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OZET

CAZ KOMPOZISYONU OGRENCILERI ICIN TARIHSEL ARKA PLAN ISIGINDA
MUZIKAL FiKIRLERIN FARKLI STRATEJILERE VE PARAMETRELERE GORE
AKIS DIYAGRAMLARI YOLUYLA BICIMLENDIRILMESINE YONELIK BiR
YONTEM ONERISI

Sinan ALTIPARMAK
Ses Teknolojileri Turkce Tezli Caz
Tez Danmigmant: Prof. Dr. H. Alper MARAL
Nisan 2020, 80 sayfa

Bu calisma, caz kompozisyonu cabasini gizemden arindirmay: ve caz kompozisyon
ogrencilerine ellerindeki kuigik muzikal fikirlerden hareketle batunlikli eserler
besteleyebilmelerini  saglayacak yontemler, teknikler ve stratejiler sunmayi
[9]amaclamaktadir. Cazin tarihsel ddnemlerinin kompozisyon agisindan ayristirici
unsurlar1 belirlendikten sonra, bu unsurlar gercevesinde muzikal unsurlar1 érgutlemeye
yonelik ¢ ana kompozisyon stratejisi onerilmektedir: Bas ezgisi ile baslayan, ezgi ile
baslayan ve armonik yiriyiis ile baslayan kompozisyon stratejileri. Onerilen teknikler,
gerek literatiirden gerekse 6zgin érneklerle desteklenmektedir. Ayrica miuzikal malzeme
gelistirme tekniklerine dayali tamimlanmis algoritmalarin  teknoloji  yoluyla
kullanilmasinin caz kompozisyon 6grencilerinin bu disiplinde yetkinlik kazanmalarina ve
caz bestecilerinin farkli mizikal fikirleri hizli bir sekilde isleyerek farkli mizikal
olasiliklari arastirmasina katkida bulunabilecegi dnerilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Caz Kompozisyonu Stratejileri, Kompozisyon Teknikleri, Caz
Egitimi, Kompozisyonal Akis Diyagrami, Mizikal Gramer
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ABSTRACT

A METHOD PROPOSAL FOR JAZZ COMPOSITION STUDENTS TO DEVELOP
MUSICAL IDEAS USING FLOW CHARTS BASED ON DIFFERENT STRATEGIES
AND PARAMETERS ESTABLISHED IN THE LIGHT OF HISTORICAL BACK
GROUND

Sinan ALTIPARMAK
Sound Technologies Jazz
Thesis Supervisor: Prof. Dr. H. Alper MARAL
April 2020, 80 pages

This study aims at demystifying jazz composition effort and providing jazz composition
students with methods, techniques and strategies that will allow them to compose
complete compositions starting from small musical ideas. After the discerning
compositional elements of the historical periods of jazz are established, three main
compositional strategies are suggested to organize the components of music within the
scope of those elements: compositional strategies starting with a bass line, with a melody
and with harmonic progression. Techniques suggested are supported using examples
from the literature, as well as original examples. Also, it is suggested that applying,
through technology, defined algorithms based on techniques used to develop musical
material may help jazz composition students gain proficiency in this discipline, and jazz
composers process different musical ideas rapidly and delve into different musical
possibilities.

Keywords: Jazz Composition Strategies, Composition Techniques, Jazz Education,
Compositional Flow Chart, Musical Grammer
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1. GIRIS

20. Yiizyilin en 6nemli bestecilerinden Igor Stravinsky, Alft: Derste Miizigin Poetikas: adli
eserinde, kompozisyon gabasinin baslangi¢ noktasi olarak “spekilatif irade” kavramini

ortaya atarak soyle der:

Oyleyse bir eser, islevlerinin engellenmemis oyunu yoluyla agiklik ve haklilik
kazanir. Bu oyunu kabullenmekte ya da reddetmekte 6zgiiriz ama onun var
oldugu gercegini sorgulamaya kimsenin hakk: yoktur. Her turlii yaratimim
kdkeninde yatan spekulatif irade ilkesini yargilamak, ona karsi ¢ikmak ya da onu
elestirmek agikca yararsizdir. Saf haliyle mizik, 6zgur spekulasyondur. Bitiin
caglarin sanatgilar1 bu kavramui slrekli olarak kanitlamislardir. Kendi payima,
onlarin yaptig1 gibi yapmaya calismamak i¢in bir neden gérmiyorum. Kendim
yaratilmis oldugum icin, ister istemez yaratma arzusu duyuyorum. Bu arzuyu
harekete geciren ne; onu verimli kilmak i¢in ne yapmaliyim?” (Stravinsky, 2000,
s. 73)

20. ylzyilda yasanan kapsamli toplumsal dénisiimler, her alanda oldugu gibi, mizigin
yaratim, sunum ve tiketim bigimlerinde kokli degisiklikleri getirmistir. Yeni toplumsal
iliskiler sadece yeni mizik tirlerini dogurmakla kalmamis, ayni zamanda mizigin
uretimine yaklasimlar: zenginlestirerek mizikal kompozisyon ¢abasini baskalastirmis ve
onu farkli yaklasimlarin birlikte var olabilecegi faaliyet alani haline getirmistir.
Stravinsky, ayni eserinde bu durumu “Muzige kars1 bir gérevimiz var: Onu icat etmek”
diyerek tarif eder. (Stravinsky, 2000, s. 77)

Yaratic1 bir ugras olan beste yapma c¢abasinin etrafinda yaygin bir mistifikasyon
hakimdir. Muzigin Tanr1 veya ilnam perileri ile besteciler arasinda kurulan, herkesin
nifuz edemeyecegi 6zel bir iliski neticesinde besteciye adeta hediye edildigi, yaygin bir

varsayimdir.

Bu calismada, genel olarak muzikal kompozisyon ve 6zel olarak caz kompozisyonu

baglaminda, Stravinsky’nin Spekiilatif irade kavramina dayanilarak, miizigin bestelenme



stireci etrafindaki mistifikasyonun dagitiimasina; bu spekiilatif iradenin, teknoloji caginin
giderek karmasiklasan formlar1 icinde daha verimli kullaniimasini saglayacak sekilde
muzikal yaratim strecinde nicellestirilebilecek unsurlarin teknoloji yoluyla otomatize
edilmesine; ve boylelikle caz bestecisinin henuz belki de tahayyll edilemeyen yeni
olanaklar1 arastirabilmesine yonelik araglar 6nerilecektir.

Stravinsky, ayni eserinde, mizigin bestelenme strecinin baslangicina iliskin soyle bir

gOzlemde bulunarak, bir anlamda bu mistifikasyona saldirir:

Muizikseverlerin ¢cogu, bestecinin yaratici hayal glicini harekete geciren seyin,
genellikle ilham diye adlandirilan bir tlr coskusal rahatsizlik olduguna inanir.
Inceleyecegimiz dogus stirecinde ilhama verilen bu olaganiistii rolii yadsimak
gibi bir diisiincem yok; yalmzca, ilhamin hicbir sekilde yaratma ediminin 6n
kosulu olmadigini, tersine, kronolojik bakimdan ikincil bir tezahiir oldugunu 6ne
strtyorum. (Stravinsky, 2000, s. 73-74)

Stravinsky, savini su s6zleriyle savunur:

Her yaratim, kokeninde, kesfin 6nceden tadina varilmasinin ortaya ¢ikardig: bir
tlr istah1 varsayar. Yaratma edimindeki bu 6nceden alinan tat, ele gecirilmis
olmasmma ragmen heniz anlasilmayan, bilinmeyen bir varligin sezgisel
kavranigina eslik eder. Ancak sirekli tetikte olan bir teknigin uygulanmasiyla
kesin seklini alabilecek bir varliktir bu. Dikkatimi ceken mizikal 6geleri
diizenleme diisiincesinin bile bende uyandirmaya yettigi bu istah, ilham gibi
rastlantiya bagl bir sey degil, siirekli olmasa da dogal bir ihtiya¢ kadar alisilmis
ve periyodik bir seydir. (Stravinsky, 2000 s. 75)

Stravinsky, burada 6nemli olanin kendi haline birakilmis hayal giiciinden cok, yaratici
cabanin icerdigi sireclerin eslik ettigi bir hayal giici olduguna vurgu yaparak soyle

devam eder:



Demek ki bizi burada ilgilendiren, kendi halindeki hayal gucl degil, yaratici
hayal gicudur; tasarlama dizeyinden gerceklestirme diizeyine ge¢memize
yardim eden yetenektir. Isimi yaparken aniden beklenmedik bir seyle karsilasip
tokezlerim. Bu beklenmedik 6ge dikkatimi ¢eker. Onu bir tarafa not ederim,
zamani gelince yararli bir sekilde kullanirim. Sansin ortaya ¢ikardigi bu olanagi,
genellikle fantezi denen hayal guclnun kaprisleriyle karistrmamak gerekir.
Fantezi, insanin kendini kaprise terk etmeye bastan karar verdigi bir durumu ima
eder. Biraz 6nce sozuni ettigim beklenmedik 6genin yardimi bundan bittintyle
farkli bir seydir. Yaratim stirecinin suredurumuna ickin bir bigcimde bagl bir
isbirligidir bu ve ¢iplak iradenin kaginilmaz sertligini yumusatmak Uzere tam
yerinde gelen talep edilmemis olanaklarla doludur. Bdyle olmasi da iyi bir
seydir. (Stravinsky, 2000, s. 78-79)

Stravinsky, soziinu ettigi bu “talep edilmemis olanaklar”1 mizikal yaratim siirecinde
esinden farkl bir yere konumlandirir. Bu konuma ancak istahli, kararl, tetikte bir calisma
ile ulasilabilir. Oyleyse disiplin, bir besteci igin esin denen coskusal durumdan ¢ok daha
hayati bir gerekliliktir. Besteci, eyleminin gerektirdigi teknige ve duyarliliga bagl: kaldig:
stirece, esinin saglayacagi olagandisi parlak bir fikir yerine herhangi bir fikri dahi

isleyebilecegi 6ne sirilebilir.

20. yizyilin en énemli klasik mizik bestecilerinden olan Paul Hindemith, Bestecinin

Dunyas:: Ufuklar ve Sinerlar adli eserinde muziksel esin konusunda soyle der:

Her ne kadar miiziksel esin yetisinin genel anlamda diistinme yetimiz gibi ve en
az onun kadar agiklanamaz oldugunu kabul etmek zorundaysak da, onun zihnin
irrasyonel, tamamen kontrol dis1 bir disavurumu olarak diistinmemeliyiz. Diger
sanatsal ya da bilimsel esin turlerinde oldugu gibi, muziksel esin de sinirsiz
degildir nihayet; hem sanatsal ortamin daha dnce anlattigimiz etkilere yol acan
maddi 6zelliklerinin, hem de ortami yasayan bireyin zihinsel zenginliginin ve
zihninde olgunlasmig olan beklentilerin ¢izdigi sinirlar igerisinde kalir.”
(Hindemith, 2011, s. 53).



21. Yuzyihin teknolojik olanaklari, bir birey olarak caz bestecisinin Hindemith’in s6zlni
ettigi “sinirlar”t agmasina olanak saglayabilir. Muzikal fikirlerin cesitliliginin sinirlar:
oldugu kabul edildiginde, butiin mizikal malzeme olctlebilir ve nicelestirilebilir hale
gelecektir. Ayrica miizikal malzemeye getirilecek keyfi sinirlamalar ile baska

perspektiflerin arastirilmas: mimkin olacaktir.

Arnold Schonberg, Igor Stravinsky ve John Cage gibi 20. Yizyilin 6nde gelen modern
muzik bestecileri, miizikal malzeme arasindaki genel kabul gdéren hiyerarsiyi ortadan
kaldirmaya yonelik yaklasimlar benimsemislerdir. Ornegin Schénberg tonal evrenin
armonik ¢ekim merkezlerinden 6zgurlesmek adina perdeler arasindaki tonal islevsellik
iligkisini ortadan kaldiran on iki ton teknigini gelistirmistir. Keza John Cage, tiniy1 ve
rastgeleligi 6n plana ¢ikararak mizikal 6geler arasindaki hiyerarsiyi hedef almistir.

Semih Firincioglu, John Cage’in yazilarint derledigi John Cage: Se¢me Yazlar adl
kitabinda Cage’in “her tlrli mizigin arasindaki en kicuk ortak payda” olarak her seyden
once en vazgecilmez ogenin ses oldugu yonlndeki diistincesini aktarir. (Semih
Firincioglu, 2011, s. 13-14) Firincioglu sesin dort niteligin bilesimiyle belirlendigini,
bunlarin da “perde, gurlik, sure ve tin1 “oldugunu sdyleyerek soyle devam eder:
Bu dort 6geyi islevsel Gnemine gore siralayacak olursak, birinci siray1 tminin
almasi, ardindan da (asagida agiklayacagim gibi) stirenin gelmesi gerekir, ¢clinki
insan beyni kulaga ulasan herhangi bir seste dncelikle tiniya odaklanarak bunun
ne sesi oldugunu anlamaya calisir ve sesin yarattigi ¢agrisimlar oncelikle tini
tarafindan tetiklenir. Ne var Ki, bat1 diinyas1 yiizyillar boyunca tin1 yerine sesin
perdesine odaklanmustir: tampere sistem, tonal sistem ve armoni hep perde
temelli gelismelerdir; tin1 ikinci, Gglinct planda kalmistir. (Firincioglu, 2011, s.
14)

Firincioglu, John Cage ve ayni1 donemin modern miizik bestecilerini énceki kusaklardan
keskin sekilde ayiran seyin mizigin en temel bilesenlerinin “melodi, armoni ve ritm”
oldugu yolundaki varsayima meydan okumalar1 ve bunu “yalnizca batidaki mizik
diistinlerek ulagilmis bir saptama” olarak gérmeleri oldugunu aktarir. (Firincioglu, 2011,
s. 13).



Bircok toplumun miiziginde armoninin yeri olmadigi, birgok yerde halk
muziklerinin yalnizca vurmalilarla icra edildigi artik biliniyordu. Ve bu
insanlarin muzikleriyle olan iliskileri de nitelik olarak batidakilerin muzikleriyle
ilikilerinden pek farkli degildi. Bu agidan melodi, armoni ve ritm indirgemesi
batinin kendi gelenegine bakarak yaptigi “lst yapisal” ve yanlis Dbir
genellemeydi. (Firincioglu, 2011, s. 13).

Cage’in tinty1 6n plana ¢ikaran yaklasimi, mizikal olmayan sesler dahil butiin seslerin
muzik bestesi iginde kullanilabilmesine olanak saglayan kapiy: agtigi soylenebilir. Bu,
muzikal malzeme arasindaki genel kabul go6ren hiyerarsinin timden ortadan

kaldirilabilecegi fikrini ortaya ¢ikarmistir.

Cage, bu galismanin fikirsel dayanagina da kaynakhk eden diger yaklasimindan ise,
“rastlant1 islemleri” (chance operations) olarak s6z eder. (Firincioglu, s. 28.) Cage,
Ozellikle “sesleri yan yana ya da st tste dizmeyi kendi secimi yerine sansa birakmay1
denemeye” karar verdigi ve, Firincioglu’nun deyimiyle, Cage’in “estsetik secim”
anlayisindan ve “ifade”, “amag”, “niyet”gibi kaygilardan ilk kez uzaklasmaya” basladig:
Sixteen Dances ve Concerto for Prepared Piano ve Chamber Orchestra gibi bazi
yapitlarinda rastgeleligi esas alir. Bunun igin dnceleri 6gelerin rastgele yerlestirildigi
cizelgeler kullanirken, daha sonra eski bir Cin felsefe ve kehanet kitab: olan Degisimler
Kitab:’n1 (I Ching) kullanmaya baslar (Firincioglu, 2011, s. 27-28)

Kitap her biri alt1 ¢izgiden olusan altmis dort imge (hexagram) ve bunlarin
yorumlarindan olusuyor. Ug adet | Ching parasimi yazi tura atar gibi alt1 kez
atarak ¢izgi bilesimleri, ardindan da bu altmis dort imgeden biri saptaniyor ve

bunun karsiligi olan yorum o anki faliniz oluyor (Firincioglu, 2011, s. 28).

Cage, | Ching’i sadece rastlantisal bir say1 elde etme yontemi olarak kullanip kendi
cizelgelerine uygular ve boylece daha kapsamli ve zengin bir sistem elde eder.
Firincioglu, Cage’in yukarida anilan yapitlarindan sonra her yapitint | Ching’e veya

sonradan kullanacag: baska rastlant: yontemlerine “sorarak” yazacagini, bunlardan genel



olarak “rastlant1 islemleri” (chance operations) olarak soz ettigini belirtir ve Cage’den su

alintiy yapar:

. rastlant1 iglemleri “dogru yanitlarin” gizemli kaynaklar1 degil. Bunlar ¢ok
sayida yanit arasindan tek birini saptamakta kullanilan bir ara¢. Ayni1 zamanda
egoyu begeni ve belleginden, kér ve gi¢ saglamak kaygisindan 6zgiirlestirmeye,
egonun dinginlestirilmesine, bu yolla dinyanin geri kalanmnin egonun

deneyimine girebilmesine firsat saglamaya yariyor. (Firmcioglu, 2011, s.28)}

Firincioglu, Cage’in kisisel begenisini ve egosunu sadece kismen devre dis1 birakabildigi
yonundeki elestirilere karsin, “rastlanti islemine sokacagi malzemeyi ve parametreleri
onceden bilingli olarak saptadigini” gizlemedigini aktarir. ““... bu, surecin dogal bir
parcasidir. Besteci olarak isi soru ortamlar1 olusturup ya da “kesfedip” bu ortamlardaki
malzemenin nasil davranacagi konusunda sorular sormaktir” (Firincioglu, 2011, s.29).

Ardindan goriisiini Cage’den su alintiyla destekler:

[Kompozisyonlarim] benim kontrolimi degil, sordugum sorular1 ve bunlara
rastlant1 iglemleri araciligiyla verilen yanitlar1 gosteriyor. Yaptigim tek sey
sorumlulugumu se¢im yapmaktan soru sormaya degistirmek oldu. Soru sormak
kolay degil... Rastlantiya ilgi duyduguma inanan kisilerin cogu benim rastlanty1
bir disiplin olarak kullandigimi farketmiyor. Saniyorlar ki ben bunu - ne bileyim
- secim yapmaktan kurtulmak icin kullaniyorum. Halbuki benim secimlerim

hangi sorular1 soracagimi segmekten olusuyor. (Firmcioglu, 2011, s. 28, 29)?

Cage boylelikle sadece miizigin 6geleri arasinda degil, tim sesler arasindaki hiyerarsik
iligkiyi ortadan kaldirarak rastgeleligi bir yontem olarak besteciye sunar. Bu noktada
Cage’in betecinin 0zneligini yadsimadigin1 anlamak 6nemlidir. Dogru “sorular’in
sorulmasi, dogru catilarin olusturulmas: ve muzikal fikirlerin yonlendirilip islenmesi,

bestecinin sorumlulugundadir.

! John Cage, Empty Words, Middletown, CT: Wesleyan University Press, 1970, s. 5
2 Koztelanetz (1988), s. 214, 17.



Muzikal fikir ile ilgili olarak Paul Hindemith, Bestecinin Dunyas: adli eserinde,
“Muziksel eylem, miziksel zaman ve miziksel uzamin tanimladigi gerceve iginde
gerceklesir; bu eylemin aktorleri de bestecinin fikirleridir” der. (Hindemith, 2011, s. 62).
Ardindan, bestecinin yaratici imgeleminden bahsederken kullanilan “fikir” kelimesinin
gercekte ne demek istendigini ifade etmekte yetersiz kalan, muglak bir kelime oldugunu
sOyleyerek, fikir kelimesi yerine Almanca igine diismek, aklina gelmek yukleminden elde

edilen Einfall kelimesini 6nerir ve soyle devam eder:

Einfall’dan s0z ettigimiz zaman, birkag sesten olusan kiiglik motifleri kastederiz
cogunlukla - hatta ayr1 ayr1 sesler olarak duyumsanmayan, belli belirsiz bir ses
kivrimmi yanizca. Bu, profesyonellerden tutun siradan kisilere kadar, butiin
insanlarda ortak bir olgudur ancak, swradan insanin aklina gelenler bir ise
yaramadan, daha dogma asamasinda yok olup giderken, daha Once de
belirttigimiz gibi yaratic1 bir muizisyen onlar1 yakalayip birtakim islemlerden
gecirmeyi bilir... En olaganiistii mizik ustalarinda bile ilk fikirlerin,
baslangigtaki Einfalle’nin, ne kadar ilkel, ne kadar siradan ve renksiz, nasil da

onemsiz olduklarini 6grenmek ¢ok sasirticidir. (Hindemith, 2011, s. 62-63)

Burada Hindemith, Stravinsky ve Cage, belirgin bir ortak payda olarak, muzikal fikirlerin
kaynagindan veya niteliginden cok, islenme sireclerindeki disipline vurgu yapar.
Dolayisiyla en temel anlamiyla mizikal kompozisyon ¢abasinin, miizigin bilesenlerinin
belirli dizgeler icinde pozisyonlandirmaktan ibaret oldugu 6ne surilebilir. Bu dizgelerin
neler olabilecegi, dizgeler icindeki mizikal malzemenin nasil islenecegi, rastgelelik
kullanilacaksa hangi “sorular’in sorulacagi, bestecinin zihin diinyasini sekillendiren

kiltiirel etmenlerle ve en nihayetinde bestecinin sezgisi ve sagduyusuyla belirlenir.

Bu calismada, Stravinsky ve Hindemith’in benzer sekilde isaret ettikleri Gizere, mizikal
kompozisyon sirecinde esinin roli etrafindaki mistifikasyon sorgulanmakta ve
batunlukli muzikal eserler yaratmada en 6nemli unsurlarin teknik, yoéntem ve cerceve
oldugu savunulmaktadir. 21. Yuzyihn teknolojik olanaklari 1siginda, miuzikal
kompozisyonu olusturan unsurlarin bireyin zihninin yapabileceginden ¢ok daha hizh

sekilde nicelestirilerek bestecinin dniine olanak olarak sunulmas: mumkindir. Calisma;



rastgeleligi, kompozisyonun stil de dahil olmak Uzere calismada ayrintilandirilan temel
unsurlarinin pozisyonlandirilmasina yonelik olanaklarin kesfi icin bir teknik olarak
kullanmay1 6nermekte; boylelikle caz bestecisinin Cage’in “dogru sorular”in: sorarak
spekulatif iradesini daha serbest kullanmasina ve Stravinsky’nin soziinu ettigi “talep
edilmemis olanaklara” daha istikrarli ve strekli bir sekilde kavusmasina yardim etmeyi

amaclamaktadir.

Bat1 Klasik Muzigi ile Caz arasinda her zaman sinirlar: belirgin bir ayrim s6z konusu
olmasa da, ¢alismada bir gerceve ¢izmek adina caz besteciligine odaklaniimistir. Cazin
ne olup olmadigi, hem sanatcilar hem de akademisyenler tarafindan sik¢a ve hala
tartigilan bir konudur. Burada, yapilan tanimin bir dereceye kadar keyfi oldugunu kabul
etmek gerekse de, cazin bir stilden ¢ok farkl stilleri i¢ceren ve bunlarin kombinasyonuna
olanak taniyan bir tavir oldugu tartisilarak, bu ¢alismanin amaglari dogrultusunda caz
muzigini diger bitin muzik tirlerinden ayirt eden bir unsur olarak caza igkin, temel ve
belirleyici bir unsur olan dogaclama ile yazili mizik arasindaki dengeye odaklaniimstir.
Bu yonelim, ister Swing déneminden olsun, isterse Post-Bop doneminden olsun, caz adi
altinda Uretilen ve tiketilen muziklerdeki en ortak unsurun, herhangi baska bir armonik,
kalturel veya ritmik yakinhktan ¢ok, bu unsur oldugu g6zlemine dayanmaktadir. Bu
tanimin yenilikgi bestecileri kulttrel, timsal ve idiomatik sinirliliklardan kurtarip caz
muzigini daha genis bir kavramsal cercevede tahayyil edebilmesine katkida bulunmasi
amaclanmaktadir. Bu, cazda kullanilan konvansiyonel sazlarin otesinde elektronik
olanaklarla elde edilmis sesleri, yerel calgilari, yayl calgilar dortlisini vb. aym cati
altinda ve stilistik bir kayg1 gozetmeksizin birlestirmeye olanak taniyan bir bakis agisidir.
Mesruiyeti, muzikal aygitlarin caz gelenegine ickin olan bir estetik denge iginde
kullanilmasinda ve ortaya ¢ikan mizigin yine de dogaclamay: elzem kilmasina, muzigin
daha onceden kurgulanmis bir yapida icra edilirken o anda dogaclamay: belirleyen
etmenlerle donisiimine olanak vermesinde yatmaktadir. Bu, cazin karakteristik bir

ozelligidir.

Cazda genellikle icraci/besteci arasinda Bat1 Klasik Miziginde oldugu kadar keskin bir
ayrim olmamasi dikkat cekmektedir. Caz miziginin dogasi geregi icranin, parcanin

yaratim strecinin bir parcas: oldugu varsayilir. Ayrica belirli bir topluluk icindeki caz



muzisyenlerinin birbirilerinin besteledigi eserleri icra etmesi, olagan bir durumdur.
Akademik caz muzisyenligi egitiminde ise kompozisyon ile dogaclama, bir madalyonun
iki yuzu gibi birbirini tamamlar. Bu durumda cazin idiomatik sinirliliklarina hakim olan
bir mizisyen, dogru yontemi, parametreleri ve suregleri uygulayarak ¢cok sayida yenilikgi

eser Uretebilir.

1.1 CAZIN ORTAYA CIKIS KOSULLARI VE KURUCU ANLATISI OLARAK
FUZYON NITELIGI

Cazi diger miizik turlerinden ayirt eden unsurlar, esas itibariyla Kuzey Amerika kitasina
koleler tarafindan tasinan Bati Afrikali muzikal kaynaklardan gelmektedir. Belge
eksikligi nedeniyle bu unsurlarin kesin olarak tespit edilmesi glictir ve ayrica siyaht
koleler, farkli muzikal geleneklere sahip olan farkli Bati Afrika kilttrlerinden
gelmislerdir. Boylelikle Kuzey Amerika’da ¢ok sayida farkli siyahi mizikal gelenek bir
araya gelmis ve bu gelenekler, Avrupa’dan gelen mizikal unsurlarla - 6rnegin dans ve

eglence mizikleriyle - karsilasarak adeta bir flizyon yaratmustir.

Nihayetinde caz olarak ortaya ¢ikan mizik, kokleri hem Bati Afrika’da hem de
Avrupa’da olan ¢ok cesitli siyah ve beyaz halk miziklerinin ve muzik stillerinin yavas
yavas i¢ ice gecmesinden evrilmistir. Schuller cazin ritmik ve yapisal unsurlarinin esas
itibariyla Bati1 Afrika geleneklerinden, armonik unsurlarinin Avrupa geleneginden
geldigini sdylemenin asir1 sadelestirme olabilecegine isaret etse de, bu gézlem yerindedir
(Schuller, 1968). Ancak Avrupali etkiler sadece cazin ses dokusunda degil, ayn1 zamanda
trompet, trombon, kontrbas, saksofon, piyano gibi geleneksel Avrupa sazlarinin

kullaniminda da gordlebilir.

Caz tarihgilerinin tGzerinde hemfikir olduklari en dnemli unsurlardan biri, buglin caz adi
altinda ele alinan muzik geleneginin New Orleans’ta siyah niifus tarafindan icra edilmeye
basladigidir. Bu mizigin ortaya ¢ikisi, Avrupa klasik miziginden ve Afrika miziginden
ogelerin bunlardan apayr: bir kitada, fiizyona benzer bir doniisiim icinde baskalasarak

kendini olusturan unsurlardan farkli bir seye dontismesine dayanir. Buna gére caz mizigi,



konservatuarlar yoluyla korunan ve farkli stilleri arasindaki gegisin nispeten yavas
meydana geldigi Avrupa klasik miiziginin aksine, ortaya ¢iktigi anda yasanan sosyal ve
siyasi celiskilerden dogrudan etkilenen ve icinde farkl stillere ait unsurlar1 barindiran
organik bir yapiya sahiptir. Cazin bu niteligi, adeta DNA’sin1 olusturmus ve sonraki
onyillarda gecirdigi donisiimlerde karakterini belirlemistir. Bu karakter; farkl stillerin,
enstrimanlarin ve yaklasimlarin i¢ ice gectigi bir gegirgenligi icermektedir ve bu
gecirgenligin caz muzigini caz olmayan muziklerden ayirt edici 6nemli unsurlardan biri

oldugu tartigilabilir.

1.2 CAZ VE YENILIiK FiKRi

Cazin nihai ve her yonini kapsayan bir tanimina varmak muhtemelen bos bir ¢aba
olacaktir. Caz, 20. ylzyilin basindan itibaren surekli evrilen, genisleyen ve degisen bir
muzik olmus, ayirt edici birka¢ gelisim evresinden ge¢mistir. Bu evrelerden biri igin -
ornegin New Orleans veya Swing evresi - igin gecerli olabilecek bir tanim, baska bir evre
icin gegerli olmayabilir. Oziinde caz asla tamamen besteye dayanan, 6nceden belirlenmis
ya da timiyle dogaclamadan olusan bir mizik olmamistir. Tim ge¢misi boyunca bu iki
yaratici1 yaklasimi farkl derecelerde ve farkli birlesimlerle kullanagelmistir. Ancak tim
bu belirsizlige ve karmasaya ragmen caz, diger tim muzikal ifade bicimlerinden aninda
ayirt edilen niteliklere sahip olarak taninir. Bilinen bir anektoda gére Louis Armstrong,
swing’in ne oldugu sorusuna bu soruyu sormasi gereken birinin swing’in ne oldugunu
asla bilemeyecegi cevabini verir. (Schuller, 1968) Caza ilgi gosteren ilk klasik mizik
bestecilerinin ¢ogu, cazda kullanilan sazlarin seslerine ve tinilarina ve senkoplu
ritimlerine odaklanarak cazin dogaglamaya dayali yonlerini gérmezden gelmis veya en
azindan g6z ardi etmistir. Gergekten de, caz mizisyenlerinin sazlarindan ¢ikardiklar
tinilar caz calgiciligi agisindan o kadar belirleyici olmustur ki, caz muzisyenleri caza ait
idiomatik araclar: kullanilarak bir klasik muzik eserini seslendirmis olsalar bu mizigin

caz olarak adlandirilma ihtimali vardir.

Ancak cazin énemli unsurlarindan biri, onu diger geleneksel miziklerden, ¢zellikle de

Klasik muzikten agik bir sekilde ayirir: Caz mizik icracisi, esas itibaryla dogaglama

10



yapan yaratici bir bestecidir. Klasik muzikte ise icraci, tipik olarak baska bir bestecinin
bestesini yorumlar.

Caz, yukarida ifade edilen kurucu anlatis1 geregi sabit bir mizik tiri olmaktan ¢ok,
toplumsal, ekonomik ve estetik doniisiimlere kars1 duyarli ve gegirgen bir gaba olarak
gorulmelidir. Bu, yenilik fikrinin cazda her zaman igkin olmasinin da nedenidir Caz
muzisyenlerinin yapmaktan en fazla imtina edecekleri seyin, ayn: pargalari ayni sekilde
icra etmek oldugu soylenebilir. Bu, caz icrasinin dogaglamayi barindiran bolumleri igin
oldugu kadar kompozisyonal unsurlar: igin de gegerlidir. Bir caz mlzisyeninin bir caz
kompozisyonunun ezgisini tam olarak ayn: sekilde calmasina ¢ok ender rastlanir. Bu;
doniisiim, yenilik ve gecirgenlik fikirlerinin hem performans hem de bestecilik alaninda

cazin butlnsel birer karakteristigi olmasini érnekler niteliktedir.
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2. VERIi VE YONTEM

Bu ¢ahismada, Oncelikle hazirlayict arka plan bilgisi olarak cazin, caz kuramcilarinin
uzerinde hemfikir olduklar1 ayirt edici dénemlerinin kisa bir tarihsel 6zeti verilerek her
bir donemin kompozisyonal agidan karakteristik Ozellikleri ortaya konmustur. Bunun
ardindan cazin ve daha genel olarak muzigin farkli unsurlarinin belirli bir estetik
perspektiften suzilerek bir araya getirilmesi bigciminde tanimlanabilecek olan
kompozisyon gabasi igin gelistirilen stratejiler 6rnekler kullanilarak agiklanmistir.
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3. CAZ KOMPOZIiISYONU

Caz muzigi eserlerinin icrasi, neredeyse hicbir zaman eserin sadece yazili bolimunin
seslendirilmesinden ibaret degildir. Yukarida deginildigi gibi, bir muzikal eserin caz
catis1 altinda degerlendirilebilmesi icin, yeter sart olmasa da bir gerek sart olarak, belirli
bir miktar dogaclama icermesi gerekmektedir. Diger taraftan, bir icrada dogaglamanin
varhgi, icra edilenin caz muzigi olarak degerlendirilmesi igin yeterli degildir. Burada
kompozisyon ve dogaglamanin ses 6rgisu, ritmik yapilar, tint ve doku bakimindan

birbirine hizmet ettigi bir dengeden s6z edilebilir.

Asagida, cazin dogusundan itibaren gecirdigi evreler kisaca ele ahnmis, her bir evrenin
kompozisyonlarinda formel kurguyu temsil eden karakteristik unsurlar belirlenmis ve

donemleri ayirt eden 6zellikler vurgulanmistir.

3.1 CAZ MUZIGININ AYIRT EDICi DONEMLERININ BASAT
KOMPOZiISYON STRATEJILERI

3.1.1 Ragtime

Cazda kullanilan senkoplu ritimler, cazin énceli olarak adlandirilabilecek olan ragtime
muziginin merkezinde yer almaktadir. Cazda kullanilan senkoplu ritimlerin kulaga
ozellikle dikkat ¢ekici ve yenilik¢i gelmesinin nedeni, bu tir senkoplu ritimlerin Avrupa
Klasik muziginde yer almamasidir. Ragtime ve caz miziginde kullanilan senkoplu
ritimlerin ashinda, her tur Bat1 Afrika rittel dans ve topluluk miizigine ickin olan ¢ok
katmanli, karmasik, poliritmik ve polimetrik yaklasimin indirgenmesi ve basitlestirilmesi

ile ortaya ¢iktig ileri surulebilir. (Schuller, 1968)
Armoni, muhtemelen Avrupa muziginin siyahlar tarafindan en son benimsenen yon

olmustur. Ancak benimsendikten sonra armoni, dinsel metinlere ek bir muzikal kaynak

olarak kullanilmis ve sonucg olarak yavas yavas Afro-Amerikan ilahilerinin gelismesine
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yol agmistir. Muzik kdltirleri arasindaki bu etkilesimin en hayati sonuglarindan biri,
siyahlarin “blue notalar” olarak adlandirilan bemollestirilmis U¢ ve yedinci derecelere
sahip olan ve blues dizisi olarak adlandirilan diziyi gelistirmeleri olmustur. Bu dizi ne
Afrika’dan ne de Avrupa’dan gelmistir ancak kendine has modalitesi, ¢cok sayida Bati
Afrika dilinde ve mizikal formunda ortak olan perde degistirmelerine dayanmaktadir.
Ifade giict yilksek olan bu perde sapmalari, tim Avrupa miizigine hakim olan diyatonik
dizinin Gzerine bindirilerek calinmaktadir. (Schuller, 1968)

Cazin, kendi mizikal geleneklerini surdirmelerine izin verilmeyen ve bunun yerine
kendilerine ait bir muzikal ifade bigimini gecirmeleri zorunlu hale gelen Afro Amerikal
kolelerin cabasinda koklendigi soylenebilir. Nihayetinde ayirt edici bir mizik ve dil
olarak evrilen caz, tesadifen bir araya gelen farkli mizikal kultlrlerden ve alt
kiltiirlerden olusan bilesik bir yapidir. Bu yapiya, siyah kolelerin pamuk tarlalarinda
esliksiz soyledikleri sarkilar, ilahiler, demiryolu isgilerinin is sarkilari, bando muzikleri,
toren ve cenaze muzikleri, dans mizikleri, Avrupa Klasik Muzigi, ragtime ve blues
dahildir.

Ragtime, 1900’e gelindiginde, Amerika’nin en g6zde eglence ve dans muzigi haline
gelmistir. Ragtime: cazdan ayirtan temel unsurlar, dncelikle klasik muzik gibi bastan
sonra bestelenmis, tamamen notaya dokilmis ve her seferinde hemen hemen ayni sekilde
icra edilen bir mizik olmas, ikinci olarak da baslangigta ve esas itibariyla piyano igin
yazilmis bir miizik olmasidir. (Schuller, 1968) Ragtime art artda gelen 16 barhk?®
bélumlere bolinen dort bolumlia bir forma sahipken cazda, ragtime formundan
uzaklasildiktan sonra, 12 barlik blues veya 32 barlik sarki formlarina agirhik verilmistir.
iki muzik tiriiniin ortak yonu ise, senkopsuz bir eslik tizerine ¢alinan senkoplu ezgilerdir.
(Schuller, 1968)

1905 ila 1915 yillar1 arasi, siyah muzisyenler i¢in zorlu bir dénem olmustur. Klasik miizik
egitimi almis bircok beyaz muzisyen dahi orkestralarda is bulamayinca ragtime ¢almak

zorunda kalmiglardir. Bunlarin yani sira ¢ok yetenekli olmalarina karsin nota okuma ve

3 Caz terminolojisine sadik kalmak, alan-yazin tutarlihgini korumak ve meslek-ici anlasilirligi gézetmek
adina, calismada “ol¢ii” yerine “bar” kelimesi tercih edilmistir.
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yazma becerisi bulunmayan birgok mizisyen ragtime ve dans mizigi bestelerini kulaktan
calmis, bu senkoplu parcalar1 ister istemez susleyerek ve donistirerek calmaya
baslamistir. Bu, dogal olarak basit dogaclamalarin 6nuni agmastir. (Schuller, 1968).

Bill Edwards’a gdre yaygin olarak kabul goren rag formati, her biri on alti 6lgu
uzunlugunda AABA bigciminde dort bolimden olusur. Armonik agidan ilk iki bolim tonik
etrafindadir, t¢tncl bolim tonigin dordinci derecesine gider ve dordincu bolim tekrar
tonige doner. Parcamin tartimi 2/4°luk, 4/4°lik veya 3/4’luk olabilir. Orta tempolar

kullanilir. Bas her vurusu calar, ezgide senkoplar vurgulanir.*

3.1.2 New Orleans, Dixieland ve Kolektif Dogaclamaya Dayah Kompozisyon

Farkli mizikal geleneklerin cesitli cografyalara dagilmasina karsin, tutarh ve ayirt edici
bir caz stilinin ilk evrildigi yer New Orleans’tir (Berendt, 2003). 1910 ila 1915 yillar:
arasinda 0zu itibariyla kolektif bir toplulugun icinde yer alan sazlarin islevleri sistematik
hale getirilmis ve diizenli bir repertuar ¢ikarilmistir. O dénemde siyah mizisyenler tipik
olarak kornet, klasinet, trombon, tuba veya kontrbas, piyano, banjo ve davula
erisebilmekteydiler ve bu sazlarin sayisinin sinirl olmasina karsin mizisyenler, armonik
acidan birbirine bagli olan anca bagimsiz ctimlelerin ayn: anda ¢alimindan ibaret bir tarz
gelistirdiler (Schuller, 1968). Bu yedi sazin her birine ¢ok sesli topluluk mizigini tesis
etmede agik sekilde tanimlanmis bir rol bigilmistir. Ornegin kornet, orta perde arahginda
temay:1 calmak ve bazen de sislemekle gorevlidir. Klarinet ise Ust perdede obligato
cumleler calarken trombon ise kendi perde araliginda kontrpuantal climleler calmaktadir.
Ritim enstrimanlar: ise diger sazlarin climlelerinin Gzerinde yikseldigi birlesik bir

armonik temel sunarlar.

Bagimsiz, ancak armonik agidan birbirine bagli eszamanli bu ciimlelerin kullaniimasi, bir
bakima o dénemde ¢ogu icracinin mizik okuma becerisine sahip olmamasina bulunmus
iyi bir ¢coztim olarak gérulmelidir. Cok gecmeden muzisyenler, bu climleleri genisleterek

kendi bulduklar1 ezgileri ve cimleleri calmaya baslamislardir. Ancak bu buluslar, New

4 http://www.perfessorbill.com/ragtime12.shtml, Erisim: 19 Nisan 2019.
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Orleans cazinin topluluga dayali karakteri ile sinirli kalmistir. Schuller, 1925 yilindan
once bagimsiz, uzayan ve dogaclamaya dayal solo calan ¢cok az mizisyen oldugunu
soyler (Schuller, 1968).

New Orleans’ta tim gece hayatinin merkezi olan ve midavimler arasinda “Semt” olarak
anilan Storyville’in 1917 yilinda kapanmasinin, New Orleansli miizisyenler igin dnemli
sonuglar1 olmustur. Birgok New Orleansli muzisyen Mississippi’de ¢alisan gemilerdeki
orkestralara katilmistir. Geng Louis Armstrong da bu muzisyenlerden biridir. Diger bir
grup mizisyen ise Chicago’ya go¢ etmis ve Chicago’yu ¢cok gegmeden cazin énemli bir
merkezi haline getirmistir. Bunlar arasinda New Orleansl: Ginlu kornet ustas: King Oliver
da bulunmaktadir. Louis Armstrong Creole Jazz Band’de King Oliver’in arkasinda
dogaclama ezgisel kontrpuan ctimleler calarak stilini olgunlastirma firsat1 bulmustur
(Berendt, 2010).

1924 yilinda Fletcher Henderson ile birlikte New York’a gittikten sonra orada gegirdigi
bir yil icinde Armstrong, gucli bir solocu olarak ¢alimint olgunlastirmis ve ayrica
caliminda daha sonrada swing olarak adlandirilacak olan gicli ve itici bir ritmik duygu
gelistirmistir. Bu ritmik duygunun ilk érnekleri Henderson’un grubunun kayitlarinda
duymak mumkinddr. Armstrong’un cazin 6nemli ilk dénem saksofoncularindan
Coleman Hawkins’in de yer aldigi Henderson’un grubuna swing etmeyi ogrettigi
soylenebilir (Schuller, 1968).

Dixieland tarzin1 ragtime’dan ayiran en 6nemli unsurlar enstrimantasyon ve swing
duygusudur. Ragtime agirlikli olarak piyano ile icra edilen bir mizik iken Dixieland
muzigi ¢cogunlukla trompet veya saksofon, trombon, klarinet, piyano veya banjo, davul
ve kontrbas veya tubadan olusan alti-yedi Kisilik bir grup tarafindan icra edilir. Bu grubun
daha cok ezgisel yukinu Ustlenen bolimi verili parcanin temasini ¢aldiktan sonra, i¢ ice
gecen kontrpuansal climleler ile kolektif dogaclamaya katilir. Bu dogaglamalarda her bir
“chorus” bir 6ncekinin genisletilmis haline doniisiir ve baslangigtaki tema agilarak adeta

bayatuldr.
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Ritmik agidan daha hizli tempolar ve 4/4°1uk tartim kullanilir. Kontrbas veya tuba her
Olclinln birinci ve Gglinct vuruslaring eslik enstriimani ise dlgilerin ikinci ve dordinci
vuruslarini vurgular. “Ezgi enstriimanlari,” sekizlik notalar: ¢alarken diz calmak yerine,

asagidaki bolumde deginilen “swing” duygusu ile calarlar.

3.1.3 Swing

Swing kelimesi caz baglaminda esas itibariyla iki anlama gelir: Oncelikle cazin ayirt edici
donemlerinden biri olan New Orleans cazi ile Bebop donemi arasinda kalan, blyuk
orkestralarin icra ettigi populer Amerikan dans mizigi stilinin adidir. ikinci olarak,
Armstrong’un yukarida belirtildigi gibi mucidi olarak anildig: ritmik duyguya atifta
bulunur. Duz sekizlik notalar ile “swing eden” 8’lik notalar arasindaki ayrim sdyle yapilir:
Duz sekizlik notalar bir vurusu iki esit parcaya bolerken, “swing eden” sekizlik notalar
bir vurusa yazilan duz sekizlik tG¢lemenin ortadaki notasinin susturulmasi ile elde edilir.
Bdylece bir vurusta yine iki sekizlik nota ¢alinmis olur, ancak ilk nota ikincisine gore
daha uzundur. Boylesi teknik bir tanimlamanin basitlestirici gériinmesine karsin bir
muzikal terim olarak swing kavrami caz icin o kadar 6nemlidir ki, bircok caz muzisyeni
icin, Unlu sarkida da dendigi gibi, “eger swing etmiyorsa highir kiymeti yoktur”®
(Berendt, 2010).

Armstrong, swing’i diinyaya 6greten kisi olarak anilir ve cazin gelisimi Uizerinde derin bir
etki birakmistir. Sirf bu agidan bile onu tiim zamanlarin en etkili caz muzisyen olarak
gorenler vardir. Bunun 6tesinde Armstrong, cazin ilk stperstar: sayilabilir. 1920’lerin
sonuna dogru kayitlar ve canli performanslar yoluyla cazi Amerika’da taninir hale
getiren, sonrasinda da genis Olcekte caz elcisi olarak cazi diinyaya tanitan o olmustur. Bu
cabasinda Armstrong’un trompet cahminin agizla sdylenmesine dayanan benzersiz sarki
sOyleme teknigi cok 6nemli bir rol oynamistir. Kelimeler olmadan sarki sdyleyerek, scat

olarak adlandirilan vokal teknigini populerlestirmistir. (Schuller, 1968)

® Sozleri Irving Mills tarafindan yazilan ve Duke Ellington tarafindan bestelenen It Don’t Mean
a Thing If It Ain’t Got That Swing adl1 sarki.
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3.1.4 Biiyiik Orkestralar ve Orgutlii Dokusal Muzik Yazisina Dayah Formel

Kurguya bir Ornek Olarak Swing Dénemi Big Band Kompozisyonlan

Ik orkestra cazi, 1920’lerde 6ne 6nemli éncller olarak Fletcher Henderson ve Duke
Ellington tarafindan gelistirilmistir. 1910’larin sonlarina dogru kalabalik gruplar
tarafindan muzik icra ediliyor olmasina karsin bu orkestralar, donemin popdler
parcalarini seslendiren dans orkestralaridir. 1lk caz orkestras: olarak Fletcher
Henderson’un 20’lerin ortalarinda kurdugu 13-14 sazdan olusan orkestralar gosterilir. .
Bu orkestranin diizenlemelerini, alto saksofoncu ve multi-enstrimantalist Don Redman
yapar. (Schuller, 1989) Redman'in, orkestra cazinda atisma stilini gelistirerek, bakir
sazlar ile kamigh sazlari bir arada daha sofistike diizenlemeler i¢in kullanan ilk kisi

oldugu soylenebilir.

Duke Ellington, Henderson orkestrasindan ve Redman’in yaptiklarindan haberdar
olmasina karsin, farkli bir yaklasim: benimsemistir. Daha en basindan bir
dizenlemeciden cok bir besteci perspektifine sahip olan Ellington, bazi ¢algicilarinin
kendisine sundugu tematik malzemeleri kendi kompozisyon cerceveleri ve arka planlari
ile harmanlamistir (Schuller, 1968). Harlem’in tinli Cotton Club’unda bas orkestra olarak
uc yil boyunca kompozisyonun farkli yénlerini arastirma firsati bulmustur: (a) klibin
“jungle” tarzindaki gosterleri icin muzikler, (2) kalabalik dansgi gruplari icin dans
parcalari, (3) klibln tamam: beyazlardan olusan mudavimleri icin dans parcalari, (4)
dénemin popller parcalar: veya baladlar: icin diizenlemeler ve (5) en 6nemlisi bagimsiz,
bir fonksiyonu olmayan enstrimantal kompozisyonlar (Schuller, 1968). Bunlara 6ne
¢ikan drnekler olarak Mood Indigo (1930), Sophisticated Lady (1932) ve Solitude (1934)
gosterilebilir. Bu parcalarda Ellington, orkestrasindaki mizisyenlerin yeteneklerinden
tam anlamiyla yararlanmakla kalmayip, cazin formlarini genisletmis ve degistirmistir.
Ayrica enstriimanlarin tinilarina ve renklerine iliskin yuksek bir duyarlilik ve olaganustii
sekilde ileriye donik bir armoni duygusu gelistirmistir. Mystery Song (1931), Delta
Serenade (1934) ve In a Sentimental Mood (1935) gibi eserlerde Ellington, daha 6nce
isitilmemis bakir saz sonoriteleri ile deneyler yapmis ve bakir sazlar ile kamish sazlar
alisilmadik bigimlerde harmanlamistir. Ellington’un armonik buluslara yonelik yetenegi,

temel ¢l akorlarin ve dominant yedili akorlarin tansiyonlarini kullanmasi (dipnot),
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bitonaliteyi veya politonaliteyi herkesten en az on yil 6nce kullanmasina olanak vermistir.
Eerie Moan (1933), Reminiscing in Tempo (1935), Alabamy Home (1937) ve bircok
noktada atonalite barindiran Azure (1937) adh eserleri bu bakimdan garpici drneklerdir
(Schuller, 1968).

Ellington’in tim bu inovasyonlarinin orkestrasindaki olaganusti calgicilar tarafindan
hayata gecirilmesi, daha O0nce cazda hi¢ gorilmemis bir Kisisel ifade ve duygusal

derinligin 6nind agmistur.

1920’lerde olaganistu basar: yakalayan ¢ orkestra daha vardir: Jelly Roll Morton’un
Red Hot Peppers’1, Paul Whiteman Orkestrasi ve William McKinney’in Cotton Pickers’1
(Berendt, 2010). Morton’un ragtime ile filizlenmekte olan dogaglama egilimlerini
harmanlayan grubu, New Orleans tarzinda ¢alan bir grup mizisyeni en parlak déneminde
bir araya getirmistir. Morton, teknik olarak bir sarki kaydinin 3 dakika ile sinirli olmasi
nedeniyle, art arda sololar cahnmasindan kaginarak, ¢ok dikkatli bir planlama ve titiz
provalar yaparak ensemble/topluluk ile solo arasinda essiz bir denge yakalamstir.
Bdyelikle dogaclamalarin ve kompozisyonun birbirini zenginlestirdigi bir yapi icinde, o
donemde cazda hi¢ gorilmemis bir sekilde sololar, diizenlemelerin bittnsel bir parcasi
olarak kullanilmistir (Schuller, 1968). Norton bdylelikle donemin tipik dans mizigi ile
ilgisi olmayan parcalar kaydetmistir. Ayrica, kompozisyonal birligi azami dokusal ve
tinisal cesitlilik ile dengeleyerek, kompozisyonu ve dogaclamayi, polifonik ve homofonik

gruplar1 bir araya getirerek, adeta cazin gelecegine isaret etmistir.

Paul Whiteman, cogu caz tarihgisi tarafindan goz ardi edilse de, hem orkestrasinin
popllerligi hem de yeni ifade alanlari agmasi agisindan caza 6nemli katkilarda
bulunmustur. 1920’lerin ortasinda Whiteman, bes veya alt1 bakir sazdan, bes saksofondan
ve dort veya bes parca ritim béliminden olusan standart caz orkestrasini genisleterek
kicik bir keman bélimand dahil etmis ve repertuarina dans parcalarinin yani sira bazi
klasik muzik eserlerini almistir. Ayrica obua, basson ve bas klarnet de dahil olmak (izere
baska Uflemeli sazlar1 da zaman zaman orkestrasina dahil ederek, orkestrasinin tini

arahgini ve paletini zenginlestirmistir. (Schuller, 1968) Bu agidan Whiteman’in caz
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orkestras1 anlayisinin, Ellington’inkinden tamamen farkli, ancak bir o kadar orijinal

oldugu 6ne surulebilir.

Ellington da Henderson da McKinney’in Cotton Pickers’in: tek gergek rakipleri olarak
gormekteydiler. Cotton Pickers’in basarisinin ayirt edici 6zeligi, John Nesbitt’in
kompozisyon ve diizenleme konusundaki yeteneklerine dayanmaktadir. Morton gibi
Nesbitt de 10-11 parcal caz orkestrasimi dogaglama solo ile diizenlenmis ensemble
muziginin gesitlilik iceren fakat dengeli bir birlesimini yaratmak, ayn1 zamanda da azami
dokusal ve yapisal cesitliligi elde etmek icin kullaniyordu. Put It There, Crying and
Sighing, ve Stop Kidding gibi kayitlarda Nesbitt, zimni 6l¢t permutasyonlari, zorlayici
ritmik bindirmeler, hararetli sololar ve modulasyonlar dolu karmasik duzenlemelere

hakim oldugunu gdéstermektedir (Schuller, 1989).

Ellington, Morton, Whiteman ve McKinney’in orkestralari boylelikle Henderson ve

kompozisyonunda 6nemli bir fikirsel atilimin 6niind agmiglardir. (Schuller, 1968)

Cazda bir sonraki atilimin Benny Goodman’in orkestrasi ile gergeklestigi séylenebilir.
1935 yilinin Agustos ayinda Goodman’in orkestras: birdenbire ¢cok populer hale gelir ve
Goodman, “Swing’in Kralr” ilan edilir. Handerson’un orketras: dagildiktan sonra ondan
aranjor olarak hizmet alan Goodman orkestrasi, solocular ile ensemble’r kars1 karsiya
getirerek ve orkestranin farkli bolimlerini atisma kahplar: icinde karsilikli kullanarak
yeni bir norm dretir. (Schuller, 1968) Count Basie Orkestrasi riff 6gesini yapisal bir unsur
olarak yeniden kullanmaya basladiginda, Goodman’in orkestrasinin agtigi yoldan
yizlerce orkestra tiirer. 1930’larin sonlarina dogru ABD’nin her tarafinda ¢cok sayida dans
orkestrasi kurulmustur ve orkestralar solo ve ensemble Karsithigi, orkestranin farkl
bélumlerinin kars: karsiya partisyonlar calmas: ve giderek daha fazla sayida riff’e dayal
parcalar ile, dansa merakli geng caz tutkunlarimin swing mizigine yonelik talebini

karsilamaya calisir.

Caz sahnesine ¢ikan sayisiz orkestra arasinda Count Basie Orkestrasi, biyik bir 6nem

kazanir. Muazzam bir “swing makinesi” olarak nitelenen Basie orkestrasinda (Schuller,
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1989, s. 225), dogaclama sololar ile bastan sona yazil partisyonlar yerine “head”®

dizenlemeleri vasitasiyla saglanan daha az siki bir ensemble ¢alimini kullanilir.

Yeni ortaya ¢ikan swing doneminin heyecan: iginde, orkestra liderleri adeta superstar
haline gelir. Aslinda bu donemde caz tutkunlarinin gézden kagirdigi sey, bu mizigin
basarisinda sahne arkasinda her bir orkestranin farkl tarzin meydana getirenin ashnda
aranjorler oldugudur. Caz tarihi siklikla solocularin tarihi olarak anlatilir ve soloculara

cerceve sunan bestecilerin ve aranjorlerin 6nemli katkilar: ikinci planda birakilir.

Bu ddnemde 6ne ¢ikan bestecilere ve aranjorlere birka¢ 6rnek olarak Sy Oliver, Mary
Lou Williams, Walter Thomas, Eddie Durham, Fletcher Henderson, Billy Strayhorn,
Jerry Gray, Duke Ellington, Eddie Sauter, Edgar Sampson, Benny Carter ve Jimmy
Mundy gosterilebilir (Schuller, 1989).

Buylk orkestralarla birlikte diizenlemenin, kompozisyonun butiinsel bir parcasi haline
geldigi sdylenebilir. New Orleans déneminin ardindan senfonik bir karakter kazanan
blylk caz orkestralarinda muzigin istenen etkiyi uyandirabilmesi icin dizenleme ve
orkestrasyon c¢ok etkili hale gelmistir. Blyuk orkestralarda kullanilan baslica diizenleme
tekniklerine 6rnek olarak sunlar siralanabilir Tutti, yani tim nefesli enstrimanlarin
uyumlu bir sekilde ezgisel bir cimle calmasi; Soli, yani tek bir enstriman grubunun
uyumlu bir sekilde ezgisel bir cimle calmasi, Shout Chorus, yani genellikle solo
béluminin son chorus’unda enerjik bir sekilde tutti cimleler calinmasi ve riff ler, yani

kisa ezgisel veya ritmik kaliplar ¢calinmasi.

Duzenlemenin bu karakteristik 6nemi, daha sonradan Gil Evans gibi aranjorlerin korno
ve fagot gibi baska senfonik enstrimanlari da diizenlemelere dahil etmesiyle birlikte daha

da vurgulu hale gelmistir.

® Head, caz miizisyenleri arasinda bir parcanin ezgisine ve ezgisinin ¢alindig1 chorus’a verilen
addur.
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3.1.5 Swing Donemi Soloculan

Caz tarihi boyunca kompozisyon ile dogaglama arasindaki iliski ve gecirgenlik ortaya
¢ikan muzik agisindan belirleyici oldugundan, 6nemli solocularin gelisiminden s6z etmek
yerinde olacaktir. 1930’larda ortaya ¢ikan 6nemli solocular arasinda ilk akla gelenler
tenor saksofoncu Coleman Hawkins, Ben Webster ve Lester Young; piyanist Art Tatum
ve Teddy Wilson ve sarkicit Billy Holiday’dir. Hawkins, 1933 yilinda Henderson’un
orkestrasindan ayrildiktan sonra alti yil boyunca Avrupa’da kahr ve bu dénemde
Avrupalilara caz ve swing’i 6gretirken kendi stilini olgunlastirma firsat: bulur. 1939
yilinda ABD’ye dondikten sonra caz tarihinde 6zel bir dnemi bulunan basyapiti Body
and Soul’u kaydeder (Schuller, 1968). Hawkins’ten biraz daha gen¢ olan Young ve
Webster, kendi farkl dogacglama stillerini gelistirirler. Webster, 1939-42 yillar1 arasinda
Ellington orkestrasinda ¢alisirken orkestra tizerinde 6nemli katkilari olmustur. Young ise,
daha sonradan Stanz Getz ve Al Cohn tarafindan sahikasina ¢ikarilacak olan yeni bir
saksofon calim ekollintin temellerini atar. Hawkins’in enerjik ve esas itibariyla akorlara
dayali yaklagiminin aksine Young daha sakin, lineer ve blues yonelimli bir tarzi benimser.
Hawkins’in 1940 dncesinde ¢aldig: ve parcanin altinda yatan armonilere kat1 bir sekilde
bagli olan dogaclamalarinin aksine Young’in ciimleleri armoninin tGizerinde kayarak gider
gibidir (Schuller, 1968).

Hem Tatum hem de Wilson baslangigta Earl Hines’tan esinlenir ama ¢ok gecmeden kendi
belirgin tarzlarina ulasirlar. Ustiin virtiiozitesi ile Tatum, muazzam sekilde zengin ve
gelismis bir armonik dagar gelistirir ve populer sarkilarin Gizerine yaptigi: dogaclamalarda

bu dagar1 bolca kullanr.

Billie Holiday’in sarki sdyleme tarzi, Louis Armstrong ve Bessie Smith’in vokal stilinin
benzersiz bir karigimi gibidir. Vokal aralhiginin simirli olusunun da benzersiz vokal
teknigine katkida bulundugu soylenebilir (Schuller, 1968). Benzersiz ses rengi ve ifadesi
ile bircok popller sarkiyr yeniden yorumlamis, orijinal ezgileri zamanin usta

enstrimantalistlerinden aldig: sislemelerle sdylemistir.

Ragtime ve New Orleans ddneminden Swing ddnemine gegiste solo performansi

acisindan kaydedilen en blylk gelismenin, dogaclamanin gevsek ve kolektif nitelikten
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cikarak kat1 sekilde diizenlenmis formlara tabi olmaya baslamasi oldugu tartisilabilir. Bu,
caz algisin1 doniistirmiis, dogaclamanin ve solonun formu 6ne gikaran ve kompozisyonal
unsurlar: vurgulayan bir caba haline gelmesini saglamistir. Otesinde, bu dénemden
itibaren caz standartlari kanonunu olusturan kompozsiyonlarin sade, kompakt head‘lere
dayanmasi; eserin tamamlayici ve esas “gosteren” 6gesinin bizatihi anilan sololar olmas,
belirleyicidir. Nitekim, bircok eser, bestecisinden cok icracisiyla anilmakta, 6ne
¢ikmaktadir (Ornegin bir Morgan Lewis bestesi olan How High the Moon adh eser, Ella
Fitzgerald ile anihr).

3.1.6 Kiiguk Orkestralara Doniis ve Bebop’un Dogusu

1930’lardaki swing donemine gelinceye dek caz, agirhikl olarak kiicuk orkestralar
tarafindan calinan bir miizikti. Kabaca 1925-1935 arasinda hakim olan biylk orkestralar
déneminin ardindan g ila yedi ¢algih kiiciik gruplara geri doniis oldu. 1930’larin ikinci
yarisinda ve 1940’larin basinda 6zellikle Benny Goodman, Nat King Cole, ise Duke
Ellington, Art Tatum ve Lennie Tristano gibi grup liderlerinin kurdugu kugculk
orkestralarin basarisi, kicik gruplarin sanatsal ve ticari agidan surdardlebilirligini
dogrulayarak biyik orkestralarin icinden kuclk orkestralarin ¢ikabilecegi fikrini
gelistirdi. Bu dénemde trompette Dizzy Gillespie, Roy Eldridge ve alto saksofonda
Charlie Parker gibi birkac yenilikci solocu ortaya ¢ikti. Bu solocularin Gst diizeydeki
yetenekleri, doénemin kompozisyon ve dlzenleme anlayisindaki gelismeler ve
muzisyenler arasinda yaygin olan rekabetcilik, adeta cazin bir sonraki evresini haber verir
niteliktedir. Ellington’in armonik deneyleri karsiligin1 bulmaya baslamistir ve aranjorler
artik akorlarin tansiyonlarin: daha yogun sekilde kullanmaktadir. Ritmik agidan 4/4 swing
hakim ritm haline gelmis ve yeni bir akiciligin, 6zgirligiin ve karmasikhigin nini
acmustir. Boylelikle solocular ve kiiglik orkestralar, yeni yapilari kesfetmeye hazir hale
gelmislerdir (Berendt, 2010).

Yeni mizigin sinyallerini 1940’larin hemen basinda, 6zellikle de Buster Harding ve Budd
Johnson’un eserlerinde bulmak mimkindur. 1942-43 vyillari arasinda Amerika
Muzisyenler Federasyonu’nun uyguladig: kayit yasagi nedeniyle bu dénemde calinan

mazigin buyik boliminin kaydedilmemis olmasi, Bebop’un dogusunun aslinda
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oldugundan daha az izlenebilir ve beklenmedik gortinmesi sonucunu dogurmaktadir
(Berendt, 2010).

1940’lar1n ilk yarisinda 6zellikle Harlem’deki Minton’s Playhouse gibi kiiguik kullplerde
calinmaya baslanan mizik adeta kaginilmaz bir devrim niteligindedir. Bu dénemin
bashca isimleri arasinda alto saksofoncu Charlie Parker, trompetci Dizzy Gillespie,
piyanist Thelonious Monk ve Bud Powell, davulcu Max Roach, bas¢1 Ray Brown, ve
vibrafoncu Milt Jackson sayilabilir. Bebop doneminde cazin ezgisel, armonik ve ritmik
acidan yeniden sekillendigini  soylemek yerinde olacaktr. Bu isimlerin
enstrimanlarindaki Ustiin teknik becerileri, muzigin hizlanmasini, armonik kesifler
yapilmasini, dogaclamada standartlarin yikselmesini ve ritmik agidan davulcularin

ensemble ¢alimina daha fazla katilmalarini saglamistir.

Bebop olarak adlandirilan bu mizik, adeta kromatik bir sarmal halinde uzanan hizl
ezgiler en belirgin unsurdur. Bu hizli ezgileri vekil akorlar ve gecis armonileri destekler.
Bu dénemde ayrica bilinen akor yuriyiislerini baz alan yeni parcalarla yeni bir repertuvar
insa edilmeye baslar. Buna 6rnek olarak Morgan Lewis’in yazdigi How High the Moon
adli parcanin akor yuruyiisii Gzerine Charlie Parker’in yazdigi Ornithology adli beste

gosterilebilir.

I1. Dinya Savasinin ardindan buyuk orkestralarin cogu hem sanatsal hem ticari agidan
yeni doneme ayak uydurmakta zorlanmiglardir. Bebop, ¢cogunlukla dortli, besli ve altili
grup formatlarinda ¢alinan ve dans etmeye yonelik degil, dinlemeye yonelik bir muzikti.
Bu, dénemin ayn1 zamanda cazin teknik ve kavramsal guclukleri olan ve ustalasma
gerektiren bir sanat mizigi haline gelisinin basladigr donem oldugu sdylenebilir. Bu
donemin cazimin Kilit noktasinin dogaclama olmasina karsin bazi biylk orkestralar,
bebop stilinin yeniliklerini kendi muziklerinde kullandilar. Bunlarin gogunun ticari
omrandn sinirli olmasina karsin, iclerinden biri, Claude Thornhill Orkestrasi, esas
itibariyla aranjor Gil Evans’in katkilar: sayesinde, dikkat ¢ekici bir orijinallik yakalamay1
basard: (Berendt, 2010).
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3.1.7 1950’lerdeki Basat Kinnlmalar

Bircok caz kuramcisina gore, 1950’11 yillar turtin en 6nemli, en belirleyici, ve en keskin
kirilmalarinin deneyimlendigi donemdir. Bu yillarda caz muzisyenleri saksofoncu John
Coltrane ve Sonny Rollins ve Eric Dolphy’nin, besteci-bas¢t Charles Mingus’un,
piyanist-besteci ve egitimci Lennie Tristano’nun, besteci George Russell’in, piyanistler
Bill Evans, Cecil Taylor ve Dave Brubeck’in ve trompet¢i ve vizyoner Miles Davis’in
katkilariyla surekli olarak yaklasimlarini genislettiler. Bu isimlerin farkli donemlerdeki
kayitlari, cazin farkl stilleri arasindaki gegiskenlige isaret eder ve Bebop ile birlikte
dogdugunu varsayabilecegimiz modern cazin farkl: stillerinin Kisisel bir yaklasim igcinde
eritildigi olgunluk dénemini imler. Cazin cazibesinin en énemli yanlarindan biri agik uclu
olusu ve mizisyenlerin stilistik ve kavramsal kesifler yapmalarina olanak tanimasidir.
Asagidaki kesitte, bu yillardan itibaren 6ne ¢gikan akimlar, kompozisyon stratejilerindeki

ayrismalar Uzerinden kisaca 0zetlenecektir.

3.1.7.1 Hard Bop

1950’ler, ABD’de Bebop’un actig1 yoldan farkl: stillerin caz stillerinin gelistigi bir on
yildir. Hard Bop’un Cool Cazin sakin karakterini benimsemeyen caz muzisyenlerinin
rhythm and blues ve gospel’den beslenen, karakter olarak Bebop’a yakin duran, ancak
Bebop’a gore daha sindirilebilir tempolarda, daha akilda kalic1 ezgi ve diizenlemelerden
olusan bir tarzi icra eden mizisyenler tarafindan gelistirildigi séylenebilir. En dnemli
temsilcileri arasinda tenor saksofoncu Hank Mobley, davulcu Art Blakey, piyanist

Horace Silver, besteci ve piyanist Tad Dameron ve trompetci Clifford Brown sayilabilir.

3.1.7.2 Cool Caz

1940’larin sonuna dogru, savas sonrasi orkestralarin hararetli ve siddetli ¢alim
bicimlerine bir tepki olarak ve ayrica Gil Evans’in ve Thornhill Orkestrasi’nin basarisinin
dogrudan etkisine de dayali olarak, caza bir sakinlik arayis1 bas gostermistir. Lester
Young, Gerry Mulligan ve Lee Konitz gibi saksofoncularin da katkilariyla kontrpuana

dayali, armonik acidan hafifletilmis daha sakin bir caz cahinmaya baslar. Bebop’taki disa
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donuk ifadenin ve gerilimli virtidzitenin yerini daha sakin bir ifade alir. Bu stilde ¢calmaya
baslayan gruplarin en 6nemli 6rnegi olarak, Gil Evans’in da diizenlemeleriyle dogrudan
katkida bulundugu Miles Davis Dokuzlusu gdsterilebilir. Ayni yaklasimin ABD’nin Bati
Yakasindaki yansimas: olarak adlandirilabilecek olan West Coast tarzinin mimarlar:
olarak Gerry Mulligan, Shorty Rogers, Paul Desmond ve Chet Baker’in isimlerini saymak

yerinde olacaktir.

Bu noktada, 6ncl niteligiyle bu donemin cazinda farkli bir gecirgenlige isaret eden
Modern Jazz Quartet’i anmak gerekir. Vibrafonda Milt Jackson, piyanoda John Lewis,
basta Percy Heath ve davulda Kenny Clarke ve daha sonra Connie Kay’den olusan grup,
Lewis’in klasik muizik ile, dzellikle de Johann Sebastian Bach’in eserleri ile ilgili
calismalarindan etkilenmistir. Lewis, beste ve duzenlemelerinde fug benzeri eserlerin

kontrpuantal yaklasimini benimsemistir (Berendt, 2010)
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3.1.7.3 Modal Caz

Kavramsal olarak George Russell’in Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization
adh kitabinda netlige kavusan modal caz, fonksiyonal armonideki geleneksel islevlerin
ve kadanslarin yerine daha statik armonik yapilarin ve bunlara baglh modlarin kullanildig:
bir mizige isaret eder. Miles Davis’in grubunun 1958 yilinda ¢ikan Milestones adh
albimu ve sonrasinda 1959 yilinda yayinlanan Kind of Blue adh albumu ile birlikte
modal miizik, yaygin bir fikir olarak kabul gormeye baslar. Ornegin Coltrane, daha
onceleri Bop’un armonik dilini yogun sekilde kullanirken bundan uzaklasarak tek akorlu
modal parcalara yonelir. Modal cazin karakteristik 6zellikleri arasinda sik¢a kullanilan
pedal noktalari, tek akorlu ostinatolar, armonik yirlyiisiin yoklugu ve daha duragan
yapilar olarak siralanabilir (Berendt, 2010)

3.1.7.4 Third Stream

1950’ler klasik mizik ile caz arasinda daha ileri dizeyde bir yakinlasmaya sahne
olmustur. Lewis’in yaptigi gibi bircok caz mizisyeni, mizikal perspektiflerini
genisletmek igin klasik muzik bestecilerini incelemeye baslamistir. Bunun karsihginda
klasik muzik icracilar1 da cazi ciddiye almaya baslamislardir. Boylelikle caz ile klasik
muzik arasindaki bosluk dolmaya baslamistir. Boylesi bir hava i¢cinde George Russel’in
Onayak oldugu ve Gunther Schuller’in “third stream” (lictinci akim) olarak adlandirdig:
yeni bir stil dogmustur (Blake, 1976). Ancak Stravinsky, Debussy, Ravel, Weill, Copland
vb. gibi klasik mizik bestecilerinin 20. yizyilin baslarinda cazdan devsirilme unsurlar:
eserlerinde kullandigi g6z éniinde bulunduruldugunda, tgtincli akim stili 6zlinde yeni bir
yaklagim degildir. Uglincii akim stilinde yeni olan unsurlar, dogaclamanin kullaniimaya
baslamasi ve etkilesimin caz ve klasik mizik arasinda iki yonli meydana gelmesidir. Bu
donemde caz ve Kklasik mizigin harmanlanmasina yonelik c¢esitli yaklagimlar
benimsenmis, Klasik mizigin teknikleri ve kavramlari, caz da dahil olmak (izere farkl
kiilttirel kodlara sahip olan miizikler ile birbirine asilanmistir. Uglincii akim adinin yerine
farkl: derecelerde gecirgenliklere isaret eden crossover, flizyon veya dinya muzigi gibi
isimler de kullaniimaktadir. Stiller ve yaklasimlar arasindaki bu asilanma o kadar
kapsamli ve nufuz edici olmustur ki, baz1 miziklerin salt caz veya klasik mizik olarak

adlandirilmasinin imkansiz hale geldigi tartisilabilir.
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3.1.8 Duinyadaki Acik Form Farkindahg ve Idealinin Caza Yansimasi Olarak
Serbest Caz

I1. Diinya Savas1 sonrasinda caz mizisyenleri, kisisel kesifler yoluyla ana akim modern
caz gelenegi icinde kendi stillerini olusturmuslardir. Saksofoncu Ornette Coleman ve
trompetci Don Cherry, 1950’lerdeki bu stil farklilasmasini da asarak 1960’larda daha
devrimsel nitelikte degisimlerin oniini agmislardir. Bunu geleneksel caz formlarin,
fonksiyonel tonalite anlayisint ve ritim olcllerini alt Gst ederek, solocu-eslikgi
hiyerarsisini ortadan kaldirarak, ritim enstrimanlar: ile ezgi ve armoni enstriimanlari
arasindaki islevsel iliskiyi baskalastirarak yapmislardir. Bu doniisiim neticesinde ortaya
cikan mizik, Serbest Caz olarak adlandirilir. Coleman’in actig1 yoldan yuriyerek Serbest
Caz1 bir sonraki duzeye tasima yoniinde bir¢ok ¢aba olmustur. Albert Ayler, Cecil Taylor,
Archie Shepp gibi muzisyenlerin 6nemli ve ufuk agici ¢alismalarina karsin 1970’lere ve
1980’lere gelindiginde caz adina yaraticilik ve devrimsellik agisindan dnceki on yillara
kiyasla duragan bir doneme girilmis, ancak bu durum yaraticiligin kaynag: olarak

muazzam bir eklektisizmin kullanilmaya baslamasina neden olmustur.

3.1.9. 20. Yuizyihn Sonunda Modernizmin ve Post Modernizmin Onermeleri

Isiginda Doniisen Caz Algist ve Kompozisyon

20. yizyilin sonuna gelindiginde, caz egitiminin de yayginlasmasiyla, cazin cevreleyen
farkl geleneklere ait cok sayida kaydin erisilebilir olmasiyla ve nihayetinde diinyanin her
yerinden farkli yerel muziklerin ¢ok uzaklardaki dinleyiciler ile bulusabilir hale
gelmesiyle birlikte artik caz muzisyenlerinin ve bestecilerinin muazzam bir kaynak
bolluguna, teknik yeterlilige ve stilistik esneklige sahip olduklar1 sdylenebilir.
Muzisyenlerin ve bestecilerin eklektik ¢cok yonluligi geleneksel formel, armonik, ritmik
ve dokusal kahiplarin ayni yap: icinde hem yerle bir edilip hem sonuna kadar
kullanilabildigi bir estetik evren yaratmigtir. Bu, gliniimiiziin caz bestecisinin dénunde
akhina gelebilecek her tirlu enstrimantasyonu, yerel miizigi, armonik yiriytsi, ritmik

ve ezgisel motifi kullanabilecegi engin ve kumilatif bir olanaklar havuzu oldugu

28



anlamina gelmektedir. Calismanin devaminda odaklanilacak olan 6nerme temelde su
dustura dayanmaktadir: Bir icrac1 veya bestecinin—genellikle de iki mefhumu
binyesinde barindiran bir caz muizisyeninin—kugik fikirlerden hareketle anilan
olanaklar havuzundan nasil yararlanabilecegine iliskin teknikler, yontemler ve stratejiler

verilmektedir.
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4. MUZIKAL KOMPOZISYONUN UNSURLARI

4.1 KOMPOZiSYONUN GUCLUKLERI VE BUNLARA KARSI COZUM
OLANAKLARI

Bircok yaratici ¢abada oldugu gibi, butinlukli bir eser ortaya ¢ikarmak tizere sifirdan
baslamak, muhtemelen isin en drkituctu yonlerinden biridir. Yazarin bos bir kagit
karsisindaki hayal kirikligi, edebiyat tarihinin Kliselerinden biridir. Piyanist ve miizik
egitimcisi Kenny Werner, Effortless Mastery adl: kitabinda rastgele bir ritm ve notalar ile
ise baglamanin, bos bir sayfa karsisinda hayal kirikhg: iginde beklemekten ¢ok daha iyi
oldugunu sdyler. (Werner, 1996). Gercekten de yaratic1 ¢aba, diger bitln cabalar gibi,
basariya ulasmak icin stratejik yaklasima, planlamaya, yontem uygulamasina ve
nihayetinde bolca alistirmaya ihtiya¢c duyar. Bu agidan olaganlstl yaratici insanlarin
sansl olduklar1 ve tiikenmez bir ilham kaynagi sayesinde kendiliginden eser ortaya
koyduklar1 yonundeki anlatinin bir mitten ibaret oldugu soylenebilir. Bu calisma,
kompozisyon becerilerini gelistirmek isteyen 6grencilere islevsel bir takim stratejiler ve
yontemler sunarak yaraticiliklarini azami Olcekte ortaya g¢ikarabilmelerine yardimci

olmay: amaglamaktadir.

4.2 MUZIGIN VE MUZIKAL KOMPOZISYONUN TEMEL UNSURLARI

Muzikal kompozisyon, 6zu itibartyla miizigin unsurlarini bir araya getirerek basi ve sonu
olan bir muzikal parca ortaya ¢ikarmaktir. Bu unsurlarin neler olduguna dair sarih bir
anlayisa sahip olmak, bestecinin sahip oldugu olanaklara dair net bir gerceve ile yola
koyulmasini saglar. Asagida, bu unsurlar—oncelike geleneksel kompozisyon egitiminin
benimsedigi basat kavramlar (zerinden siralanmis, 6rneklenmis ve kisa tanimlar:
verilmistir. Ardindan, muzikal kompozisyonun daha farkli boyutlarina; 6zellikle de 2.
Diinya Savasi sonrasinda degisen sanat ve miizik paradigmalarindan hareketle genisleyen

kavram alanina isaret edilmeye cahlisilmistir.

30



4.2.1 Ritim

Ritim, muzikte zamanin érgutlenmesi, karsiliginda da diger mizikal unsurlarin zamanda
orgutlenmesi olarak tanimlanabilir. Ritme bagli unsurlar olarak vurus, 6lgi ve tempo
sayilabilir. Cazin da dahil oldugu populer muzikte biytik cogunlukla tekrar eden kaliplara
dayal ritimler kullanilir. Swing ve groove, bu ritmik kaliplarin ileriye donik tutarh bir
hareket halinde icra edilmesi ile ortaya c¢ikan algisal sonuglardir. Avrupa Kilasik
Muzigi’nde tekrar eden gucli vuruslarla yaratilan kahiplarin da kullaniimasina karsin,
bunun cazda oldugu kadar hayati bir unsur olmadig: tartisilabilir. Sekil 4.1 ve Sekil
4.2’de, Ravel’in Epigrammes de Clément Marot adli eserinin ilk sayfasi ve Miles
Davis’in Dig adh eseri gosterilmektedir.
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Sekil 4.1: Ravel’in Epigrammes_de_Clément_Marot Baghkh Eserinin ilk Sayfas1’

Epigrammes de Clément Marot

a M. Hardy The.

D'ANNE QUI ME JECTA DE LA NEIGE.

MUSIQUE DE MAURICE RAVEL.

L T ’ Al
An - ne par jen me jec.ta de la nei - - Rge Que je

" Paris: E. Demets, 1900. Plate E. 570-71 D. Reissue — Paris: Max Eschig, n.d.
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Sekil 4.2: Miles Davis’in Dig Adh Eseri®

Medium-Up Swing Dlg Miles Davis

A:‘:glo break #5tx-,

4

7
BW 3 E7 _ A
Qﬁhj%%_——ﬂ Based on “Sweet Georgia Brown” changes.
= 1

C964 Prestige Music Used By Fermason.

8 The New Real Book, Sher Music Co., 1988, s. 70.

33




Bu 6rneklerden de gorulecegi tizere, Avrupa Klasik Mizigi’nde zamanin daha akiskan ve
esnek bir sekilde drgutlendigi, cazda ise daha kesin kaliplar kullanildigi sylenebilir.
Ayrica gucli ve zayif vuruslarin vurgulanmasi etrafinda senkoplu ezgilerin kullaniimasi,
cazin en Kkarakteristik Gzelliklerinden biridir. Son olarak, cazda parcanin ritmik stili

(Latin, Swing, Funk, vb.) parcanin basinda ve eger degisiyorsa degistigi bolimlerin
basinda belirtilir.

4.2.2 Vurus, Olcii ve Tartim

Vurus, muzikte ritmik kalib1 ortaya ¢ikarmak icin kullanilan en temel birimdir. Ritim,
guclu ve zayif vuruslar etrafinda ve 6dlgiler halinde 6rgltlenir. Buna gore bir 6lcl icinde
belirli sayida vurus vardir. Bu sayi, mizigin tartimini belirler. Tartim, bu giclu ve zayif
vuruslarin taminabilir ve tekrar eden kahplar halinde bir araya gelmesiyle olusur.
Vuruslar, bir élct icinde gruplanir ve bir 6lctiniin igindeki notalar ve esler, belirli sayida
vurustan ibarettir. Bu bakimdan 6l¢u, glcli ve zayif vuruslarin bir araya geldigi ve tekrar

eden ritmik kalip anlamina gelir.

Sekil 4.3’te iki farkli tartimda dort 6lct gosterilmektedir.

Sekil 4.3: Iki farkh tartimda élgii 6rnekleri
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4.2.3 Tempo

Tempo, bir mizik parcasinin ¢alinma hizina, yani zamanin ve olculerin ilerleme hizina

atifta bulunur. Avrupa Klasik Mizigi’nde bu hiz, bir parca icinde ani veya tedrici
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degisiklikler gosterebilir. Caz bestelerinde ise ¢ogunlukla baslangigta belirlenen tempo,

parcanin icrasi boyunca korunur.

Sekil 4.4 ve Sekil 4.5’te Mozart’in Dissonance bashkli KV 465 sayili Yayli Dortlisu
eserinin ilk sayfasi ve Wayne Shorter’in E.S.P. adli eseri gosterilmistir.
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Sekil 4.4: Mozart’in Dissonance bashkh KV 465 sayih Yayh Dortlist Eserinin
ik sayfasi®

Mozart

Quartet No. 19 in C Major
K. 465
Score

aga

rrrar

o

9

https://imslp.org/wiki/String_Quartet No.19 _in C major, K.465 (Mozart, Wolfgang Amade
us), Erigim: 28 Nisan 2019.
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Sekil 4.5: Wayne Shorter’in “E.S.P.” adh eseri®

Fast Swing
)= 268

(As played by Miles Davis

E. S. R Wayne Shorter' -

‘\.f: %;' v

T F‘ ai’ a 1  — g 4 4 ;H—
§ i S e
(W) () N
D7 AT 4" E7 Fua” Etw

pntacet= - ~ — — = — - - - - - — - - - -

Db?mo

— e —

Bass walks in 2 for head, 4 for solos. “pn. tacet” sections are observed during the head only.

9 The New Real Book, Sher Music Co., 1988, s. 90.

37




Yukaridaki sekillerden gorilecegi lizere, Mozart’in eserinde 22 6l¢uniin ardindan Adagio
olan tempo Allegro’ya doniismektedir. E.S.P. adl eserde ise en basta verilen tempo ve
stil talimat1 (Fast Swing = Hizli Swing), eserin icras: boyunca korunur.

4.2.4 Perde

Bir sesin perdesi, titresim frekansina ve titresen nesnenin ebadina dayalidir. (dipnot)
Titresim ne kadar yavas ve titresen nesne ne kadar blyik olursa, perde o kadar diisiik;
titresim ne kadar hizli ve titresen nesne ne kadar kigiik olursa perde o kadar yiiksek olur.

4.2.5 Dinamikler

Dinamikler, bir performansin ses dizeyine ve siddetine atifta bulunur. Yazih
kompozisyonlarda dinamikler, belirli bir pasajin veya notanin hangi ses dizeyinde
calinmas: gerektigine dair kisaltmalar ve sekiller ile ifade edilir. buna gore en yaygin

kullanilan kisaltmalar ve sekillerin agiklamalari asagida verilmistir.

pp (pianissimo) - Cok diisiik sesle ¢calma

p (piano) - Diisiik sesle calma

mp (mezzo piano) - Orta diizeyde diisiik sesle calma
mf (mezzo forte) - Orta duzeyde yiiksek sesle calma
f (forte) - Ylksek sesle calma

ff (fortissimo) - Cok yiksek sesle calma

Crescendo - Tedrici olarak artan bir sesle calma

Decrescendo - Tedrici olarak azalan bir sesle calma

Yazili muzikte dinamikleri ifade eden kisaltmalar ve sekiller, ilgili portenin altina yazihr.

Sekil 4.6’da dinamik isaretlerinin yazili mizikte kullanilma bigimi gosterilmistir.
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Sekil 4.6: Dinamik Isaretlerinin Yazih Miizikte Kulamlma Bigimi
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4.2.6 Ezgi

Ezgi, perdelerin ardisik, lineer ve ritmik olarak 6rgttlenmis halidir. Dinleyici tarafindan
bir bitln olarak algilanir ve bir muzik eserinin akilda en fazla kalan unsuru oldugu
sOylenebilir. Tek bir perdenin tekrarlanmasindan ya da dar veya genis aralikl kisa veya
uzun notalarin farklh ritmik yogunluklarla bir araya getirilmesinden olusabilir. Ayrica
belirli bir motifin farkl: sekillerde tekrar etmesinden veya hic tekrar icermeyen yekpare
bir sireklilikten ibaret olabilir. Sekil 4.7 ve Sekil 4.8’de iki farkli ezgi Ornegi

gOsterilmistir.
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Sekil 4.7: Antonio Carlos Jobim’in One Note Samba Adh Eseri'!

ONE_NGTE TSAME ! - he- 3

323/
,X_ o LK 7 %7 (bﬂ

= R
s e s===h
71 Do? c- %1 (w) -é
N
B v i a a0

= X
A 8h7 EhmaiT A1

\
.'1 o ¢ 5% gho
A

e et E e e e e e i e ¢ - p
W o
E‘.ﬂ A&ﬂ 'Dbhui" >

ps $ 7 7 ¢ 7
D’b.ﬂ qu Ch.,ﬁ 111 $""

14
-He

— -~ ‘:
| 5 ~ —~ Y Pl >
B o+ -t

18 113 )
Tt vt )2 A S A T | g == P Vv

—
w wz,‘m”““'

Y The Real Book Volume I, 5th ed., Hal Leonard, 1999: Milwaukee, s. 331.
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Sekil 4.8: Lee Kontiz’in Sub-Conscious-Lee Adh Eseri'?
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2 The Real Book Volume II, 2nd ed., Hal Leonard, 2005: Milwaukee, s. 348.
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Jobim’in One Note Samba adli eserinin ilk sekiz 6l¢usunin ezgisi, neredeyse sadece Fa
notasinin belirli bir ritmik kalip iginde kullanilmasindan ibarettir. Sonraki sekiz 6lgunin
ezgisinde ise sadece Si bemol notasi ilk sekiz Olgtideki ayn: ritmik kalip ile kullanilir.
Parcanin 16 ila 20. 6lctlerinin ezgisi, ilk 16 6lglnin ezgisine tezat teskil edecek sekilde
kesintisiz farkh sekizlik notalardan olusur. 20 ila 24. 6lguler arasindaki ezgi ise, bir
onceki dort 6lcudeki ezginin bir tam ton peslestirilmesiyle elde edilmistir. Nihayetinde
parcanin son sekiz 6lglsiinde, ikinci sekiz dlcudeki ezgi tekrar etmektedir.

Konitz’in Sub-Conscious-Lee adli eserinde ise ezginin tekrar eden motiflerden ibaret

olmayip, 32 6lcli boyunca sureklilik arz eden yekpare bir bitiin oldugu gorilmektedir.

4.2.7 Armoni

Armoni, perdelerin dikey ve eszamanli olarak drgutlenmis halidir. Ezgiyi destekleyerek
ona arka plan dokusunu kazandirir. Avrupa Klasik Muziginde geleneksel olarak mizigin
belirli bir aninda ortaya ¢ikan armonik diizlem, bir akor olarak ifade edilmez. Cazda ise

parcanin Lead Sheet ’inde® parcanin akorlar: portelerin tizerinde belirtilir.

4.2.8 Armonik Ritim

Armonik Ritim, armoninin bir 6l¢i veya 6lci grubu icindeki ilerleyisine atifta bulunur.
Ornegin dort dortlilk bir tartimda bir 6lcii icindeki vuruslar arasinda armoniyi duyurma
gucu bakimindan siralama yaptigimizda birinci vurus en gucli, ikinci vurus ondan daha
zayif, Gglinct vurus ikinci vurustan gicli ancak birinci vurustan zayif ve dérdincii vurus
en zayif vurustur. Benzer sekilde, statik armoni ile yazilan dort 6lctlik bir bélimde
armonik agidan en glclu 6lcu birinci 6l¢l, ikinci 6lcl ondan daha zayif, Uglincu 6lci

ikinci dlgiden gicli ancak birinci dlgiden zayif ve dordincu 6lgl en zayif 6lctdur.

13 Lead Sheet (caz miizisyenleri arasinda Chart olarak da adlandirilir), bir caz pargasinin
ezgisinin, akor yliriiyiisiiniin ve baz1 6rneklerde s6zlerinin yazili oldugu; ayrica parcanin temposu
ve calim stili hakkinda talimat veren bir veya en fazla birka¢ sayfalik notasyondur.
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4.2.9 Doku

Doku, bir muzikal parcada kullanilan katmanlarin sayisina, tlrine ve bu katmanlar
arasindaki iliskiye atifta bulunur. Doku monofonik (tek bir ezgisel hattan olusan),
polifonik (iki veya daha fazla sayida ezgisel hattan olusan) ve homofonik (ana ezgiye
akorlarin eslik etmesinden olusan) olabilir.

4.2.10 Tim

Ses rengi olarak da anilan tini, bir sesi veya enstriiman: bir digerinden ayirt eden ses
niteligi olarak tammlanir. Ornegin bir gitarda Do notasi ¢alindiginda ve bir kisi ayn: sesi

kendi sesiyle ¢ikardiginda, ortaya ¢ikan iki sesin perdeleri ayn: fakat tinilar1 farklhdir.

4.2.11 Form

Genis anlamiyla muzikal form, yukarida verilen muzikal unsurlarin bir araya getirilmesi
ile olusturulan herhangi bir yap1 anlamina gelir. Ancak Bati miiziginde kullanildig:
sekliyle form terimi, bir parcadaki ezgisel, armonik ve ritmik olaylarin sirasi ile
iliskilendirilir. Materyal tekrarin1 veya yeni materyal sunumunu 6rgutleyen muzikal
bélumleri adlandirmak icin geleneksel olarak harfler kullanilir (6rn. A, B, C vs.). Bu
calismanin amagclar: dogrultusunda form bilgisi elzemdir ve stratejik bir 6nem tasir. Form
ile ilgili kararlar, cesitli tekniklerle gelistirilecek olan mizikal materyal icin cerceve

saglayacaktir.

Kompozisyon cabasi, iste mizigin yukarida anilan unsurlarinin bilingli bir caba ile

besteci tarafindan 6rgutlenmesi olarak gorilmelidir.

4.3 MOTIF VE MOTIF GELiISTIRMEY

Motif, muzikteki en kucik yapisal birim olarak tanimlanabilir. Bir veya birden fazla

notanin ve ritmin bir araya gelmesinden olusur. Farkli teknikler uygulayarak bir motifi

1 Bu bdlimi hazirlarken ders notlarindan yararlandigim Ronan Guilfoyle’a tesekkiir
ederim.
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gelistirmek ve boylece orijinal motifin sundugu muzikal olanaklari geometrik olarak

artirmak mimkdndur. Bu teknikler su sekilde siralanabilir:
4.3.1 Sequence (Sekans)

Bir motifin farkl: bir perdeden baslayarak tekrarlanmasiyla elde edilir.

Sekil 4.9: Sekans Ornegi

4. =S=== = | !
4 “«_p : Dj_J :

4.3.2 (Inversion) Inversiyon

Orijinal motifin notalar1 arasindaki aralik iligkisi tutulur, ancak gidis yond tersine gevrilir;

yukar: araliklar asag: dogru, asagi araliklar yukar: dogru yazilir.

Sekil 4.10: Inversiyon Ornegi
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4.3.3 Retrograde (Retrograd)

Hem notalar1 gidis yoni hem de aralik formulu tersine cevrilir.

Sekil 4.11: Retrograd Ornegi
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4.3.4 (Retrograde Inversion) Retrograd Inversiyon

Tipk: bir palindrom gibi, yalnizca yon degisikligi ile yetinilmeyip, orijinal motifin ayna
goruntiisu elde edilecek sekilde degisiklik yapilir.

Sekil 4.12: Retrograd inversiyon Ornegi
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4.3.4 Isorhythm (Izoritim)

Orijinal motif ayni ritim ile ancak farkl perdeler ile yazilarak gelistirilir.

Sekil 4.13 izoritim Ornegi

4.3.5 (Truncation) Kisaltma

Orijinal motifin perdelerinden bazilar1 silinir, ancak motifin genel bigimi tutulur.

Sekil 4.14: Kisaltma Ornegi
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4.3.6 (Extension) Uzatma:

Orijinal motif, ek ezgisel materyal ile uzatilir.

45



Sekil 4.15: Uzatma Ornegi
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4.4 KOMPOZISYON SURECINE PARALEL SURECLER:
ENSTRUMANTASYON, ORKESTRASYON VE DUZENLEME

Bir mizik eserini olusturan temel muzikal unsurlar1 6rgltlerken bestecinin verecegi
kararlart veya ortaya atabilecegi fikirleri etkileyen belirli sinirliliklar vardir. Bu
sinirlibiklarin basinda enstriiman segimi, yani enstriimantasyon, muzikal unsurlarin bu
enstrimanlara nasil paylastirilacagi, yani orkestrasyon, ve nihayetinde ayni muzikal
malzemenin farkl bigimlerde kullanilmasiyla farkli etkiler elde edilmesi olarak da
tanimanabilecek olan diizenleme gelir. Bu kararlar muzikte daha ¢ok doku, tini ve
dinamikleri etkiler.

Bu konu basli basina incelenmesi, ele alinmasi gereken ve oylumuyla ¢alismanin odagini
bulaniklastirabilecek genis bir tasarim alanina isaret etmektedir. O yuzden bu ¢ercevede
sadece bashkta da belirtilen yalinkat parametreler (zerinden sekillendirilecek bir
kompozisyon stratejisiyle yetinilecektir. Bu konuda Bilge Giinaydin’in “Caz Orkestralari
Icin Yazilan Muziklerde Doniisen Doku, Yap: ve Tim Ideali: Tarihsel Sure¢ Iginde
Sekillenen Kompozisyon Anlayisi” adl Yiiksek Lisans Tezi’ne (Bahgesehir Universitesi
Fen Bilimleri Enstituis, istanbul, 2019) gerek 6nermeleri gerekse de ¢alismanin ekinde
sunulan patitur érnekleriyle, ilgili baglama dair kilavuzluk edebilecek, yakin tarihli,

nitelikli bir calisma olarak basvurulabilir.
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5. CAZ KOMPOZISYONU OGRENCILERINE YONELIK KOMPOZISYON
STRATEJILERI

Temel kompozisyon stratejisi ve eserin bilesenleri ile; 6rnegin form, tempo, 6lcu, tonalite,
modalite vb. ile ilgili genel kararlar, kompozisyon surecinin herhangi bir aninda
verilebilir. Bu kararlarin basit olabilecegi gibi, 6rnegin genisletilmis formlar, alisiimadik
Olct sayilari, ton degisikligi/poliarmoni, tartim degisikligi vb. gibi daha karmasik
kompozisyonal secenekleri icerebilir. Bu kararlardan bir veya birkaginin verilmesi ve bu
kararlara sadik kalinmasi, bestecinin elindeki araclari kullanabilmek adina gok ihtiyag
duydugu cerceveyi ona saglayacaktir. Boylelikle caz bestecisi i¢in kigik muzikal
fikirlerden hareketle butunlikli eserler besteleyebilme olanag: dogacaktir.

Muzikal fikirlerin pratikteki islenebilirligine dair yapilan gézlemler sonucunda,

kompozisyon sureci i¢in baslangi¢ noktalar: farkli olan t¢ temel strateji gelistirilmistir.

5.1 ASAGIDAN YUKARI KOMPOZIiSYON STRATEJILERi: BAS EZGISI ILE
BASLAYAN KOMPOZiSYON STRATEJILERI

Modern mizikte perdeler arasindaki hiyerarsiyi ve islevsel iligskiyi ortadan kaldiran
yaklasimlar olmasina karsin, bu bélimin amaclar1 dogrultusunda bas notalarin armoniyi
belirledigi varsayim: esas alinacaktir. Dolayisiyla sadece bir bas ezgisi ile ise baslayan
bestecinin elinde, bu bas ezgisinin armoni ve ritm agisindan ima ettiklerinden hareketle,
bundan ¢ok daha fazlasi vardir. Tek basina bir bas ezgisinin sundugu malzemeden

hareketle bittn bir eser bestelemenin mumkin oldugu tartisilacaktir.
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5.2 BAS EZGIiSININ ARMONIK iMALARI

5.2.1 Bas Ezgisinin Statik Armoni ima Ettigi Durumlar

Verili bas ezgisinin tek bir modaliteyi veya tonaliteyi ima ettigi durumlardir. Besteciye
devam etmek icin iki secenek sunar: a) Modal bir beste tasarlamak b) bas ezgisinin ait
oldugu modalitenin diyatonik baglam ile iligski kurarak tonal bir beste tasarlamak.

Sekil 5.1: Statik Armoni ima Eden Bas Ezgisi Ornegi

Sekil 5.1°de yazili olan bas ezgisinin tonal armoni agisindan ait olabilecegi tonal evrenler
D Dorian ve D Ezgisel Minor dizisidir. Ezgide kullanilan B notasi, D ile baslayan diger
minor dizi se¢eneklerini ortadan kaldirmaktadir. Buna gore bestecinin elinde tonal agidan
iki alternatif vardir: @) D Dorian modunda modal bir parca tasarlamak; b) D Dorian

modunun ait oldugu tonal evrende, yani C tonunda bir parca tasarlamak.

Bu noktada form ile ilgili bir karar vermek, besteciye cerceve sunmasi agisindan 6zellikle
onemlidir. Elinde sadece iki 6lcilik bir bas ezgisi olan besteci, bu ¢alismada anlatilan
teknikleri uygulayarak, yeni bir fikre gereksinim duymaksizin bitUnlukli bir eser
besteleyebilir. Ornegin, bestecinin yukaridaki sekilde verilen bas ezgisinden hareketle 12
blues formunda modal bir eser yazmaya karar verdigini varsayalim. Buna gore, formun
ilk 4 dlclsinun karar verilen ana modda, ikinci dért élclsiinin baska bir modda ve son
dort olcistinin yine ana modda olmasi, form algisini saglamak icin yeterli olacaktir.
Modal mizikte form hareketi genellikle formun bir sonraki bdliimiinde parcanin basladigi
modalitenin disinda bir modalite kullanarak elde edilir. Besteci, elbette ana mod disinda
kullanilacak olan moda mizikal sezgilerini ve estetik yaklasimini kullanarak karar
verecektir. Sekil 1.2°de, D Dorian modundaki bas ezgisinin G Dorian moduna oldugu
gibi aktarilmas: ile elde edilen form hareketine dayanilarak, 12 6lcilik modal blues

formunda bir eser i¢in elde edilen bas ezgisi gosterilmektedir.

48



Sekil 5.2: Sekil 5.1°de verilen bas ezgisinden hareketle 12 6¢ulik modal blues

formunda bir eser icin elde edilen bas ezgisi 6rnegi
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Bu 6rnekte bas ezgisi, ana mod disindaki moda oldugu gibi aktarilmistir, yani transpoze
edilmistir. Ancak, asagidaki Ezgi ile Baslayan Kompozisyonlar igin Secenekler
béluminde daha ayrintili olarak incelenecek olan motif gelistirme teknikleri kullanilarak,
yeni bir fikre gereksinim duymaksizin tek bir bas motifinden hareketle farkli motifler elde

etmek mimkuindir.

Besteci, Sekil 5.1°de gdsterilen bas ezgisinden hareketle tonal bir eser bestelemeye karar
verebilir. Bu durumda eldeki veriden hareketle diyatonik bir akor yuriyiisiine karar
vermesi yerinde olacaktir. Sekil 5.3’te, D Dorian modunun ait oldugu C tonunda 11-V-I

kadansi kullanilmis, ve eldeki bas ezgisi, ilgili akorlara transpoze edilmistir.
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Sekil 5.3: Sekil 5.1°de verilen bas ezgisinden hareketle elde edilen diyatonik akor
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5.2.2 Bas Ezgisinin Dinamik Armoni Ima Ettigi Durumlar

Bulunan bas ezgisinin a) kendiliginden diyatonik bir progresyonu ima ettigi durumlar c)

diyatonik olmayan bir progresyonu ima ettigi durumlar olarak ikiye ayrilmstir.

5.3 YUKARIDAN ASAGI KOMPOZISYON STRATEJILERI: EZGI ILE
BASLAYAN KOMPOZIiSYON STRATEJILERI

Ezgi, bir ritm etrafinda Orgltlenmis perdelerden olusur ve genellikle bir mizik
parcasindan en fazla akilda kalan ve o mizik parcasinin esas anlatisin1 belirleyen
unsurdur. Bu bakimdan kicuk bir ezgisel materyal bile, bir DNA gibi, ortaya
cikarabilecegi mizikal evrene iliskin 6nemli ipuglari icerir. Bu bdlimde bestecilere
kicuk bir ezgisel materyali genisletmek, baskalastirmak, yani tek bir ezgisel materyalden

bir ¢cok ezgisel materyal birimi Gretmek icin yontemler dnerilecektir.

5.3.1 Ezginin Armonik imalar

Bir ezgi, armonik ve ritmik agidan dogurabilecegi mizikal evrene iliskin glgli ipuclar

tasir. Buna gore, bir ezginin ortaya ¢ikardigi armonik segenekler (i¢ grupta toplanabilir:
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a) Statik armoni: Ezgi, tek bir modalite ile desteklenir.

b) Dinamik Diyatonik Armoni: Ezgi, bir tonal evrenin diyatonik secenekleri ile
desteklenir. Bunun igin kullanilan akorlarin timuyle diyatonik olmas: gerekli degildir.
Diyatonik bir tonal evrende isleyen diyatonik olmayan vekil ve ikame akorlar da
kullanilabilir.

c) Dinamik fakat Diyatonik Olmayan Armoni: Ezginin tonal islevini

belirsizlestirmeyi amaglayan yaklagimdir.

5.3.2 Tonal Armonide Yeniden Armonizasyon Teknikleri

Bir ezgisel fikri armonize etmenin ¢ok sayida yolu vardir. Besteci, armoninin hareket
hizi, aligildik kaliplarin iginde veya disinda armonik renkler kullanma ve orkestrasyon

ile ilgili kararlar1 dogrultusunda bu yollardan bir veya birkagini1 kullanabilir.

5.3.2.1 Kadans Bdlgelerinin Yeniden Armonizasyonu

Muizikte kadans, bir mizikal birimin sona erdigini imleyen varis noktasidir. Caz
muziginde en yaygin kullanilan kadanslarin Tam Kadansa (V-1 ¢ozilisii) ve Plagal
Kadansa (IV-I ¢ozilisti) dayali oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla 1V (subdominant) V
(dominant) ve I (tonik) akorlarinin yerine vekil akorlar kullanilmasi, kadans bélgelerinin
yeniden armonize edilmesini saglayarak bestecinin elindeki renk paletini zenginlestirir,
akorlar arasindaki baglant: hatlarina (voice-leading) iliskin alternatifleri artirir ve elindeki

malzemeyi daha farkl: yollardan kullanmasina olanak verir.
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Asagida, deneyim ve gozlem sonucu gelistirilen seceneklerin sunuldugu bir tablo

verilmistir.

C \Y) V |
alF G C
b | Dmin7 G7 CMaj7
¢ | Bmin7(b5) E7(alt) Amin9
d| Ab7 G7 CMaj9
e | Ebmin Ab7 Dmin7 G7 CMaj9
f| Ebmin Ab7 Abmin7 Db7 CMaj7
g Dmin7  Ab7 G7  Db7 CMaj7
h | Dmin7 G7 Abmin7 Db7 CMaj7
I | Fmin9 G7(b9) CMaj7
i | Dmin7(b5) G7(#9) CMaj7
j| Ab13 G7(#9) CMaj7
k | G9(sus4) E/G CMaj7
| FIG Ab(aug)/G CMaj7/G
m | DminMaj7 G9(sus4) CMaj9

a) Temel Kadans.

b) 1V yerine diyatonik vekili Il akoru kullanilir.

c) IV akoru yerine diyatonik triton vekili VII akoru kullanilir, diger iki akorun diyatonik
vekili kullanilir. Bu ti¢ akorun karsilik geldigi modlar diyatonik olarak degistirilmistir ve
sonu¢ olarak, ilgili mindre giden bir kadans ortaya ¢ikar.

d) Il akorunun triton vekil akoru kullanilir.

e) 1I-V kadanslari eklenerek armonik ritim hizlandirilir.

f) 5. Ornekte verilen Dmin7-G7 akorlarinin triton vekil akorlar: kullanilr.

g) Hedeflenen G7 ve CMaj7 akorlarina yarim perde yukaridan varilir,
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h) V akoru yerine triton I1-V akorlar1 kullanilir.

1) 1V akoru altere edilerek, majore ¢ozilen bir mindr kadans elde edilir.

i) 1 akoru, Ezgisel Mindr dizisinin besinci modu olan Locrian Naturel 2 moduna karsilik
gelen akor (yarim eksik akoru) ile degistirilir.

j) V akoruna yine yarim perde yukaridan, ancak 7. érnektekinden daha yavas bir armonik
ritim ile varilr.

k) Pedal noktasi kullanilarak armonik ritim yavaslatilir.

I) Yine pedal noktas: ile altere bir V akoruna ve oradan 1/V akoruna varilir.

m) 1IminMaj7 akorunda yer alan Db sesi, G9(sus4) akorundaki C sesine ve takip eden |

akorunun kok sesine ¢ozulur.

5.3.2.2 Modal Degisim Akorlart

Modal degisim akorlari, bir eserin ait oldugu armonik evrene paralel bagka bir evrene
ait diyatonik akorlarin gecici bir siireligine 6diing alinmasiyla ortaya ¢ikarlar. Buradaki
paralel terimi, eserin ilgili boluminde hakim olan ana tonun kok sesi ile baslayan baska
bir modun esas alinmasini ifade eder. Asagidaki 6rnekte tglinci 6l¢tide kullanilan Fm7
akoru, pasajin geneline hakim olan C tonuna diyatonik degildir. C Aeolian moduna

diyatoniktir ve C Aeolian modundan 6diing alinmustir.

Sekil 5.4: Modal degisim akoru 0rnegi
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5.3.2.3 Vekil Simetrik Paternler

Bir miizikal materyalde ne kadar az tonal merkez varsa, armonik ritim o kadar az yogun
olur ve yeni materyalin islevi orijinal materyale o kadar yakin olur. Yeniden
Armonizasyonda bir tonal merkeze ulasmak icin oktavin kaga bollinecegi, yeniden
armonize edilecek Ol¢ilerin sayisina ve armonik ritmin iskeletini olusturan akor sayisina

baghdir. Iskelet belirlendikten sonra bir sonraki adim, daha fazla gerilim-¢ozilme
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noktalar1 ekleyerek, pedal noktas: kullanarak ve ikame akorlar kullanarak armonik ritmde

veya modalitelerde degisiklik yapmak olacaktir.

Asagida verilen drnekler iskelet olarak gorilmelidir. Dolayisiyla modal degisim akorlar
veya triton vekil akorlar: kullanilarak yeniden armonize edilebilir. Ayrica armonik ritim,
daha fazla kadans noktalar1 eklenerek hizlandirihp, pedal nokta54lari eklenerek

yavaslatilabilir.

5.3.2.3.1 Tritone Baglantis:

Bir oktav ikiye bolunerek ile iki tonal merkez elde edilir. Bu tonal merkezlere varmak

icin baglant1 akoru olarak ilgili V akoru kullanilir.

Sekil 5.5: Tritone baglantisina 6rnek

Crwi? D Gmeie Ge ey

5.3.2.3.2 VV Akorlarindan once Il Akorlarznin Eklenmesi

Armonik ritmi hizlandirmak adina, elde edilen tonal merkezlere varmak icin kullanilan

V (dominant) akorundan énce Il (subdominant) akoru kullanilabilir.

Sekil 5.6: V Akorlarindan 6nce Il akorlannin eklenmesine drnek

ey Mo Db G De¥ G (w7
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5.3.2.3.3 Cikict Augmented Baglantis:

Bir oktav (ice bdlunerek t¢ tonal merkez elde edilir. Bu akorlar arasinda ¢ikici bir hareket

saglanir. S6z konusu tonal merkezlere varmak igin baglanti akorlari olarak varilacak tonal
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merkeze 11-V kadans: uygulanir. Oktavin bu sekilde (ge bdlunmesi, caz miziginde

Coltrane Akor Yuruyiisleri olarak da bilinen yuriyislerin temelini olusturur.

Sekil 5.7: Cikic1 Augmented baglantisina 6rnek

Cu7  F4 B9 EMT PR € MM D G (W7

[ 1 I I ]

5.3.2.3.4 Inici Augmented Baglantis:

Bir oktav yine lce bolinerek ¢ tonal merkez elde edilir. Bu akorlar arasinda inici bir
hareket saglanir. S0z konusu tonal merkezlere varmak icin baglant: akorlari olarak
varilacak tonal merkeze I1-V kadansi uygulanir.

Sekil 5.8: Inici Augmented baglantisina 6rnek

Cmi? Bba® EFT  AbmiT F4a? B9 EmD7 De? G (o7

L L L 1 1

5.3.2.3.5 Cikect Diminished Baglantis:

Bir oktav, dorde bolinerek dort tonal merkez elde edilir. Bu akorlar arasinda ¢ikici bir
hareket saglanir. S6z konusu tonal merkezlere varmak icin baglanti akorlar1 olarak

varilacak tonal merkeze I1-V kadans: uygulanir.

Sekil 5.9: Cikici Diminished baglantisina érnek

Cmi7  Fo¥ BE9 EBAMT  fbe? DB GEONT Be® £° AMP Dt G9 COWT

| I 1 1 1

| . | L | | 1
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5.3.2.3.6 Inici Diminished Baglantis

Bir oktav, dorde boltnerek dort tonal merkez elde edilir. Bu akorlar arasinda inici bir
hareket saglanir. S0z konusu tonal merkezlere varmak icin baglant: akorlari olarak

varilacak tonal merkeze 11-V kadans: uygulanir.

Sekil 5.10: inici Diminished baglantisina érnek

COW7 B €9 AR MAbe DI GRON7  Fad BIP M7 D B9 COAT
S\l r v\l

5.4 ARMONIK YURUYUS ILE BASLAYAN KOMPOZiISYON STRATEJILERI

Kompozisyon siirecinin basinda bestecinin elinde sadece bir armonik yuriyiis olabilir.
Dahasi, caz muzisyenleri arasinda verili bir armonik yurlyiis Ozerine farkli ezgiler
yazarak farkli besteler Gretmek, kanonun bir parcasidir. Sekil 5.11 ve Sekil 5.12’de,
sirastyla Morgan Lewis’in yazdigi How High The Moon adli eser ve Charlie Parker’in bu

eserin armonik ylridyisind kullanarak yazdigi: Ornithology adh eser gosterilmektedir.
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Sekil 5.11: Morgan Lewis’in How High the Moon Adh Eseri®®

L2,

!> Hal Leanoard, Real Book Volume I, s. 202.
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Sekil 5.12: Charlie Parker’mn Ornithology Adh Eseri'®

335

 ———— - ——

T ————————— - — —
T W W ————
L e— — — ¢ —

18 Hal Leanoard, Real Book Volume I, s. 335.
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Armonik Ritim kavraminina gore voice leading ilkesini kullanarak, verili bir armonik
yuruyiisten hareketle ezgiler insa etmek mumkindir. Voice leading, verili bir akor
yuruyiisiindeki akorlar arasinda akor sesleri, gecis notalari ve tansiyonlar kullanilarak
plrtzsiuz bir lineer hat olusturulmas: olarak tanimlanabilir. Sekil 5.4.1.2 ve Sekil
5.4.1.2’de verili bir armonik yuriyiis Uzerine yazilmis iki farkli voice leading ornegi
gosterilmektedir.

Sekil 5.13: Voice Leading Ornegi 1

" (i (s fFrai? Fad BaTHS)  ET0S) fn?

Crni7 (s FaniT Fo? BalBS)  ETUS s

Yukaridaki sekillerden de goriilecegi Uzere, bir armonik yiriyiisii dokuyacak ¢ok sayida
lineer hat olusturabilir. Bu hatlar, ritmik olarak maniple edilerek ezgisel materyal elde
etmek icin kullanilabilirler. Sekil 5.15’te, Sekil 5.13’te verilen armonik yiirlyiis ve voice

leading 6rnegi kullanilarak elde edilen ezgisel materyal érnegi gésterilmektedir.

Sekil 5.15: Verili armonik yuriyiis ve voice leading 6rnegi kullanmilarak elde edilen

ezgi 6rnegi

Coni (s 2y Fid  BaT0S) £u8 An?

L&arrrbﬁilmﬂﬂ’ntﬂ' E=SS===
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6. CAZ KOMPOZISONU ICIN MUZIKAL MALZEMENIN VE
PARAMETRELERIN TANIMLANMIS AKIS DiYAGRAMLARI iLE
ISLENMESI YOLUYLA YENI MALZEME ELDE EDILMESINE YONELIK
ONERILER

Yukarida verilen muzikal aygitlar ve kompozisyon gelistirme teknikleri, halihazirda caz
maziginin idiomatik unsurlarina asina olan ve mizigin isleyisi hakkinda temel teorik
bilgiye sahip olan bestecilere/ogrencilere rehberlik olarak gorilmelidir. Giris bolumunde
belirtildigi gibi, kompozisyon siirecinde esas olan, bestecinin mizikal malzemenin
islenmesi yonundeki istah ve kararlihgidir. Dolayisiyla bir fikrin parlak bir fikir olup
olmad:g;, ashinda o fikrin islenmesi sonucunda ortaya ¢ikan bitiine baghdir. Ornegin art
arda siralanmasi renksiz ve amagsiz gibi goruinebilecek iki sesin olusturdugu muzikal
malzemenin belirli parametreler ve teknikler ile islemesiyle, bu iki sesin ¢ok daha renkli
ve anlaml: bir mizikal butiiniin pargas: oldugu bir baglam elde edilebilir. Bu anlam, caz

muzik 6zelinde, meydan okunacak dahi olsa gelenege idiomatik hakimiyette yatar.

Oyleyse miizik teorisi konusunda bilgisi bulunan ve caz miiziginin geleneklerine hakim
olan bir besteci, kendi basit muzikal fikirlerinden hareketle farkl: baglamlar kurgulayarak
farkli eserler Uretebilir. Bu eserler, cazin 6z itibariyla dogaclamaya imkan taniyacagi,
hatta tamamlanmak icin dogaclamaya ihtiya¢c duyacag: icin, ashinda caz bestecisinin
gorevi, caz mulziginin icras1 sirasinda mizisyenlerin kendilerini ifade edebilmelerine
olanak verecek, birliktelik icinde onlar1 serbest kilacak bir ¢ati yaratmaktir. Gelenek de
caz bestecisine nasil bir cati yaratmak isteyebilecegine dair formel kurgu oOrnekleri

saglamaktadir.

Bu bolimde, miktarlarindan bagimsiz olarak istegi, bilgisi ve becerisi olan caz
bestecilerinin ise koyulmalarina, “spekilatif irade”lerini daha serbestce kullanmalarina
yardimci olmak adina veri teknolojilerinden faydalanabilecegi tartisilacaktir. Asagida,
yukarida belirtilen mizikal aygitlardan bazilarinin nasil kullanilabilecegine, bu aygitlarin
kullanilmasiyla elde edilen verilerin otomatize edilerek besteciye nasil bir olanak olarak

sunulabilecegine dair 6nerilerde bulunulmaktadir. Buradaki temel motivasyon, sirecin

60



tamaminin otomatize edilmesinden ¢ok, bestecinin segimlerine dayali bir strateji ile farkl
hareket ve dayanak noktalari elde edebilmektir. Elbette bunun gerektirecegi
algoritmalarin hazirlanmas: bu ¢calismanin sinirlarini asar. Ancak asagida 6rnek olarak
fikir duzeyindeki muzikal malzemenin bilgisayar ortaminda nasil islenebilecegine dair
bir akis diyagram verilmistir. Bu diyagramda gosterilen tarzda bir isleyisi dijital ortamda
saglayabilecek niché yazilimlar ve hatta telefon aplikasyonlar1 tretilebilir. Bu yazilimlar
da bestecilik o6grencilerine mikemmeliyetgilik zincirini kirarak ¢ok basit muzikal
malzemelerden hareketle ise koyulma ve miuzikal duyarhiliklarini gelistirme firsati
sunabilir. Ayrica bu tir yazilimlar sayesinde caz bestecileri tretkenliklerini artirma ve
gelenege dayali ancak daha once isitilmemis muzikal evrenleri arastirma olanagi

bulabilirler.

6.1 ALGORITMA KAVRAMI

Bilgisayar bilimlerinde ve matematikte algoritma, tipik olarak bir dizi problemin
¢cozllmesi veya bir hesaplama isleminin yapilmasi icin kullanilan iyi tammlanmus,
bilgisayar tarafindan islenebilir sinirli bir dizi talimat olarak tanimlanmaktadir.!’ Bir
baslangic noktasindan ve baslangig girdilerinden hareketle bu talimatlar bir dizi
belirlenmis asama halinde uygulanarak nihayetinde ¢iktiy1 Uretir ve sonlanir. Bu asamalar
arasindaki gecisler 6nceden tanimlanmis sonuglar verebilecegi gibi, rastgelelik iceren

algoritmalar rastgele/raslamsal sonuglar verebilir.

Algoritmalar diller, kodlar, akis diyagramlari veya programlama dilleri gibi farkh
araclarla yazilabilir. Tanimli probleme ve ¢ikti formatina goére farkli algoritmalar
tasarlanabilir. Algoritma tasarimi, problemlerin ¢6zimi ve algoritmalarin gelistirilmesi
icin kullanilan matematiksel bir islem veya yontem olarak tanimlanabilir. Bir algoritma
tasarimi, tipik olarak problem tanimi, model gelistirme, algoritmanin spesifikasyonlarin

belirleme ve algoritmanin dogrulugunu kontrol etme adimlarini izler.

17 «Algorithm”, Merriam-Webster Online Dictionary, [Erisim: 28. 03. 2020].
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Bilgisayar sistemlerinde algoritma, esas itibariyla yazilimin verili bir girdiden ¢ikti
uretmesi i¢in yazilan bir mantik énermelerinden olusur. En temel algoritmalara 6rnek
olarak verileri etkili ve yararl: bir sekilde diizenlemeye yarayan siniflandirma algoritmast,
belirli bir veri kiimesinde anahtar verileri bulmaya yarayan arama algoritmasi, bilyik ve
karmasik problemleri bir dizi daha kiguk probleme doniisturen dinamik programlama
algoritmas: ve onceden tanimlanmis kosullar ve sinirlamalar kullanilarak buyuk veri
kiimeleri iginde sablonlar bulmak icin kullanilan dizge esleme ve ayristirma algoritmasi
gibi algoritmalar gosterilebilir.'8

6.2 MUZIKAL MALZEMENIN ORGUTLENMESINDE CAZ BESTECISINE
YARDIMCI OLABILECEK BASIT AKIS DiYAGRAMI TASARIMI ORNEGI

Bu calismanin ¢ikis noktasindaki arayis, caz bestecisinin “speklatif irade”si dnindeki
engellerin azami Olcude ortadan kaldirilmas: amaciyla caz bestecisine, gelenege
asinaligindan ve muzik bilgisinden kaynakli olarak zaten halihazirda sahip oldugu basit
muzikal fikirleri derhal isleyip sonuc almasina, “dogru sorular” sorarak farkli sonuclari
arastirabilmesine ve nihayetinde daha Uretken olabilmesine yardimci olacak araclar
onermektir. Bu noktada, ticari uygulanabilirliginden bagimsiz olarak, kapsamh
algoritmalarin kullanildig: veya bestecinin talepleri dogrultusunda yazilim yamasi olarak
temin edilebilecek daha sinirli algoritmalarin kullanildigi yazilimlar veya aplikasyonlar
uretilmesi miumkindur. Asagida, bu algoritmalarin nasil isleyebilecegine dair fikir
vermesi agisindan, calismanin 5. béliminde ele alinan kompozisyon stratejilerine dayal:

bir akis diyagrami 6rnek olarak verilmistir.

18 https://www.techopedia.com/definition/3739/algorithm [Erisim: 28. 03.2020]
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Sekil 6.1: Miizikal Girdinin Islenmesi icin Basit Bir Akis Diyagram Ornegi

BASLANGIC

MANUEL
GiFRDI

GIKTI 1
GIRGI 1

KARART

v

PROSES 1

fAMLI

CIKTI 2
GiRDI 2

KARARZ

DGR

PROSES 2

PROSES 3

DoGRY

l
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Asagida, bu akig diyagraminin mizikal malzemeye uygulanabilecegi bir senaryo senaryo
olusturulmus ve elde edilen sonuglar degerlendirilmistir. Bu senaryoya gore bestecinin
elinde iki barlik bir melodik malzeme vardir ve bu iki barlik melodik malzemeden
hareketle bunlar1 takip eden iki barlik bir melodi yazmay: amaglamaktadir. Ayrica yeni
yazilacak melodinin altinda hangi akorun calinacagina, yani akor yiriyiisiine karar

vermistir.

Sekil 6.2: Tki barlik melodi 6rnegi

Cmis Fmai7
 — — — |

1 | 1 1

-

|44

CMaj9 akoru altinda gosterilen iki barlik melodik malzeme, bestecinin baslangig
girdisidir. Bu girdiden hareketle, ¢calismanin besinci béliminde anlatilan kompozisyon
tekniklerini uygulayarak yazilmasi: amaclanan tgiinct ve dordincu élgiiniin melodi icin

olanaklar1 ortaya ¢ikarabilir.

Burada, Sekil 6.2.1°deki akis diyagramina gore MANUEL GIRDI, Sekil 6.2.2°de
gosterilen iki barlik melodidir. PROSES 1’de bu melodik materyale diyatonik sekans
gelistirme ve retrograd teknikleri uygulayarak yine iki barlik bir melodi elde edildigini

varsayalim.
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Sekil 6.3: Sekil 6.2°deki Tki Barhk Melodiye Diyatonik Sekans Teknigi
Uygulanmasiyla Elde Edilen iki Barlik Melodi Olasihiklar
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Sekil 6.3’e gore baslangigtaki melodiden hareketle Do Major tonalitesinde bir oktav
icinde elde edilebilecek alt1 farkli sekans vardir. Sekil 6.4°te ise baslangigtaki melodiye
retrograd teknigi uygulanmasiyla elde edilen melodinin Do major dizisinin diger
notalarindan baslayan sekanslariyla birlikte yedi farkli melodi olasilig1 gosterilmektedir.

Sekil 6.4: Sekil 6.2°deki Tki Barhk Melodiye Retrograd Sekans Teknigi
Uygulanmasi ile Elde Edilen iki Barlik Melodi Olasihiklar

— i =
] ‘ d "I
"
i -
—— =
S——
— ! =
= g
T |
i & i > —
R
o —
¥ =
= ey =
M\ ¥ J I 4!
gt
P -
ALl ] I
X!

66



Burada Sekans teknigi ile elde edilen melodiler, Sekil 6.1°deki akis diyagrami gore
CIKTI 1’i (GIRDI 1) ve retrograd teknigi ile elde edilen melodiler CIKTI 2’yi (GIRDI
2’yi) olusturacaktir. Bu noktada besteci, armoni bilgisine dayali olarak elde edilecek
melodiye baska sinirlamalar getirebilir. Ornegin besteci, elde etmek istedigi melodinin
FMaj7 akorunun I11. veya V. sesiyle, yani La veya Do sesiyle baslamasina karar verebilir.
Bu kritere gore, PROSES 1 sonucunda ortaya ¢ikan melodik alternatifleri yeni girdi
kiimeleri olarak kullanarak, kriterlerine uygun olan ve olmayan alternatifleri
siniflandirabilir. Melodinin ilk notasinin La veya Do olmast kriterine gére KARAR 1 ve
KARAR 2 isleminden sonra kriterlere uygun olan alternatifler, CIKTI 3 VE CIKTI 6
olarak gosterilecektir. Buna gore CIKTI 3 ve CIKTI 6’da elde edilen melodi olasiliklar:

sirasiyla asagida gosterilmistir.

Sekil 6.5: Diyatonik Sekans Teknigi Uygulamas1 Sonucunda
Elde Edilen ve KARAR 1°deki Islemin Kriterlerini Karsilayan
Melodik Alternatifler

D * .
LA 1 1 | I
= |

1 —
I’l F = | =4 |
VA I i 1

Sekil 6.6: Retrograd Sekans Teknigi Uygulamasi Sonucunda
Elde Edilen ve KARAR 2’deki Islemin Kriterlerini
Karsilayan Melodik Alternatifler

| Ipl

g —_ 1

D —
i — e
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Bu noktada bestecinin elinde Kkriterlerini karsilayan 4 adet melodik alternatif
bulunmaktadir. Orijinal motife uygulanan Sekans ve Retrograd Sekans teknigi ile elde
edilen ancak KARAR 1 ve KARAR 2 islemlerindeki kriterleri karsilamayan melodik
alternatifler, Sekil 6.6 ve 6.7’°de gosterilmistir.

Sekil 6.7: Sekans Teknigiyle Elde Edilen ve KARAR 1°deki Islemin
Kriterlerini Karsilamayan Melodik Alternatifler
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Sekil 6.8: Retrograd Sekans Teknigiyle Elde Edilen ve KARAR

2°deki Islemin Kriterlerini Karsilamayan Melodik Alternatifler
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Sekil 6.7 ve 6.8’de gosterilen melodik alternatiflerinden hareketle, besteciginin
kriterlerine gore PROSES 2 ve PROSES 3 uygulanarak yeni alternatifler tretilebilir.
Ornegin, PROSES 2 ve PROSES 3’e giren melodik alternatiflerin ilk notasi, bestecinin
kriterine uygun olarak, La veya Do notasiyla degistirilebilir. Bu islemin sonucunda,
CIKTI 4 ve CIKTI 5 olarak elde edilecek melodik alternatifler, Sekil 6.9, 6.10, 6.11 ve
6.12°de gosterilmistir.
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Sekil 6.9: PROSES 2 Sonucunda Ortaya Cikan ve ilk Notasi La
Olan Melodik Alternatifler
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Sekil 6.10: PROSES 2 Sonucunda Ortaya Cikan ve ilk Notasi Do
Olan Melodik Alternatifler
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Sekil 6.11: PROSES 3 Sonucunda Ortaya Cikan ve ilk Notasi La
Olan Melodik Alternatifler
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Sekil 6.12: PROSES 3 Sonucunda Ortaya Cikan ve ilk Notasi1 Do

Olan Melodik Alternatifler
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Boylece besteci, elindeki basit melodik malzemeden hareketle, takip eden barda
belirledigi motif gelistirme kriterlerine ve armonik kriterlere uygun yirmi dokuz farkl
alternatif elde eder. Bu akis diyagraminin hizli bir sekilde islenmesini saglayacak
bilgisayar yazilimlariyla bestecinin bu sonucu hizl bir sekilde elde edebilmesi, daha 6nce
sezgisel olarak yakin olmadigi melodik alternatifleri arastirmasina ve yeni kesiflere

olanak verebilir.

Muzikal olasiliklar arasindan se¢im yaparak daha sonradan islenip gelistirilebilecek basit
fakat butlnlukli yapilar elde etme cabasinin esnekligine 1sik tutmasi agisindan, asagida
benzer bir mizikal fikirden hareketle olusturulmus Gg¢ farkli pargca Ornek olarak
gosterilmistir. Bu parcalar, caz muziginde siklikla karsilasilan Blues, Rhythm Changes
ve 24 barlik Modal parca formlarindadir. Buna gore, ¢ikis noktasi, Sekil 6.13’te
gosterilen muzikal fikirdir. Sekil 6.14, 6.15 ve 6.16°da ise sirasiyla bu mizikal fikirden
hareketle bestelenmis Blues, Rhythm Changes ve 24 barhk Modal pargalar

gosterilmektedir.

Sekil 6.13: Dort Barhk Melodi Ornegi
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Sekil 6.14: Dort Barhik Melodi Orneginden Hareketle Olusturulmus Blues

Formunda Parca Ornegi

MEDIUM SWING
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Bu drnege gore, baslangigta bestecinin elinde armonik yiirlyiisii belirli olan Blues formu
ve Sekil 6.13’te gosterilen dort barlik melodik malzeme vardir. Ayni melodik
malzemenin transpoze edilmesiyle veya transpoze edilmeksizin oldugu gibi ancak
notalarin her birinin farkli akor derecelerini veya akor gerilim seslerini olusturacagi
sekillerde kullanilarak armonize edilmesiyle, tonal merkezleri farkli olan Blues formlar:

elde etmek mumkindir. Bu drnekte, merkez olarak G tonu tercih edilmistir.

Eldeki melodik malzemenin ritmik olarak yerlestirilmesinde, Pickup &lgusu
kullanilmistir.19 Ayni motif, parcanin ikinci dért barlik béliminde, Blues formunun
gerektirdigi farkh akorlar Gzerinde tekrar edilmistir. Parganin sekizinci barinda orijinal
motif kisaltilmis ve izoritmik olarak kullanilmistir. Buna goére, Birinci barin son iKi

notasi, yani Fa ve Sol notalari Si bemol ve Do notalariyla degistirilmistir. Parcanin
dokuz, on ve on birinci 6lculerinde ise, orijinal motifin kisaltilmis hali, yani birinci

19 Pickup &lgust, tekrarlanacak olan form baslamadan énce kullanilan, zamansal olarak parganin
tartimina gore eksik olabilen dl¢i olarak tanimlanir. https://ultimatemusictheory.com/incomplete-
measure/ [Erisim: 28.03.2020]
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bardaki melodik malzeme ritmik agidan iki bara yayilarak kisaltilmis ve yine izoritmik
yaklasimla, motifin son notasi Si notasi ile degistirilmistir.

Sekil 6.15: Dort Barhk Melodi Orneginden Hareketle Olusturulmus Rhythm
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Changes Formunda Parca Ornegi
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Bu ornekte baslangic noktas: olarak bestecinin elinde armonik yuruyiisii belirli olan
Rhythm Changes formu ve Sekil 6.13’te gosterilen orijinal motifin iki barhk kisaltiimig
hali vardir. Stilistik agidan renklilik yaratmak igin, parcanin A bolimlerinde Latin ritmi,
B bolimiinde ise Swing ritmi kullaniimistir. Yine Pickup Olgtist kullaniimis, fakat motif,
ritmik olarak bir dortliik nota degeri uzunlugunda ileriye dogru kaydirilmistir. Buna gore,
motifin son notasi olan Sol notasi, Blues 6rneginde oldugu gibi sekizinci sekizlik vurusa
degil, ikinci sekizlik vurusa denk gelmektedir. Parcanin ikinci ve dgiincii barlarinda ayni
motif izoritmik olarak kullanilmis, ve motifin son notas: Re ile degistirilmistir. Parcanin
besinci ve altinci barlarinda, motifin son iki notasindan hareketle ayri bir motif
olusturulmus ve voice-leading teknigiyle bu motifin armonik ylrlyiise uygun sekanslari
belirlenmis ve bunlardan ikisi segilerek kullaniimistir. Parganin B bdlimiinde ise, orijinal
motifin son iki notas: izoritmik olarak degistirilmis ve bu notalar, yine voice-leading

teknigiyle armonik ylrlyiise uygun hale getirilmistir.
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Sekil 6.16: Dort Barhik Melodi Orneginden Hareketle Olusturulmus 24 Barhk
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Modal Parca Ornegi

Bu drnekte, baslangigta bestecinin elinde Sekil 6.13’te gosterilen dort barlik motif, ABA
dizeninde ve Funk stilinde 24 barlik bir form ve motifin ima ettigi modal secenekler
arasindan belirlenmis Dm7 Dorian akoru vardir. Yine Pickup 6lcust kullaniimis ve motif,
Blues drneginde oldugu gibi, ritmik agidan motifin son notasi sekizinci sekizlik vurusa
denk gelecek sekilde yerlestirilmistir. Bu motifin besinci, altinci, yedinci ve sekizinci
barlarda tekrarlanmasiyla parcanin A bolimu olusturulmustur. Modal caz geleneginde,
parcanin A ve B bolumleri arasinda dramatik bir gecis saglamak igin, parcanin B
béluminde orijinal modaliteden farkli bir modal merkezin veya modal merkezlerin
kullanilmasi, yaygin bir uygulamadir. Buna gore, par¢anin dokuzuncu, onuncu, on birinci
ve on ikinci 6lculerinde Dm7 akoru Ebm?7 akoru ile degistirilerek, Mi bemol Dorian yeni
bir modal merkez olarak belirlenmistir. Ardindan on Ggtincl, on dérdlnci, on besinci ve

on altinci 6lculerde paralel bir degisiklikle yeni modal merkez, Sol Dorian olarak
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belirlenmistir. Ayni zamanda, par¢anin B bdliminde orijinal motifin yeni modal
merkezlere uygun sekanslar1 belirlenmis ve aralarindan secilen sekans, izoritmik olarak

degistirilerek kullaniimstir.

Yukaridaki ornekler, belirli tekniklerin uygulanmasiyla ¢ok basit muzikal fikirlerden
hareketle butunliklu eserlere nasil ulasilabilecegini gostermeyi amaglamaktadir. Karar
streclerinde Sekil 6.1°de gosterilen tirde farkli akis diyagramlari kullanilarak
armonizasyon, ritmik aygitlar, motiflerin islenisi, form gesitliligi, tinisal ve dinamik
varyasyonlar ile ilgili cok sayida miizikal olanak belirlenebilir. Daha kapsamli sonuclar
elde etmek icin, icinde hiicresel diizeyde birgok islemin gerceklestigi ve bu calismada
gosterilen akis diyagramindan ¢ok daha karmasik olanlar1 tasarlanabilir. Manuel Girdi
olarak girilecek muzikal fikir melodik bir motif olabilecegi gibi bir bas ezgisi, armonik
yurayis, ritmik fikir, salt timsal malzeme veya bunlarin herhangi bir kombinasyonu
olabilir. Sekil 6.1°de atifta bulunulan Proses ve Karar islemleri i¢in ¢ok farkl tekniklerin
ve kriterlerin kombinasyonlar: kullanilabilir. Ornegin AABA formundaki bir parcanin B
béluminde, A bolumundeki motifin farkli cimleleme kriterleriyle ve armonide pedal
noktas: kullanilarak tekrarlanmasi yoluyla elde edilebilecek alternatifler siralanabilir.
Elde edilen yeni malzeme, stil ve orkestrasyon ile ilgili baska kosul islemlerinden
gecirilerek farkli olasiliklar arastirilabilir. Dolayisiyla, sistem mimarisi caz besteciligi
gozetilerek hazirlanacak yazilimlar, caz bestecisine bu disiplinin derinlerini kesfetme ve

uretken bir sekilde ¢alisma olanag: verebilir.
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7. TARTISMA VE SONUC

Genel olarak yaratic1 cabada ve 0zel olarak kompozisyon ¢abasinda, kullanisl olmayan
bir 6zglrluk ve sinirsizlik algisinin bestecinin aleyhinde isledigi gzlemlenmektedir.
Aslinda eldeki seceneklerin sinirli oldugu bir durumda, sonsuz olanaklar tarafindan
cevrelenmis olma yanilsamasi, bestecinin yoninl kaybetmesine neden olabilmektedir.
Buna gore caz bestecisi kendine birtakim sinirlar, daha teknik tabiriyle “cergeveler”
belirledigi anda, elindeki dagimk fikirleri buttnlikli bir esere donistirme yolunda
onemli bir ilerleme kaydetmis sayilir. Forma, ezgisel bir motife, armonik yiriytse, bir
bas ezgisine karar verip bu karara sadik kalmak, besteciye bir gerceve sunarak elindeki
kiclik malzemelerden ve fikirlerden hareketle ilerlemesine yardimc: olur. Bestecinin
deneyim ve gozlem yoluyla genis bir estetik duyarlilik biriktirmis olmasi, elbette ortaya
cikan eserin zenginligini ve nesnel degerini artirmayi saglar. Bu ¢alisma, kompozisyon
cabasi etrafindaki gizemin ortadan kaldirilmasina ve bu estetik duyarhiliklar ile eldeki
kicik muzikal fikirler arasinda képri kurma olanaklarini ortaya ¢ikarmaya yonelik basit,
pratik ve ¢6ziim odakl stratejiler 6nererek caz bestecilerinin daha bol ve giderek daha
nitelikli eserler Uretebilmelerine katkida bulunmay: amaclamaktadir. Calismanin 6.
Béliminde gosterilen akis diyagrami ile elde edilen melodik alternatif 6rneklerinin
amaci ise, caz besteciligine yonelik farkli algoritma tasarimlariyla hizl bir sekilde elde

edilebilecek muzikal malzemenin gesitliligi hakkinda bir fikir vermektir.
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