T.C.

BAHCESEHIR UNIVERSITESI

21. YUZYIL BASINDA DONUSEN CAZ PRATIKLERI
CERCEVESINDE KONTRBAS ICRASINDA BENIMSENEN
YAKLASIMLAR: TOPLULUK ICINDE KONTRBASA
YUKLENEN ISLEVSELLIGI ESLIKCILIK-SOLISTLIK
DIKOTOMISINDE GENISLETEN TEMEL OGELER VE
YENI iICRA DINAMIKLERI

Yiksek Lisans Tezi

EKIiN BILGIN

ISTANBUL, 2019






T.C.

BAHCESEHIR UNIVERSITESI

FEN BIiLIMLERI ENSTITUSU

SES TEKNOLOJILERI TURKCE TEZLIi CAZ

21. YUZYIL BASINDA DONUSEN CAZ
PRATIKLERI CERCEVESINDE KONTRBAS
ICRASINDA BENIMSENEN YAKLASIMLAR:

TOPLULUK ICINDE KONTRBASA YUKLENEN
ISLEVSELLIGI ESLIKCILIK-SOLISTLIK
DIKOTOMISINDE GENISLETEN TEMEL
OGELER VE YENI iCRA DINAMIKLERI

Yiksek Lisans Tezi
EKIN BILGIN

Tez Damismani: PROF. DR. H. ALPER MARAL

ISTANBUL, 2019



T.C.

BAHCESEHIR UNIVERSITESI

FEN BILIMLERI ENSTIiTUSU
SES TEKNOLOJILERI TURKCE TEZLI CAZ

Tezin Adi: 21. Yiizy1l basinda doniisen caz pratikleri ¢ergevesinde kontrbas icrasinda
benimsenen yaklasimlar: Topluluk i¢inde kontrbasa yiiklenen islevselligi
eslikgilik-solistlik dikotomisinde genisleten temel 6geler ve yeni icra

teknikleri

Ogrencinin Ad1 Soyadi: Ekin BILGIN
Tez Savunma Tarihi: 23/08/2019

Bu tezin Yiiksek Lisans tezi olarak gerekli sartlar1 yerine getirmis oldugu Fen Bilimleri
Enstitiisii tarafindan onaylanmustir.

Dr. Ogr. Uyesi Yiicel Batu SALMAN
Enstitl Mudari

Bu tezin Yiiksek Lisans tezi olarak gerekli sartlar1 yerine getirmis oldugunu onaylarim.

Yesim PEKINER
Program Koordinator

Bu Tez tarafimizca okunmus, nitelik ve igerik agisindan bir Yiiksek Lisans tezi olarak
yeterli gériilmiis ve kabul edilmistir.

Jiri Uyeleri Imzalar

Tez Danigsmani
Prof. Dr. H. Alper MARAL

Uye
Dr. Ogr. UyesiGokhan DENEC e,

Uye
Dr. Ogr. Uyesi Yahya Burak TAMER ...



ONSOZz

Mizikal 6grenim/performans hayatim ve arastirma/tez yazim siiresince destek olup

gelisimime kalic katkilar saglamis degerli insanlara tesekkiirii borg bilirim.

Arastirma ve tez yazim siiresi boyunca bittn bilgi birikimi ve tecribesiyle her tirli
destegi sunan ve bu arastirmay1 akademik bir ¢ergeve dahilinde literatiire kazandirma
yolunda son derece yardimci olmus Prof. Dr. H. Alper Maral’a; bana her zaman
dayanak olmus sevgili babam ve annem Zekeriya ve Ulker Bilgin ile kardesim Ezgi
Bilgin’e; mizikal egitimimde biiyiik pay1r olan Kamil Erdem, Kagan Yildiz, Engin
Dizyol’a; bilgi ve tecriibe paylasimlari igin saygideger miizik insanlart Elvan Araci,
Neset Ruacan, Tamer Temel, Imer Demirer, Erdem Sékmen’e; tez yazim asamasinda
yardimc1 ve destek olan Pelin Vatansever ve Sebnem Tasci’ya; degerli bilgilerini
paylasan Rick Rosato, Metin Kahyaoglu ve Esra Kayik¢i’ya;, ve desteklerini

esirgemeyip beni sirekli motive eden biitlin dostlarima tesekkiir ederim.

Istanbul, 2019 Ekin BILGIN



OZET

21. YUZYIL BASINDA DONUSEN CAZ PRATIKLERI CERCEVESINDE
KONTRBAS ICRASINDA BENIMSENEN YAKLASIMLAR: TOPLULUK ICINDE
KONTRBASA YUKLENEN ISLEVSELLIGI ESLIKCILIK-SOLISTLIK
DIKOTOMISINDE GENISLETEN TEMEL OGELER VE YENI iCRA
DINAMIKLERI

Ekin BILGIN

Ses Teknolojileri Tlrkce Tezli Caz
Tez Danismani: Prof. Dr. H. Alper MARAL

Agustos 2019, 70 sayfa

20. yilizy1l boyunca doniisen ve Ozellikle de 2. Diinya Savasi sonrasinda kokli
paradigma degisiklikleriyle basli basina yeni bir anlam kazanan miizik ve miizigin
performans pratikleri, bu yiizyilin en 6nemli miizik atilimlarindan biri olan cazda da
karsilik bulur. Ardindan, bu c¢alismada odaklanilan 21. yiizyilla birlikte, bu doniisiim
biraz daha incelerek detaylanmis, 6zellikle de cazda, topluluk i¢i islev paylasimlarinda
gecirgenlikler belirginlik kazanmistir. Bu siire¢, kontrbas icrasinin 2000’li yillarla
birlikte edindigi yeni kaliteler ve eslik¢ilik — solistlik dikotomisinde kazandig1 nitelikler
tizerinden irdelenecek; basat icracilar 6rneginde, teknik ve miizikal analizlerle destekli
calismada, 6zellikle calim pratiklerine odaklanilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Kontrbas, Caz, Dogaglama, 21. Yiizyil, Performans



ABSTRACT
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The performance practices of music and music which have been transformed throughout
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1. GIRIS

20. yilizy1l boyunca doniisen ve oOzellikle de 2. Diinya Savasi sonrasinda kokli
paradigma degisiklikleriyle bash basina yeni bir anlam kazanan miizik ve miizigin
performans pratikleri, bu yiizyilin en 6nemli miizik atilimlarindan biri olan cazda da
karsilik bulur. Ardindan, bu c¢alismada odaklanilan 21. yiizyilla birlikte, bu doniisiim
biraz daha incelerek detaylanmis, 6zellikle de cazda, topluluk ig¢i islev paylasimlarinda
gecirgenlikler belirginlik kazanmistir. Bu siire¢, kontrbas icrasinin 2000’li yillarla
birlikte edindigi yeni kaliteler ve eslik¢ilik — solistlik dikotomisinde kazandig1 nitelikler
tizerinden irdelenecek; basat icracilar 6rneginde, teknik ve miizikal analizlerle destekli

caligmada, 6zellikle calim pratiklerine odaklanilacaktir.

Ronesans Donemi homojen tin1 arayiglarinda ses orgiisiine eklenen, dordiincii ve daha
sonra evrilecek miizikal gramere temel tegkil edecek olan bas partisini karsilayan bir¢cok
enstriiman (bas sacbutt, viol de bass, bas blok fliit, ...) gibi, yayl calgilar ailesinden
violler grubundan ayrisarak (DOkmeci, 2018) gegirecegi evrimlerin sonucunda, 18.
Yiizyilin ikinci yarisindan giiniimiize kadar gelecek olan yapisal formuna ulasacak olan

kontrbas, aranan temel sesi icra yoniinden evrimleserek karsilayacaktir.

Barok donemde bu iglevi (basso continuo) viola da gamba gibi bir oktav daha tiz
tessitura’ya sahip enstrimanlar Ustlenirken, klasik ve romantik repertuvarlara
evrilindiginde aranan tinisal oylumu karsilamak iizere tekrar kontrbas ve kapsadigi ses
alanma ihtiya¢ duyulmus; tin1 faktoriinlin iyiden iyiye onem kazandigi 20. Yiizyil

Modernizminde son derece énemli, kilt bir enstriiman kimligini kazanmustir.

20. Yiizyil miiziginin en 6nemli a¢ilimlarindan olan caz tiirlinde de kisa zamanda bu tin1
alaninm1 karsilayan tubanin yerini almis, cazin ses Orgiisii kadar kimligi, hatta

ikonografisinde olmazsa olmaz bir konum kazanmistir.

Bir sonraki boliimde kontrbasin caz kiiltiirii i¢cinde iistlendigi islevler ve biiriindiigi
kimlikler, yaklasik onar yillik dilimlerde doniisen caz stillerine kosut olarak
Ozetlenecektir. Bu bolimde arastirmanin asil odagini olusturan 21. Yiizyil baslarinda

donlismeye baglayan caz pratikleri ¢ergevesinde kontrbas icraciligina kazandirilmis yeni



yaklagimlara referans olusturmak amaglanmistir. Calismada asil irdelenmek istenen 21.
Yiizyil caz kontrbas icraciliginin literatiirii nasil genislettigi olgusu, baslica caz kontrbas

icracilarinin eslikgilik ve solistlik yaklasimlari ¢gergevesinde ele alinacaktir.

En son bolimde ise ¢agin tin1 paletini ve ses oOrglsiinii sekillendiren elektronik
donanimlar yaygin kullanilan 6rnekler iizerinden tanitilmaya calisilacaktir. Boylelikle
21. Yiizyil basinda bir “20. Yiizyi1l miizik kultird” olarak kiiltiir tarihine gegmis olan
caz miizigin temel bilesenlerinden biri—bu miizigi “tasiyan” bas hatti—0ozellikle

kontrbas¢ilik mevhumu iizerinden tanitilmaya ¢alisilacaktir.



2. KAYNAK ARASTIRMASI

Caz tarihinin baglangici kabul edilen Swing Dénemi’nden 21. Yiizyil’a kadar siiregelen
slirecte, caz kontrbas icracilar tarafindan yazilmis egitim metotlari, icracilar ve icra
yaklagimlar1 iizerine yazilmis tez ve makaleler incelenmis, 6rnek secilen icracilarin
albim ve canli performans kayitlarindan derlenmis transkripsiyonlar1 icra pratikleri
odaginda analiz edilmistir. Caz tarihi tlizerine yazilmis kitap, makale ve internet
kaynaklar1 arastirilarak incelenen genel toplumsal durum, dénemin giindemi hakkinda

fikir vermesi acisindan bu arastirmaya dahil edilmistir.

Aragtirmanin ana odagi olan 21. Yiizyil caz kontrbascilarinin icra pratikleri konusunda
yeterli sayilabilecek akademik kaynak bulunmadigindan, gliniimiiz icracilarinin vermis
oldugu roportajlar incelenmis, miizikal yaklasimlari hakkinda kisisel fikirleri goz
oniinde bulundurularak ¢ikarimlar yapilmaya c¢alisilmis ve bu ¢ikarimlar, guindmuzin
onemli sayilabilecek baslica caz kontrbas icracilarinin albiim ve canli performans

kayitlarindan elde edilmis transkripsiyonlar analiz edilerek desteklenmistir.



3. VERi VE YONTEM

Caz miizigi ve icracilari ile ilgili akademik arastirma, makale, kitap, internet kaynaklari
ile alblim/sahne kayitlari, transkripsiyonlar gibi yazili ve isitsel kaynaklar, caz kontrbas
icraciliginda eslik¢ilik ve solistlik literatiiriinii genisleten temel 6geler ve yeni icra
dinamikleri cgergevesinde incelenmis, analiz edilip yeni miizikal yaklasimlarin tespiti

amaciyla ¢ikarimlarda bulunulmustur.

Boliim baslarinda donemlerin toplumsal—dolayisiyla sanatsal—gundemi ana hatlariyla
betimlenmeye calisilmis, icracilar tarafindan benimsenen yaklasimlarin nasil bir

zeminde olustugu hakkinda fikir vermesi amaciyla arastirmaya dahil edilmistir.

Miizikal analiz ve tanimlamalar, evrensel muzik dili gbz 6nunde bulundurularak
olusturulmaya gayret edilmis, tanimi gerekli goriillen kavramlar dipnotlarda

aciklanmigtir.



4. CAZ DONEMLERiI ODAGINDA KONTRBAS CALIM PRATIKLERI
INCELEMESI

Bir¢ok miizik tarihgisi ve elestirmeni agisindan genel kabul goéren fikir klasik caz
miiziginin swing doneminde basladigidir ve swing 6ncesi donem® swing? hissiyatina

sahip olmadigi i¢in caz miizigi baslig: altinda incelenmemektedir (Bergerot, 2001).

Swing Oncesi donlismekte olan caz miiziginin en belirgin 6zelliklerinden birisi iki
zamanl ritmik yapisidir®, Kontrbasin bu dénemdeki basat islevi, dort zamanli bir
tartimda birinci ve lglincii zamani belirtip, armoninin sadece kok ve besinci sesini
vererek melodik hat ve armonik yaklagim kavramlarina deginmeden, donem miizigi i¢in

tiretilecek armoniyi ve ritmi, minimal ve taslak bir bigemde sunmaktir.

Bu ¢alismanin odaklanacagi donem ‘Swing Donemi’ ve sonrasi giliniimiize kadar olacak
donemdir; incelenecek kontrbas icracilart ¢alim pratikleri donemlerin baslica

ornekleriyle sinirl tutulacaktir.

4.1 SWING

Birinci Diinya Savasi’nin ardindan yasanan “Biiylik Buhran” ile Amerika Birlesik
Devletleri Kapitalizm ile biiyiik sinavini vermis; yiizlesilen toplumsal ¢alkantilar ve
travmalar giderek daha hedonist bir diinya algis1 ve yasam pratigini “Amerikan Tarz1”
olarak benimseyen bir toplum yaratmistir. Burada anilan krizin {istesinden gelmeyi
basaran yeni bir ekonomiden ve ciddi bir tiketim toplumu olma yolunda ilerlemeye
yonlendirilen yeni kent demografisinden s6z etmek yanlis olmayacaktir. Kalkan alkol
yasagiyla birlikte ivme kazanan eglence tliketimi ihtiyaci, ardi ardina agilan kliipler ve
lindy hop* dansgilarinin yénlendirmesiyle daha 1s1ltili ve oylumlu tin1 bilesimlerine ve

ses giirliiklerine ihtiya¢ dogurmus; donemin orkestralar1 ve aranjorleri bu ihtiyaci

! Ragtime, New Orleans, Dixieland ve Chicago dénemleri
2 Sallanma, salinim

% Two time feel

4 Amerikan swing dansi



karsilamak iizere ¢arpici buluslar gelistirmis, yepyeni atilimlar yapmistir. Kliiplerin
daha ihtisamli orkestralar ve danscilarin da daha kivrak miizikler istemesi bu tini
komponentleri kadar bizatihi orkestralarin da genislemesine yol agmistir. Aranjorler ise
danscilarin isteklerini karsilayabilmek adina yeni aranje yaklagimlarina yonelmis; ses
orglsunde ajilite ve giriftlik artmistir. Bu dogrultuda ritm kisminda banjo yerini gitara,

tuba ise yerini kontrbasa birakarak daha kivrak bir ritmsel yapiya yonelinmistir.

Bir sonraki boliimde bu doniisiimler ile sekillenen swing donemi miizigine kilavuzluk

eden basgilara odaklanilacaktir.

4.1.1 Jimmy Blanton (1919-1942)

Bu dénemde caz bas tarihi icin en 6nemli isimlerden biri olan Jimmy Blanton (1919-
1942) gdze ¢arpmaktadir. Kontrbas tekniginde donemin solo section® enstriimanlarima
rakip olabilecek kadar usta miizisyen, doneminde olmasa bile ¢aldig1 sololarda on altilik
ritm kullanim1 ve bebop stilinden asina oldugumuz dizisel ve akor seslerine kromatik
yaklasim konseptini son derece etkin kullanmaktadir. Sekil 4.1, 4.2, 4.3 te sanatc¢inin
caz standartlarinin en 6nemlilerinden olan Body and Soul pargasina ¢aldigi solodan
kesitler bu 6nermeyi destekler niteliktedir® (Duke Ellington & Jimmy Blanton Body —
:(And Soul/ MR. J. B. Blues, 1940

5 Bakir nefesliler ve saksofonlarla birlikte solist ¢alan topluluk.
6 Kald1 ki bu solonun yayla (arse/arco) caliniyor olmasi, caz kontrbasgilar1 arasinda nadiren rastlanan bir
teknik yeterlige de isaret etmektedir.



Sekil 4.1: Jimmy Blanton, Body and Soul
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Kaynak: Jimmy Blanton on Body and Soul, www.saxopedia.com

Solonun 16. dlgiisiinde g¢aldigr ¢ikici dizi ve hemen ardindan inici akor arpeji son
onaltilik nota olan la sesiyle bir sonraki Eb-7 akorunun besinci derecesi olan Bb’e alt
kromatik yoniinden baglant1 saglamaktadir. 20. 6l¢lide ise goriinen akor kok sesinden
baslay1p, ikinci dereceden bir sonraki akor olan E-7 akorunun besinci derecesine (target

note’) baglanan kromatik inis bize hedef nota konsepti hakkinda fikir verir.

1940’larin baslarinda daha etkin duyulmaya baslayacak olan, bebop ve hardbop
stillerine 6zgl addedilen ve solist enstriimanistlerin dogaglama pratiklerinde

baskin olarak kullandigi ritmik malzemelerin ve armonik yaklagimlarin &rneklerini,
donemin miizigi icerisinde ustaca kullanabilen Blanton’ in donemi i¢in avangart bir caz

kontrbas icracisi oldugunu sdylemek yanlis olmaz.

Sekil 4.2: Jimmy Blanton, Body and Soul
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Kaynak: Jimmy Blanton on Body and Soul, www.saxopedia.com
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Solonun 25. 6lgiislinde ii¢ notalik hiicrelerden olusan sigramali bir kalip kullanilmas;
ezgisel bildirim bu kaliba dayali bir Oriintii izerinden gergeklestirilmistir. Sekil 4.2°de

gruplama (ikinci onaltiliktan baglayarak) bir onaltilik zaman kaydirilarak kurulmustur.

" Hedef nota.
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Olusturulan bu poliritmik alg1 diger ritm- ve solo section enstriimanlarinda kullanildig:
gibi kontrbasta da ustalikla kullanilmis, caz kontrbas icraciliginin solistlik kavraminda

genisletilmesine katkisiyla basat 6rneklerden olmustur.

Sekil 4.3: Jimmy Blanton, Body and Soul

>
-

i o T
":E'HIH !.b::b P et ;

]IQ'_

rl fﬁﬁh;'bﬁb = }li' o
=

:lb

~
A
=
e
®

e
—
i)

e

35 55
Kaynak: Jimmy Blanton on Body and Soul, www.saxopedia.com

Form yapist birgok caz standartinda oldugu gibi 32 6l¢ii AABA olan Body and Soul
parcasinda Blanton’m four bar phrase® teknigini kullanarak ciimle olusturdugunu (Sekil
4.3); O ritmik paterni kullandigi boélgenin dort seferinde de dort Slgiilik climlenin
licinciine denk getirildigini  gbézlemek miimkiindiir. Bunun da sololamada
yapisal/analitik; hattd sonraki donemlerde daha sik rastlanacak matematik tabanl

konstriiktif bir yaklasima isaret ettigi diistiniilebilir.

4.1.2 Oscar Pettiford (1922-1960)

Blanton’in ardindan dénemine damga vurmus bir diger isim olarak Oscar Pettiford one
cikmaktadir®. Kontrbasla beraber ustaca kullandig1 viyolonsel de Pettiford’ un galimim
bicimlendirmis, yonlendirmistir. Klasik bir 12 6l¢ii blues - blues formu cazin en temel
formlarindan biri ve ayn1 zamanda Afrikali Amerikalilarin halk sarkisidir. Melodisi on

iki 6l¢tiden olusur. Temel olarak kullanilan fonksiyonlar “eksen” (1) alt ceken (IV) ve

8 Dért dlgiiliik ciimle ¢alim sekli kabaca ortaya atilan ilk soru motifi ve ardindan ikinci dlclide verilecek
cevabi; Uglincl olgude yeni bir soru motifi ve doérdiincu (son) 6lgide climle finali “a, b, ¢, d” seklinde
formiilize edilebilir.

® Sanatgmin tespit edilmis eslikgi olarak galdig1 57, besteci/grup lideri olarak caldign 14 albiim kaydi
bulunmaktadir.
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¢eken (V) fonksiyonlaridir (Yildiz, 2018) - olan Time To Change Your Town (Wynonie
Harris with Oscar Pettiford and his All Stars, 1945 - Apollo 378) parcasinda ¢aldig1 solo
intro ve eslik (walking bass line%) yapis1 sanat¢inin yaklasimini yansitmasi agisindan

incelenmeye degerdir:

Sekil 4.4: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town
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Kaynak: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town, www.jazzcapacitor.com

Calinan intronun baglangicinda tekrar eden motiflere dayali bir kurgu agikca
goriilmektedir. ikinci olgiideki motifler birinci dl¢iide sorulan soruya cevap olarak
kullanilirken tglinci 6l¢li ayn1 motifin ¢esitlenerek (varyant kurularak) miizikal
Oonermeye baglam i¢inde yeni bir sdylem niteligi kazanmaktadir. Blues ¢aliminda sikca
kullanilan iistelemeye, tekrara dayali/repetitif motif teknigi daha parganin en basinda
(intro kurulumu sirasinda) da goriilmektedir. Dordiincii ol¢ii de benzer ritmik motif

tekrartyla ikinci dort 6lciiliik ciimleye baglac olarak kullanilmaistir.

10 Dért zamanh bas eslik sekli, swing doneminden halen giiniimiize kadar caz miizikte en gok kullanilan,
armoniyi ve ritmi genel olarak dortliik notalarla bir nevi ‘yiiriiyerek’ duyuran eslik cesidi.



Sekil 4.5: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town
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Kaynak: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town, www.jazzcapacitor.com

Bir onceki olgiiden gelen baglanti G-7 akoru arpeji (Ucleme G-B-D ve sonraki Olcuye
sarkan F), ciimle bas1 akor kok sesi olan Eb notasina ciimlenin ikinci sekizliginde (zayif

zamanda) baglanmistir.

Hedef notalar olan kare icindeki Bb seslerine yaklagim o6rnekleri goriiliiyor. Eb9
akorunun beslisi olan Bb’e gelirken diatonik ve kromatik yaklasim kullanan Pettiford,
ikinci bolgede akorun beslisi olan F sesinden baslayarak sirasiyla diatonik-akor arpeji-
diatonik bir yaklagim sergilemistir. Son karar sesinde sadece dizisel yaklagsmis yedinci

dereceden inici Bb gami galmustir.

Sekil 4.6: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town
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Kaynak: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town, www.jazzcapacitor.com

Sekil 4.6 Pettiford, intro bitisinin ilk climlesinde hedef nota olan F sesine giderken

kullandig1 (dort zamanlh izlege kosut iiclemeli grupettolarla) poliritmik algi yaratan


http://www.jazzcapacitor.com/

motif, introyu sarkiciya teslim etmek {izere hem armonik hat (liclemelerin birinci ve
ticiincii notalar1 olan F, Eb, E tekrar F kok sesleriyle) hem de melodik hat (liclemelerin
ikinci sesleri olan Bb, G, Bb sesleriyle) olusturacak sekilde kurgulayarak son iki 6l¢iiye

de uyguluyor.

Sekil 4.7, Sekil 4.8, Sekil 4.9 ile Pettiford’un ayni1 par¢adaki walking bass ¢alimindaki

kurgusu ve armonik yaklagimi incelenecektir.

Sekil 4.7: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town
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Kaynak: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town, www.jazzcapacitor.com

ik chorus’ta'? (Sekil 4.7) Bb7 ve Eb7 akor baglantilarinda yogun olarak goriilen akor
sesleriyle kurulmus bas hatti eslige basladigi ilk Olglide duyulmaktadir. Blues
chorus’unun son ciimlesi olan I1-V-I kadansindaki C- F7 baglantis1 C, D, Eb, E, ve F
sesine (akor derecesi olarak 1-2-b3-3 ve sonraki akorun 1. derecesi) baglamis olan

walking bass tarihinde en ¢ok kullanilmis olan bas melodisidir (Mooney, 2010).

1 Caz eserinin formu iizerinde sarkinin yazildig1 ve solonun ¢alindig siirekli tekrar eden armonik yapu.
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Sekil 4.8: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town
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Kaynak: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town, www.jazzcapacitor.com

Pettiford’” un ¢almis oldugu blues walking bass line ikinci chorus’tan itibaren bize ilk 12

6l¢iide kullanmis oldugu armonik yiiriiylis ve akor baglantilarina sonraki chorus’larda

da varyetesi veya birebir kullanim1 seklinde karsilasacagimiz yoniinde fikir veriyor.

Ikinci chorus’a ilk ciimledeki yiiriiyiisiin kiiciik bir varyasyonuyla baslay1p, ii¢iincii, 5.,

6, ve 11. Olciilerde gelen ayni akorlar iizerine birebir ayni bas cilimlesinin ¢alinmig

oldugu duyulmaktadir.

Sekil 4.9: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town
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Kaynak: Oscar Pettiford, Time To Change Your Town, www.jazzcapacitor.com
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Eslik yiiriiyiisiiniin son chorus’unda, her 12 6l¢iiniin tiglinciisiinde ¢alinmis olan Bb, D,
F, G notalarinin bu sefer bir oktav iistten ¢alindigi, II-V kadansi baglantis1 ve formun
son karar akoru olan BbMaj6 akoru- F7 akoru baglantisinda ¢alinan Bb, D, Eb, E ve F

notalar1 duyuluyor.

Pettiford’un, Time to Change Your Time eserinde uygulamis oldugu solo ve eslik ¢alimi
incelendiginde, icracinin matematiksel olarak analiz edilebilecek konstruktif yapida bir
calim tarzi benimsedigi gozlemlenmektedir. Motifsel dnermelerinin devamliligi, bu
onermeleri cesitlendirerek (varyant ekleyerek) asil baglamdan uzaklagsmadan yeni bir
sOylem olarak sunmasi ve devam eden chorus’larda 6nceki chorus’larda icra etmis
oldugu fikirlere atifta bulunmasi ile Pettiford’un miizikal performans yaklasimi i¢in

hem girift hem de stabil bir calim yontemi benimsediginden s6z edilebilir.

Swing déneminin en énemli icracilarindan olan Jimmie Blanton ve Oscar Pettiford’un
hem eslikg¢iliklerinde, hem de solistliklerinde sergiledikleri icra pratikleri; armonik,
ritmik ve melodik yaklasimlar1 ve miizikal tavirlar1 sadece donemlerinde degil, ardindan
da - hattd gunumizde de - ragbet gormeleriyle caz kontrbas icraciliginda bir
standardizasyon olusturmus olduklarini ortaya koyar niteliktedir. DOnem dénem her ne
kadar icra dinamikleri, sound tercihleri, g¢alim teknikleri degisse ve miizikal
yaklasimlarda baskalagimlar olsa da, incelenen isimlerin “bas¢ilik” mefhumu agisindan

sabit goriilmesinde bu iki kilit ismin katkis1 biiytiktiir.

12



4.2 BEBOP

Ikinci Diinya Savasi’min ardindan semiren savas ekonomisiyle Amerika Birlesik
Devletleri bambagka bir toplumsal diizenege ge¢cmistir. Bir yandan “Amerikan riiyasi1”
olarak tanimlanan Beyaz-Anglo-Sakson-Protestan (WASP) ziimrelerin artan refahi; bir
yandan da buna zemin hazirlayan gelir adaletsizligi, ezilen emek¢i kesimlerin; basta
ucsuz bucaksiz bir ayrimcilik politikasina maruz birakilan siyahi niifusun
stkigmigliklari, son derece gerilimli bir toplumsal tablonun varligin1 yansitmaktadir.
Ozellikle Giiney’den Kuzey’e yasanan i¢ gd¢ dalgalarryla Los Angeles gibi merkezlerde
tyiden iyiye goriiniirliilk kazanan siyahlar, is talepleriyle ve ucuz isgiicli arzlariyla beyaz
kesimlerin hesabint bozmus, is hacmi kadar toplumsal derisimdeki varliklariyla
kokenleri yiizyillar 6ncesine dayanan irkcilik hezeyanini yeniden alevlendirmislerdir.
Bir yandan siyahi sendikalar esit haklar i¢in miicadele verirken, bir diger yandan caz
muzik, siyahi bir bireyin boks ve sug diinyasiyla birlikte basar1 sans1 yakalayabilecegi
ender alanlardan biri olmustur (Bergerot, 2001).

Swing donemi big band’lerinin ticari kaygilarla repertuarlarina ekledikleri kolay
sindirilir (“cheesy”) pargalar ve miizisyenler tarafindan kotii karsilanan sahne sovlari
donemin gelisime ihtiya¢ duyan Oncii icracilar1 i¢in miizik yapmay1 zorlayict unsurlar
olarak one ¢ikmistir. Bu miizisyenler kendilerini daha iyi ifade edebilecekleri mizikal
yapi arayislari igine girdiler ve bu yolda daha 6rgiin kuruluslu ¢algi gruplarina; orkestral
etkiyi daha kiiciikk formasyonlarla yakalamayi hedefleyen combo gibi ortamlara
yoneldiler. Farkli yorelerden New York’a gelen, arayis icerisindeki caz miizisyenlerinin
bulusma noktalar1 is merkezlerinin yogunlugu ve islekligiyle lnlii 52. Cadde ve
donemin yerel miizisyenlerinin popiiler ugrak mekan1 Minton’s Playhouse oldu. Artik
orkestra iglerinden sonraki saatlerde buradaki kliiplerde fikir aligverisinde bulunarak ve

jam sessionlar diizenleyerek yavas yavas yeni bir stil olusturmaya baslamiglardir.

Biiyiik orkestralarda calan miizisyenler, miizikal disavurumlarint daha 6zgiir bir alanda
ortaya koyabilmek adina quartet, quintet, sextet, vb. gibi daha kuclk formasyonlarda
ekipler kurmus ve daha derin ifadeli solo ¢alimina zemin hazirlayacak reformlara
girismiglerdir. Bunlar arasinda ezgisel disavuruma ket vuran kaliplardan kurtulma

yolunda yapilan hamleler; ornegin, temponun hizlanmasiyla miizikal bildirimlerin
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yogunlagmasi ve alacalanmasi; armoninin genisletilmesi; daha 6nce bilinmesine ragmen
caz miizik icerisinde efektif sekilde kullanilamamis olan substitute dominant!?
geckisinin miizikal kullanilmasi1 gibi stratejiler, ilk olarak Bebop déneminde

gorilmiistiir.

Bebop doneminde karsimiza ¢ikan bir diger reform ise artik soloiste daha biiylik alan
birakacak ve virtlidzitesini gostermesine olanak saglayacak sekilde islevsellesen piyano,
davul ve kontrbastan olusan ritim grubu ile soloistin daha organik ve efektif bir

biitiinliikle ¢alabilmesine olanak saglanmasidir.

Berendt’in “Bebop cazda klasik modernitenin simgesi haline gelmistir” seklindeki
formilasyonu (Berendt, 2010) biiyiik ihtimalle 20. Yiizy1l Modernizmi’nin daha
transparan, incelikli ve girift miizik yazisiyla ayrisan konser miizigi repertuvarlarinda®®
karsilagilan miizikal yonelime isaret etmektedir. Kald1 ki, gene ayn1 donemde Bebop’in
“Contemporary Black Music,” “Contemporary Art Music,” “Contemporary Jazz,” hatta
bizatihi “Contemporary Music” olarak tanmimlandigi; Otesinde, “soylulastirildigr”

hatirlandiginda, donemin sanat algisinin tiire (Bebop) nasil yansidigi belirginlik kazanir.

Caz miizikte olusturulan bu reformlar kontrbascilarin daha incelikli, bilingli; dinamik
yeginligi daha genis bir tuseyle ¢alimina olanak saglamis; bunu olanakli kilacak daha
nitelikli bir teknikle icra ise, daha miizikal bir bas dili olusturulmasina olanak
saglamistir. Buna paralel olarak da kontrbas¢idan beklenen miizikalite de ayni

dogrultuda artmstir.

12 “yekil” (substituted) dominant akoru. Dominant 7 akorunun basat islevini gorecek olan 3. ve 7.
derecelerin seslerini ortak olarak igerisinde bulunduran bir diger dominant akor. 3. ve 7. seslerin
olugturdugu tritonus/tritone (eksik besli) aralik tinisinin gerginligi mutlak bir ¢oziilme ihtiyaci duyurur.
Ayni akora ¢dziilmek isteyen triton araligina sahip akorlar armonik parti hareketi igerisinde kisinin estetik
algist kapsaminda birbirleri yerine kullanilabilirler.

13 Burada siklikla birbirleri yerine kullanilan “Cagdas Miizik (Contemporary Music),” “Yeni Muzik (New
Music)” ve “Modern Miizik (Modern Music)” kavramlarinin tavir, kurulum ve repertuvar alanlarina isaret
edilmektedir. Yasanan donemde “¢agdaslik” Modernizm yoriingesinde; Modernizm de yenilik,
Yenilik¢ilik sultasinda tanimlandigindan dolay1 ¢agdas/modern/yeni sifatlarinin béylesi serbest/keyfl
kullanimut literatiirde mesrulasmis gériinmektedir.
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4.2.1 Ray Brown (1926-2002)

“...ancak yine de eskisi gibi ‘time’ ¢almayr seviyorum; iyi bir sound esligindeki
ritmin yerini hi¢bir sey tutmaz. O, bir kalp atisi gibidir.” Brown’dan aktaran:
(Berendt, 2010).

Donemin 6nde gelen caz yildizlarindan trompet¢i Dizzy Gillespie ve piyanist Oscar
Peterson ile beraber calisan kontrbas¢1 Ray Brown bebop doneminden giiniimiize kadar
bir¢ok basciy1 etkilemis, caz kontrbas icrasinda standartlasmis bir ekol olusturmustur.
Brown, akor kok sesleri odaginda, armonik yaklasim agisindan kapali ve muhafazakar

olarak tanimlanabilecek geleneksel bir caz bas ¢alim modeli benimsemistir.

Saglam bir “timing” (zamanlama), zengin armoni bilgisi ve motif gelistirme yetisi
ozelliklerine ek olarak icractya has muhtesem* bir sound ve esine ¢ok az rastlanan bir
swing hissiyatina sahip olmasinin, Ray Brown’i caz kontrbas tarihi icerisindeki en

onemli icracilardan birisi haline getirdigini sOylemek yanlis olmayacaktir (Rice, 2009).

Sekil 4.10: Ray Brown, Arpegio Bass Line

Kaynak: Andrew Rice, Deep Brown A Style Study Of Jazz Bassist Ray Brown

Sekil 4.10’da basgimin en ¢ok kullandig1 akor arpeji-bass line’larindan biri olan, akor
seslerinin 1, 7, 5 ve 1. notalar1 olan akor yiiriiyiisiidiir. Akor kok sesinin bir list oktavdan
alarak inici 1, 7, 5 ve son olarak alt oktavdan akor kok sesinin duyurulmasi seklinde
kurulur. Bu bas yiirliylislinlin temelinde, akorun 3. derecesinin kullanilmamasi, genel

olarak 4°lii akort sistemi ile akortlanan ve ¢alim pozisyonu genis olan kontrbas iizerinde

14 Her ne kadar “akademik” literatiirde boylesi ifadelerden uzak durulmasi benimsenen genel bir tavirsa
da, Brown’in karakteristik tinisinin giirbiiz, atak, yogun, net, sicak, hacimli, ... gibi sayisiz sifati
gerektirecek 6znel, ve bir o kadar da sira dis1 dogasini tek kelimeyle yansitmak agisindan bu ifade bilerek
korunmustur.
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hangi akor olursa olsun kontrbas ¢aliminda standartlasmis olan “kutu calim sistemi”®

ile tusenin her yerinde (tizlerde ¢alnan thumb position!® disinda) tek pozisyonda

calinabilmesine olanak saglar.

Biitiin calgilarin icrasinda, 6zellikle de icrasinin efor olarak kiyasla daha fazla fiziksel
giice ve kondisyona ihtiya¢ duydugu enstriimanlarda daha acik sekilde belirgin olan,
calinan enstriimanin yapisinin da diger biitlin 6nemli degiskenler kadar miizigi
yonlendirdigi olgusu, Ray Brown’in yogunlukla benimsedigi bu calim tarzi ile

kanitlanir niteliktedir.

Sekil 4.11: Ray Brown, Walk On
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Kaynak: Andrew Rice, Deep Brown A Style Study Of Jazz Bassist Ray Brown

D7 akoru iizerinde 1, 7, 5, 1 bas yiirliylisiinlin bir 6rnegi. Bu yliriiyiiste son ¢alinan akor
kok sesinin ilk calinanla ayni oktavdan tercih edilmis olmasi motife varyasyon
olustururken temelde enstriimanin ses alaninin (range) alt siiriyla alakalidir. Ayni
durum bir 6nceki akorun 5. derecesi Eb iken bir oktav pesinin E natiirel olarak ¢calinmis

olmasi icin de gecerlidir.

15 Dortla akort sistemi ile (E-A-D-G) galinan dort telli kontrbas iizerindeki sol el (tuse eli) ¢alim
pozisyonlarinda sol elin birinci ve dordiincii parmaklari aralig1 bir tam sese tekabiil eder. Kontrbas calicist
genel olarak ¢alim kolayligiyla daha efektif bir icra yontemi igin olabildigince az pozisyon degistirmeye
meyillidir. Bu yonelim, tuse tizerinde notalar arasinda gorsel olarak kareler ve kutular meydana getirir ve
icract calim sirasinda bu kutulari gozetir, referans olarak kullanir.

16 Kontrbas tusesinde tiz notalara gikildikga galginin gévde yapisi ve tuse boyunun uzunlugundan dolay1
sol elde serce parmak teli kapatacak baski kuvvetini saglikli bir bigimde {iretememeye baglar. Bu sebepten
referans olarak bos telin bir oktav tistiine tekabiil eden 12. perdeden itibaren sol elin bagparmag:
kullanilmaya baglanir.
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Sekil 4.12: Ray Brown, Corcovado
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Kaynak: Andrew Rice, Deep Brown A Style Study Of Jazz Bassist Ray Brown

Sekil 4.12 Bas yiiriiyiisliniin ritmik varyasyonu uygulamasi ve tercih edilecek son kok

sesin bir oktav daha asagidan ¢alindig1 bir 6rnek.

Sekil 4.13: Ray Brown, How High The Moon
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Kaynak: Andrew Rice, Deep Brown A Style Study Of Jazz Bassist Ray Brown

Sekil 4.13 Bu akor seslendirme seklinin bir dizi akor yiirliyiisiine motif tabanli bir

bigimde uygulanmasina bir 6rnek.

Ray Brown, 6grenciler i¢in yazmis oldugu bas metodunda kontrbas iizerinde 10’lu
aralik c¢alismalarina yer vermis, Ogrencilerine de bas icrasindaki bu yeni c¢alisma
yontemini pratik etmelerini  Ogiitlemistir; zira kendi sozleriyle bu ¢alismalarin
eksikligini belirtmistir!’; “bugiiniin bascilar1 ve daha éncekiler de bu dogrultuda yeterli

bir tecriibeye sahip degiller” (aktaran: Brown, 1963, 1999).

17 “He did not think bass players of today or the older days have done enough experimenting in this
direction” (aktaran: Brown, 1963, 1999).
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Sekil 4.14: Ray Brown, Corcovado
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Kaynak: Andrew Rice, Deep Brown A Style Study Of Jazz Bassist Ray Brown

Sekil 4.14 A. Carlos Jobim’in Corcovado adli eserinde, Ray Brown’in parganin lead

melodisi altinda ¢alinan 10°1u araliklarla melodiye destek veren ¢alimina drnek.

Sekil 4.15: Duke Ellington/Ray Brown, This One’s For Blanton

: e e s

Kaynak: Andrew Rice, Deep Brown A Style Study Of Jazz Bassist Ray Brown

Ray Brown’in caz bas litaratiiriine kazandirdig: bir diger yenilik ise, kontrbasin tek sesli
bas hatti icra yaklasimini genisleterek eslik veya solo sirasinda kullanilabilecek, genelde
iki sesi calg1 iizerinde ayni anda veya kirik akor (broken chords)!® seklinde
duyurabilecek double stop!® teknigidir. Duke Ellingtone ile Ray Brown’mn duo olarak
caldig basit bir 12 6lgii-blues olan This One’s For Blanton pargasina, Ellingtone’in 17.

o6l¢iide baslayan solosu arkasinda Brown’in ¢aldigi esligin double stop uygulamasi igin

18 Akor seslerinin ayn1 anda veya arpegio seklinde duyurulmasimin yam sira “kirik akor” diye tabir edilen,
seslerin tek dogrultuda, sirayla ve tek hamlede tinlatilmasi.

19 Double stop, calg: iizerinde ayn1 pozisyonda ve birbirine komsu tellerde bulunan akor seslerinden
ikisinin armoniye destek verecek sekilde cok sesli olarak duyurulmast.
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temsili bir 6rnek oldugu sOylenebilir (Sekil 4.15). D7 akoru Uzerine, kok sesten sonra
tinlattig1, akorun 7. ve 3. sesi olan C, F# sesleri, G7 akoru lizerine kok sesten sonra
tinlattig1 akorun 3. ve 7. derecesi olan B, F sesleri ve A7 akoru tizerine kok sesten sonra
tinlattigi akorun 3. ve 7. derecesi olan C#, G sesleri ile hem kok sesi hem de 5. derece
disindaki akor seslerini c¢alarak parcanin armonisini duyurmasi, armonik bir

enstriimanin? eslik sekliyle benzerlik gdstermektedir.

Sekil 4.15 orneginden yola c¢ikarak, kontrbasin yapist ve ses orgusu igerisindeki
fonksiyonu dolayist ile enstriiman iizerinde ¢ok sesli ¢alim tarzinin o doneme kadar
benimsenmedigi caz kontrbas icraciligi baglamina eklemlenen double stop teknigi ve
double stop kullaniminda tercih edilen notalarin, akorlarin 3. ve 7. dereceleri olmasiyla
caz bas literatiiriine dahil edilmis voice leading®® uygulamalarinin topluluk icinde

kontrbasa yiiklenen islevselligi genisleten icra dinamiklerinden oldugu sdylenebilir.

4.3 COOL

Caz akimlari Amerika Birlesik Devletleri'nin East Coast?* bolgesinde farkli
sehirlerinde donemsel olarak sekillenip gelisimine devam ederken Pasifik Okyanusu
kiyisinda bulunan West Coast®® bélgesindeki beyaz caz mizisyenleri de siyahi
muzisyenler kadar miuzik dretimi icerisinde yer almaktaydi. 1946’da Los
Angeles/California’da yasayan Charlie Parker, biiyiikk oranda caz camiasini etkiledigi
gibi, New York’un kalabalik ve stresli yasam ortamindan uzaktaki bu sahil kiyisi
sehrindeki beyaz caz miizisyenlerini de etkilemis ve ilham kaynagi olmustur. Bebop caz
miizisyenleri tarafindan énemli 6l¢iide kabul goriip benimsenmis olsa da cazin dogasi

geregi yeni anlatim ve ifade bigimleri aranmaya ve tasarlanmaya baslamistir.

20 Burada kastedilen piyano, gitar gibi—genellikle armoniyi tasima islevi iistlenen bir calgmnin—
enstriimanlarin eslik seklinde akor kok sesinin bas yiiriiyiisii olarak duyurulup ayni zamanda da akorlarin
calinabilmesine olanak saglayan, ayni anda ¢ok sesli bir icra sunabilen enstriimanlarin kullanim
genellikle tercih edilen eslik seklidir.

21 Voice leading, genel olarak solo galimi igin referans alinabilecek akor seslerinin 3. ve 7. dereceleri
kullanilarak akorun timisinin ve fonksiyonunun en az nota ile en efektif olacak bicimde duyurulmasi.

22 Amerika Birlesik Devletleri’nin Kuzey Atlantik Okyanusu kiyisinda bulunan, Massachusetts,
Connecticut, New York, New Jersey, Virginia ve Florida’nin da igerisinde bulundugu dogu bdlgesi.

23 Amerika Birlesik Devletleri’nin Pasifik Okyanusu kiyisinda bulunan California, Oregon, Washington
ve Alaska’nin da icerisinde bulundugu bat1 bolgesi.

19



Charlie Parker’in grubundan ayrilan Miles Davis, aranjor Gil Evans ile birlikte ¢alisarak
akimin Onciisii olarak nitelendirilebilecek efsanevi Birth Of The Cool albimini ortaya
cikarmistir. Dokuz pargalik bu albiimde daraltilmis bir big band formu seklinde galisan
dokuz kisilik bir ekip gorev almistir’®. Orkestrasyonda yenilik niteliginde, daha once
biiyiik orkestra aranjmanlarinda duymaya alisik olunmayan tuba ve korno, armonik
ritmi tasiyan diger bakir nefeslilere kiyasla algak dinamiklerde kullanilmistir. Bir big
band’den ziyade oda miizigi toplulugu (ensemble/large ensemble) yaklasiminda
duzenlenip icra edilen bu yeni muzik bebop’in agresif, hizli ve yogun ifade tarzina
kiyasla ¢ok daha yumusak melodik hatlar ve armonik yapiyla olusturulmus bir sdyleme
sahiptir. Donemin icracilarinin daha az vibrato ve kiyasla daha az nota ile uzun sesler
tutarak c¢almalarindan yola ¢ikarak uzun soluklu; genis ve sogukkanli (“cool”) bir
anlatim sekli yaratmis olduklar1 sdylenebilir. Bu alblimle birlikte Miles Davis; hem
albiime diizenlemeleriyle katki vermesi hem de ¢alis tarziyla Stan Getz; siireci icra tavri
kadar Ogretileri yoluyla da pekistiren Lennie Tristano ve miizige kattigi muzip
zihinsellikle Lee Konitz gibi usta miizisyenlerin onciiliigiinde cool hareketinin basladig

caz literaturiinde genel kabul gordr.

1950’lerin baslarinda Ray Brown’in etkiledigi basgilardan efsanevi Bill Evans Trio’nun

kontrbasgisi Scott LaFaro incelenmeye degerdir.

4.3.1 Scott LaFaro (1936-1961)

Caz kontrbas teknigini en ileri seviyelerde kullanabilen LaFaro sadece 6 senelik mizik
kariyerinde Miles Davis Sextet’ten heniiz ayrilmis olan Bill Evans ile caz tarihinin en
onemli triolarindan biri olan Bill Evans Trio’da, Ornette Coleman’in ekibinde Charlie

Haden’1n yerine ve Stan Getz’ e eslik etmistir.

Kontrbas Gzerinde uygulanan pizzicato tekniginin genel kabul goren ve benimsenen,
Ray Brown ekoliinin etkisiyle de yeri saglamlasan yontemi birinci parmaginin tele
paralel sekilde tusenin bitimine yakin noktadan parmagin tele olabilecek en genis yiizey
alaniyla temas ederek telin giiclii bir sekilde cekilmesi yontemiydi. Ray Brown’in

kayitlarindan yola ¢ikarak bu yontemin genis hacimli, atak ve net bir bas ses iiretmek

24 Miles Davis Nonet
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amaciyla kullanildig1 sdylenebilir. Bu sag el teknigini LaFaro ikinci parmagim da
ekleyerek elini yaklasik 45 derece bir agiyla kullanmasi seklinde genisletmistir. Hacimli
ve bas bir tinidan kiyasla daha orta frekans yogunlugunda, yumusak ve sakin bir ses
tiretilirken, bu teknik hizli pasajlarin daha rahat calinabilmesine olanak saglamistir.
LaFaro’nun bu teknigi Red Mitchell’dan 6grenmis, miizikal yaklasimimni ortaya
koyarken efektif olarak kullanmistir. Ray Brown’in Scott LaFaro’nun o6liimii i¢in
sOyledigi “Oliimii bu enstriimani1 10 sene Oncesine gotiirdii, ¢ilinkii bagka birisinin onun
yaptigin1 yakalamasi1 o kadar siirecektir” (Anon.; 1961) soéziinden yola ¢ikarak
LaFaro’nun kendi donemi ve sonraki donem caz kontrbas icracilari ig¢in oncii bir rol

model oldugu fikri 6ne siiriilebilir.

Sekil 4.16: Scott LaFaro, Waltz For Debby
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Kaynak: Leonard Hal, The Bill Evans Trio Volume 1

Waltz For Debby (Bill Evans Trio, Waltz For Debby 1962) pargasinin 7. ve 8.
oOlgllerinde, LaFaro’nun Am7, Dm7, Gm7, C7 akor yiiriiylisii lizerine caldigr eslik
sadece ikili aralik kullanilarak diatonik® ¢ikic1 bir yiiriiyiis olustururken, 4/4 liik bir
tartimda gelisen dortliik iicleme ritmik motif tekrarinin poliritmik bir tansiyon algisi
yaratmasi, caz kontrbasgilarindan beklenen geleneksel basgilik roliiniiniin genisletilmesi

adina ritmik icerik bakimindan orijinal bir 6rnek olarak gosterilebilir.

Caz mizigin donemden doéneme evrimlesmesiyle performans dinamiklerinin
genislemesi baglaminda ortaya ¢ikan en Onemli yaklagimlardan birisi olan
interaktivite?® kavrammin sayica az grup iiyesine ve dolayisiyla daha dar bir ses

orgiisiine sahip ekiplerde daha etkin rol aldig1 ve daha 6n planda duyuldugu ¢ikarimi,

2 Dizisel. Walking bass line olustururken armoninin duyurulmas: amacryla gdzetilen temel ii¢ yol
arpegio, akor seslerine kromatik yaklasim ve dizisel yaklagimdir.

% Etkilesimli. Interaktivite, temas kuracak olgularmn birbirini karsihikli olarak etkileme yoluyla iletisime
gecmesini ifade eder.
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Bill Evans Trio’nun yarattig1, her enstriimanin oylum igerisinde esit ifade alanina sahip

oldugu bir soylem seklinin benimsendigi miizigi ile desteklenebilir.

Sekil 4.17 ve 4.18’de Scott LaFaro’nun trio formatindaki icrasi interaktivite baglaminda

incelenecektir.

Sekil 4.17: Scott LaFaro, Alice in Wonderland
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Kaynak: Leonard Hal, The Bill Evans Trio Volume 1

Evans’in solosunun 15. Olgiisiinde uzattifi G notasma tepki olarak LaFaro sekizlik
notalar ile hedef notas1 bir 6l¢ii boyunca tinlatacagi yine G sesi olan ¢ikict bir climle
calarken Evans da bu ciimle icin basa bos alan saglayacak sekilde susuyor. Dm7
akoruna ¢aldig1 G notasi ile bas¢inin, armoniyi duyurma sorumlulugundan ¢ikip soloiste
cevap verdigi, Evans’in da ayni sesten baglayarak 17. dl¢iide caldig: tepki ikili arasinda

bir reaksiyon olarak diisiiniilebilir.
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Sekil 4.18: Scott LaFaro, Solar
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Kaynak: Leonard Hal, The Bill Evans Trio Volume 1

11. ve 12. olglde piyano solonun tekrar eden ritmik motifiyle bitirilen cimlenin
sonunda, bas partisi 12. 6lctiden bir sonraki chorus’a baglayacagi B, C, D, E, F, G
sesleriyle ¢ikict sekizlik notalarla yeni bir climleye baslarken, piyanist bu yeni fikre alan
birakir ve bas¢inin dizisel olarak ayni dogrultuda ve ayni seslerle ¢almaya devam ettigi
melodik ritmi noktali dortliik ve sekizlik notalar seklinde genisletmesiyle bu yeni fikri

imite ederek B, C, D, E, F sesleriyle kendi ciimlesine baslar.

4.4 HARD BOP

Siyahi halkin baskaldirilar1 ve esit haklar i¢in verdikleri miicadelenin sonuglar1 olarak
Amerikan senatosu egitimde irk ayrimciligina son verecek kararlar almasina ragmen
iilkenin giiney eyaletleri bu karar1 uygulamaz. NAACP?’ siyahilerin esit haklara sahip
olmas1 i¢in miicadelesine devam ederken siyah halk da miicadelesini artik sokaga

tastyacaktir. Montgomery Bus Boycott, sit-in eylemleri, vs...

1954’te siyahi toplumun yeniden kendine giivenini saglamasiyla olusan siyahi ezgilerin
gospel+Afrika+getto kilisesi+howlers/plantasyon havasinin benimsendigi bestelerle,
siyah caz miizisyenlerinin heniiz kesfettigi Hard-Bop, Cool Caz’a tepki olarak
nitelendirilebilirken, aym1 zamanda Bebop’in asiriliklarina karsi ¢ikan bir tutum

icerisinde de konumlandirilabilir. Miles Davis’e gore “Bop’un ¢ok ayrintili armonileri,

27 National Association For Advancement Of Colored People. Afro Amerikalilar’in sivil haklarini
gbzetme amaci gliden orgiit.
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melodik imgeleme bir engel olusturuyordu” (Bergerot, 2001). Bebop stilinde yazilmis
eserlerin, temponun hizlanmasiyla miizikal bildirimlerin yogunlagsmasi ve alacalanmasi,
armoninin  genigletilmesi gibi stratejiler nedeniyle ana temalarmin “sarkiya
dokilememesi,” armonik ayrintilardan sadelestirilmis/arindirilmis bir yaklagimla icra

edilen Hard-Bop stiline dogru bir doniisiim hareketinin tetiklenmesine yol agmustir.

Bati yakasinda Dave Brubeck’in Take Five’iyla Cool altin donemini yasarken, Art
Blakey and the Jazz Messengers kilavuzlugunda Hard-Bop ortaya ¢ikti. Cazin anlatim
giicii ile klasik miizigin bilimsel bigimselligiyle birlestirmeyi amaglayan “third
stream”. Birh of the Cool’un dahi 6rnek gosterilebilecegi, ama daha ¢ok George Russel
ve John Lewis’in basini ¢ektigi; Gunther Schuller’in de akademik ve kurumsal
iktidariyla deyim yerindeyse “soylulastirdigi” Third Stream Savas Sonrasi1 konser
miizigi grameriyle cazin dinamizmini bagdastirabilmesi a¢isindan dikkat ¢ekmis, en

azindan akademik cevrelerin ve entelektiiel elitin ilgisine mazhar olmustur.

Donemin basgilarindan, Paul Chambers iyi nota okuma, daha 6zgir, daha virtliozite
(6zellikle yayli sololar), Bati yakasi demografisinden beyaz basg1 Scott Lafaro
bitinuyle melodik bir bas anlayisi benimser. Mingus ve Chambers gibi “renkli”
mizisyenler ise kivraklik (agilité-ajilite) ve tiz seslerde kontrollii olur, kontrbasin

agirhi@ini koruyan ve temel islevlerini 6n planda tutan peste kalma istegini sezdirir.

4.4.1 Charles Mingus (1922-1979)

Béla Bartok miizigi hayrani, eskiden viyolonsel icracisi olan fakat politik bir tavirla bu
“beyaz” enstriimani birakip “siyah” enstriimani saydigi kontrbas calmaya baslayan
Charles Mingus, cazin anlatim giicii ile klasik miizigin bilimsel bigimselligiyle
birlestirmeyi amaglayan Third Stream akimina yakin olup, bir yandan da Lennie
Tristano anlayisindan esinlenmis, kiilt bir figiirdiir. Caz literatiiriiniin en siradisi
yapitlarindan olan otobiyografisi Beneath the Underdog’da carpici bigimlerde defalarca
belirttigi gibi, siyahi topluma yapilan Olciisiiz haksizliklara kargi saglam bir durus
gelistirirken, diger yandan eklemlenme ¢abasinda bulundugu miizik kiiltiiriiniin “beyaz”
kimligi yansitan klasik sOylemi arasinda kalmis; ¢ogu zamanda bu gerilimden

beslenmistir.
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Mingus’un mizikal anlayisi birkag farkli ekol yaklasiminin kendi iclerinde
cesitlendirilmeleri ile olusturulmus eklektik bir yapi1 olarak betimlenebilir. 1910-1920
aras1 dogan bebop devriminin ¢ekirdek kadrosu sayilan miizisyenlerden olan Mingus’un
miizigi, “haldir huldur,” “bodoslama” bir bebop’tan, agresyonundan arindirilmis hard
bop’a, blues ve gospel etkilenimli diizenlemelerden senfonik caz siirlerine uzanan bir
sentez olarak da yorumlanabilir. Charles Mingus’un kompozisyonlar1 basli basina birer
tez konusu olarak ele alinabilecekken, bu arastirmada odaklanilan icra pratikleri
cergevesinde kalinacak; Mingus’un solo ¢alim yaklasimi Tensions adli parga {izerinde
incelenecektir (bkz.: Sekil 4.19, Sekil 4.20, Sekil 4.21 ve Sekil 4.22).

Sekil 4.19: Charles Mingus, Tensions
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Kaynak: Charles Mingus, Tensions, www.bradcheeseman.com

16 olculik AABC formundaki Tensions pargasindaki solosuna kok ses G ile baslayan
Mingus’un devam eden &lgiide caldig1 56 tansiyon?® sesi E4 ile G dorian duyurulan

¢ikict dizi, Eb7 akorunun ii¢iincii derecesi yine G sesine diatonik yaklasimla baglaniyor.

2 Akor dis1 sesler akorun iizerine tinlatildig1 zaman akor sesine ddnerek ¢oziilme istegi doguran bir
gerginlik olusturur. Basglica tansiyonlardan #11 ve b13 tansiyonlar1 akorun 5. sesine, #9 tansiyonu akorun
3. ve b9 tansiyonu akorun kok sesine ¢oziilme ihtiyaci duyar (Saindon, 2013).
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Iki 6l¢ii sonrasinda da calinacak olan F, G sesleri ile motif bitirilip 3. lgiide ritmik
motif varyete edilirken kullanilan chord scale®® disi notalarin da kullanilmastyla ilk
ciimle kapatiliyor. Ilk chorus’ta 6nden sinyali verilen chord scale dis1 kullanilan

seslerin yogunlugu 2. chorus (Sekil 4.20) ile birlikte daha belirgin duyuluyor.

Solist enstriimanlarin sololarinda, ritim boliimiiniin hali hazirda armoni, ritim, form ve
akor degisimlerini duyurmasi soloiste par¢ayr duyurmanin disinda bir ¢alim 6zgiirliigii
saglarken, bas sololarda hissedilen, bu arastirmada daha 6nce de iizerinde durulmus olan
nokta, solo calim sirasinda par¢a formunun ve armonisinin duyurulma ihtiyacidir.
Enstriimanlarin  hiyerarsik  kullanominda kontrbasin ses alan1  (register) ve
fonksiyonunun da yonlendirmesiyle alt tabakada konumlandirildigi bu durum, solo
calacak bas¢inin aslinda halen bir soloiste eslik ederken benimsedigi yaklasimdan

uzaklagamamasina neden olur.

Yiiksek seviye bir teknik ve hizda, ileri derecede phrasing (cumleleme) ve artikilasyon
ile icra edilen bu soloda Mingus’un sanki ona eslik eden bir bas¢inin {istiine ¢caliyormus

gibi bir yaklasim benimsedigi sdylenebilir. Sekil 4.20’de agik¢a goriinen uzun siire
tuttugu tiz notalar (17. 6lguden itibaren G-7, Eb7, Ab7, D7 akorlar iistiinde E&, 21.
Olctden itibaren G-7, Eb7, Ab7, G7 akorlar iizerindeki G sesi) genel olarak akorlara

veya chord scale theory’ye dahil olmazken iizerinde israrla durulan bu tavir ritim grubu

iistline ¢alinan solist bir ¢alginin climleleme tavriyla paralellik gosterdigi sdylenebilir.

29 Chord scale ilk olarak 1970’lerde kullanilmaya baslanmis, her akorla eslesen bir veya birden fazla
dizinin/gamm ¢alim/kompozisyonda uygulandigi bir teori sistemidir. Doneminden onceki icracilar
dogaclama sirasinda genel olarak akor arpejleri odaginda tonal ve akorsal climleler iiretirken bu yeni
sistem ile climeleleme liiteratiirii geniglemis, dogaclamaya farkli bir bakis agis1 kazandirilmistir. Siklika
kullanilan diziler diatonik ve melodik minér dizilerinin 7 modu, diminished, whole tone, pentatonik ve
bebop dizileridir. Ornegin C7 akoruna C mixolydian galinir.
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Sekil 4.20: Charles Mingus, Tensions
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Kaynak: Charles Mingus, Tensions, www.bradcheeseman.com

Sekil 4.19 ve 4.20’de incelenen bu yeni solo ¢alim yaklagiminin Mingus’un solosunun

Uclincu chorus’unda (Selik 4.21) da devam ettigi duyuluyor.

Sekil 4.21: Charles Mingus, Tensions
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Kaynak: Charles Mingus, Tensions, www.bradcheeseman.com
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Sekil 4.22: Charles Mingus, Tensions
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Kaynak: Charles Mingus, Tensions, www.bradcheeseman.com

Solonun bitiminde kapanis ciimlesi olarak daha efektif bir calim sergileyen Mingus’un
57. 6lgiide Db’den tuttugu sesi uzun bir glissando® ile G telinin harmonik3! oktavi G
sesine bagliyor. Devam eden Olgiilerde de ayni stili uygularken Am7b5, D7 akor
geckisinin {istlinde de ayni hareketi calmis olmasindan yola c¢ikarak, Mingus’un
armoniyi duyurmaktan ziyade, solosunu glissando ve harmonik efektlerle stisli melodik

bir pedal olusturarak bitirmeyi amagladig: fikri 6ne surulebilir.

45 FREE

Akimin 6nciilerinden ve kurucularindan olan alto saksofoncu Ornette Coleman’in Free
Jazz adli albiimiinden ismini alan tlr, dénemin siyaset, sanat, cinsel devrim, fikir ve
ifade 6zgiirligii arayislariin had safhada oldugu 1960°1ara denk gelmesiyle bir yandan
da zamanin ruhunu (Zeitgeist) yansitmasi agisindan 6nemlidir. Siyahi orgutlerin sivil
haklar i¢in eyleme gecirdikleri barisgil hareketleri karsisinda fasist, irk¢1 ve ayriliker
gruplarin siddet eylemlerini siklastirmalar: ve 1968 yilinda siyahi hareket 6nderlerinden
Martin Luther King’in élddrtlmesi, siyahi hareketin sertlesmesine; “Siyah Biling” gibi

% Glissando, kontrbas iizerinde tinlatilan bir notanm salinimi durmadan devam ederken perdeyi kapatan
parmagin hi¢ kaldirilmadan ve sag elle tekrar vurulmadan ya da yay ¢ekilmeden ayni teldeki diger notaya
kaydirilarak baglanmasidir. Kontrbas, viyolonsel gibi perdesiz enstriimanlarda bu kaydirma hareketi ile
oldukgca efektif sesler elde edilebilir.

31 Harmonik, kontrbas iizerinde belli perdelerde (5, 7, 9, 12, 19) kolaylikla, baz1 perdelerde ise kiyasla
daha zor (2, 3, 4, 6, 10, 15) olusturulabilecek frekanslardir. Teli tam kapatmadan hafif dokunarak
cekildiginde, 6rnegin G telinin 12. perdesi, bir oktav {ist G harmonik ses tinlayacaktir.
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hareketlerde aktiflesen genclerin radikallesmesine ve ayaklanmalarin siddetlenmesine
yol acar. Bu eksende siyahi entelektieller “black is beautiful” sloganiyla kendi
toplumlarinin degerlerini yiiceltirler ve bu degerleri beyaz toplumun etik ve estetik
degerlerinin karsisina ¢ikarirlar (Bergerot, 2001). Bu entelektiel edim bircok disiplin ve
platformda yansimalariyla siyahi toplumun iyiden iyiye gorliniirliik kazanmasina yol
acar. Basta miizik, Ozellikle de caz—free jazz—, bu hamlede lokomotif olarak
islevsellesir: 1960’11 yillarin toplumsal diizleminde radikallesen hareketlerin miizikal bir
yansimasi olan free jazz, kendinden 6nceki miizige baskaldirisiyla, sadece siyahi bir

temsiliyet diizlemiyle sinirli kalmaz, donemin en 6nemli kiiltiir hamlelerinden biri olur.

Free, mizikal enformasyonunu tonal veya modal mizikal gramer ve kelime
dagarcigindan degil, cok daha 6zgiir ve genis bir ezgisellik ve dokusallik {izerinden
sunar. Bu hareketlilik baglangigta ardisik tonal merkezler cizgisiyle ilerler—daha
sonraki evrelerde “Ozgiirlesme”nin bambagka dinamikler iizerinden gergeklestirildigi;
bu yolda yeni stratejilerin gelistirildigi izlekler benimsenir. Total interplay (bir ifadeyle,
birlikte calimda oOrgilin, tiimel iletisimsellik) isteyen bu yeni ¢alim tarzi igerisinde

dinleme yetisi enstriman ¢alma becerisinden daha 6n planda olan temel bilesendir.

Ote yandan bu hamlenin ne denli riskli oldugu asikardir: Bu noktada bir ayrisma, iki
temel yol belirir: Biri—ve makbul olani—bir¢ok asamadan sonra goriilmiis,
deneyimlenmis kisitliliklardan, eskil gramerlerin sultasindan siyrilma; bunlari asma
yolunda o6zgiirlesmeye doniik iken, bir digeri, bu tecriibeyi gereksinmeksizin revagtaki
yenilige—bosluga atlarcasina—katilma seklinde popiilerlesir. Akimin ilk giinlerinde
oldugu gibi, bugiin de benzer bir davranis kalibi gegerliktedir: Olusturulan bu yeni
sOylem diline bircok muzisyen teklifsizce katilirken “be-bop dilini 6grenme zahmetine
girmeden beylik bir gam repertuarini istismar ederek rhythm and blues’dan ya da dixie-

land’den dogrudan dogruya free jazz’a gegmislerdir” (Bergerot, 2001).
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Gioia anilan siireci biraz da toplumsal kosullara isaret ederek, soyle tanimlamistir:

“...bu miizisyenlerin her biri olgun stilini kismen ya da tamamen Bati Sahili’nde
ikamet ederken gelistirdi. Ama bu saswtict olmamalidir. Bir geleneksel muzik
denemesi olarak West Coast Jazz'in basmakaliplagsmis bakis agisina ragmen,
ger¢ek su ki, Caz diinyasinda baska hi¢cbir yer, 1940'larin ve 1950'lerin sonlarinda
Kaliforniya'da oldugu gibi, dogac¢lama miizigin geleneksel bilgelige meydan
okuyan deneylerine a¢ik degildi. Yeni sesler, yeni enstrimanlar, yeni kompozisyon
teknikleri - bunlar, on yil sonra bati sahil cazimin neredeyse belirleyici

ozellikleriydi.”3? (Gioia, 1992)

Geleneksel islevleriyle armonik enstriimanlarin dislanmasi, donemin free caz’ci
kontrbas¢ilariin hal-i hazirdaki goérevlerinin yani sira solistle olan etkilesimlerinin
artmasina; hedeflenen kiimulatif dokunun—ses 6rgusinin—kurulusundaki islevlerinin
bir kat daha giriftlesmesine, yol agmistir. Ornette Coleman’in Free Jazz ¢ift quartetinde
bu yepyeni miizik kurgulanirken, onca siyahi kontrbas¢1 varken “gencecik bir beyaz”in,
Charlie Haden’in ekipte yer almasi, siiphesiz zorluklu bir ezber bozumu anlamina
gelecek, yogun bir 6grenme/prova siirecini goze alabilmesindendir. Keza, karsisinda—
ikinci quartet’te diger basi ¢alanin, Scott LaFaro gibi ikonik bir isim olmasi1 manidardir.
Bir siyahi kiiltiir olarak tanimlanagelen bu hareketin, aslinda, tersine de olsa irk¢1 bir
yaklasimi bosa diistirecek boylesi bir edimi igsellestirmesi dikkate degerdir: Tiim siyahi
yogunluguna ragmen free jazz miizisyenleri arasinda LaFaro ve Haden’in, hem de bas¢1

kimligiyle yer bulmalari, olduk¢a carpici ve degerlidir.

32« .each of these musicians developed his mature style partly or mainly, while resident on the west
coast. but this should not be suprising. Despite the stereotyped view of west coast jazz as an exercise in
musical conventionality, the truth was that no other place in the jazz world was as open to
experimentation, to challenges to the conventional wisdom in improvised music, as was california during
the late 1940s and 1950s. New sounds, new instruments, new compositional techniques - these were the
salient, almost dominating characteristics os west coast jazz from ... a decade later.”
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4.5.1 Charlie Haden (1937-2014)

“...neredeyse piyanistmisim gibiydi. Akorlar basildiktan sonra sesleri ortaya
koyuyordum. Kordal bir konseptte ¢almak zorundaydim. Dinleyiciye — ve bize -
akorlarin neler olduklarini gostermek amaciyla sadece akor koklerini degil
akorun 3’lisii, 5°lisi, 7’lisi ve 4., 2., 9. seslerini de ¢aliyordum. Ve akorlar o

noktada yaratiliyordu.”® (Haden’dan aktaran: Zwartz, 2006).

Haden, bas icrasinin geleneksel yaklagimini ve armonik bas hatlarinin olagan fikirlerini
bir kenara birakarak kendisi ve enstriimani i¢in yeni bir yaklasim arayigina girmistir.
Kontrbas ile “eslik” bolgesine katkida bulunmak yerine, toplam miizikal Oriintii

igerisinde dogrudan etki edecek ritmik-melodik bir yaklasim sergilemistir.

Virtliéziteyi, hiz1 ve teknik becerilerini 6n planda tutan basgilardan farkli olarak Haden,
ozellikle de sololarindaki melodik basitlik ve lirizm; derin, doygun ve zengin bir ton;
modern armoni kullanimi ve giiglii bir miizikal anlatim sekli kullanarak farkliligini belli

eder.

Charlie Haden yuvarlak, dolu ve gii¢lii bir ses iirettigi, kendine has tinisi, sound’uyla
Ray Brown ekoliine g6z kirparken, miizikal olarak benimsedigi yaklasimlar ile free jazz
oncesi donemlerdeki basgilardan bariz bir sekilde ayrigir. Zihinsel denebilecek, katman-
katman olusturulan sololar1 ve karmasik-girift ritmik kurgusu Haden’mn 6n plana ¢ikan

ozelliklerindendir.

Ornette Coleman, Keith Jarrett, John Coltrane, Pat Metheny, Chet Baker, Stan Getz,
Lee Konitz, John Scofield, Jan Garbarek ve caz tarihini yonlendiren daha birgok isimle
eslikei ve grup lideri olarak yaptigi sayisiz projenin/albiimiin, Charlie Haden’1 diinyanin

en 6nemli caz kontrbascilarindan biri haline getirdigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

1982 yilinda Kaliforniya CalArts’da kurmus oldugu Jazz Studies Department
kurumunda devam eden egitimcilik hayat1 sirasinda, verdigi bir rOportajda belirttikleri,

Haden’1n miizige yaklasimina 1s1k tutar niteliktedir:

33 “where it was almost as if | was the pianist - 1 was laying down chords behind them. 1 had to have a
chordal concept of the bass. | wasn’t just playing roots; | was playing 3rds and 5ths and 7ths and 4ths and
2nds and 9ths in order to show the listener - and us - what the chords were. And the chords were being
created on the spot.”
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“...Miizik ogrencileri hichir zaman ruh ile ilgili konusmazlar, fakat aslinda biitiin
olay bununla ilgilidir. Charlie Parker’t solo c¢alarken dinlediginizde o bir
giizelligin icindedir. Orast bir sekilde ogrenilen akor degisimlerinin, dizilerin
veya temel bilgilerin oldugu bir yer degildir. Ogrencilere ‘eger iyi caz

mizisyenleri olmak istiyorsaniz once iyi insanlar olmalisimz’  derim.”3*

(Haden’dan aktaran: Richardson, 1999).

Haden’in ustaligi, geleneksel virtiiozite kaliplariyla karsilanacak diizeyin istiinde
tutulur; 6rnegin, teknik acidan virtlioz sayilmaz; buna karsin Berendt gibi duayenler,
onun virtiiozliglinl, sazin1 “inanilmaz bir yetenekle tinlatmasinda” izler; enstriimanina
yakistirdig1 agirbaghiligi miikemmellestirmesi bagka hicbir cazcininkine benzemez;
tonundaki o inanilmaz pes titresim ve ses rengindeki tokluk, “basit” goriinen ¢izgileri
hareketli kilan bir etki yapar. Berent, Haden’1 “yalinligin ustasi” olarak yticeltirken
(Berendt, 2010), sanatta amaclanacak ve varilacak en zor seylerden birine isaret

etmektedir.

3 “Music students never talk about spirituality but that’s what it’s all about. When you listen to Charlie
Parker play a solo, he’s in a place of beauty. It’s not just a place of chord changes and scales and
rudiments like that, which you learn anyway. | tell students, if they want to become great jazz musicians,
they have to strive first to become great human beings.”
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Sekil 4.23: Charlie Haden, Our Spanish Love Song

Oue SpaNiSH LovE SONG Po—

W———’—H— """ i =y =

e el s : ' v

Kaynak: Charlie Haden, Our Spanish Love Song, www.richardrosemusic.com

Bas solo bir dlculik bir Auftakt (0nel) ile baslamaktadir. Bu motif aslinda siiregelen bas
rifinin, bas solo igerisine entegre edilmesi seklinde diisiintilebilir. Formun ilk notasi
akorun 0clusudir (ayn1 zamanda akorun ilk cevriminin kok sesi, Ab). Solonun

devaminda da basat hiicre/motif olan ritmik ticleme ¢esitlendirilerek duyurulmaktadir.
Buradan Haden’1n solo agilig fikrine sadik kaldigi fikri 6ne stiriilebilir. 4. élglideki Ak
sesinin bir sonraki Bbm akoruna kromatik baglantis1 geciktirilmis goértinmektedir—
boylesi bir strateji geleneksel ¢Oziilme beklentisini 6telerken bir yandan da ¢6zim
vurgusunu yumusatmaktadir. Benzer bir etkinin 9. dlctide Gm7b5 akorunda calinan EH

sesinin Fm akoruna ¢6zulecekkenki geciktirilmesiyle de olustugu sdylenebilir. 12 ve 13.

olgiilerdeki F7 akoru igerisinde odaga alinmis AH notasi igin, 14. 6lgiideki Bbm akoruna

erken bir hazirlik yapildig: diistiniilebilir. Sekil 4.23°de bas solonun sadik kalinan ayni

ritmik varyasyonun armonik ilerleyis igerisinde sequence® kurularak olusturuldugu ve

%Sequence, bir miizikal motifin ilerleyen armonik kurgu igerisine belli ses araliklariyla tekrar edecek
bicimde yerlestirilmesi yontemi, sekvens. Ortagcag Avrupa sekiiler miiziginin basat aygitlarindan olan bu
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olabildigince minimal bir icranin tercih edildigi goriilmektedir. Yukarida zikredilen
Berendt’in “O, yalinligin—ki, en zor seylerden biridir—Ustasidw” s6zl, Haden’mn Our

Spanish Love Song par¢asindaki ¢alim sekliyle desteklenir niteliktedir.

Sekil 4.24 ve Sekil 4.25’de gorulen, Hank Jones ile birlikte duo icra ettigi Danny Boy
pargasinda ¢aldigi bas solo ise, Charlie Haden’in yalinliginin yani sira, solo ¢aliminin

“sarki sdylermis gibi” bir yaklasim benimsenmesi adina oldukc¢a basarilt bir 6rnektir:

Sekil 4.24: Charlie Haden, Danny Boy

DaNNY Boy

Kaynak: Charlie Haden, Danny Boy, www.richardrosemusic.com

Solo tonikle (Eb) baslamakta ve ilk 4 6l¢lide akor hatt1 ilerlemesine ragmen Eb merkezi
odakli, genis ritmli bir ciimleleme sekli duyurulmaktadir. 3. 6lglide Ab major akoruna
ve 4. 6lglide Fm7 akoruna akorlarin 7’lisi belirgin sekilde tutularak baslanan motifler ve
buna benzer yaklagimlar solonun devaminda da agik¢a duyulmaktadir. Cok fazla aralik

atlamadan (komsu sesler kullanarak) caldigi benzer ritmik motifler ve bunlarin

kavram, 18. ve 19. yy klasik miiziginde de bir melodik hat yaratmanin en kolay ve en yaygmn
orneklerinden biri olarak islevsellesmistir.
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varyasyonlarina sahip ¢ikici/inici dizilerin hedef notalar1 genel olarak akorlarin 3’1 ve
7’lilerine odakli tercih edilmis (voice leading) oldugu i¢in, Haden’n bir sarkici veya bir

solo section icracisi gibi davrandig diisiiniilebilir.

Sekil 4.25: Charlie Haden, Danny Boy
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Kaynak: Charlie Haden, Danny Boy, www.richardrosemusic.com

4.6 FUSION/CAZ ROCK

Joachim Ernst-Berendt’in sik¢a bagvurulan, caz stillerini yaklasik 10’ar yillik dilimlerle
siniflandirma sisteminin 70’li yillardan itibaren ¢alismaz hale geldigi diisiiniiliir. Bunun
sebebi hizla degisen giindem, gelisen teknoloji, hayat sartlar1 ve kiltur etkilesimleri ile
dogal olarak tlireyen/reddedilen/eklemlenen miizik tiirlerinin ig-ice gecmis ve

birbirinden ayr1 degerlendirilemeyecek olmasidir.

Bir yandan elektrik gitar ve elektrik bas gitarin yayginlasmasi, rock miizigin ¢igir agan
yiikselisi ile Ozellikle cazcilarin bu gelismelere kayitsiz kalmamalariyla—cazin
dogasinda siirekli olan gelisim ve doniisiim olgularinin motivasyonuyla—bir diger
yandan hizla gelisen teknoloji ve miizik endiistrisine sirayet etmesiyle ortaya c¢ikan
olanaklarin denenmesinden, degerlendirilmesinden kagmilmamustir. Ozellikle elektrikli
piyano (Rhodes, Wurtlitzer); synthesizer (Mini Moog, Arp, Keytar, ...) gibi tuslu
calgilar giderek yayginlasan elektrik gitar ve bas gitarin yan1 sira muteber ses orgiisiinde

yer bulmuslardir.
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Keza, gelisen miizik teknolojileri ile akustik enstriimanlarin  elektronik
modifikasyonlari, stiidyo kayit teknolojileri ve kayit sireclerini iyiden iyiye
sekillendiren elektronik islemler donemin tin1 idealini koklii bir bigimde doniistiirmeye

baglamistir.

Rhytm section (izerine odaklanma; swing iizerine ¢alinan straight (diiz) sekizlikler; basit
akor tekrarlari ile kurulan statik armoni ve vamp’lar, caza dénemin populer tirlerinden
soul ve funk ile daha genis bir ortak payda kazandirmistir. Bu ortak payda sadece forma
dair olmakla kalmamis, kurgu kadar bizatihi yapitlarin tavrina da etki etmistir. Vamplar
ve basit melodilerle olusturulmus agik pargalardan, ¢ok daha kompleks yapida through-
composed (bastan-asag1 yazili-gizili) veya sectionalized-composed (sik1 6rgiitlii yazi ve
dogaclamaya birakilmis yari-agik kesitlerin birlikte yer buldugu) bicimde yazilmig
eserlere uzanan genis bir yelpazede yapilmis eserler donemin belirleyici unsurlarindan

olmustur.

Bu surecin sosyolojik arkaplanina bakildigindaysa irk¢i1 sdylemlerden ekonomi-politik
tabanli muhafazakarliga, bircok carpici ¢eliskinin miizik giindeminde yer buldugu
kolaylikla goriilebilir: ilk ¢iktig1 yillarda “race” (irk!) tabiriyle tanimlanan ve hemen
ardindan bir radyo yaymndaki heyecanli lansman sayesinde® rock’n roll adin1 alacak
“hot” (kizismis) siyahi miizik, kisa slirede desifre edilen ekonomik potansiyeliyle
“beyazlastirilmis;” basta Elvis Presley gibi “siradan, kasabali, beyaz” bir kimligin
Onderliginde WASP (White Anglo-Saxon Protestant—Beyaz Anglosakson Protestan)
bir c¢ogunluk sultasina tahvil edilirken, siyahi olmasma karsin elektrik gitara
yaklasimiyla bugiin dahi benzersiz bir ikon olarak kabul géren Jimi Hendrix ismi,
diinyanin kiiltiir (kimine goreyse de Kkarsi-kiiltiir) haritasim kokli bir bi¢imde
dontistiiriyor olmustur. Rock kiiltiiriinlin o donemdeki protest dogasi ve bariscil
sOylemleri Hendrix’in de basat katkisiyla Woodstock, Montrey Pop ve Festival Express
gibi kitlesel etkinliklerle diinyaya yayilma/yansima olanagi bulmustur. Diger yandan
Little Richard ve James Brown gibi kiilt isimler ¢ok daha genis izler kitlelere hitap eden
tirlerde—R&B, soul ve funk gibi déneme yon veren, kitlesel begeniye mazhar olan
uretimlerle—daha onceleri cazin merkezde oldugu—kimlik pazarliklarinda miizigin

Otesinde bir toplumsal motivasyona lokomotiflik etmiglerdir.

% Ayrica bkz.: James Miller, Copteki Cigekler. Rock’n Roll'un Yiikselisi, 1947 — 1977, Agora Yay.,
Istanbul, 2005.
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Bu dénemde, hattd hemen ardindan deneyimlenecek Post-modernizm’in de etkisiyle,
izleri neredeyse kesintisizce 80’li yillara; otesinde, 2000’lere kadar takip edilebilecek
surecte caz stillerini birbirinden ayirmak oldukga giliclesecektir. Az once soézii gegen
populer/kitlesel turlerin etkilerinin yam sira doniisen iiretim, tiiketim ve dolasim
pratiklerinin—kayit, konser, festival dinamiklerinin—de etkisiyle bu yillarda caz
tanimlanmasi iyiden iyiye giiclesen, ¢ercevesi genis ve bir o kadar da muglak, melez bir
tir olma egilimine girmistir. Daha Onceki donemlerde de birbirleri ile aligveriste
bulunan stiller olsa da, bu doneme kadar caz miizigi hi¢ boylesine gegirgen, eklektik ve
cok yonli olmamistir. Donemin en 6nemli 6zelliklerinden biri olarak tdrler, stiller hatta
kilturler arasindaki sinirlarin muglaklastirilmasi/reddedilmesi/asilmast durumu miizik
icerisinde basli basma temel, aranan bir unsur haline gelmis ve hicbir stile bagh
kalmadan c¢almanin bizatihi kendisi bir stil olmustur. Zenginliginin ve gesitliliginin
farkinda olan, bu stilin stilden ¢ok ucu acik bir icra tarzi oldugunu bilen caz,

postmodern hale gelmistir (Berendt, 2010).

Fusion miizigi de 6zellikle Miles Davis’in otobiyografisinde belirttigi gibi, siyahilerin
ve beyazlarin ayni ¢at1 altinda birlesme ihtiyacindan ortaya ¢ikmaya baslamis bir miizik
tiirtidiir. Donemi itibartyla bu hareketin 1k ayrimciligina karsi bilinglenmenin ve
medeni haklar hareketinin ardindan, daha olumlu, baris¢il bir diinya i¢in miicadele eden
genis kitlelerin kenetlenmeye basladigi bir donem (1960°l1 yillarin sonlari) ve siyasi
iklimde (Soguk Savas, Vietnam Savasi, hattd tiimel olarak savas karsiti eylemlerin

yayginlastig1 bir ortamda) giindeme gelmesi sasirtic1 degildir (Hasangebi, 2018).

Bu siirecin bir yansimasi da benimsenen enstriimantoryuma olmustur: Oncii
hamleleriyle tiire yon veren Miles Davis, 1969’dan sonra topluluklarinda tam anlamiyla
bir “elektrifikasyon”a gitmis; elektrikli gitar ve klavyelerin yani sira bas alaninda da
benzeri bir yaklasimi benimsemistir’’; akustik basi tamamen terk ederek yalmizca

elektrikli bas kullanmaya baslamistir. Bu uzun siiregte 6ne ¢ikan elektrikli bascilar ise

3" Bu baglami derinlemesine irdeleyen, oylumlu bir Master tezi olarak, ayrica bkz.: Hasangebi, Y., (2018).
Miles Davis’in Elektrikli Enstriimanlara Odaklandig1 Projelerinin Caz-Rock Tiirii Uzerindeki Etkileri ve
1968 Yili itibartyla Davis’in Topluluklarinda Yer Alan Miizisyenlerin, Sonrasinda, Liderlik Ettikleri
Olusumlara Tagidiklari, Tiire Yon Veren, Kurucu Ogeler. Yiiksek Lisans Tezi. Istanbul: Bahgesehir
Universitesi Fen Bilimleri Enstitiisii Ses Teknolojileri (Caz).
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Dave Holland, Ron Carter, Michael Henderson, Marcus Miller, Darryl Jones, Benny
Rietveld, Richard Peterson gibi mizisyenlerdir.

Yukarida so6zii gegen tiretim-tiketim-dolasim pratiklerinin; edisyon, kayit, marketing ve
bunlarin en somut uzantis1 olan “festivalizm” ekseninde giderek buyiyen bir Avrupa
piyasasi olusmus; bu sayede Avrupali caz miizisyenleri de bu tabloda daha belirgin
konumlar kazanmisglardir. ECM, Mezzo, Montreux, vb. gibi markalar genisleyen piyasa
potansiyelini de g6z 6niinde bulundurarak, merkez-dis1 kaynaklara da (Asyali, Afrikali,
Latin Amerikali, “egzotik™) temsillere programlarinda yer vermeye baslamiglardir.
Donemin en onemli, belirleyici toplumsal olgularindan biri olan kimlik pazarliklar
sadece ulusal, dinsel, kiltirel, vb. gibi nominal 6gelerle smnirli kalmamis, 6zellikle
toplumsal cinsiyet alaninda giiclenen sdylem ve varolus miicadeleleri bir¢ok alanda
oldugu gibi cazda da karsilik bulmustur. Daha 6nceleri neredeyse sadece vokal alaninda
varlik gésteren/var olmalarina izin verilen kadinlar giderek artan bir bicimde enstriiman
icraciligl, kompozitorliik hatta seflik gibi, ylizyillar boyu kadinlardan esirgenen

alanlarda, goriiniirliik kazanmaya baslamislardir.

Sekil 4.26: Esperanza Spalding: Tiny Desk Concert

Kaynak: Esperanza Spalding: Tiny Desk Concert, www.wbur.org
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4.6.1 Yeni Bir Calgi: Bas Gitar

Her ne kadar bu arastirmanin konusunun ana odagi kontrbas enstriimani olsa da, gelisen
teknoloji ile miizigin dogasinda da bulunan inovatif yaklasimlar sonucunda tiretilmesi
kaciilmazlasan elektrik bas gitarin da baglama etkisi goz ardi edilemez. Bu yeni ¢algi
sadece kendi niifuz alanini olusturmakla kalmamis, dirsek temasi halinde bulundugu
oncull kontrbasa yaklasimi—bu ¢alginin icra bigim ve olanaklarini—da etkilemis;
performans pratiklerinin gelisimine katkida bulunmustur. Bir¢ok icraci bu yeni
enstriimana yonelirken bir diger kismu da akustik kontrbastan vazge¢cmemis; kimi
icracilar bu iki enstriimani birlikte degerlendirme yolunu benimsemistir. Calismanin
odaklandig1 21. Yiizyil caz kontrbasgilart i¢erisinde bu iki enstriimani birlikte kullanan
icract sayisinin oldukca yiiksek olmasi dikkate degerdir. Her ne kadar akort sistemi ayni
ve ¢alma stili benzer gorilen enstriimanlar olsalar da, basta ergonomileri olmak tizere
birgok a¢idan tamamen farkli olan bu iki enstriimani ayn1 anda icra eden miizisyenlerin
yaklagimlart igin, bu iki ¢algimin icralar arasinda bir gegirgenlik oldugu; icra pratikleri
Uzerinden birbirlerini etkiledikleri diistiniilebilir. Tam da bu sebepten elektrik bas gitar

bu arastirma igerisinde incelemeye deger goriilmiistiir.

Bas gitar ilk olarak 2. Dlnya Savasini hemen sonrasinda ABD’de tasarlanmis ve
kullanilmistir. Leo Fender 1951 yilinda “Presicion Bass” adli ilk elektrik bas gitari
piyasaya siirdiikten sonra bir ¢ok bas¢i bu yeni enstriimana ilgi gostermistir. Akort
sistemi ve tel sayis1 standart bir 4 telli kontrbas ile ayn1 olan bu ¢alg1 daha kisa bir sap
boyuna sahip (34”—86,36 cm) ve yatay®® olarak kullanilacak sekilde tasarlanmustir.
Uzerindeki Uretilen sesi elektrik sinyallerine ceviren manyetik ve amplifikasyon sistemi
ile sesi biyutilen enstriimanin, kullanim kolaylig1 agisindan kontrbasa kiyasla birgok
artilar1 vardir. Kolay tasinmasi ve kolay seslendiriliyor olmasi (“plug—and-play!””) bash
basina tercih sebepleriyken yayginlagsmasina etki eden diger bir etmen olarak bu
enstrimanin entonasyonu tutturmayi kolaylastiracak bi¢cimde sapinda cakili perdelere

sahip olmas1 vurgulanabilir.

3 Elektrik bas gitardan hemen o6nce deneyimlenen bir icra bigcimi—hbir tur elektrik kontrbas igin
kullanilan electric upright bass (diz ceviriyle “elektrik dik bas™) ibaresinden hareketle—*dikey” olarak
tanimlanabilir; burada, elektrik bas gitarin icrasindaki ayrima isaret etmek adina jenerik bir ifade olarak
“yatay” kavrami kullanilmistir.
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Sozli gecen calim kolayligi—hem fiziksel 6zelliklerinden hem de diger partilerin rahat
isleyisine zemin olma/temel verme yiikiimliiliigline kosut {ist diizey sorumluluk
alanindan 6tiirii cok zor bir calgi olan kontrbas yerine—bas gitarin cazin yani sira pop,
rock, country, funk gibi dénemi domine eden tiirlerde de kullanilarak yayginlasmasina
yol agcmistir. Bu durum, bir yandan da miizik endiistrisi ve teknolojisine de yeni
olanaklar ve pazarlar sunmustur. Sayisiz model ve sazin tinisina etki edecek donanim—
pedallar, amplifikatorler, efekt cihazlari; hatta teller, kiliflar, ... ile son derece detayli,
genis bir iirlin skalasi, miizik endiistrisi ve piyasasinda g6z ardi edilemez kalemler
olarak icra kimligine yon vermistir. (Rol modeli olarak benimsenen bir icracinin
calgi/donanim secimi/tercihleri yiizlerce geng miizisyenin yolunu belirlerken piyasay1

da hareketlendirmistir.)

Anilan rol modelleri arasinda, neredeyse her biri birer miizik ikonu olarak
nitelendirilebilecek su isimler 6ne ¢ikmaktadir: Jaco Pastorious, Stanley Clarke, Steve
Swallow, Anthony Jackson, Marcus Miller, Victor Wooten, John Patitucci, Victor

Bailey, Nathan East.
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5.21. YUZYIL

21. yiizyll caz miiziginde kokli bir dontsim—bir nevi “sil bastan” yeni bir
yapilanma—olmamuistir. Aksine, sifirdan yeni bir yaklasim ileri siirmek yerine daha ¢ok
“kolaj” niteliginde eklektik uygulamalarin benimsendigi goriilmektedir: Caz muzik
sanat¢ilar1 bastan yeni bir miizik yaratmay1 degil; mevcut miizigin etkilerini tamamen
kaybetmeden yenilikler getirerek bu kolajin pargalarint bir arada harmanlamay1 tercih
etmiglerdir. Bu birlesme, 6rnegin, tek bir yapitta avangard, post-bop, 3. Akim (Third
Stream) ve modern fuzyondan renkler icerilebilmesine; dahasi, farkli yerel kiltirlerden
izler tasinmasma olanak saglamistir. Dolayisiyla, 21. Yiizyil basinin modern+
yaklagiminda bircok mdazik, tlr, dénem, vb. komponentin gecrigenliginde sekillenen

eklektik bir kimligin varligindan s6z etmek yanlis olmayacaktir.

“60’li yillarin deneyselligi, 70°li yilllarin ¢ogulculugu, 80°li yillarin ticariligi
arindan gelen 90°li yillar, tiim bu modernist onermelerle hesaplasan bir
postmodern diisiinceye tanitk oldu. Ne var ki, bu hamle daha c¢ok pasif,
degillemeci; tepkisel olmaktan ¢ok kabullenici, olumlayici, kapsayict bir iklimde
gerceklestiginden, neredeyse “akista bir mola” gibi algiland, 10— 15 yil gibi kisa
sayilabilecek bir siirede terk edildi. 2000°li yillarla birlikte “tadilatlanmis bir
Modernizm”—*“Alter-,”” *“Neo-,” ya da kimilerince benimsenen yumusak bir
ifadeyle “Akigkan-Modernizm geri dondi. Ancak bu sefer neo-liberal, neo-
muhafazakdr egemenlerce desteklenen, onlarin himayesinde giirbiizlesen ve
boylelikle 20. Ylzyil basinda ve 2. Diinya Savasi sonrasindaki modernist
hamlelerle ¢elisircesine tutucu, statiikocu, hatta muhafazakar bir kimlige biiriinen
bu Yeni Dalga Modernizm daha ¢ok ihya (revival; yeniden canlandirma) ve

(habitata mudahale eden) imar projeleriyle gorinirliik kazand:.”® (Maral, 2019).

39 Alper Maral, “Yeni Bir Yiizy1l I¢in Eski Bir Miizik,” yaymlanmamis bildiri metni, 2019
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Buna gore eklektik unsurlar iceren 21. Yiizyil tarzindaki retimler igin ortak gostergeler
aranacak olursa sdylesi dgeler siralanabilir: Oncelikle yapitlarin formunda/oylumunda
bir hacimlilik gbéze carpmaktadir. Kompozisyonlarda ya da diizenlemelerde orgutli
(“yazili-¢izili”) bolimlerle tamamen serbest dogaglama béliimlerinin birlikte yer aldigi
goriilmektedir. Cok bolimlii biiylik 6lgekli parcalar genellikle bu tiiriin bir pargasi
olmustur. Modern cazda kompozisyon ve dogaglamayi birbirinden ayirt etmeyi
zorlastiran bir kolaj yapr goriiliir. Acik formlarim 1960’lardan itibaren gecirdigi
doniisiimlerin  bir uzantis1 olarak “conduction”*® ve “comprovisation**” gibi

kompozisyon/emprovizasyon gegirgenligi modelleri de hatirlanabilir.

Bir diger ortak yaklasim ise; daha biiylik topluluklar ve orta buyuklukteki gruplarin
modern cazda oynadiklar1 roldur. Keman, viyolonsel ve Kklarinet gibi calgilar bu
donemde caz miizige geri donlis yapmustir. Ritmik olarak bakildiginda ise modern caz
haritasinin her yerinde, bazen swing, bazen tamamen serbest, kimi zaman son derece
girift bilesik tartimlarin 6ne ¢iktig1, neredeyse her stilin yer bulabildigini s0ylemek
mimkunddr. Son olarak armonik bakimdan modern cazin, post-bop’un genisletilmis
armonilerinden, atonal 6zgur caza; halk sarkilarinin ve ilahilerin basit triad tabanli

armonilerine kadar, her tiir uygu dokusuna ag¢ik oldugu goriilmektedir.

“lk caz kaydi”nin milat alindig1 1917 yilinin {izerinden 100 kiisur y1l gegmis olmas1, bu
tiirlin gegmisinin yeterince irdelenmis, tarihini yazilmis, kuraminin gelistirilmis oldugu
izlenimini verebilirse de, ne yazik ki tim bu alanlarin literatiiriinde hak edilenin ¢ok
altinda bir iiretim oldugunu; hele de tlrin 21. Yiizyildaki durumu hakkinda dolagimdaki
bilginin ¢ok sinirli oldugunu teslim etmek gerekir. Kaldi ki, bu alandaki tiim soru
isaretlerine ve karanlik bolgelere ragmen, NPR Music ve WBGO miizik elestirmeni
Nate Chinen’e gore, yeni binyilda caz, bazi biiyilk miizisyenler sayesinde bir ¢esit
Ronesans donemi yasamaktadir. (2019)

40 “Conducted improvisation”—bir sefin yonlendirmesiyle sekillenen yari-rastlamsal kompozisyon.
Ayrica bkz.: Morris, L. B., 2017. The Art of Conduction A Conduction Workbook. D. Veronesi (Ed.).
Italy: Published by Karma & Tilton Gallery & Pozitif

41 Ayrica bkz.: John Patitucci boliimii sayfa 43.
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5.121. YUZYIL CAZ KONTRBASCILARI

Siiregelen biitlin caz donemlerinde de oldugu gibi icra edilen her enstriiman igin,
calgicilariin da donemin mevcut durumundan beslenerek ortaya ¢ikardigi yaklagimlar
paralellik gostermektedir. Her ne kadar caz tarihinin belli donemlerine bagli kalarak
yeniligi icra perspektifinde reddeden konservatif (baska bir baglhik altinda
incelenebilecek) enstrimanistler-besteciler olsa dahi, giinimiz muzisyenleri igin yeni

bir ekol yaratimi isin dogas1 geregi kendiliginden ortaya ¢ikacaktir, denebilir.

Genelde benimsenen diisiince olarak besteci ve aranjorlerin liderlik ettigi-yonlendirdigi
miizik stillerinin giiniimiiz caz sahnelerinde aktif rol oynayan basat caz kontrbasgilar
lizerine nasil sirayet ettigi ve bu icracilarin caz kontrbas literatiiriinii nasil genislettigi,

bu bolimde incelenecektir.

5.1.1 John Patitucci (1959)

“...birey, bir toplulugun parcasidir ve topluluk isleri ilerletir. Sadece bir kisi
degil. Hi¢bir zaman bir kigi olmad:...”” (Patitucci, 2017).

Brooklyn, New York dogumlu Patitucci (1959) daha 0nce s6zi gecen hem elektrik bas
hem de kontrbas icraciligina 6rnek gosterilebilecek en taninmig isimlerden birisidir.
Soul mazikten rock, blues, caz ve klasik miizige kadar genis bir yelpazede performans

gosteren icraci igin eklektik bir yaklagim benimsedigi sdylenebilir.

Stiidyo miizisyeni olarak farkli miizik stillerinin temsilcileriyle ¢alismis; B. B. King,
Chick Corea, Wayne Shorter, Herbie Hancock, Michael Brecker, George Benson, Dizzy
Gillespie, Natalie Cole, Bon Jovi, Sting, Queen Latifah ve Carly Simon gibi populer

isimlerin bir¢ok albiim kaydinda bulunmustur.

Canli performanslarda kendi grubunun yani sira Chick Corea, Herbie Hancock, Wayne
Shorter, Stan Getz, Pat Metheny, Wynton Marsalis, Joshua Redman, Michael Brecker,
McCoy Tyner, Nancy Wilson, Randy Brecker, Freddie Hubbard, Tony Williams,
Hubert Laws, Hank Jones, Mulgrew Miller, James Williams, Kenny Werner gibi
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giniimiiz caz dinyasinin Onderleri olarak nitelendirilebilecek isimlerine eslik

etmektedir.

Kendi goriisiiyle Avrupa klasik miizik geleneginin ¢ok gliclii noktalarinin olmasiyla
birlikte caz miizik Afrika kokenlidir ve ritim bu miizigin ana unsurudur. Katrya Kot ve
Dima Kazantsev ile Ukrayna’da 2017 yilinda yapmis oldugu réportajda ritm ve soundun
biiyilk bir biitlin oldugunu ifade etmistir. Ayni1 roportajda 2000 yili sonrasi caz
miizigindeki dogaglama kavramin1 aym ¢ati altinda toplayabilecek olan

“comprovisation” kavramindan s6z etmektedir.

Komprovizasyon—kompozisyonel bir yaklasimla dogaclama icrasi—tabiri Ozellikle
efsanevi Wayne Shorter Quartet oOncelikli olmakla birlikte yeni ddnem caz
miizisyenlerinin olduk¢a yaygin olarak benimsedikleri bir yaklasimdir. Bir dogaglama
solo yaratirken, 0 solonun sadece dogaglama icra edilmesi veya genel-geger solo ¢alim
kurallarina uygunlugundan ziyade, kompozisyonel bir yaklagimla, baslangici-sonucu
belli/tasarlanmis, sectionlara ayrilabilecek, soru-cevap climeler ve belki de daha girift
yapilar ile olusturulmus, dinamiklerin de tasarlanarak kullanilmis oldugu, parcanin
realtime reharmonize edilmesi, vb. gibi kompozisyon teknikleri kullanilarak icra edilen

dogaglama performansi “comprovization” kavramini tanimlar.

John Patitucci’nin caz kontrbas icracist kimligiyle benimsemis oldugu yaklagimlar

Prelude to A Kiss pargasi iizerinden incelenecektir.

The Roy Haynes Trio Featuring Danilo Perez And John Patitucci (6 Temmuz 2000)
alblimiinden, sayisiz caz miizisyeninin de ¢almis oldugu popiiler bir balad olan Prelude
to A Kiss parcasi incelendiginde, ilk olarak Patitucci’nin eslik sirasinda kullandigi
armonik yaklasimin yalinligi dikkate degerken, kiyasla daha zengin bir ritmik

yaklagimda bulundugu sdylenebilir.
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Sekil 5.1: John Patitucci, Prelude to A Kiss

a1 $H
T ; ) E
T Wl o L P
SES =
’ 4 - | |
Qausﬁ .
Ty e, AP - 0
e — = = 5 i
5 ~ |
0-6 Oh-4 @7%%g5x ghy W gL BEL g
[ I ! , =8 ,
= e - s = T i
I 1% ° |
S - 6, e 87
=T 2N ﬁ G#rh = #_s_ﬁr:ﬁhh;{__ﬁ__ﬁ
ﬂﬂ_ﬁ_: i :&I?'J_i‘?:ﬂ:l 'JI';"'A: .E#l 7 i i ;'|/| | P T R 5 7= = I'-'-'-i
'l -‘I. T| 1 I___ ij" \I":A' I hd uul i" I I | il |
€ Q#- ;#- B3 €- AT 5b It Y L%S“SQ#E“
= r"rﬂh.l . — . et TR ———t—fey
,,;" = :#4_!: s S L ‘50' : |

Kaynak: John Patitucci on Prelude

to A Kiss, www.jazzcapacitor.com

Parca formunun piyano introdan sonraki ilk olcusine (11. 6l¢t) dortlik sus sekizlik

ticleme ile kalin F sesine oturmus saglam bir agilisla forma girilmistir. Formun daha ilk

iki Ol¢iisiinde kullandigr sekizlik tiglemeler ile erken diye nitelendirilebilecek ritmik

hareketlilik yaratilmig ve bu tavir parga boyunca devam etmistir.

12. Olclide balad bir parcada duyulmaya aligk olunmayan sekilde 32°lik notalar

kullanilmis ve 13. olgiide ritmik ag¢idan komplike motifler kullanilmigtir. Chorus

acilisinin yalinliktan uzak ritmik yaklasimina ragmen devam eden boliimde genel kabul

goren—parca basinda daha sakin baglanip yavas yavas zenginlesen bir icra anlayigi—

tavrin tam aksine bir sadelesme durumundan s6z edilebilir.
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Sekil 5.2: John Patitucci, Prelude to A Kiss

%4
q‘__l‘r--. — Q9= L, r % 159 5b 18 1)
- e 1 Q T4 F 4 s il ﬂ \f 0-
| . S | 2o

5 r— . T — b i
| Sl | | 1 L -

1 it | -l 1 1 = b

| | L ro T 7

| — et
e P:#J_ V—F =

|
— ] ] ] =

CL1REES

L
!___
’:2'

1%

'
e
19

|

L

E; r = “
b DovsLe-TIMe FeeL
-0 ¢ 59,:15:,5% ' - Ab m 5L”? A7)
- T T | T —— 1 T I—|_5__| T t "‘{'5———1 I l 1]
Q‘L—b—‘ﬂ ' —.a E}u":“_-____/i ,:‘r 1 ==

Kaynak: John Patitucci on Prelude to A Kiss, www.jazzcapacitor.com

5.1.2 Larry Grenadier (1966)

San Fransisco dogumlu, Bostonda yasayan ve muzisyen bir aileden gelen Larry
Grenadier (1966), kontrbas zerinde genis bir ses yelpazesi edinmek amaciyla birgok
farkli akord sistemi ve scordatura—17 ve 18. yilizyil kemancilariin kullandigi akord
sistemleri de dahil— denemis ve kendi deyimiyle bu deneyim, “enstrimana tamamen

yeni bir titresim, gercek bir sonik potansiyel hissi vererek” sona ermistir.

Mark Turner (saksafon) ve Jeff Ballard (davul) ile FLY Trio’da higbir armonik
enstriman yoktur. Dinleyici tarafindan her zaman serbest ¢alindigi disiiniilebilir.
Boylesi bir durumda net bir icra sekli daha 6nemli hale gelir. Tenor saksafon ve basin
melodik hat c¢aldigi boylesi bir ekipte sadece iki ses ile armoninin yeterince agik

tinlamasi gereklidir.

“Form ve armoninin netligini gdstermekle ugrasan bir basg¢t olarak, onu
melodinin bi¢imini gésterecek sekilde temsil etmem gerekiyor, boylece birbirimize
rastgele tepki vermisiz gibi goriinmiiyor. Solo bas icin de benzer bir deneyim.
Dikey armoninin eksikligi ve bu yatay armoninin vurgulanmasi: havalidir, ancak

sabiwrlt olmalisiniz.” (Grenadier’den aktaran Johnson, 2019)

46


http://www.jazzcapacitor.com/

Piyano veya gitar gibi kordal bir enstriiman olmadigi zaman, par¢anin formu ve
armonisini belirtme gorevi tek sesli icra edilen kontrbasa kalir. Johnson’in roportajinda
Grenadier, bunu gergeklestirmek adina bas hatlarin1 daha giiglii fonksiyonel role sahip
sekilde calmak® zorunda kaldigmni ve bu yaklasimin pargay1 beklenmedik-farkli bir

yere tasidigini belirtmistir.

Grenadier’in ileri seviye armoni bilgisi ve ritmik ifade giicliniin yani sira genis hacimli
gucli bir bas sesi ile keskin, saglam ve net olarak nitelendirilebilecek zaman hissiyati
ile ¢alabiliyor

olmasindan dolayr Larry Grenadier’in gunimuizin Oncl caz

kontrbasgilarindan birisi oldugu sdylenebilir.

Piyanist Brad Mehldau’nun The Art of the Trio, 4-Back at the Village Vanguard
alblimiinden Sehnsucht parc¢asinda Grenadier’in ¢almis oldugu eslik ve solo bas¢inin

miizikal yaklasimi hakkinda fikir vermesi agisindan incelenmistir.

Sekil 5.3: Larry Grenadier, Sehnsucht
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Kaynak: Larry Grenadier, Sehnsucht, www.jazzcapacitor.com

42 Ayrica bkz.: Charlie Haden boliimii, sayfa 31.
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17 olgiilik ve tek boliimden olusan parga formunda ilk chorus piyano intro olarak
calinmistir. Ana melodinin girdigi 18. dl¢liden itibaren bas hattinda ¢ok sakin ve net bir
calim duyulmaktadir. Bununla birlikte Grenadier ¢almis oldugu malzemeyi bir-iki
Olclide bir gelistirmekte ve her c¢aldigi motife yeni bir fikir ekleyerek esligini
zenginlestirmektedir (bkz.: Sekil 5.3 Larry Grenadier, Sehnsucht. 20,21,22—26,27,28—
30,31 numarali Olgiilerde goriilebilecegi gibi). Piyano gibi baskin bir armonik
enstrimana eslik etmesine ragmen 29 ve 30. dlciilerde Eb- ve BM7#11 akorlarinin
3’lisiinii tinlatmas1 dikkate degerdir. 31. 6l¢lide F7 akorunun kokiinden sonra bir oktav

altindan 3’liisiinii ¢almas ile kliselerden kaginmadig1 sdylenebilir®,

Sekil 5.4: Larry Grenadier, Sehnsucht
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Kaynak: Larry Grenadier, Sehnsucht, www.jazzcapacitor.com

Birinci chorusta belirtilen ve Grenadir ve Mehldau’nun karsilikli “kése kapmacasindan”

ortaya ¢ikan antisipasyon ve senkop Ornekleri ikinci chorusta yogunlasmaya

43 Walkin bass calarken akorun kok sesinden hemen sonra bir alt oktavdan duyurulan akorun 3. derecesi
efektif bir yaklagim olmakla birlikte biitiin caz bas tarihi icerisinde hemen hemen her bas¢mnin kullandig:
bir bassline motifidir.
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baslamistir. Herkesin zamanin farkli noktasina dokundugu ve birbirlerine cevap
niteliginde bir c¢alim benimsenmis olsa da Grenadier basin ana fonksiyonunu**

korumustur.

Sekil 5.5: Larry Grenadier, Sehnsucht
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Kaynak: Larry Grenadier, Sehnsucht, www.jazzcapacitor.com

5.1.3 Matt Brewer (1983)

“Matt’in zamamni nasil ¢caldig, teknigi ve entonasyonu igin ayni derecede giiclii bir
kesinligin getirdigi inanilmaz bir itici gii¢ var. Basta miimkiin olan olasiliklart

genisleten biri.” (Wendel, 2018)

Mduzisyen bir ailede buylyen Matt Brewer (1983) ii¢ yasinda davul c¢almaya
baglamasina ragmen on yasinda bas gitar ¢calmaya baslayana kadar formal bir muzik

egitimi almamustir. Interlochen Sanat Akademisi’nden mezun olduktan sonra egitimine

4 Bkz.: Johnson, K., The Gleaners An Interview With Larry Grenadier, 2019.
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New York’ta Julliard muzik okulunda devam eden Brewer, Greg Osby, Gonzalo

Rubalcaba, Lee Konitz, David Sanchez, Terence Blanchard, Aaron Parks, Ben Wendel,

Lage Lund, Mike Moreno, Shai Maestro, Will Winson, Vijay lyer, Ari Hoening, Justin

Faulkner, Yaron Herman, Vic Juris, Adam Rogers ve Jeff Tain Watts gibi caz

diinyasinin birgok Onemli ismiyle caligmig-¢alismaya devam etmektedir. Kullandigi

tellerin yiiksekligi ile yarattigi hacimli tonu, yiiksek ritmik algisi ile hassas timingi

Brewer’1n basciliginda 6ne ¢ikan 6zelliklerdendir.

Saksafoncu Ben Wendel’m The Seasons adli 2015 yilinin 12 ay1 igin 12 farkli

miizisyenle yaptig1 diiet miizik videolar: serisinden March parc¢asinda Brewer’in galmis

oldugu solo (Sekil 5.6, Sekil 5.7, Sekil 5.8, Sekil 5.9) incelenecektir.

Sekil 5.6: Matt Brewer, March
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Kaynak: Michael Lucke, Matt Brewer on March

Ben Wendel’in March pargasi, yogunlukla & J J

tzerine kurulmus fagot-bas duieti icin yazilmig

J & ana ritmik motifli bas ostinato

bir eserdir.

Standart akortlu bir



kontrbasta acik tellerde calima en uygun ve bu sayede biiyiik dl¢iide ¢alim kolaylig
saglayabilecek tonalitenin A mindr olmasindan dolaytr par¢anin bu tonda yazilmig
oldugu diisiiniilebilir. Performansin 113. 6l¢iisiinde baslayan bas solonun armonik
acidan sadeligi dikkate degerdir. Tiim solo boyunca neredeyse hi¢ ton disi ses
kullanilmamistir*® ve kromatik yaklasim goriilmemektedir. Thumb position*® haricinde
pozisyon olarak agik teller ve 5°1i araliklarin kullanilmasiyla ¢alim kolayligi saglayacak
sekilde icra edilmis solo boyunca, aceliteden veya “kalabalik” bir ¢alimdan s6z etmek

miimkiin degildir.

Sekil 5.7: Matt Brewer, March
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Kaynak: Michael Lucke, Matt Brewer on March

Genellikle kii¢iik motifler ile islenen kontrollii calinmis soloda biiylik ve uzun ciimleler
duyulmamakla birlikte, register kullanimi agisindan seslerin efektif ve dengeli bir

sekilde dagilimi s6z konusudur.

% Tlerleyen o&lgiilerde az sayida kullanilan F# notasinin dorian tini saglamak amaciyla kullanildig
diistiniilebilir.
46 Bkz.: Ray Brown boliimu, sayfa 16.
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Fagotun bas¢1 roliiyle davrandigi esligi sirasinda kullanmis oldugu J J. ana figiriine

Brewer’in surekli bir atifta/cevap halinde bulunmas: dikkate degerdir. Ritmik agidan
oldukca dar palette malzemeler secilmis olsa da*—kisa ve az sayida bagli notalarla
birlikte—kullanildiklar1 yer bakimindan alisilagelmisin  disinda senkoplar ve
antisipasyonlar olusturabilmis olmasi, Brewer’in ritimsel algis1 hakkinda fikir

vermektedir.

Sekil 5.8: Matt Brewer, March
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Kaynak: Michael Lucke, Matt Brewer on March

Tiz bolgeye cikarken, ulastigi en tiz notanin baskinlifinda beklemeden, motiflerini
varyete ederek—bir nevi yumusatarak— bagladigi climleleme yaklagimindan ¢ikarimla,
ozellikle bebop stilinde baskin tekniklerden olan target note kavramini reddettigi

distinilebilir.

47 4°liik, 8’lik notalarla olusan ritmik yapida noktal 4’liik, noktali 8’lik ve 4’liik iigleme, 8’lik {icleme
disinda ritmik motif kullanilmamustir.
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Tiz registerda caldigi ritmik figlirlerin aralarina ekledigi bas notalarini—tek bas
hattinda ¢ift parti ¢aliyormus gibi—bos telleri (A ve D telleri) kullanarak tinlatmast,
enstriimanin bu tonalitede sagladigi imkanlarin efektif kullanilmasi adina 6rnek teskil

eder.

Sekil 5.9: Matt Brewer, March

v o

Bsn. :ﬂi L|

R
B

]

I
™
|
.

AT
| ]
L)
L]
Ees
| ]
L
e

Bass ﬁ - {F = -

|

-}
'y
B
f

|

Bsn.

—— b %
T I ki, I : I el . P
M — e e —— T T+ ,'I“: £ E f ——
o —— . ——
»

1 1% =
Bsn. i ] 1.
SIS I s I s I 3 AV s I8 3
Bass ’)'fp—r—F {; —— __.'__ - 1 "‘{’*1 ,y‘ - 1 1 1 —1
N - -

156

Kaynak: Michael Lucke, Matt Brewer on March

Brewer, solosunu dordiincii pozisyon merkezli (birinci parmak D telinde A notasi)
calmistir. Bulundugu pozisyonu degistirmeden olabilecek en minimal hareketlerle agik
teller ve kutu ¢alim sistemini kullanmis, miizikal fikir ¢esitliligini ayn1 sesleri farkli
ritmik figiirler ile siralarmi varyete ederek saglamistir. Girisinden finaline kadar bitln
solonun bu yaklasim iizerine kurgulanmis olmasindan ¢ikarimla, Brewer’in minimum
malzeme ile mizikal enformasyonun ne denli g¢esitlendirilebilecegini amagladigi

disiiniilebilir.
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5.1.4 Rick Rosato (1988)

“...dogaglama miizik benim igin bir¢ok acidan siirekli devam eden bir denge
oyunu halidir. Her zaman, daha da tamamlanmis bir resim icin ihtiya¢ duyulan

alanlari boyamaya ¢alisirim.” (Rosato, 2019)

Montrealli, bas¢1 Richard Rosato, 18 yasinda yerel sahnelerde sahne almaya basladi.
2010'da New York'ta Caz ve Cagdas Miizik egitimi i¢in New School'dan Larry
Grenadier ve Ari Hoenig gibi gunimiiziin 6nemli isimleri ile ¢aligmistir. Ari Hoenig,
Aaron Goldberg, Aaron Parks, Tigran Hamasyan, Dan Weiss, Gilad Hekselman, David
Virelles, Jonathan Kreisberg gibi ginimizin o6ncii sayilabilecek modern caz

muzisyenleriyle canli performanslarda bulunmustur.

10 Mart 2019 tarihinde Rosato ile birebir olarak yapilmis olan goériismenin sonucunda
elde edilen bilgiler ile bu arastirmanin amaci birebir ortiismiis oldugundan, goriisme

oldugu gibi aktarilmistir.

E.B: Bas soundunuzun atak ve sustaininin nasil olmasini tercih edersiniz? Bu tercihler

miizikalitenize nasil hizmet ediyor?

R.R: Atak ve sustain icin her turli bas soundunu seviyorum, hepsi farkli baglamlarda
benzersiz amaclara hizmet ediyor. Sahsen icra edilen miizik neye ihtiya¢ duyuyorsa
elimin altinda secgebilecegim c¢ok sayida secenek ve varyasyona sahip olmayi
seviyorum. Temel olarak, ekibin sesi yiiksek ve yogunsa keskin ve punchy bir soundla
araya girebilmek isterim, ama ayn1 zamanda durumun ihtiyacina gore daha yumusak ve
yuvarlak bir atakla ¢cok daha fazla surdarilebilir (“sustainable™) bir sound tercih etmek

daha samimi olacaktir.

E.B: Vurus zamaniniz1 laid back, on time ve lean forward kavramlar baglaminda nasil-

neye gore secersiniz? Bu secimler neye hizmet eder?

R.R: Siirekli olarak vurusumu zamanin neresine koyacagimi ayarliyorum. Dengeleyici
bir hareket olarak yin/yang benzeri gibi diistinmeyi seviyorum. Eger gruptaki herkes
ritmin aym tarafinda ¢ok fazlaysa, dengesiz hissedebilirsiniz. Eger diger
mizisyenler geri cekiliyorlarsa, geri ¢cekilmeyerek de bunu desteklemeyi severim,

yoksa etkisini kaybeder. Laid back efekti vurusun zamaninda ¢alinmasina referans
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olarak ortaya ¢ikar ve bunun tersi de gecerlidir. Ama genel olarak vurusun merkezinden
(on time) baslamaya meyilliyim ¢linkii bu oradan (merkezden) yola ¢ikarak kolayca

hareket etmesini saglar.

E.B: Farkli formasyonlu ekiplerle galarken (ikili, tg¢li, dortld, besli, vb.) eslik
metodunuzda farkliliklar oluyor mu? Armonik bir enstrimanla birlikte veya armonik bir
enstriiman yoksa nasil eslik edersiniz? Ekipte davul olmadiginda, zamani tutmak i¢in

farkli yaklagimlariniz var mi? Nasil?

R.R: Kesinlikle! Davul ile son derece giiglii bir bag kurdugumu hissediyorum. En ¢ok
tizerine diisiiniip ¢alistigim ve Uzerine dikkatimi verdigim enstriiman o. Genel olarak,
calarken kendimi davulcu gibi diisiinmeyi seviyorum. Ornegin davulun olmadig
ikili ¢aldigim performanslarda bu durumun daha c¢ok goézle goriiliir hale geldigini
diisiiniiyorum. Bu ¢alimlarda ortaya ¢ikacak bosluklari bir davulcunun yaklasim sekli
ile ritimsel olarak daha aktif bir sekilde ¢alarak dolduruyorum. Davul oldugu zaman ise,
davula ¢ok odaklanmis olmama ragmen, davulcuya alan birakacak ve onu destekleyecek
sekilde diistiniir ve onun yoluna ¢ikmayacak sekilde daha minimal bir sekilde galma
egiliminde olurum. Ayrica armonik bir enstriiman olmadiginda oncllik etmeye ve
armoni iginde daha fazla ozgiirlige sahip olma egilimim var. Fakat bir armonik

enstriiman varsa onun Onciiliigline daha fazla yer agarim.

Daha dnce zamansal yerlesim konusunda sdyledigim gibi, dogaglama miizik benim igin
bircok acidan siirekli devam eden bir denge oyunu halidir. Her zaman, daha da

tamamlanmis bir resim i¢in ihtiya¢ duyulan alanlar1 boyamaya c¢aligirim.

Ozetle, grup ne kadar kiiglikse, rolim o kadar kisisel ve aktif olur. Grup buyudikce

digerlerine daha fazla alan birakirim.
E.B: Ekip formasyonuna gore basin miizikteki rolii sizce nasil olmali?

R.R: Bas ekibin temelidir ve bana gore perkiisif bir ¢algi ve ayn1 zamanda armonik bir
calgi olmast acisindan melez bir enstrimandir. Her sey bastan yola c¢ikarak
belirlenebilir; armoni nerede, vurus nerede, melodi ve ekibin orkestrasyonu, duysal
atmosfer, miizigin netligi veya berrakligi...vs. Bir bas¢i olarak bana gore ¢ok fazla

sorumluluk sahibiyiz, ve her diizeyde olan her seyi ayirt edebilmek zorundayiz.
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Bir spor karsilagmasinin hakemleri gibiyiz; oyunun her detayini yakindan takip etmek,
gerektiginde kontrol etmek, ancak kimsenin yoluna ¢ikmamak ve her seyin calinmak

istendigi gibi olmasini saglamak.
E.B: Solonuzun melodi hattini, esligin armonik yapisi ile nasil bagdastirirsiniz?

R.R: Solo ¢alarken bunun iizerine ¢ok diistinmiiyorum. Daha ¢ok anda olmaya ve
duydugumu olabildigince yakindan ve diiriistge takip etmeye odaklanmis oluyorum.
Kulaklarimiz, biz daha farkinda bile olmadan, ¢ok hizli bir sekilde isleme yetenegine
sahiptir. Ayrica, belli bir akor caliniyorsa, akora uyumlu bir sekilde ¢alma endisesi

duymuyorum, akorun seslendirilme sekliyle ayni notalar1 basmay1 gerekli gormiiyorum.

Favori miiziklerimin ¢ogu uyumsuz (dissonant) ve karmasik yapilidir —her enstriiman,
diger pargalarla birlikte, cOk katmanli ve biiylik bir resim olusturmak adina kendi rollin(
oynar. Eger her sey es-sesli (unison) olsaydi, lizumsuz (anlama katkisi olmayan

bicimde) duyulurdu.
E.B: Solonuzun melodik hattini nasil kurgularsiniz?

R.R: Daha 6nce soyledigim gibi, anda oluyorum ve duydugumu olabildigince yakindan
ve diirlistce takip ediyorum. Eger bunu yaparsam, belirli herhangi bir zamanda
yapabilecegim en iyi se¢imleri yapacagim. Ayrica melodik calmak konusunda sabit
fikirli degilim. Genel olarak, zaten melodiyi ¢alan ve lineer solo calan enstriimanlar

arasinda hali hazirda ¢ok fazla melodik olusum varken.

Bas solo s6z konusu oldugunda farkli bir sey sunmaktan —daha katmanli bir ses
Orgusine katkida bulunurken, bas solonun kendi dogal sesi ve islevine 6zgii olanlar

kucaklamaktan—hoslanirim.

5.2 SINYAL AKISINDA KULLANILAN MATERYALLER

Gecmisten glinlimiize siiregelen miizik endiistrisine, isin mutfaginda olanlar kadar,
icracilar, ses mithendisleri, besteci ve aranjorler, vb. tarafindan kullanilan ekipmanlarin

rolinun teknolojik gelismelerle paralel bicimde ilerledigi sdylenebilir.
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Sesin icraci tarafindan enstriimanda iretildikten sonra, dinleyiciye ulasana kadarki
izleyecegi yolda sinyal akisina dahil olan ekipmanlar, diger miizik stillerinde oldugu
gibi 21. Yiizyil caz miizigi ses orgiisii igerisinde de baskin bir rol oynar. Her bir farkli
miizik tird i¢in kullanilabilecek ekipmanlar miizik tlrine ve kisisel/estetik tercihlere
gore degiskenlik gosterir olsa da, baslica icracilarin tercihleri 6rnek alinarak o stilin
ihtiya¢ duydugu tiniy1 elde edebilmek adina bu materyaller gegirgen bir gergeve
icerisinde smurlandirilabilir.  GUnimiz caz sahnelerinde performans sergileyen
kontrbasgilar tarafindan kullanilan sinyal zincirine dahil materyallerden bazilar1 bu

bolimde incelenecektir.

5.2.1 Mikrofon

Seslendirilmesi zor enstriimanlardan olan kontrbasin en kalin teli olan E (4 telli standart
akord bir kontrbas i¢in) 41 Hz frekansina tekabiil eder. Bu nedenle secilecek
mikrofonun alt esigi minimum 41. Hz frekansa sahip olmali, harmoniklerin (41 Hz ~
5,200 Hz) ve dolayisiyla daha net bir sesin elde edilebilmesi igin ist frekans sinirt
tercihseldir. John Patitucci, Lerry Grenadier ve Christian McBride gibi ginimizin
onemli sayilan basg¢ilariin tercih ettigi {i¢ ayr1 markanin mikrofon modelleri

incelenecektir.

5.2.1.1 Schoeps MK41
Larry Grenadier tarafindan tercih edilen super kardioid bir mikrofon olan MK41
Schoeps firmasi tarafindan iiretilen mikrofon kapsiiliidiir. Ayni1 firmanin CMC 6u

mikrofon preamfisi ile kullanilir®®,

48 Bkz.: Preamfi bolimi sayfa 62.

57



Sekil 5.10: Schoeps MK41 mikrofon kapsull

Kaynak: MK41 mikrofon kapsult, www.thomann.de

MK 41’in Eksen 90 ° eksen dis1 cevabi -10 dB'dir. Kutupsal diyagram tiim frekanslarda
tutarlidir; ¢ikis yoniine bakilmaksizin, sesin istenmeyen renklenmeden, steril sekilde

toplanacagi anlamina gelir.

Sekil 5.11: Schoeps MK41 frequincy response
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Kaynak: MK41 frequency response www.thomann.de

5.2.1.2 Dpa 4099b
Kondansatorli bir mikrofon olan DPA4099B hafif bir tasarima sahiptir. 20 Hz - 20 kHz
frekans araligina duyarli ve feedback 6ncesi maksimum kazang saglamak amaciyla

super kardiyoid olarak tasarlanmustir.
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Sekil 5.12: DPA 4099B Kontrbas mikrofonu

Kaynak: DPA 4099B, www.sweetwater.com

Montaj aparati, E ve G tellerine kopriiniin altindan tutturulur ve mikrofonun ¢esitli
sekillerde yeniden konumlandirilabilmesine veya baska bir enstriimana tasinabilmesine

olanak saglar. John Patitucci tarafindan canli performanslarda tercih edilmektedir.

Sekil 5.13: DPA 4099B frequincy response
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Kaynak: DPA 4099B frequency response www.dpamicrophones.com

5.2.1.3 AMT S25B
Christian McBride, AMT firmas1 tarafindan akustik kontrbas icin tasarlanmis S25B
modeli mikrofonu tercih etmektedir. Kontrbas i¢in sorunlu olan frekanslar g6z 6nlinde

bulundurularak tasarlanmis, feedbackten ka¢inmak ve ortam sesini en az sekilde
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alabilmek adina dar bir ses alani1 (cardioid pattern) kullanilmistir. Kondansator bir

mikrofon olan S25B 30Hz - 10KHz frekans araliginda galisir.

Sekil 5.14: AMT S25B Kontrbas mikrofonu

Kaynak: AMT S25B, http://www.appliedmicrophone.com

Kasanin alt boliimiine sabitlenen montaj aparati ve esnek bir baglanti boynu sayesinde

mikrofonun pozisyonu tercih dogrultusunda kolayca degistirilebilir.

Sekil 5.15: AMT S25B frequincy response
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Kaynak: AMT S25B frequincy response, www.vantaanmusiikKki.fi

5.2.2 Pick-up

Akustik kontrbaslari seslendirmenin bir diger yontemi de ¢cogunlukla kontrbas koprisu

tizerindeki titresimleri toplayacak sekilde tasarlanmig pick-uplardir. Birgok modelde
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uretilen kontrbas pick-uplari, modeline bagli olarak koprinin degisik noktalarindan
almacak farkli hacim/renkteki frekanslari toplamak igin cesitli yontemlerle monte

edilirler.

5.2.2.1 David Gage The Realist

Eric Revis, John Patitucci, Christian McBride ve Ron Carter gibi 6nemli kontrbasgilarin
da kullandigi, glinimuzin en populer kontrbas pick-uplarindan olan David Gage The
Realist, koprii ayagiin altina sikistirilarak kontrbasa monte edilir. Treble ve high-mid
frekanslarina gii¢lii tepki vermemesiyle birlikte bas ve low-mid frekanslarda genis
hacimli, gii¢lii ve sicak bir bir ses alabilmeyi saglar. ince ve esnek bir piezo filmden
olusur. Kontrbasin dogal aga¢ sesini alacak sekilde tasarlanmigtir. Koprii ayagi altina
sabit kalacak sekilde monte edildigi i¢in takip ¢ikarmasi ve baska bir enstriimana

montaj1 pratik degildir.

Sekil 5.16: David Gage The Realist Pickup

Kaynak: David Gage The Realist Pickup, www.thomann.de

5.2.2.2 Fishman Full Circle

Matt Brewer ile birlikte bircok caz kontrbasgisinin canli performanslarinda tercih ettigi
bir diger popiiler pick-up olan Fishman firmasmin Full Circle modeli, The Realist pick-
upa kiyasla hacimsel farkliliklar1 olmasiyla birlikte benzer bir dogal agag¢ sesini
yakalabilmekte ve arti olarak tellerin detay seslerini daha basarili bir sekilde

toplayabilmektedir. Bu pick-up, montaj i¢in ayarlanabilir kontrbas koprustne ihtiyag
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duyar. Piezzo toplayici kopriiniin ayar tekerlerinden birinin yerini alir ve titresimleri bu
sekilde toplar. Koprii ayagindaki yiikseklik ayar tekerlegi yerinde sabit kalacak sekilde
monte edildigi i¢in takip ¢ikarmasi pratik degildir.

Sekil 5.17: Fishman Full Circle Pickup

Kaynak: Full Circle Bass Pickup, www.lemurmusic.com

5.2.3 Preamfi

Mikrofon veya pick-uptan gelen zayif sinyali yiikseltmek adina kullanilan bir diger
materyal ise preamfilerdir. Amplifikatorlerden farkli olarak dahili bir power-amp tnitesi
bulunmayan bu ekipmanlar rahat taginabilir olmalar1 sebebiyle kullanim kolaylig

saglar.

5.2.3.1 Schoeps CMC 6U
Larry Grenadier’in MK 41 modeli mikrofon kapsulii i¢in kullandigit CMC 6U mikrofon
amplifikatort 20Hz — 20 kHz flat frequency response ile c¢alisir. 12V ve 48V phantom

power dreten modl, diisiik harmonic distortion ve giiriiltii saglayabilir.
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Sekil 5.18: Schoeps CMC 6U

Kaynak: Schoeps CMC 6U, www.vintageking.com

Modduler bir mikrofon amplifikatéri olan CMC 6U, MK 41, MK 21, MK 22 gibi
Schoeps firmasimnin {irettigi farkli mikrofon kapstlleri ile birlikte kullanilabilmesi
acisindan cesitlilik ve kolay kullanim saglar (tak-¢ikar). Bu 6zelliklerinden dolayr CMC

6U, firmanin en popiiler amplifikatorii olarak taninir.

5.2.3.2 Grace Design Felix

John Patitucci’nin canli performanslarinda tercih ettigi bir preamfi olan Felix iki kanal
enstriiman girisi ve mikrofon girisine sahiptir. Telli enstriimanlari amplifiye ederken
yiiksek kalite ses standarti igin tasarlanmistir. Gii¢li equalizer bolimi hassas ton
ayarlarina izin verir. Her kanala uygulanabilecek, 20Hz’den 1kHz’e 12dB kesebilen
ayarlanabilir high-pass filter, feedback ve kirli bas frekanslarim1 kontrol edebilmek
amaciyla notch-filter olarak kullanilacak sekilde de ayarlanabilir. Parametrik mid-range

kontrolleri 70 Hz — 8 kHz aras1 ¢alisir.
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Sekil 5.19: Grace Design Felix
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Kaynak: Grace Design Felix, www.rspeaudio.com

5.2.4 Amplifikator

Amplifikatorler, pick-uplar vasitasiyla toplanan zayif sinyali hoparlorlere ileterek
seslendirmek amaciyla yiikseltirler. Pre-amp ve power-amp olarak iki ana bélimden
olusur. Bas amplifikatorleri ginimiizde neredeyse standartlagsmis olarak aktif (-10dB, -
15dB) ve pasif (0dB) iki modda galisan, gain ve master volume kontrol potanslari ile 4
band equalizera (bass, low mid, high mid ve treble), yiikseltilmis sesin ¢ikisi i¢in ise

kabin ¢ikist ve direct out ¢ikisina sahip sekilde tasarlanmaktadirlar.

Amplifikatorler de diger biitiin ekipmanlar gibi kisisel tercihe bagl olmakla birlikte
bugiiniin caz sahnelerinde kullanilan popiilerlesmis modelleri bulunmaktadir. Matt
Brewer, Ben Williams, Thomas Morgan, Eric Revis gibi giiniimiiz caz miiziginin 6nde

gelen kontrbasgharinin tercih ettikleri amplifikatorler incelemeye deger goriilmiistiir.

5.2.4.1 Aguilar DB 751
Matt Brewer ve Ben Williams tarafindan tercih edilen hibrid bir amfi olan DB751,

sadece bas, mid ve tiz kontrollerini iceren guclu ve minimal bir equalizera sahiptir. Bu
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modelde sinyal yolu mimkiin oldugu kadar temiz tutulmus, dahili bir grafik veya
parametrik EQ, kompresor veya bir gesit “renklendirici” kullanilmamistir. Lambali
preamfi kat1 ve transistorlii ¢ikis kullanilan DB751, 975 Watt gug Uretir. Bright ve deep
degistiricileri bulunur. Effect send/return giris/cikisi olmasi art1 6zelliklerinden birisidir.

2 adet pasif kabin ¢ikigi, XLR ¢ikisi ve 1/4" tuner ¢ikist bulunur.

Sekil 5.20: Aguilar DB 751

Kaynak: Aguilar DB 751, www.aguilaramp.com

5.2.4.2 Aguilar AG700

Thomas Morgan’in tercih ettigi Aguilar firmasinin irettigi AG 700 modeli bas
amplifikatorii oldukga genis bantli low-end ve high-end headroom?®, yiiksek dinamik
range ve hizli atak tepkisi ile kontrbas i¢in olduk¢a uygun bir amplidir. Renksiz/temiz
bir ses dreten transistorli ampli 700 Watt gug Uretir. Dort band EQ ve bright ve deep
degistiricileri ile genis bantli arttirima olanak saglar. Effect loop bulunan modelin 2

kabin ¢ikis1 ve XLR balanced out ¢ikist vardir.

49 Sinyalde nominal seviyeden (normal g¢alisma seviyesinden) sonra bozulmaya (distortion) girmeden
once kag dB marj oldugunu belirtir. Bkz.: Ufuk Onen Mizik Teknolojisi Miizik Prodiiksiyonu ve Ses Kayit
Terimler Sozliigii [Online]
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Sekil 5.21: Aguilar AG700
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Kaynak: Aguilar AG700, Www.aguilar.(:_am_ T

5.2.4.3 GK MB500

Eric Revis’in kullandigr Gallien Krueger firmasinin iirettigi izerinde dort bant aktif
equalizer (bass, low-mid, high-mid, treble) bulunan MB500, 500 watt gii¢ tretmektedir.
Effect loop bulunan modelin 2 kabin ¢ikisi, XLR balanced out ¢ikisi, kulaklik/line ve

tuner c¢ikis1 vardir.

Sekil 5.22: GK MB500
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Kaynak: GK MB500, www.talkbass.com

5.2.5 Kabin

Amplifikatérden gelen yiikseltilmis sinyali ses dalgalarina doniistiirecek ve kontrbas
sesinin sekillenecegi—sesin kabinden ¢ikis1 sonrasindaki uygulamalar goz ardi
edildiginde—son materyal olan kabinler, kontrbas (veya bas gitar) tinisini saglikli

sekilde tiretebilmek adina 6zellikle bas frekanslara duyarli sekilde tasarlanmaktadir.

Canli performans ve stiidyo kayitlarinda ¢esitli sekillerde mikrofonlanarak ses kaydi
veya seslendirme yapilirken, gorece kiigiik ve akustik miizik performansi yapilan
kuliiplerde mikrofonlama genellikle tercih edilmemektedir. Mikrofonlamanin tercih

edilmedigi bu gibi durumlarda kullanilan kabinlerin akustik kontrbasin kasasi gibi
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davrandig1 diisiiniilebilecegi icin algak ses yiiksekliginde de saglikli ve sicak bir

kontrbas sesi Uretebilecek kabinler bu nedenle tercih edilir.

5.25.1 GK NEO 412
Charlie Haden tarafindan tercih edilen Gallien Krueger markasinin NEO 412 modeli
kabini dort adet geleneksel hoparlérlere goére daha hafif olan 12 neodymium hoparlor

ve tweetera sahip, 1200 watt glc¢ Uretebilen yuksek guclu bir kabindir.

Sekil 5.23: GK NEO 412

Kaynak: GK NEO 412, www.gear4music.com

Boyutuna gore diisiik sayilabilecek agirligina ragmen (44 kg) oturakli bir ses tretebilir.
45Hz - 19 kHz arasinda her frekansa tutarli cevap verebilen kabin, hacimli bir alt ve

high-definition st frekanslar tiretebilecek sekilde tasarlanmastir.

5.2.5.2 Aguilar GS 410

Ben Williams, Aguilar firmasinin GS410 modeli kabinini tercih etmektedir. 700 watt
guc treten kabinin frekans tepkisi 40 Hz - 16 kHz araligindadir. Istenilen ses
yiiksekliginde punchy bir ses {iiretmek amaciyla parmak-pena-slap-tapping gibi
tekniklerde saglikli performans vermek amaciyla tasarlanmistir. 101dB hassasiyet ile en

yuksek volumelerde bile muzikal bir ses verebilmektedir. 44 kg agirliktadir.
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Sekil 5.24: Aguilar GS 410

Kaynak: Aguilar DB 410, www.musik-produktiv.com

5.2.5.3 Aguilar DB 410

Matt Brewer’in tercih etmis oldugu kabin, dort adet 10” hoparlér, crossoever™® ve
tweeter>! bulunan DB410 modeli, 40Hz-15kHz frrekans araliginda ¢alisir ve 700 Watt
giic tretir. Aguilar firmasina 0zel full-range sound genis bir ses alaninda punch through
amaciyla midrange yogunluklu temiz bir sesi vardir. 101 dB ses iiretebilen kabin 44,5

kg agirliktadir.

Sekil 5.25: Aguilar DB 410

Kaynak: Aguilar DB 410, www.musik-produktiv.com

%0 Crossover, belli frekans esiginin iistiinii ayr1 altin1 ayr1 sinyal yoluna paylastiran devre.
51 Kabinlerde tiz sesler igin kullanilan hoparlér. Bkz.: Ufuk Onen Miizik Teknolojisi Miizik Prodiiksiyonu
ve Ses Kayit Terimler S6zIigl [Online]
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6. SONUC

Yaklasik bir yilizyildir, gorece kiyasla hizli bir gelisim/evrim gdsteren caz miizik,
kompozisyon, diizenleme ve icra baglaminda; ayrica armoni ve teori gibi temel miizik
literatiiriine kazandirdig1 yenilikler ile birlikte duysal sanat dallari icerisinde devrimsel
nitelikte bir miizik tiirii haline gelmistir. Caz miizigin dogasinda bulunan ilerici bakis
acist, gelisen her yeni donemde zorunlu olarak yeni miizikal anlayislar ve yeni ¢calim
pratiklerini de beraberinde getirmistir. Ozgiin, bireysel ve ilerici olmaya zemin
hazirlayan/yonlendiren caz miizik tabaninda performans dinamikleri ilerlemeye uygun
alan bulmus ve 6zellikle 21. yiizyilda her bir icracinin total miizikal Griintiiye birebir ve

direkt/dolaysiz etkisi ile miizikal zenginligin artmasi kaginilmaz olmustur.

Bu aragtirmanin ana odagi olan 21. Yiizy1l caz miizigi icrasinda literatiire kazandirilmis
yeni yaklasimlar, kontrbas¢ilik mevhumu {izerinden incelenmis ve 6n plana ¢ikan yeni
performans dinamikleri basat icracilar Uzerinden 6rneklenmeye c¢alisilmistir. Kontrbasin
caz mizik ses Orgiisii i¢erisindeki ana fonksiyonunun ve geleneksel islevinin goz ardi
edilmiyor olmasi dikkate degerdir. Bununla birlikte caz miizigin evrimi siirecindeki yeni
yaklasim arayiglari, her enstriiman icrasinda oldugu gibi kontrbascilik iizerine de sirayet
etmistir. 21. Yiizy1l caz kontrbasgilart eslik¢ilik ve solistlik dikotomisinde her gecgen
glin yeni icra pratikleri ve performans dinamikleri olusturmakta, literatiire katkida
bulunacak miizikal ifade yontemleri gelistirmektedirler. Topluluk i¢inde kontrbasa
yiiklenen islevselligi genigleten temel Ogeler ve yeni icra dinamikleri gbz Oniine
alindiginda, kdkeninden giiniimiize siiregelen bu arayis ve kazanimlar caz kontrbasciligi

baglaminda yeni kimlikler giindeme getirmistir.

Akustik caz miiziginin, grup formasyonu ses Orgiisiiniin dogal tinis1 dogrultusunda
organik bir sekilde seslendirilmesi amaglanmaktadir. Ses orgilisiindeki her enstriimanin
kendi akustik tmisiin referans olarak alinmasi, seslendirmede bu amaca hizmet eder.
Gliniimiizin miizik teknolojileri ile iiretilen ve sinyal akisina dahil olan ekipmanlar,
kontrbasin frekans araligina ve dinamik range’ine duyarli, daha organik ve islevsel
seslendirme sekilleri saglamaktadir. Kontrbas i¢in optimize edilmis mikrofon-pickup ve
amplifikasyon kombinasyonlar1 duysal estetik ve kullanim kolaylig1 gibi kisisel tercihler

dogrultusunda ¢esitlilik gosterirken, renklendirilmemis ve baskilanmamis organik bir
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“tahta sesi” ihtiyact goz ardi edilmemektedir. Gelistirilen yeni teknolojilerin, bu
ihtiyaclar gozetilerek tasarlanmasina ve yeni alternatifler yaratilmasina imkan sundugu,
sinyal akisina entegre olmus bu materyaller i¢in giiniimiiz miiziginin en 6nemli

bilesenlerinden oldugunu sdylemek yanlig olmayacaktir.

Miizigin evrim/doniisiim yolculugunda, 21. yiizyi1l caz kontrbasg¢iliginin literatiire
kazandirdig1 yenilikler gibi 6zel bir kesitten bakildiginda, her yeni atilimin bir baska
yeni atilimi tetikleyecegi anlayisi ile caz kontrbasciliginin evrilecegi yon dogrultusunda
bir fikir olugturmak olasidir. Gelistirilen yeni yaklagimlar ve teknolojinin etkisi ile igin
dogasinda bulunan yeni miizikal fikir ihtiyacinin siireklilik durumu g6z O6nlinde

bulundurularak bu gelisim/evrimin devam edecegi dngdoriilebilir.

Miizikal gelismeler, kendilerinden Once yaratilmis kaynaklarin arastirilip/6grenilip,
tizerine eklemlenen yeni miizikal malzemelerle literatiiriin zenginlestirilmesi seklinde
calisan yapist ile akademik arastirmalarla yontem acisindan paralellik gostermektedir.
Literatiirde, 21. ylizyil caz kontrbas¢ilarinin benimsemis oldugu yaklasimlar ve yeni
performans dinamikleri hakkinda yapilmis akademik bir arastirmanin bulunmayisina
istinaden, bu arastirma ile akademik literatiire ve caz kontrbas icraciligina katki

saglanmast amaglanmaistir.
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Ek A.1 Jimmy Blanton on “Body and Soul”, transkripsiyon
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Ek A.2 Oscar Pettiford on “Time To Change Your Town”, transkripsiyon

Paul Quinichette or Jack McVea: Tenor Sax
Wynonie Harris: Voice
Oscar Pettiford: Bass

Gene Phillips: Guitar Time To Change Your TOW"

Recorded September 1945 . o . .
Wynonie Harris with Oscar Pettiford and his All Stars, 1945 - Apollo 378

Transcribed by Dave Fink
www.jazzcapacitor.com
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Time To Cance Your Town
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Time To Cance Your Town
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Ek A.3 Ray Brown on “How High The Moon”, transkripsiyon
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38

QUIET NIGHTS OF QUIET STARS

Ek A.4 Ray Brown on “Corcovado”, transkripsiyon
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Ek A.5 Scott LaFaro on “Waltz For Debby”, transkripsiyon

Waltz For Debby

Lyric by Gene Lees
usic by Bill Evans
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Ek A.6 Scott LaFaro on “Alice In Wonderland”, transkripsiyon

Alice In Wonderland
from Walt Disney’s ALICE IN WONDERLAND

Wards by Bob Hilliard
Mlusic by Samaty Fain
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Ek A.7 Scott LaFaro on”Solar”, transkripsiyon

Solar

By Mdiles Davis
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Charles Mingus
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Ek A.8 Charles Mingus on “Tensions”, transkripsiyon
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Ek A.9 Charlie Haden on “Our Spanish Love Song”, transkripsiyon

0ue SPANISH LOVE SONG ——
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Ek A.10 Charlie Haden on “Danny Boy”, transkripsiyon

DANNY Boy
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Ek A.11 John Patitucci on “Prelude To A Kiss”, transkripsiyon
.

Transcribed by Dave Fink

Prelude To A Kiss ™ eer==er

Roy Haynes Trio featuring Danilo Perez and John Patitucci (2000)
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PeeLuoe To A Kiss
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PeeLvoe To A Kiss 3
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Ek A.12 Larry Grenadier on “Sehnsucht”, transkripsiyon
|

Transcribed by Dave Fink

s e h nsuc h t www._jazzcapacitor.com

with Brad Mehldau (1999) Larry Grenadier
The Art of the Trio, Vol. 4: Back at the Vanguard
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by BEN WENDEL

Transcribed by MICHAEL LUCKE

From The Seasons
Ben Wendel - Bassoon
Matt Brewer - Bass

Ek A.13 Matt Brewer on “March”, transkripsiyon
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