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OZET
BILL EVANS DOGACLAMALARINDA
MELODIK VE ARMONIK YAPI

Bu arastirma, Bill Evans’in, dogaglamalarinda kullandigi miuzikal dili,
melodik ve armonik yapilar1 cercevesinde tespit etmeye yonelik genel tarama
modelinde betimsel bir ¢calismadir. Calismanin evrenini 20. Yiizyilin caz piyanist
ve bestecilerinden Bill Evans’in solo albiimleri, 6rneklemini ise Bill Evans’in;
“Solo Sessions vol-1/2” albiimiindeki All the things you are, “Alone” alblimiindeki
Here’s that rainy day ve “Alone Again” albiimiindeki The Touch of Your Lips
eserinin dogaclamalar1 olusturmaktadir.  Calismanin kuramsal c¢ergevesinin
olusturulmasi ve eserlerin dogaclamalarina iligkin verilerin toplanmasinda nitel
arastirma  tekniklerinden dokiiman incelemesi kullanilmigtir.  Verilerin
¢coziimlenmesinde gorsel analiz yonteminden yararlanilmistir. Bu kapsamda
dogaclamalarin melodik yapilari, akorsal yaklasim, akor seslerine yaklasim ve
dizisel yaklagim, armonik yapilar1 ise akor tiirlerinin degiskenleri, akor
fonksiyonlarmin degiskenleri ve akor pozisyonlarinin konumlandirmalarina gore
analiz edilmistir. Doga¢lamalarin analizleri sonucunda; Evans miiziginin baglangic,
orta ve olgunluk dénemlerini kapsayan dogaglamalarindaki melodik ve armonik
unsurlarin birbirleri ile paralellik gosterdigi, dogaclama melodilerin iiretilmesinde
dizisel yaklasimdan ¢ok akorsal yaklasim anlayisini benimsedigi, voicing
kullanimlarinda genel olarak 3/7 voicing tiiriinii tercih ettigi, standart caz akor
ilerlemelerinde akor tir ve fonksiyon degiskenlerini kullandig1 sonucuna

ulasilmustir.

Anahtar Kelimeler: Bill Evans, Dogaglama, Caz Teorisi, Piyano



ABSTRACT
MELODIC AND HARMONIC STRUCTURE IN
BILL EVANS IMPROVISATIONS

This research is a descriptive study in general survey model to identify Bill
Evans' musical language used in his improvisations within the frame of melodic
and harmonic structures. The population of the study involves solo albums by Bill
Evans who is one of the jazz pianists and composers of the 20th century, and the
sample of the study includes Bill Evans' improvisations of his works; “All The
Things You Are” in the album "Solo Sessions vol-1/2", “Here's That Rainy Day”
in the album "Alone"” and “The Touch Of Your Lips” in the aloum "Alone Again".
To establish the theoretical framework of the study and to collect the data related
to improvisations of the works was used document analysis method which is one of
the qualitative research techniques. Visual examination method was used to analyze
the data. In this context, melodic structures of the improvisations are analyzed
according to approach as chord, approach to chord notes and approach to scale as
well as the harmonic structures of the improvisations are analyzed based on
variables of chord types, variables of chord function and deployment chord
positions. The analysis of improvisations indicated that in the beginning, middle
and maturity periods of Evans' music, melodic and harmonic elements in his
improvisations are parallel with each other and he adopts approach as chord rather
than the approach to scale in the creating of improvised melodies. Furthermore, it
is concluded that in voicing usage he generally uses 3/7 voicing type and he uses

chord type and function variables in standard jazz chord progressions.

Key Words: Bill Evans, Improvisation, Jazz Theory, Piano

Vi



Z 3 M mMUO W >

KISALTMALAR DiZiNi
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: Mi
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: Minor
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- Dizinin birinci major derecesi
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: Dizinin altinct minor derecesi
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GIRIS

18. yiizy1lin baslarinda cazin ¢ikis noktasi olarak bilinen New Orleans heniiz
Amerika hakimiyeti altina gegmeden 6nce Fransa hakimiyeti altinda kalmistir. 19.
yiizy1lin basina kadar ydnetim Ispanyollara teslim edilse de halk diisiince ve his
olarak Fransiz kalmistir. 19. yiizyila kadar Ispanya egemenligi altinda kalan kent
Napolyon’un talebiyle 1803’te bolge Amerika Birlesik Devletleri’ne satilmistir
(Stearns, 1956, s.37).

18. yiizyildan bu yana 1808 de Amerika’nin yasaklamasina ragmen kente
Afrika, Ispanya ve Ingiltere’den aralarinda irksal, sosyal, siyasal ve kultirel
farkliliklar1 olan bir¢ok kole kendi etnik miizik kiiltiirleriyle de beraber bu kente
yerlesmek zorunda kalmistir. 18. yiizyilin baslarinda “Martinique” ya da
“Haiti”lerle Bat1 Hint Ada’larin1 andiran bir miizik yaptig1 diisiiniilen kent 19.
ylzyila dogru farkl 1tk ve kiiltiire sahip etnik topluluklarla beraber Fransiz balesi,
Ispanyol dans1 ve Ingiliz halk danslar1 gibi miizikler de sdylenmis calinmistir
(Stearns, 1956, s.17).

Yillar iginde bu farkliliklar cazin, gliniimiizdeki halini almasinda etkili rol
oynamistir. Giiniimiizde cazin, bir¢ok farkli miizik kiiltiiriinii i¢ine alabilmesinin
nedeni olarak gorulebilir.

Tiim bunlarin yaninda irk¢ilik anlaminda da bir¢ok karsitlik olusmustur.
Irk¢ilik sadece “siyahi”ler ve “beyaz”lar arasinda degil, siyahlar da kendi i¢inde
ikiye boliinmiistiir. Fransiz kiiltiirii ile yetismis nota bilgisine sahip egitimli gruplar
kendilerini “Kreol Siyahlar” olarak tanimlamis, buna karsin “Amerikan Siyahlar”
herhangi bir nota bilgisine sahip olmayip miizik kiiltiirlerini nesilden nesile mesk
usulii ile aktaran kentin yoksul sinifin1 olusturmuslardir. Bu iki gelenegi ilk olarak
Jelly Roll Morton olmak iizere bir¢ok usta miizisyen yavas yavas birlestirmede
basarili olmustur (Berendt, 2003).

Jelly Roll Morton’1n 1rksal ve sosyal siiflar nedeniyle olusan karsitliklari
birlestirmede, hem de cazin bestelemeye dayanan niteliginden, ozgiirlestirmeye

giden dogaglamada en etkili isimlerden biri oldugu s6 ylenebilir.

Caz tarihinde bilinen ilk profesyonel “Jass” etiketi ile piyasaya ¢ikmis
kaydin 1917°de beyaz cazin babasi olarak ta bilinen Papa Jack Laine’in grubu

“Orijinal Dixieland Jass Band” oldugu bilinmektedir. Bununla birlikte Resim 1 de



de goriildiigii gibi “jazz” isminin ilk baslarda “jass” olarak hiz ve enerji anlaminda

kullanildig1 bilinmektedir.t

Resim 1: "Dixie Jass Band One Step" plak kapagi ve Papa Jack Laine’nin grubu
Recording 26.02.19172

Caz tarihi ele alinirken genellikle 10 yillik stiller halinde kategorilestirilir.
Bunun nedeni her 10 yilda ve hatta neredeyse her 10 yilin basinda yeni bir stilin
dogmasidir. Berendt, Caz Tarihi adli kitabinda caz tarihini 10’ar yillik stiller
halinde incelemistir ve cazin stilistik evrimini resim 2’de goriildiigli gibi blues
omurgasi lizerinde gelisen donemler (Geleneksel caz, Modern Caz, Post Modern
Caz) halinde ortaya koymustur. Buna bagli olarak bu béliimde caz tarihi ve stilleri,
geleneksel caz, modern caz ve Postmodern caz olmak lzere 3 dénem halinde

incelenmistir.

! http://www.redhotjazz.com/jazz1917.html (22.08.2019).
2 http://www.redhotjazz.com/jazz1917.html (22.08.2019)
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Resim 2: Cazin evrimi (Berendt 2010, s.84).

o Geleneksel Caz

Caz miiziginin temelini 1890’lardan 1920’lere kadar olan Ragtime, New
Orleans ve Dixieland dénemleri kapsamaktadir. i1k stil olarak gorece bir sekilde
genellikle Ragtime yerine New Orleans stilinin veya déneminin kabul edilmesinin
nedeni, Ragtime’in dogaglama temeline dayanan caz yerine daha ¢ok 16 6lguli
kaliplarla yazilip, genellikle ABACD formlariyla klasik miizik formuna daha yakin
olmasidir. Ancak hem belli bir ritmik yapisi hem de kendinden sonraki
miizisyenlerin bunlari icra etmesi ve eserlerinde tema olarak kullanmas1 Ragtime’1
cazin bir parcasi haline getirmektedir. 19. ylizyilin sonlarina dogru Ragtime’1 belli
bir besteye dayanan yorumundan koparip armonik ve melodik malzemeyi daha
ozgiirce kullanan Jell Roll Morton New Orleans gelenegini baglatmis ve dogaclama

yapan ilk taninmis caz piyanisti olarak tarthe gecmistir (Berendt, 2003).



New Orleans stili, caz tarihinin ilk stili olarak kabul edilebilir. Morton’1n,
cazin temeli olarak kabul edilen dogaglamayi, caz miizigine kazandirarak
sekillenmesin etkili bir rol oynadig1 soylenebilir.

Birinci Diinya savasindan hemen 6nce kentte miiziklerin ¢alinip sdylendigi
mekan olarak adlandirilan Storywille’de, etkilesim i¢inde birbirlerini dinlemis
birgok piyanist, gruplardaki bakir tiflemelilerin ve ritim ¢algicilarinin melodilerini
Oziimsemislerdir. Cazda bir gegis figiirii olarak da goriilen Jelly Roll Morton birgok
seyahati ile yarigmalara katilirken bir yandan da stilinin yayilmasina yardimci
olmustur (Stearns, 1956, s.72).

Caz miiziginde en 6nemli unsurlardan biri olarak goriilen “etkilesim” yani
birlikte calma duygusunun, eglence mekani olarak bilinen “Storywille” ile birlikte
gelistigi sdylenebilir.

Dastan’in ¢alismasi Akt: Tezgakar,2012.

Birinci Diinya savasinin ¢ikmasi tizerine Storywille kapatilmis ve bu durum
miizisyenleri maddi sikintiya sokmustur. Bunun sonucunda cazin bir kirilma
noktasi olarak goriilen ilk biiylik gé¢ gerceklesmis ve bircok caz miizisyeni
Chicago’ya go¢ etmistir. Burada savas sonrasi yasanan hiiziin ve keder, sarki
sOzlerine de yansimig Ote yandan isgal altinda kalmig olan Osmanl
imparatorluguna ithafen “Give me the Sultans” pargasi da yazilmigtir.

Ragtime ve New Orleans stillerinin birlesmesi sonucu ortaya ¢ikan Chicago
stili kendini yavas yavas gostermistir. Bu donemde sololar daha cok anlam
kazanmaya baslamis ve saksafon 6n plana ¢ikmistir. 1930’lu yillarin baslarina
dogru ikinci biiyikk go¢ olarak ta bilinen New Orleans’li ve Chicago’lu caz
miizisyenlerinin Kansas City’ye go¢ etmeleri sonucu swing stili dogmustur.
Donemi karakterize eden, big band gruplari ve bu gruplardaki klarnet, trompet gibi
solo enstriimanlarin 6n plana ¢ikmasidir. Bu doneme Cazin ticari anlamda en {ist
zirveyi yasadigi donem olarak da bilinir (Berendt, 2003).

Geleneksel cazin sekillenmesinde, siyasi sartlarin, Chicago’ya yapilan ilk
gdc ve sonrasinda Kansas City’ye yapilan ikinci biliylik go¢lin 6nemli derecede

etkili oldugu sdylenebilir.



e Modern Caz

Modern cazin baslangici olarak da nitelenen Bebop 40’11 yillarda kendini
yavas yavag gOstermistir. Bebop’u swingten ayiran en temel fark, solistlerin,
genellikle ilk chorustan sonra solo igin kullanilacak esligin temel akorlarla
seslendirilerek dogaclama yapilmasidir. Bu dénemde asir1 ritmik hiz kaliplarinin
olusturdugu temalar bebop sound’unu temsil etmistir. Bebop miizisyenleri, ticari
kaygi gozetmeksizin sanatsal olan1 6n plana ¢ikarmaya ¢alismasi, kazanilan ticari
basarty1 derinden etkilemis ve geriye dogru gotiirmiistiir (Bianca, 2010).

Bu bakis agisi1 cazi ticari anlamda geriye gotiirse de sanatsal olani 6n plana
cikardig1 ve caza bir 6zgiinliikk kazandirarak, modern cazin temellerinin atildig1 bir
anlayis olarak goriilebilir.

1940’11 yillarin sonlarina dogru Bebopun asir1 hizli ritmik yapisinin yerini
daha yumusak ve nispeten daha anlasilabilir bir stil olan Cool ve Hard bop almustir.
Bu stil kendini ilk defa Hot Seven ve Hot five alblimleriyle trompetci Miles
Davis’le gosterir. Bu donem ayni1 zamanda miizisyenleri farkli bir sektoriin icine de
atmistir. Hollywood’ta gelisen film endiistrisi sanayileri, birgcok miizisyenin cazin
temel degerlerinden vazgegmek pahasina (6zellikle dogaglama), film stiidyolarinda
calmaya ve bu tarza yonelmeye baslamistir. Buna karsin Amerika’nin Kuzey ve
Giiney yakalarina ayrilan miizisyenler gercek cazin yapildigi yer olarak
niteledikleri New York’ta stillerini siirdiirmeyi tercih etmistir. Piyanist ve besteci
Horace Silver onciiliiglinde, birgok ¢alisma sonucu Amerika’nin kuzey ve giiney
yakalarina ayrilan miizisyenlerinde ortak olarak kabul ettigi ve benimsedigi funk
icra tarzini olusturmustur (Berendt, 2003).

50’li yillarin miiziginin, melodik, armonik ve ritmik bakimdan tiikendigini
diisiinen gen¢ caz miizisyenleri, 6l¢ii, diizenli vurus ve simetrik anlayisini ortadan
kaldirmis, bunun yerine aritmik ve atonal kavramini gelistirerek. Serbest caz stilini
olusturmuslardir. Free caz ve avangard terimleri geleneksel formlarin, armoninin,
melodinin ve ritmin 6nemli Olclide genisletildigi veya hatta terk edildigi gibi
yaklagimlar1 tanimlamak i¢in siklikla kullanilmistir. “The Shape Of Jazz To Come ™
ve “Free Jazz” gibi alblimlerle Saksofoncu Ornette Coleman ve trompetgi Don
Cherry, bu miizigin 6nciileri arasinda yer almistir (Sabatella, 1992). Bununla ilgili
ilk ornekler piyanist Tristiano’nun 1949 yilinda ¢ikardig1 “Intution” pargasinda
gorilebilir (Stearns, 1956, $.326).



Caz miizigindeki atonalite kavrami, herhangi bir akademik calismaya
dayanmadig1 gibi, bir caz miizisyeni tarafindan, akademik miizik ve iliskili oldugu
terminoloji bilingli olarak gérmezden gelinmistir. Bu anlayis caza 6zgii bir anlayis
olmay1p benzer atilimlar edebiyatta, Quencua, Schimidt gibi bir¢ok modern yazarin
grameri yadsiyip anti-gramer ve anti-sekans egilimlerine yonelmesinde veya kapali
sistemden uzaklasarak ozgiirliikk arayisi igerisine giren modern felsefecilerde de
goriilmektedir. Serbest cazin birkag yil i¢inde diinyadaki farkli kiiltirlerden
insanlara hitap edebilmesinin nedenlerinden biri de kendilerine karsitlik unsuru
olarak aldiklar1 klasik miizigin artik zamanla tiikendigi ve bunun sonucunda Avrupa
disindaki, Hint, Japon, Arap ve Afrika’daki miizik kiiltiirlerini tanimak ve
kesfetmek olmustur (Berendt, 2003).

70’11 yallarin cazini 6nceki stillerde oldugu gibi tek bir stilde toplamak dogru
olmayacaktir. Bu yillarda cazda bir¢ok farkli egilim goriilir; ilki klasik caz
dogaclamalarinin, rock ritimleri ve tinilariyla birlesmesinden olusan fusion veya
rock caz denilebilir. Ikincisi ise Avrupa romantik oda miizigine bir egilim soz
konusudur.

70’1i yillarda ¢ok sayida solist ve ikili gruplar ¢ikmig ve gruplarda genellikle
kontrbas ve davul tercih edilmemistir. Cazin temelini ve 6ziinii olusturan bazi
unsurlara artik yer verilmemistir. Caz bu egilimle Amerikali bir elestirmenin
soyledigi gibi “estetize” edilmistir (Berendt, 2003).

Ucgiincii egilim ise yeni geng kusagin caz rock adim verdikleri serbest caz
egilimdir. Bu egilim biyuk bir ticari basar1 kazanarak Avrupa’ya dogru agilmustir.
Bircok elestirmen Serbest cazin artik bittigini veya oldiigiinii sdylemesine karsin
aslinda siyah miizigin Afrikali koklerine daha bilingli ve koklii bir tarzda baglandigi
gorilmiistir. Daha sonra bir geriye doniis baslamis ve swing stili 6n plana
cikmigtir. Bir an fusion veya rock calintyormus gibi goziikse de gercek swing
doneminin biiylik miizisyenlerini hatirlatan tarzda bir miizik yapilmistir. Daha
sonra bebopa bir geri doniis baslamis ve yayginlasmistir. 40’11 ve 50°li yillarin bop
dalgasindan sonra caz tarihinin bu ¢linci bop dalgasi olmustur (Berendt, 2003).

Miizisyenlerin kiiltiirel farkliliklarinin yani sira fikir ayriliklarinin olmasi
Avrupa’nin da kendi cazini olusturmasina yol agmustir. Bir grup, klasik konser
muzigine yaslanarak kimlik olusturmaya calisirken diger grup koklerini ve esin

kaynaklarimi kendi etnik miiziginde, bir digeri ise diinyadaki diger tiim etnik miizik



kiiltiirlerini aramiglardir. Tiim bu egilimler kendi i¢lerinde birbirine baglanmakta
ve akimlar arasindaki gecisler keskin degildir (Berendt, 2003).

Serbest caz, geleneksel tonalite yapisi, geleneksel caz 6geleri, modern
Avrupa konser miizigi ve egzotik miizik kiiltiiriin (6zellikle Hint Miizigi) 6geleri
olan blues rock ve Avrupa romantizmi arasindaki etkilesim sonucu dogmus
olduklar1 sdylenebilir. 70’li yillar ayni zaman da herhangi bir kimlige bagh
miizisyen degil bir¢cok “diinya miizisyeni” yetistirmistir.1970’ler ve 1980’lerin basi
Fusion caz stiline hakim gibi goriinse de 20. Yiizyil klasik miiziginin yani sira

Afrika ve diinyadaki diger miizik kiiltiirlerini de i¢ine almaya baglamistir.

e Postmodern Caz

80’11 yillardan sonra herhangi bir stil belirli bir donemle eslestirilmemistir.
80’li y1llardan sonra goriilen klasisizm, neo klasisizm, no wave, noise music stilleri
ne kadar kategorilestirilse de birbirlerinden ayri icra edilmemekte aksine renkli ve
bir karisim halinde kendini gostermektedir. Bircok miizisyenin bu icra tarzlarini i¢
ice kullanmasi, durumu biraz karmasik hale getirmektedir (Berendt, 2003).

Neo klasisizm Serbest cazin 6gelerini kullanarak caz geleneginin mirasini
cagdas bilince terciime etmektedir. Serbest caz 6geleri geleneksel icra tarzlariyla
birlestirilip, karsilagtirilir. Neo klasisizm kavramini ilk olarak Amerikali caz
elestirmeni Gary Giddins caza uyarlamistir. Onde gelen temsilcisi olarak
saksafoncu David Murray gosterilmektedir (Berendt, 2003).

Klasisizm, serbest cazin 6gelerini terk ederek neo klasisizme karsi bir
hareket olarak geligmistir. 70’11 yillarda bebop’un geri doniisiiniin kaldig1 yerde
tekrar baslamis ve cazin zanaatkar yOniline yeniden deger kazandirmustir.
Klasisizmin 6nemli miizisyenleri arasinda trompet¢i Wynton Marsalis ve Terence
Blanchard, saksafoncu Donald Harrison, piyanist Mulgrew Miller, davulcu Jeff
“Tain” Watts ve basc1 Charnett Moffett 6rnek olarak gosterilebilir (Berendt, 2003).

Serbest funk, rock caz modelinden esinlenerek, klasisizmin ve neo
klasisizmin olduk¢a uzaginda gelismistir. Serbest funk, serbest cazin 6geleri ile
ritim ve melodileri ile 6zgurlestirmis ve yayginlastirmistir. Bu 06zgiirlesme
sirecinin dncusl olarak saksafoncu Ornette Coleman ve “Dancing in Your Head”
albumda gosterilmektedir (Berendt, 2003).



No wave, noise music veya art rock olarak da adlandirilmaktadir. Bu akim
serbest caz dogaglamalarinin punk, heavy metal, trash metal, minimal miizik, etnik
miizik ve bircok farkli stillerde ritimlerin ve tmilarin bir karistmi olarak
olusmaktadir (Berendt, 2003).

Postmodern cazin en dikkat ¢ekici 6zelliginin, dogaglamalarin higbir stile
bagli olmadan seslendirilmesi olmustur. Bu da kendi basina bir stil haline gelmistir.
Caz miizisyenleri zenginliginin ve ¢esitliliginin farkinda olarak bunun bir stilden
¢ok farkli bir icra tarzi1 oldugunu 6ngdérmiis ve caz postmodern bir hala gelmistir.
80’li yillardan gilinlimiize Postmodern cazinin temelini tiim miizik tiirlerinin ve
stillerinin esitligine dayanmaktadir. Postmodern cazin en belirgin 6zellikleri kisaca
2 madde halinde toplanabilir;

1.Postmodern cazin dncesinde var olan her sey caz miizisyenleri tarafindan
kullanilir hale gelmis ve geleneksel caz ile baglarin1 koparmamustir.

2 Postmodern caz farkl tiirlere ve kiiltiirlere ait dgelerinden bir birlik
yaratmis ve zitliklar1 bir biitlin i¢cinde ele alarak birlestirmeyi bagarmistir. Bununla
birlikte postmodern cazin temel ilkelerinden olan “uyumsuzlugun uyumu” ilkesi
benimsenmistir (Berendt, 2003).

19. yiizy1l sonlarindan giiniimiize dek bir¢ok gelisim ve degisim siirecinden
gecen caz miizi8i, cesitli sekillerde, etkilesim iginde oldugu her farkli miizik
kiiltiiriinii 6ziimsemis ve bunu kendi icinde sentezleyerek tekrar dinleyiciler ile

bulusturmustur.



Bill Evans’in Yasam

Resim 3: Evans 8 yasinda keman derslerine basladiktan hemen sonra®

William John (Bill) Evans, 16 Agustos 1929°da New Jersey’deki
Plainfiel’de biiylimiistiir. Alt1 yasinda klasik piyano derslerine baglamis bunu
takiben klasik egitimine devam edip, bir yandan da kii¢lik miizik gruplarinda piyano
calmistir. 7 yasindan itibaren bir siire keman, lise 6greniminden sonra da fliitle
ilgilenmistir. Fliit teknigini gelistirmis ve Louisiana kolejindeki konser grubunda

yer almustir.*

Resim 4: New Jersey, Plainfield Lisesi Orkestra Grubu®

3 Peter Pettinger, “Bill Evans: How My Heart Sing”, Yale University Press New edition edition
s.10

“https://www.allaboutjazz.com/bill-evans-1929-1980-bill-evans-by-aajstaff.php?pg=1
(13.08.2019), https://jenniferwilhelms.com/article-on-bill-evans-and-the-flute/ (18.07.2019)

S https://dmi.units.it/~mitidier/biography.html (23:10:2019)
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Evans’in farkli enstriimanlar ¢almasina ragmen en ¢ok ilgisini ¢eken piyano
olmustur. 6 yaslarinda Evans agabeyi Harry'nin piyano derslerini dinlemis ve
sonrasinda duydugu her seyi taklit etmis ve ¢almistir (Murray, 2011). Southeastern
Louisiana Kolejinde (su anda Universite) 6grencilik zamanlarinda onu dinleyenler,
onun piyano stilinin olduk¢a iyi ve gelismekte oldugunun fark etmislerdir
(Shipton’un ¢aligmasi 5.194-197, Akt., Balci, 2018). 1950 yilinda kolejden piyano
egitimi alaninda derece ile mezun olarak 6diil almistir®

Evans 1951-1954 yillan1 arasinda Kore savasinda ordu gorevi sirasinda
Chicago'nun kuzeyindeki Fort Sheridan'da gorevlendirilmistir. Besinci Ordu
Grubunda fliit ve pikolo ¢almasina ragmen, gorev dist oldugu zamanlarda
kuliiplerde galmak icin sehre girerek caz piyanoda teknik becerilerini gelistirmeye
devam etmistir. Evans'in askerlik hizmeti sirasinda ayrica Chicago’lu besteci Earl
Zindars ile tamgmustir’ Orduda ii¢ y1l gérev yaptiktan ve ailesinin evinde bir yil
gecirdikten sonra kompozisyonlarina devam etmek i¢in 1955'te New York'taki
Mannes Miizik Okulu'na kaydolarak burada kendini eksik hissettigi kompozisyon
teknikleri ile ilgili egitim almigtir (Murray, 2011).

Ik profesyonel kaydin1 1955°te Lucy Reed esliginde yapmis ve 1956 da
George Russell’m oncli grubuna katilmistir. Burada George Russell’in modlar

lizerine yapt1g1 calismalardan etkilenmis ve iizerinde ¢alismistir®

6 http://www.billevanswebpages.com/billbio.html (18.07:2019)

7 https://jenniferwilhelms.com/article-on-bill-evans-and-the-flute/ (18.07.2019)

8 https://www.allaboutjazz.com/bill-evans- 1929-1980-bill-evans-by-aajstaff.php?pg=1
(13.08.2019)
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Resim 5: 1959 Miles Davis band ile Kind of Blue albiim kayd:®

Gopnik’in ¢alismasi, Akt: Balc1 2018

1956’da i¢inde en sevdigi bestesi Waltz For Debby’de olan New
Conceptions adli ilk albiimii yayimlanmistir. 1958'de Miles Davis NYC caz
sahnesinde, stili ve akici fikirleri nedeniyle Evans’1, saksofoncu John Coltrane ve
bas¢1 Cannoball Adderley’nin de oldugu gruba davet etmis ve birlikte albiim
kayitlar1 yapmuslardir. Evans ayn1 zamanda bir caz standard: olarak kabul edilen
"Blue in Green"i bestelemistir. Davis ile yaptig1 bu ¢aligma Evans’in itibarini
saglamlastirmaya ve daha da tanmmmasma yardimeci olmustur.!® Miles Davis,
Evans’in tonunu “Kristal notalar, ya da parildayan su gibi” olarak betimlemistir.

1959'da Evans, basc1 Scott LaFaro ve davulcu Paul Motian ile ilk triosunu
kurmugtur. Grup birlikte 1961°de NYC’deki Village Vanguard’da “canli”
oturumlarin yani sira “Portrait in Jazz” ve “Explorations” adinda iki stiidyo albiimii
yapmistir.t? 1961 yilinin temmuz ayinda basci Scatt LaFaro bir trafik kazas
gecirmesi sonucu gergeklesen trajik dliimiiniin ardindan grupta farkli miizisyenler
yer almistir. Bu gegis grubu Bill Evans’in ikinci triosunu sekillendirmistir
(Pettinger, 1998).

Bill Evans’in 1961-1962 yillar1 arasinda trio albiimlerinin yani sira,
saksafoncu Cannonball Adderley ve Oliver Nelson, solist Mark Murphy, ritimci

Dave Pike, piyanist Tad Dameron, gitarist Jim Hall, tenor saksafoncu Benny

%Peter Pettinger “Bill Evans: How My Heart Sing”, Yale University Press New edition edition s.10
10 http://www.billevanswebpages.com/billbio.html (18.07:2019)
1 http://www.billevanswebpages.com/billbio.html (18.07:2019)
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Golson, davulcu Shelly Manne gibi miizisyenlerle ¢esitli albiimler kaydetmistir
(Balci, 2018).

Evans’in farkli miizisyenlerle ¢alismasi, onu farkli tarzlara uyum saglama
konusunda gelistirmistir.

Bill Evans o donem ¢ok anlasilmasa da giiniimiizde anlasilacak olan ¢oklu
albiim?? fikrini ortaya atmistir ve o zamanki teknolojinin zor imkanlarina ragmen
bunu basarmustir. 1963 “Conversations With Myself” ¢oklu albiimii ¢ikarmistir. Bu
alblim bir¢ok Grammy 6diiliinlin ilki olmus ve sonraki yil ilk defa yurtdisina
cikarak Paris'ten Tokyo'ya kadar bir¢ok yerde piyano ¢alarak diinya ¢apinda bir iine
kavusmustur.t3

Evans 1966 yilinda 3. Triosunu kuracagi ve 11 yil boyunca ¢alisacagi bas¢i
Eddie Gomez ile tanigsmis ve Marty Morel, Philly Joe Jones, Jack DeJohnette ve
diger birgok miizisyenler ile birlikte cesitli tiglillerde verimli bir sekilde ¢caligmaya
baslamistir. Birkag trio ve solo albimlerinden sonra vokalist Tonny Benett ile 2
albiim kaydetmistir.'*

1978 yilinda bas¢1 Marc Johnson ve davulcu Joe La Barbera ile olan ve ona
ilk triosu LaFaro ve Motian grubuna en benzer-en yakin olarak tanimladigi son
triosunu kurmustur. 1980'de kokain kullanimina bagli olarak Mount Sinai
hastanesine kaldirilmis ve hayatin1 15 Eyliil 1980°de hayatin1 kaybetmistir. Son
resmi performansi 6lmeden 1 hafta 6nce 1980 yilinin 31 Agustos-8 Eylul tarihleri
arasinda San Francisco, Keystone Korner’da iki CD olarak “Last Waltz” ve

“Consecration” olarak yayimlanmistir (Rijneke’nin ¢alismasi, Akt. Balci, 2018).

Bill Evans’in MUzikal Gelisimi

Bill Evans miizik hayatina klasik bati miizigi egitimi ile baslamis ve o
yaslarda amatdr bir piyanist olan annesi tarafindan yonlendirilmistir. Annesi Marry
Evans, Bill’in farkli enstriimanlar da calmasi istegiyle 7 yasinda kemana ve 13
yasinda fliite baglamistir. Fliit konusunda ileri seviyede kendini gelistiren miizisyen
cazla bu yaslarda daha yeni tanigmistir. Evans’in piyano c¢alisinin 6vgiiye deger bir

diger yaninin da tonu veya dokusu oldugu bilinmektedir. Bir miizik elestirmeni olan

12 Bill Evans, kendi sarkilarinin iizerine dogaclama ¢almistir.
Bhttps://www.allaboutjazz.com/bill-evans-1929-1980-bill-evans-by-aajstaff.php?pg=1
(13.08.2019)

14 http://www.billevanswebpages.com/billbio.html (18.07:2019)
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Gene Lees Evans’in ton rengini, dokusunu 6vmiis ve fliit ¢alma deneyiminin bir
sekilde Evans’m piyano sesi ile ilgili anlayisim etkiledigini sdylemistir.®

12 yaslarinda kardesi Harry’nin yerine Buddy Valentino’nun grubunda bir
siire piyano ¢almistir. “Tuxedo Junction” sarkisinin diizenlenmesi sirasinda kiiclik
bir blues ifadesi kesfetmistir (Bb tonunda Db-D-F gegisi). Bunu kesfetmesi miizik
kariyerini Onemli derecede etkilemistir. Soylesisinde soyle demistir “Cok
heyecanlydi, kulaga dogru ve iyi geliyordu, bir yerde yazili degildi bunu ben
yapmistim. Miizikte yeni bir sey yapma fikri bana tamamen yeni bir diinya a¢ti” Bu
fikir Evans’in miizik kariyerinin merkezi olmustur.®

Evans, dogaglamalar1 1920'lerden 1960'lara kadar, filmler i¢in yazilmis
sarkilar veya halk ezgileri armoni icin bir ara¢ olarak kullanmistir. Bu melodiler
genellikle “Standarts” veya “The Great American Songbook™ olarak adlandirilir.
Diger birgok caz miizisyeni gibi Evans’da bu standart ezgilerin armonik
ilerlemelerini, dogaglamalarinda akor yiriiyiisleri olarak kullanmak {izere
uyarlamistir (Gross, 2011)

Annesi Mary Evans, Bill’in artik hiz kazandig1 ve tamamladig: eserleri
kaldirip, 6zellikle 20. yiizyil bestecileri olmak iizere klasik edebiyatta genis bir
sekilde kesfetmesini saglayacak sekilde yonlendirmistir. Debussy, Stravinsky
Petrouschka ve Darius Milhaud Evans’1 teknik yonden kendini gelistirmesi etkili
olmustur. Evans bu bestecileri okumay1 ve arastirmay1, egzersiz ve etud ¢almaktan
¢ok daha ilging bulmus ve nihayetinde bu klasik miizikle ilgili genis ¢apta tecriibe
etmesini saglamistir. Bir miizik elestirmeni olan Gene Lees ile soylesisinde;

"Sadece ¢ok piyano ¢aldim. Cocuklukta giinde ii¢ saat, kolejde giinde yaklasik
alti saat ve simdi en az alti saat. Bununla birlikte gelismeyi goze alabildim.
Ogrendigim her seyi duyumumun verdigi giicle 6grendim” ve daha sonra Len
Lyons'la ile soylesisinde, “Bach't ¢cok ¢almak, sesi kontrol etmeme ve klavye

ile fiziksel temasimi gelistirmeme yardim etti” demistir.!’

15 https://jenniferwilhelms.com/article-on-bill-evans-and-the-flute/ (18.07.2019)

16 hitps://www.allaboutjazz.com/bill-evans-1929-1980-bill-evans-by-aaj-staff.php?page=1
(13.08.2019 5.1)
https://www.allaboutjazz.com/bill-evans-1929-1980-bill-evans-by-aaj-staff.php?page=1
(13.08.2019)
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One Hundred Sixty-Ninth Concert
Southeastern Louisiana College

DEPARTMENT OF FINE ARTS
presents
WILLIAM EVANS
PIANIST
(Candidate for B.M.)

m
SENIOR RECITAL

Music Auditorium 8 p.m., MondayApril 24, 1950
i
Prelude and Fugue in B Flat Minor- W.T.C.I. Bach
Capriccio-opus 116, No. 7 Branms
Scherzo in B Flat minor, opus 31 Chopin
n
Preludes Kabalevsky

No. 4-Andaniino
No.2-Scherzando
No. 18-Largamente con gravita
No. 6-Allegro molto
i/

Concerio No. 3 in ¢ minor Beethoven
Allegro con brio

Orchestral parts played by Ronald Stetzel

Resim 6: Bill Evans in lisans mezuniyet resital programi (Murray, 2011 s.8)

Evans Louisiana Koleji doneminde, klasik piyano repertuarlarini
incelemistir. Resim 6’da mezuniyet resitalinin bir programi yer almaktadir. Resital
programindaki eserlerin diizeyi klasik piyano virtliozii seviyesinde calinacak
eserlerdir.

Evans; Bach, Brahms, Chopin, Kabalevsky ve Beethoven’in yani sira
Schumann, Rachmaninoff, Debussy, Ravel, Gershwin, Villa-Lobos, Khachaturian,
Milhaud ve Scriabin’e ait eserlerine de ¢alismistir. Klasik besteciler tizerinde genis
capta ve cesitli caligmalar yapmaistir ve kendini bu konuda ¢ok gelistirmistir. Klasik
miizik ile ilgili yaptig1 bu caligmalar ilerde kendini teknik anlamda ¢ok gelistirmis
ama bunlar gosterisli olmak i¢in kullanilan tekniklerle degil miizigin dokusu ile
ilgili olmustur. Evans, Bach ¢calmanin ayn1 zamanda ileride stilini gelistirmesine de
etki edecek olan piyano tuse kontroliinii ele almasina ve tuse ile olan iletisimini
gelistirmesine yardim ettigini soylemistir'®

Debussy, Satie, ve Ravel’dan Scriabin, Bartok ve Milhaud'a kadar bir¢ok
bestecilerin armonik baglantilarini caza uygulamistir. Debussy ve Ravel'den atonal
yapiy1, Bartok'tan daha genis akor araliklarin1 ve Milhaud'dan bitonaliteyi nasil

kullanacagin1 6grenmistir Evans, Erik Satie, Maurice Ravel, Gabriel Faure ve

Bhttps://www.allaboutjazz.com/bill-evans-1929-1980-bill-evans-by-aaj-staff.php?page=1
(13.08.2019)
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Claude Debussy gibi bestecilerin kompozisyon tekniklerini caza uygulamakta
ustalasmigtir (Murray, 2011).

Fransiz aylik Caz Dergisi eski genel yayin yonetmeni Jean-Louis Ginibre’nin

Evans’la olan bir roportajinda,

Ginibre; “Bill, bazi elestirmenler miiziginizin izlenimci oldugunu soyliiyor. Ne
diistiniiyorsun?

Evans, ““"Izlenimcileri seviyorum. Debussy’i seviyorum. O benim en sevdigim bestecilerden
biri. Resim konusunda ¢ilgin degilim, ama olsaydim, Izlenimcileri tercih ederdim. Bazen
yirminci yiizyilda degil, on sekizinci yiizyilda, iki yiiz yil geride yasiyormusum gibi
hissediyorum. Bu yiizden bir izlenimci olup olmadigimi bilmiyorum. Degigme arzum var, ama
yaptigim seyi daha iyi bir seyle degistiremedigim stirece yapamayacagumi hissediyorum.

Heniiz daha iyi bir sey bulamadim, bu yiizden sahip oldugum seyden memnunum ".*°

Tulga’ya gore Evans (2009)
“Debussy ve Ravel’in Empresyonizminin Evans’i etkiledigi aciktir. Evans’in klavyeye
dokunusundaki egitilmislik ve igslenmislik gibi, daha sonralari caza getirdigi yapisal bilginin
kékleri de bu Avrupa geleneginden gelir. O, caza yeni, ice doniik, gevsemis, siirsel Avrupa
Klasigi duyarliligini getirmistir. Jean-Yves Thibaudet gibi klasik piyanistler Evans’in
konserlerinin nota nota suretini ¢ikararak, klasik bestecilerle olan bagimi ortaya
koymuslardir. Miilakatlarinda Evans, piyanistlerin ilhamlarini en iist seviyede kullanmak
icin teknik ve armoniyi bastan sona 6grenmeleri gerektigini hep vurgulamistir. Ashley Khan
kitabinda Miles Davis’in Bill Evans’tan ¢ok etkilendigine, Evan’in da Ravel’in karara
baglanmayan armonilerinden etkilendigine dikkat ¢eker. Evans’in hem yalin hem de ileri

armoni yapisiyla zengin bestesi Very Early, Debussy ve Ravel etkilerinin goriildiigii
eserlerinden biridir.” (s.153)

Evans’in caz piyanoda en ¢ok etkisi altinda kaldig1 piyanistlerden biri de
Nat “King” Cole olmustur. Evans’1, onun en ¢ok melodiye yaklagimi, fikirlerinin
aciklig1 ve tonunun canlilig1 etkilemistir. Evans’in etkisi altinda kaldig1 bir bagka
piyanist ise Lennie Tristano olmustur. Evans onun bir¢ok farkli yonii olmasina
ragmen, onun miizige mantiksal agidan yaklasimini ve yapisal saglamligini
anlamak istemistir (Murray, 2011).

Bill Evans icraciligimnin ve besteciliginin yaninda ayni zamanda iyi bir
dinleyici olmustur. Caz piyanistligi ile ilgili birgok seyi caz miizisyenlerini

dinleyerek 6grenmistir.

Bhttps://www.billevans.nl/classical (20.05.2020)
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Doerschuk’un ¢aligmasi (Akt., Murray, 2011).

“Nat “King” Cole'dan ritim kaliplarini alirdim, Dave Brubeck’ten scarcity George
Shearing'den belirli voicinglerin yam swa farkli tirdeki voicingleri alirdim, Oscar
Petterson’dan giiclii swingleri ve Earl Hines'den duygu yapisini alirdim. Bud Powell

bunlarin hepsine sahipti ama ondan bile her seyi almazdim” (5.46)

1956 yilinda ilk profesyonel kaydi sirasinda George Russell ile tanigsmis ve
oncu grubuna katilan Evans, Russell'lm “Lydian Chromatic Concept” adli kitabi
lizerine ¢aligsmalar yapmistir. George Russell’in melodik ve armonik diinyasinin
Ozgiin olmasi Evans’t bu kitap tlizerine yogunlastirmis ve Russel’in iyi bir
kompozitér oldugunu, dogaglama yapmak icin miizik teorisinin tiim unsurlarinin
iyi anlasiimasi gerektigini belirtmistir?®

1966'da Agabeyi Harry 'nin kardesi i¢in hazirladig1 “The Universal Mind of
Bill Evans” adl1 belgeseldeki®! caz dogaclama ve miizigin dogal yapis1 hakkindaki
konusmalar1 incelendiginde Klasik bestecilerin Evans’a olan etkisi kolayca
gorulebilir.

Murray’a gore; Yyillar boyunca notaya dayali miizigin daha fazla dikkate
alinmasi, dogaglamanin kaybolmasina ve ortaya ¢ikmasina engel olmustur. Fakat
Bach, Mozart ve Chopin gibi biiyiik ustalarin yaygin bir sekilde kullandig:
dogaclamalar, 18. ve 19. yiizyillarin klasik miiziginin yeniden canlanmasina neden
olmus ve bu miizige caz adini vermistir. Ayrica Murray bu blyuk bestecilerin
dogaglamaya olan Ozgiirliiklerini sevdigini hissettigini ve bu 0zgirlik hissinin
Evans'in klasik bir konser piyanisti olmak yerine caza yonelmesinin sebeplerinden
biri oldugunu belirtmistir.

Evans, zaman zaman elektrikli piyano kullanim1 gibi miizikal ve sanatsal
vizyonunu etkilemeyecek yeni miizikal yaklagimlara acik olmustur. Avangard
besteci George Russell ile olan kisa iliskilerinde, caz geleneginin yapisi ve soylu
tarthini bozmayacak sekilde daima sarkinin safliginda israr etmistir. Bu, Evans’in
verdigi ¢esitli roportajlarla siklikla goriilebilir. Evans, kendi standartlarina sadik

kalarak kisisel miizigini sonuna kadar gelistirmeye devam etmistir.?2

20 https://www.allaboutjazz.com/bill-evans-1929-1980-bill-evans-by-aaj-staff.php?page=1
(13.08.2019), (Murray, 2011)

21 Spiegel, B. (Yonetmen), Bill Evans Time Remembered, (Belgesel),

22 http://lwww.billevanswebpages.com/billbio.html (18.07:2019)
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Evans’in XX. yiizy1l ¢agdas bestecilerden etkilenmesi, kuskusuz caz
dogaclamaya olan yaklagimini etkilemistir. Dogaclamalarinda caz miiziginin
geleneksel Ogelerini ve ¢agdas miizigin farkli tinilarimi birlestirmede ustalasan
Evans, bu iki miizik tiirii i¢in bir sentez olup, dogaglama alani i¢in son derece
degerli bir kaynak niteligi tasimaktadir.?® Bill Evans {izerine yapilan akademik
caligmalarin sinirhi oldugu goriilmekle birlikte, bu durumun sonucu olarak
dogaclamalarinda kullandig1 armonik ve melodik yaklagimlarin egitici ve sanatsal

yonleri bilinmemektedir.

23 https://www.billevans.nl/classical (20.05.2020), https://www.allaboutjazz.com/bill-evans-1929-
1980-bill-evans-by-aaj-staff.php?page=1 (13.08.2019 s.1), (Tulga, 2009).
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BIiRINCIi BOLUM
1. PROBLEM DURUMU

1.1. Problem

Bu ¢ergevede arastirmanin problem ciimlesi Bill Evans’in dogaglamaya
yaklasimi nasildir seklinde olusturulmustur. Probleme ulasmak i¢in asagidaki alt

problemlere yanit aranmustir.
1.2. Alt Problemler

1. Bill Evans dogaclamalarindaki melodik yapinin 6zellikleri nelerdir?

2. Bill Evans dogaglamalarindaki armonik yapinin 6zellikleri nelerdir?
1.3. Amag

Calismanmn amaci, Bill Evans dogaglamalarindaki melodik (gegici ses,
kromatik yaklasim, geciken ¢oziilme, gerilim ¢ozilme, 6ncii ses, gerilimli sesler,
modal diziler, blues dizisi, diminished diziler, akor dizi iliskisi, kromatik dizi) ve
armonik (akorlar, akor ilerlemeleri, voicing, yeniden armonileme teknigi)
yapilariin ortaya ¢ikartilmast ve bu dgelerin kullanimlarina iliskin degiskenleri

saptamaktir.
1.4. Onem

Bu arastirma, Bill Evans dogaclamalarindaki miizikal yaklasimlarin
belirlenmesi ve profesyonel miizisyen egitimi kapsaminda caz dogaglama alaninda
yapilacak bundan sonraki caligmalara kaynak olusturmasi bakimindan Gnem

tasimaktadir
1.5. Stmirhliklar
Arastirma;

1. Bill Evans’in “The Solo Sessions, Vol. 17, “Alone” ve “Alone Again”
solo albimleri (bkz. Ek- 1),
2. Dogaglamalarin melodik ve armonik yapilari ve

3. Ulasilabilen caz teorisi kaynaklari ile sinirlandirtlmistir.



1.6. Tlgili Aragtirmalar

Yapilan alan yazin arastirmalart sonucunda, bu arastirmayi dogrudan
ilgilendiren, 6zellikle melodik ve armonik degiskenleri tespit etmeye yonelik bir
arastirma bulunamamustir. Yapilan arastirmalar ya Evans’in dogaglamalarindaki
etkilesime dayanmakta ya da dogaclamalarindaki belirli melodik ¢ergevesi Uzerinde
durmaktadir. Bu nedenle agagida arastirmayla ilgili ulasilan dolayli yayinlara yer
verilmistir:

Baler’min, (2018), “Bill Evans “The Complete Village Vanguard
Recordings, 1961” Kayitlar1: Karsilikl fletisim (Interplay) Ogelerinin incelenmesi”
adli yiiksek lisans tezinde, Evans’in miizikal anlayisini; caz piyano trio yaklagimi
ve grup etkilesiminin Gzerindeki etkilerini inceleyen bir ¢alismadir.

Gross, (2011), “Bill Evans and the Craft of Improvisation” adli doktora
tezinde, Evans’in dogaglama sanatin1 belirli melodik cerceveler (zerinde

incelemistir.
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IKINCi BOLUM
2. KURAMSAL CERCEVE

2.1. Dogag¢lama

Dogaglama sozciigii, kelimenin kokenine bakildiginda Fransizca improvisé
“hazirliksiz, dogaglama” sozciigiinden alint1 oldugu goriiliir. Bu sozciik Latince
providere, provis- “ongérmek, hazir olmak”™ fiilinden “in” 6nekiyle tiiretilmistir.
Diger bir baginti ise, kelimenin Latince videre, vis- (gormek) fiilinden “pro”
onekiyle tiiretilmis olduguna isaret eder. Diger yandan, kelimenin kdkeninde yer
alan “Ongoriilmeyen” kelimesinin tam olarak/ille de “hazirliksiz” olmak anlaminda
kullanilamayacagint ¢ofu dogaclama ustast bilir. Bu kelimenin daha ¢ok
“beklenmeyenin vuku bulmas1” anlamim tasidig1 sdylenebilir (Ozkeles, 2017).

Bailey, dogaglamayi tursel ve tiir-dis1 olarak iki temel form igin kullanmistir
(2011, s.12-13). Tiirsel dogaglamanin bir tiiriin ifadesi ile ilgili oldugunu -caz,
flamenko veya barok gibi- ve kimligini, itici giiciinii o tiirden aldigini belirtmistir.

Tiirsel dogaglama, 6ziinii, bagli bulunduklar1 miizigin ana tiirii ve onun alt
tiirlerinden alir. Belirli bir miizik tiirtindeki dogac¢lamanin kapisi, o miizik tiiriiniin
kalturu, ses sistemi, dizisel-armonik bilesenleri ve geleneksel tlisluba yonelik
bilgiler dogrultusunda agilir. Bu durumdan farkli olarak bir takim geleneksel
muziklerin -Tirk halk miizigi, Hint miizigi gibi- kuramsal yapilari disarida
tutularak, kultirel karakterleri cercevesinde dinleme ve taklit esasina dayal
sezgisel bigimde dogaclanabilir (Ozkeles, 2017)

Caz miiziginde dogaglama, bilesenin ayrilmaz en 6nemli pargasidir. Caz
miiziginde dogaglama genellikle 6nceden var olan bir armonik cerceve veya akor
dizisi icerisinde ustalik gerektiren calgi teknikleriyle birlikte siirekli yeni fikirler
gelistirerek seslendirilmektedir (Bailey, 2001, Ozkeles, 2017).

Dogaclama hem bestecilik hem de seslendirme/yorumlamaya dayali
miizikal eylemleri icerdiginden, ister belirli bir ezgi modelinden hareketle yapilan
dogaclama, isterse anlik miizik olusturma siireci icerisinde yapilan dogaclama
olsun, her iki eyleminde temel kaynagini miizik teorisi bilgileri olusturur (Ozkeles,
2016).

Cazin en son evreleri hari¢ biitiin evrelerinde, dizilerden meydana gelen
ezgi, dogaclama i¢in kullanilan en 6nemli geregtir ve miizigin temelindeki akor

iskelete dayanmaktadir. Caz eserlerinde, parcay: tasiyan ezgi ve armoni arasinda



her zaman birtakim baglantilar bulunmaktadir. Bu ezgileri ortaya ¢ikarmak igin,
diziler ve modlar, akor ve gecit sesleri yani sira alt ve {ist isleme seslerini,
yiirliyiisleri ve siislemeleri igine alan gesitli yaklasimlar kullanilmaktadir (Babacan,
2001)

Dogaglama konusunu teknik bir cergevede degerlendirebilmek igin,
asagidaki boliimde dogaglamanin armonik ve melodik yapisinda hangi metotlara

ihtiyac duyularak gelistirilebilecegi konusu ayrintili olarak ele alinmistir.

2.2. Melodik Yap
2.2.1. Kromatik Yaklasim

Kromatik yaklasim temelde dizi seslerine diyatonik olmayan bir ses ile
yaklagma big¢imidir. Kromatik yaklagimlar genellikle bir akorun 1-3-5 seslerine

dogru yapilan yaklasimlardir (Ligon, 2001).
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Sekil 1: C tonunda akorun 1-3-5 seslerine kromatik yaklagimlar
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Sekil 2: Cm tonunda akorun 1-3-5 seslerine yapilan kromatik yaklagimlar

Sekil 3: C tonunda akorun 3’liistine yapilan kromatik yaklagimlar

Bir kromatik yaklagim melodik ¢izgide yatay bir sekilde re, re bemol, do ve
la, la bemol sol sesleri ile dikey, re, re diyez, mi ve fa, fa diyez sol sesleri ile dikey
bir sekilde kullanilabilir (sekil.1). Min6r bir tonda benzer sekilde yatay ve dikey
kromatik yaklasimlarin kullanilabilir. Bu tiir kullanimlarda kromatik yaklagimin
nereden baglayacagi degil, akorun hangi sesine dogru gidilecegi dnemlidir. Sekil

1’de birinci Ol¢lide kromatik yaklasim akorun kok sesine re, re bemol sesleri ile
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yaklasirken sekil 2°de birinci Olgiide si bemol, si sesleri ile yaklagim kullanilmustir.
Kromatik yaklagimlar diiz bir ¢izgi halinde olmayip ayni 6l¢li igerisinde farkli
grafikler ortaya koyabilir. Sekil 3’te birinci 6l¢ude fa, re diyez sesleri akorun
Ucliisiine yapilan dikey-yatay kromatik yaklasim kullanim seklini, ikinci 6l¢i ise

yatay kromatik yaklasim seslerinden Once diyatonik yaklasim kullanma seklini

gosterir.

Sekil 4: Kromatik yaklagimin yakin araliklarla kullanilmasi
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Sekil 5: Kromatik yaklagimin genis araliklarla kullanilmasi

ST

ol

A [ | o M4 l"h'

T PV 1.7 B+ O i i n
e e et L
%5 ; | = i T

Sekil 6: Kromatik yaklagimin farkl: ritim kaliplart ile kullanilmasi

Kromatik yaklasimlar yatay, dikey, yatay-dikey olarak veya bir ve iki
seslerle smirlandirilmaz. Sekil 4, onaltilik notalarla 4/4°lik O6l¢li siiresince
kullanilan kromatik yaklasimlar1 gostermektedir. Bu tiir yaklagimlar yakin
araliklarla kullanildigindan sesler arasinda yumusak ve akici gegisler elde edilir.
Ote yandan Sekil 5°te kromatik yaklasimin daha genis araliklarla kullanildig
gorilmektedir. Sekil 6, kromatik yaklagimin yatay-dikey veya genis araliklarla
kullanilmasimin yani sira, farkli ritim kaliplar1 ile kullanimina ornek olarak

gosterilebilir (Liebman, 2015).
2.2.2. Geciken Cozulme

Bir motifte tonige ¢oziilmeden hemen dnce, akor sesinin altinda ve iistiinde

bulunan seslerinin her ikisinin de kullanilmasi sonucunda olusan yaklagimlardir.
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Ormek 1 | Ormnek 2 L Ornek 3 o Ornek 4 |
|

Sekil 7. Geciken ¢ozlilme yaklasim seslerinin dort farkli 6rnegi

Sekil 7°deki Ornek 1 alt derece-ust derece-akor sesi 6rnek 2 ise Ust derece-
alt derece-akor sesi geciken ¢0zulme yaklasimlarii gostermektedir. Bu
yaklasimlarin her ikisi de diyatonik veya kromatik olarak kullanilabilir. Ornek 3
diyatonik bir yaklasimla alt derece-st derece-akor ses, 6rnek 4 ise kromatik bir
yaklagimla st derece-alt derece-akor sesi yaklagimlarini gostermektedir

(Yavuzoglu, 2012).

2.2.3. Oncii ses (Anticipation)

Kuvvetli zamanli seslerin hemen 6ncesinde zayif zamanda kullanilarak

duyulmasina 6nden gelme veya 6ncil ses denmektedir.

Ornek 1 Ornek 2
n [GA7 Am7 | TCm7 — TFm7yl
T — bz b
' ,’b‘ — PG .lr—r—r—lFt
b‘ — 1
-

Sekil 8: Oncii ses kullanim &rnekleri

Sekil 8’de gosterilen bu yaklagimlar hem 6rnek 1°de ki gibi tek bir ses olarak
veya Ornek 2’deki gibi birden fazla ses olarak akor seklinde kullanilabilmektedir.
(Yavuzoglu, 2012).

2.2.4. Gerilimli Sesler

Gerilimli sesler iist derece akor fonksiyonlar1 olarak bilinmektedir ve aralik
mesafelerine gore rakamlanarak gosterilebilirler. Gerilimli sesler dogal gerilimli

sesler ve altere gerilimli sesler olmak iizere iki ana baslik altinda incelenebilir.
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Dogal Gerilimli Sesler
Maijor (A7)*9. #11.13
[Mindr (A7)",9, 411,13
[Dominant7 |A7.59.11.13
IMinor7 9,11
Dominant7#5 |9. 411
[Dim7 9,11,513,14

Altere Gerilimli Sesler
Dominant? | 9. 9. 13.}5

Sekil 9: Gerilimli Sesler®*

Sekil 9°’da akor tiirleri ve onlara karsilik gelen melodik hatta
kullanilabilecek gerilimli sesler gosterilmistir. Altere gerilimli sesler ise genellikle

Dominant 7 akorlarda kullanilmaktadir (Yavuzoglu, 2012).

2.2.5. Modal Caz

Modal caz 1950’lerin sonlar1 ve 1960’larin baslarindaki bebop tarafindan
tercih edilen tin-pan (agirlikli olarak bakir iiflemeli gruplar) “sokak armonisi”
yerine modal ¢ercevelerin kullanilmasiyla yeni bir modern ses haline gelmistir.
Yeni modal miizigin kokenleri genellikle Miles Davis’in Kind of Blue kayitlarina
dayanmaktadir. Bu modal yaklagimin bebopun hizli temposuna ve karmagik
armonik yapisina yanit olarak ortaya ¢iktigi bilinmektedir. Bir bop ezgisi olgu
basina iki akordan birine sahip olabilirken, modal bir parca sekiz ile on alt1 dl¢ii
veya daha fazla stiren bir akor veya moda sahip olabilir. Ote yandan baz1 melodiler
tamamen tek bir moda dayandirilabilir (Ligon, 2001).

Modal cazin gelisi baz1 kitleleri endiselendirse de bebop stili arka plana
atilmamus veya terk edilmemistir ve gogu zaman bulunmayan, armonik ilerlemeleri
gosteren modal pasajlarda siklikla kullanilmistir. Bu yeni modal ses hem geleneksel
hem de modern cazi igine alarak gelismeye devam etmistir. Yirminci yiizyilin
ortalarinda caz dilinde yeni olmasina ragmen, modal miizik, miizik tarihinde
oldukga eskidir. Major / minor armonik sistem, erken Barok doneminde gelismeye
baslayan bir Avrupa konseptidir. Sistemi aciklayan ilk teori kitaplarindan biri
1722°de yaymlanmistir (Jean Philippe Rameau, Treatise on Harmony). 21. Yiizyil

miiziginde Debussy, Schoenberg, Stravinsky basta olmak {izere birgok miizisyen

24 Parantez i¢ine alman gerilimli seslere (A), melodi de olmak kosulu ile izin verilmektedir.
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major/mindr armonik sisteminin bozulmasina (degisime ugramasi) katkida
bulunmus ve farkli diziler tiiretmiglerdir (Ligon, 2001).

Modal miizigin kullanimi1 major / minor sisteminden ¢ok eski geleneklere
dayanmaktadir. Caz dogaclayicilar tarafindan kullanilan modlar antik Yunan ve
Kilise modlariyla ilgilidir. Bu modlar tipki majér ve mindr diziler 6grenilirken
Ogrenilebilir. Her mod karakteristik tanimlama derecelerine, kendi tonuna sahiptir

ve major ve minor diziler olarak diger derecelere aktarilabilir (Ligon, 2001).

g Aeolian
Dori Lydian G "
orian w '

n r o o ©
3 Py O e |
A o O o] |
I £an Y O O ~ |
CXSYF o O 2 ]

J o O

Ionian Phrygian .
Mixolydian

Sekil 10: C major dizisi Uzerinde major ve minér modlar (Ligon, 2001 5.304).

Sekil 10°daki 6 modu gosteren grafik, teori kitaplarinda ve siiflarinda
sunulan mod &gretim yollarindan yaygin olarak kullanilanlarindandir. Bu 6gretim
metodu ilk asamada yardimci olabilir, ancak sonraki asamalarda kafa karistirici ve
yaniltict olacaktir. Bu ogretim yolu modlarla ilgili en 6nemli 6zelliklerden
bazilarinin gézden kagmasina neden olabilir. Ornegin modlarin C major dizisinden
tiretildigi bilinmektedir bu nedenle dorian sadece D dorian anlamina gelmektedir.
Bunun aksine modlar, herhangi bir dizide oldugu gibi tonun herhangi bir derecesine
aktarilabilir (Ligon, 2001).

C Dorian C Phrygian C Lydian

T
)
o
)
o

p
N
¢

i
o UV o Vo &g r

C Mixolydian C Aeolian (“Dogal” Min6r) C Locrian

NaE!

T 1T 1T
l_ﬁ o O 11 1 o O 1]
o O V=" 1] | o 20 — i n
|ER\SV. O T 11 b O s IT

o U o OV QYT

Sekil 11: C tonigi lizerinden modlarin gosterilmesi (Ligon, 2001 s.304).

Ornegin Sekil 11°deki gibi tiim modlar bir tonikle iliskilendirilecek olursa

sanilanin aksine bir dizi yapisi ortaya ¢ikacaktir. C dorian mod igin tonik ise, Bb
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tonunun ikinci derecesi ile ilgili olmalidir, bu nedenle C dorian i¢in kullanilacak
degistirici igaret iki bemol olmalidir.

Modlarin major bir dizi ile iligkilerini anlamak, modlar1 tam olarak
anlamaya yetmez. Ornegin C dorian, Bb major’iin tonunda degildir; C dorian iki
bemolll bir tondur. Tonik olarak C olan modlarin aldigi1 degistirici isaretler sekil
12’de gosterilmistir; C phrygian, dort bemol; C lydian, bir diyez; C mixolydian, bir
bemol; Aeolian, ii¢ bemol; locrian, bes bemol (Ligon, 2001).

Modlar, bir dizi ile (6rnek sekil 10’da oldugu gibi) ve tek bir tonik, tonik
iligkilerine gore tanimlanabilir (6rnegin 11), ancak miizikal olarak kullanilacaklarsa

ayrica seslerine gore de siniflandirilmalidir.

Mopiswt | ISSLOWUGU | KARMEESTIS | pogismir
ISARETLER
Lydian 4. Mod A4 1§
MAJOR MODLAR | Ionian (Major) 1. Mod T4, major 7 0f, 0
Mixolydian 5. Mod k7, B3 1b
Dorian 2. Mod k3, B6 2
MINOR MODLAR | Aeolian (Mindr) 6. Mod k6, B2 3h
Phrygian 3. Mod k2, T5 4b
EKSIK 5 (DIMINISHED)| [Locrian]* 7. Mod eS b

Sekil 12: Modlarin major ve mindr olarak siiflandirilmasi (Ligon, 2001 s.305).

Modlar gorece olarak parlaklik ve karanlik sirasina gore siniflandirilabilir.
Tonal miizigin en 6nemli ses aralig1 olan mediant (tonun 3’liisii), major veya mindr
modaliteyi belirler. Bir tam besliye sahip altt mod, ii¢ major mod ve {i¢ min6r mod
olarak gruplandirilabilir (sekil 12) Ayrica Locrian modu adlandirihir ve

siiflandirilir, ancak tam begsli araliga sahip olmadigi igin tonal miizikte kullanilmaz

(Ligon, 2001).

Lydian fonian Mixolydian Dorian Aeolian Phrygian
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Sekil 13: Modlarin karakteristik araliklar1 (Ligon, 2001 s.305).

Sekil 13, her modu tanimlayan ve bir modu digerinden ayiran onemli
karakteristik araliklarin1 gostermektedir. Gorece olarak parlaklik ve koyuluk
modlarin1 gdsteren bir grafik, modlarn major bir dizinin notalariyla iliskisini

gosteren grafikten daha kullanighdir. Sekil 13 miizikal niteliklere referansla modlari
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listeler. Bu grafik, modal miizik olusturmakta yardime1 olur. Ornegin daha karanlik
bir ruh hali isteniyorsa, mindr modlardan biri segilir. Bu grafik modlari isitsel olarak
tanimlamaya yardimci olur. Bir kisinin isitsel olarak bir modu tanimlamak i¢in yedi
farkli perdeyi dinlemesi gerekmez (Ligon, 2001).

Modlar genellikle iki veya {i¢ adimla tanimlanabilir. Mod major olarak
tanimlanirsa, se¢imler li¢ moda daraltilir. Bir sonraki adim dordiincii veya yedinci
sesi tamimlamaktir. Tanimlanan bir artik 4’1i ise, sadece lydian modu olabilir.
Kicuk yedi taninirsa, sadece mixolydian olabilir. Modun min6ér oldugu belirlenirse,
secimi daha da daraltmak igin ikinci ve altinci sesi dinlemek gerekir. KugUk ikili

bir phrygian, daha parlak olan biiyiik altili dorian oldugunu gosterir (Ligon, 2001).

2.2.6. Diminished Diziler

Caz miizisyenleri tarafindan dogaglama ve kompozisyonda yaygin olarak
kullanilan diminished dizileri yarim ve tam seslere ve bunlarin ¢esitli
varyasyonlarina dayanmaktadir. Baz1 kaynaklarda sekiz adim icerdigi i¢in sekizli
dizi olarak da bilinir. On iki tonlu esit tamperaman sistemde 3 adet diminished dizi
bulunmaktadir. Bunun nedeni dérdiincii kromatik tizerine ¢ikilacak olan diminished
dizisinin, birinci kromatik dizinin ¢evrimi durumunda olmasidir. Bu yiizden sadece
3 adettir. Her Diminished dizisinin iki modu vardir. Ilki tam sesle baslayan tam ton-
yarim ton dizisi, ikincisi ise yarim sesle baglayan yarim ton-tam ton dizisidir

(Ligon, 2001).

C ty dizisi C# ty dizisi D ty dizisi
[ 0 1T T )y 1T | )y 1|
é " o O 1 ho ©O L0 11 1 ho o O 1
I - "o O 11 Y o OV 1 1 o 20 7V 1 h) |
AV e OLO#™" | Y 'y P O E 11} P O — 1
¢ © oo T Feﬂo o o
Sekil 14: Tam ton-yarim ton diminished dizileri
A C yt dizisi C# yt dizisi D yt dizisi
3 I 1T I N iy 10 o
bo O I Il bt +O || o O = |
% 4 I - o OV 1l 2SRV ~ "1 1] I - "o O = |
1 b Lo O | T L = 11 b OO0 #™" )
¢ ororoFot #e o © oo »

Sekil 15: Yarim ton-tam ton diminished dizileri
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Sekil 14’de on iki kromatik dizi icindeki C, C# ve D tonunda 3 diminished
dizisinin tam-ton yarim-ton (ty) dizileri, sekil 15°de ise yarim ton-tam ton (yt)

dizilerinin 2 farkli modu gésterilmistir.

2.2.7. Blues Dizisi

Blues dizileri alt1 notadan olusan dizilerdir, blues dizisinin her iki formunun
da pentatonik bir diziden tiiretildigi sdylenebilir. ilk formu (1, b3, 4, b5, 5, b7)
“blues note” hem diyez3 hem de bemol5 igerir. ikinci formu ise (1, 2, b3, 3, 5, 6)
bemol3 ve blyik3, bemol5 ve bemol 7 icermez. Genellikle 1. Blues dizisi minor
akorlarla, 2. Blues dizisi dominant akorlarla birlikte kullanilir (sekil 16) (Ligon,
2001).

Minér akorlarla kullanidan blues dizisi (1, b3, 4, b5, 5, b7)

é ! 7 Ih.I\
[ fan ) N b s P
ANV b= (@) =4 o

D= v

) Maijér akorlarla kullanilan blues dizisi (1, 2, b3, 3, 5, 6)

p m— I
y i
[ fan ) ; ; S (@)
A4 B> My o

Sekil 16: Minor ve major akorlarla kullanilan blues dizileri

2.2.8. AKor Dizi Iliskisi

Akor dizi teorisi, hangi dizilerin hangi akorlarla ¢alinabilecegi veya armonik
bakimdan uyumlulugu sorusuyla ilgilidir. Akor dizi teorisi i¢in, dogaglamada
kullanilabilecek malzemeler biitiinii denilebilir.

Akor dizi iligkisinde, bir parcanin armonisini tek tek bir akor dizisi olarak
diistinmek yerine, belirli bir tonun fonksiyonlari ile iligkili siirekli yenilenen akor
melodileri olarak diisiinmek daha dogru olacaktir. Akor dizi iligkisinin énemi, bir
dizi esliginde yapilabilecek en uzun akor sekanslarini (stirekli yinelenen melodi)
bulmaktir. Bu, yorumcuya akordan ¢ok akor sekanslari iizerinde diistinmeye tesvik
etmektedir.

Sekil 48, 49, 50 51 ve 52’deki akor dizi cizelgesinde, Akor dizi teorisi
baglaminda caz armonisinde en sik ortaya ¢ikan akorlar ve her biriyle

iliskilendirilen diziler listelenmistir. Akorlar major, mindr, dominant, half-
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diminished ve diminished olmak tizere 5 temel kategoride gruplandirilmistir.

Bunlara ek olarak pentatonik dizi-akor iliski ¢izelgesi sekil 53°te gosterilmistir.
Pratikte bu kategorilerden herhangi bir akor i¢in, o kategoride bulanan tim

diziler kullanilabilir. Caz armonisinde pek ¢ok akor dizi kategorisi olmakla birlikte

sadece 5 kategoride sinirlandirilmistir.

Major Family
Chord Type (1) Scale Form
Major — 13579 .. ... .. . . . . Major12345678
Major (44)13579811 . . Lydian123R45678
Major (B4 #5)1 38579811 . Lydian Augmented 12 34445678
Major (b6 #9)1357 911 13 .. Augmented 1 §235b67 1
Majer13579 . .. e B2 dim:nished 1 b2, 3538456 b7 8
Major 13579 ... ... . . .. HarmonicMajor 1 23454678
Major 13579 ... .. . . . . blues1b3534845b78
Majer13579 .............. .. minor pentatonic 1 b3 45 b7 8
Major 13579 ... . ... Major pentatonic 123568

Sekil 17: Major ailesi akor/dizi iligkisi (Baker, 1979, s3).

minor Family

Chord Type Scale Form
minor, tonic (1) Function . . .. ... Dorian12bh3456 p78
Naturalminor 1 25345b6 b7 8
Phrygan 1 p2 b34 5b6b7 8
Ascending Melodic minor
12b345678
Harmonic minor 1 2b34 55678
minor pertatonic 1 p3 4 5 b7 8
Blues1b3234845b78
minor 7th (1) Function . . Dorian12b3456 b79
Ascending melodic minor
12b345678
Harmonic minor 1 2 p345p6 7 1
minor Pentaton c 1 b3 45 p7 8
Blues 1 33484578
diminished (start with who'e step)
12h348485678

Sekil 18: Minor ailesi akor/dizi iligkisi (Baker, 1979, s.3).
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Dominant Family

Chord Type Scale Form
Dominant 7thunaltered .. . .. Mixolydian123456 b7 8
135b79 Lydian Dominant 1 23#456578
Major Pentatonic 123568
minor Pentatonic 1 b345 b7 8
Blues1b3834845p78

Dominant 7th 11 ... . . . ... .. Lydian dominant
135b79 811 1238456 b78
Dominant 7th b5, #5orboth. ... Whole Tone 1 23 #4 45 #6
13b5b7
1385 b7
13(b585) b7
Dominant 7th (p3) . . ... . Diminished
135 b7 b3 1h2p3d344560H78
Dominant7th89. ... . ...... .Diminished1b2 b3 §3 §45b78
135 b7 89 Diminished wnole tone

152 p3E38485868
Derian 1253456 b7 8
Blues1p3 234 845b78
minor pentatonic 1 b3 4 5 b7 8
Dominant7thb9and$9 . .. ... .diminished1b2 b3 130 56 b7 8
diminished whole tone
Tbh2b32344 85868
minor pentatonic 1 b3 45 b7 8
Blues 1 p3 534845 b78
Dominant 7th b5and b9 ... ... . ... diminished
1h2 b3 838456578
diminished whole tone
1bh2b3338485868
minor pentatonic 1 b3 45 b7 8
Blues1b3334845b78

Dominant 7th . . ... ...  diminishea scale

p5Sand b3 13 b5 b7 S 1b2p34838455078
#5and $9 13 #5 b7 §9 minor pentatonic

bSand $913 b5 b789 1h345bh78

g5and b9 13 45 b7 b9 Blues1b3434845578

(ana/combination)

Sekil 19: Dominant ailesi akor/dizi iligkisi (Baker, 1979, s.3-4).

Halt-diminished chords

Chord Type Scale Form
(half-diminished 7th ... .. . .. . Locrian 1 b2b34 b5 b6 b7 8
(87) Locrian 2 — 12b34b5b6b78
or
minor 7th(p5) . ... diminished (start with whole step)
1b3b5 b7 12b344485678

blues 1 b3 43484578

Sekil 20: Half-Diminished ve diminished ailesi akor/dizi iligkisi (Baker, 1979, s.4)
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diminished chords

diminished7th . ................ diminished scale
(07) (start with whole step)
1b3b56 12b348#485678

Sekil 21: Half-Diminished ve diminished ailesi akor/dizi iligkisi (Baker, 1979, s.4)

Pentatonik Dizi-Akor Iliskisi

Akor Tiirit Pentatonik Diziler

C major
Cmaj7(9,#11,13) G major

D major
~ D minor
Dm7(9,11)
A minor
E minor
Dm6 -
G dominant
G dominant
GT7(9,#11,13)

A dominant

Db major

G7(b9,#9,#11,b13)
Db dominant

F major
GT7sus4 -

C major

G dominant
Bm7(b3) -

G major

Sekil 22: Farkl akor tiirleri i¢in pentatonik diziler (Lang, 2010, s.7)

2.3. Armonik Yap1
2.3.1. Caz Miiziginde Kullanilan Akorlar ve Gosterim Sekilleri

Gilinlimiizde miizik tiirlerinin birgogunda akor simgelerinin yayginlagsmast,
miizisyenleri onlar1 nasil okuyacaklarmi bilmeyi zorunluluk haline getirmistir.
Paralel olarak farkli bir perspektiften bakilacak olursa bir kimyager, elementlerin
periyodik tablosundaki Na’nin sodyumu temsil ettigini bilmelidir. Bir miizisyeninin
isini iyi bir sekilde yapabilmesi i¢in, Onemli sembollerin ve kisaltmalarin
ezberlenmesi temel bir gerekliliktir. Benzer sekilde bir miizisyen akor sembollerini
okuyacaklar1 bir ortamda basarili olmak icin C7’nin C, E, G ve Bb notalarimi
(asagidan yukariya) temsil ettigini bilmelidir (Schmidt, 2015).

Sekil 17, 18, 19, 20, 21, 22 ve 23 caz miiziginde kullanilan cesitli akor
tiirlerinin kurumlarmi ve sembollerini dogru adlandirma ve kodlama kurallarini

kullanarak gostermektedir. Birden fazla kabul edilen semboller icin, her bolumdeki
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ilk akorda tiim alternatif varyasyonlar1 (a.s.g.)® ile gdsterilmistir. Ornek olarak
sekil 20°de ilk 6l¢iide CA9 akoru igin parantez i¢inde gosterilen CM9, Cma9 ve
Cmaj9 sembolleri alternatifleri kullanilabilir olarak (Schmidt, 2015).

Caz miiziginde kullanilan akorlar ve gosterim sekilleri temel yedili akorlar,
dort sesli altere akorlar, genisletilmis dominant akorlar, genisletilmis maj7 akorlar,
genisletilmis minor akorlar, genisletilmis diminished akorlar ve 6 sesli altere

akorlar olarak toplam 7 alt baslik altinda gésterilmistir.

e Temel Yedili Akorlar

as.g
" c’ C7(95) C7(35) (C+7) Csus
i s s b ]
T 1 & | A O ]
) =
as.g ve ve as.g ve
CA7 (CMaj7 CMa’ CM7) CAT(5) Cc A7) (C+A7 C+Ma7) C A7sus
o I I I ]
1 = 1 1 = 1
| s [ & | 1
%#% | I 'g 1 ﬂ§ | LY @ o ]
5

as.g ve ve as.g as.g

as.g a.5.8 $8 $
# Cmi7 (C—7 Cm? Cmin7) CmiA7 (Cmi(Ma7)) CO7 (Cdim7) C¢7 (Cmi7(,5)) C0A7 (Cdim(Ma7))

b 4 n T T T T
I-TY 1 11 b 1T =
TEAL" 1) 1T 5 | I YL | Y
Y T 7Y | LAY I 7Y
e P P P
9

Sekil 23: Temel yedili akorlarin kurulumu ve gosterim sekilleri (Schmidt, 2015)

e Dort Sesli Altere Akorlar

cé C mi® C(add?) C mi(add?)
9 T T T 1}
F o 1 | O 1 b 1
= &4 & E H
14

Sekil 24: Dort sesli altere akorlarin kurulumu ve gosterim sekilleri (Schmidt, 2015)

%5 Ayni zamanda su sekilde gosterilebilir (a.s.g)
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e Genisletilmis Dominant Akorlar

as.g
co C7(¥111)(C7(+11)) CH2) codm o203 C7(g1131) C 3¢
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Sekil 25: Dominant akorlarin kurulumu ve gosterim sekilleri (Schmidt, 2015)

e Genisletilmis Maj7 Akorlar

as.g. ve ve

13
4 CAd (CMaj9 CMa® CM9)I ggAm”) gN(B) ECA9(ihl)I SAQ(B)I ﬂ;N(ﬂu)l gCA”(“”)I
= esSSEs LS = ==
13
cwts <) edf)  cw(®) ca()

[o) = = O
-
T _ J
T b g
61® g

8 g
( ) 8 g1 (lgl?i(:ti;rim.“) (LZZZtgelll;m)
castin(E59) car(B)
o} #
o4

A9( ﬁs) C"A7(§2) C“A-/(gg ) CAYxiis Cgﬂl})sus CeAl3SUS G%
Sekil 26: Maj7 akorlarin kurulumu ve gosterim sekilleri (Schmidt, 2015)
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o Genisletilmis Min6r Akorlar

: : 7(13 %
Cmi9 Cmi7(“) gmﬂ(m) 11 leg(B) le7(11) lel3

c
: : ‘ = 8 ‘
7Y 1Y I~y I~y I
2= =2 § 5 == §
ayn1 zamanda bir
polychord olarak )

o)

5

00080
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Sekil 27: Minor akorlarin kurulumu ve gosterim sekilleri (Schmidt, 2015)
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Sekil 28: Diminished akorlarin kurulumu ve gosterim sekilleri (Schmidt, 2015)
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Sekil 29: Bes ve alt1 sesli altere akorlarin kurulumu ve gosterim sekilleri (Schmidt,
2015)
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2.3.2. Akor ilerlemesi

Akor yiiriiytisleri dogaglamanin 6nemli elementlerinden olan melodik ve
armonik yapiyr miizikal anlamda birbirlerine baglanti gorevi goren kavramdir.
Akor ilerlemesi terimi, melodi ve armoni boyunca belirli bir diizende ¢alinan

akorlarin art arda gelmesi anlamina gelmektedir (Scott, 2009).
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Sekil 30: C major diyatonik dizide ii7-V7-1A7 akorlarmin gosterimi
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Sekil 31: C mindr diyatonik dizide tdim7-V7-17 akorlarinin gosterimi

Caz miiziginde en sik kullanilan ii-V-1 akor ilerlemesidir. Bu akor ilerlemesi
caz kadansi olarak da bilinir. Yaygin olarak kullanilan ii-V-I ilerlemesi (¢ diyatonik
akor icermektedir. Major veya mindr bir akor dizisinin I, Il ve V. derecelerinden
olusmaktadir. Sekil 24 ve 25’teki kirmizi kare igindeki akorlar caz kadansinda

kullanilacak akorlar1 ve dereceleri gostermektedir.
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Sekil 32: Evans’n “Dolphin Dance” dogaclamasi 4-5. Olgiiler (Wetzel, 1989 s.30)

Am7(?3) Do Cmaj7

Sekil 33: Evans’m “I Will Say Goodbye” dogaclamas: 13-14-15. Olgliler (Wetzel,
1989 s.24)
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Sekil 26°daki Evans’in “Dolphin dance” dogaglamasindaki Dm7(b5)-G7-
Cm?7 akorlar1 mindr caz kadans kullaniminin, Sekil 27°de ise Evans’a ait “I Will
Say Goodbye” dogaclamasindaki 13-14 ve 15. Olgiilerde kullanilan Am7(b5)-D9-

CA7 akorlar1 major caz kadans kullaniminin 6rnegi olarak gosterilebilir.

2.3.3. Voicing

“Voicing”, akor seslerinin konumlandirma seklini ifade etmektedir, Akor
sembolii gosterimi, akorlarin “seslendirilmesini”, yani akor tonlarmin gercek
konumlandirmalarint ~ belirtmez.  Seslendirme sanat¢iya, besteciye veya
diizenleyiciye birakilmistir. Bu kapsamda gerek belirli bir donemden gerekse bir
miizisyenin stilinden yola cikarak, akor tinilarindan farkli renkler elde etmek
mdmkanddr (Smith, 2008). Voicing kullanmanin temel amaglarindan biri de
minimum hareketlerle bircok renkli akor sesleri elde etmektir (Mullins, 2002).
Ormnegin bir CA7 akoru do-mi-sol-si sesleri ile ¢alinabilir ancak miizikte herhangi
bir parga, eser veya caz standardinda, bir CA7 akoru, caz miizisyenleri tarafindan
bu akorun sadece do-mi-sol-si sesleri ile ¢alinmasi anlamina gelmemektedir. Bir
CAT7 akoru caz miizisyenleri tarafindan dogal veya altere gerilimli seslerle birlikte

kullanilabilmektedir (Sabatella, 2000).
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Sekil 34: Voicing evriminin Gm?7 akor Uzerinde gosterilmesi (Liebman, 2015, s.32)

Akor seslendirmesinin bir¢ok farkli yaklasimi bulunmaktadir. Hangi
yaklasim metodunun kullanilacagi, solo piyano, piyano trio, big band, solist grubu,
vokal caz toplulugu, vb. gibi kismen ne tiir miizik grubu ile birlikte ¢alinacag ile
ilgilidir. Bir diger 6nemli metot ise caz muzisyenlerinin donemler iginde, stil
farkliliklar1 sonucunda ortaya ¢ikan farkli seslendirme metotlaridir. (Smith, 2008,
Liebman, 2015). Sekil 28’de bir Gm7 akorunun kronolojik bir sirayla kullanim
sekilleri verilmistir. Bebop 6ncesi ve bebop déneminde daha sade bir armonik

yaklasim kullanilirken, Evans Gm13 ve Hancoock Gm11(b9), Tyner ise quartal
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armoni kullanmistir. Son 06lgiide ise akor kapali ve agik pozisyonda Gm(9, 11)

kromatik voicing olarak kullanilmigtir.

Bu akorlar1 galmanin (renklendirmenin) temel yollarindan biri sesleri bir caz
kadansi iginde veya farkli armonik yiiriiylisleri sirasinda akor baglanti seslerinin
minimum hareketlerle diisiirerek veya yiikselterek (belirli kuramsal cercevede)

voicing yontemlerini kullanmaktir.

e Akor tirlerinde karakteristik sesler

Caz armonisinin temel akorlar1 olarak kabul edilen 5 temel akor tiirti, maj7,
dominant7, minor7, half-diminished7, diminished7 olarak kabul edilmektedir. Bu
5 akor tird, belirli karakteristik sesleri bakimindan akor baglaminda duyum
acisindan 6zel islevlere sahiptir (Cazier, 2001).

Karakteristik sesler akorun ¢alisma fonksiyonunu veya niteligini
belirlemektedir. Bir akoru A7, Dominant7 veya Minor7 olarak ayirt eden veya

“niteleyen” sesler, her akorun 3’liisti ve 7’lisinde olan degisimlerdir (Cazier, 2001).

Bazi temel akor tirlerinin karakteristik sesleri su sekildedir;
® Minor 7 ve dominant 7akoru: 3’1t ve 7’11

® Major veya mindr altili akorlar: 4°1ii ve 6’11

e Sus47 akoru: 4’1 ve 7’11

e Half-diminished7 akoru: Kok, 5’li ve 7’1li

e Diminished7 akoru: Kok, 5’li ve 7’li

e Augmented7 akoru: 3’li, 5’li ve 7°1i (Smith, 2008).

Genellikle bir akoru temel kok pozisyonundan, ¢evrimini kullanmak disinda
akorlar1 galmanin farkli yollar1 bulunmaktadir. Bunlar voicing bashg altinda, 3/7
voicingler, quartal voicingler, polychord, kapali pozisyonlar ve drop voicingler

olarak 5 kategoride incelenecektir.
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e 3/7 voicing

1950’lerden bu yana ¢ogu piyanistin kullandig1 en yaygin voicing tiiriiniin
net bir isme sahip olmamakla beraber, kategori A veya kategori B sesleri, Bill Evans
voicingleri veya sol el sesleri “left hand voicing” olarak adlandirilmistir. Stuart
Smith ¢alismasinda bu konuyu Sabatella’den farkli olarak “Shell” baslig1 altinda
incelemistir (Smith, 2008, Sabatella 2000).

3/7 voicingler iliskili akorun karakteristik seslerini olusturan Uglncl ve
yedinci seslerine dayandiklar1 i¢in 3/7 voicingleri olarak da bilinir. Bu voicing
tirindn temeli, akorun hem t¢unct hem de yedinci seslerinin, genellikle minimum
hareketlerle gidilecek olan akorun Ugllsune veya yedilisine gitmesi durumudur.
Herhangi bir akorun {i¢liisii veya yedilisi o akoru tanimlayan en 6nemli notalardan
oldugu bilinmektedir. Ayrica bu sesler (3/7) duyum agisindan iyi bir ses iletimi
saglayabilmektedir, buda bir akor ilerlemesinde kullanilmasi durumunda sesler
arasindaki gegislerin kromatik veya diyatonik yaklagimlarla daha yumusak bir gegis
hissi yaratmak anlamina gelmektedir (Sabatella, 2000, Smith, 2008).
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Sekil 35: 3/7 voicing temel kullanim 6rnegi
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Sekil 36: 3/7 Koksuz voicing altere gerilimli sesler

Ornegin, C tonunda bir caz kadans: diisiiniilecek olursa, akor ilerlemeleri
Dm7, G7 ve CA7’dir. Bu ilerlemede 3/7 voicingin en basit sekli, Dm7’yi “fa-do”,
G7’yi “fa-si” ve Cmaj7’yi “mi-si” sesleri ile gosterilebilir.

3/7 voicinglerde akor gegisleri igin akorun Ugli veya yedili seslerinden
yalnizca 1 sesi degistirmek yeterlidir. Sekil 20°de kirmiz1 ¢izgi ile gosterilen
notalarda ii-V-I akor ilerlemesinde her gecis icin yalnizca 1 ses degistirilmistir. Bu
3/7 voicingin en 6nemli 6zelliklerindendir. Ayni sekilde akorun Ug¢list yerine

yedilisi ile de baslanacak olursa yine benzer bir ses dizisi elde edilecektir. Ote
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yandan bu voicinglere sekil 30’da goriildiigii gibi ticli ve yedili sesler disinda 9
veya 13 gibi gerilimli seslerde eklenebilir. (Sabatella, 2000).

Bir bagka detay ise bu akorlardan hicbiri kendi akorlarinin kok seslerini
icermemektedir. Bir bas enstriimanin kok sesi calacagi varsayilmistir. Solo
calinacak bir dogaclamada veya eserde piyanistler sol elde ilk olarak kok ses calar.
Fakat tercihen kok ses solo performans sirasinda da ¢alinmayabilir. Bunun nedeni

akor ilerlemesinin kok ses olmadan bile uyum baglami saglamasidir
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Sekil 37: 3/7 Voicing kok seslerle birlikte kullanimi1

Sekil 31 caz kadans1 disinda farkli akor fonksiyonlari ile beraber kok ses ile
birlikte kullanilan voicinglere 6rnek olarak gosterilebilir (Smith, 2008).

Genel olarak, 3/7 voicinglerde notalari ikiye katlamaktan kagiilmistir (sol
el ve sag elde ayni notalari seslendirmek). Bunun nedeni armonik zenginligi
genellikle miimkiin oldugu kadar ¢ok farkli nota g¢alarak elde etmektir. 3/7
voicingler caz miiziginin en 6nemli ses ailelerin biri olarak goriilmektedir ve birgok
varyasyon muimkinddr. Her birinin birgok varyasyonu bir¢ok farkli tonda
denenebilir (Sabatella, 2000).

e Axis voicing

Axis voicingleri, bir akorun orta kisminda yer alan ve belirli bir ses veya
akorun geri kalan seslerine yapilan referans noktasi olarak islev gormektedir. Bu
voicing tiirii, sol elde daima tam besli araligindadir. (Verilen akorun kok ses ve tam

beslisi) ve axis sesi daima akorun tgliisii veya yedilisini olusturmaktadir (Smith,
2008).
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Sekil 38: Axis 3 ve axis 7 voicinglerin kullanimi1

Bir axis 3 akorunda, akorun Gg¢list axisdir ve akorun 3’liisli soprano sesine
katlanir ve 3-7-3 seklinde konumlandirilir. Axis 7 akorunda ise yedilisi axisdir ve
sag elde, orta partileri akorun 3’lilleri list ve alt partileri de akorun 7’lileri

olusturmaktadir (Sekil 32).

e Polychord

Polychord akorlarinin temeli, piyanoda, ayni anda iki farkli akor ¢almaya
dayanmaktadir. iki akor arasindaki iliski, ortaya ¢ikan akorun kalitesini belirler.
Bunlar ¢ogunlukla bir piyanoda iki elle yapilan voicingler veya gitarda bes veya alti
telle yapilan voicingler olarak da bilinmektedir. Bazi temel akorlara kiyasla daha
zengin ve karmasik ses ¢ikarmaktadirlar. Bir Polychord voicingin en temel sekilde
D ve E akorunun ayn1 anda ¢alinmasi olarak agiklanmaktadir. Polychordlar, yazili
muzikte, notasyonlarda nadiren agikga gosterilmektedir, bu yiizden notaya almanin
standart bir yolu bulunmamaktadir. Fakat yaygin bir sekilde bir akorun Ustiine
cizilen yatay bir ¢izgi ve onun iistiinde bulunan farkli bir akor, bu akorlarin aym
anda ¢alinmas1 gerektigi anlamina gelmektedir (Sabatella, 2000).

Polychordlar iki akorlu yapidan olusur. Segilen akor dizisi Ustiine kurulan
farkli bir akor; yiiksek derecede gerginlik yaratir. Bu akorlarin karakterini, ayni
anda seslendirilecek olan iki akor arasindaki aralik mesafeleri belirler (Nettles ve
Graf, 1997).
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Sekil 39: Dominant akorlarin polychord aralik fonksiyonlari (Mantooth, 1986 s.20)

Ornegin sekil 33’te goriildiigii gibi herhangi bir dominant7 akorun (x7) tiz
sese dogru biiyiik ikili araligina kurulacak major akoru, C13(#11) akorunu, kuguk
t¢lii araligina dogru kurulacak olan major bir akor C7(#9) akorunu, eksik 5
araligina kurulacak major bir akor C7(b9, b5) akorunu, biiylik altili araligina
kurulacak major bir akor C13(b9) akorunu ve b7 araligina kurulacak major bir akor

ise Caug7(#9) akorunu verecektir.

C lydian veya C lydian dominant dizisi
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Sekil 40: Polychord dizi iligkisi

Minér akorlar ile de benzer polychordlar kullanilmaktadir. Ornegin sekil
34’de D ve C akorlar1 ayni anda ¢alindiginda, bunun C lydian veya C lydian
dominant dizisini tanimladig1 goriillmektedir. Bu nedenle polychord voicingler,
dizilerin uygun oldugu herhangi bir akor {lizerine kurularak kullanilabilmektedir.
Kullanilan araligin mesafesine bagli olarak polychordlarla iligkili olan bazi diziler

bulunmaktadir (Sabatella, 2000).

41



<
=
=
b
@
w
=}

O Cm Cm Cm Cm Cm Cm Cm
|
. | ——
Fat | LA |~ Ll L\ b -
[ Fan MLl Ued DA TS Ll = A
SV | N all (7] u | hiYs
e V& ne
' CH® ) () (o] (o]
] DO Dy DLy m
e < <

Sekil 41: Mindr polychord akor dizileri

Ornegin Db/Cm polychord zerine bir C phrygian dizisi; F/Cm polychord
uzerine bir C dorian dizisi; Fm/Cm polychord tzerine C minér bir dizi; A/ICm
polychord izerine bir C yarim-tam ton dizi; Bb/Cm polychord tizerine bir C dorian
dizisi ve Bbm/Cm polychord (izerine bir C phrygian dizisi ¢alinabilir. Ek olarak
D/Cm polychord tizerine bir blues ses dizisi ¢alinabilir (sekil 35) (Sabatella, 2000).
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Sekil 42: Polychord armonizasyonu (Nettles ve Graf, 1997, s5.141).

Sekil 36 polychordlarla yapilan bir armonizasyon ornegi olarak
gosterilebilir. Ctimlede 2. Olgiiden itibaren akorlar polychordlarla ilerler. Ayrica,
melodinin kontrpuanla iligkisi, kok hareketleri ile iligkilendirilebilir. Bunlar
genellikle polychordlarin yaygin olarak kullanilan ortak &zellikleri olarak
bilinmektedir (Nettles ve Graf, 1997).

e Yakin pozisyon ve drop voicingler

Dort sesli akorlar icin en temel voicing, akordaki tiim notalarin miimkiin

oldugu kadar birbirine yakin konumlandigi, yakin pozisyon voicinglerdir
(Sabatella, 2000).

42



Py Kok ses pozisyonu L. gevrim II. gevrim 1II. gevrim
 — i SR m— S — :
(58 g ros ot

A3 S S © I

e © -

Sekil 43: Yakin pozisyon ¢evrimler

Ornegin sekil 37°de, C7 akoru do-mi-sol-si bemol olarak yakin pozisyonda
seslendirilebilir. Bu kdk pozisyonu olarak adlandirilir. Kok sesin iist partiye
atilmasi durumunda akorun ilk ¢evrimi olan mi-sol-si bemol-do ikinci ¢evrimde
sol-si bemol-do-mi Gcguncl ¢evrimde ise si bemol-do-mi-sol olarak yakin bir
konumda seslendirilmektedir.
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Sekil 44: Drop 2 ve drop 3 voicingleri

Drop voicingler, bir akor kurulumunda, eger istten ikinci nota bir oktav
asagilya disiiriiliirse, drop 2 voicing, Ustten lgiincli nota bir oktav asagiya
diistiriiliirse, drop 3 voicing olarak adlandiriimaktadir (Sabatella, 2000).

Ornegin sekil 38°de kok konumundaki bir C7 akoru igin, do-mi-sol-si bemol
seslerine karsilik gelen drop 2 voicingi sol-do-mi-si bemol olacaktir. Drop 3 voicing
de do-mi-sol-si bemol seslerinden Ustten G¢tncl ses olan mi sesi bir oktav pes sese

dogru dusiriildiigiinde akor sesleri mi-do-sol-si bemol olacaktir.

2.3.4. Slash Akorlar

Bu sesler genellikle belirli bir sesin kok ses konumunda olmas1 durumudur.
Slash akorlar, kok sese yakin veya daha uzak bir pozisyonda, belirli bir bas sesi ile

herhangi bir ¢evrim iizerine yapilan akorlardir (Lyon, 2007).
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Sekil 45: Slash akor kurulum drnekleri

Slash akorlar1 en temel sekilde major veya mindr bir akorun kok sesinde
akorun 3 veya 5’lisi yer aldiginda C/E veya C/G seklinde gosterilir. Sus7 akoru igin
ise kok seste akorun 5’lisi yer alir ve F/G seklinde gosterilir (sekil 39, 6rnek 1).
Slash akor teknigi ile triad®® bir akora bas sesi eklenerek farkl1 bir fonksiyon elde
etmek miimkiindiir. Ornegin Ddim7 akoru yerine Fm/D veya F#m7 i¢in A/F# tercih
edilen slash akor kurulumlarindandir (sekil 39, 6rnek 2)

Caz baglaminda birgok slash akor varyasyonlart bulunmakla birlikte
kullanim agisindan ¢okga tercih edilen iki akor tiirii bulunmaktadir. Ornegin sekil
39 ornek 3’te, E akorunun 13’liisii bas sese verilerek CA7(#5) veya Bb akorunun
9’lusu bas sese verilerek C7sus(9) akoru elde edilebilir (Lyon, 2007). Ote yandan

slash akorlar, akorlar arasindaki bas yiirtiylislerindeki hareketi belirtmek icin de

kullanilmaktadir.
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Sekil 46: Chick Korea’nin “Mirror Mirror” eser dogaclamasindaki slash akor
kullanimi1 (Levine, 2011, s.107)

Cikict kromatik bas yiirliyiisiiniin slash akorla kullanimina 6rnek olarak
sekil 40’taki Chick Korea’nin “Mirror Mirror” eser dogaglamasinin ilk 3 6lgiisii
olarak gosterilebilir. Korea ilk 3 6lgiide Bb7 ve Bm7(b5) akorlarindan sonra F

akorunu F/C slash akoru ile bas seslerde ¢ikici kromatik yiirliylis kullanmustir.

% 3 sesli akor kurulumlari (do-mi-sol gibi)
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Sekil 47: McCot Tyner’in “You Know I Care” eser dogaglamasindaki slash akor
kullanimi (Levine, 2011, s.108)

Inici kromatik bas yiiriiyiisiiniin slash akorla kullanimia 6rnek olarak sekil
41°deki McCoy Tyner’in “You Know I Care” pargasinin dogaglamasi 6rnek olarak
gosterilebilir. Tyner, Bb/D, Eb/Db, F/C slash akorlari ile bas seslerde inici kromatik
yiirtylis kullanmistir.

2.3.5. Yeniden Armonileme Teknigi

Bir kompozisyonu daha renkli ve gesitli hale getirmek i¢in, kullanilabilecek
bazi sistematik teknikler vardir. Bunlar temel vekil akorlar ve triton durumu olarak
iki ana baslik altinda incelenebilir. Vekil akorlar bir akor ilerlemesinde 1A7, ii7 ve
V/7 derecelerinin yerlerine kullanilabilecek akorlardir. Triton durumu ise ii-V akor
ilerlemesinde ii. derece ve V. derece akorlar1 yerine kullanilabilecek akordur.

(Felts, 2002).
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Sekil 48: Imaj7. Derece yerine kullanilabilecek akorlar

D-7 FMaj? G7susd
f o
e g oB 1
&—4 8 ° i
o o
=7 VMaj7 V7susd

Sekil 49: 1i7. Derece yerine kullanilabilecek akorlar
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G7 B-7(b5) G7susd
= i B I
&8 S ° i
o
V7 VI-7(b5) V7susd

Sekil 50: V7. Derece yerine kullanilabilecek akorlar

IA7 derecenin yerine kullanilabilecek akor dereceleri IIIlm7 ve Vim7 (sekil
42), IVAT derecenin yerine kullanilabilecek akor dereceleri ii7-Vsus4 (sekil 43),
IVA7T derecenin yerine kullanilabilecek akor dereceleri VI1-7(b5) ve V7sus4 derece
akorlaridir (sekil 44).

i17. Derece Ailesi V7. Derece Ailesi IMaj7. Derece Ailesi

G—7(|75-L Bl}MGi7veya c-7 C7(591 E—7“75) veya C7susd FMOZ A—7veya D-7
T

I} T

&t =00 —_——
& = < » !

“_(Zg’)sl,l|VMc1i7veyaV7sus4| V7('I()*;9L[vn-7(bs)vcyav7sus4| 'N(\T?il =7 veya VI-

Sekil 51: Vekil akorlarin “Here’s That Rainy Day” sarkisi iizerinde gosterimi

Here’s That Rainy Day sarkisinin orijinal akor ilerlemesi Gm7(b5)-C7(b9)-
IA7 akorlaridir. Sekil 45°te birinci 6lgiide Gm7(b5) akoru yerine, BbA7 veya Cm7,
2. Olgiide C7(b9) akoru yerine Em7(b5) veya C7sus4 ve 3. Olgiide FA7 akoru

yerine Am7 veya Dm7 vekil akorlar1 kullanilabilir

e Tritone substitution (triton degisikligi)

Triton durumu, koki orijinal akordan bir triton (3 tam ses) olan dominant
veya ikincil dominant 7 akorlaridir. Bir akorun, bir triton aralifi uzagindaki ses
tizerinde bir dominant akorun kurulmasi ile bir triton durumu meydana gelir.
Tonlara ait, ii, V ve VI derece akorlar1 yerine kullanilabilecek tiim triton akorlari

sekil 46°da gosterilmistir.
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Ton i (triton) v (triton) 1 VI (triton)
C Dm7 (Ah7) G7 (Dh7) ot A?a\t (Eh7a\t )
Dh Ehm7 (AT) Ah? (D7) Dh Bh?alt (E7a|t )
o Em? (BIJT) A? (Eb?) o B?a\t (FTER )
Eb Fm? (57) Blﬂ (E?) Eb c?a|t (Gb7a|t )
E F#mT (CT) B? (F?) E C#?ah: (GTER )
F Gm? (Db7J C7 (Gh7) F D7a|t (Ab7a\t )
Gh Ahm7 (D7) Dh? (G7) Gh Eh?alt (A7a|t )
G Am7 (EhT) D7 (AhT) G E?alt (Bh7a\t )
Ab Bbm7 (ET) Eb? (A?) Ab F7a|t (BTER )
2 Bm? (F?) ET (Bb?) A F#Ta\t (CTa|t )
Bb Cm? (Gb7) FT (57) Bb G?ah: (Db75|t )
B C#mT (67) F#? (C7) B G#?a\t (DTalt )

Sekil 52: ii, V ve VI derece akorlarinin triton karsiligi?’

Triton degisikligi, tonun ii., V. ve VI. akorlarinin yerlerine kullanilacak bV
derece akoru bir triton degisikligidir. Ornegin sekil 47°de goriildiigii gibi Dm7-G7-
CAT7 ii. derece Dm7 akoruna karsilik Ab7, VI. derece A7 akoruna karsilik Eb7 ve
V. derece G7 akoruna karsilik Db7 akorunu kullanmak bir triton degisikligi

yaratmis olacaktir.

Dm’ D’7 cA7
(G7 igin Triton b
é(‘ e ]
’ 1 V. Derecenin Tritonu |
CA7 E>7 Dm’ G7
s _(A7iginTriton ) )
i T i |
.
l VI. Derecenin Tritonu Il \"
Ab7 G7 Cm’

éc////V///;////

ii. Derecenin Tritonu V 1

Sekil 53: 1i. V. ve VI. derece i¢in triton akor kullanimlari

27 https://www.apassion4jazz.net/tritone.html (04.05.2020)
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UCUNCU BOLUM
3. YONTEM
3.1. Arastirmanin Modeli

Bu arastirma, Bill Evans’in dogaglamalarinda kullandig1 miizikal dili,
melodik ve armonik yapilar1 ¢ercevesinde tespit etmeye yonelik genel tarama

modelinde betimsel bir ¢calismadir.
3.2. Evren ve Orneklem

Calismanin evrenini 20. yiizyilin caz piyanist ve bestecilerinden Bill
Evans’in solo alblimlerindeki dogaglamalari, 6rneklemini ise Bill Evans’in; “Solo
Sessions vol-1/2” albiimiindeki “All The Things You Are” eserinin ikinci chorusu,
“Alone” albiimiindeki “Here’s That Rainy Day” eserinin birinci chorusu ve “Alone
Again” albiimiindeki “The Touch Of Your Lips” eserinin birinci chorusu
olusturmaktadir. Orneklem grubundaki eserler, Evans’in miizik kariyerinin
baslangig, orta ve olgunluk dénemlerini kapsayacak sekilde 1963, 1968 ve 1975

yillarinda kaydedilen solo albiimlerden segilmistir.28
3.3. Verilerin Elde Edilmesi

Calismanin ~ kuramsal  c¢ercevesinin  olusturulmast  ve  eserlerin
dogaclamalarina iliskin verilerin toplanmasinda nitel arastirma tekniklerinden

dokiiman incelemesi kullanilmigstir.
3.4. Verilerin Cozimlenmesi

Verilerin ¢oziimlenmesinde “Gorsel Analiz” yonteminden yararlanilmistir.
“Gorsel analiz, dokiiman analizinin bir alt baslig1 seklinde ele alinabilir. Gorsel
analiz, gorsel verilerin, simgelerin, sembollerin, isaretlerin aciklanip yorumlanmasi
seklinde tanimlanabilir” (Sonmez ve Alacapinar, 2011: 83-84, Akt: Barutgu,
Atilgan, 502, 503, 2019, cilt 9 say 3).

Bu kapsamda ¢aligmada sergilenen analiz modeli asagidaki iki temel boyuttan

olusmaktadir.

28 Evans’a ait toplam dért solo albiim bulunmaktadir. 1978 yilinda ¢ikarmis oldugu “New
Conversations” albiimii coklu kay1t sistemi ile kaydedildiginden bu kapsam disinda tutulmustur.



eMelodik Yap1

Melodik yapi; akor sesleri, akorsal yaklagim sesleri ve dizisel yaklagim
olarak 3 ana boyutta ve kromatik yaklasim, geciken ¢06ziilme, Onci ses
(Anticipation), gerilimli sesler, modal caz dizileri, diminished diziler ve blues dizisi
olarak 7 alt boyutta analiz edilmistir.

1. Akor sesleri; dogaclamalarda yalnizca akor sesleri iceren akorlar ile,

2. Akorsal yaklasim sesleri; dogaclamalardaki akor seslerine yapilan
kromatik yaklasim, geciken ¢oziilme, dncii ses, gerilimli sesler yaklagimlari ile,

3.Dizisel yaklasim; dogaglamalarda kullanilan diziler, diminished diziler,

blues dizisi ve modal caz dizilerinin tespit edilmesi ile analiz edilmistir.

e Armonik Yapi

Armonik yapi; akorlarin tlr degiskenleri, akorlarin fonksiyon degiskenleri
ve akorlarin konumlandirmalari olarak 3 ana boyutta ve akorlarin tiir degiskenleri,
akorlarin fonksiyon degiskenleri, orijinal kullanim, 3/7 Voicing, slash akor, voicing
dist konumlandirmalar olmak iizere 6 alt boyutta analiz edilmistir.

1. Akor tiir degiskenleri; Ana ezgi (bkz. Ek- 3) igerisinde kullanilan mindr
karakterdeki (m6, m7, m7b5, m7/9, m11 vb.) akorlarin degisimlerinde sar1 renk,
majoOr karakterdeki (major 6’11, maj7, maj9 vb.) akorlarin degisimlerinde mavi renk,
dominant7 karakterindeki (7, 7#5, 7/9, 7/#9, 7/9/b13 vb.) akorlarin degisimlerinde
ise yesil renk kullanilarak gosterilmistir.?°

2. Akor fonksiyon degiskenleri: Ana ezgi (bkz. Ek- 3) igerisinde kullanilan
orijinal akorlarin fonksiyonlarindaki (derecelerdeki) degisimler mor renkle
gosterilmistir.*

3. Akor pozisyonlarinin konumlandirmalari: Dogaglamalarda akorlarin sol
elde hangi voicing tekniginde konumlandirildigint gostermek i¢in kirmizi kareler

kullanilmistir.

Ayrica gorsel analizden elde edilen veriler frekans (f) ve yiizde (%) olarak sayisal

degerlere doniistiiriiliip tablolastirilmis ve acgiklanarak yorumlanmistir.

29 Cevrim olarak kullanilan slash akorlar bu kapsamin disinda tutulmustur.

30 Cevrim olarak kullanilan slash akorlar bu kapsamin disinda tutulmustur. Akor fonksiyonlarmimn
degiskenlerindeki frekans sayilarinin hesaplamalarinda orijinal eserlerdeki akor sayilarindan farkli
olarak dogaglamalardaki akor sayilar1 g6z 6niinde tutulmustur
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DORDUNCU BOLUM

4. BULGULAR VE YORUMLAR

Bu bolimde toplanmis olan verilerin, arastirmanin problemi c¢ergevesinde

¢Oziimlenmesiyle elde edilen bulgulara ve bunlarin yorumlarina yer verilmistir.

4.1. Bill Evans dogaglamalarindaki melodik yapmmin Ozelliklerine iliskin

bulgular ve yorumlar

4.1.1. All The Things You Are dogaclamasinin melodik yapisi
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Sekil 54: 2. chorus 1. cimle

Sekil 54: 1. karede do, fa, la bemol sesi Fm6’nin akor sesi, mi bemol ve sol sesleri
ise akorun kok sesine yapilan geciken ¢oziilmesidir. 2. Karede yer alan la, do, mi
bemol sesleri Am(b5)’in akor sesleri, re ise gegici sestir. 3. Karede fa, la bemol, do,
Bbm9 akorunun sesleridir. 4. karede Eb mixolydian dizisi kullanilmistir. 5. karede
mi bemol, do, la bemol Ab7’nin akor sesi, re bemol, re, fa, mi ve mi bemol sesleri
akorun beslisine yapilan kromatik yaklasim sesleridir. 6. karede fa sesi DbA7’nin,
7. karede fa, la bemol, do, mi bemol sesi Fm7°nin ve 8. karede re sesi G7’nin akor
sesidir. 9. karedeki re CA7’nin dogal gerilimli sesidir. 10. karede re, mi bemol, mi,
fa, mi bemol ve mi sesi CA7’nin UglUsune yapilan kromatik yaklasim sesleridir. 11.
karede mi, sol, si sesi CA7’nin akor sesleri, re ise akorun gerilimli ¢dztlme (9-1)
sesidir.

1. climlenin melodik yapis1 analiz edildiginde, bir gegici ses, bir geciken ¢oziilme,
iki kromatik yaklasim, bir gerilimli ses, bir gerilimli ¢6zilme, bir mixolydian dizisi

ve dort akor icerisinde akor sesleri kullanilmistir.
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Sekil 55: 2. chorus 2. cimle

Sekil 55: 1. karede do, mi bemol, sol Cm7’nin akor sesleri, la sesi ise Cm akorunun
altilisidir.2. karedeki sol, Fm7’nin dogal gerilimli sesidir. 3. karede la bemol, fa,
Bbm7°nin akor sesleri mi sesi ise gegici sestir. 4. karedeki fa sesi Bb7(13)’nin akor
sesidir. 5. karede sol, si bemol EbA7’nin akor sesleri, fa sesi ise gecici sestir. 6.
karede re sesi gecici, mi bemol, do, sol, mi bemol sesleri ise Am7(b5)’nin akor
sesleridir. 7. karedeki re sesi bir sonraki akor olan D7’nin 6éncu sesi, mi bemol (b9)
ve fa (#9) ise altere gerilimli sesleridir. 8. karede si, re, fa diyez, sol, GA7’nin akor
sesleri, re bemol, do, si bemol kromatik yaklasim sesleri, la ve fa ise geciken
cozllme sesleridir.

2. cumlenin melodik yapisi analiz edildiginde, (¢ gegici ses, bir geciken ¢ozllme,
bir kromatik yaklasim, bir dncu ses, ¢ gerilimli ses ve bir akor icerisinde akor

sesleri kullanilmustir.
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Sekil 56: 2. chorus 3. cimle

Sekil 56: 1. karede A ty dizisi b13 altere gerilimli ses ile kullanilmistir. 2. karede
Ab yt dizisi kullanmilmistir. 3. karede la, si bemol, si, GA7’nin {gliisiine, 4. karede
la, la bemol sesleri ise kok sesine yapilan kromatik yaklagim sesleridir. 5. karede
sol, re, si bemol, sol sesleri Gm7’nin, 6. karede mi, do diyez, la, fa sesleri F#m7’nin

ve 7. karede si, sol diyez, mi, do diyez sesleri EA7(13)’nin akor sesleridir. 8. karede
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si, sol diyez, mi bemol (re diyez) ve mi sesleri EA7’nin akor sesleri, fa diyez, mi ise
(9-1) gerilimli ¢c6zilme sesleridir. 9. karede do diyez F#7°nin akor sesi ve mi bemol
(re diyez) (13), do (#11), la bemol 9 (sol diyez) altere gerilimli sesleridir.

3. cimlenin melodik yapisi analiz edildiginde, iki kromatik yaklasim, ¢ gerilimli

ses, iki diminished dizi, bir gerilimli ¢ozilme ve dort akor icerisinde akor sesleri

kullanilmistir.
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Sekil 57: 2. chorus 4. cimle

Sekil 57: 4. climlede, 3. climlenin son 6lgustindeki re sesinden baslayip 4. climlenin
ucuncl 6lct sonuna kadar iki oktavlik kromatik dizi kullanilmigtir. 1. ve 2. karede
x isaretiyle belirtilen sekizlik notalar dinlenildiginde do ve fa sesleri olarak
degerlendirilmistir. 3. karede do, fa diyez (sol bemol), mi bemol, la bemol, Ab7’nin
akor sesleri, re bemol ise gegici sestir. 4. karede fa, la bemol, do DbA7’nin akor
sesleri, mi bemol, do ise kromatik yaklagim sesleridir. 5. karede mi bemol, si bemol,
sol, Cm7’nin akor sesleri, la bemol ise gecici sesidir. 6. karede mi, sol, fa diyez
Bdim7 akorunun beslisine yapilan kromatik yaklasim sesleridir. 7. karede Bbm?7
akoru paralelinde, altilisiz Bb dorian dizisi kullanilmistir. 8. karede la bemol, fa,
Eb7 akorunun Uglistne yapilan kromatik yaklagimli seslerdir. 9. karedeki si bemol
ADbA7’nin gegici sesi, sol ve mi bemol ise akor sesleridir. 10. karede mi, sol, do sesi,
C7’nin akor sesleridir.

4. cumlenin melodik yapisi analiz edildiginde, ti¢ gegici ses, ti¢ kromatik yaklagim,
bir dorian dizisi, bir inici kromatik dizi ve bir akor igerisinde akor sesleri

kullanilmistir.
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All The Things You Are eserinin melodik yapisini olusturan degiskenler tablo 1°de,

kullanimlarina iligkin sayilarin frekansi ise tablo 2’de gdsterilmistir.

Tablo 1: All The Things You Are dogaglamasindaki melodik yapinin
degiskenlerine iliskin sonuglar

All The Things You Are-2. Chorus 1.cimle | 2.cimle | 3.cimle | 4.cumle | Toplam
Akor Sesleri 4 1 4 1 10
Gecici ses 1 3 3 7
Geciken ¢oziulme 1 1 2
Akorsal Gerilimli ¢oziilme 1 1 2
Yaklasim [ omatik yaklasim 2 1 2 3 8
Sesleri Oncii ses 1 1
Gerilimli ses 1 3 3 7
Dorian dizisi 1 1
Dizisel Ty dizisi 1 1
Yaklasim Yt dizisi 1 1
Inici kromatik dizi 1 1
Toplam 41

Tablo 1: All The Things You Are eserinin 2. chorus dogaglamasinin melodik analizi
sonucunda, on akor sesi, yedi gegici ses, iki geciken ¢ozllme, iki gerilim ¢ozilme,
sekiz kromatik yaklasim, bir oncii ses, yedi gerilimli ses, bir dorian dizisi, bir ty
dizisi, bir yt dizisi dizisi ve bir inici kromatik dizi olmak {izere toplam 41 degisken

saptanmuistir.

Tablo 2: All The Things You Are dogaglamasindaki melodik yapinin
kullanimlarina iliskin sonuglar

Melodik yap
Akor sesleri 10 %24,40

f %

Akorsal yaklasim sesleri 27 %65,85
Dizisel yaklasim 4 %9,75
Toplam 41 %100
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Tablo 2: All The Things You Are eserinin 2. chorus dogaclamasinin melodik
yapisinda toplamda kullanilan 41 degiskenin 9%24,40’inda akor sesleri,
%65,85’inde akorsal yaklagim sesleri, %9,75’inde ise dizisel yaklagim

kullanilmistir

4.1.2. Here’s That Rainy Day dogaclamasinin melodik yapisi
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Sekil 58: 1. chorus 1. cimle

Sekil 58: 1. karedeki re G7’nin 2. karedeki re, si, Bm7’nin akor sesleri, sol ise
Bb7(13) akorunun oOncu sesidir. 3. karedeki sol Bb7(13)’nin akor sesidir. 4.
karedeki sol, re, EbA7’nin akor sesleri, do (b13) ise altere gerilimli sesidir. 5.
karedeki sol AbA7’nin akor sesi, si bemol, fa ise dogal gerilimli sesleridir. 6.
karedeki re Am7(11) akor sesi, la ise bir sonraki akor olan D7’nin 6ncii sesidir. 7.
karedeki la D7 akor sesidir. 8. karedeki la diyez GA7 akorunun Uclusline yapilan
kromatik yaklasim sesidir. 9. karede la, la bemol, sol, Dm7(11) akorunun on
birlisine, mi, mi bemol, re ses G7 akorunun beslisine yapilan kromatik yaklasim
sesleridir. Olgli sonundaki si G7 akor sesi, la ise 2. ciimlenin ilk élciistindeki Cm6

akorunun oncu sesidir.

1. cumlenin melodik yapis1 analiz edildiginde, ¢ kromatik yaklagim, U¢ 6nci ses

ve (¢ gerilimli ses ve Ug¢ akor icerisinde akor sesleri kullanilmistir.
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Sekil 59: 1. chorus 2. Ciimle

Sekil 59: 1. karedeki sol, 2. karedeki sol ve mi bemol sesleri Cm6 akor sesleridir.
3. karedeki do, F7 akor sesidir. 4. karedeki la BbA7(13) akorunun gegici sesi, sol
ve do akor sesleri, fa sesi ise bir sonraki Olctideki EbA9 akorunun 6ncii sesidir. 5.
karede fa diyez, re, si bemol EbA9’un akor sesleri, do ise gegici sesidir. 6. karede
do diyez, si Am7(11)’nin gecici sesi, re, do, la akor sesleri, cimle sonundaki iki
vurusluk la sesi ise bir sonraki akor olan D7’nin Oncii sesidir. 7. karede la sesi
D7’nin akor sesidir. 8. karede sol ionian dizisi kullanilmstir.

2. cimlenin melodik yapisi analiz edildiginde, dort gecici ses, iki 6ncl ses, bir

ionian dizisi ve ¢ akor igerisinde akor sesleri kullanilmistir.
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Sekil 60: 1. chorus 3. cimle

Sekil 60: 1. karedeki do diyez GA7’nin gegici sesi, re ise akor sesidir. 2. karede re,
si bemol, la bemol ve fa akor sesi Bb7’nin akor sesleri sol ise gerilimli ¢ozulmesidir
3. karede Bb mixolydian dizisi kullanilmistir. 4. karede do, la, Am7’nin akor sesi,
si gegici sesi ve sol diyez kromatik yaklasim sesidir. 5. karede sol ionian (b6) dizisi
kullanilmigtir. 6. karede fa, la, do, Dm7’nin akor sesi, mi dogal gerilimli sesi ve re

diyez kromatik yaklasim sesidir. 7. karedeki sol, G7’nin akor sesi, la, si bemol, la



bemol, sol ise akor kok sesine yapilan kromatik yaklagim sesleridir ve bir sonraki
Olctdeki mi sesi ile sonlanir.
3. cumlenin melodik yapis1 analiz edildiginde, iki gegici ses, (¢ kromatik yaklasim,

bir gerilimli ses, bir mixolydian ve bir ionian (b6) dizisi kullanilmustir.
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Sekil 61: 1. chorus 4. cimle

Sekil 61: 1. karedeki mi C6’nin 6ncu sesidir. 2. karede sol, mi, do C6’nin akor
sesleri, mi bemol (b10) ise altere gerilimli sestir. 3. karede re, mi bemol, re, re
bemol, do, la diyez, si Bm7 akorunun kok sesine yapilan kromatik yaklasim
sesleridir. 4. karede sol ionian dizisi kullanilmistir. 5. karede fa diyez, la Bm7’nin
akor sesleridir. 6. karede sol, si, re, si, Em7’nin akor sesleri, do ise bir sonraki Am7
akorunun 6ncu sesidir. 7. karede mi, sol, mi, Am7’nin akor sesleridir. 8. karedeki
mixolydian (b9) dizi kullanilmigtir. 8. kare sonunda Am7 akorunun gerilimli sesine
fa, fa diyez, sol, mi, mi bemol, do diyez sesleri ile kromatik yaklagim kullanilmistir.
9. karede re, si, Am7°nin dogal gerilimli sesi, do, sol, mi ise akor sesleridir. 10.
karede mi bemol, la, D7(b9)’nin 11. karede ise mi, la, si, re, GA9(13)’un akor
sesleridir.

4. cimlenin melodik yapis1 analiz edildiginde, iki kromatik yaklagim, iki 6ncu ses,
uc gerilimli ses, bir ionian, bir mixolydian (b9) ve dort akor icerisinde akor sesi

kullanilmasgtir.

Here’s That Rainy Day eserinin melodik yapisini olusturan degiskenler tablo 3’de,

kullanimlarina iligkin sayilarin frekansi ise tablo 4’de gdsterilmistir.
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Tablo 3: Here’s That Rainy Day dogaglamasindaki melodik yapinin
degiskenlerine iligkin sonugclar

Here’s That Rainy Day-1. Chorus 1.cimle | 2.cumle | 3.cumle | 4.cumle
Akor Sesleri 3 4 4
Gecici ses 4 2
Akorsal Gerilimli ¢6ztilme 1
Yaklasim Kromatik yaklagim 3 3 2
Sesleri Onci ses 3 2 2
Gerilimli ses 3 1 3
Dizisel Ionian dizisi 1 1 1
Yaklasim Mixolydian dizisi 1 1
Toplam

Tablo 3: Here’s That Rainy Day eserinin 2. chorus dogaglamasinin melodik analizi
sonucunda, on bir akor sesi, alt1 gegici ses, bir gerilimli ¢ozilme, sekiz kromatik
yaklagim, yedi Oncii ses, yedi gerilimli ses, ii¢ ionian dizisi ve iki mixolydian dizisi

olmak zere toplam 45 degisken saptanmuistir.

Tablo 4: Here’s That Rainy Day dogaclamasindaki melodik yapinin
kullanimlarina iliskin sonuglar

Melodik yapi f %
Akor sesleri 11 %24,44
Akorsal yaklasim sesleri 29 %64,44
Dizisel yaklasim 5 %11,12
Toplam 45 %100

Tablo 4: Here’s That Rainy Day eserinin 2. chorus dogaglamasinin melodik
yapisinda toplamda kullanilan 45 degiskenin %?24,44°Unde akor sesleri,
%64,44tinde akorsal yaklasim sesleri, %11,12’sinde ise dizisel yaklagim

kullanilmistir.
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4.1.3. The Touch Of Your Lips dogaglamasimin melodik yapisi
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Sekil 62: 1. chorus 1. cimle

Sekil 62: 1. karede C ionian dizisi kullanilmustir. 2. karedeki sol diyez, la, do sesleri
Dm7 blues dizisi etkisi gostermektedir. 3. karede si, sol, G7’nin akor sesleri, la ise
gecici sesidir. 4. karede mi, sol, si, Em7/G’nin akor sesleridir. 5. karede la, sol
AT7’nin akor sesleri, si bemol, sol diyez ise A7 akorunun geciken ¢6zulmedir. 6.
karede fa diyez, la, do, D7’nin akor sesleridir. 7. karede re, si, G7’nin akor sesleri,
do ise gegcici sesidir. D7 akorunda kullanilan mi bemol (b9) ve G7 akorunda
kullanilan la bemol (b9) altere gerilimli seslerdir. 8. karede sol, mi CA7/G’nin akor
sesi, fa ise gegici sesidir. 9. karede mi, sol, la, do sesleri C blues dizisi etkisi gosterir.
10. karede do, la, F#dim7’nin akor sesleri, do diyez, re, mi bemol, re, re bemol, do,
F#dim7 akorunun beslisine yapilan kromatik yaklagim sesleridir. 11. karede mi, mi
bemol, Fm6 akorunun altilisina yapilan kromatik yaklasim sesleri, re, do, akor
sesleri, si bemol ise bir sonraki Em7(b5) akorunun 6nci sesidir. 12. karedeki sol
Em7(b5) nin akor sesi sekizlik la ise gegici sesidir. Ol¢ii sonunda kullanilan dortliik
la, son dl¢ideki A7 akorunun 6nci sesidir. 13. karede la, si bemol, do diyez, mi, sol
ise A7(b9)’nin akor sesleridir.

1. cimlenin melodik yapis1 analiz edildiginde, dort gecici ses, bir geciken ¢éztlme,
iki kromatik yaklagim, iki Oncu ses, iki gerilimli ses bir ionian dizisi, iki blues dizisi

ve iki akor icerisinde akor sesleri kullanilmistir.
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Sekil 63: 1. chorus 2. cimle

Sekil 63: 1. karede la bemol, fa, re, Dm7(b5)’nin akor sesleridir. 2. karede sol, fa,
mi, G7(13)’nin akor sesleridir. 3. karede C ionian dizi sesleri kullanilmistir. 4.
karede la, mi, F#dim7(b5)’nin akor sesleri, si, si bemol, sol, fa diyez ise kromatik
yaklagim sesleridir. Olcii sonundaki re sesi hem B7 akorunun hem de EA7/B
akorunun Oncu sesi islevindedir. 5. karede re diyez, mi, sol diyez, si, EA7/B’nin
akor sesleri, fa diyez ise gecici sesidir. 6. karede B phrygian dizi sesleri
kullanmilmustir. 7. karede si, mi, sol diyez, EA7/B’nin akor sesleri, fa diyez ve re
diyez ise geciken ¢ozllmesidir. 8. karede do, la, fa, re, Dm7’nin akor sesleri, re, re
bemol, do, la, la diyez, si ise kromatik yaklasim sesleridir. 9. karede re, si, G major
akorunun sesleridir.

2. Clmlenin melodik yapis1 analiz edildiginde, bir gecici ses, bir geciken ¢ézulme,
iki kromatik yaklasim, iki 6nci ses, bir ionian, bir phrygian ve ¢ akor igerisinde

akor sesleri kullanilmstir.

CA9(13) D7#5) G9(13) En’/G A7(’9)1 D2(13) G2(13)
f N | . . Ll | | |
—— == ==
> ¥ H‘Vhb;‘—ﬁ/—\ CE I +
S
CAY(13) FmAT(13) Em? B9 (811 A7(;Z po 1)
2
Py : : = | N
: &y ﬁtﬂlﬁ &
= -y T 3 ¢ il e ~ Y

Sekil 64: 1. chorus 3. cimle

Sekil 64: 3. ciimlede soprano partisinde akorsal yaklagimla yer alan re, mi ezgisi 6n
plana ¢ikartilmistir. 1. karedeki re A7(b9) akorunun altere gerilimli sesidir. 2.
karede re, mi ezgisi yerine mi, fa sesi kullanilmigtir. Cimlede kullanilan diger tiim

re ve mi sesleri akor sesleridir.
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3. cumlenin melodik yapisi analiz edildiginde bir gerilimli ses ve on iki akor

igerisinde akor sesi kullanilmistir.
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Sekil 65: 1. chorus 4. cimle

Sekil 65: 1. karede do, la bemol, fa, D7(#11, #9)’nin akor sesleridir. 2. karede
F#dim7 akorunun ezgisinde F# tam ton-yarim ton dizisi sesleri kullanilmistir. 3.
karede do, si, CA7/G’nin akor sesleri, la gegici sesi, re ise dogal gerilimli sesidir. 4.
karede sol diyez, fa, G#dim akorunun akor sesleri, la ve sol ise kromatik yaklagim
sesleridir. 5. karede do, la, Am7’nin akor sesleri, mi, mi bemol, re, re bemol ve sol
diyez sesi ise kromatik yaklagim sesleridir. 6. karede sol diyez, do, mi, D9(#11)’un
akor sesleri ve 7. karede sol, si, mi bemol, G7(#5) nin akor sesleridir. 8. karede mi,
sol, si, re, CA7(13)’nin akor sesleri, re bemol ise Dm7 akorunun yedilisine dogru
yapilan kromatik yaklagim sesidir. 9. karede do, la, fa, re, Dm7’nin akor sesleri do
diyez ise gecici sesidir.

4. cimlenin melodik yapisi1 analiz edildiginde, iki gegici ses, U¢ kromatik yaklagim,

bir gerilimli ses, bir ty dizisi ve i¢ akor icerisinde akor sesleri kullanilmistir.

The Touch Of Your Lips eserinin melodik yapisini olusturan degiskenler tablo 1°de,

kullanimlarina iligkin sayilarin frekansi ise tablo 2’de gdsterilmistir.
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Tablo 5: The Touch Of Your Lips dogaglamasindaki melodik yapinin
degiskenlerine iligkin sonugclar

The Touch OFf Your Lips-1. Chorus 1.cumle | 2.cimle | 3.cumle | 4.clmle | Toplam
Akor Sesleri 2 3 12 3 20
Gecici ses 4 1 2 7
Geciken ¢ozilme 1 1 2
Akorsal Kromatik yaklagim 2 2 3 7
Yaklasim Oncii ses 2 2 4
Sesleri Gerilimli ses 2 1 1 4
[onian dizisi 1 1 2
Dizisel Phrygian dizisi 1 1
Yaklasim Ty dizisi 1 1
Blues dizisi 2 2
Toplam 50

Tablo 5: The Touch of Your Lips eserinin 2. chorus dogaglamasinin melodik analizi
sonucunda, yirmi akor sesi, yedi gecici ses, iki geciken c¢ozllme, iki gerilim
¢oOziilme, yedi kromatik yaklagim, dort 6ncii ses, dort gerilimli ses, iki ionian dizisi,

bir diminished dizisi, bir phrygian dizisi ve iki blues dizisi olmak tzere toplam 50

degisken saptanmustir.

Tablo 6: The Touch Of Your Lips dogaglamasindaki melodik yapinin
kullanimlarina iliskin sonuglar

Melodik yap1 f %

Akor sesleri 20 %40
Akorsal yaklasim sesleri 24 %48
Dizisel yaklasim 6 %12
Toplam 50 %100

Tablo 6: The Touch of Your Lips eserinin 2. chorus dogaclamasinin melodik

yapisinda toplamda kullanilan 50 degiskenin %40’inda akor sesleri, %48’inde

akorsal yaklasim sesleri, %12’sinde ise dizisel yaklagim kullanilmistir.
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4.2. Bill Evans dogaclamalarindaki armonik yapmn o6zelliklerine iliskin

bulgular ve yorumlar

4.2.1. All The Things You Are dogaclamasinin armonik yapisi

o0

1 2

3 4
Jerome Kern Bbm’ Eb7 AbAT Dl’A7 \ CA7 “
Bill Evans  [Fm® Bom® | Eb7 . DbA7 G| CAT | =

Vekll akor

Sekil 66: 1. ciimlenin akor degiskenleri

Sekil 66: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki mindr karakterdeki akorlarda;
1. 6l¢lide Fm7 akoru Fm6, 2. 6lctiide Bbm7 akoru Bbm9 olarak kullanilmistir. Major
karakterdeki akorlarda; 4. Olcide AbA7 akoru Ab7 olarak kullanilmistir.
Dominant7 karakterindeki akorlarda ise farkli bir kullanim goriilmemistir.
Akorlarin fonksiyon degiskenlerinde; 1. Olgide Fm7 akoru Bbm7 olarak
kullanilmigtir. 6. Olgiide Fm7 akoru DbA7’nin vekil akoru olarak kullanildigi

soylenebilir.
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Sekil 67: 2. chorus 1. cimle

Sekil 67: 1.6lglide Fm6 1-6-3, Bbm7 1-7-3, 2. 6lcide Bbm9 akoru 9-3-5, 3.
OI(;[]deki Eb7 akoru 1-5 sonrasinda 1-5-8 pozisyonda konumlandirilmistir. 4, 5, 6
ve 7. Olgiilerdeki akorlara bakildiginda sirasiyla; 1-7-3 (Ab7), 1-3-7 (DbA7), 1-7-3
(G7), 1-3-7 (CA7), pozisyonunda konumlandirilmistir. 6. 6lguideki Fm7 akoru,

arpej sesleri ile melodik hatta kullanilmstir.
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Sekil 68: 1. climledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 68: 1.cimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans, 4, 5, 6
ve 7. blgiilerde Ab7, DbA7, G7 ve CA7 olmak tizere 4 akor yiiriiyiisiinde akor 3/7

voicing kullanilmistir.

9 10 11 12 13 14 15 16

Jerome Kern| Cpm7 EPA7 D7 GA7 P

Bill Evans Cm? [Fm? EPA7 DI GA7 e
R T

Sekil 69: 2. cimlenin akor degiskenleri

Sekil 69: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki minér ve major karakterdeki
akorlarda farkli bir kullanim goriilmemistir. Dominant7 karakterindeki akorlarda;
11. oOlcudeki Bb7 akoru, Bb7(13) olarak kullanilmistir. Akorlarin fonksiyon
degiskenlerinde; 10. 6l¢ciide Bbm7 akoru kullanilmistir. 13. dl¢lide ise AbA7 akoru
Am7(b5) olarak ii7-V7-1A7 akor yiiriiyiisii kapsaminda kullanildig: sylenebilir.
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Sekil 70: 2. chorus 2. cimle

Sekil 70: 9. 6lglide Cm7 akoru 1-7-3, 10. Olgtideki Fm7 akoru 1-3-7 ve ayn1 dlgii
icinde Bbm7 akoru 1-7-3, 11. 6l¢lide Bb7(13) akoru 7-3-13, 12. 6l¢iide EbA7 akoru
1-7-3, 13. 6lctiide Am7(b5) akoru 1-7-3, 14. 6lglide D7 akoru 1-3-7 ve 15. Olcide
GA7 akoru 1-7-3 pozisyonunda kullanilmistir.
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Sekil 71: 2. cimledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 71: 2. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans, 9, 10,
13, 14 ve 15. Olgiilerde Cm7, Fm7, Bbm7, Am7(b5), D7 ve GA7 olmak tizere farkl
6 akor yliriiyiisiinde 3/7 voicing kullanmigtir.

17 18 19 22 23
Terome Kern| Am’ D7 GA7 EA7
Bill Evans K D7 GA7 B’ EA7
IA7 V7 IA7 : Cm7°nin 4
Tntonl:]jf(iﬂ)
anarmonik (Gb7)

Sekil 72: 3. ciimledeki akor degiskenleri

Sekil 72: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki minér ve dominant
karakterdeki akorlarda farkli bir kullanim goriilmemistir. Major karakterdeki
akorlarda; 20. Olgiideki GA7 akoru Gm?7 olarak kullanilmistir. Akorlarin fonksiyon
degiskenlerinde; 24. Olciide Caug akoruna F#7 olarak ii-V-I1 (Cm7-Fm7-Bbm7) caz
kadansinda ii. derece Cm?7 akoru yerine, tritonu olan Gb7 veya anarmonik olarak
F#7 akorunu triton olarak, 22. Olgiide ise B7 akorundan 6nce EA7(13) akorunun I-
V-I kadans yiiriiylisii iginde kullanildig1 sdylenebilir.
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Sekil 73: 2. chorus 3. ciimle
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Sekil 73: 17. Olcude Am7 akoru 1-7-3, 18. Olcudeki D7 akoru 1-3-7, 19. 6lglide
kullanilan GA7 akoru 1-7-3, 20. 6lgii i¢inde kullanilan Gm7 akoru 7-3, 21. 6lctdeki
Fgm7 akoru 1-7-3, 22. dlgiide EA7(13) akoru 1-7-3, B7 akoru 1-3-7 ve 23. 6lclide
EA7 akoru 1-3, 24. 6lcude F#7 akoru 1-7-3 pozisyonunda kullanilmistir.
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Sekil 74: 3. cimledeki akor konumlandirmalari

Sekil 74: 3. Climledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans, 8
Olclide, Am7, Dm7, GA7, Gm7, F#m7, EA7(13), B7, EA7 ve F#7 olmak iizere farkli
9 akor yiiriiylistinde 3/7 voicing kullanmistir. Buna ek olarak climle sonunda

kullanilan F#7 akorunun voicing yliriiylsi 4. cimlede devam etmektedir.

4. Ciimle 25 26 28 29 30 31 32

Jerome Kern| Fm7 Bbm? APAT DPA7 DPm? | Cm? Bo’

Bill Evans Fm7 Bbm? DbA7 | Db7 Cm’? Bm?/Bo’
I Kromatik yaklagim

v7 17
33 34 35 36

Jerome Kern| Bbm? Eb7 APAT | G7 ' C7

Bill Evans Bbm?’ Eb7 AbPA7 C7

Sekil 75: 4. cimlenin akor degiskenleri

Sekil 75: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki mindr karakterdeki akorlarda;
30. Olgiideki Dbm7 akoru, Db7 olarak kullanilmistir. Dominant7 karakterindeki
akorlarda ise farkli bir kullanim goriilmemistir. Major karakterdeki akorlarda; 28.
Olgiide AbA7 akoru, Ab7 olarak, 32. olcide Bdim7 akoru Bm7 olarak
kullanilmistir. Akorlarin fonksiyon degiskenlerinde; 27. 6lglide Eb7 akoru yerine
Am7 akorunun, Ab7 akorundan hemen o6nce kromatik bir yaklasim olarak

kullanildig: sdylenebilir.
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Sekil 76: 2. chorus 4. cimle

Sekil 76: 25. 6lcide Fm7 akoru 7-3, 26. dl¢lide Bbm7 akoru, 7-3, 27. élglide Am7
akoru 1-7, 28. 6lcude Ab7 akoru 6-5 gecikmesi kullanilarak 1-7-3, 29. 6l¢iide DbA7
akoru 1-3-7, 31. 6lcide Cm?7 akoru 1-7, 32. 6lctide Bm7 akoru 1-7-3, 33. dl¢lde
Bbm7 akoru 1-7-3, 34. dlcude Eb7 akoru 1-3-7, 35. dlglide AbA7 akoru 1-7-3 ve
36. dlcude C7 akoru 1-3-7 pozisyonunda kullanilmigtr.

Fm7 Bbm? Am? b7
— —
o) B £ 2 ‘

G
EEEES==s 2 =t S
I V. | T T T r — P
37 1-7-3
DPA7 Db7 Cm’ Bm? Bo?
= J : #lbhe g 7 —}F\A b ‘\:9- L o
a8 TR oyt rein T oty
1-3-7 ) 1-73
Bbm? Eb7 AbA7 c7
I"‘ e —, - [_' - _ ¢ )
5 e :
r—————— - F=F i
i 157 1-7-3

Sekil 77: 4. cimledeki akor konumlandirmalari

Sekil 77: 4. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans, Fm7,
Ab7, DbA7, Cm7, Bm7, Bbm7, Eb7 ve AbA7 olmak iizere farkli 8 akor
yluriiytisiinde 3/7 voicing kullanmistir. Ciimlenin ilk 6l¢iisiinde kullanilan F#7
akoru bir onceki ciimlede voicing konumunda olup, kullanim sayis1 bakimindan

dordiincii ciimleye dahil edilmemistir.
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2. Chorus’un akor degiskenleri

1. Cumle 1 2 5 6 7 8
Jerome Kern b DPA7 7 CA7 .
Bill Evans DPA7 Gl CcAT | =
\lmlkor
2. Ciimle 9 10 11 12 13 14 15 16
Jerome Kern O EPA7 D7 GA7 “
Bill Evans | Cp7 [Fm? EPA7 D7 GAT | 2
T O B T
3. Ciimle 17 18 19 23 24
Jerome Kern| Am’ D7 GA7 EA7
Bill Evans Al D7 GA7 EA7
anarmonik (Gb7)

4. Ciimle 25 26

erome Kern| Fm7 Bbm7
Bill Evans B Bbm?

7 7 Rromatk yallsgin
33 34 35 36

Jerome Kern| Bbm? Eb? | AbA7T | G7|C7
Bill Evans Bbm? Eb7 AbA7 C7

—> Minér akor degigimleri | =% Dominant7 akor degigimleri

= Maj7 akor deZigimleri [ Fonksiyonel degisimler

Sekil 78: Akor yiiriiylislerinin yapist

Sekil 78: 1. eserde kullanilan akor degiskenleri incelendiginde mindr akorlarda
dort, dominant akorlarda bir, maj7 akorlarda U¢ ve fonksiyon degisimlerinde yedi
akor degiskeni saptanmistir. Evans 39 akordan olusan eserde, 8 akorda tir degiskeni
7 akorda fonksiyon degiskeni kullanmistir. 24 akorun ise fonksiyonu veya akor tir

degistirilmeden kullanmstir.
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2. Chorus’un akor konumlandirmalari

All The Things You Are - 2. Chorus 1. Ciimle

Fm® B>m’ Bom? E>’ Ab7
. & "
i = === "=
. . 1
1-7-3
D?A7 Fm? G7 CA?
’ - el ] e ] ; ‘e 3
BEE et uy S=—i———
T 4 7 v
1-3-7 1-7-3 1-3-7
All The Things You Are - 2. Chorus 2. Ciimle
Cm’ Fm’ B>m’ Bb7(13) EPA7
& £ L_lgl S P—
%ﬁ:q;—&-—i—p—-ﬁ# == = i — sk —
1-7-3 1-3-7 1-7-3
Am7C5) D7 GA7
1 =T
= 7 .,—F:FF 7 =|§ —= -
T =TT =t
1-7-3 1-3-7 1-7-3
All The Things You Are - 2. Chorus 3. Ciimle
Am’ D’ GA7 Gm?
, : —
s Bl i fbee
Ea-v—gh s Sass = F =
1-7-3 1-3-7 1-7-3 1-7-3
Fém? EA7U3) B7 EA7 F& _,
w" e e
s 22 e =
wer : v ge_®
3 1-7-3 5 193 1-7-3

All The Things You Are - 2. Chorus 4. Ciimle

Fm? Bbm? A )7
s | s : [ ﬁ o:
PSRE £ o if S e (S
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t > i = =" i t — — J_:TPL 1 P- = |
7 1573
DbA? Db7 Cm’ B’ Bo7
e E : 3 ehe—Ft. o ‘q@;ﬁ e =
> 3 r v— ¥ 1 1 =
t > t Ih;? 2o
1-3-7 1473 1-7-3
Bbm? Eb7 AbA7
-~ e TSR . o
= 1 si,I : ﬁ_F:F = =" 4
l ' i ) ; n a_ H v I
1-7-3 1-3-7 1-7-3

Sekil 79: 1. eserde kullanilan 3/7 voicingler
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Sekil 79: All the things you are eserinde Evans toplamda 39 akor kullanmustir.

Kullanilan 39 akorun 27’sinde 3/7 voicing kullanmuastir.

4.2.2. Here’s That Rainy Day dogaclamasinin armonik yapisi

3 4 5 6 7 8
EbA7 AbA? Am/(11) D7 GA7 el G7
EPAT | APAT | An’(D| D7 GA7 Dwl(D|G7

J. V. Heusen
Bill Evans

Vekil akor

Sekil 80: 1. ciimledeki akor degiskenleri

Sekil 80: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki mindr karakterdeki akorlarda;
8. 6lglideki Dm7 akoru, Dm7(11) olarak kullanilmistir. Dominant7 karakterindeki
akorlarda; 2. 6l¢iideki Bb7 akoru, Bb7(13) olarak kullanilmistir. Major karakterdeki
akorlarda; 1. 6lglide GA7 akoru GA7(13) olarak kullanilmistir. Akorlarin fonksiyon
degiskenlerinde; 2. Olglide Bb7 akorundan 6nce Bm7 akorunu, GA7(13)’nin vekil
akoru olarak kullanildig: sdylenebilir.

GA7(13) Bm/ Bb7(13) EPA7 APAT
. 4 4 /_\ . /‘\ .
e S g 3—4@ Q =£ %;{:
: i S R A R rr

Am7(D D7 GA7 Dm’(D

G7
/—\13 — o M smomss . -
T T 0 T I

‘[%J; 4 1 I + =

s

r'i?. . F 2

Sekil 81: 1. chorus 1. cimle

L1

>

r

1

Sekil 81: 1. dlgiide GA7 akoru 1-7-3-13, 2. 6l¢iide Bm7 1-7-3, Bb7(13) 1-7-3, 3.
Ol¢iide EbA7 1-3-7, 4. 6lglide AbA7 1-7-3, 5. 6lciide Am7(11) 1-7-3, 6. Olclide D7
1-3-7, 7. Olgide GA7 1-7-3 ve 8. olglide Dm7(11) 3-7, G7 akoru ise 1-7-3

pozisyonunda kullanilmstir.
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GAT(13) Bm’ Bb7(13) EPA7 APAT

~ i ——
fel 14 s —
or'3 & A -
I S e —
= - 4 D~ T 0 1. X ]
T T T
1-7-3 (Alt13) 1-7-3 1-7-3 1-3-7 1-7-3
Am’(D D7 GA7 Dm’(1D) G7
—_—d e R o
% i 1 > ] »—io- 1 T —]
- n 1 T 1 —h—t 1 St
T T -
1-7-3 1-3-7 1-7-3 3-7 1-7-3

Sekil 82: 1. climledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 82: 1. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans 8. dl¢tide
GA7(13) (Altere voicing), Bm7, Bb7(13), EbA7, AbA7, Am7(11), D7, GA7,
Dm7(11) ve G7 olmak iizere 10 akor ylriiyiisiinde 3/7 voicing kullanmuistir.
Bununla birlikte cimlenin 2, 3, 4, 5, 6, 7 ve 8. 6lgllerinde kirmiz1 ok isareti ile
gosterilen seslerde akorun kok sesleri sonradan duyurulmustur. Bu sesler Bm?7,

Bb7(13), EbA7, AbA7, Am7(11), D7, GA7 ve G7 olmak iizere 8 akor iizerinde

kullanilmuastir.
9 10 11 12 13 14 15 16
J.V.Heusen | Cm7 [Cw7 EPA? Am’ D9 m Em’ | Am’
Bill Evans C‘m6 Cm.6 EPAY Am7‘(li:). taad (A

Sekil 83: 2. ciimledeki akor degiskenleri

Sekil 83: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki mindr karakterdeki akorlarda;
9 ve 10. 6lglideki Cm7 akorlar1 Cm6 olarak, 13. 6lgtideki Am7 akoru ise Am7(11)
olarak kullanilmigtir. Dominant7 karakterindeki akorlarda 10. 6lclide F9 akoru F7
olarak 14. dlctide D9 akoru D7 olarak ve 16. 6l¢clide D7 akoru D7(13) olarak,
kullanilmistir. Major karakterdeki akorlarda; 11. 6lgiide BbA7 akoru BbA7(13)
olarak kullanilmistir Akorlarin fonksiyon degiskenlerinde; 15. Olgiide Bm7

akorunun, GA7’nin vekil akoru olarak kullanildig: sdylenebilir.
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I T

Am’(1D D7 Bm’ Em’ Am’ D7(13)
g g 4 ) 3 .
B S A =1 & 3r)e

Sekil 84: 1. chorus 2. cimle:

Sekil 84: 9. 6lctide Cm6 akoru 1-6-3, 10. 6lcide Cm6 akoru 5-6-3, F7 akoru 1-3-7,
11. Olgiide BbA7(13) akoru 1-5-7-3, 12. Olglide EbA9 akoru 1-3-7, 13. 6Glglide
Am7(11) akoru 1-7-3, 14. élgtide D7 akoru 5-3-7 pozisyonunda kullanilmustir. 15.

ve 16. Olciilerde kullanilan akorlarin konumlandirmalar1 sirasiyla Bm7 1-3-7,

GA7/B 3-1-5 Am7 1-7-3 ve D7(13) 1-3-7 pozisyonunda kullanilmistir.

B>A7(! 3) E2A9 (
n 0 y
12— e iﬁ, =
H— e —p 1 T = =
A 7
1-5-7-3 1-3-7
Am’(D D7 Bm’ Em7 Am7 D7(13)
e/ﬂg" P Jb.h é; 5,_ «i -
B —— = I = =1
1 8 ) T = T 1
{ vl D . < &7 { !
1-7-3 3-7 1-7-3 3-7 1-7-3 1-3-7

Sekil 85: 2. cimledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 85: 2. climledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans F7,
BbA7(13), EbA9, Am7(11), D7, Bm7, Em7, Am7 ve D7(13) olmak {izere 9 akor
yiriliyiisiinde 3/7 voicing kullanmistir. Bununla birlikte ctimlenin 9, 11, 12, 13 ve

15. oOlgulerinde kirmizi ok isareti ile goOsterilen seslerde akorlarin kok sesleri
sonradan duyurulmustur. Bu sesler Cm6, BbA7(13), EbA9, Am7(11), Bm7, Am7

ve D7(13) olmak tizere 7 akor Gzerinde kullanilmistir

17 18 19 20 21 22 23 24
J. V. Heusen| GA7 Bb7 | EPAT | APAT | Am/(ID| D7 GA’7 |Dn’|G7
Bill Evans | GA7 Bb7 | EPA7 | APAT | Am’ D7 GA7 |Dnm’|G7

Sekil 86: 3. ciimlenin akor degiskenleri

71



Sekil 86: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki mindr karakterdeki akorlarda;
21. Olcide Am7(11) akoru Am7 olarak kullanilmigtir. Dominant ve major
karakterindeki akorlarda ise farkli bir kullanim goriilmemistir. Akorlarin fonksiyon
degiskenlerinde Evans, Heusen’nin kullandig1 akorlarla ayni akor fonksiyonlarini

kullanmastir.

GA Bb7 EPA7 APAT
[ N .
) ; ﬁ ﬁ
:i e { L‘ - 1 T - ; IF 1V A 1
‘ - 2 (Ea LMl - < 1 1L 1 j 8 |

Z
=\|
2
@
5
2
o
=\l
Q

B
rLL
!
e ;:)

L]

.

Sekil 87: 1. chorus 3. cimle

Sekil 87: ctimlenin girisinde GA7 akoru 7-3, 18. 6lcude Bb7 akoru 1-7-3, 19. dl¢ude
EbA7 akoru 1-3-7, 20. 6lgiide AbA7 akoru 1-7-3, 21. 6lctide Am7 akoru 1-7-3, 22.
oOlglide D7 akoru 3-7, 23. lgiide GA7 akoru 1-7-3 ve 24. 6l¢lide Dm7 akoru 1-3-7,

G7 akoru ise 3-7 pozisyonunda kullanilmigtir.

GA7 Bb7 . BA7 APAT
) 4 o=
ﬁg s — §= 1z =
L s = —_a et a | v H — 0 —
T DT ¢ [ [ ¢ ! ’
1753 73 T-357 )
Am’ D7 GA7 Dm’ G’
o T Y [ ) — — ~~
:‘Ifl 4o T == i TE :g :
L — } } } R - ¢ DR o - :Il
S [~— 0 T
1_

1-7-3 5-3-7 1-7-3 3-7 1-7-3

Sekil 88: 3. ctimledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 88: 3. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans GA7,
Bb7, EbA7, AbA7, Am7, D7, GA7, Dm7 ve G7 olmak iizere 9 akor yiirliyiisiinde
3/7 voicing kullanmistir. Bununla birlikte cimlenin 17, 18, 20, 21, 23 ve 24,
Olciilerde kirmizi ok isareti ile gosterilen seslerde akor kok sesleri sonradan
duyurulmustur. Bu sesler GA7, Bb7, AbA7, Am7, GA7 ve G7 olmak iizere 6 akor

Uzerinde kullanilmustir.
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J. V. Heusen ,
Bill Evans

Veldl akor = W o V7 1A e W V7 IAT

Sekil 89: 4. ctimlenin akor degiskenleri

Sekil 89: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki minor karakterdeki akorlarda
farkli bir kullanim gériilmemistir. Dominant7 karakterindeki akorlarda; 28. dlglide
Al13 akoru A7 olarak, 32. Ol¢ide D7 akoru D7(b9) olarak kullanilmistir. Maj7
karakterdeki akorlarda; 25. 6l¢iide CA7 akoru C6 olarak, 31. Ol¢iide G6 akoru GA7
olarak kullanilmistir. Akorlarin fonksiyon degiskenlerinde; 26. 6lgide Am7-D13-
D/C akorlart Cm6 olarak kullanilmistir. 27. 6lciide G/B akorunun Em7’nin veKil
akoru olarak kullanildigi s6ylenebilir. 29, 30 ve 31. 6l¢lide ii7-V7-16 (Am7-D7-G6)
akor yirilylisiiniin yerine 1ii7-vi7-ii7-V7-1A7 (Bm7-Em7-Am7-D7-GA7) akor
yiriiylisiinii kullanmistir. 31 ve 32. 6lgtde ise 1i7-v7-17 akor ilerlemesine yerine

1ib°7-1i-V-I akor yiiriytisiinii kullanmistir.

cé Cm Bm’ G/B Em’ A7
— — F- o
— o .
@ j LX¥ = .- { — —
H I | ¥ (O S
Bm’ Em’ Am’ D7 GA7 Bbo? Am’ D7(,9)GA‘)( 13)
s—se—ro o . & 2z 3
BES== = i be += ey
% |

Sekil 90: 1. chorus 4. cimle

Sekil 90: 25. dlglide C6 akoru 5-6-3, 26. 6lglide Cm6 akoru 1-6-3, 27. élglide Bm7
7-3, G/B 3-1-5, Em7 1-3-7, 28. ¢lgide A7 akoru 3-7, 29. 6lglide Bm7 akoru 1-7-3,
Em?7 akoru 1-3-7, 30. 6l¢ciide Am7 7-3, D7 akoru 3-7, 31. d6lgiide GA7 7-3, Bbdim7
1-7-3, 32. olcide Am7 7-3, D7(b9) 3-7 ve GA9(13) akoru 7-3 pozisyonunda

kullanilmistir.
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(ol Cm® Bm’ G/B Em’ A7
S — A —~
P g
ﬁ, ll‘u E o E -‘3'
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1-3-7 1-7-3 1
Bm’ Em’ Am’ D7 GA7 Bbo? Am’ D7(,9)GA‘" 13)
S A
3 oam—— o 2 » » A
s — == AR it
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1-7-3 1-3-7 T8 37 7-3 1-7-3 7-3 3-7 7-3

Sekil 91: 4. climledeki akor konumlandirmalari

Sekil 91: 4. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans Em7,

A7, Bm7, Em7, Am7, D7, GA7, Bbdim7, Am7, D7(b9) ve GA9(13) olmak iizere

11 akor yiiriiytisiinde 3/7 voicing kullanmistir. Bununla birlikte cimlenin 25 ve 28.

Ol¢iilerinde kirmiz1 ok isareti ile gosterilen seslerde akorlarin kok sesleri sonradan

duyurulmustur. Bu sesler C6 ve A7 akorunda olmak Uzere 2 akor Uzerinde

kullanilmaistir.
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1. Chorus’un akor degiskenleri

1. Ciimle 3 4 5 6 7 8

J. V. Heusen EPA7 APA7T | Aw7UD | D7

Bill Evans EPAT | APAT | Am7(D| D7

2. Ciimle 9 10 11 12 13 14 15 16

J.V.Heusen | Cm? m’ EPA9 Anm’ Em’ | Am?

Bill Evans EPAY sall (4w
Vekil akor

3. Ciimle 17 18 19 20 21 22 23 24

J. V. Heusen| GA7 Bb7 EPA7 APAT | Am7(D | D7 GA7 |Dm’|G7
Bill Evans GA7 Bb7 | EPAT | APAT7

Vekdl akor O A U v T A 5 o R v R 7

—> Minér akor degigimleri | =% Dominant7 akor degigimleri

=0 Maj7 akor degisimleri BB Fonksiyonel degigimler

Sekil 92: Akor yiiriiylislerinin yapisi

Sekil 92: 2. eserde kullanilan akor degiskenleri incelendiginde minér akorlarda bes,
dominant akorlarda alti, major akorlarda dort ve fonksiyon degisimlerinde dokuz
akor degiskeni saptanmigtir. Evans, 45 akordan olusan eserde 15 akorda tir
degiskeni, 9 akorda fonksiyon degiskeni kullanmistir. 21 akorun ise fonksiyonu

veya akor tiirli degistirilmeden kullanmistir.
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1. Chorus’un akor konumlandirmalari

Here's That Rainy Day 1. Chorus 1. Ciimle

GA7(13) B/ Bb7(13) EPA7 APAT
i > 4 Ld ® 5/—\
O 1 i |
BEwr - ey, iéﬁ == =
< | A ¢ S
1-7-3 (Alt13) 1-7-3 1-7-3 1-3-7 1-7-3
Awm’(D D7 GA? Dm/(1D G7
—g g —— 4 e . el ld |
- = e e e T
1-7-3 1-3-7 1-7-3 3-7 1-7-3
Here's That Rainy Day 1. Chorus 2. Ciimle
Cm® Cm® F7 BrA7(13) EPA? |
y 5 Ag
1 g 5 } i - 2 ﬁl
T e = 1 =|
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1-5-7-3 1-3-7
Am’(ID D7 Bm’ Em’ AL D7(13)
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Here's That Rainy Day 1. Chorus 3. Ciimle
GA? Bb7 | EA7 APAT
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Here's That Rainy Day 1. Chorus 4. Ciimle
cé Cm® Bm’ G/B Em’ A7
e —_— - ”4
——— ». .
‘o Er e Ei ]
C x I \é’ 1 i' l'l : ‘! 7 1
1-3-7 173 |
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Sekil 93: 2. eserde kullanilan 3/7 voicingler
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Sekil 93: Here’s That Rainy Day eserinde Evans toplamda 45 akor kullanmistir. 45
akorun 39’unu 3/7 voicing teknigi ile kullanmistir. 23 akorda ise akor sesleri
sonradan duyurulmustur.

4.2.3. The Touch Of Your Lips dogaglamasiin armonik yapisi

1 2 3 4 5 6 7 8
Ray Noble [CA7 Dm7|G7 [Em7AMS) D7 |G7| C ¥/ Em7(:5) | A769) | A7
Bill Evans | ¢ A7/G |Dm’ | G7 EmIGIAY D7 | G7 cAG Em7(:5)| A7 (%9

L J
Inici kromatik bas yiiriiyiisii

Sekil 94: 1. cimlenin akor degiskenleri

Sekil 94: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki minor karakterdeki akorlarda;
4. Olgiide Dm7 akoru, D7 olarak kullanilmistir. Dominant karakterdeki akorlarda;
3. 6lclide A7(#5) akoru A7 olarak 6. dl¢lide ise F7 akoru Fm6 olarak kullanilmustir.
Major karakterdeki akorlarda; 5. 6lglide CA7 akoru C7 olarak kullanmustir.
Akorlarin fonksiyon degiskenlerinde; 6. 6lclideki F#dim7 akoru CA7/G-F#dim7-
Fm6-Em7 (G-F#-F-E) bas yiirliyiisiinde, inici kromatik bas yiiriiylisii konumunda
kullanildig: sdylenebilir.

CAYIG D’ G7 E1117/G A7 D7 G7
I | - b ) P b - P T
EE= ==——————r =a——- = |
= =i = i 174 3\1/_ 1 T 1
CAYG C7iG F@07 Fm6 Em7(5) A709)
|L"A: J\ ‘th-}. T /_\ \L; - \.l‘ r 2 \LA\ ‘\‘ - a]
EE=r = ——F o e 3——38 3 g F =
r' | R ———— L L = | g |

Sekil 95: 1. chorus 1. cimle

Sekil 95: Ciimlenin ilk olgiisiinde CA7 akoru 5-3, 2. 6l¢lide Dm7 akoru 3-7, G7
akoru 7-3, 3. 6l¢tide Em7/G akoru 3-1-5, A7 akoru 3-7, 4. 6l¢iide D7 ve G7 akorlar1
sirastyla 3-7, 7-3, 5. Ol¢tide CA7/G akoru 5-3-7, C7/G akoru 3-7, 6. 6lctide F#dim7
akoru 1-7-3, Fm6 akoru ise 1-6-3, 7. 6lctide Em7(b5) akoru 5-3-7, 8. 6lctide A7(b9)
akoru 1-3-7 pozisyonunda kullanilmustir.
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CAYG Dm’ G’ Em’/G A7 D7 G7
! | i *lle a - B
EEEE=—r—rm—= e e e
= = S
<55 1753 ) 57 73
CAYIG CUG Fio7 Fm6 Em7(:5) A7(9)
mﬁﬁ——:iz%:ﬁg i S = b =
=T = e o Fehs 8 TS Sy = ]
7 e ]| s !

1-5-7-3 1-3-7

Sekil 96: 1. climledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 96: 1. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans 2, 3, 4,
7 ve 8. Olcide Dm7, G7, A7, D7, G7, Am7(b5), A7(b9) olmak lizere 7 akor
yiriiylistinde 3/7 voicing kullanmistir. 2. ve 7. Ol¢iide kirmizi ok isareti ile
gosterilen seslerde, akorlarin kok seslerini sonradan duyurmustur. Bu sesler G7 ve
Em7(b5) olmak lzere 2 akor Uzerinde 2 akor iizerinde kullanmistir. 1. Olciide
CA7/G, 3. 6lctide Em7/G slash akoru kullanilmustir. 5. 8l¢tide CA7/G ve C7/G slash

akorlar ile birlikte inici kromatik bas yiiriiylisii (Sol-fa diyez-fa-mi) kullanilmistur.

9 10 11 12 13 14 15 16
Ray Noble | Dm7(>5)|  G7 CA7 BICOI £ A7| 47 B7 EA7 |G7G"sus!
Bill Evans | Dm7(>5) CA7 | EAVB
Ty v a7 oY

Sekil 97: 2. cimlenin akor degiskenleri

Sekil 97: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki minor karakterdeki akorlarda
farkli bir kullanim goriilmemistir. Dominant karakterdeki akorlarda; 10. él¢lide G7
akoru G7(13) olarak, 14. ol¢lideki B7 akoru B7sus olarak ve 16. ol¢ideki G7-
G7sus4 akoru G major olarak kullanilmistir. Major karakterdeki akorlarda farkl bir
kullanim goriilmemistir. Akorlarin fonksiyon degiskenlerinde; 12. olglide Am7
akoru yerine kullanilan F#m?7(b5) akorunun ii7(b5)-V7-1A7 (F#m7(b5)-B7-EA7/B)
akor yiiriiytislinde ii. derece konumunda kullanilmistir. 24. 6l¢giide Bb9(#11) akoru,
117-V7-17 akor yiiriiylsiinde, ii. derece akoru olan Cm7 akorunun tritonu olarak

kullanildig: sdylenebilir.
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Sekil 98: 1. chorus 2. cimle

Sekil 98: 9. 6lcide Dm7b5 akoru 1-5-3, 10. 6l¢uide G7(13) akoru 1-7-3, 11. 6l¢iide
CA7 akoru 1-3-7, 12. dl¢tideki F#m7(b5) akoru 1-7-3, B7 akoru 1-3-7, 13. 6lglde
EA7/B akoru 5-3-5, 14. 6lglide B7sus 1-4-7, 15. 6l¢iide EA7/B 5-3, 16. 6l¢tide Dm7

akoru 1-3-7 pozisyonunda kullanilmistir.

D7 (>5) G’ CA Fh? 03] BT
\ = [ 0 T [
@E;Egzifﬁ o < - g—f? y—=- i = = :
] T r\_‘_/-r |4 v D‘—"' I I H I'r"_/ ' L)
1-7-3 173 137 17-3 137
7
EATB Bsus EA7/B Du G
- :/_"‘-é/ “-! J ,—‘——_\5/’—'_‘—-‘ 1 [ : e
%_“‘ — teo 1 o= o
Vol Vol \ ! I ! v

Sekil 99: 2. ctimledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 99: 2. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans 9, 10, 11
ve 12. 6lgtide Dm7(b5), G7(13), CA7, F#m7(b5) ve B7 akorlar1 olmak iizere 5 akor

yiriiylistinde 3/7 voicing kullanmistir. 9. ve 10. Ol¢iide kirmizi ok isareti ile

gosterilen seslerde akor kok sesleri sonradan duyurulmustur. Bu sesler Dm7(b5) ve

G7(13) akorlar1 olmak ftizere 2 akor iizerinde kullanilmstir. 5 ve 7. dl¢iide EA7/G

slash akorlar1 kullanilmistir.

n

17 9 O

~o
[y

22
>

[}
i

18 B 2
Ray Noble Du? |G| Ew7 (AN b, |G
Bill Evans D7(#5) Em’/G D9 (13)

Sekil 100: 3. climlenin akor degiskenleri
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Sekil 100: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki mindr karakterdeki akorlarda;
18. Olcuide Dm7 akoru D7(#5) olarak, 20. 6l¢tide Dm7 akoru D9(13) olarak ve 23.
Ol¢iide Em7(b5) akoru, Em7 olarak kullanilmistir. Dominant karakterdeki
akorlarda; 18. dl¢lide G7 akoru G9(13) olarak, 19. dlctude A7(#5) akoru A7(b9)
olarak, 20. 6lgiide G7 akoru G9(13) olarak, 22. dlgiide F7 akoru FmA7(13) olarak
ve 24. Olcide A7(b9)-A7 akorlart A7(b9, #5) olarak kullanilmigtir. Major
karakterdeki akorlarda; 17 ve 21. 6l¢iide kullanilan CA7 akorlart CA9(13) /G olarak
kullanmilmistir. Akorlarin  fonksiyon degiskenlerinde; 24. 6lclide Bb9(#11)
akorunun, ii7-V7-17 (Em7-A7-D9) akor ilerlemesinde ii. derece akoru olan Em7

akorunun tritonu olarak kullanildig1 séylenebilir.

CAYNB3YG D7(#5) G213 EnIG AT(?9) Do(13) G9(13)
N0 . -~ | N - 2
. S . i : - le o ¥ = =
(‘AU(I""IG FmAﬂIM Em? Ba‘l(:ll) A_"(i:) D"I:HJ
i ~ | NN ‘ A
t ! e e e e — a
~ - - &'l

Sekil 101: 1. chorus 3. cimle

Sekil 101: 17. 6lgtide CA9(13) akoru 1-3-6, 18. 6lcuide G9(13) akoru 1-7, 19. 6l¢iide
Em7/G akoru 5-1, A7(b9) akoru 7-3, 20. 6l¢tide D9(13) akoru 3-7, G9(13) akoru 5-
7-3, 21. 6lgtide CA9(13) akoru 5-3, 22. Ol¢iide FmA7(13) akoru 1-6 pozisyonunda

kullanilmistir.
CA213)G D7(#5) G2(13) EnG AT(?9) D213) G9(13)
ner——g) . ~ | N de .
e e, e Tean e
L 7 - 0 1 ‘ = ; 1 =I r 1 _V i |
¢ VT A 37 57-3
CAYI3G FrnA7(13) Em’ 9 Bl A7(3)  pocm
— | N e %;f‘\i % E‘f
[ |4 | - - 1 I & | 17 1 4 | 4 A M L I
= v_» & &

Sekil 102: 3. ciimledeki akor konumlandirmalari

Sekil 102: 3. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans 20.

Olciide D9(13) ve G9(13) olmak {izere toplam 2 akor yiirliylisiinde 3/7 voicing
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kullanmustir. 17 ve 21. élgiide CA9(13)/G akorunun 5°lisi, 24. Olgiide Bb9(#11) ve
D9(#11) akorunun kok sesleri sonradan duyurulmustur. Bu sesler toplam 4 akor

tizerinde kullanilmistir.

25 26 27 28 29 30 31 32
Ray Noble | Dm7(>5) Dn’ |[GlsuslG?| €6 |Dnm7
Bill Evans |D7 (“u) DQ'G*H) D’

Cikier kromatik bas yiiriiyiigii

Sekil 103: 4. climlenin akor degiskenleri

Sekil 103: Akor tiirlerinin degiskenleri kapsamindaki minér karakterdeki akorlarda;
25. olglide Dm7(b5) akoru D7(#11, #9) olarak ve 29. 6l¢cide Dm7 akoru D9(#11)
olarak kullanmilmigtir. Dominant Karakterdeki akorlarda; 30. 6lgcide G7sus4-G7
akorlart G7(#5) olarak kullanmigtir. Major karakterde akorlarda; 31. 6lglide C6
akoru CA7(13) /G olarak kullanilmistir. Akorlarin fonksiyon degiskenlerinde; 26,
27 ve 28. Olgude G7-E7(b9, #5)-Am7-D7 akorlarinin, F#dim7-CA7/G-G#dim7-
Am7 olarak gikict kromatik bas yiiriiyiisii olarak kullanildigi soylenebilir. 28 ve 29.
oOlglde kullanilan Am7-Am7(b5)/Eb-D9(#11) akorlarin ise sol elde mi-mi bemol-

re sesleri ile kromatik gecis etkisi yarattig1 sOylenebilir.

"
#l1
DV(":,_)) 1::"07 CAYG G;O-'l Am7 Am7(G3)/E>
T
AT S o . >
o i) < h rv; =
| s— 3 i 1 - g Y i " t 7
[ LG ;fr I # ¥
DY 41 G745) CATUNG Du?
LT . —_ L o
T - E : —
= = 7 == g —
o u ] ] \d =

Sekil 104: 1. chorus 4. cimle

Sekil 104: 25. 6lcude D7(#11, #9) akoru 1-3-7, 26. 6lgtude F#dim7 akoru 7-3, 27.
Olgiide CA7/G akoru 5-3-7, G#dim7 akoru 1-7-3, 28. 6lclide Am7 akoru 3-5-7,
Am7(b5) /Eb 3-5, 29. 6lctde D9(#11) akoru 1-3-7, 40. 6lgtde G7(#5) akoru 7-3,
31. olgide CA7(13) akoru 5-3-6 ve son olglide Dm7 akoru 3-7 pozisyonunda

kullanilmistir.
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Sekil 105: 4. ciimledeki akorlarin konumlandirmalari

Sekil 105: 4. ciimledeki akorlarin konumlandirmalarina bakildiginda Evans 25, 26,
29 ve 30. Olgude D7(#11, #9), F#dim7, D9(#11) ve G7(#5) olmak tizere toplam 4
akor yiriiyiistinde 3/7 voicing kullanmustir. 31. Olgiide CA7(13) /G akorun 5’lisi,
25, 26 ve 29. Olcude D7(#11, #9), F#dim7 ve D9(#11) akorunun kok sesleri
sonradan duyurulmustur. Bu sesler toplam 4 akor iizerinde kullanilmistir. 28.
Olcide Am7(b5)/Eb slash akoru ve 31. 0Olgiide CA7(13)/G slash akorlari
kullanilmistir. 27. Olgiide CA7/G slash akoru ¢ikici kromatik bas yliriiytisii

konumunda kullanilmistir.

82



1. Chorus’un akor degiskenleri

_1- Ciimle 1 2 3 4 5 6 7 8

Ray Noble |CA Du7|G7 [Em Dn?|G7| C Ec7(3) |A09) |4

Bill Evans | ¢ A7/G [Dm’ ] G7EnlG G7 car6 En?05)] A7¢9)
Inici kromatik bas yiiriiyﬁsii'

?- Ciimle 9 10 11 12 13 14 15 16

fRﬂyNoble

Eﬂl Evans

| Dm7(:5)

Cikier kromatik bas yiiriiyiisii

—> Mindr akor degisimleri =% Dominant7 akor deZigimleri

= Maj7 akor degigimleri BB Fonksiyonel degisimler

Sekil 106: Akor yiirtiyliglerinin yapisi

Sekil 106: 3. eserde kullanilan akor degiskenleri incelendiginde minor akorlarda
alti, dominant akorlarda on iki, major akorlarda dort ve fonksiyon degisimlerinde
on akor degiskeni saptanmistir. Evans, 46 akordan olusan eserde 22 akorda tiir
degiskeni, 10 akorda ise fonksiyon degiskeni kullanmigtir. 14 akorun ise

fonksiyonu veya akor tiirii degistirilmeden kullanmistir.
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1. Chorus’un akor konumlandirmalari

The Touch of Your Lips - 1. Chorus 1. Ciimle
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Sekil 107: 4. eserde kullanilan 3/7 voicingler
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Sekil 107: The Touch of Your Lips eserinde Evans toplamda 46 akor kullanmaistir.
46 akorunl8’ini 3/7 voicing yontemi ile kullanmistir. 13 akorda ise akor sesleri
sonradan duyurulmustur. Biri inici digeri ¢ikici kromatik bas yiiriiylisii olmak tizere

toplam 12 slash akor kullanilmstir.
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BESINCi BOLUM

5. SONUC VE ONERILER

5.1. Sonug

Bill Evans solo dogaglamalarindaki “All The Things You Are (1963)”,
“Here’s That Rainy Day (1968)” ve “The Touch of Your Lips (1975)” kayitlar
tizerindeki melodik ve armonik yapisini inceleyen bu g¢alisma, muzisyenin

dogaclamalarinda 6zIU bir mizikal dil kullandigini ortaya koymustur.

Dogaglamalarin analizleri sonucunda; Evans miiziginin baslangig, orta ve
olgunluk dénemlerini kapsayan dogaglamalarindaki melodik ve armonik unsurlarin
birbirleri ile paralellik gosterdigi, Evans’in, dogaclama melodilerin iiretilmesinde
dizisel yaklasimdan ¢ok akorsal yaklasim anlayisini benimsedigi, voicing
kullanimlarinda genel olarak 3/7 vocing tiriinii tercih ettigi, standart caz akor
ilerlemelerinde akor tir ve fonksiyon degiskenlerini kullandigi sonucuna

ulastlmistir.

5.1.1. Bill Evans dogaclamalarindaki melodik yapmn Ozelliklerine iliskin

sonuglar

Tablo 7: Dogaclamalardaki melodik yapinin degiskenlerine iliskin sonuglar

Dogacglamalardaki melodik yaklasimlar 1. Eser 2. Eser 3. Eser Toplam
Akor Sesleri 10 11 20 41
Gegici ses 7 6 7 20

Geciken ¢ozulme 2 2 4

Akorsal Yaklasim | Gerilimli ¢ozllme 2 1

Sesleri Kromatik yaklagim 8 8 7 23

Oncii ses 1 7 4 12

Gerilimli ses 7 7 4 18

Modal diziler 1 5 3 9

Dizisel Yaklasim | Blues dizisi 2 2

Diminished dizileri 2 1 3

Kromatik dizi 1 1
Toplam 136




Bill Evans’in melodik dogaglamalarinda 41 akor sesi, 20 gegici ses, 4 geciken
cozilme, 3 gerilim ¢oziilme, 23 kromatik yaklagim, 12 6ncii ses, 18 gerilimli ses, 9
modal dizi, 2 blues dizisi, 3 diminished dizileri ve bir kromatik dizi olmak tzere

toplamda 136 kullanim tespit edilmistir.

Tablo 8: Dogaclamalardaki melodik yapinin kullanimlarina iligkin sonuglar

Melodik yap1 f %
Akor sesleri 41 %30,15
Akorsal yaklasim sesleri 80 %058,83
Dizisel yaklasim 15 %11,02
Toplam 136 %100

Dogaglamalarin melodik yapisin1 %30,15°1 ile akor sesleri, %58,831 ile akorsal
yaklagim sesleri (gecici ses, Oncii ses, gerilimli sesler, kromatik yaklasim, geciken
¢ozilme, gerilim ¢ozilme) ve %11,02°si ile ise dizisel yaklagim sesleri (blues

dizisi, diminished diziler, kromatik dizi ve modal diziler) olusturmaktadir.

5.1.2. Bill Evans dogaclamalarindaki armonik yapinin 0zelliklerine iliskin

sonuglar

Tablo 9: Dogaglamalardaki armonik yapinin akor degiskenlerine iligkin sonuglar

Akorlarin degiskenleri f %
AKorlarin tir degiskenleri 45 %34,61
AKkorlarin fonksiyon degiskenleri 26 %20
Orijinal kullanim 59 %45,38
Toplam 130 %100

Dogaglamalarin armonik yapisindaki akor degiskenlerinin %34,65’inde tir
degiskenleri, %20’sinde fonksiyon degiskenleri, %45,38’inde ise akorlar
degistirmeden kullanilmistir (tablo 9).
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Tablo 10: Dogaglamalardaki armonik yapinin konumlandirmalarina iliskin
sonuclar

Akorlarin Konumlandirmalari f %
3/7 Voicing 84 %64,62
Slash akor 12 %9,23
Voicing dist konumlandirmalar®! 34 %26,15
Toplam 130 %100

Dogaclamalarin armonik yapisindaki akor konumlandirmalarinin; %64,61’inde 3/7
voicing tlrd, %9,23’tinde slash akorlar ve %26,15’inde voicing disi

konumlandirmalar1 kullanilmistir (tablo 10).

5.2. Oneriler

e Bill Evans’in dogaclamalarinda kullandigt melodik ve armonik unsurlara
deginmeden 6nce melodik yapida kullanilacak degiskenleri (kromatik yaklagimli
sesler, oncii ses, gerilimli ses, gerilimli ¢oziilme ve diziler) ve armonik yapida
kullanilacak degiskenleri (Akor tiir degiskenleri, triton ve vekil akor degiskenleri,

3/7 voicing, slash akorlar) teorik gergevede 6grenilmesi gerekir.

e Dogaclama 0Oncesinde, referans alinacak eserin armonik ve melodik yapisi
kuramsal bilgiler 1s1ginda analiz edilmeli ve sonrasinda eser 6ziimseninceye kadar

seslendirilmelidir.

e Dogaclama melodilerin Uretilmesine asamalilik ilkesine gore dnce akor sesleri ve
sonra akorsal yaklasim sesleri (kromatik yaklasim, gerilimli sesler, oncii ses,
gerilimli ¢o6zulme, geciken c¢ozilme) kullanilarak baslanabilir. Bununla birlikte
mindr akorlarda; dorian, blues, major akorlarda; ionian, blues, dominant akorlarda;

mixolydian, dim7 akorlarda ise diminished dizileri veya kromatik dizi kullanabilir.

e Eserde yer alan akorlar Oncelikle 1-3-5-7 sesleri ile temel dizeyde
konumlandirilmalidir. Sonraki asamada farkli renkte akor gecisleri elde etmek igin

1i-V-1 akor ilerlemelerinde 3/7 voicing tlrl kullanilabilir.

31 Kuramsal gergeve disinda kalan konumlandirmalar.
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e Eserlerde yer alan akorlarin 3/7 voicing olarak seslendirilmesinin ardindan ii-V-
| ilerlemesindeki ii. ve V. derecelerde triton degisikligi veya 1i7-V7-1A7
derecelerinin vekil akorlari seklinde kullanilabilir. Bir sonraki asamada ise referans
alinan eserdeki major/mindr/dominant7 karakterdeki akorlarin tiir degiskenlerinden

yararlanilarak daha 6zgur dogaglamalar uretilebilir.

e Caz muzisyenlerinin dogaglama stillerini tespit etmede, arastirmadaki veri analiz

tekniginden yararlanilabilir
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Ek-1
Bill Evans’in “All The Things You Are”, “Here’s That Rainy Day” ve “The

Touch Of Your Lips” doga¢lamalarimin albiim ve chorus listesi
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Performanslar Listesi

Sayfa Tarih Albim CD Track

All The Things You Are

102-103 10/01/1963 The Solo Sessions 1
Volume Il

Here's That Rainy Day

104-105 23/09/1968 Alone 1

The Touch of Your Lips

106-107 16-18/12/1975 Alone Again 1

Transkriptler Listesi

Chorus Olcii Siire Kayit

All The Things You Are®

2. Chorus 36 39sn

Here's That Rainy Day®

1. Chorus 32 52sn

The Touch of Your Lips®

1. Chorus 32 41sn

32 Transcription ©2007 by Michael J. McClimon

Licensed under the Creative Commons by-nc-nd 3.0 License

33 @ 1953 (Renewed) DORSEY BROTHERS MUSIC, a division o f MUSIC SALES
CORPORATION and BOURNE CO. All Riehts Reserve

34 Copyright @ 1936 by Chappell & Co. Copyright rene wed; extended term of Copyright deriving
from RAY NOBLE assigned and effective February 26' [992 to RANGE RoAD MUslc INc. and
QUARTET MuUslc INc International Copyright Secured All,Rights Reserved Used by Permission
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Ek-2
Bill Evans’in “All The Things You Are”, “Here’s That Rainy Day” ve “The

Touch Of Your Lips” doga¢lamalarimin transkriptleri
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Jerome Kern/Oscar Hammerstein

s P

All the Things You Are
Bill Evans, The Solo Sessions, Vol. 2
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5

All the Things You Are - 4

Bill Evans - The Solo Sessions, Vol. 2
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HERE’S THAT RAINY DAY  |2853

Music by JAMES VAN HEUSEN
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THE TOUCH OF YOUR LIPS

Words and Music by RAY NOBLE
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Ek- 3

Orijinal Eserler
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3 Real Book Musicians, The Real Books Volume I; 5th edition Real Books; 5th edition 1999, s.18
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