldugu goriilmektedir (miizisyen jargonunda “um-pah”, ya da “zim-
cak” olarak karsilanan motorik davranig). Bir 6rnek vermek gerekirse: Wellman
Braud’un Duke Ellington Orkestrast ile 1931°de kaydettikleri “Rocking in Rhythm”

parcasinda genellikle ilk climlelerde diyatonik seslerden olusan two beat feel ile
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calmistir. 4/4’liikk bir Slglide 1. ve 3. zamanlarda nota seslendirilirken, 2. ve 4.
zamanlarda ¢calinmamaktadir. Daha sonra bu parcada ayni notayi iki kez tekrar ederek

yiirliyen bas hattinin en temel halini yaratmistir (Goldsby 2002, s. 3).

Sekil 3.5: Rockin’ in Rhythm Wellman Braud yiiriiyen bas hatti

Ex. 1
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Kaynak: Goldsby 2002, s. 3
Yukaridaki Ornekte, yiirliyen bas hattinin en temel hali genellikle akorlarin kok
sesleriyle birlikte goriinmektedir. Bas hattinin armonik ve ritmik gelisimi, genellikle

icracilarin (basgilarin) dogaclama olarak bireysel kattiklar1 varyantlarla ilerlemistir.

Sekil 3.6: Yiiriiyen bas o6rnegi
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5
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etc.

Kaynak: Goldsby 2002, s. 4

Kald1 ki caz geleneginde bas hatt1 barok donemdeki sifreli bas sisteminde oldugu gibi
akor sifreleri okunarak ve eslik edilen ezgiye/tamamlanan armoniye kosut olarak
sekillendirilen hatlarla olusturulur. Bu yiizden sifreler ayn1 olsa da her bas¢it ayni bas
hattini ¢almak zorunda degildir. Yukaridaki ornekte halen genellikle kok sesler

kullanilirken arada akorlarin 3’liileri ve 5’lileri bas hattina dahil olmaya baslamistir.
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Braud ve cagdaslar1 slap teknigini sik sik bas hatlarinda kullanmaya baslamislardir.
Duke Ellington’in 1932°de kaydettigi It Don’t Mean a Thing (If Ain’t Got That Swing)
parcasinda bu kullanim dikkat ¢ekicidir (Goldsby, s. 4). Kontrbasta s/ap teknigi, aslinda
abartilmig bir pizz. teknigidir. Tel, tusenin aksi ydniinde sertce c¢ekilir ve aniden
birakilarak tuseye garpmasi saglanir.” Bu sekilde perkiisif (efektif) bir ses elde edilir. Bu
calim stili New Orleans caz orkestralarinda Jelly Roll Morton’un Black Bottom Stomp
parcasimna 1926’da yapilan bir kayitta, klarinet ve banjo sololarma eslik eden John
Lindsay tarafindan kullanilmistir. Bu teknik daha sonra 1930’larda big band’lerde
kullanilmaya baslanmistir (Kernfeld 1994, s. 1133).

Sekil 3.7: Yiiriiyen basta slap teknigi

Ex. 4
d =104 Fm7 D[,? C7
O e
Z oA ===
T i T T
(slap) (slap) (sltap) (slap)

Kaynak: Goldsby 2002, s. 4
Yiiriiyen bas teknigi giderek zenginlesmeye ve artik akorun kok sesinin egemenliginden
kurtulmaya baslamistir. Artik akor sesleriyle birlikte gii¢lii ve zayif zamanlarin arasina
gecit, isleme ve apajiyatiir gibi sesler eklenerek bas hatti kendine 6zgii bir karakter
kazanmaya baglamistir. Bdylelikle, giderek kaliplasacak jestik bloklar/melodik
pattern’ler (kaliplar) olugsmaya baslamistir.

" Modern miizik literatiiriine “Bartok Pizzicato” olarak gecen teknik de benzer bir jestikiilasyona sahiptir.
Ayrica bkz. Piston, Adler vb.
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Sekil 3.8: Yiiriiyen basta tekrar eden melodik hiicreler

Am7 E7
'P 1. I? g I‘F ‘IP If 1 T ‘F
T (| 1T 1 1 |V | T 1 = —"ki 2
LI 1 0 —— | (e T — <7 .,vfiifj
1 — e — T — =
Am7 E7 Am7 C7
> e £ 2 e £ o 5 . P |
= =i

Kaynak: Goldsby 2002, s. 5

Bas hattina eklenen yeni miizikal malzemeler ile birlikte basgilar artik akor
baglantilarinin onlara sundugu armonik sinirlar ¢ergevesinde kullandiklar ses alanlarini
da genisletmeye ve yarattiklar1 bas hattindaki c¢izgileri kirmaya ve pargalamaya
baslamislardi. Ornegin; Israel Crosby’nin asagidaki bas hattinda genis araliklar ile iki

oktavlik bir ses aralig1 kullandigin1 gérmekteyiz.

Sekil 3.9: Genis araliklar ile yiirityen bas hatti1 6rnegi

Ex. 9
J7s Bhm7 Eb7 Abmaj7
r 3
1 - £
QEIEAL!: ! o . I ] f F |J'E - g - |r F [P ze ]
ek~ =+ — 1 =
]7 | I I e | ]
Bbm7 Eb7 Abmaj7
5
”. T‘ ” etc.
F————— 7 —
23 = ==
L

Kaynak: Goldsby 2002, s. 5

Jimmy Blanton, Ray Brown ve Ron Carter gibi bascilar, yarattiklart melodik ¢esitliligin
yani sira ayni zamanda ritmik olarak da hareketli hatlar yaratarak bas hatlarina—ve
dolayisiyla icranin ses orgiisiine—katkida bulunmuslardir. Ornegin; Jimmy Blanton,
1940’larin baginda Duke Ellington’un orkestrasindayken, Sepia Panorama pargasinda

dortliik notalar ile birlikte licleme ve noktali degerleri kullanarak bas hattini ritmik

acidan da zenginlestirmistir.
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Sekil 3.10: Jimmy Blanton bas hatt1 6rnegi

Ex. 10
J=10 Bp7 Eb7 Bh7 o)
. r] i A
o ohe » ol g. h?{ % # F 2 = + =k _ﬁ etc.
> o e ) o T 1 T T T | T 3 - i ——
J.hlf ‘T{ i | i 'IFH‘ 1 1 {] 1 I {' "
L ——— 1 1 i e e o —
g

Kaynak: Goldsby 2002, s. 6

Boylelikle “yiiriiyen bas” ¢alim teknigi ritmik, melodik ve armonik acidan
zenginleserek kendine ait bir kimlik kazanmistir. Bu ¢alim tekniginin en 6nemli noktast
calan kisinin kigisel yaraticilifidir. Bu yaraticilifin arttirilmast ve doniistiiriilmesi

cercevesinde ¢alismanin ileriki kisimlarinda g¢esitli 6rnekler verilecektir.
3.1.3.2 Blues

Blues, caz miiziginde 6nemli bir form (ciimle yapisi/dongii) ve tiir olarak temel bir
kaynak teskil etmistir. Ancak blues’un tek ve kesin bir tanimi bulunamamaktadir. 7he
New Grove Dictionary of Jazz kitabinda Blues baslig1 su sekilde agiklanmistir (Kernfeld
1994, s. 121):

Blues, performansin yapisi, formu ya da tavriyla bir duygu durumunu belirtebilir ve
bu duygu durumu ile miizigi tarif edebilir, tiim bu karakteristiklerin hepsi degilse de
bir kismi siklikla bir sarki formu olarak performansa uyarlanabilir. Blues ¢alabilme
yetisi zaman iginde tiim caz miizisyenleri icin gerekli bir sey haline gelmistir. Caz
miizisyeni bir jam session’da ya da baska herhangi bir performans sirasinda
dogaclamalarinda siklikla blues 'un iskelet yapisini kullanir.

Yukarida da belirtildigi gibi blues, iskelet olarak bir ciimle yapis1 ve akor zincirini bize
sunmasindan once performansin yani miizigin en énemli parcasi olan ifadeyi (hissiyati)
tarif eder. Caz miiziginde siklikla karsilagilan stiller arasinda; swing (medium/up),
ballad, latin, bossa ile birlikte blues da bulunmaktadir. Her bir stilin kendine 6zgii bir
calim hissiyat1 vardir ve her bir tiir kendine 6zgili bir calim pratigi gerektirir. Blues
calmak da bunlardan biridir. Bu sekilde caz miizisyenleri arasinda mutlaka bilinmesi
gereken bir meleke oldugu; “raconlarinin bilinmesi gerektigi” bugiin dahi alt1 ¢izilen bir

disturdur.

Blues, aym1 zamanda Amerika’da yasayan Afro-Amerikan toplumun kiiltiirel
birikiminin en onemli gostergelerinden biridir. Blues’un bu kiiltiirel zenginliginden

Irkin Aktiize su sekilde bahsetmistir (Aktiize 2003, s. 65):
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Hiiziinlii icerikli ve blue nota’larin kullanildigi, Amerikali zenci kolelerin ¢alisirken
soyledigi dinsel karakterli sarkilardan kaynaklanan, ¢cok daha onceleri var olmasina
karsin 1900’lerde kentlerde de etkin olmaya baslayan melodik ve ritmik é6zgiirliikte
Afro-Amerikan halk sarki stili. Cazi etkileyen armonik temel yap: olarak kabul
edilen, her biri 4 meziirliik 3 bolmeden (AAB) olugan 12 meziir tarzini tanimlamakta
kullanilmaktadir.

Anavatanlarindan zorla kopartilip getirilen Afrikali siyahi topluluklarin Amerika’da
sinif miicadeleleri, var olma hikayeleri ve topluluktan topluma doniisme siireci iginde
blues miizigi tarihsel bir kanit olma 6zelligi tasir. Aktiize’nin de belirttigi gibi blues,
icinde hiiznii barindirir. Blues kimi zamanda bir is¢i sarkisi tiirii olarak islevsellestirilir
ve calisirken sdylenir. Bu nedenle diizenli bir ritmik yapiya ve kisa ciimle yapisina
sahiptir. Blues’un 0Ozlinde sadelik vardir ve sarkilarin soézleri isgilerin giinliikk

yasamindan gelir. Bu yiizden sarki sozleri dogrudan ve yalin bir anlatima sahiptir.

Jamey Aebersold’un caz miizisyenleri i¢in hazirladigi ve diizenli yayinlanan kitap
setleri i¢inde sadece blues’a ayirdigt 42 numarali Blues in All Keys (Tim tonlarda
Blues) kitabinda blues’un ciimle yapisindan soyle bahsetmektedir: (Aebersold 1988,
s.2).

Blues, 12 ol¢ii uzunlugunda herhangi bir tempo ya da hissiyatta; 3/4, 4/4 ya da
aksak olgiilerle ¢alinabilir. Ciimle yapist genellikle 12 élgii olmasina ragmen bazen
daha kisa, bazen de 14, 16 ya da 24 6l¢ii uzunlugunda olabilir.

Genellikle 12 6l¢ii uzunlugunda kullanilan blues climle yapisi yine Aktlize’nin de
belirttigi gibi 4’er Olciiliik i¢ bélmeden olusur. Birinci bolmede 1. derece, 2. bolmede

IV. Derece ve III. bolmede de climle sonunu isaret eden kadans hakimdir.

Sekil 3.11: Blues akor baglantisi

I | I I
1A% vV I I
V V(ya da) IV I I

Temel 12 olgiiliikk blues climle yapisinda, yukarida da goriildigi gibi I-IV-V dereceleri
hakimdir ve bu derecelerdeki tiim akorlar dominant 7°li akorlardir. Tiim akorlarin

dominant 7’li olmasinin sebebi ilk olarak dominant 7 akorunun durucu degil hareketli
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karakterde (¢oziilmek isteyen) bir karakterde olmasi ve ikinci olarak, dominant 7°1i
akorlarin iginde blues’da calinan pentatonik (5 sesli) diziye eklenen blue note’*larm

bulunmasidir.

Sekil 3.12: La minor pentatonik dizisi

0]

N

o
o)

©

Sekil 3.13: Mindor pentatonik dizisine ilk eklenen blue note’lar

o)
y A T
C’D vy S o o i
D) = ©- 1;-9- O RO < "
#9 3 #4 3
(A7) A7) Blue note (D7)
Blue note Blue note

Su ana kadar geleneksel blues ciimle yapisi, akor baglantisi vb. ozelliklerinden
bahsedilmistir. Caz miiziginde blues stilindeki en sira dis1 drneklere alto saksofoncu
Charlie Parker’in miiziklerinde rastlanmaktadir. Parker’in blues 6rneklerinde geleneksel
climle yapisinin iskeletini olusturan 17, IV7, V7 dereceleri caz miiziginde siklikla
kullanilan II—7 - V7, dim7 gibi akorlarla armonik olarak zenginlestirilmistir. Ornegin;

Parker’in Billie’s Bounce pargasinda bahsi gegen armonik zenginlik goriilmektedir.

Sekil 3.14: C. Parker, Billie’s Bounce

Kaynak: The Real Book Volume II, s.24

¥ Blue note: Diyatonik gami 3. 7. ya da 5. derecelerinin mikrotonal olarak pestlestirilmesidir. Genellikle
blues, caz ve bu miiziklerle ilgili olan miiziklerle iliskilendirilir. Blue note’larin kesin bir entonasyon
kullanimlar1 yoktur, yorumcunun hissiyatina ve tercihlerine gore degisir. (Kernfeld, s. 120)
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C. Parker’in temel blues dominant 7’li akor baglantilarim1 diger akor tiirleri ile
zenginlestirmesinin sebebi akor baglantis1 {izerine solo calma esnasinda daha cok
armonik malzemeye sahip olma ihtiyacidir. Ayni sekilde, temel bir akoru birden fazla
akorun fonsiyonel ikamesiyle (substitution) karsilayarak solocuya yeni olanaklar sunan
bir yaklasimda bu dénem caz pargalarinda tercih edilir olmustur. Ornegin Blues for

Alice temel akorlara kosut II — V substitution’larinin siralandig1 bir izlegi yansitir:

Sekil 3.15: C. Parker, Blues For Alice

L

xail
|TI! 1
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]
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-EJ

- _ | P A '__1_—'. |
Se====—L/=E=I5= =
L4 .‘ 5 + I —'
C‘, A-’ D-7 »1 cq
[: — [ - — —1  — 2 T2 !\ }
—— — ]— ¥ ! | } _.‘. - y 1 !F | |

Kaynak: Leonard, Real Book 6, s. 55

Geleneksel blues akor baglantilari tizerine siklikla mindr pentatonik, blues dizisi ve blue
note’lar siklikla ¢alinirken bu akor baglantilarina yeni eklenen akorlar ile birlikte artik
bu dizilere dorian, mixolydian, altered scale vb. gibi diger modlar ve diziler de

eklenmistir. Ornegin; C. Parker’mn Now is the Time pargasmin solo transkripsiyonuna

bakildiginda bu armonik ve melodik zenginlik goriilmektedir.
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Sekil 3.16: C. Parker, Now’s The Time solo

Now's The Time
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Kaynak: Blues in All keys, s. 3 (1988)

Akor baglantilarinin yeni eklenen akorlarla zenginlesmesi sonucu bas hatlar1 da ezgisel
olarak zenginlesmeye baslamistir. Asagidaki 6rnek T Bone Walker’in, T Bone Shuffle
performansindaki hattin bir benzeridir. A Major tonundaki 12 6l¢ii standart blues bas
hattinda genellikle akor sesleri sade olarak 4/4’lik Olgiiniin her bir vurusuna denk
gelecek sekilde calinmistir. Bu icra pratiginde herhangi bir ritmik, melodik veya
armonik bir genigleme veya degisim goriilmemektedir. Bunun sebebi, stil igerisindeki

bas hatt1 ¢alim geleneginin sade olmasi ve ritmi desteklemesi ihtiyacindandir.

Sekil 3.17: Blues bas hatt1 6rnegi

A7(17)

[T — ! 4
OO~ 20— ! I I 1 1 T

Kaynak: De Rose& Barrett 2010, s.13

Oysa geleneksel caz miizigi i¢indeki blues bas hatti 6rneklerinden biri olarak Ron

Carter’in Cedar’s Blues melodisine c¢aldigi bas hattina bakildiginda armoniyi
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destekleyici gegit sesleri ve ritmi zenginlestiren varyasyonlar ve genis araliklar gibi

unsurlar géze carpmaktadir.

Sekil 3.18: Ron Carter, Cedar’s Blues bas hatt1 6rnegi

b
g\ 847 £4; 8b F- B4
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Kaynak: Aebersold 1988, s. 1

Blues miiziginin tim bu 6zellikleri ve kendi i¢indeki gelisim agamalart hem geleneksel
olarak hem de pratik olarak caz miiziginin ¢alim pratigine kaynak teskil etmistir.
Akorlarin yorumlanmasi, swing hissiyati, ciimle yapist gibi caz miiziginin temel

pratiklerine bir baska 6rnek de Rhythm changes’dir.

3.1.3.3 Rhythm Changes

Rhythm changes, caz miiziginde blues’a benzer yapida kullanilan 32 6l¢ii uzunlugunda
AABA formunda ciimle Orgiitlenmesine isaret eder. Bu climle yapisi aynt zamanda
kalip olarak kullanilan bir akor baglantisi igerir. Rhythm changes bu ciimle kalib1 G.
Gershwin’in I Got rhythm parcasinin ana melodisini tastyan akor baglantisint mastar
alir. (Kalibin adinin Rhythm changes olmasi da ayni gerekceye dayanir: “rhythm”
kelimesi Gershwin’in parcasindan ‘“changes” kelimesi ise caz miizigindeki akor
baglantilarindan gelir. Caz miiziginde akorlar (dereceler, fonksiyonlar) tinladiklar: siire
boyunca ritmik, melodik ve armonik olarak ¢esitli sekillerde seslendirildigi i¢in birlikte
tinlayan ses gruplarina akor degil changes (degisimler) adi verilmektedir. Bunun sebebi
her akorun tinladigi zaman igerisinde bir etki ve atmosfer yaratmasi ve akorlar ile

birlikte miizikteki hissiyat ve atmosferin degismesidir.
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Rhythm changes caz miiziginde yaygin olarak kullanilan contrafact’’lerdir (Watkins,

2010).

Sekil 3.19: G. Gershwin, I Got Rhythm

PLAY 6 CHORUSES (J/=196) y By Ira and George Gershwin
ii BbA G- C- F7 D- G7 C- ¥7
=yt
I Got Rhy - thm, I got mu - sic,
1 got dais - ies, In green pas - tures,
) O Bb7 EnA Ab7 C-/¥ E7 {i BbA  F7+9 l
E f ! T 1 T f T i ) £ Eﬂ
I o= 11 ¥ ' ' | ] | 1 ' )] | | I | ) |
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I got my man, Who could ask for an -y-thing more?
2-BbA D7 D7 G7
[ I — T, T ——— S —
== === —— = =t
more? Old Man Trou - ble, 1 don't
G7 C7 C7 F7 F7
e pr—fr—pr =
mind him, You won't find him '‘Round my door.
D.C. al 1st Ending

Kaynak: Aebersold 1991, s.4

Rhythm changes’in yukaridaki Ornekte de oldugu gibi blues ile benzerligi B
cimlesinden gelmektedir. B ciimlesindeki akorlarin tamami blues drneginde oldugu gibi
yalnizca dominant 7’li akorlardan olusmaktadir. Bu dominant 7 zinciri A climlesine bir
cesit koprii olma niteligindedir. Rhythm changes’e bir o6rnek olarak Ray Brown’un

asagidaki bas hatt1 incelenebilir.

? Contrafact, nceden var olan akor kurgusuna yeni bir melodi yazilmasidir. Akor kurgusu telif haklari
kapsamina alinamadig1 i¢in miizisyenler sik sik dogaclama yaptiklar1 pargalar {izerine yeni melodiler
yazmiglardir. Swing ve Bebop doneminde ¢ok sik kullanilmistir (Watkins, 2010)
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Sekil 3.20: Rhythm changes bas hatt1i Ray Brown,

Ray Brown 1990
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Kaynak: Downes 2015 s.85

Yukaridaki ornekte de gorildiigii gibi bas hatti Oncelikli olarak swing hissiyatini
desteklemek, armonik ritmi muhafaza etmek ve araliklarin yarattigi karakteristik
motiflerle melodiyi tagima gorevini listlenmistir. Bunu yaparken tipik olarak yiiriiyen
bas calim tekniginin en 6nemli malzemelerinden olan ge¢it (kromatik/diyatonik) ve

isleme seslerini Ray Brown siklikla kullanmstir.
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3.1.3.4 Standartlar

The New Grove Dictionary of Jazz kitabinda Robert Witmer’in makalesinde caz
miizisyenlerinin siklikla yorumladigi sarkilar/pargalar olarak bilinen “standart”lar,
profesyonel miizisyenlerin bilmesinin beklendigi genellikle popiiler sarkilardan—
Broadway ve Hollywood miizikalleri, Tin Pan Alley repertuvarlari, vb.—olusan ve
repertuvarda yerlesik bir 6ge haline gelen yapitlar olarak tanimlanmaktadir. 19. yiizyilin
sonlarindan popiiler sarkilardan baslayarak Broadway miizikalleri ve Hollywood film
miiziklerini besteleyen George Gershwin, Jerome Kern, Harold Arlen, Irving Berlin,
Cole Porter ve Richard Rogers gibi bestecilerin (sarki yazarlarinin) ve Thelonious
Monk, Dizzy Gillespie ve John Coltrane gibi caz miizisyenlerinin yapitlarindan
(Kernfeld 1994, s. 1155) olusan bu repertuvar, yaklasik 70 yildir caz miizisyenlerince
icra edilmekte, yeniden iiretilmektedir. Bu tanimlamada pargalara “standartlar”
denmesinin en Onemli sebebi, bahsedildigi gibi miizisyenler tarafindan siklikla
calimalar1, yorumlanmalari ve buna olanak veren standart yap1 etmenleridir (Ornegin:
AABA formunda, 32 06l¢ii standardinda; anilan akor izleklerinde, vb.). Swing donemi
olarak nitelendirilen 1920’lerden giiniimiize kadar bu miizikler; zaman diliminde bu
miizikler; miizikaller, vodviller, 6zel toplantilar, vb. gibi etkinlikler i¢in genellikle
siparig lizerine bestelenen, miizisyenlerin ¢abuk ezberleyebilecegi, adapte olabilecegi ve
yorumlayip gelistirebilecegi sekilde bestelenmistir. Buna bir 6rnek olarak Victor

Young’in bestelemis oldugu Stella By Starlight sarkis1 gosterilebilir.

Stella by Starlight, AABA formunda 32 6l¢iiden olusmaktadir. Bu ve bu gibi parcalarin
dorder oOl¢iiniin ardisik, yakinsak kurgusuna dayanan 32 olgiiliik standart bir form
yapisina sahip olmasi, sarkinin kolay ezberlenmesine ve 6zellikle de sololarda chorus

takibinin kolay yapilabilmesine olanak verir.
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Sekil 3.21: Victor Young, Stella By Starlight

———STELABYSPRUSIT—"—

g [ c-n F1
£ &b Ay AbT
== =S=E== ] s
7 =
11 A AR z N b
i E -1 B E

4 H

o1

ol
ViEE
\an
|p%-

ey’ E¥ A A-1 Vs L M
! } 4 }
L ; { { L 1 1 B -| I; 1‘ —_— ? 4%
! v 1 T T
G+ > c-" ~

i
—
———e=—" - : ¢
Y | - | —1 L &
1 1 : | T e I ) h—
T t T |

E.-" b‘ ‘A” hq b,ﬁ bi’ (3ﬂ bq
——— ——t—

l} 1 1 1 { ’ n\

c.1¥ o 'B%h—,”

MILES DAVIS-"MY FUUAM VALENTWE " * Miles ™ Cowcert

Kaynak: Real Book, s. 112
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Sekil 3.22: Stella By Starlight, Ron Carter bas hatt1 6rnegi

Kaynak: Aebersold 1983, s. 5
Carter’1n bas hatt1, geleneksel walking bass gelenegine uygun olarak akor baglantilarini
(chord progressions) giiclii zamanlarda gelen kok sesler ve bunlar takip eden gegit ve
isleme sesleriyle bir biitiin olarak muhafaza etmistir. Bu bas hattinda akor sesleri bos
teller araciligiyla desteklenmis olan arpejler, oktav atlamalar1 (genis araliklarin
kullanimi), oktav degisimleri gibi miizikal kullanimlarla renklendirilmistir. Bu

kullanimlar efektif bir deger tasisa da ¢alim pratiginde kisisel bir stile de isaret eder.
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3.2 SCORDATURA KAVRAMI VE UYGULAMA ORNEKLERI]

Scordatura'®, genellikle telli ve perdeli/perdesiz enstriimanlarda, temel akort sisteminin
sundugu olanaklarin ve simirhiliklarin disinda farkli miizikal segenekler kazanmak; farkli
duyum arayislarinin istedigi ses bilesimlerinin (akorlar/dikey kullanilan modlar, vb.)
yaratacagi ergonomik gereklilikleri karsilamak i¢in bagvurulan alternatif akort sistemleri
icin kullanilan bir kavramdir. Avrupa’da, ulasilabilen ilk kaynaklar uyarinca, 16. yiizyil
baslarinda lavta ile ortaya ¢ikmis ve 17. ylizyildan itibaren, 6zellikle de farkli ses
alanlarmin arandig1 eslikli bir sarki tiirii olan /ute songs repertuvarlari araciligiyla

giderek yayginlagmistir.

Sekil 3.23: Pierre Ballard, Prelude

2 B ALyl A R
AccoRD PAR VNISSONS ET PAR OcTavEs.
188
ded—— 24 CJ
———— e
—. i ,.(I‘_A._C'_,_.._ -~
————F Qe
45 o o s
J J Lo A o e
SiiaE 3 b b ok J
e - —— - R < @
H—o— D . -0~ Q€D
--€ &-C ——c- L R
—- €% @ —_—— —- -
" T — X ——'7/":;{—'{ LJ,_-C‘..“..__ [
E L}n B {1 e a (a8 X & a
—0-— —_— j——»?«- - X & J
= TR RS [T e e ———— > €T
e © DD - D
= gl C BARE S - ) e g B
T s e &gyt e
i n 1 [] 1 . a

Kaynak: Ballard 1631, s. 2

Scordatura’nin varlik sebebi, daha énce de vurgulandigi gibi, chordophone'' ailesine
mensup kimi enstriimanlarda tel ve tuge bilesiminin sundugu olanaklarin smirliligidir.
Ornegin, gitar, keman ve kontrbas gibi calgilar dort veya alt1 tel ile son derece genis bir
icra kapasitesine sahiptirler. Ote yandan, arp gibi bir enstriimanda scordatura teknigi
uygulanmamaktadir—zira ne tusenin olusturacagi herhangi bir smirlilik, ne de tel

sayisinin azligi boylesi bir hamleyi gerekli kilar; diger yandan, miizikal gramer

' Caligma, bizatihi scordatura kavrami iizerinden isleyecek ve bu kavrami siklikla kullanip iilkemizin
akademik ve kiiltiirel ilgisine arz edecek oldugundan bu ilk kullanimimnin ardindan italik yazilmasindan
vazgegcilecek, yaygin bir miizik kavrami olarak diiz yazimla zikredilecektir.

"' Calisma boyunca tiim telli calgilar i¢in bir semsiye kavram olmasi diisiincesiyle Sachs-Hornbostel
tasnif sistemi uyarinca telli ¢algilar i¢in kullanilan bu kavrama itibar edilecektir.
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karmagiklastikca ve ses tercihleri ¢esitlendikg¢e, bu sazda bile pedal sistemi yardimiyla
diyatonik alandan kromatik alana gecis de bir tiir scordatura olarak yorumlanabilir'.
Ornegin; Ertugrul Sevsay, Orkestrasyon kitabinda “Arp Skordatur” basliginda konuyu
su sekilde ele almis ve 6zetlemistir (Sevsay 2015, s. 243-244):

Bazi veya biitiin teller 6zgiin frekanslarindan daha asagiya veya yukariya akort
edilebilirler. Bu teknik ¢ok nadir kullaniimaktadr. Cogu zaman gereksiz oldugunu
da belirtmekte fayda vardwr. Arp notasyonunda ¢ift bemol ve ¢ift diyezler sadece
skordaturda kullanilabilir. (Ornegin La-teli Law’e akort edilirse bu telden elde
edilebilecek notalar La v, La b ve La natiirel olacak, La diyez ¢calinamayacaktir.
Eger bu tel La notasina akort edilirse elde edilecek notalar La, La diyez ve La ¢ift
diyez olacak. Bu sefer de Lab elde edilemeyecektir.)

Oxford Miizik Sozligii’nde “mistuning” (yanlis akortlama) olarak belirtilen scordatura
“ton kalitesinin degisimi ve Ozel akorsal efektler elde etmek amaciyla yayh
enstriimanlarin alisilmisin diginda akortlanmasi1” olarak tanimlanmistir (Kennedy &
Kennedy 2007, s. 678). Mistuning, (mis- 6n eki) tuning (akortlama) fiiline yanlis, ters,
kotii gibi olumsuz anlamlar katmasiyla pejoratiftir'’, ve yukarida vurgulanan estetik
doktrini—yalinkat bir fonksiyonaliteye daraltilmis tonal/konsonant tin1 idealini

yansitir/esas alir.

3

Scordatura, Harvard Miizik Sozliigii'nde ise “yayl enstriimanlarda alisilmadik akort
sistemi” olarak tanimlanmistir. Gergi ilgili maddenin devaminda, agiklama yaylilarla
stirl1 tutulmamustir: Ozellikle lavtalar ve kemanlarda imkansiz aralik kombinasyonlari
ve zor pozisyonlar1 kolaylastirmak; enstriimanlarin karakteristik tinilarindaki parlakligi
artirmak, bazi sonoriteler ve tonaliteleri enstriimanlarin bos tellerinde ¢alinabilir hale
getirmek ve giliclendirmek veya diger enstriimanlarin tinilart ve yapabilirliklerini taklit

etmek amaciyla kullanilmigtir (Randel 1995, s. 735).

Tekrar lavta miizigine odaklamlacak olursa; 16. yiizyilda, italyan lavta yorumcular:
telleri bir, hatta iki tam ses peste akortlayarak enstriimanin ses alanini genisletmislerdir.
Bu teknige italyanca bordone'®, descordato" adlar verilmistir. Bu teknigi eserlerinde

kullanan besteci ve lavta yorumculari—ve temel yapitlari—arasinda Ambrosio Dalza

'2 Arpta pedal kullaniminin detaylari igin, bkz. Piston, Adler, Korsakov, Sevsay.

" Genellikle olumsuz anlam katan bir sifattir.

' Bordone kavrami bir yandan Geg¢ Ortagaglar polifonisinden kalma bourdon kelimesini
cagristirmaktadir.

' Descordatura kavrami da olumsuz dn-ekiyle (des-) pejoratif bir “ahenge aykirilik” vurgusu tasir.
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Intabulatura de Lauto Libro Quarto, (Venedik, 1508), Alberto da Ripa Second Livre de
Tabulature de Leut (Paris, 1554) bulunmaktadir (Randel 1995, s. 735).

Scordatura, lavtadan sonra genellikle yayli ailesinde ve siklikla keman miiziginde
kullanilmugtir. 17. yiizyillda scordaturayr kullanan Italyan besteci ve kemancilar
arasinda; Biagio Marini, Marco Uccellini ve Giovanni Maria Bononcini 6ne
cikmaktadir. Biagio Marini’nin Op. 8§ eser sayili, 2. Sonatinda (Venedik, 1629) birbiri
ardina gelen iicli araliklar1 yan yana olan tellerde ¢alimi kolaylastirmak amaciyla
kemanin en ince teli olan mi (E) telini bir major {i¢li diisiirerek C’ye akortlamay1 sart

kogmustur (Randel 1986, s. 735).

Scordatura tekniginin en yogun olarak kullanildigi, ikonik denebilecek eser, ayni
zamanda ilk ve kurucu Orneklerden biridir: Heinrich Ignaz Franz von Biber’in
Rosenkranz (Mystery ya da Rosary) olarak bilinen keman sonatlar1, adlarimi aldiklar
“tespih” tiiriine olaganiistli bir 6rnektir. Klasik Tiirk Miizigi’ndeki ayn1 adli form gibi,
bu tiirde de bircok makam/mod/ses alani/... taranir; bu yiizden standart akortlu bir
kemanin elveremeyecegi ses tercihleri—ozellikle de ses obekleri (akorlar, c¢ift-sesler,
vs.) ancak bu alternatif akortlama sayesinde iiretilebilir. Eser bir demet seklinde, toplam
16 bolimden olugmaktadir (15 sonat ve son boliim olarak passacaglia). Birinci sonat ve

passacaglia standart akort diizeninde ¢alinir:

Biber’in 16 boliimlii eserinin her bir bolimde kullandig1 akort diizenekleri agagidaki

tabloda goriilmektedir.
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Sekil 3.24: Biber, Mystery Sonat isimleri ve akort diizenekleri

Sonat No Sonat Ad1 Akort Diizenegi
1 The Annunciation (Standart Akort Diizenegi) G-D-A-E
2 The Visitation A-E-A-E
3 The Nativity B-F#-B-D
4 The Presentation of the Infant Jesus in the Temple A-D-A-D
5 The Twelve-Year-Old Jesus A-E-A-C#
6 Christ on the Mount of Olives Ab—-Eb-G-D
7 The Scourging at the Pillar C-F-A-C
8 The Crown of Thorns D-F-Bb-D
9 Jesus Carries the Cross C-E-A-E
10 The Crucifixion G-D-A-D
11 The Resurrection G-D-G-D
12 The Ascension C-E-G-C
13 Pentecost A-E-C#-E
14 The Assumption of the Virgin A-E-A-D
15 The Beatification of the Virgin G-C-G-D
16 Passacaglia (Standart Akort Diizenegi) G-D-A-E

Kaynak: Esra Kayikci Kamali tarafindan hazirlanmistir.

Sekil 3.25: Biber, Mystery Sonata No.1
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Kaynak: Biber 1674, s.4; 9
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Sekil 3.26: Biber, Mystery Sonata No. 2 yazilan ve tinlayan partiler
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Kaynak: Adler 1959, s. 8
Yukaridaki ornekte goriildiigli iizere son derece yalinkat ve “ele gelir” bir pasajin
nihayetinde oldukga sira disi, bigak sirt1 ses tercihleriyle donem igin carpici, zorlayict

bir ezgiselligi yansitmaktadir.

Sekil 3.27: Biber, Mystery Sonata No. 11
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Kaynak: Biber 1674, 5. 47

Yukaridaki 11 no’lu sonatta akort diizenegi G — D — G — D’dir. Bu besli akort
diizeneginin secilme sebebi sonatta besli araligin iki sesli olarak melodik kullanimin
hem komsu tellerde hem de oktav farki olan pasajlarda kolaylastirmak ve tinty1 giiglii

tutabilmek i¢indir.
3.2.1 Farkhh Akortlama Sistemleri Ekseninde Kontrbas

Ronesans doneminden beri bircok besteci eserlerinde yayl ailesine ait biiyiik hacimli ve
pest sesli enstriiman veya enstriimanlara yer vermistir. Bu enstriimanlar kimi zaman
viyolonselden daha biiyiik, kimi zaman da giiniimiiz kontrbasina yakin ve hatta daha
biiyiik boyutludur. Bestecilerin farkli isimlerle tanimladiklari bu enstriimanlar bugiin
giiniimiizde kontrbasin iistlendigi bas hattin1 tagima gorevini iistlenmislerdir. Ornegin
Andriano Banchieri 6 telden olusan ve akort diizenegi D’- G’- C- E- A- d olan
enstriimana violone in contrabasso ismi ile referans vermistir. Donemin en onemli

bestecilerinden Claudio Monteverdi, literatiirde genellikle “ilk opera” olarak vaftiz
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edilen Orfeo eserinde contrabasso di viole; Combattimento di Tancredi e Clorinda
(1624) adli eserinde de contrabassi da gamba olarak belirttigi enstriimanlar
kullanmistir. (Jackson, 2005, s. 128).

Genellikle oda orkestralarinda kullanilan kii¢clik boyutlu bas enstriimanlarin (bassetti)
boyutlar1 115 cm ile 4.8 m. arasinda degismektedir. Uretilmis en biiyiik boyutlu bas
enstriiman Paul de Wit tarafindan 1889 yilinda Cincinnati Miizik Festivali i¢in
yapilmistir. Kontrbasin evrimi iginde ¢ok telli 6rnekleri oldugu gibi iig telli farkl seslere
akortlanabilen bir 6rnege de rastlanmaktadir.'® 1730 ve 1760 yillari arasinda saray ve

opera orkestralar1 arasinda 6 telli bas kullanilirken 3 telli enstriimanlar da yaygin olarak
kullanilmaktayda.

Sekil 3.28: Yayh calgilar ailesi
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Kaynak: Praetorius, 1619, s. 295

' The New Grove Online Dictionary of Music and Musicians, “Double bass” maddesi [Erisim tarihi
19.03.2019]
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17. ylizyilda violone adi verilen 6rnekler zamanla modern kontrbasa evrilmistir. 3 telli
kontrbaslarin yaygin akort diizenleri arasinda A-D-G, G-D-G ya da G-D-A segenckleri
tercih edilmistir (Jackson, 2005, s. 129). Ug telli baslarin en biiyiik boyutlu olan1 olarak
isimlendirilen octobass J.-B. Vuillaume tarafindan 1851°de yapilmistir ve akort
diizenegi C-G-C’dur. Ug telli enstriimanlarin akort diizeneklerindeki ses segimleri
genellikle tonal miizigin baskin dereceleri olan I-IV ve V dereceler ile belirlenmistir. Bu
enstriimanlarin genellikle ¢alinacak olan miizigin tonal merkezine gore akortlandigi ve
genellikle bos tellerin calinmak {izere tercih edildigi bu tez baglaminda
diistiniilmektedir."”

Agirlik merkezi ayn1 baglamda degilse de Barok donemde siklikla kullanilan violo de
bass, baryton, bas gamba gibi calgilara da kisaca deginmek yerinde olacaktir. Bu
calgilar daha c¢ok siirekli bas (basso continuo, Generalbas) isleviyle kullanilmakta
olduklarindan ve dolayisiyla konvansiyonel ¢alima uyumlu atak roller iistlenmeleri
gerektiginden calimlarindan nadiren scordatura’ya basvurmak durumunda kaliyor

olmustur.
3.2.2 Kontrbasta Kullanilan Akortlar Tarihsel Bir Ozet

Bu kesitte, ¢aligmada odaklanilan kontrbasin tarih i¢inde g¢esitlenen/degisen tel sayilari
ve bunlara kosut akort diizenekleri kisaca Ozetlenecektir. Giiniimiizde terk edilmis
olsalar da, 6rnegin Klasik Dénemde egemen olan “Viyana Akordu” gibi tercihlere, bu
akort iizerine odaklandigi ¢alismasinda, Maral su sekilde isaret etmektedir: (Maral

2019)

Viktor-Charles Mahillon’un Catalogue descriptive adli derlemesinde
zikredilen Basse quinte de viole de braccio, kabaca, ‘“ziyadesiyle biiyiik gévdeli bir
viyolonsel” olarak tamimlanabilir; 17. yiizyil baslarindan kalan bu sazin 5 teli F;—
C - G — d — a seklinde; James Talbot'un Ingiltere’de kullanilan keman ailesine
mensup sazlart tamimladigr 1692-95 tarihli ¢algi bilim ¢alismast ise, bu grubun bas
enstriimanin tellevinin B; — F — ¢ — g seklinde akortlandigimi belirtmektedir. Biiyiik
ihtimalle gamba ailesinin oturmus yayginlhigindan dolayi, Fransa’da kullanilan
benzer bas karakterli yayli ¢algilarinsa 5, hatta 6 telli olduklarimi da hatirlatmak
yerinde olacaktir. Bu ¢algilarda beslilere gére akort yapildigi, ancak bu akordun
donemin oda miiziginde icrayir giiclestirdigi de Talbot'¢a diisiilen bir nottur.
“Kirchenbdsse (Kilise basi)” olarak adlandirilan vasifla—kilise miizigi pratiginde,
nispeten duragan eslik partilerinde—ve kimi geleneksel halk miizigi pratiklerinde
“Bassettl” seklindeki yerel adlandirmalariyla 19. yiizyila kadar kullamimda kalmig

" The New Grove Online Dictionary of Music and Musicians, “Double bass” maddesi [Erisim tarihi
19.03.2019]
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olan bu akortlama, daha sonralar: giderek terk edilmis goriinmektedir (Relinger,
2019).

17. yiizydda goze c¢arpan ¢esitlilik, bir yandan da “standart” kavramini
sorgulanmaya acar: Grofs Contra-Bas-Geig, Violone in Contrabasso, Violone
grosso, Bafsigeig, Violone, Double Basse gibi adlandirmalar, baslangi¢ta 6 olan tel
sayistmin  tice kadar inmesi; hattd Leopold Mozartin keman metodunun 2.
baskisinda; ayrica Christian Friedrich Daniel Schubart’in Ideen zu einer Asthetik
der Tonkunst’'unda “zamaninda 4 ild 5 tel olmasina karsin, artik bu sazda eslik igin
3 telden fazlasina ihtiyag¢ yok” seklinde ibarelerin yer almasi;, Domenico Dragonetti
ve Giovanni Bottessini gibi alamin lider isimlerinin de solo repertuvarlarda bu
versiyonu tercih etmeleri dikkat ¢ekicidir (Hause, s. 3).

Bambaska bir akortlama sistemi J. G. Albrechtsberger’in Anweisung zur
Composition (Leipzig 1790) adli ¢alismasindan izlenebilir: Viyana usulii olarak
adlandirdigr akortlama G — A — d — gyada, F — A — d — g seklindedir. 1837
tarihli ikinci edisyonda bir de E;— Ai— D — G ya da Fi— A— D — G seklinde bir
akortlamaya isaret edilir. Keza, Wenzel Hause (1764—1847) metodunda (1809)
“giincel akordun (E — A — D — G) yant swra violon (G — D — A — D); Bariton
Violon (A — D — G — C); “Bes Telli Ugliilere Gore Akortlu Violon” (F;—A;— D —
F#—A) ve “Uctel-akordu”’ndan (A, — D — G) sz eder (Hause, s. 3).

Kontrabas yapimi, kullanimi ve dogal olarak akort tercihlerinde, kuskusuz Viyana
kendine has ve ozerk bir yere sahiptir. “Wiener Quart-Terz-Violon (Viyana Uglii-
Dortlii Violonu)” ya da kontrbasi olarak anilan ¢algi, her ne kadar kokleri Hans
von Francolini, 1560; Michael Praetorius, 1619 gibi erken kuramlarda izlenebilirse
de, gamba tipi korpusu, perdeleri ve genellikle 5 telli olusuyla ayrisir. Akordu D (Re
major) tonuna uygun c¢ekilegelmistiv: F;— A;— D — F# — A; keza daha eski bir
sistem olan (J. J. Prinner) F;— A;— D — F# — H (B/Si) ile biiyiik benzerlik tasir.
1730 — 1830 yular:t arasinda revagta olan bu “hafif” akort, daha sonrasinin
Romantizmi’'nce aranan giiclii, giirbiiz tiniy1 ve gsiddeti yansitamadigindan terk
edilmistir. Ancak J. Haydn, C. Ditters von Dittersdorf, J. B. Vanhal, W. Pichl, A.
Zimmermann ve F. A. Hoffmeister gibi, yapitlarinda kontrabasa énemli yerler ve
gorevler veren besteciler bu akordu esas almislardir. Yapitlarini ¢almak, bugiinkii
standart akortla biraz “alengirli”yken, anilan “Viyana Akordu (Wiener Stimmung)”
tercih edildiginde, kolay pozisyonlar, bos teller, vb. ile ¢alim hayli kolaylasmaktadir
(Mabhillon, s. 143).

Klasik Bati Miizigi kontrbas repertuvart incelendiginde kontrbasin kullaniminda solo
tuning (solo akort diizenegi) ve orchestra tuning (orkestra akort diizenegi) olarak iki
tercih goriilmektedir. Kontrbas orkestra icin standart akort diizenegini kullanir. Solo
akort diizeneginde ise kontrbas standart akort diizeneginden bir tam ses yukariya (F#-B-
E-A) akortlanir. Bunun sebebi, kimi icracilarin enstriimanin solistge kullaniminda daha
parlak bir tiniya ihtiya¢ duymalari olsa gerekir. Asagidaki sekilde, benimsedigi miizikal
gramerle yasadigr Barok Donem’den Klasisizm’e hat ¢eken besteci G. F. Héndel’in,
ozellikle solo kontrbas i¢in bir tam ses yukar1 akort diizenegini belirten 4 numarali

Sonatinin notasi, geleneksel repertuvardan bir 6rnek olarak, verilmistir:
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Sekil 3.29: Hiindel, Sonata No.4

SONATA No.4

Tuning;:
S5 BASS
Arranged and edited by STUART SANKEY GEORGE FREDERICK HANDEL
Adagio —3 1_41 n 3’5{7_/\ =N };b',\
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Kaynak: HANDEL, Sonata No. 4, International Music Company, 1996, 1

Bir de ge¢ romantik orkestra repertuarinda aranan genis tin1 alami i¢in hem yeni
enstriimanlarin gelistirilmesi (kontrfagot, kontrbas tuba, kontrbas trombon, vs.) hem de
kontrbas gibi enstriimanlarin fessitura’larint genisletmeleri gerekmistir. Kimi yapitlar
icin sadece basit bir scordatura uygulamasi yetebilirken, kimi orkestralar 5 telli kontrbas
kullanimini benimsemis, hatta standartlastirmistir'®.

Omegin; Ludwig van Beethoven’in 9. Senfoni’sinin Molto Vivace Presto II.
Béliimii’nde C bdlmesinin basladigi 93. Olgiide C pedal sesleri iizerine baslayan kesitte
en pest sesin C2 oldugu Urtext edisyonda (bestecinin elinden ¢iktig1 sekilde; el
yazmasindan direkt aktarilan, editdryal miidahale igermeyen edisyon) goriilmektedir.

Sekil 3.30: Beethoven, 9. Senfoni C bolmesi baslangici
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Kaynak: Del Mar 199, s.88

C telini ozellikle isteyen yapitlar arasinda—sonoriteye odakli ¢aligmalariyla ayrisan—
Edgard Varése’in Ameriques (1922 versiyonu), Mabhler’in Das Lied von der Erde gibi
yapitlar sayilabilir. Bunlar ile birlikte ve Ravel’in, Moussorgsky’in Pictures at an

Exhibition eserinin orkestrasyonunda da C teline yer verdigi goriillmektedir.

18 Viyana Filarmoni ve Senfoni Orkestralari, Berlin Filarmoni ve Boston Senfoni Orkestralar1 gibi bir¢ok
orkestra kontrbas grubunda ¢esitli eserlerin icralari igin 5 telli kontrbaslara yer vermistir.
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Sekil 3.31: Mahler, Das Lied von der Erde
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NB. only basses with low G

Kaynak: Piston 1991, s. 100

Amerikali miizik teorisyeni ve besteci Walter Piston, Orkestrasyon kitabinda kontrbasin
ses araligint scordatura teknigi ile genisletmenin {i¢ farkli yolundan bahsetmistir.
Bunlardan birincisi E telinin akordunu degistirmektir. Genellikle C sesine kadar akort
diistirtilebilir; fakat bu noktada telin tansiyonu degistigi i¢in tinidan fedakarlik yapilmis
olur. Ikincisi bes telli bir kontrbas kullanmaktir. Ugiincii yéntem ise kontrbasin tusesini
E telinin bulundugu bdlgede C sesinin tinladig1 noktaya kadar uzatmaktir (Piston 1991,
s. 99-100).

3.2.3 Kontrbasta 5’li Akort Diizenegi

Kontrbas, miizikte bas hattin1 tasimakla gorevli diger bir ¢ok enstriiman gibi kendi
yapisal biitiinliigli ve calim pratigi icerisinde dnemli bir evrim siireci gecirmistir. Bu
stire¢ icinde Onceki boliimlerde bahsedildigi gibi farkli farkli tercihlere de
basvurulmustur: 3 telli, boyutu ¢ok biiyilk veya govde yapisi farkli Orneklere de
rastlandig1 gibi, 5 telli ¢esitleri de gegmiste oldugu gibi glinlimiizde de kullanilmaya
devam etmektedir.

5’li akort, 18. ylizyillda zaten standartlasmis bir akort diizenegi olarak ¢elloda
kullanilmistir. Kontrbasin genel evrimini ve tarihgesini detayli olarak kaleme almig olan
Paul Briin’iin The Fifths System of Tuning Through The Ages (Caglar Boyunca 5°1i
Akort Sistemi) makalesinde hem yayli ailesindeki pest sesli enstriimanlarin gelisimi
kisaca irdelenmis hem de cello ile kontrbasin 5°1i akort sistemi baglantis1 sdyle

aciklanmistir:

Standartlastirilmis bir 8’ (enstriimanmin ortaya ¢ikisi aymi zamanda ézel bir 16”
enstriimanin (oktav transpozeli —bir oktav pest tinlayan) yaratiimasina ihtiyag
duymaktaydi. Alt oktavlardaki bas armonileri giimiis sargili Do telinin kullanimiyla
birlikte artik bir oktav daha pest ¢almaya bagslayan bu enstriiman, double bass /[¢ifte
bas] olarak anilmaya baslanmustir.

' https://joelquarrington.com/the-fifths-system-of-tuning-through-the-ages [Erigim tarihi 05.04.2019]
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Briin’iin makalesine gore c¢ello iizerinden anilmaya baslayan double bass kavrami
giderek kontrbasa da referans olmaya evrilmis, hattd bu sazin ikinci ismi olarak
yayginlasma yoluna girmistir®.

Kontrbasta 5°1i akort sistemi tellerin birbirine tam 5°1i aralik iligkisiyle (¢elloda oldugu
gibi) akortlanmasidir. Bu sekilde teller 4’lii diizendeki E-A-D-G yerine C-G-D-A
diizenine degismis olur. Kontrbasta 5’li akort diizenegini giiniimiizde siklikla kullanan
miizisyenler/kontrbasgilar arasinda Joel Quarrington >’ ve Dennis Masuzzo **
performanslar1 ve yazili calismalariyla dikkat c¢ekmektedir. Masuzzo, 5°li akort
diizenegi ile ilgili yazdigr “Taking the Fifth: How Tuning in Fifths Changed My
Experience Playing the Double Bass (5’liyi Tercih Etmek: 5’li Akort diizenegi Kontrbas
Calma Deneyimimi Nasil Degistirdi)” makalesinde 5°li diizenle ilgili s0yle bir agiklama
yapmustir (Masuzzo 2012, s ii):

‘

‘5°li akort basta karakteristik tiniyr degistirmez. Ince farkhiliklar vardir ve bunlar
belki dinleyicilerden ¢ok miizisyenler icin dikkat cekicidir. 5°li akorttaki basin
tinisinda yeni bir berraklik duydum ve enstriimanin daha sicak ve natiirel olarak
titrestigini hissettim. Hem yay hem de pizz. ile ¢alinan notalarin sesin merkezindeki
“boom” (patlama) efektini ya da camurluluk® halini kaybettigi goriilmektedir.”

Masuzzo, bu akort diizeneginde oncelikle tin1 ve enstriimanin tepkisinden bahsetmistir.
Tint ile birlikte odaklanilmasi gereken noktalardan bir digeri de enstriimanin ¢alim
pratigidir. Kontrbas ya da diger bas enstriimanlar biiyiikk boyutlu olduklar1 i¢in
kendilerine 06zgli ¢alim pratikleri ve pozisyon/ergonomi tercihleri geligmistir.
Octobass’in genellikle—ya da sadece—bos tellerde ¢alinmasi, bu 6nermeye ¢arpict bir
ornek olarak degerlendirilebilir. Keza, bdylesi enstriimanlarin kullanildig1 geleneksel

miizik tilirlerinde ve kiiltiirlerinde 2, 3, ya da 4 telli bas karakterli enstriimanlarda (ille de

% Bu 6nermeyi besleyebilecek diger bir veri de geleneksel orkestra yazisinda, bugiin bile hala partiturun
en alt satirinda viyolonsel ve kontrbasin bir arada yazilmasi; kimi zaman “Vc, Cb (8vb)” gibi bir ibareyle
kontrbasin ¢aldig1 perdenin bir oktav pest tinladigimin bildirilmesi; kimi zaman bu ifadeye dahi yer
verilmemesindeki kayitsizlik gosterilebilir.

21 Kanadali kontrbas sanatcisi, solist. Ottowa Universitesi'nde dersler vermektedir. Kariyeri boyunca
Canadian Opera Company, The Toronto Symphony, Canada’s National Arts Centre Orchestra ve London
Symphony Orchestra gibi 6nemli orkestralarda yer almistir. Sanat¢inin son derece giiclii bir igerige sahip
olan web sayfasinda, 5’li akort diizenegine dair de tafsilatlara ulagsmak miimkiindiir. Bu sayfa i¢in, bkz.:
www.joelquarrington.com

22 Amerikali kontrbas sanatgisi, solist. Musical Elements, The New York Quintet, New York Art
Ensemble, Broadway Orchestrasi gibi topluluklarda sahne almistir. Bkz.: www.dennismasuzzo.com

¥ Pejoratif tinistyla “camurluluk” kavrami, genellikle caz jargonunda, ama Stesinde, topluluk miiziginin
gecerli oldugu birgok diger brangta, pest tinilarin diisiik frekans/uzun dalga boyu davranislar1 geregi,
ozellikle ardisik ¢alinan perdelerde yarattigi keskinlikten uzak, “muglak” tintya isaret eder. Piyanoda da
klavyenin en solunda yer alan, en pest tonlarin ancak ¢ok yalin, tek tek ¢calinmalari; ya da besledikleri ses
Obeklerinin temel sesi (fundamental) olmalar1 halinde bu duyumdan siyrildiklar: kanisi yaygindir.
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kontrbas ya da viyolonsel olarak anilmasalar da fiziksel 6zellikleriyle bu kategoride
degerlendirilebilecek telli calgilarda) sadece bos tellerle ¢alinmasi; secilen yapitin
tonuna gore scordatura uygulanmasi, neredeyse kuraldir.

4°lii ile 5°1i akort diizenekleri arasindaki ilk eylemsel degisiklik tellere basan elin®
izleyecegi hareket sablonunun degismesidir. Bu durum ilk etapta pozisyonlarin
genislemesi ve bir oktav gamin caliminda bir degil iki pozisyonun ayni anda
kullanilmasi dahi olabilir. Ornegin; 1 oktavlik G major gam ¢alinirken degisen duate®
ve bos tel kullanimi icraciyr yeni bir sablona alismaya ve ona adapte olmaya zorunlu
kilar.

Sekil 3.32: 4’lii akortta G major gam
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Kaynak: Esra Kayikci Kamali tarafindan hazirlanmistir.
Sekil 3.33: 5’li akortta G major gam
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Kaynak: Masuzzo 2012, s. 4

Yukaridaki iki Ornek arasindaki en Onemli degiskenlerden biri sol elin hakimiyet
alaninin geniglemesi ve buna bagli olarak da gami calarken icracinin pozisyon
degistirmek zorunda kalmasidir. 4’1ii akort ile tek bir pozisyonda 1 oktavlik G major
gama pozisyon degistirmeden (sol el baska bir bolgeye hareket ettirilmeden)

calinabilirken; 5°li akortta bu durum pozisyonun genislemesi sebebiyle s6z konusu

** Tellere basan el i¢in sol el ifadesi kullanilacaktir.

** Duate: (Fingering Eng.) Bir miizik par¢asinda belirlenmis olan notalar1 ¢calmak i¢in yapilan parmak
secimi; hangi parmaklarin hangi notalar1 ¢almasi gerektigini gosteren miizik notasindaki isaretlerdir.
(https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/fingering [Erisim Tarihi 20.05.2019]
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degildir. Bu durum kimi zaman bir avantaj kimi zaman da bir dezavantaja doniisebilir.
Bunun ayrimi1 ancak ¢alinacak olan pasaj 6zelinde degerlendirilebilir.
Masuzzo 5’li akorttaki olumlu ya da olumsuz faktdrler hakkinda sunlari belirtmistir

(Masuzzo 2012, s. iii):

‘

‘5°li akortun her bir zorlugunun bir ¢ok avantaji vardir (dort telden iigiinii yeni
parmak numaralart ile ogrenmek); bunlarin i¢inde C notasini enstriimanin yapay
herhangi bir miidahale olmadan (telin) dogal salimimiyla ¢alabilmek de vardir.
[Daha keskin bir] Entonasyon, 5°li akort ile ¢almanin en iyi sonucudur. 5°li akort
diizenegi ile ¢alarken diger telli enstriimanlarla iletisim kurabildigimi ve aymi dili
konustugumuzu hissediyorum.”

Yeni bir sablon 6grenmek ve en bastan kas hafizasi yaratmak isin en biiyiik
zorluklarindan biri olarak goriinse de; Masuzzo’nun da bahsettigi gibi tinisal
homojenlik, enstonasyonun miikemmellesmesi ve siiphesiz, enstriimanin ses alaninin
genislemesi gibi getiriler, son derece dnemlidir.

Son olarak Masuzzo’nun Ogrencileriyle paylastigi 5°’li akort diizenegi siirecinden
edindigi en 6nemli ¢ikarima, onun aktarimiyla yer vermek gerekirse (Masuzzo 2012, s.
iii):

“Ogrencilerimle 5°li akort diizenegi hakkindaki tartismalarimda [...] en bastan 5°li

akort ile 6grenmenin 4’lii akort ile baslayip sonradan degistirmekten daha kolay
oldugunu fark ettim. Gamlar ve arpejlerin duateleri daha kullanigh.”

Tabii ki 6grenilmis bir bilgi ve deneyimi degistirmek yerine en bastan 6grenmek daha
pratik ve kazanghi bir yontemdir. Zira, tim bu performans siireci, bir zihin-kas
koordinasyonu gelistirme edimidir. Diger yandan icraciy1 sinirlayabilecek kimi teknik
etmenlerin de dnemine isaret etmek yerinde olacaktir: Ornegin, enstriimanin yapisi ve
tinistyla ilgili, degisime etki eden en 6nemli etkenlerden biri de teller ve tellerin imal
edildigi malzemelerdir. Her telli calgida oldugu gibi, kontrbasta da asil ses kaynagi
titresen tel oldugundan, bu 6genin ¢alginin gdvdesi tizerindeki gerilimi; bu gerilime
kosut olarak uyguladig: fiziksel baski; bu gerilimin calgi kadar calgicinin fiziksel
kosullarin1 zorlamasi, vb. faktorler, son derece belirleyicidir. Bir de ilgili enstriimanin
geleneksellesmis ve “dogasi” kabul edilen oturmus tercihlerden uzaklasildikga—
ornegin cesurca bir scordatura kullanimi ya da tel ekleyerek c¢algiya yiiklenen
gerilimin/baskinin artirilmasi, yeni yeni sorun alanlari dogurmaktadir. Bu sorunlarla bas
etmenin yollar1 arasinda icray1 gelistirme kadar teknik faktorlerde bir 6znellesmeye
gitmek de vardir. Ornegin, Masuzzo’nun 5°li akort diizenegi igin son derece spesifik bir

tel tercihine bagvurdugu tespit edilmistir: Sanat¢inin bu gerilim profili i¢in kullandig: tel
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secenekleri soyledir ( Masuzzo 2012, s. iv): C teli, 5 telli set i¢inden bagirsaktan elde
edilen Eudoxa silver B teli (orta ya da ince kalinlikta) C’ya akort edilerek; G teli, 4 telli
solo set i¢inden segilen Eudoxa chromesteel F# teli G’e¢ akort edilerek; D teli,
bagirsaktan elde edilen Pirastro Olive orkestra seti i¢inden D teli; A teli ise bagirsaktan
elde edilen Pirastro Olive G teli.

5’li akort diizeneginin kontrbasin solisttik ¢alimi i¢in 6nemli 6rneklerden biri de
Masuzzo’nun hazirladigi uyarlamadir. Masuzzo, Bach’in 1 numarali viyolonsel
Stiiti’nin Menuetto I bolimiini 5°li akort diizenegi ile icra etmis ve metodunda yer
vermistir. Burada yer alan duate ler ve pozisyonlar asagida goriildiigl gibidir.

Sekil 3.34: Bach, Menuetto 1

Menuetto
from Swite No.1 for Violoncello Solo J.S.Bach
For Double Bass in Fifths (CGDA)Tuning Edition:Masuzzo

Menuetto
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Kaynak: Masuzzo 2012, s. 34

Masuzzo ilk olarak ton merkezini degistirerek ise baslamistir. Siiitin orjinal tonu G
major iken Masuzzo’nun uyarlamasinda D majordiir. Bunun sebebi, iki enstriimanin
boyutlarinin farkli olmast ve bunun da ¢alimi biiyiik oranda degistirmesidir. Melodi
hattinin stirekliligi ve ifadesinin korunabilmesi i¢in Masuzzo tonu degistirerek ciimleyi

genellikle A telinde tinlayacak sekilde kurgulamistir.
3.2.4 Red Mitchell’in Kontrbasta 5’li Akort Diizenegi Kullanim

Red Mitchell, hem eslik¢i hem de solisttik karakteriyle caz tarihinde 6znel bir konuma

sahip 6nemli bir kontrbas¢1 olmustur. Calisindaki en ayirt edici 6zelligi olarak ¢ift sesler
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ve bos teller ile birlikte ¢esitli voicing26’1er ile akorsal dokular1 tinlatabilmesi ve
progression”’’lar zincir halinde baglayabilmesi tanimlanabilir.

Red Mitchell’in bu calisma baglamindaki en onemli 6zelligi 1966 gibi caz tarihi
acisindan dikkate deger bir zamanda—deneyselligin daha ilk tohumlarinin atildig1 erken
bir donemde—5’li akort diizenegini tercih etmesi ve miizikal dilini bu malzeme
ozelinde gelistirmesidir. S. T. Bright’in, Red Mitchell’in 5°1i akort diizenegi ile yarattig1
bas hatlarin1 inceledigi tez calismasinda (2013) aktardig: bilgiler 1s18inda; Mitchell’in
5’11 akort diizenegini tercih etmesindeki ilk faktoriin son derece pragmatik bir ¢oziim
oldugu anlasilmaktadir: Besteci Henry Mancini’nin donemin efsanelesen televizyon
yapimi Peter Gunn Show i¢in besteledigi kompozisyonda, ondan bas hattinda C sesine
kadar inen bir ses alanini kullanmasini istemistir. Mitchell’in bu talebi karsilayabilmek
icin Onilinde 3 secenegi olmus; birincisi kontrbasin bas kismina tuseyi uzatacak olan bir
kisim eklemek, ikincisi 5 telli bir bas ile bu ihtiyact karsilamak, {igiinciisii ise; 5°1i akort
diizenegini tercih etmek. Mitchell’mm 5°1i akort diizenegini tercih etmesindeki yegane
sebep genigleyen ses alani olmamis; yayli ailesi basta olmak {izere, diger telle
enstriimanlar ile tinisal bir biitiinliik saglayacagini 6ngdrmesi ve enstriimanin
rezonansindaki olumlu cevap oldugu diisiniilmektedir. ** Mitchell’m 5°li akort
diizenegiyle elde ettigi acik tin1 ve daha genis aralik kullanma imkani neredeyse
piyanistik bir double stopping uygulamasina elverisiyle son derece dikkate degerdir.
(Kernfeld, s. 783).

Double stopping teknigini, Mitchell’in sololarinda yalnizca bir renk yaratmaktan ziyade
tek basina progression’un guide tone*’lar1 ve tansiyon seslerini de zengin bir tinisal
biitiinliik icinde duyurabilmesine yardimer olmustur. Double stopping teknigini Bright

tez calismasinda soyle agiklamistir:*’

*® Yoicing: Caz miiziginde seslerin dikey dagilimi, bosluk (spacing) ve enstriimantal dagilimina dayanan
belirli bir sonoriteyi tanimlamak i¢in kullanilan bir terim. (Kernfeld, s. 1252)

* Progression: Bir sonraki gelisim asamasma ge¢cme eylemi. Terim caz miiziginde akor baglantisi
anlaminda kullanilmaktadir; birbiri ardina tinlayan akorlar1 ve bu akorlarin miizik climlesinde yarattig1
degisimleri ifade etmek i¢in kullanilir.

¥ Bright, T. S. (2013), Red Mitchell: Tuning in Fifths and The Walking Bass Line. Yiiksek Lisans Tezi,
Toronto: York Universitesi, s. 9, 12

** Guide tones: Genellikle akorun mindr, major ya da dominant karakterde olup olmadigini belirleyen 3
ve 7. Dereceleri tanimlamak i¢in kullanilan terim.

https://www.thejazzresource.com/guide_tones.html, [Erisim tarihi 21.05.2019]

%% Bright, T. S. (2013), Red Mitchell: Tuning in Fifths and The Walking Bass Line. Yiiksek Lisans Tezi,
Toronto: York Universitesi, s. 28
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Double stop, basta iki akor sesinin birlikte ¢calinmasidir. Double stop 4’lii akort
diizeneginde walking bass hatti icerisinde alisiimadik sonuclar yaratmistir. Ilk
olarak duate (fingering) birbirini takip eden double stop hamleleri tempo arttik¢a
zorlamaya bagslar ve double stop tekniginin armonik rengi akor degisimlerinin
simwrliliklarina dayanwr. Tam 4°li ve 5°li double stop uygulamalar: ardisik iki teldeki
aciklik ve armonik renklilik ile simwrlidir. Ikinci olarak, major ve mindr 6l
araliklara dayanan double stop’lar 3 tel soz konusu oldugunda sol elde tuhaf
(awkward) pozisyonlara sebep olmasina ragmen bu double stop pozisyonlari sol
eldeki bas parmagin da (thumb position-pouce) kullanilmasiyla daha kolay ¢alinir
hale gelir. Major ve minér 10°lu araliklar 4 tel birden kullanildig diisiiniildiigiinde
sol el i¢in zor ve uzun siire tinlamayan sonuglar saglar.

Double stopping teknigiyle (¢ift ses calimiyla) 4’lii akort diizeneginde akorlarin ton
cinsiyetlerini (Tongeschlecht); mindrliik ya da majorliiklerini belirtecek sekilde komsu
tellerde calmak miimkiin degildir. 4’lii akort diizeneginde 6’l1 araliklar tel atlayarak
calmabilir. 4’li akort diizeneginde komsu tellerde tam 4’lii ve tam 5°li araliklar
tinlatilabilir; fakat bu tin1 tek basina bize akorun tonal kimligini belirleyemez. Bu tonal
kimligi belirleyen en 6nemli ses akorun 3’liisii (medyan) ya da aralik ¢evrildiginde 6’lis1
olan araliktir. 5’11 akort diizeneginde 6’11 araliklar komsu tellerde kolayca calinabilir. Bu
da icraciya akorlar1 tonal merkez ¢ergevesinde kesin kimlikleriyle birlikte tinlatabilme
olanag: saglar. Ornegin: Red Mitchell, T. Monk’un Straight No Chaser parcasmin bas
hattinda 6’11 araliklar1 paralel hareketle seslendirebilmistir:

Sekil 3.35: Straight No Chaser Red Mitchell bas hatti
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Kaynak: Bright 2013, s. 29

Double stopping teknigi baglaminda 4’1l ve 5°1i akort diizenekleri arasindaki en 6nemli
degisim tinlayan araligm tiiriidiir. Ornegin; 4’lii akort diizeneginde G ve D tellerinde 1
ve 4 parmaklarla ¢alinan pozisyonda ortaya ¢ikan aralik tam 5°li iken, 5°1i akort
diizeneginde ayn1 pozisyonda ortaya ¢ikan aralik E — C#’ dir.

5’li akort diizeneginin yaratmis oldugu farkliliklar Red Mitchell’in ¢alisina armonik
ifadesindeki zenginlik olarak yansimistir. Akorlardaki tinisal doygunluk da, kontrbasin

bu akort tercihine daha iyi rezonans karsili§1 veren corpus 6zelligiyle agiklanabilir.
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3.3 BASCILIK NOSYONUNA YENI BiR YAKLASIM ONERISi

3.3.1 #’lii ve 5’li Akort Diizeneklerinde II-V-I Calim Pratigi

Ozellikle kontrbas ile bas hatt1 ¢alim pratiginde 4’lii ve 5°li akort diizenekleri temel
pozisyon farkliliklar igerir. Bunlardan ilki 5°li akort diizeneginde benimsenecek
pozisyonun ergonomik olarak belirgin bir genisleme gerektirmesidir. Genisleyen
pozisyon icracty1 bas hattinda sectigi sesler 6zelinde daha ekonomik davranmaya itebilir
ya da daha genis araliklar1 kullanmaya zorlayabilir. Sadece bu kriter bile, scordatura
iizerinden miizikal malzemeye ve performans pratigine bambaska katkilara alan
acmasindan Otiirii son derece degerli sayilabilir.

4’1i akort diizenegindeki ilk 6rnegimiz Ron Carter’dan bir C blues bas hatt1 olacaktir.
Ron Carter’1in son derece sade olarak kurguladigi bu bas hattinin en 6nemli 6zelligi bos
teller kullanimi1 ve el pozisyonudur; yani pozisyon i¢inde tellere basmakla gorevli elin
hakim alani verimli ve ekonomik kullanmaktir (amiyane tabirle, tiim perdeler “elinin
altinda”dur).

Sekil 3.36: Ron Carter C blues bas hatti
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Kaynak: Carter 1998, s. 23

Bas hatti olusturulurken dikkat edilmesi gereken onemli noktalardan bir kaci; giiclii
zamanlarda armonik zinciri olusturan temel akor seslerinin duyurulmasi, ritmik
hissiyatin ¢alinan miizigin stiline uygun olmasi ve olusan hattin akiciligi olarak
Ozetlenebilir. Yukaridaki bas hattinda, armonik ritmi olusturan akor seslerini takip eden

sesler bos teller de kullanilarak I. pozisyonda ekonomik bir ¢alim pratigini 6rnekler.
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Ozellikle 1. pozisyon diisiiniildiigiinde bos tellerin de yardimiyla kontrbas iizerinde
genis bir bolge kullanmadan bas hatt1 yaratmak miimkiindjir.

4’1i ve 5’li akort diizeneklerinin birbirileri ile olan farklarini karsilagtirmak iizere Ron
Carter’in 4’14 akort diizenegi ile olusturdugu bas hattini Masuzzo’nun Playing The
Double Bass Tuned in Fifths C G D A (Besli Akort Diizenegi ile Kontrbas Calim
Pratigi) adli ¢alismasinda kullandig1 duate teknigi ile, 5°’li akort diizeneginde tekrar
uygulanmuistir.

Asagidaki Ornekte Masuzzo’'nun duate yaklasimina miimkiin oldugunca sadik
kalinmaya calisilmig; fakat calim pratigindeki kolayliklar diislintildiigiinde bazi
degisiklikler yapilmstir.

Sekil 3.37: 5’li akort diizenegi ile R. Carter C blues bas hatti
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Kaynak: Esra Kayikc1 Kamali tarafindan hazirlanmistir.

Ormekte komsu olan veya aymi tel iizerinde 1 ve 4 numarali parmaklarm siklikla
kullanildig1 géze ¢arpmaktadir. Bu durum kontrbas 6zelinde diistiniildiigiinde genis bir
araliga hakim olunmasi gerektigini gosterir; ancak bu enstriiman 6zelinde bu denli genis
bir alan1 hakim olarak kullanmak icraci i¢in gereksiz bir zorluga déniisebilir. Ozellikle

son iki Sl¢iideki furn around®' ¢alimrken C telinde E ve F# sesleri icin genis bir alan

*' Turn Around: Chorus’un son, nihai ciimlesinde (final phrase’inde) yer alan ve temanin déniisiine
(tekrarina) onciiliik eden akor. (Kernfeld, s. 1228) Genellikle bir dolap ile tekrar eden ciimlelerin son bir
ya da iki 6lciisiinde ton merkezine dénmeye yardimci olan akor kalibidir. Armonik olarak gidilecek olan
akorun II-V baglantisinin kendisi ve siklikla bir tam ses yukarindan transpozesi ile birlikte duyurularak,
bir anlamda armonik isleme yaparak ciimle sonunun ton merkezine baglanmasini saglar.
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kullanilirken bir sonraki B sesi i¢in tekrar 1. pozisyona donme zorunlulugu enstriimanin
calimini pratiklikten uzaklastirmaya baslar.

Asagidaki ornekte 5°li akort diizenegi ile C blues bas hatt1 6rnegi yer almaktadir. Bas
hatt1 olusturulurken ana amag bos telleri yogunlukla kullanarak 5’li akort diizeneginin
sundugu genis alanin el pozisyonu igindeki kullanimimi kolaylagtirmaktir. Gorildigi
iizere 1 ve 4 numarali parmaklarin kullanim1 yatay degil dikey olarak tercih edilmis ve
tel atlamalar1 yapilirken baglanttyr bos tellerin yardimiyla yakin hareketlerle
saglamasina dikkat edilmistir.

Sekil3.38: 5’li akort diizenegi ile C blues bas hatti
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Kaynak: Esra Kayikci Kamali tarafindan hazirlanmistir.

Ne var ki, bdylesi bir scordatura kullaniminin o6zellikle icra pratiklerine aligkin
yorumcular, ya da 6zellikle perdesiz telli ¢algi ¢alanlar genelinde, sazlarin dogas1 geregi
entonasyon problematigi ile karsilasan miizisyenler arasinda ¢ok ragbet
goremeyebilecegi agiktir. Zira; tam da anilan sebeplerden kemandan kontrbasa, hatta
mandolinden tambura, toplu icra iginde bos tel kullanimindan kag¢mildigt; anlik
entonasyon ‘“pansumanlar1’” i¢in hemen birinci pozisyonun ilk perdesine miidahale

olanagi veren 1. parmaga kosut akorlarin tercih edildigi bilinmektedir.
3.3.2 Melodik Yaklasim

Bas enstriimanlar 6zelinde diisiiniildiigiinde 6zellikle kontrbasin solistik kullaniminda
klasik miizik ve caz miiziginde ¢ok temel bir ayrisma hemen kendini belli eder. Bu

temel ayrim, basta sazin arco ya da pizz. kullanim yogunlugundaki yonelimde ve bu
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yonelime kosut icra pratiklerinde belirir. Calismanin odaginda yer alan 5°li akort
diizenegi {lizerinden ilerlendiginde de, sadece bu nosyonla smirli olmayan, baska
kriterlere dayali ayrismalar da desifre edilebilir. Ornegin; Quarrington ve Masuzzo gibi
5’li akort diizenegini tercih etmis olan klasik miizik icracilar1 temelde bu akort
sisteminin tinisal getirisini birincil unsur olarak géz oniinde bulundurmuslardir. Tercih
sebeplerinden bir digeri olarak da su Onermenin dikkate deger olabilecegi
diisiiniilmektedir: Quarrington klasik miizik kariyerinde J. S. Bach’imn 6 Cello siiitini
yorumlamistir; kontrbas igin olduk¢a “ters” gelebilecek pozisyonlarda, virtiozite
acisindan repertuvarin mihenk tas1 kabul edilen boylesi bir yapiti, cello ile ayn1 akort
diizenine sahip olan 5’li akort diizenegi ile yorumlamis olmasi, bizatihi yapict bir sebep
olarak diisiiniilebilir. Kontrbas 5’1i akort diizenegine akortlandiginda eser dizisinin
celloda kullanilan duate’leri dahi kontrbas icracisina major bir rehber olarak islev
kazanmis olabilirler. Kaldi ki, solist¢e ¢alim dendiginde 6ne ¢ikan her bir orkestra yayli
calgisimin  5°’li akort sistemine kurulu olmasinin, ister istemez bir “folklor”
olusturdugunu savunmak yanlis olmayacaktir. (Bir¢ok kemancinin viyola da ¢almasi;
sadece bu sazlarin da degil; viyolonselin de kaba eslik disinda 5°1i akorda kosut genis
araliklar1 ve bu araliklarin elverdigi cift sesleri ya da ses dbeklerini degerlendirmesi, bu
onermeyi destekler niteliktedir.)

Ancak, caz mizigi Ozelinde kontrbas genellikle sadece bir eslik sazi olarak
subelendirildiginden ve yalnizca kendisine ayrilan dar pasajlarda dogaglama sololart ile
kendini gosterme olanagi bulabildiginden, bu ¢alg1 lizerine deneysel davraniglardan
genellikle uzak duruldugu; bu ¢aligmanin odag1 6zelinde kalinacak oldugunda da, farkli
bir akort degisimi, vb. gibi alternatiflerin pek aranmadig1 gézlemlenmistir. Ornegin; 5°li
akort diizenegini ilk ve yogunlukla kullanmis olan Red Mitchell bile genellikle herhangi
bir bebop melodisini ya da ezgisel niteligiyle ayrisan bir ana melodiyi solist olarak
calmamistir. Onun 5°1i akort diizeneginin tercih etmesinin en dnemli sebebinin de, gene
Quarrington ve Masuzzo gibi, tinisal getiriler oldugu diistiniilmektedir. Anthropology
veya Oleo gibi rhythm changes; Billie’s Bounce ya da Donna Lee gibi 6nemli bebop ana
melodileri genellikle tenor veya alto saksofonlarda kivrak ve parlak tinlayan
melodilerdir. Bunlar ve benzeri melodiler kontrbas gibi genis bir fiziksel alan1 kullanan,
yiiksek tansiyonlu bir enstriiman i¢in ¢almasi ille de imkansiz degilse de hayli gii¢

malzemelerdir. Bebop ana melodileri kontrbas ile ¢alinamaz degillerse de kimlikleri
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geregi ihtiya¢ duyulacak parlaklik ve kivrak ifadenin yakalanmasi istisnai olacaktir. Bir
cok usta caz kontrbascisinin bu temalar1 yorumlamama gerekcesinin de, teknik bir
yetersizlik degil; tam tersine, miizikal bir diisiince/estetik yonelim/ihtiya¢ oldugu
savunulabilir. Kaldi ki, bu seviyedeki miizisyenlerin basat amaglarinin daha iyi bir
miizikal biitlinliige, hem de kolektif olarak ulagmak oldugu, diisiiniilebilir.

Yine kontrbas 6zelinde diisiiniildiigiinde 5’liden daha genis bir aralik ile yapilacak
herhangi bir akort diizenegi ayni sebeplerden otiirii melodik kullanim agisindan
islevsellikten uzaklagsmaya devam eder. Cilinki; telli enstriimanlarda pozisyonel
biitiinliigii saglayan en 6nemli unsur bos tel kullanimidir.

Ote yandan, baska baska miizikal gramerlerde; 6rnegin daha seyrek dokulu; daha ferah,
acitk ses oOrglilerine itibar eden Nordik miiziklerde—“Kuzey Cazi” olarak da
adlandirilan; basta ECM gibi firmalarin lanse ettigi, yayginlastirdigi tiirlerde;
kivrakliktan ¢ok sonoritenin arandig1 ezgi kuruluslarinda, standart 4’lii akordun disinda
alternatiflere yonelinmesini beklemek yanlis olmayacaktir. Ne var ki, caligma siirecinde,
bu alanda da manifesto niteliginde bir edimle ortaya ¢ikan; farkini apacik ortaya koyan
bir miizisyene rastlanamamistir. Bunun temel gerekgesinin de, alternatif akortlamanin
sunabilecegi tiim tinisal olanaklara ragmen, miizisyen tavrinin genellikle konformist,

konvansiyonel, pragmatik dogada oldugu diisiiniilebilir.
3.3.3 Pedal Ses Kullanimi

Pedal ses kullanimi armonik biitiinliik saglamasi agisindan gerekli pasajlarda kilit bir
oneme sahiptir. Ornegin; tonal ya da modal bir merkez sz konusu oldugunda bu
merkeze bagl hareket etmeyi veya ton merkezi ses sabit kalacak sekilde modal renklilik
yaratmay1 olanakli hale getiren, basat 6ge halini alir. Ornegin; bir miizik ciimlesine
calinacak olan giris (intro) pasajinda ton hissini miizisyenlerin ve dinleyicinin kulagina
yerlestirmek icin pedal ses calimi giliglii bir yardimcidir. Genellikle bu gibi giris
pasajlarinda ton merkezi ses tinlatilmaya baslandigr andan itibaren solist olan icract
oncelikle ana tonun sundugu malzemeyi sinirsizca kullanma hakkina sahip oldugunu
hisseder. Dolayistyla, bu gibi geleneksel tercihlerin ton hissini kulaga tanitmak i¢in son
derece giivenilir yontemler oldugu vurgulanabilir.

Bunun yani sira, pedal ses icracinin 6zgiirlesmesini saglayan en dnemli unsurlardan
birisidir: Miizikal kurgudaki temel reflekslerden en 6nemlilerinden biri melodik, ritmik,

armonik, formal vb. herhangi bir unsur ile karsitlik yaratmaktir. Pedal sesin sundugu en
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onemli ozgilirliikk alani ise bu karsitlik (kontrast) istegi/refleksi ile baslar. Pedal olarak
secilen ses tinlatilmaya basladiktan bir siire sonra icract ton disindaki ses tercihleriyle
(out playing) kontrast yaratmaya ve daha renkli, gerilimli bir ses paleti sunmaya
baglayabilir.

David Liebman®’m yarattigi ve gelistirdigi kromatik yaklasim, burada onemli bir
rehber olarak almabilir. Sanat¢i, neredeyse tiim hayatini, caz miiziginin dogaglama
eylemi {izerine olusturdugu bu sistemi gelistirmeye adamis; bulgu ve Onerilerini 4
Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody isimli kitabinda gesitli 6rneklerle bir
araya getirmistir. Kitap temelde caz miizisyeninin 0zellikle dogaclama solo calimi
esnasinda armoninin sundugu temel malzemelerden baglayarak daha farkli ve genis bir
ses malzemesine nasil sahip olabileceginin anahtarlarin1 vermeye c¢alisir. Kitabin pedal
kullanimiyla ilgili boliimiinde, daha 6nce de bahsedildigi gibi, 6nceden belirlenmis tek
noktanin ton merkezi oldugundan, ve buna goreli siirsiz bir dogaclama alani

yaratilabileceginden bahsedilir (Liebman 2013, s. 33):

Bu kategorideki belirlenmis olan tek referans noktasi ton merkezidir, kesin bir mod
tercih etmek gerekli degildir. Pedal ses ¢aliminda, akor baglantilarindaki ¢6ziim ve
diyatonik olarak rehberlik edecek olan akor sesleri soyutlanmigtir. Birbiri iizerine
bindirilmis ton merkezleri aralik segenekleriyle olusturulmak istenen wyumsuzluk
seviyesine bagl olarak diger on bir tondan biri olabilir.

Liebman’in 6nermesi, kabaca sdyle toparlanabilir: Miizikal malzemeyi g¢esitlendirmek
amaciyla belirlenmis pedal ses disindaki tiim kromatik sesler—ona kosut olarak—artik
farkli birer ton merkezi olma ihtimalini tasir. Bu sekilde pedal ses ile birlikte birden ¢ok
ton merkezini ayni1 anda seslendirmek olanagi yakalanir. Bu da bitonal, hattd politonal
bir yaklasima elvermesi ag¢isindan miizikal dokuyu zenginlestirir.

Asagidaki Ornekte pedal sesi lizerine cesitli akorlarin melodik olarak ¢alinabildigi
goriilmektedir. Bu akorlar kimi zaman yakin ton merkezleri kimi zaman da uzak ton
merkezlerine sahip olabilmektedir. Pedal ses iizerine hangi akor ya da ton merkezinin
secilebilecegi Liebman’in da kitabinda bahsettigi gibi kisisel/estetik tercihlerle
belirlenebilir. Bunlarin homojen olarak birlesmesini saglayan baglayici unsurlar ise

ritmik ve formal unsurlar olabilir.

32 Amerikal1 saksofon ve fliit sanatcisi; ayni zamanda teorisyen. Bkz.: www.davidliebman.com
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Sekil 3.39: Pedal ses iizerine armonik ve melodik kontrast
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Kaynak: Liebman 2013, s. 33

Bas enstriimanlar 6zelindeyse bu durum benzer sekilde isleyebilir. Calinan pedal ses
icractya lizerinde rahatlikla hareket edebilecegi bir zemin hazirlar ve ona malzemeyi
cesitlendirmesi ic¢in olanaklar sunar. Kontrbasin sunacagi bir avantaj piyano ya da
gitarda olabilecegi gibi pedal ses ile kendisine eslik edebilmesidir. Bu noktada pedal

sesin zamansal tercihi her zaman ¢alan kisiye kalir ve bu da ritmik hakimiyeti artirir.
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3.4 5°’Li AKORT DUZENEGININ ANALOG VE DIiJiTAL ANALIZLERI

Calismanin genelinde odaklanilmis olan, kontrbasta 5°’li akort diizeneginin oncelikli
tercih sebepleri arasinda enstriimanin tinisal degisiklikleri ve bunun miizikaliteye olan
etkileri One c¢ikmaktadir. Bu degisimin bilimsel sonuglarini—tespit edilebildigi
kadariyla—ilk olarak Amerikan Telefon & Telgraf Sirketi (American Telephone &
Telegraph Company) AT&T Bell Laboratuvarlari’nda c¢alisan akustikbilimci ve
kemanci olan Joan Miller arastirmigtir. Miller 5’11 akort diizeneginin akustik 6l¢iim
degerlendirme sonuglarini sematik bir bigimde agiklamak, prosediiriin gorsel
izdiisimiinii vermek amaciyla, milimetrik kagida ¢izdigi bir tablo hazirlamistir. Miller
bu tabloda 4’lii ve 5°li her iki akort diizenegi ile bos tellerde ses titresimleriyle ortaya
cikan dalgalanmalarin bir ¢izimini yapmis ve sdyle bir sonuca varmistir (Masuzzo 2012,
i):

Kontrbas 5°li araliklarla akortluyken en kalin ve en ince tellerin arasindaki frekans

araligi daha biiyiiktiir ve temelde bos telleri kismi olarak daha canli tinlatabilmek

icin daha ¢ok olanak saglar. Bu sebepten otiirii 5°li araliklarla akortlandiginda
sempatik® titresimler ozelinde kontrbasin rezonansi hissedilir derecede artmaktadir.

Tabloda dikey kolda 4’li ve 5’li araliklar ile olusan frekans aralig1 belirtilmistir. 4’li
akort diizenegi mavi renkteki noktalar ile, 5’li akort diizenegi ise kirmizi renkteki
noktalar ile belirtilmistir. Yatay kolda ise; milimetrik kagidin 5 x 5 mm’lik her bir
kutucugu mindr 2’li araliga es deger olarak dlgeklendirilmistir. Her iki kolun kesistigi
“0” noktasindan baslayan capraz kol “fundamental” (temel kesisim c¢izgisi) olarak
secilmistir. Bu tabloya gore 4’lii akort diizeneginin en kalin teli E, 5°li akort
diizeneginin en kalin teli C ve temel kesisim noktast ortak bir baslangi¢c olarak kabul
edilmistir. Buna gore tabloda yukariya, saga ve sag capraz olarak ii¢ aks bulunmaktadir.
Temel aks olarak kabul edilmis olan ¢izgiye paralel olarak Miller 1 oktav, 1 oktav + tam
5’11, 2 oktav ve 2 oktav + tam 5’li gibi araliklarin ortaya ¢iktig1 temel ¢izgiye paralel
capraz yeni akslar olusturmustur. Bu tabloya gore olusan akslar dogrultusunda 4°1i ve
5°1i akort diizeneklerinin kesistigi bazi noktalar bulunmaktadir. Ornegin; her iki akort

diizenegindeki A, G ve D sesleri temel (fundamental) aks lizerinde kesismektedir. Buna

3 Sempatik (Sympathetic, Eng.): Bir tel titresiminin bir digerini/digerlerini etkiledigi; miizikte
enstriimanlarin tim1 karakteristigini etkileyen/belirleyen fenomen: Tiirkce yaygin kullanimda “Ahenk
Telleri” olarak gecen, birlikte/etkilesimle titresen tellerin yaratti1 rezonans durumuna isaret eden sifat.
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gore Miller hazirlamig oldugu tabloda yuvarlak ic¢indeki mavi kareler i¢in “nadiren
calinan sesler” ifadesini kullanmigtir.

Sekil 3.40: Miller, rezonans tablosu
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Kaynak: Dennis Masuzzo’nun arsivi.
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Tablo yorumlandiginda ise, ortaya, siklikla kullanilan, tinisal olarak tatmin edici ya da
tersine, zayif tinlayan seslerin karsilastirmasinin sunuldugu diisiiniilmektedir. Grafikte <
© > seklinde bir ikonla gosterilen bolgelerin/kesisme noktalarinin (6rnegin, kirmiziyla
gosterilen, 5°li akortla titresen D teli) sempatetik rezonans agisindan olumlu; ayni telin
4’1u akortla titrestirilen versiyonda (mavi renkle, ve < ® > ikonuyla temsil edilen) daha
olumsuz bir duyum verdigi sonucuna varilabilir.

Ozellikle 5°li akort diizeneginin tmisal farkliliklarim teknik olarak arastiran bir diger

bilim insani, kontrbas sanatgisi Silvio Dalla Torre®®

dir. Torre, Joel Quarrington’un bir
ustalik siifina katildiktan sonra 5°li akort diizenegini tercih etmis ve bunun {izerine
teknik bir arastirma yapmistir. 5°li akort diizenegini tercih etmek sebeplerini soyle

aciklamistir:

a. Orkestra sartlarinda her asamada hakim olunabilir ve her 6grenci baslangi¢
asasinda bununla bas edebilir.
Sadece icract icin degil dinleyici icinde daha tatmin edici bir tintya sahiptir.

c. Diger yayl enstriimanlarila birlikte ¢alarken daha iyi bir ensemble (biitiinliik)
olusmasina izin verir.

Torre, 5’li akort diizeneginin oda akustigi igindeki bilinmezligine dikkat cekerek
enstriimanin tinisal karakterinin degisimini aragtirmaya baslamis ve her iki akort
diizenegi ile ses kaydi yapmis ve ortaya ¢ikan Dalga Formlari (ses dalgalarinin grafik
temsilleri) karsilagtirmistir. Kayit esnasinda her iki akort diizenegi i¢in ayni kosullar
olusturmus ve once 4’li, sonra 5’1 akort diizeneginin kaydini almistir. Her iki kayit da
Gustave Naese’nin Dresden’de 1880°de yapmis oldugu kontrbas ve Pirastro’nun
Obligado modeli tel takimi ile yapmistir. Kayit yapilan odanin “kuru” bir akustige sahip
olmasi; yani yanki (reverberation) siiresinin olabildigince diisiik ve tininin
karakteristigine etki edecek mimari satth 6zelliklerinin ndtr olmasi tercih edilmistir.
Kullanilmis olan temel ekipmanlar arasinda Briiel & Kjaer 4003 model omnidirectional
mikrofon One g¢ikmaktadir. Mikrofon 55 cm uzaklikta konumlandirilmis ve ¢izgisel
frekans tepkisi 20 kHz’e kadar sinirlandirilmistir. Torre, 6ncelikle Aralik 2005 tarihinde
F#-B-E-A (solo tuning) akort diizenegini analiz etmistir. 72 metronomda, her bir telde
kromatik gam bir diger bos teldeki sese kadar calinmig ve her bir sesi 1 kez caldiktan
sonra 3 vurus beklenmistir. Kayit sonucundaki Dalga Formu Samplitude 7.0 Pro

yazilimiyla analiz edilmistir. Ayni test Subat 2006’da C-G-D-A akort diizenegi ile

** Alman asilli italyan kontrbas sanatgisi. Bkz. www.silviodallatorre.com
* http://www.silviodallatorre.com/index.php?language=en&hauptrubrik=magazine& thema=208, [Erisim
tarihi, 17.05.2019]
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tekrarlanmigtir. Bu iki analiz arasindaki bekleme siiresinin sebebi farkli akort
diizeneklerinin enstriiman iizerindeki basinci degistirmesi ve enstriimanin bu degisen
basinca cevap vermesi ve uyum saglamasi i¢in bir slirenin gegmesinin gerekmesidir.
Torre, bu testler ve analizlerin sonuglarini soyle agiklamustir:*®

Okuma (grafik izdiistimiin degerlendirilmesi), 6znel duyma izlenimini dogrular. 5°li
akortlanmis kontrbasin tinisi daha dolgun, yuvarlak ve bu nedenle daha dengelidir.
Grafikler ¢alinan seslerin hacimlerini gésterir. Bu nedenle 5°li akordun 4’lii akorda
gore farklihigr acikg¢a goriilebilir. Bu, ozellikle tiz G sesinde daha belirgin gériiliir.
Tekil notalarin daha iyi dengesinin oldugu, frekans spektogramimin simirlariyla
iliskilendirilebilir. Sonug olarak, 5°li akort sisteminin akustik bakimdan daha tistiin
oldugu soylenebilir. >’

Sekil 3.41: 4°lii ve 5’1i akort diizeneklerinin Dalga Formu
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Kaynak: http://www .silviodallatorre.com/index.php?language=en&hauptrubrik=magazine&thema=208,
[Erigim tarihi, 17.05.2019, 16:29]

Mitchell, Quarrington ve Masuzzo gibi 5’li akort diizenegini tercih etmis olan tiim
icracilar gibi Torre de sonug olarak akort degisiminin tinisal getirilerine odaklanmaistir.

Bu tmisal farklilik her iki Dalga Formunda da net olarak goriilmektedir. 5°li akort

**Bu kisimda yazilan tiim teknik bilgiler Silvio Dalla Torre’nin internet sitesinden alinmus, terciimesi
yapilmis ve 6zetlenmistir:
http://www.silviodallatorre.com/index.php?language=en&hauptrubrik=magazine&thema=208
17.05.2019]

37 http://www.silviodallatorre.com/index.php?language=en&hauptrubrik=magazine&thema=208, [Erisim
tarihi, 17.05.2019]
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diizenegindeki Dalga Formu daha dolgun, 4’lii akort diizenegindeki ise daha zayiftir. Bu
goriinlim duyumdaki hacimsel farklilik ile de birbirini desteklemektedir.

Akort diizeneklerinin tinisal farkliliklarina bir bagka 6rnek olarak asagidaki spektogram
analizleri de bize fikir vermektedir. Spektogram analizleri i¢in her iki akort diizenegi de
stidyo ortaminda kaydedilmis ve iZotope RX3 Spectogram Advanced yazilimi
kullanilmistir. Kullanilmis olan teknik ekipmanlar arasinda DPA 4041-SP Omni Large
Diaphragm Mikrofon ve Crane Song Ltd. Flamingo Preamp yer almaktadir. Kayit
esnasinda kullanilmis olan kontrbas Oguz Demir yapimi % boyutlarindadir ve
D’Addario Helicore model teller kullanilmistir. Oncelikle 4°1ii akort diizenegi ile arco
ve pizz. olarak bos tellerin ses kaydi alinmigtir. Spektogram gorselindeki ses siralamasi
soldan saga dogru kontrbasin bos telleri 4’lii akort diizeneginde G — D — A — E, 5’li
akort diizeneginde ise A — D — G — C’dur.

Sekil 3.42 ve 3.43’te 4’lii ve 5’li akort diizenekleri ile pizz. c¢alinan bos tellerin
spektogram analizleri yer almaktadir. Her iki akort diizenegine ait olan gorseller
uyarinca elde edilen bilgi pizz. ¢alimda analizlerin neredeyse ayni oldugudur. Sesin
attack kisminda iki akortta da en kalin tellerdeki sesler arasinda bir fark
goriilmemektedir.

Bir diger adim arco ¢alim pratigindeki gorsel analizler olacaktir. Bos teller arco olarak
mp dinamikte calinmis ve kaydedilmistir. Buradaki ilk degisken tellerin
gerginliklerinden kaynaklanan basinglarinin farkli olmasidir. Bunun sebebi 4’lii akort
diizeneginde kullanilan tellerin gerginliklerinin degismesidir. 4’lii akorttaki G teli 1 tam
ses tizlestirilerek A’ya, 3. tel olan A teli 1 tam ses pestlestirilerek G’e ve en kalin tel

olan E teli de major 3°1i pestlestirilerek C’ya akortlanmustir.
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Sekil 3.42: 4’lii akort diizenegi pizz. spektogram analizi

Kaynak: iZotope RX3 Spectogram Advanced

Sekil 3.43: 5’li akort diizenegi pizz. spektogram analizi

Kaynak: iZotope RX3 Spectogram Advanced

Spektogram analizlerine bakildiginda 4°lii akort diizenegindeki en pest ses olan E
sesinin ilk 2 armoniginin ve 3’liisii oldugu diisiiniilen armonigin daha belirgin tinladig:
goriilmektedir. Fakat 5’1 akort diizeneginin en pest sesi olan C sesine bakildiginda,
daha yogun bir armonik dagilimin oldugu; 4’1l akorttaki E sesindeki armonikler kadar

parlak goriilmese de daha dolgun bir tininin oldugu goériilmektedir.
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Bu iki akort diizenegi arasindaki en oOnemli fark, arco calimda tellerin sustain
stirelerinin farkli olmasidir. 5°1i akort diizenegindeki sustain 4’1l akort diizenegine gore
daha fazladir. Bu durum bastan beri bahsedilen tinisal kazan¢ durumuyla 6rtiismektedir.
5’11 akort diizeneginin en dnemli tercih sebebi tin1 ve tinty1 da biiyiik oranda etkileyen

en biiytik faktorlerden biri de telin salinimi esnasindaki sustain siiresinin uzunlugudur.

Sekil 3.44: 4’lii akort diizenegi arco spektogram analizi

Kaynak: iZotope RX3 Spectogram Advanced

Sekil 3.45: 5’li akort diizenegi arco spektogram analizi

Kaynak: iZotope RX3 Spectogram Advanced
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Her iki ¢alim pratiginin de birbirlerine gore bir takim farkliliklari, kazanglar1 ve
katkilart bulunmaktadir. Kontrbas temelli bu ¢alismada tiim veriler 1s18inda 5°1i akort

diizeneginin tinisal olarak daha zengin ve tatmin edici oldugu goriilmiistiir.
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4. BULGULAR

Bas hatt1 ya da bas frekanslar tek sesli, cok sesli ya da heterofonik olsun tiim miizik
tirlerinde gerek armoniyi belirleyen; gerek melodiyi, gami ya da makami tasiyan;
gerekse de miizikal ifadeyi giiclendiren son derece dnemli bir miizikal malzeme
olmustur. Ister enstriiman gruplarinda ister tekil bir enstriimanin biinyesinde olsun bas
frekans bircok kiiltiirde var olagelmis ve miizik tarihinde bas hattinin zenginlestirilme

cabasi ve uygulamalar1 her zaman denenmis ve arastirilmis bir alan olmustur.

Bas hattin1 ¢esitlendirmek ya da enstriimanlar 6zelinde bas hattin1 giiglendirmek gibi
ihtiyaclar, Ozellikle telli enstriimanlarda icra olanaklarmin genisletilmesi yolunda
arayislara ve denemelere yonelmeyi tetiklemis; ek tel eklemeden akort degistirmeye
kadar yeni bulus, eklenti ve manipiilasyonlara zemin hazirlamistir. Bu arayislar kimi
zaman mekanik; kimi zaman tinisal; kimi zaman da armonik ihtiyaclar ile icraciyi
yonlendirmeye devam etmistir. Ornegin; Red Mitchell 4°lii yerine 5°1i akort diizenegini
tinisal bir ihtiyagtan dolay:1 tercih etmis ve icra teknigindeki ifade degisimine bu

tercihten sonra erigmistir.

Benzer ihtiyaglar Joel Quarrington ve Dennis Masuzzo gibi klasik miizik icracilarini da
kontrbasta 4’lii yerine 5’li akort diizeneklerini kullanmaya itmis ve yeni kullanim
alanlar1 agilmasina sebep olmustur. Ornegin Dennis Masuzzo, 5’li akort diizeneginin
kontrbasin karakteristik tinisin1 degistirdiginden, enstriimanin daha giiclii rezonansa

gectiginden ve daha sicak ve dogal bir tinis1 oldugundan bahsetmistir.

Bas enstriimanlar i¢inde 6zellikle kontrbasa odaklanildiginda ve bu enstriimanin akort
degisimi s6z konusu oldugunda c¢ok esnek ve verimli bir malzemeyle karst karsiya
olunmadig1 goriilmiistiir. Bunun enstriimanin boyutu, tansiyonu ve ¢alim pratikleri gibi

temel sebepler ile iliskisi vardir.

Bu calismada herhangi bir miizik tiiri ya da icra teknigi bir digeri ile
karsilastirilmamstir. Yalnizca akort diizenekleri ve kullanimlar1 arasindaki baglantilar,
benzerlikler ve yenilikler degerlendirilmeye ¢alisilmistir. Tiim bu 6rnekler ve veriler
1s181inda miizikal bir pratige hizmet edecek bir diislince, dtesinde metot gelistirilmeye

calisilmistir.
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5. TARTISMA

Bu tez ¢aligmasi bas enstriimanlar i¢inde kontrbas 6zelinde tinisal, armonik veya icra
pratigine hizmet edecek dogrultuda ortaya c¢ikmis olan akort degisimlerinin
uygulamalar1 ve sebeplerini aragtirmay1 amaglamistir. Bu anlamda odaklanilmis olan
anahtar kelimeler dogrultusunda verili 6rnekler konuyu dogrudan ozetleyecek bir
anlayisla secilmistir. Ornekler 6zellikle &ncii icracilarin calim pratikleri ve ilgili farkls
kullanimlar1 (scordatura, ek tel, vb.) tercih sebepleri konuyu Ozetleyecek sekilde

sec¢ilmis ve anlatilmistir.

Tezin ana fikirlerinden biri farkli akort diizenekleri arasindaki uygulamalarin ¢alim
pratiklerine olan etkileri ve miizikal sonug¢larinin arastirilmasi olmustur. Cesitli akort
diizeneklerinin sebep oldugu miizikal sonuglarin benzerligi ¢ercevesinde sinanmis olan
hipotezlerin dogrulugu bir 6lciide kabul edilmistir; ancak odaklanilmis olan enstriiman
kontrbastir ve bu enstriiman daha 6nceden bahsedilmis sebeplerden 6tiirli solo akort,
5’li akort diizenegi gibi temel tercihlere izin vermis ama fiziksel sebeplerden Otiirii

scordatura teknigi bu enstriiman 6zelinde ¢ok geliskin degildir.

Bu noktadan hareketle kontrbasin scordatura teknigi uygulamalarina yatkinlig1 gerek
fiziksel yapis1 gerekse c¢alim pratiginin buna ne denli hizmet ettigi ya da edecegi
tartismaya agik bir konudur. Bu anlamda kontrbas 6zelinde scordatura kullanimi icraciyt
diistince konforunu bozmaya, buluslar/kesifler yapmaya yoneltse de yine mekanik ve
fiziksel sebeplerden Otiirli pratikte bunlart uygulamaya tam oranda hizmet
etmemektedir. Bu anlamda bas hatt1 pratigini monotonluktan ve alisila gelmiglikten
kurtarma ¢abalar1 smirlanmaktadir. Bu gibi negatif durumlarin aksine scordatura
icractya esneklik saglamamasi yani sira tinisal ve miizikal ifadeyi giliglendirmeye

yonelik katkilar saglamistir.

Tez caligmasina baglanirken scordatura tekniginin sundugu olanaklar arastirilmaya
baslanmis ve drnekler iizerinden bu uygulamanin verimliligi sorgulanmistir. Ornekler
ve kullanim pratikleri 1s18inda tez caligmasinin biitiinligli olusturulmus ve sonug

asamasindaki verilere ulasilmistir.
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6. SONUC

Tez calismasinin ¢ikis noktasinda degisen akort diizeneklerinin ortaya g¢ikardigi ¢alim
pratikleri, tinisal degisimler ve bas hatt1 6zelinde ortaya ¢ikan buluslarin hangi kriterler
iizerinden sekillendigi sorular1 yer almistir. Bu arayislar icinde miizikal ifadenin

gelisimi ortak bir ¢aba olarak géze ¢arpmaktadir.

Standart akort diizenegi 6zellikle kontrbas ve bas gitara® tonal miizik cergevesinde
armonik ve melodik acidan islevsel olarak hizmet etmektedir; fakat ayni derecede de
kendini tekrara ve siradanliga da yonelttigi diisiiniilmektedir. Bu anlamda scordatura
icracty1 diistinmeye ve kesifler yapmaya zorlamakta ve yeni diisiince yontemleri ve
uygulamalar gelistirmesine sebep olmaktadir. Scordatura teknigi ¢alim pratikleri ve
tiniy1 degistirmekte fakat miizikte herhangi bir armonik veya formal bir degisime neden

olmamaktadir.

Kontrbasta standart akort diizenegi disinda en sik kullanilan bir diger akort diizeneginin
C-G-D-A (5’li akort diizenegi) oldugu goriilmiistiir. Ancak, caz miiziginde Red Mitchell
disinda bu diizenegi tercih eden ikonik bir icraciya rastlanilmamistir. Bu akort diizenegi
giintimiizde 6zellikle klasik miizik icrasinda giderek daha da yayginlagsmakta, 6zellikle
solistler arasinda tercih edilmektedir. Bunun her iki miizik tiiriinde de ilk sebebi tinisal
katkilaridir. Bu katkilarin yani sira Quarrington ve Masuzzo gibi icracilarin 5°li akort
diizenegi tercih etme sebepleri i¢inde klasik miizik repertuvart igindeki yeri
yadsinamayacak kadar giiclii olan J. S. Bach’in Viyolonsel Siiit’lerini ¢alma istekleri
oldugu diisiiniilmektedir. Diger sebepler arasinda kontrbasin yayli ailesinin diger
iiyeleriyle Dbirlikte daha homojen tinladigi bahsi gecen icracilar tarafindan

savunulmustur.

Scordatura’nin sagladigi hareket alanin1 degerlendirme noktasinda pedal ses kullanimi
miizikaliteyi zenginlestirici bir yontem ve Oneri olarak degerlendirilebilir. Scordatura
temelli pedal ses kullanimi ifade edilecek olan miizigin tonal, modal ya da tercih

edilecek farkli bir miizikal malzeme (politonalite/bitonalite) diistiniildiigiinde iki farkli

38 Yayginlig1 ve sayisiz miizik tiirline islevsel katkisiyla bambagka bir yerde duran bu ¢algi, miistakil bir

aragtirmayi/ele alis1 hak etmektedir. Keza, bas gitar bu ¢alismanin odaginda yer alan kontrbas ile sadece

smirl bir islevsellik ortak paydasina sahip oldugundan ve yi1lma malumatla metni agirlagtirmamak niyeti
gozetildiginden , 6zellikle disarida tutulmustur.
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eylemi (ezgi/eslik) tek bir icracinin performans esnasinda uygulayabilmesine olanak
tanir. Pedal sesin bu sekilde kullanimi genis ya da kiigiik topluluklarda ya da piyano gibi
enstriimanlarda yaygin olarak uygulanmis fakat kontrbas gibi ses alani genis fakat
hakim kullanilan alan1 o denli genis olmayan enstriimanlarda pek karsilagilmamaistir.
fcract segilecek olan ses alani ya da merkezine gore ifade etmek istedigi miizik
climlesine kontrbasta yapacagi bir scordatura ile kendi eslik atmosferini dokusal, ritmik

ya da isterse melodik olarak yaratabilir.

Sonug olarak scordatura hangi miizik tiirtinde kullanilirsa kullanilsin miizige tinisal bir
zenginlik katmasi noktasinda hizmet etmektedir. Buna kosut olarak icraciyr kisisel
teknigini gelistirmesi ve kendi miizikal dilini yaratmasi dogrultusunda zorlamakta ve

ona yeni yollar agmaktadir.
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