T.C.
YILDIZ TEKNIiK UNIiVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SANAT VE TASARIM ANA SANAT DALI
MUZIK VE SAHNE SANATLARI DOKTORA PROGRAMI

DOKTORA TEZI

YIRMINCI YUZYIL MUZIK TEORistiN
JOHN COLTRANE'IN YORUMCULUGUNA
VE BESTECILIGINE ETKISI

BASAK YAVUZ
18740014

TEZ DANISMANI
Prof. Dr. KORAY SAZLI

ISTANBUL
2022



T.C.
YILDIZ TEKNIK UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SANAT VE TASARIM ANA SANAT DALI
MUZIiK VE SAHNE SANATLARI DOKTORA PROGRAMI

DOKTORA TEZI

YIRMINCI YUZYIL MUZIK TEORistiN
JOHN COLTRANE'IN YORUMCULUGUNA
VE BESTECILIGINE ETKISI

BASAK YAVUZ
18740014
ORCID NO: 0000-0003-0146-1338

TEZ DANISMANI
Prof. Dr. KORAY SAZLI

ISTANBUL
2022



T.C.
YILDIZ TEKNIK UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SANAT VE TASARIM ANA SANAT DALI
MUZIiK VE SAHNE SANATLARI DOKTORA PROGRAMI

DOKTORA TEZI

YIRMINCI YUZYIL MUZIK TEORISININ
JOHN COLTRANE'IN ngRUMCULU(';UNA
VE BESTECILIGINE ETKISI

BASAK YAVUZ
18740014

Tezin Savunuldugu Tarih: 06.07.2022
Tez Oy Birligi ile Basarilh Bulunmustur

Unvan Ad Soyad Imza
Tez Danmismani : Prof. Dr. Koray SAZLI
Jiiri Uyeleri : Prof. Dr. Turan SAGER

Prof. Evrim DEMIREL
Prof. Dr. Arda EDEN
Dog. Ulas Rifat AKYEL

ISTANBUL
TEMMUZ 2022



0z

YiRMINCI YUZYIL MUZIiK TEORISININ JOHN COLTRANE'IN
YORUMCULUGUNA VE BESTECILiGINE ETKIiSi
Basak Yavuz
Temmuz, 2022

Amerikali caz saksofoncusu ve bestecisi John Coltrane (1926-1967) cazin 6nde gelen
isimlerinden biridir. Kariyerinin baslarinda bebop ve hard bop stillerinde iiretimler
gergeklestirmis, modal cazin dnemli isimleri arasinda yer almis, free jazz akiminin
ise Onciilerinden olmustur. Bugiin halen caz tarihinin en 6nemli miizisyenleri
arasinda yer almaktadir. Onde gelen ve tarihi 5Sneme sahip, Giant Steps, My Favorite
Things, Impressions, Ole, A Love Supreme, Meditations, Ascension, Expression,
Interstellar Space albiimlerine odaklanilmstir.

John Coltrane, yirminci yiizy1l Avrupa (klasik bat1) miizik teorilerinden etkilenmis
bir besteci ve yorumcudur. Ozellikle Nicolas Slonimsky (1894-1995)'nin Thesaurus
of Scales and Melodic Patterns kitabinin, Coltrane'in miiziginde etkili oldugu
goriilmektedir. Yirminci ylizyil besteleme teknik ve akimlarindan aralik dongiileri,
politonalite, egzotizm, modalite, paralelizm, iicli armoni, heterofoni, set teorisi,
polimetrik ve poliritmik yapilar, empresyonizm ve pandiyatonizm, miizisyenin
iretimlerinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Bu yontem ve akimlar, tezin dordiincii
boliimiinde, yirminci yiizyll ekseninde Oneme sahip olan Debussy, Bartok ve
Stravinsky'nin de aralarinda bulundugu bestecilerin eserlerinden verilen 6rnekler
is18inda ele alinmistir. Besinci boliimde ise s6z konusu miizikal unsurlarin
Coltrane'in miizigindeki etkileri ¢ercevesinde elde edilen bulgular, yapilan analiz ve
degerlendirmeler ile aktarilmistir.

20201 yillarin perspektifiyle yirminci yiizyila bakildiginda, John Coltrane'in
etkilendigi, bestecilige ve emprovizasyona dayali unsurlarin, etkilesimde oldugu
bestecilik yontemleri agisindan ele alindigi tez ¢alismasi kapsaminda Oncelikle
Coltrane'in iiretimlerini caz miiziginin gelisimi i¢inde konumlandirabilmek amaciyla
caz tarihi, Coltrane'in 6ldiigii yil olan 1967 yilina kadar olan siire¢ kapsaminda
irdelenmigtir. Ayrica ana akim caz miiziginde kullanilan icra pratiklerine, ritim,
melodi ve dogacglama basliklar1 altinda yer verilmistir. Literatiir taramasinda elde
edilen kitap, makale, tez, miilakat ve kayitlar bu arastirmanin baslica kaynaklarini
olusturmaktadir. Caligmada yapilan analizler ve degerlendirmeler, nitel aragtirma
yontemlerinden betimle yoluyla sunulmustur.

Anahtar Kelimeler: John Coltrane, Caz, Yirminci Yiizy1l Teorisi, Saksofon,

Slonimsky

il



ABSTRACT

THE IMPACT OF TWENTIETH CENTURY MUSIC THEORY
ON JOHN COLTRANE'S PERFORMANCES AND COMPOSITIONS
Basak Yavuz
July, 2022

American jazz saxophonist and composer John Coltrane (1926-1967) is one of the
leading figures in jazz. He performed in the styles of bebop and hard bop at the
beginning of his career, was among the prominent exponents of modal jazz, and was
also one of the pioneers of the free jazz movement. Today, he is still considered to be
one of the most important musicians in the history of jazz. The focus of this
dissertation is on historically significant albums Giant Steps, My Favorite Things,
Impressions, Ole, A Love Supreme, Meditations, Ascension, Expression, and
Interstellar Space.

Coltrane was a composer and performer influenced by twentieth century European
(classical western) music theories. The book entitled Thesaurus of Scales and
Melodic Patterns by Nicolas Slonimsky (1894-1995) had a big impact on his musical
outputs. Interval cycles, polytonality, exoticism, modality, parallelism, tertian
harmony, heterophony, set theory, polymetric and polyrhythmic structures,
impressionism, and pandiatonicism are among the twentieth-century compositional
techniques and movements that have had a fundamental effect on the musician's
works. In the fourth chapter of this dissertation, these methods and movements are
discussed in the light of the examples given from the works of composers such as
Debussy, Bartok, and Stravinsky, who played an essential role in the axis of the
twentieth century music. In the fifth chapter, the findings obtained within the
framework of the mentioned musical elements reflected through Coltrane's music are
conveyed with analyses and evaluations.

In a retrospective glance at the twentieth century from the perspective of the second
and third decades of the twenty-first century, within the scope of the dissertation,
which discusses the compositional and improvisatory elements that inspired
Coltrane, firstly, jazz history until 1967 was examined to position his works within
the development of jazz music. In addition, this dissertation includes performance
practices used in mainstream jazz music under the headings of rhythm, melody and
improvisation. The main sources of this research are books, articles, dissertations,
interviews and recordings obtained from our literature review. The analyses and
evaluations made in this study are presented through descriptive methodology among
the qualitative research methods.

Keywords: John Coltrane, Jazz, Twentieth Century Theory, Saxophone, Slonimsky
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ON SOz

John Coltrane odaginda yapilan bu tez ¢aligmasi kapsaminda yapilan arastirmalar
sonucunda, yirminci ylizy1l klasik miiziginin cazdan aldig1 etkileri aragtiran bir¢cok
kaynak bulundugu, ancak cazin yirminci yiizyil klasik miiziginden aldig: etkiler ile
ilgili akademik kaynaklarin oldukga sinirli oldugu tespit edilmistir. Calismanin John
Coltrane'in kullandi1g1 miizikal unsurlara kapsayici agidan yaklasan bir kaynak olmasi
ve caz ile klasik miizik arasinda bir koprii kurmasi agisindan 6nemli bir boslugu

dolduracag1 6ngdriilmektedir.

Bu ¢alismanin her asamasinda tecriibesini, bilgisini ve kaynaklarini biiyiik bir
samimiyet ile paylasan, tez danismanim Prof. Dr. Koray SAZLI’ya, kendisiyle

caligma ayricaligini bana tanidigi i¢in minnettar oldugumu belirtmek isterim.

Akademik c¢alismalarimdaki yardimlari, samimi destegi, gorlis ve Onerileri i¢in Prof.
Dr. Turan SAGER’e, fikir ve goriislerini eksik etmeyen, yapic1 elestirileri ile bu
calismaya katkida bulunan Prof. Evrim DEMIREL'e tesekkiir ve siikranlarimi

sunarim.

Istanbul; Temmuz, 2022. Basak Yavuz
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1. GIRIS

Amerikali caz saksofoncusu ve bestecisi John Coltrane (1926-1967) caz miizigine
gerek bestecilik gerek icracilik yonleriyle, birden ¢ok akim kapsaminda 6nemli
katkilarda bulunmus bir miizisyendir. Caz miizigi, tarihi ve gelisimi baglaminda
dogaclama -anda bestecilik- unsurunu da beraberinde getirmektedir. Bu dogrultuda
her caz miizisyeni, belirli bir diizeyde icra yapabilmek i¢in, kisisel tarihinde bir
bestecilik siirecinden gegmekte ve bu siirecte John Coltrane'in miizikal yaklagimina
ve repertuvarina da yer vermektedir. Bu gercevede John Coltrane'in eserlerindeki
temel kompozisyonel elementlerin belirlenmesi, etkilendigi yirminci yiizy1l akim ve
teorilerinin tespiti ve bestecinin icract kimligiyle yaptig1 agilimlarin akademik olarak
ortaya konmasinin Onemli bir veri saglayacagi ongoriilmektedir. Bu acidan
degerlendirildiginde c¢alismanin literatiire degerli bir katkida bulunacag:

diisiinilmektedir.

Bu calismada yapilan aragtirmalar sonucunda, yirminci yiizyil klasik miiziginin
cazdan aldig etkileri arastiran bir¢ok kaynak bulundugu, ancak cazin yirminci yiizyil
klasik miiziginden aldig1 etkiler ile ilgili akademik kaynaklarin oldukca sinirli oldugu
tespit edilmistir. Bu etkilerin John Coltrane'in miiziginde kullandig1 kompozisyonel
ve emprovizasyonel unsurlara izdiisiimiine kapsayici acgidan yaklagilmasi, tez
calisgmamizin odak noktasini olusturmustur. Bu baglamda "klasik miizik" teriminin
kullanimi, literatiirde zaman zaman tartismali bir terim olarak karsimiza ¢iksa da

anlasilabilirlik acisindan tercih edilmistir.

(Calismada oOncelikle caz miizigini, kendine has terminolojisi agisindan
baglamlandirabilmek amaciyla tanimlara yer verilmistir. Ayrica, Coltrane'in
iiretimlerini, caz miiziginin gelisimi i¢inde konumlandirabilmek amaciyla caz tarihi,
Coltrane'in 6ldiigi yil olan 1967 yilina kadar, cazin kokleri, blues, New Orleans cazi,
ragtime, bandolar, Chicago cazi, New York cazi, swing donemi, bebop, bat1 yakasi,
hard bop, third stream, 1959 yili, free jazz basliklar altinda irdelenmistir. Bunun
yani sira, caz tarihinde yeni miizikal akimlara sahne olmasi agisindan 1959 yilina

odaklanilmis, Miles Davis'in Kind of Blue, John Coltrane'in Giant Steps, Ornette



Coleman'in The Shape of Jazz to Come, Charles Mingus'un Mingus Ah Um, Dave
Brubeck'in Time Out ve Bill Evans''n Everybody Digs Bill Evans albiimleri
incelenmigtir. Coltrane'in uyguladigi miizikal yenilikleri baglamlandirabilmek
amaciya, ana akim caz miiziginin icra pratikleri, ritim, melodi ve dogaglama
unsurlart kapsaminda aktarilmistir. Uciincii boliimde ise Coltrane'in hayati ve
miizikal gelisimi, erken donem, Miles Davis donemi, 1957-58 yillari, 1959-61 yillari,
1961-65 yillar1 ve 1965-67 yillar1 ana bagliklart altinda ele alinmustir.

Calismanin dordiincii boliimiinde, Coltrane'in iiretimlerinde goriilen yirminci yiizyil
miizikal unsurlari, aralik dongiileri, politonalite, egzotizm, modalite, paralelizm, ti¢lii
armoni, heterofoni, set teorisi, poliritmik ve polimetrik yapilar, emresyonizm ve
pandiyatonizm bagliklar1 altinda klasik miizik ekseninde incelenmistir. Bulgulari
olusturan besinci bolimde ise bu unsurlarin Coltrane'in miizigindeki izdiigiimleri

tespit edilmis, tablolar ve sekiller ile detaylandirilarak aktarilmistir.

1.1. Problem

"Yirminci ylizy1l miizik teorisi, John Coltrane'in yorumculuguna ve besteciligine etki
eden temel wunsurlardan biri midir?" sorusu, arastirmamizin problemini

olusturmaktadir.

1.2. Alt Problemler
Yirminci yiizy1ll miizik teorisinin, Coltrane'in yorumculuguna ve besteciligine
etkisini belirleyebilmek icin ele alinan alt problemler sunlardir:

1. 1967'ye kadar caz miiziginin gelisiminde hangi tarihsel olaylar, miizikal

akimlar ve unsurlar etkili olmustur?
2. Ana akim caz miiziginde kullanilan temel formlar ve icra pratikleri nelerdir?
3. Coltrane'in bestecilik kimligi caz tarihinde nasil bir yer edinmistir?

4. Coltrane'in miizigine etki eden yirminci yiizyil miizikal teknik ve akimlar

nelerdir?

5. Coltrane'in miizikal iretimleri, yirminci yiizyil klasik miizik terminolojisi

acisindan hangi kavramlarla eslesmekte ve bu anlayis nasil yansitilmaktadir?



6. Coltrane'in miizikal estetigini sekillendiren ritim, doku, orkestrasyon vb.

miizikal parametreler nelerdir ve nasil islenmistir?

1.3. Amag¢

Bu calismanin amact 2020'li yillarin perspektifiyle yirminci yilizyila bakildiginda,
John Coltrane'in etkilendigi, bestecilie ve emprovizasyona dayali unsurlarin,
etkilesimde oldugu Dbestecilik yontemleri agisindan kategorize edilerek

aktarilmasidir.

1.4. Onem

Caz ile klasik miizigin etkilesimine dair akademik g¢aligmalarin yogunlugu klasik
miizikteki caz etkisini aragtirirken, klasik miizigin caza etkisine dair sinirli sayida
caligma bulunmaktadir. Literatiirde, yasami boyunca birden fazla caz akimina dahil
olan Coltrane'in ya belirli bir dénemi ya da eseri incelenmis, ancak miizikal
iretimleri, tim donemleri agisindan klasik miizikten aldigi etkiler baglaminda ele
alinmamistir. Boylelikle Coltrane'in yapitlarimin  klasik miizikten aldigi etkiler

ekseninde degerlendirilmesi bu ¢alismanin dnemini olusturmaktadir.

1.5. Smirhhiklar

Literatiirde caz tarihinin en 6nemli miizisyenlerinden biri olarak kabul edilen John
Coltrane'in ~ performanslart  ve  kompozisyonlar1  ¢alismanmn  smirliligim
olusturmaktadir. Bu c¢aligma kapsaminda aktarilan tarihsel bilgiler, Coltrane'in
Olimiine (1967) kadar olan siiregle sinirlandirilmistir. Tezimizin konusunun
Coltrane'in enstriimanci ve besteci kimligi olmasi sebebiyle tarihsel arka planda
yalnizca Coltrane'in miizigine etkileri baglamindaki enstriimantal miizigin gelisimine

yer verilmistir.

1.6. Yontem

1.6.1. Arastirmanin Modeli

Tez calismamiz, 20. ylizyilda klasik miizikte kullanilan teknik, akim ve besteleme

parametrelerinin Coltrane'in miizigine etkisi g¢er¢evesinde elde edilen veriler ve



yapilan eser analizleri ve degerlendirmeler, nitel aragtirma ydntemlerinden

betimleme yoluyla sunulmustur.

1.6.2. Evren ve Orneklem

Arastirmanin evrenini, yirminci ylizyill klasik miiziginde kullanilan ydntem ve

tekniklerin caz miizigine etkileri olugturmaktadir.

Arastirmanin orneklemi ise, Coltrane'in yer aldigi albiimlerde bulunan eserlerde
yirminci yiizy1l tekniklerinden politonalite, aralik dongiileri, paralelizm, set teorisi,

poliritmik ve polimetrik yap1 vb. yontemlerin arastirilmasidir.

1.6.3. Veri Toplama Araclari

Kitap, makale, internet siteleri, doktora/yiiksek lisans tezleri, miilakatlar, secilen

parcalarin notalari ile ses ve gorilintii kayitlarindan olugmaktadir.

1.7. Tlgili Aragtirmalar

20. ylizy1l klasik miizik teorisinin John Coltrane'in yorumculuguna ve besteciligine
etkisinin tarihsel gelisim ve bestecilik yontemleri odaginda yapilan literatiir taramasi

sonucunda tez konusu ile ilgili 6ne ¢ikan arastirmalardan bazilar1 su sekildedir:

Coltrane ile ilgili yapilan ve bu tezde cokca faydalanilan 6nemli bir ¢alisma,
Amerikali caz piyanisti, besteci, yazar ve egitmen Lewis Porter (2001)1n John
Coltrane: His Life and Music isimli kitabidir. Bu kitapta Coltrane'in hayat1 kapsamli
bir arastirma yapilarak yakindan incelenmis, miizikal {iretimleri donemleri ekseninde
bir¢cok miizikal drnekle detaylandirilmistir. Porter'in bu ¢alismasi, literatiirde yer alan

bir¢cok akademik metinde bagvurulan bir kaynak olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Coltrane ile ilgili nemli ¢aligmalar yapan bir diger miizisyen-akademisyen de David
Demsey'dir. Kendisi de bir saksofoncu olan Demsey (1991), Chromatic Third
Relations in the Music of John Coltrane bagliklt makalesinde Coltrane'in miiziginde
aralik dongiilerinin kullaniminin izlerini siirmiis, parcalar {izerinden analizlerle

detaylandirmustir.

DeVito (2012)'nun Coltrane on Coltrane: The John Coltrane Interviews isimli Kitab,
icerdigi ¢ok sayida Coltrane miilakati ile Coltrane'in miizigi ve miizikal goriislerinin

zaman icindeki gelisimini ve doniisimiinii takip edebilmek acisindan essiz bir



kaynak olma gorevi goérmistiir. Nat Hentoff, Frank Kofsky'nin de aralarinda yer
aldig1 6nemli miizik yazarlari tarafindan yapilan bu miilakatlar, kitapta tarihsel olarak

siralanmus, literatiirde yer alan bir¢ok calismada kaynak olarak kullanilmigtir.

Yukarida s6z edilen yazarlar arasinda bulunan Kofsky (2019)'nin John Coltrane and
the Jazz Revolution of 1960s isimli kitabi, yine bu calismada bagvurulan 6nemli
kaynaklar arasinda yer almaktadir. Bu kitap, Coltrane'in miizigini hem kendi
baglaminda hem de siyahi hareket baglaminda ele almistir. Bu tez ¢alismasinda, bu
kaynaktan, 6zellikle Elvin Jones'un, kullandig1 poliritmik-polimetrik dgeler agisindan
Coltrane'in  klasik  dortliistine kazandirdigr edinimler baglamindaki ritmik

analizlerden faydalanilmistir.

Jost (1994)un Free Jazz isimli kitabi, literatiirde siklikla basvurulan 6nemli
kaynaklar arasindadir. Coltrane'in modal donemi ile 1965-1967 yillar1 arasindaki free
jazz donemini farkli iki boliimde ele alan Jost, kitabinda ayrica Charles Mingus,
Ornette Coleman, Cecil Taylor, Archie Shepp, Albert Ayler, Don Cherry, AACM ve
Sun Ra'yla ilgili boliimlere yer vermektedir. Giris boliimii ise free jazzin tanimi ve
gelisimini -Jost'un bakis agisiyla- icermektedir ve tez calismasinda faydalanilan bir

boliim olmustur.

Besteci ve arastirmacit Jeff Pressing (1982) Pitch Class Set Structures in
Contemporary Jazz basghkli makalesinde caz miizigini, 6rnekler araciliiyla set
teorisi acisindan incelemistir. Cazin ve klasik miizigin ayriks1 olarak ele alinmasina
ragmen birgok ortak yonii oldugunun altini ¢izen Pressing, set teorisinin (pitch-class
set), tonal gercevede ya da tonal cergcevenin disinda kullanilabilecek bir analiz
yontemi oldugunu belirtmistir. Bu makalesinde Thad Jones'un Big Dipper, Charlie
Parker ve Med Flory'nin Cool Blues, John McLaughlin'in Sanctuary ve Coltrane'in

Offering isimli pargalarini set teorisi yontemiyle analiz edilmistir.

Cyclic Patterns in John Coltrane's Melodic Vocabulary as Influenced by Nicolas
Slonimsky's Thesaurus of Scales and Melodic Patterns: An Analysis of Selected
Improvisations baslikli doktora tezinde, Coltrane'in armoni yaklasimi, kullandigi
dongiisel kaliplar baglaminda incelenmis, 1965-1967 yillar1 arast mercek altina
alinmistir. Tezin ilk boliimiinde Coltrane'in 1959 ve 1960 yillarinda kullandig1 inici

biiyiik ii¢lii araligini baz aldig1 melodik ogeler analiz edilmistir. Ikinci béliimde



Slonimsky'nin kitabinin Coltrane'in miizigine olan etkisi secilen emprovizasyonlarin

transkripsiyon analizleri lizerinden arastirilmistir (Bair, 2003).

Grall (2017), From Impressionism to Impressions: Intertextuality, Rhetoric, and
Signifyin' in John Coltrane's Impressions isimli doktora tezinde empresyonizm akimi
ile Coltrane'in Impressions eseri arasinda koprii kurmustur. Izlerini Chabrier'den
takip etmeye baslayarak, Maurice Ravel'in Pavane pour une infante défunte, Morton
Gould’un Pavanne, Bert Shefter'in The Lamp is Low, Miles Davis'in So What

eserlerinin John Coltrane'in Impressions parcasindaki etkilerini aktarmistir.

John Coltrane'in klasik dortliisii caz tarihinde kendine 6zel bir yer edinmistir ¢iinkii
armonik ve ritmik yapisi yaratildigi donemin ve Kkiiltlirel altyapinin Otesinde bir
noktada kabul edilmektedir (Levy, 2012). Harmonic and Rhythmic Interaction in the
Music of John Coltrane isimli doktora tezinde Coltrane'in klasik dortliisii interaktif
Ogeler agisindan ele alinmis, sololar, eslikler ve bunlarin etkilesimi dogrultusunda
armonik ve ritmik yapilar transkripsiyonlar lizerinden incelenmis, boylelikle analizler

izerinden gruba yeni bir perspektiften bakilmasi saglanmistir.

Listening in Double Time: Temporal Disunity and Structural Unity in the Music of
John Coltrane 1965-67 isimli doktora tezinde Medwin (2008), dinleyicilerin ve
akademisyenlerin, miizigin radikal elementlerini algilamalar1 i¢in analitik bir model
saglama hedefinde oldugunu belirtmistir. Ilgili arastirma, Coltrane'in belirtilen
yillardaki sololarindaki gegici ve yapisal kompleks yaklasimi, cazdaki rhythm section
ogesini  konuslandirmasi1 ve genisletilmesi incelenmistir. Ayrica Coltrane'in
miiziginin uzun siireye yayilan etkisi, caz kanonunun disinda kalan giiniimiiz

emprovize miiziginde buldugu yanki aragtirilmastr.

John Cage, John Coltrane, Morton Feldman and the Liberation of Sound: A Study of
New Structural Potentialities For Musical Composition isimli doktora tezinde Sahin
(2019), John Cage'in enstriimantasyon alanindaki buluslarina, John Coltrane'in geg
donemindeki kendine 6zgli gercek zamanli kompozisyon tasarimlarina ve Morton
Feldman'in ise notasyonal gelismelerine odaklanmistir. Bu ii¢ bestecinin eserlerinin,
yeni bir yaklagimla ele alinmasi amaciyla, aym1 analitik cercevede incelenmesi
hedeflenmistir. Bu baglamda ilgili arastirma Coltrane'in Meditations siiitinde yer alan

The Father and the Son and the Holy Ghost eserinin analizlerini igermektedir.



Wernick (2009), Coltrane'in 1960 ile 1965 yillar1 arasindaki secilen modal
emprovizasyonlardaki armonik superimposition tekniklerini inceledigi John
Coltrane's Gateway to Musical Freedom: Harmonic Superimposition Techniques in
Selected Modal Improvisations Between 1960-1965 isimli yiiksek lisans tezinde
Impressions eserine odaklanmistir. {lgili arastirmada Coltrane'in bu teknikleri

kullandig1 ¢alismalar notaya dokiilerek analiz edilmistir.

Gunter Schuller'in Early Jazz: Its Roots and Musical Development (1986) ve The
Swing Era: The Development of Jazz. 1930-1945 (1991) isimli kitaplan, tez
calisgmamizin kavramsal ¢ercevesine 1sik tutan iki énemli kaynaktir. Schuller, caz
tarihinin erken dénemi ve swing donemini mercek altina alarak ¢ok sayida miizikal

ornek ve analizle detaylandirmistir.

Tracking the Trane: Comparing Selected Improvisations of John Coltrane, Jerry
Bergonzi and David Liebman isimli doktora tezinde Sugg (2001), Coltrane sonrast
donemin o6nemli saksofoncularindan Jerry Bergonzi ve David Liebman'in segilen
emprovizasyonlarinda Coltrane etkisini aragtirmaktadir. Boylelikle inovatif
miizikleriyle 6ne ¢ikan bu iki miizisyenin, Coltrane'in mirasin1 giiniimiizde nasil
tagidiklarinin izleri siiriilmiistiir. Benzer bir arayisla yola c¢ikan bir diger tez de
Liebman odaginda kalan The Origins of David Liebman's Approach to Jazz
Improvisation baglikli yliksek lisans tezidir. Vashlishan (2008), Coltrane ekoliinden
gelen Liebman'in A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody kitabinda
detayli bir sekilde anlattigi armonik dagarcigl incelemenin yani sira artikiilasyon

kullanimin da ele almistir.

1.8. Tamimlar

Caz miizisyenleri, baz1 durumlarda ortak miizik terminolojisini kullanmakla birlikte
birgok durumda da kendilerine has bir dil kullanmaktadirlar. Zamanla i¢ine yeni
kelimeler eklenen caz jargonu, oldukc¢a renkli bir terminoloji olmakla birlikte farkl
janrlardan gelen miizisyenler ya da dinleyiciler i¢in basta anlagilmasi giic
olabilmektedir. 1938'de Cab Calloway'in A Hepster's Dictionary isminde bir caz

jargonu sozligil yazdig: bilinmektedir.

Caz jargonunda bazi kelimeler tam zit anlamda kullanilabilmektedir. Ornegin "bad"

kelimesi sozliikte "kotli" anlamina gelirken cazda ¢ok iyi ¢almay1 ifade etmektedir.



Bazi kelimeler de birbirinin zitt1 olarak iki anlamda da kullanilabilmektedir. Ornegin
"vibe" sdzciigii iyi bir hissiyatla calmay1 da tam tersi memnuniyetsizligi de ifade de
edebilmektedir. Caz miizisyenleri bu durumda konusmanin igerigine gore kelimenin

hangi anlamda kullanildiginin ¢ikarimin1 yapmaktadirlar.

Asagidaki tanimlarin bir kismi bu jargona ait olmakla birlikte bir kismi caz
miizisyenlerinin kendi aralarinda trafigi belirlemek i¢in kullandig1 sozciikler, bir

kismu da stil belirten sozciiklerdir:
Back phrasing: Climlenin yazilandan geg¢ baslatilmasi.

Block Chord: Genis, ¢ok ses barindiran, ¢ogunlukla paralel hareket ettirilen akor

kullanimi (Schuller, 1986, 374).

Boogie Woogie: Bir piyano stili olarak sol elde blues {izerinde tekrar eden bas figiirii,

sag elde ise senkoplu melodi veya akor ¢alinmasi (Gioia, 2011, 96).
Bridge: AABA formunda B bdlmesi, koprii.

Cakewalk: ABD'de siyahi insanlar tarafindan 19. ylizyilda yapilan bir dans (Schuller,
1986, 375)

Call And Response: Soru ve cevap.

Cat: Caz miizisyeni.

Changes: Akorlar.

Chops: Miizisyenin performansa yonelik hiz, kuvvet vb. agilardan yeterliligi.

Chord Progression: Akorlarin yanyana gelerek armoniyi olusturmasi, akor

baglantilari.

Chorus: Formun tam bir tur donmesi.

Cyclic Harmony: Ddngiisel armoni.

Drag: Cekmek, tempoyu yavaslatmak.

Forward phrasing: Ciimlenin yazilandan erken baglatilmasi.
Gig: Karsiliginda para alinan miizikle ilgili is.

Groovy: lyi bir ritmik hisle calmak. Belirli bir ritmik yap1 iizerine ¢almak anlaminda

da kullanilmaktadir.



Head: Tema.
Hepster: Hipster sozciigiiniin kokeni olup caz meraklis1 anlamina gelmektedir.

In Two: Kontrbasta pizzicato olarak birinci ve {i¢lincii vuruslarda akor seslerinin

calinmasi.

Inhead: Sarkinin ilk chorusu.

Interplay: Miizisyenler arasinda spontane etkilesim.

Jazz Standard: Caz miizisyenlerinin repertuvarlarinda sik¢a yer alan sarkilar.
Jive: Caz jargonu.

Killin": Harika ¢almak.

Laid Back: Yaslanarak ¢alma.

Line Cliche: Genellikle im-immaj7-im7-im6 olarak karsimiza ¢ikan, akorun, icerdigi

tek bir ses lizerinden kromatik bir hareket olusturmak vesilesiyle ¢esitlendirilmesi.
Main Stream: Ana Akim.

Negro: Siyahi insan. (Gilinlimiizde beyazlarin siyahlara negro diye seslenmesi
kesinlikle hos karsilanmamakta, irk¢i bir tavir olarak algilanmaktadir. Ancak
siyahlarin birbirine negro olarak seslenmeleri kabul edilmektedir. Negro yerine

nigger sozcigii de kullanilmaktadir.)

Noodling: Izole hizli pasajlarin veya kosularin tek basina ¢alisiimas (Schuller, 1986,
380)

Off-Beat: Dortliiklerin ilk sekizliginde degil ikinci sekizliginde baglayarak ¢almak.
On Cue: Isaretle yeni béliime gegmek.

Outhead: Sarkinin son chorusu.

Phrasing: Ciimleleme.

Rhythm Section: Piyano ya da gitar, bas ve davul.

Riff: Tekrar eden kisa miizik ciimlesi.

Session / Jam Session: Miizisyenlerin bir araya gelip ¢almasi.

Sideman: Caz toplulugunda liderin digindaki miizisyenler.



headin sonunda iki ya da dort 6l¢ii durmasi.

Stop Time: Ozellikle dixieland ve bluesda sik goriilen bir teknik olup, esligin belli

vuruslarda -genellikle her iki 6l¢iiniin ilk vurusunda- durmasi.

Stride: Ragtime donemi itibariyle kullanilan bir piyano stili olup, sol elin bir vurus

kok, bir vurus akorun seslerini ¢alarak yaptigi eslik (Gioia, 2011,92).
Substitution: Ozgiin akor yerine baska bir akor kullanilmas.

Superimposition: Ust iiste bindirmek. Ritmik, melodik ve armonik olarak
kullanilabilecek bu terim, poliritim, polimetre, polimodalite ve politonalite olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

Swing Feel: Swing hissi. Louis Armstrong'un ifadesiyle, "eger hissetmiyorsan, ne

oldugunu asla bilemezsin" (Schuller, 1986, 6).

Swing: Sallanmak, dortliikteki ilk sekizligin ikinci sekizlikten uzun ¢alinmasi.
Tension and Release: Gerilim ve ¢ozilim.

Tight: Sik1 calmak ya da notasi notasina ¢calmak.

Time No Changes: Akorlarin icracilar tarafindan spontane olarak belirlenmesi.
Trade: Caz miizisyenleri arasinda atigma.

Tritone Substitute: Ozgiin akor yerine, o akorun artmis dortlii mesafesindeki akorun

kullanilmasi.

Turnaround: Cazda genellikle Imaj7-vim7-iim7-V7 ya da bu akorlarin varyasyonlari

seklinde goriilen, tekrar edilen chord progression.
Uptempo: Hizli.

Verse: Caz standartlarinda tema baslamadan once girizgah olarak yazilan ayri bir

bdlme.
Voicing: Bir akorda yer alan notalarin dizilimi.

Walking Bass: Kontrbasta pizzicato olarak her dortliige bir nota gelecek sekilde akor

seslerinin birbirine baglanarak ¢alinmasi.

Work Songs: Isci sarkilar1.
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2. KAVRAMSAL CERCEVE

Bu caligmada incelenen tarihsel gelisim, tezin konusu olan 6nemli caz sanatgis1 John
Coltrane'in oliimiine (1967) kadar olan siireci kapsamaktadir. Calismamizin
siirhiliklart gozetilerek Coltrane'in 6liimiinden sonraki tarihsel gelisim bu ¢alisma

kapsaminin disinda birakilmistir.

Bu calisma her ne kadar sosyolojik bir ¢aligma olmasa da caz miiziginin sosyo-

politik etkilerine de deginmek gerekmistir. Jost (1994, 9)'un da ifade ettigi gibi:

"Bir miizik tarzinin gelisimini yalmzca sosyolojik teorilere dayanarak ele almak yeterli
olmadig1 gibi, analizi yalnizca miizikal olarak somut gergeklere indirgemek de esit derecede
verimsizdir. Free jazz, sosyal ve miizikal faktorler arasindaki baglarin ne kadar siki oldugunu
ve birinin digeri olmadan nasil tamamen kavranamayacagini tam olarak gosterir".

Jost yukaridaki alintida her ne kadar inceledigi donem olmasi agisindan sinirh bir

janrdan bahsediyor olsa da bu bakis acis1 caz tarihinin tiimiinii ilgilendirmektedir.

2.1. Cazin Kokleri Baglamindaki Tarihsel Gelisimi

Afrika ve Latin Amerika kokenli miizikal dgelerin Avrupa kokenli miizikal dgelerle
Amerika Birlesik Devletleri'nde bir araya gelmesiyle olusan ve gelisen caz miiziginin
kokenini incelemek, Coltrane'in miizigi de dahil olmak tiim caz tarihini

konumlandirabilmek adina 6nem tegkil etmektedir.

Afrika'nin miizikal karakteristik Ogelerini c¢alisan 6nemli etnomiizikologlardan
Kwabena Nketia (1921-2019), Francis Bebey (1929-2001), Alan Lomax (1915-2002)
ve Thomas Turino (1951- )'nun yazilarindan edinilen verilere gore Afrikanin
miizikal karakteristikleri, miizik ve hareketin birligi, cevresel seslerin miizige
katilmasi, soru cevap, grup katilimi, kisa vokal climleleri, ostinato kullanimi,
birbirine gecen ostinatolar, vokal tinilarinin degisimi, dogaclama, yogun tinilar ve

cyclic (dongiisel) form ile bunun varyasyonlaridir (Harper, 2001, 5).

Amerika Birlesik Devletleri'nin kolonilesme siirecinde giineydeki plantasyonlarda

koleler calistirnlmaktaydi. Calisma saatlerinde birbirleriyle konusulmasina izin
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verilmeyen koleler call and responsea (soru cevap) dayali bir bigimde miizik
aracilifiyla iletisim kurmakta, bdylelikle tiitlin veya pamuk toplama vb. iglerini
siirdiirmekteydiler. Worksongs (is¢i sarkilari) bu sekilde ortaya ¢ikmistir ve caz
miizigini 6nemli 6l¢iide etkilemistir. Harding (1981, 47), koleligin kaldirilmasindan
sonra bile bu gelenegin 1960l yillara kadar glineydeki hapishanelerde mahpuslarin
tag kirma, yol tamirati, ray doseme gibi islerini yaparken zamani gecirebilmelerine ve

bu agir islerde ¢alisma kuvveti bulmalarina yardimei oldugunu ifade etmistir.

Onsekizinci yiizyilin baginda, Avrupa kokenli Hristiyanlastirma siireci ile kdleler
Avrupa dini miizigine maruz kalmislardir ve bunun sonucunda iki kiiltiir kaynasmus,
ortaya Onemli miizikal c¢iktilar ¢ikmistir. ABD'deki Protestan koleler tarafindan
sOylenen spirituals (ruhani sarkilar) sekiiler ve dini miizikal 6gelerin kaynasmasiyla,
akilda kalan ve tekrara dayali ciimleleriyle, folk stiline yakin melodileriyle, bazen
nakaratlariyla ve senkop iceren ritmik yapilariyla hAymn (ilahi) ve psalmlardan
(mezmur) ayrilarak onsekizinci ylizyilin sonlarma dogru yeni bir tiir olarak ortaya
cikmistir ve bu gelenek ondokuzuncu yiizyilin sonlarina kadar stirmiistiir (Harding,

1981, 53-55).

2.2. Blues

Sekiiler bir yapiya sahip blues ise caz ile direk baglantiya sahip ve cazi en ¢ok
etkilemis tiirlerden biridir. Blues, baski, ¢alisma, aclik, ayrilik vb. kisisel temalar
iginde barindirmaktadir. Zamanla blues, standartlari olan bir tiire doniismiistiir ve caz
tarihinde miizisyenler tarafindan defalarca ele alinmistir. Blues, kayit endiistrisinde
biiylik bir rol oynamadan 6nce, hatta kendi basina bir stil olarak kabul edilmesinden

de once, Mississippi Delta'sinda kirsal alanda ortaya ¢ikmustir.

Harding (1981,61)'e gore baslarda bir formu ve armonisi bulunmayan bluesun
zamanla tonik, subdominant ve dominant yapisinda ilerlemeye baslamasi biiyiik
ihtimalle kilise armonisinin bir sonucudur. Ayrica 6nemli bir ¢ogunlugu goérme
engelli olan gezgin blues yorumculart gilineyi kdy koOy gezerek miiziklerini

seslendirmislerdir (Harding, 1981, 59,60).

Kirsal doneminde Tiirk Halk Miizigi'nde oldugu gibi 6l¢li sayis1 halk ozaninin
duygularina gore degisim gosteren blues, 8 ve 16 dlgiiden olusan 6rnekleri bulunsa

da zamanla 12 6l¢ii olarak standardize edilmistir.
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Sekil 1: 12 Olciiliik Temel Blues Formu

Bagak Yavuz, Caz Standartlarinda Kullamlan Formlar (2. Uluslararasi Insan ve Toplum
Bilimleri Arastirmalart Kongresi Bildiri Kitabi. Istanbul: Kitabi Yayinlari, 2019), 177.

Blues dizisi ise ligiincii, besinci ve yedinci derecelerin peslesmesiyle olusmaktadir.
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Sekil 2: C Blues Dizisi

Blues dizisinde goriilen peslesmenin tam bir oran1 bulunmamakta, yorumcunun
secimine goOre hatta cogu zaman glissando veya portamento olarak kendini
gostermektedir. Berendt (2010, 198'den aktaran Kiiciikarslan, 2013, 75) sozii gecen
peslesmeyi soyle ifade etmektedir:

"On iki olgiilii akor iskeletine yaslanan blues melodileri ve blues dogaglamalari o kendine 6zgii
cekiciligi blue notelar sayesinde kazanir. Onceleri bu notalarin dogus nedeni hakkinda soyle
varsayimlar ileri siiriildii: Kolelestirilerek Afrika’dan Yeni Diinya’ya getirilen siyahlar, kendi
miiziklerindeki pentatonik sisemi (bes notadan olusan sistem) bizim yedi notali heptatonik ses
dizimize uyralarken bizdeki {iglincii ve yedinci dereceleri kendi miizikal hissedislerine
yaklastirabilmek icin, bemollestirmek zorunda kaldilar. Bu ise prensip olarak bilinen Avrupa
armoni Ogretisindeki “eksiltme” denen seyden —ayn1 kapiya ¢iksa da-farkli bir olaydir. Cilinki
blue note’larda yarim tonluk azalma degil, -miizisyene ve ruh haline gore degisen 6l¢iide!- ¢ok
daha az, mikrotonal degigimler s6z konusudur. 'Eksik {i¢lii' ve 'minér yedililer' —aslinda bunlar
yerlesik miizigin burada uygun diismeyen terimleridir- boylece blue olur; blue note haline gelir
ve bu Avrupa miiziginin belirli basamaklarin eksilisini diizenlemek i¢in kullandig1r major veya
mindrden bagimsiz olarak ortaya ¢ikar".
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Zamanla gelisen, i¢ine ii-V-I kadanslari, tritone substitutelar, turn aroundlar, inici
kromatik akorlar eklenen blues, vokalli orneklerde c¢ogunlukla ii¢ dizeden
olusmaktadir ve strofik bir yapiya sahiptir. Ik dizedeki ciimle ikinci dizede
varyasyonlu bir sekilde tekrar edilirken {igiincii dizede sonuca baglanmaktadir. Ma
Rainey'in yorumuyla taninan Deep Moaning Blues sarkisinin sozleri aab yapisindaki

ti¢ dizelik bluesa ornek teskil etmektedir:

My bell rang this morning, didn't know which way to go,
My bell rang this morning, didn't know which way to go,
I had the blues so bad, I sit right down on my floor.

Blues sarkilar1 1912'de nota olarak basilmaya baslamistir, W.C. Handy' in St. Louis
Blues pargasi ise 1914 yilinda nota olarak basilmis, yirminci yiizyilin ilk yarisinin en
cok kaydedilmis olan ikinci pargasidir. Blues miizigi cazin ve popiiler miizigin ¢ikis
noktalarindan olmus, yirminci ylizyilin ikinci yarisindan sonra ise Rock'n Roll ve
R&B yine bluesdan dogmustur. W.C. Handynin disinda Blind Lemon Jefferson,
Charley Patton ve Robert Johnson erken donemin onemli blues bestecilerinden ve
icracilarindandir. 1920'li ve 1930'lu yillar1 i¢ine alan "Klasik Blues" donemindeki
kadin sarkicilar cazin gelisiminde biiylik rol oynamiglardir. Ma Rainey ve Bessie

Smith bu donemin 6nde gelen blues sarkicilaridir (Gioia, 2011, 12-15).

2.3. New Orleans'in Tarihgesi

Cazin dogdugu sehir olan New Orleans, Amerika Birlesik Devletlerime bagh
Louisiana eyaletinde Mississippi Nehri'nin kenarinda yer almaktadir. 1718'de Fransiz
kolonisi tarafindan kurulan New Orleans, ismini donemin Fransiz Diikii
d’Orléans'dan almistir. 1764'te Ispanyollarin hakimiyeti altina girmis, 1800'de
Napolyon tarafindan geri alinmig, 1803'te ise Louisiana Alimi'nin bir pargasi olarak

Amerika Birlesik Devletleri'ne satilmistir (Gioia, 2011, 27-29).

New Orleans ve bu kenti ¢evreleyen Mississippi Deltasi'nin zengin bir kiiltiirel
yapiya sahip olmasinin en 6nemli nedeni aktif liman1 ve bu liman sayesinde ulusun
kalbi olarak diisiiniilen Mississippi Nehrinin c¢ogunlukla Fransiz, Ispanyol ve

Ingilizler tarafindan yapilan ticareti beslemesidir (Lawn, 2013, 80).
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Fransiz ve Ispanyol etkisinin yani sira Almanya, Italya, Ingiltere, Irlanda ve
Iskogya'dan gelen gdgmenlerin de New Orleans yerel kiiltiiriine etkileri olmustur.
Bolgedeki siyahi niifus da kendi i¢inde Afrika'nin farkli iilkelerinden gelenler,
Amerika'da doganlar ve Karayip'lerden gelenler olmak {izere cesitlilik
gostermektedir. Boylelikle Avrupa, Karayipler, Afrika ve Amerika'ya dair dgeler,
ondokuzuncu yiizyil Louisiana'sina etnik zenginlik ve farkli kiiltiirlerin bir arada

olmas1 agisindan 6nemli bir lokasyon olma 6zelligi kazandirmistir (Gioia, 2011, 6,7).
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Sekil 3: 1900 Tarihli New Orleans Haritasi

Joy J. Jackson, The Civil War and Its Aftermath, Encyclopaedia Brittanica,
https://www .britannica.com/place/New-Orleans-Louisiana/The-Civil-War-and-its-aftermath
[13.05.2021].

2.3.1. Congo Meydam

Mimar Benjamin Latrobe, 21 Subat 1819 tarihli anilarinda siyahi bir adamin genis,
silindir sekinde bir davulu c¢aldigi, ikinci bir davulcunun ona eslik ettigi, bir diger
siyahi adamin bir telli sazin tellerini ¢ekerek miizige katildigi, baskalarmin ses ve
diger perkiisyonlarla onlara eklendigi, ayaklar1 yere vurmak ve salinma suretiyle bir

ritieli andiran, yiizlerce insanin dahil oldugu dairesel bir dansin da bu esnada
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stiregeldigi bir sahneyi tasvir etmistir. Afrika'da olacagi 6ngoriilebilen bu sahne, New
Orleans'in bugiin Louis Armstrong parki olarak bilinen meshur Congo Meydani'nda
kaleme alinmistir. Latrobe, ayrica kullanilan enstriimanlart da eskize almistir (Gioia,

2011, 3,4).

Sekil 4: Latrobe'in Enstriiman Eskizlerinden

Congo Square, Bangology.
https://sites.duke.edu/banjology/the-banjo-in-new-orleans/congo-square/ [13.05.2021].
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Amerika'ya  getirilen  Afrikali  kdleler, kole sahipleri  tarafindan
Hristiyanlastirilmiglardir. Ayrica kolelerin beraberinde getirdikleri miizige, dansa
dair ne varsa bunlar da baskilanmistir. Ancak Congo Meydani buna bir istisna
olusturmustur. Bunun sebebi, Afrikali kolelere pazar giinleri 6gleden sonra dans
etmeleri ve miizik yapmalari, kiiltiirel miraslarin1 hatirlamalari i¢in izin verilmesidir.
Beyaz gozlemciler tarafindan "giiriiltii" olarak ifade edilen miizik ve "vahsi", "¢1lgin"
sozciikleriyle ifade edilen danslar, bir araya gelen yiizlerce, hatta binlerce kole

tarafindan icra edilmistir. Bu acidan New Orleans'da yasanan durum, essizdir

(Donaldson, 1984, 63-65).

Bat1 miiziginde goriilen icraci-dinleyici ayrimi Afrika kiiltiiriinde bir énem teskil
etmemektedir. Dansin sarkidan bir ayrimi da bulunmamaktadir. Tam tersine ses ve
hareket Afrika kiiltiiriinde ayrilmaz bir biitiindir ve Congo Meydani'nda olan
bulusmalarda da bdoyledir. Afrika'nin ritiiel kiiltiirii, "Yeni Diinya"da kendini bu
sekilde gostermektedir (Gioia, 2011, 4). Harper (2001, 8)'in da bellirttigi gibi sz,
hareket ve sarkinin yakin iligkisi, Afrika kiiltiirlerinde miizik kavraminin ayri bir

kavram ve dolayisiyla kelime olarak ortaya ¢ikmamasiyla anlagilmaktadir.

1830'Iu yillar itibariyle bolgedeki ticaretin artisiyla beraber geng neslin danslarinda
Avrupa etkileri giin gegtikce artmaya baslamistir. Ama asil 6nemli olan bu
asimilasyon siirecinin Afro-Amerikan kiiltiirlinii beraberinde getirmesidir. Boylelikle
miizik ve dansta donilisiim gergeklesmis, caz miizigi bir "dlinya kiiltiiri" olarak
ortaya ¢cikmistir. Zamanla bolgedeki kisitlamalar arttikca bu toplantilar azalmis ve i¢
savasla (1861-1865) birlikte tamamen ortadan kaybolmus, ancak 6zel toplantilarda
izole olarak yapilmaya devam etmis ve unutulmaya yiiz tutmustur (Johnson, 1991,

147-152).

Literatiirde cazin kokeninin Congo Meydani'nda yapilan danslh toplantilarla iliskisi
sikca tartisilmistir. Bunun sebebi cazin tinisal ve ritimsel oOgelerini Afrika
miiziginden almis olmasi ve Congo Meydani'ndaki etkinliklerin bitiminden yalnizca

yarim yiizyil sonrasina denk gelmesidir (Donaldson, 1984, 69).

2.4. Ragtime

Ondokuzuncu yiizyilin sonlarinda New Orleans'da ortaya ¢ikan ragtime, Afrikali ve

Avrupali gelenekleri bir araya getiren bir tiirdiir. Scott Joplin donemin Onemli
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ragtime bestecilerinden biridir ve 1899'da yaymlanan Maple Leaf Rag pargast son
derece popiiler olmustur. AABBACCDD formunda yazilmis olan bu parca Ab major
tonundadir; C bélmesinde ana tondan Db major tonuna gegcilir, D bdlmesinde ise ana

tona geri doniiliir.
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Sekil 5: Joplin'in Maple Leaf Rag Eserinden Bir Boliim

Burkholder, J. Peter, Donald J. Grout, Claude V. Palisca, A History of Western Music (New
York: W. W. Norton & Company. Inc., 2014), 775.

Ragtime glinlimiizde ¢ogunlukla bir piyano miizigi olarak bilinse de 1890-1910
tarihleri arasinda revagta olan bu tiir ¢alg: topluluklari ve vokalistler tarafindan da
icra edilmistir. Rag, diizenli bir bas hareketine karsi senkoplu ¢alim anlaminda
kullanilmistir.  Scott Joplin'in Mapple Leaf Rag eseri de dahil olmak iizere ¢ogu rag
iki dortliiktiir ve 16 0Olgiiliik boliimlerin tekrarindan olusmaktadir (Burkholder, Grout,
Palisca, 2014, 777).

Ragtime doneminde o kadar popiiler olmustur ki Debussy (1862-1918), Ravel (1875-
1937), Satie (1866-1925), Stravinsky (1882-1971), Ives (1874-1954) ve Milhaud
(1892-1974) basta gelmek iizere bircok klasik miizik bestecisini etkilemistir
(Burkholder, Grout, Palisca, 2014, 777). Stravinsky'nin Ragtime ve Piano Rag
Music, Milhaud'un La Creation du Monde, Debussy'nin Golliwog's Cake Walk,

Satie'nin Ragtime du Paquebot eserleri buna 6rnek teskil etmektedir.
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2.5. Bandolar

Ondokuzuncu ylizyilin ortalarindan itibaren kuzeyden gelen askeri bandolar
sayesinde koleler keman ve piyano disindaki diger Avrupa kokenli enstriimanlar1 da
tanima firsat1 bulmuslardir. Bundan kisa siire sonra her kentin ve kasabanin belediye
bandolar1 kurulmustur. Cogunlukla bu bandolar, enstriimanlara erisebilecek ve miizik
ogrenebilecek parasi olduklarindan beyaz miizisyenlerden olusmustur. I¢ savas
sonrasinda ise Ozgiirliklerine kavusan siyahi miizisyenlerin de bu enstriimanlara
erisimi, ideal kosullarda olmasa da miimkiin hale gelmistir. Bu enstriimanlara
yaklasimlar ise Afrikali kdkenleri sebebiyle vokal hatlarini enstiimanla taklit etmek

ve senkop kullanimiyla kendini géstermistir (Harding, 1981, 66-68).

Spiritual, worksong ve gelismeye devam eden blues tiirlerine aligkin olan siyahi halk,
askeri bandolar sayesinde Iskog, irlanda ve Ingiliz halk sarkilarma Fransiz operatik
aryalarina ve Ispanyol sarkilarina maruz kalmistir ve bu etkilesim beraberinde caza
etki etmistir. Fransiz ya da Ispanyol kékenli beyaz bir ebeveyn ile Afrika kokenli
siyah bir ebeveynden olma creollerin nadiren de olsa miizik egitimi almalar
miimkiin olabilmistir. Hatta baz1 creoller Fransa'da miizik egitimi almis sonrasinda
New Orleans'a donmiistiir. Ancak 1894 oncesinde 06zel haklara sahip creoller
1894'teki siyah ve beyaz halkin siki bir sekilde ayristirilmalariyla (segregation)
sonuglanan, Code 111 olarak anilan yasanin kabulii sonrasinda siyahi halkla aym
statiiye (negro) "dustiriilmiis" ve bdylece egitimli creol miizisyenler siyahi sehir
bandolarinda calmaya baslamislardir. Bu bandolar gegitler, piknikler, partiler,
diigiinler, cenazeler, nehir gezintileri gibi etkinliklerde ¢almiglardir. (Harding, 1981,

68-73).

Biiyiik 6lcekli beyaz askeri bandolardan sonra ¢ok daha kiigiik 6lgekli olan siyahi
bandolarda zaman icinde enstriimantal hiyerarsi olusmustur. Kornet ya da trompet
soprano rejisteri (ses bolgesi) ve lirik kabiliyeti sebebiyle melodiyi iistlenmis ve
grubun lideri olmus, klarinet kivraklig1 sayesinde melodiye siislemelerle eslik etmis
ve trombon glissando gecisleri ve glirlemeleriyle (growling) melodinin altinda tenor
kontrpuntal hareketle yer almistir. Tiim bunlara tuba ve davul zamam tutarak
(timekeeping rhythm section) eslik etmistir. Tiim bu enstriimanlar bir araya gelerek

ritim lizerine melodik bir "polifoni" (simultane ¢alan yatay hareketler)
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olusturmuslardir. Bu konsept dixieland olarak bilinen New Orleans stilinin temelini

teskil etmistir (Harding, 1981, 76,77).

2.6. New Orleans Cazinin Tarihsel Gelisimi

Cazin ragtime ile farklarindan biri, miizigin tamamen notasyona dayali olarak
calinmasindan ziyade performanstan performansa farklilik gdsteren diizenlemelere
dayanmasidir. Bir diger onemli fark ise antisipasyon kullanimmnin yani sira
sekizliklerin esit uzunlukta ¢alinmamasinin (dortliik i¢inde ilki uzun ikincisi kisa

olacak sekilde ritmik sarkmalar, bkz. tanimlar) verdigi swing feel (swing hissi)'dir.

Erken donem caz miizisyenlerinin ¢ogunlugu Sidney Bechet (klarinet, 1897-1959),
Kid Ory (trombon, 1886-1973) gibi Fransiz ve siyahi ebeveynlerden dogma creol/diir.
Hi¢ kaydedilmemis olsa da Louis Armstrong (kornet, trompet, 1901-1971), Sidney
Bechet gibi sanatgilarin anilar1 sayesinde fikir sahibi olabildigimiz, parlak ve giiglii
bir tona sahip oldugu ifade edilen kornet¢i Buddy Bolden (1877-1931) ise literatiirde
cogu kaynak tarafindan ilk caz miizisyeni olarak kabul edilmekte ve donemin diger
onemli miizisyenleri Freddie Keppard (kornet, 1890-1933), Joe "King" Oliver
(kornet, 1881-1938) gibi Afrikali kdlelerin soyundan gelmektedir. Bu miizisyenler
minstrel showlar (makyaj kullanimiyla siyahi insanlarla dalga gegen 1rk¢i bir sov)
yerel New Orleans bandolari, genelevler, Storyville'deki kliiplerde miizisyen olarak

is bulabilmisler ve ge¢imlerini saglayabilmislerdir (Lawn, 2013, 80).
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Sekil 6: Buddy Bolden'in Tek Bilinen Fotografi, Arka Sirada Soldan Ikinci,
Ayrica Gitarist Brock Mumford, Bas¢i Jimmie Johnson, Klarinetci Willie
Warner, Frank Lewis, Tromboncu Willie Cornish

Alison Fensterstock, Preserving The House Of A Pioneering Musician- Who We Will Never
Hear  https://www.npr.org/2019/05/06/720078544/preserving-the-house-of-a-pioneering-musician-
who-we-will-never-hear [13.05.2021].

Klasik New Orleans bandolarinin bir¢ogu basta Chicago ve New York olmak iizere
baska sehirlere go¢ etmislerdir. On sirada kornet, klarinet, bazen bir keman ve
trombon bulunurken arka sirada ise "rhythm section" denilen gitar ya da banjo,
kontrbas ya da tuba ve davul yer almaktadir. Zamanla banjo yerini piyano ve/veya
gitara birakirken tuba daha az gériilmeye baslamig, 1930'lu yillarin baginda ise yerini
tamamen kontrbasa birakmistir. Yine ayni sekilde kornetin yerini yavas yavas daha
yliksek voliimlii ses ¢ikarmaya imkan taniyan trompet almistir. Freddie Keppard, Joe
"King" Oliver ve Louis Armstrong, erken donem New Orleans cazinin en dnemli
kornetcilerinden olmakla birlikte bu miizigin sekillenmesinde biiylik rol

oynamiglardir (Lawn, 2013, 81,82).

Ortaya ¢ikan bu yeni miizik baslarda New Orleans stili ragtime olarak adlandirilsa da
New Orleans kokenli gruplar Chicago ve New York'da "caz" terimini kullanmaya
baslamiglardir. Bu terimi popiilerlestiren iki grup, 1913-1918 tarihleri arasinda turne
yapan ve siyahi {liyelerden olusan New Orleans Jazz Band ile 1917'de New York'da
sahne alan ve bu miizigin ilk kayitlarin1 yapan Original Dixieland Jazz Band isimli

beyaz liyelerden olusan gruptur (Burkholder, Grout, Palisca, 2014, 776).
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2.7.1920'li Yillarda Chicago Cazimin Tarihsel Gelisimi

1917 yilinda ABD'nin I. Diinya Savasi'na katilmasiyla ordunun, New Orleans
sehrinden, caz performanslarinin yer aldig1 Storyville bolgesini kapatmasini istemesi,
birgok miizisyenin de igsiz kalmasiyla sonug¢lanmistir. Mississippi Nehri'nden ayrilan
teknelere binen miizisyenlerin Cincinnati, Pittsburgh, Memphis, Kansas City ve St.
Louis sehirlerinden ge¢cmeleri ve iclerinden bazilarinin bu sehirlere yerlesmeleri,
cazin yaygilasmasiyla sonuglanmistir. Ozellikle St. Louis, New Orleans gruplarinda
saksofon sesinin, kornetin yaninda yer almaya basladig1 sehir olmasi agisindan 6nem

arz etmektedir (Harding, 1981, 100).

1920 yillar Amerika'da sosyal, teknolojik ve ekonomik degisimlerin oldugu bir
donemdir ve cazin gelismesini dnemli Ol¢iide etkilemistir. Kayit endiistrisi, radyo,
miizik yayimcilig1 endiistrisi ve ulasimdaki gelismeler yeni miizigin hizlica

yayllmasina olanak teskil etmistir (Lawn, 2013, 97).

1920'li yillarin baslarinda New Orleans kokenli caz diinyasinin merkezi kuzeye
kaymig, Jelly Roll Morton (piyano), Freddie Keppard (kornet), Sidney Bechet
(klarinet), King Oliver (kornet), Kid Ory (trombon), Louis Armstrong (kornet) gibi
bu miizigin en Onemli miizisyenleri Chicago'ya yerlesmislerdir. Yalnizca
miizisyenler degil, siyahi popiilasyon da daha ferah bir yasam siirecekleri kuzeye goc
etmiglerdir. Bu donem tarihte Great Migration (Biiyiik Go¢) olarak yer almaktadir
(Gioia, 2011, 43). Bugiin New Orleans caz1 olarak tanman miizik 1920'li yillarda
Chicago'da New Orleans'lt miizisyenler tarafindan kaydedilmistir (Stacy, Henderson,

2013, 442).

New Orleans cazinin en 6nemli bestecisi olarak anilan Jelly Roll Morton eserlerini
niianslar, vibrato, melodik yapi, break (ani duruglar) kullanimi gibi miizikal dgelerle
detaylandirmistir. Ust sif bir aileden gelen bir creol olan Morton, en biiyiik
dretimlerini 1926'ya kadar uzanan Chicago yillarinda gerceklestirmis, Red Hot
Peppers grubunu da burada kurmustur (Gioia, 2011, 37-39). Morton, cazi kendinin
buldugunu iddia eden su soézleri sarf etmistir: "Siiphesiz bilinmektedir ki, New
Orleans cazin besigi, ben de yaraticistyim" (Toledano, 1947, 104-107'den aktaran
Gioia, 2011, 42).

Jelly Roll'un besteledigi King Porter Stomp, Georgia Swing, Wild Man Blues ve daha

bir¢ok parca, otuz iki 6l¢iiliik sarki formu ya da on iki 6lgiiliik blues olmaktan Ote,
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birden ¢ok temay1 icermektedir ve ragtimeda oldugu gibi detayli bir bicimde notaya
alimmigtir. Gunter Schuller (1968, 138) Morton ile ilgili soyle sOylemistir:
"Morton'un savundugu (ve gercekten ortaya cikardigini iddia ettigi) miizikten 6diin
vermeyen gururu, New Orleans miizigine simdiye kadar ulasilan en iyi kaydedilmis

ovgliyll yaratmasina yol agt1".

Doénemin bir diger 6nemli miizisyeni ve grup lideri Joe "King" Oliver, Creole Jazz
Band ile grubunda emprovizasyona ¢okca yer aymrmistir. King Oliver'in grubunda
caz kariyerine baslayan ve uluslararasi olarak kabul goren ilk biiyilik caz solisti olan
Louis Armstrong, Fletcher Henderson'un orkestrasinda yer aldiktan sonra kendi
gruplar1 Hot Five ve Hot Seven ile kariyerine devam etmis, teknigi, araligi, ritmik
hissi, once kornet sonra trompetteki virtiiozligli, emprovizasyonlarindaki armonik ve

ritmik yaklagimi onu ¢agdaslarinin arasinda 6ne ¢ikarmistir (Lawn, 2013, 91-93).

Bix Beiderbecke (kornet, 1903-1931), Frankie Trumbauer (alto saksofon, 1901-
1956) ve cazi Avrupa stili orkestrasyonla harmanlayan Paul Whiteman (viyola,
orkestra lideri, 1890-1967) gibi New Orleans kokenli olmayan bir¢cok miizisyeni de
biinyesinde barindiran Chicago caz sahnesi, 1929'da borsanin ¢okiisiiyle tarihe Great
Depression (Bliylikk Depresyon) olarak gecen donemle ve miizisyenlere dans
orkestralarinda daha rahat is bulabilecekleri bir ortam sunan New York basta gelmek
tizere Kansas City ve baska sehirlere go¢ etmesiyle birlikte sekteye ugramistir

(Lawn, 2013, 111-113).

2.8. New York Cazinin Tarihsel Gelisimi

1920'i ve 1930'Iu yillarda Afro-Amerikan kokenli edebi, sanatsal ve sosyal hayatin
kalkindig1 donem, tarihe "Harlem Ronesansi" olarak ge¢mistir. Donemin en dnemli
edebi figiirlerinden Afro-Amerikali bir yazar olan Langston Hughes eserlerinde is¢i
simifinin yasadiklart zorluklari, siyahi gururu ve cazi ifade etmesiyle bilinmektedir.
Harlem Ronesansina asil damgasint vuran miizik big bandler tarafindan icra

edilmistir.

Bu dénemde piyano miizigi agisindan da dnemli gelismeler kaydedilmistir. 1900-
1914 arasinda yaklasik yiiz tane New York'lu sirket ragtime miiziklerinin notalarini

yayimlamistir. Bu yayimecilar Tin Pan Alley adiyla anilmistir. Ragtimela ortaya ¢ikan
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stride (bkz. Tanimlar) piyano teknigi Jelly Roll Morton ve Earl Hines gibi dnemli
piyanistler tarafindan da kullanilmistir (Gioia, 2011, 91,92).

Harlem Ronesansi'nin erken donemi ile Fats Waller ve Art Tatum arasinda bir koprii
gorevi goren James P. Johnson, donemin piyano miizigini kendi sozleriyle soyle

ifade etmistir (Hasse, 1985, 170'ten aktaran Gioia, 2011, 92):

"Ulkenin diger boliimleri, piyanoyu New York oglanlari (boys) kadar gelistirmedi. Ancak son
zamanlarda yetistiler. New York oglanlarinin bu kadar yiiksek simif miizisyenler haline
gelmesinin nedeni, New York piyanosunun Avrupa yontemi, sistemi ve tarziyla gelistirilmis
olmasidir. New York'taki insanlar konserlerde ve kafelerde iyi piyano ¢alimmi duymaya
aligkindi. Ragtime yorumcusu bu standardi yakalamak zorundaydi. Orkestra efektleri, ses
armonileri, akorlar ve miiziklerini sehrin her yerinde ¢alan Avrupali konser piyanistlerinin tiim
tekniklerini almalar1 gerekiyordu".

Cazin sekillenmekte oldugu yillarda dansla da iliskilendirilen bu miizik tiirii, New
York'ta James Reese Europe ve Fletcher Henderson, Chicago'da Jelly Roll Morton ve
Joe "King" Oliver, Kansas'ta Bennie Moten (1894-1935) ve Los Angeles'ta Kid Ory
tarafindan icra edilmistir. Ancak bu siyahi miizisyenler radyoda sik seslendirilmemis,
Paul Whiteman'in orkestrast gibi beyaz orkestralara daha ¢ok yer verilmis, hatta
Whiteman "king of jazz" (cazin krali) ismiyle piyasaya siirlilmiistiir. Ayn1 durum
donemin sarkicilar1 i¢in de gegerli olmustur. Bessie Smith, Louis Armstrong, Ma
Rainey gibi bu miizigi var eden isimler yerine beyaz yorumculara yer verilmis,

miizik piyasasi bu sekilde yonlendirilmistir (Barlow, 1995, 326).

1912'de, sayist ylizii gecen siyahi miizisyenlerden olusan, ayni zamanda siyahi
miizisyenler i¢in bir birlik islevi goéren Clef Club orkestrasi ile New York Carnegie
Hall'da sahne almay1 basarmis ilk siyahi besteci-orkestra lideri James Reese Europe
(1881-1919) swing doneminin oldugu yere gelmesinde biiyiik katkida bulunan ve
uluslararas1 basarilara imza atmis bir miizisyendir (Badger, 1989, 48-50). Carnegie
Hall arsivlerine gore konser davetiyesinde Europe soyle yazmistir [Carnegiehall.org,

23.05.2021]:

"Bu konserin amaci, New York'lulara, ilk defa, siyahi insanlarin miizikte simdiden neler
basardiklarini duyma sansini 6nermek, yerel yetenegi fark etmenin degerini ispat etmek ve
miizigin hayata ve bu insanlarin gelisimine olan etkisini desteklemektir".

New York'ta ilk miizik isini Clef Club vesilesiyle bulan Fletcher Henderson (1897-
1952) da bir diger 6nemli besteci-orkestra lideridir. Louis Armstong'un, beraberinde
getirdigi emprovizasyona dayali yeniliklerle gruba eklenmesinden Oncesinde dahi

Harlem Ronesansi'nin simgelerinden biri olmustur (Magee, 2000, 397-399).

24



2.9. Swing Donemi

Aranje edilen miizigin domine ettigi swing donemi, big band miiziginin yiikseldigi
bir doneme isaret etmektedir. Aranjorler bir sarkiyr ya da parcayr belirli bir
enstiimantasyona dayali olarak diizenlemis, balo salonlarinda ve turnelerde bu
miizikler sahnelenmistir. 1930'lu yillarin baslarinda Duke Ellington (piyano, 1899-
1974), Count Basie (piyano, 1904-1984), Benny Goodman (klarinet, 1909-1986),
Gene Krupa (davul, 1909-1973), Jimmy Dorsey (klarinet, 1904-1957), Tommy
Dorsey (trombon, 1905-1956), Artie Shaw (klarinet, 1910-2004), Woody Herman
(klarinet, 1913-1987), Chick Webb (davul, 1905-1939), Glenn Miller (trombon,
1904-1944) tarafindan yonetilen big bandler ve daha bir¢ok irili ufakli orkestra,
aranje edilmis swing soundunu icra etmis ve kaydetmis; bu donem swing donemi

olarak tarihe ge¢cmistir.

Bu miizik radyoda da kendine biiyiik bir yer edinmis, donemin ana akim miizigi
olarak benimsenmis, geng kalabaliklar1 Savoy, Meadowbrook ve Glen Island Casino,
Connie's Inn, Small's Paradise, The Cotton Club, The Lenox Club, The Kentucky
Club ve 52. caddede bulunan birgok irili ufakli diger dans mekanlarinda canli miizik
esliginde dans etmeye ¢ekmistir. Bu mekanlarin arasinda Engelbrecht (1983, 3)'e
gore Harlem'in kalbinde olmasi ve Lenox Bulvari'yla 140. ile 141. caddeleri igine
alacak sekilde tiim blogu kapsayan dev bir dans salonu olmasi, Savoy'u 6zel bir yere
koymustur. 1926'da acilan bu mekan, 1930'lu ve 1940'l1 yillar boyunca yalnizca bir
eglence mekani olmaktan Ote, swing miiziginin gelisiminde Onemli bir rol
oynamistir. Donemin 6nemli orkestra liderlerinden Count Basie, Savoy ile ilgili
sOyle sOylemistir (Basie, 2016): "Konu balo salonlarina gelince, Savoy vardi...
Seventh Avenue'ya Woodside'dan Lenox yoniinde geldiginizde ve isminizi orada
Savoy'un Oniinde gordiigiiniizde, 6zel bir heyecan vardi. Bir titremeydi. Clinki

Savoy baska birseydi".

Bu ¢alismaya kaynak teskil eden ilgili arastirmalarda Duke Ellington'un (1914-1974
yillart arasinda aktif) besteci, aranjor, piyanist, orkestra lideri olarak énemli bir yere
sahip oldugu ortak goriis olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Ellington, yalmizca swing
doneminin degil, uzun kariyeriyle tiim caz tarihinin mihenk taslarindan biridir ve

Amerika'nin en biiyiik bestecileri arasinda yer almaktadir.
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Washington D.C. dogumlu Ellington (1899-1974), 1923 yilinda New York'a
yerlesmis, Cotton Club yillarinda kariyerinin ilk zirvesini yasamis, swing donemi
stiresince diger bircok meslektasi gibi ticari bir bakis agisiyla dans ritmi oncelikli bir
yapiya saplanip kalmayarak arayisini melodiye, armoniye, ton rengine ve miizigin
atmosferine yonelik daha rafine bir stile yonlendirmistir. Strother (2001,5)'in de ifade
ettigi gibi bas¢i Jimmie Blanton, tenor saksofoncu Ben Webster ve klasik miizik
egitimi sayesinde orkestray1r daha biiylik Olcekli eserlere yoOnlendirecek besteci-
aranjor Billy Strayhorn (1915-1967)'un gruba eklenmesiyle birlikte sonuna

yaklagilan swing donemi Ellington i¢in tam tersi yepyeni bir baslangi¢ olmustur.

1941 tarihli AABA formundaki 7ake the A Train hitiyle swing donemine damgasini
vuran Ellington, siiit (Liberian Suite, 1947), senfonik siir (Black, Brown and Beige,
1943), bale (My People, 1964), dini miizik (In the Beginning God, 1965), film
miizigi (Anatomy of a Murder, 1959) alanlarinda eserler vermistir. Forney ve
Machlis (2011, 353)'in de belirttigi gibi Harlem Ronesansi'nin 6nemli sanatsal
figlirlerinden Ellington yalnizca bir piyanist, besteci, aranjor, orkestra lideri olmanin
Otesinde ayni zamanda nesiller boyu caz miizisyenlerine 6gretmenlik ve rol modellik

yapmis bir sanat¢1 olmustur.

2.10. Bebop

19401 yillar, II. Diinya Savasi'nin da etkisiyle big band topluluklarinin, yerini daha
kiigiik gruplara biraktigi bir donemi isaret eder. Literatiirde "modern caz" olarak da
nitelendirilen bebop donemine, swing orkestralarinda c¢iraklik donemlerini
tamamlamis olan Charlie Parker (alto saksofon, 1920-1955) ve Dizzy Gillespie
(trompet, 1917-1993) onciiliik etmis, bu donem itibariyle caz miizigi dans ve eglence
miizigi olmanin Otesinde baska bir boyut kazanip sanatsal bir miizik olarak ele

alinmaya baglamistir.

Swing donemi ile bebop arasinda koprii kurmus 6nemli miizisyenler arasinda tenor
saksofoncu Lester Young (1909-1959), piyanist Art Tatum (1909-1956) ile Nat Cole
(1919-1965), trompet¢i Roy Eldridge (1911-1989), gitarist Charlie Christian (1916-
1942), Count Basie (1904-1984) rhythm section ve bas¢t Jimmy Blanton (1918-
1942), yer almaktadir (Harding, 1981, 178,179).
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Dizzy Gillespie, otobiyografisinde swing donemi ile bebop donemi arasindaki gegis
stirecinde, bugiin halen New York'da caz miizigin 6nemli mekanlar1 arasinda olan
Minton's Playhouse'a 6zel bir boliim ayirmistir. Burada jam sessionlar diizenlenmis,
sehrin en 6nemli miizisyenleri big band performanslar1 sonrasinda ge¢ saatlere kadar
burada birlikte calmis ve virtiiozliklerini yiiksek tempolu sarkilar iizerinde
yaristirarak armonik yapilarla ile ilgili de denemeler yapmuslardir. Ornegin, bugiin
"mindr yedi bemol bes" olarak adlandirdiklar1 akoru o zaman "mindr akoru basta
altilisin1 ¢almak" olarak tanimlamislardir (6rnegin Eb- akorunun, basta C calinca
Cm7b5 akorunu olusturmasi). Gillespie, bu yapiyl, donemin en Onemli
piyanistlerinden, bu ¢aligmanin konusu olan John Coltrane i¢in de dnemli bir doniim
noktast olmus olan Thelonious Monk'tan (1917-1982) 6grendigini; B-, E7, Bb-7,
Eb7, A-7, D7, Ab-7, Db7 akor serisini kullanarak C'ya ¢ozecek sekilde genislettigini,
ancak o donem sendikanin kayit sektdriiyle maddi anlagmazliklar1 yiiziinden 1942-
1945 yillan arasinda kayda girmediklerini bu sebeple bu akor yapilarini bulduklar
donemde belgeleyemediklerini ifade etmistir (Fraser, 1982, 134-137).

Gillespie, otobiyografisinde Charlie Parker'r ayr1 bir yere koymustur. Gillespie'e gore
bu 6zel bahsin sebebi, Parker'in, New York'a tiim bu yenilikler basladiktan sonra
1942'de gelmis olmasina ragmen senkop ve niians kullanimi, melodik anlayisi,
bluesy (blues karakterli) yorumu ve yaptig1 alintilardir. O dénem birgok miizisyen bu
miizigi gerektirdigi yiiksek hizda calabiliyorken Charlie Parker hizin {izerine tiim bu
ogeleri de eklemistir (Gillespie, 1982, 151). Bebopun oncii ismi Charlie Parker,
doneminin cagdas miizige olan ilgisini gizlememis, sololarinda Stravinskynin
motiflerinden de alintilar yapmis ve Edgar Varese'den kompozisyon dersleri almay1

istedigini miilakatlarda ifade etmistir (Porter, 1999, 434).

Bireysellige, spontanelige ve 6zgiirliige olanak taniyan bebopun 6nemli temsilcileri
alto saksofoncu Charlie Parker, trompetci Dizzy Gillespie, piyanist Thelonious Monk
ile Bud Powell (1924-1966), davulcu Kenny Clarke (1914-1985) ile Max Roach
(1924-2007) ve heniiz kariyerlerinin erken donemindeki trompet¢i Miles Davis

(1926-1991) ve saksofoncu John Coltrane bulunmaktadir.

Bebopim temel o6zellikle arasinda yiiksek hiz, disonant akorlar ve melodik hatlar,
yedili akorlarin arpejlerinin yani1 sira kromatik yaklasim notalar1 ve kromatik
gecisler, b9, #9 gibi list tansiyon seslerinin siklikla kullanilmasi, {igleme, alt isleme

ve st islemelerle melodik yapinin siislenmesi, cazin temel kadansi olan ii-7, V7, I'in
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tritone substitution ve diger kordal substitutionlar ile zenginlestirilmesi, off-beat
eslik, walking bass (yiiriyen bas hatlar1), poliritmik davul kullanimi ve uzun
emprovize sololardir. Bu Ogeler bugiiniin caz dilinin temelini teskil etmekte,

okullarin caz bolimlerinde temel konular olarak okutulmaktadir.

Bebopa dair melodik, armonik ve ritmik yeniliklerle yapilan besteler, siklikla caz
standartlarindan gelen armonik yapinin lizerine giydirilmistir. Charlie Parker'in Ko
Ko eserinin Ray Noble'm Cherokee sarkisinin, Scrapple from the Applemn ise Fats
Waller'in Honeysuckle Rose sarkisinin ve yine Parker'in Anthropology, Gillespie'nin
Shaw' Nuff ile Salt Peanuts, Monk'un Rhythm-a-Ning olmak iizere daha bir¢ok
parcanin Gershwin kardeslerin I Got Rhythm sarkisinin akor yapisi ilizerine kurulu

olmas1 bu duruma yalnizca birkag 6rnektir.

2.10.1. Rhythm Changes

1930'da sahneye konulan Girl/ Crazy isimli Broadway miizikali icin George ve Ira
Gershwin tarafindan yazilan I Got Rhythm sarkisimin changeleri (akorlari) caz
miizisyenleri arasinda o kadar popiiler olmustur ki bu yapiya "Rhythm Changes" ismi
verilmistir. AABA formunda yazilmis, 6zgiin halinde 34 dl¢liden olusmasina ragmen
caz miizisyenleri tarafindan verse bolmesi de kirpilarak 32 6l¢ii olarak yorumlanan
bu sarkt uptempo (yliksek hizda) dogaclama yapilmasina ve rearmonizasyona olanak
saglamasi sebebiyle, bu formda ayni armonik yap1 iizerine birgok tune (parca)

yazilmistir.
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Sekil 7: I Got Rhythm Sarkisinin Notasi

Sarkinin akorlarma yakindan baktigimizda ilk dort dl¢liniin Bb major tonunda bir
turnaround oldugunu, A'nin ikinci yarisinda IV. dereceye ugradiktan sonra I-V-I
kadansiyla tonige dondiigii goriilmektedir. Sarkinin bazi yorumlarinda "I-vim7-iim7-
V7" turnaroundu, ya "[-VI7-iim7-V7", ya "I-#idim-iim7-V7" ya da "I-#idim-iim7-
#iidim-iiim7-vi-iim7-V7" vb. varyasyonlarla g¢esitlenerek ¢alinabilmektedir. B
bolmesinde ise besli araliklarla ilerleyen dominant yedili akorlara, dnden ikinci
derece mindr yedililer eklenen, fritone ya da farkli substitutionlarin kullanimi vb.

yontemler ile yapilan varyasyonlara sik¢a rastlanmaktadir.

2.10.2. Bebop Blues

Bebop blues olarak standardize edilen Charlie Parker'in Blues for Alice pargasi klasik
blues ile karsilastirildiginda, her ne kadar ikisi de on iki 6l¢iiden olussa da Blues for
Alice'de gerek eklenen 1i-V hareketleri, gerek sekizinci Olgiideki daha oOnce
rastlanmayan ve melodiye de biiyiik 6l¢iide sirayet eden yedinci dl¢liyli dokuzuncu
Olciiye baglayan kromatik inici hareket, gerek melodideki tansiyon ses, kromatik
gecis ve yaklasim notalarinin kullanimi agisindan armonik ve melodik olarak daha

yogun bir yap1 goriilmektedir.
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Sekil 8: Blues For Alice Parcasinin Notasi

Aebersold, Jamey, Charlie Parker Omnibook (Santa Monica: Atlantic Music Corp, 1978), 18.

2.11. Bat1 Yakasi

Cool caz, tartigmali olarak Miles Davis'in 1957'de besteci Gil Evans (1912-1988) ile
is birligiyle ¢ikardigt Birth of the Cool albiimiiyle baslamistir. Bebop ile
karsilastirildiginda ¢ok daha sakin bir iislupla, niians kullanimiyla ve daha diisiik
tempoyla icra edilen bu miizik, ayn1 zamanda bebopa goére daha melodik ve
boslukludur. Boylelikle cool, dinleyici tarafindan daha biiyiik ilgi gormiistiir ancak
siyahlar ve beyazlar arasinda cazin "hot" (sicak) degil de "cool" (soguk) olma hali
fikir ayriligina sebep olmus ve bu yeni tiir, dogu yakasindan ziyade 6zellikle bati

yakasinda biiytik ilgi gdrmiistiir.

Cool ekoliinii olusturan 6nemli miizisyenler arasinda Chet Baker (trompet, vokal,
1929-1988), Darius Milhaud'un 6grencisi Dave Brubeck (piyano, 1920-2012), Gerry
Mulligan  (saksofon, 1927-1996), Paul Desmond (saksofon 1924-1977)
bulunmaktadir ve siyahi miizisyenlerin de dikkatini c¢ektigi lizere bu miizisyenler

beyazdir.

Aslinda Harding (1981, 223)'e gore Lester Young'un 1936'daki kayitlar1 ¢coktan bu
yeni soundun habercisi olmustur ve Young, o donemde "her notaya burnunun
ortasindan vurmaktansa sakin bir swing ile yaslanmay1" tercih ettigini ifade etmistir

(Stearns, 1970, 236'dan aktaran Harding, 1981, 223).
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Gillespie (1970, 359) ise "daha az ates, daha az nota, daha az ¢abuk, tonalitenin daha
cok vurgulandig1" bir miizik olarak ifade ettigi cool caza karsi, ona beyaz insanlarin
miizigini animsattig1 i¢in mesafeli bir durus sergilemistir. Gillespie'nin kendi
sozleriyle (Gillespie, 1970, 360):
"Bu miizikte hi¢ yiirek yok, pek ritim de yok. Lee Konitz, Lenny Tristano, bu adamlar sahnede
hi¢ terlemediler. Bu miizik, caz, yiirektir. Sahnede ...'a kadar terlemek durumundasin. Sanirim
fikir "vahsi"lesmemek idi, 1sirmak, bizim gibi. Ama bana gore caz budur...Onlar bunu biraz
yumusattilar...Miles 6yle cool degildi. Miles St. Louis'in bluesun ¢iktig1 yerinden geldi.

Miiziginin yalnizca bir béliimiinii dyle cool galryor. O boliimiinii aldilar...ama gerisini...bluesu
unuttular".

2.12. Hard Bop

Bebopin 1950'lerdeki varisi olan hard bop, bluesa ve dayali, zengin melodik
niianslar1 olan, diizenlemelerde riff kullanimina siklikla yer veren, yalnizca headin
degil solo boliimlerinin de planlandig1 ve coolun serinkanliligina zit bir yapida Aot
olarak yani siyahi gelenege bagl bir yaklasimla icra edilmistir. Piyanoda Horace
Silver, alto saksofonda Cannonball Adderley (1928-1975), Hank Mobley (1930-
1986), tenor saksofonda Sonny Rollins (1930- ), John Coltrane, Dexter Gordon
(1923-1990) davulda Art Blakey (1919-1990), Max Roach (1924-2007), kontrbasta
Charles Mingus (1922-1979), trompette Clifford Brown (1930-1956), Art Farmer
(1928-1999), Freddie Hubbard (1938-2008), Thad Jones (1923-1986) bu miizigin

onde gelen isimlerinden olmustur.

Hard bop doneminde de bebop ile ayni temel emprovizasyon dili kullanilsa da bu iki

donemi birbirinden ayiran 6zellikler sunlardir (Lawn, 2013, 257):

e "Yazilan pargalarin dnemli bir kism1 minér tonalitesindedir.

e  Miizisyenler blues, gospel ve Afrika miiziklerindeki koklerine donmislerdir ve blues
vokalini ¢agristiran miizikal hareketler, soru cevap ciimleleri, genel bir "eve doniis"
hissi ve tinlenen R&B stilinin kullanimi 6zelliklerini miiziklerine yansitmislardir.

e Tempolar bebopa gore daha yavastir, tekrara dayali bas hatlar1 ve davul kaliplar
mevcuttur.

e  Funk caz alaninda ilerleyen sanatgilar dinleyicinin ilgisine daha ¢ok 6nem vermis,
miiziklerini melodik ve ritmik olarak daha ulasilabilir kilmiglardir.

e  Parcalar bebopin gevsek, formal olmayan jam session yaklasimindan ziyade komplike
aranjmanlar  barindirmaktadir. Hard bop aranjmanlart eskinin  big band
aranjmanlarinda oldugu gibi yapisal girisler, sololar arasinda interliidler, sololara
spesifik olarak organize edilmis eslikler icermektedir.

e QGruplar standartlardan ziyade 6zgiin miizige daha ¢ok yer vermislerdir. Bazi yeni
materyal blues tabanli olsa da Ozgiin armonik yapilara dayanan calismalar da
mevcuttur.
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e Cool soundunun tersine hard bop davulcular1 nadiren siiplirge kullanmislar, ayrica
solo ¢alimlarinda daha melodik bir yaklagim benimsemislerdir.

e Solistler arasinda 4 dlgiilikk tradeler daha popiiler olmus, davul da bunlarin arasinda
yer almigtir.

e  LP (uzun ¢alar) kayit formati daha uzun sololarin oniinii agmigtir".

Caz tarihinin en sahsina miinhasir miizisyenlerinden biri olan Mingus da Ellington
gibi smiflandirilmasi zor bir miizikal figiirdiir. New York'a Kaliforniya'dan gelen
Mingus, yaraticiligiyla hard bop, free jazz, third stream gibi farkl stillerde biiyiik ve
kiigiik 6lgekli tiretimler gerceklestirmis, bluesu yeni bir bakis agisiyla tekrar ele
almig, farkli miizikler denese de siyahi gelenege bagl kalmistir. Schuller (1989,
129)'e gore Mingus swing doneminde aranjorlerin yiikselise gegmesi ve homofonik
yazinin 6n plana ¢ikmasiyla unutulmaya yiiz tutan New Orleans cazinin polifonik

yapisini, melodik bagimsizligini 6n plana ¢ikaran ¢ok sayida eserler vermistir.

Mingus'un, Duke Ellington'a biiyiik hayranligi Hentoff (1962, 164)'un "onun
miizigiyle ilk karsilagsmasi ¢iglik atmasina ve neredeyse balkondan atlamasina
sebebiyet verecek bir epiphany (aydinlanma) olmustur" sézlerinden anlasilmaktadir.
Duke Ellington'u rol modeli olarak benimsemis olan Mingus, tipki onun gibi
orkestrasindaki miizisyenleri de kompozisyon siirecine dahil etmis, caz tarihinde
donemsellikten ziyade Thelonious Monk gibi bireyselligiyle ve ayrica "cazin kizgin
adam1" olarak betimlenen karakteriyle 6ne ¢ikmis, bu sebeplerle siniflandirmasi zor

bir miizisyendir.

2.13. Third Stream

Gunter Schuller'in, caz ile klasik miizigin birbirinden etkilesimiyle ortaya cikan
miizigi "third stream" olarak tanimlamasi literatiirde uzun siire devam edecek
tartismalarin Oniinii agmistir. Halbuki bu tanimlamanin Oncesinde bu etkilesim
ragtime doneminde, hatta izleri daha da ge¢mise siiriilebilecek sekilde baslamistir.
Kiiltiirler bir araya geldiginde etkilesim kagmilmazdir ve New Orleans, Avrupa,
Afrika ile Latin Amerika etkilerinin ABD'de bir araya geldigi bir lokasyon olmasi

sebebiyle cazin besigi olmustur.

Gunter Schuller'in bu miizigi tanimlamak icin kullandig1 "third stream" terimini
ortaya cikardigi yil 1957'dir. Joyner (2000, 63)'a gore cazda klasik miizik etkisi
19501 ve 1960 yillarda daha gozle goriiniir hale gelmistir. 1920'li yillarda Paul
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Whiteman, 1930'lu yillarda Artie Shaw, 19401 yillarda Duke Ellington ve John
Lewis, 1950'i yillarda ise Charlie Mingus, Gunter Schuller, Stan Kenton, George
Russell, Jimmy Giuffre, Miles Davis ve Gil Evans, Gunter Schuller'in "third stream"
olarak isimlendirdigi bu miizigin 6nde gelen bestecilerindendir (Joyner, 2000, 63-
73). Caz ile klasik miiziginin kesisimine Stuessy (1977) ise confluent (birlikte akan)
ismini vermistir. Third streamin ne oldugu yillar i¢inde literatiirde tartisilsa da ne
olmadig1 Schuller (1989, 120)'e gore soyledir:

1. "Yaylilarla galinan caz miizigi degildir.

Klasik enstriimanlarla ¢alinan caz miizigi degildir.

Cazcilar tarafindan ¢alinan klasik miizik degildir.

Fiig formunda ¢alinan caz degildir.

2.
3
4. Ravel ve Schonberg'i bebop armonisi igine serpistirmek degildir-tersi de degildir.
5
6. Cazcilar tarafindan ¢alinan bir fiig degildir.

7

Caz ya da klasik miizigi ortadan kaldirmak i¢in tasarlanmamistir; sadece gliniimiiziin
yaratict miizisyenleri i¢in bir¢ok segenek arasinda baska bir secenektir".

Caz ile klasik miizigin notasyonundaki farkliliklar sebebiyle third stream eserlerin
icra pratiklerinde sorunlar yaganmigtir. Klasik egitimli miizisyenler caz skorlarim
okumakta zorlanirken klasik notasyon, biiyiik araliklar, degisen zaman isareti,
alisilmadik diziler de ¢ok az ya da hi¢ konservatuvar egitimi olmayan, daha giidiisel
miizik yapan caz miizisyenleri acisindan zorlayici olmustur. Besteci, iistesinden
gelmekle yiikiimlii oldugu bu durumda ya caz miizisyenleriyle tek tek notanin
otesinde sozli yolla iletisim kurabilir, ya da klasik egitimli miizisyenlere caza dair
niianslar1 detayl bir sekilde notaya dokiip dogru performansi iimit edebilirdi ancak
caz geleneginden gelmeyen bu miizisyenlerden isabetli bir sonu¢ net olarak
beklemek miimkiin olmamigtir. Emprovizasyon acgisindan yasanan ikileme Ornek
verilecek olursa, Schuller'in Abstaction eserinde alto saksofoncuya eseri defalarca
dinletip kulaginda kaldig1 kadariyla iizerine solo olarak dogaglama ¢almasini istedigi
bilinmektedir (Ehle, 1972, 31). Schuller (1989, 117), performansla ilgili yasanan

sikintilar1 kendi s6zleriyle sOyle ifade etmistir:

"Bana gore siiphesiz klasik miizik diinyasi caz miizisyenlerinden zamanlama, ritmik duyarlilik
ve incelik gibi kavramlar; caz miizisyenleri de klasik miizisyenlerden dinamikler, yap1 ve
kontrast hakkinda ¢ok sey Ogrenebilir. Bu karsilikli verim, inaniyorum ki, third streamin
getirilerinden biridir. Goriinen o ki, boylelikle, third stream miizigini, senfoni orkestralarini
swing edemedigi i¢in yargilayan elestiriler haksizdir. Tabi ki swing edemezler ...ama belki
Ogrenebilirler”.

Third Streamin Onemli Ornekleri arasinda Gershwin'in Rhapsody in Blue, Stan

Kenton orkestrasindan Graettinger'in The City of Glass, John Lewis'in Sketch,
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Charles Mingus'un Revelation, Duke Ellington'un Clothed Woman, Gunter

Schuller'in Transformation, Anthony Davis'in Still Waters eserleri bulunmaktadir.

Cazin klasik miizikten etkilenmesi tek tarafli gerceklesmemistir. Klasik miizik
bestecileri de cazdan etkilenmistir. Milhaud'un (1892-1974) Creation du Monde,
Stravinsky'nin (1882-1971) Woody Herman (1913-1987) orkestrast i¢in yazdigi
Ebony Concerto, Copland'm (1900-1990) Music for the Theater, Ravel'in (1875-
1937) G Major Piyano Kongertosu, Shostakovich'in (1906-1975) Suite for Jazz

Orchestra bu etkilesime gosterilebilecek bir¢ok 6rnekten birkagidir.

2.14. 1959 Y1l

1959 yili, zaman g¢izelgesinde 1960'l1 yillarda cazin hangi yonlerde ilerleyeceginin
ipuglarini veren yil olmasi agisindan caz tarihinin énemli bir kesitini olusturmaktadir.
1950'lerde filizlenen, 1960'larda gelisecek yeni donemlerin baslangict olan ve caz
tarihinin en 6nemli alblimlerinden bir kisminin yayinlandigi bir zaman dilimini isaret

etmektedir. Bu albiimler arasinda literatiirde en ¢ok kabul gérmiis olanlar sdyledir:

e Miles Davis Kind of Blue

e John Coltrane Giant Steps

e  Ornette Coleman The Shape of Jazz to Come
e Charles Mingus Mingus Ah Um

e Dave Brubeck Time Out

e Bill Evans Everybody Digs Bill Evans

2.14.1. Kind Of Blue

Caz tarihinde bir bagyapit olan Miles Davis albliimili Kind of Blue, trompette Miles
Davis, alto saksofonda Cannonball Adderley, tenor saksofonda John Coltrane,
piyanoda Bill Evans (1929-1980) ve Wynton Kelly (1931-1971), kontrbasta Paul
Chambers (1935- 1969) ve davulda Jimmy Cobb'1 (1929-2020) bir araya getirmistir.
Boylelikle Miles Davis bir kez daha yeni bir caz doneminin kapilarint agmis, 1950'li
yillarda Milestones ve Porgy and Bess itibariyle lizerinde ¢alistigi "modal (dizisel)

caz" 1960'l1 yillarin 6nemli caz akimlarindan biri olarak tarihe gegmistir.
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Sekil 9: Kind Of Blue Albiim Kapag
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Coltrane, cazda modalitenin yarattig1 miizikal olanaklarla ilgili s6yle s6ylemektedir

(Carr 1998, 121, 122'dan aktaran Hasancebi, 2018, 29):

"Goriintise bakilirsa simdi ters yonde, pargalarda gittikce daha az akor degisikligi kullanmaya
dogru gidiyordu. Serbest akis hatlar1 ve akorsal yonler kullantyordu. Bu yaklagim, solistin akor
halinde (dikey) veya melodik olarak (yatay) calmay1 segmesine izin verdi".

Alblimden onceki siirecte Lydian Chromatic Concept kitabinin da yazari, besteci
George Russell (1923-2009) ile bir araya gelerek Bartok, Berg ve Stravinskynin
partisyonlarin1 c¢alisgan Davis, armoniyi dizilerden olusturulan akorlarla da ifade
edebilecegini anlamistir. Davis, tonal pargalarda 32 o6l¢ilinlin sonu geldiginde daha
once yaptigin1 bu sefer varyasyonlarla tekrar etmekten baska bir segenek olmadigini,
modal miizikte ise akorlar i¢in endiselenmeye artik gerek kalmadigini ifade etmistir.
Modal miizikte, bir miizisyenin melodik olarak ne derece yaratici olabilecegiyle

yiizlesmesi konusunda asagidaki goriisii savunmaktadir (Kaplan, 2009, 86-87):

e Artik armonik varyasyonlarin yerine melodik ¢esitliligin zamaninin gelmistir.
e Daha az sayida akor yer almalidir.
e Miizisyenlerin bu akorlarla ne yapacagiyla ilgili sonsuz ihtimaller

miumkindir.

35



2.14.2. Giant Steps

John Coltrane'in 1960 yillardan sonraki miizikal yolculugu agisindan bir doniim
noktasi olma 6zelligi tasiyan Giant Steps alblimiinde tenor saksofonda John Coltrane,
piyanoda Tommy Flanagan (1930-2001), Wynton Kelly (1931-1971) ve Cedar
Walton (1934), basta Paul Chambers (1935-1969), davulda Jimmy Cobb (1929-
2020), Lex Humphries (1936-1994) ve Art Taylor (1929-1995) yer almaktadir.
Alblim 1959 yilinda kaydedilmis, 1960 yilinin basinda yaymlanmistir.

Kind of Blue'nmin kayitlar1 bittikten yalnizca birka¢ hafta sonrasina Giant Steps'i
kaydetmek tiizere kayit tarihi alan Coltrane, caz armonisini sinirlarindan Oteye
tasimigtir (Kaplan, 2009, 210). Giant Steps parcasinda kullanilan, caz tarihinin ileriki
donemlerinde "Coltrane Changes (Coltrane akorlar1)" olarak bilinecek, bir oktavi
esit araliklara bdlen biiyiik ya da kiiciik ticlii araliklarla dizilmis ¢6ziiliim noktalari,
Coltrane'in gerek 0zgiin eserlerinde gerek ii-V-I yapisinda yazilmig standartlarin

aranjmanlarinda sik¢a kullandig bir yap1 olacak karsimiza ¢ikmaktadir.

JOHN COLTRANE S GIANT STERS

rrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrr ATLANTIC 1311

Sekil 10: Giant Steps Albiim Kapagi

https://www.amazon.de/Giant-Steps-Mono-Remaster-Vinyl/dp/B071D5JSIM [24.05.2021]
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Giant Steps, albiime ismini veren parca disinda Coltrane'in en sevilen temalarindan
biri olan ve bir¢ok solosundan farkli bir yaklagimda ¢aldigt Naima, Paul Chambers'a
yazdig1 bir blues olan ve bircok iiflemeli ¢alan caz miizisyeninin repertuvarinda yer
alan Mr P.C., kizmma yazdig1 Syeeda's Song Flute, ayrica Spiral, Countdown ve
Cousin Mary isimli parcalardan olusmaktadir. (Morton, Cook, 2010, 248-249)

2.14.3. The Shape Of Jazz To Come

Alto saksofonda Ornette Coleman (1930-2015), trompette Don Cherry (1936-1995),
basta Charlie Haden (1937-2014), davulda Billy Higgins'den (1936-2001) olusan bu
piyanosuz dortlii, caz miiziginin basyapitlarindan The Shape of Jazz to Come
albiimiinii 1959'da yayinlamiglardir ve bu albiim literatiirde 1960'l1 yillarin 6zellikle
ilk yarisinda cazin ¢iktisint domine edecek 6zgiir caz akiminin dnciisii olarak 6nemli

bir yer kazanmustir.

TEHE
SHARPE OF
JAZZE TQ
coME
QRNETTE COLEMAN

Sekil 11: The Shape Of Jazz To Come Albiim Kapagi
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John Lewis'in Ahmet ve Nesuhi Ertegiin'e Coleman ve Cherry'den bahsetmesi
tizerine Nesuhi Ertegiin Coleman'm ilk albiimiinii dinledikten sona onu Atlantic
Records'a davet etmistir. Coleman, bu albiime Focus on Sanity ismini vermek
istemistir ancak Ertegiin'lin 1srar iizerine The Shape of Jazz to Come isminde karar
kilimustir. Ertegiin konu ile ilgili aciklamasinda, bu baglig1, plag: alacak kisilere bu
LP'nin essizligi iizerine fikir vermek icin Onerdigini ifade etmistir (Kaplan, 2009,

206).

The Shape of Jazz to Come albiimiinde daha Lonely Womanin ilk climlelerinden
modern cazda yeni bir anlayisin geldigi anlagilmaktadir. Albiim ayrica Coleman'in en
onemli erken donem bestelerinden Congeniality, Peace ve Focus on Sanity
parcalarim da icermektedir. Blues hissinden uzaklagmayan bu albiimde Coleman
yatay olanaklara Oncelik vermis; grubun ciimleler etrafinda iggiidiisel olarak
dogaclama yapmasina olanak sa8layacak bir yapida organize ederek miizigi

geleneksel armonik organizasyondan ozgiirlestirmistir (Morton, Cook, 2010, 246).

Coleman'in emprovizasyonlar1 dnceden kararlagtirilmis bir armonik yap1 lizerine
degil, tematik varyasyonlar iizerine kuruludur ve geleneksel chorus yapisinin
disgindadir. Bu yaklasim elestirmenler tarafindan Coleman'in miiziginin "atonal"
olarak baglamlandirilmasima yol acarken Schuller (1989, 77,78)'e gore Coleman'mn
miizigi konsept olarak modaldir ve siyahi miizigin ge¢misine Oykiinmiistiir.

Albiimdeki kolektif interplay kullanimi da ayn1 yaklasimdan kaynaklanmaktadir.

2.14.4. Time Out

Dave Brubeck dortliisiiniin 7ime Out albiimii, caz literatiirii tarafindan 1959'un en
onemli alblimleri arasinda yer almakla birlikte, caz dinleyicisi olmayan Kkitle
tarafindan da sevilerek dinlenen bir albiim olmustur. Albiimiin iki biiytik hiti Paul
Desmond bestesi olan 5/4'lik Take Five ve Istanbul'a yaptigi ziyaret sirasinda
duydugu miiziklerden etkilenerek bestelenen 9/8'lik Blue Rondo a la Turk olmustur.
Alblimdeki miizisyenler piyanoda Dave Brubeck, alto saksofonda Paul Desmond,

kontrbasta Eugene Wright (1923-2020) ve davulda Joe Morello (1918-2011)'dur.
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Sekil 12: Time Out Albiim Kapag
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Alblimiin isminden de anlasilacagi gibi Dave Brubeck, dort dortliik 6l¢ii kalibinin
Otesini deneyimlemek istemis, Blue Rondo a la Turk parcasinda 2-2-2-3 seklinde

boliinen dokuz sekizlik temay1, dort dortliik blues ile birlestirmistir.
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Sekil 13: Blue Rondo A La Turk Eserinden Kesit

Gelb, Gregg, 1959 Jazz: A Historical Study and Analysis of Jazz and Its Artists and
Recordings in 1959 (Greensboro: The University of North Carolina, 2008), 22.
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2.14.5. Portrait In Jazz

Bill Evans (1929-1980)1in ii¢ triosundan kontrbasta Scott LaFaro (1936-1961)
davulda Paul Motian (1931-2011) ile birlikte olusturdugu ilk triosu, literatiirde genel
olarak en iyi triosu olarak yer almaktadir. Bu trioyu diger caz gruplarindan ayiran
0ge miizikal iletisimleridir. O donemde bir caz toplulugunda rhythm sectionin gorevi
eslik iken Bill Evans'in triosunda li¢ miizisyen arasinda esit bir miizikal aligveris soz
konusu olmugtur ve bunun sonucunda Bill Evans triosunda miizik birbirinin igine
gecerek tek bir iinite olarak tinlamugtir. Peters (2013, 16)'in da belirttigi iizere
Ravel'in oda miizigi yazilarinda da boylesi bir yaklagima rastlamak miimkiindiir ki
Bill Evans tarihte cazi empresyonizm baglaminda icra eden bir piyanist olarak
anilmaktadir. Yine 1959'da yayinlanan Everybody Digs Bill Evans alblimiinde yer

alan ve i¢inde polimodaliteyi barindiran Peace Piece icras1 bunun bir gostergesidir.

Sekil 14: Portrait In Jazz Albiim Kapag

https://images-na.ssl-images-amazon.com/images/I/61DiGquFqeL. SL1200 .jpg [24.05.2021]
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1959 yilinda Portrait in Jazz albiimiinden Autumn Leaves icrasinda trionun miizikal
etkilesimi dikkat ¢ekmektedir. Bu kayitta Evans ve LaFaro, birinden biri soloyu
domine edecegine ikisi birlikte bu alan1 paylagmis, Motian ise davulda sadece ritmi
tutmak yerine soloya diizensiz renk ve dokusal dokunuslar yapmistir. Berardinelli

(1992, 52) bu dokuyu "miizikal bir diyalog" olarak ifade etmisgtir.
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Sekil 15: Portrait In Jazz Albiimiinden Autumn Leaves Kaydimin 51-66. Olgiileri

Paula Berardinelli, Bill Evans: His Contributions as a Jazz Pianist and an Analysis of His
Musical Style, (New York: New York University, 1992), 53.
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Trionun kontrbascist Scott LaFaro, Ornette Coleman ile de ¢almigtir. Bu iletigim,
LaFaro'nun dogaglamaya olan yaklasimini da etkilemis; icrasina, varolan armonik
yap1 iizerinde altere seslerin kullanimi olarak sizmistir. Bu durum, o donem icin

kontrbas agisindan yeni bir yaklagim olmustur (Yildiz, 2018, 95).

2.14.6. Mingus Ah Um

Caz tarihinin en Onemli kontrbascilarindan Charles Mingus'un Mingus Ah Um
alblimii, alto ve tenor saksofon ile klarinette John Handy (1933- ), tenor saksofonda
Booker Ervin (1930-1970), tenor ve alto saksofonda Shafi Hadi (1929- ), trombonda
Willie Dennis (1926-1965) ve Jimmy Knepper (1927-2003), piyanoda Horace Parlan
(1931-2017), davulda Dannie Richmond (1931-1988) ve kontrbasta Charles

Mingus'un icralartyla 1959'un en 6nemli albiimlerinden bir digeridir.

MINCUSIARNUNRGHARBES MINGUS

GOODBYE PORK PIE HAT HUFFLE / SELF-PORTRAIT IN
THREE BIRD CALLS PUSSY CAT DUES
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| CQLUMBIA (Q)|(

CK 65512

Sekil 16: Mingus Ah Um Albiim Kapag

https://images-na.ssl-images-amazon.com/images/lI/8§1PbHo2jw1L._SL.1500_.jpg [24.05.2021]

Mingus Ah Um bu boliimde yer alan diger alblimlere kiyasla farkli bir bakis acisiyla

ele alinmas1 gereken bir alblimdiir. Yenilik aciliminin pesindeki diger albiimlerin
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aksine Charles Mingus 19601 yillarda filizlenecek bu yeniliklerin bir¢ogunun
tohumunu 1950'lerde zaten atmis, Mingus Ah Um dahil olmak iizere bu donem
kaydettigi alblimlerde siyah milliyet¢iligine yaslanan bir perspektiften bluesa ve

koklere yeni bir bakis acistyla geri donmeyi aragtirmigtir.

Gioia (2011, 300)m da ele aldig1 gibi, Mingus'un blues formu iizerinde
derinlemesine besteciligin yollarini arastirmasi a¢isindan Ellington, Morton ve Monk
gibi cok az sayida miizisyen onun dengidir. Haitian Fight Song (1957) bu
yaklagiminin erken bir habercisiyken Mingus Ah Um alblimiinden Pussy Cat Dues ve

Goodbye Pork Pie Hat pargalar1 da bu arayisin onemli 6rneklerini olusturmaktadir.

Mingus'un iiretimleri yalnizca bestecilik alaninda degil, e8itmenlik alaninda da
olmustur. Idolii olarak benimsedigi Ellington gibi Mingus da miizisyenlerini
bestecilik siirecine dahil etmis; onlar i¢in beste yapmamus, onlarla birlikte beste
yapmistir. Miizisyenlerine kesinlesmis bir partisyon yerine fikir eskizleri getirmis,
kolektif topluluk icrasini 6n planda tutmugtur. Jost (1994, 38,39)'un da belirttigi gibi
Mingus, boylelikle miizisyenler arasinda esitligi saglamis, onlara sagladig1 ifade
ozgiirliigiiyle essiz miizikal dokusunu yaratmistir. Mingus, 19601 yillarda
Coltrane'in yenilik arayisinin tersine geleneksel kaliplar1 kabul etmis, onlart yeni

icerikle doldurarak altere etme yolunu se¢cmistir.

2.15. Free Jazz

Free jazzin ne oldugu literatlirde karsit goriisler ekseninde sikga tartisilmis olmakla
birlikte, Gunter Schuller'in third streami agiklama cabasinda third streamin ne
oldugundan ziyade ne olmadig: ile ilgili sik alintilanan metninde (bkz. sf. 23) oldugu
tavrin benzeriyle Jost (Carr, 1971'dan aktaran Jost, 1994, 8), Free Jazz isimli

kitabinin giris boliimiine su alintryla baglamistir:

"Bir saksofoncu bir free jazz sessioninda yer almak iizere davet edilir. Elinde enstriimaniyla
ortaya ¢iktiginda ona kendini 6zgiirce ifade etmesi sdylenir. Kendisini gemici gibi hissetmis
olsa gerek, ¢iinkii sessiont 'Deniz kenarinda olmak istiyorum' tavriyla ¢alar. Goriiniise bakilirsa
is arkadaslar1 bu konuda ona ¢ok kizmigtir ve ona tekrar gelmek i¢in ugrasmamasini sdylerler".

Free jazz, bireysel yaklasimlari i¢inde barindiran kolektif bir terim oldugundan
dolay1 The New Grove Dictionary (Bradford, 2002, 848-849) de Jost ile benzer bir
yaklasimla free jazz1 ne olmadig iizerinden, tonalitenin ve dnceden belirlenen akor
dizilerinin bulunmadig1, chorus yapisi ile 6nceden belirlenmis isaretler ve kilavuzlar

ile kisitlanmayan, bilinen enstriimantal dokularin terk edildigi ve cogunlukla cazin
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ritmik yapisindan rubato kullanarak uzaklagilan bir miizik olarak tanimlamistir. Free
jazzda birgok miizisyen melodiden ziyade yaratilan miizikal dokulara odaklanmus,
call and response (soru ve cevap) teknigine sik¢a yer verilmistir. Topluluk i¢inde
gerek solistin gerek tiim grubun kolektif olarak dogaglama yaptig1 goriilmektedir.
Ayrica Afika'nin miizikal 6gelerine yer verilmis, bir kismi1 bebop donemini baypas
ederek dixieland, gospel ve folk geleneklerinden de yola ¢ikmistir. 1960l yillarda
avant-garde jazz ve free jazz aynit anlamda kullanilirken 1970'li yillar itibariyle
bir¢ok miizisyen aslinda bir planlama da iceren bu miizigi "free" kelimesi yanlis

anlasildig1 i¢in "avant-garde" terimini kullanmayi tercih etmistir.

Ornette Coleman, John Coltrane, Cecil Taylor (piyano, 1929-2018), Sun Ra (piyano,
orkestra lideri 1914-1993), Albert Ayler (saksofon, 1936-1970), Anthony Braxton
(saksofon, 1945- ) free jazzin onemli isimleri arasinda 6nde gelmektedir. Bu isimler
farklr yaklagimlar benimsemis olsalar da artik miizigi tek bir tonla sinirlandirilmanin,
emprovizasyonu akor kaliplarinin iizerine yapmanin, belli bir zaman isaretin bir
yana, diizenli vurusa veya Olcii c¢izgilerine bagli kalmanin Oniine gec¢mislerdir.
Williams (2012, xi)'in da belirttigi gibi, "new jazz (yeni caz)", "free jazz (6zgiir caz)",
"avant-garde jazz (avangard caz), "the new thing (yeni sey)", gibi isimlerle anilmaya
baglayan bu yeni miizik, aralarinda bu miizisyenlerin oldugu bir grup radikal

diisiiniiriin bireysel perspektiflerinden melodinin, armoninin, ritmin kurallarin

sorgulamasiyla gerceklesmistir.

Dizzy Gillespie kendisini elestirmis olsa caz miiziginin en yenilik¢i isimlerinden biri
olan Lennie Tristano (piyano, 1919-1978), 1949'da Intuition ve Digression
kayitlariyla onceden belirlenmemis bir armonik yap: iizerine dogaglamalariyla,
Ornette Coleman'm 1958 ve 1959 yillarinda yapacagi free jazz girisimlerine 11k
tutmustur. Harding (1981, 233)'in de belirttigi lizere donemin 6nemli isimlerinden
Shorty Rogers (trompet, 1924-1994), eserlerinde yirminci ylizyil tekniklerini de
kullanan Jimmy Giuffre (klarinet, 1921-2008) ve Teddy Charles (vibrafon, 1928-
2012) yeni kayitlartyla maceract bir tavri 1950'li yillarin daha baslarindayken

benimsemislerdir.

Tiim bu miizikal gelismeler 15181nda frree caz siyahi halkin sivil haklarmi kazanmak
icin verdikleri miicadele ile 6zdeslesmistir. Donemin davulcusu Rashied Ali'nin

sozleriyle (Shipton, 2001, 797):
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"60'lar deneme zamanlartydi. Sivil haklar, Martin Luther King, Malcolm X ve Siyah Panterler
vardi. Cok fazla gesitlilik mevcuttu. Insanlar haklari icin, esit olmak icin, dzgiir olmak icin
bagirtyorlardi. Ve dogal olarak miizik bu donemi yansitiyor...Tiim bu siire¢ ¢calma bi¢imimizi
kesinlikle etkiledi. Bence fiee form dogal olarak buradan gelisti. Herkes dnceden gelen o kati
seyden uzaklagmak istedi, simdi olanlarla iliski kurmak istedi ve eminim biitiin bunlar miizik
olarak ortaya ¢ikt1".

Siyahi halkin miicadelesini anlatisinin merkezine koyan eserler yalnizca free jazz
janrinda olmamakla birlikte gecmiste de yazilmistir. New Jersey'den bir lise ingilizce
hocasinin yazdigi, 1939'da Billie Holiday (1915-1959)'in seslendirdigi, glineydeki
lingleri anlatan Strange Fruit, akabinde Duke Ellington'un Black, Brown, and Beige'i
ve sonrasinda Charles Mingus'un Fables of Faubus, Sonny Rollins'in The Freedom
Suite, John Coltrane'in A Love Supreme eserleri basta gelmek {lizere daha bir¢ok isim

bu esitsizligin odaginda eserler vermistir (Henry, 2004, 7).

195011 yillarin sonunda artig gosteren siyahlar ve beyazlar arasindaki sosyal
gerginlik Sivil Haklar Hareketi'ne ivme kazandirmistir. 1955'te Emmett Till isimli 14
yasindaki Afro-Amerikali bir gencin Mississippi'de beyaz bir kadina 1slik ¢almakla
suc¢lanmasinin ardindan 6ldiiriilmesi, yine ayni y1l Rosa Parks'in otobiisiin arkasina
oturmay1 reddetmesi ve daha bircok olay Siyah Sivil Haklar Hareketi'ni tetikleyici
rol oynamustir (Gelb, 2008, 4).

1950'li yillarin ortalarindan 1964'e degin siiren Sivil Haklar Hareketi, Amerikan I¢
Savasi'ndan sonraki en 6nemli doniim noktalarindan biri olmustur. Ayrimeciligin
(segregation) bitmesi, 1964 yilinda Medeni Haklar Yasasi'nin kabuliine kadar
stirmiistiir. Rosa Parks, Martin Luther King Jr., Malcolm X, John ve Robert Kennedy
gibi isimlerin 6n planda olmasiyla gelisen sivil haklar ile ilgili slire¢ her kesimden,

irktan ve cinsiyetten insanin ses ¢ikardigi bir donem olmustur (Henry, 2004, 5).

Diger yandan free jazzin Sivil Haklar Hareketi'ne baglantis1 miizisyenlerden ziyade
basin tarafindan kortiklenmis bir fikirdir ve free jazzin gelisimi, politikayla
baglamlandirilmasindan 6nce baslamistir. Ornette Coleman kendi miizigini "anti-
segregational" (anti-ayrimci) olarak tanimlamis, siyah-beyaz ideolojisi onu
ilgilendirmemistir. Ornette Coleman'in kendi sdzleriyle (Broecking, 2010, 13’ten
aktaran Arthurs, 2015, 30): "Siyah miizisyenler gibi beyaz miizisyenlere de insanlari
eglendirme karsiliginda para Odeniyordu. Bu profesyonel miizisyenligin bir

gercegidir ve ayrimeilikla hicbir ilgisi yoktur".

Free jazz miizisyenleri, cazin ekonomik tabanini bugiin halen kontrol etmekte olan

kayit endiistrisi ve kliip sahiplerinin engellemeleriyle uzun siire miicadele etmek
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durumunda kalmis, diizenli bir isleri olmaksizin kisisel ve finansal zorluklari
iistlenmislerdir. Jost (1994, 9)'un da belirttigi gibi bu durum topluluklarin bir arada
kalamamas1 ya da grup dogaglamasi yapacak bir iletisim seviyesine gelmeyi

basaramayarak "gergek" topluluklara doniisememesi anlamina da gelmekteydi.

Free jazz alaninda serbest ¢alisan bir miizisyen eger sanatindan 6diin vermeyi veya
bir giindiiz isinde ¢alismay1 reddederse bu durum ekonomik giivencesi olmayan bir
yasami beraberinde getirmektedir. Wilmer (2018, 10) ¢ogunlugu erkek olan bu
miizisyenlerin, bunu reddetseler de esleri veya anneleri tarafindan hem maddi hem
manevi olarak desteklendiginin; buna ragmen yine de bir erkegin esini ve ailesini
miizigin Oniine koymasinin, onun bu "alt kiiltiir" tarafindan diglanmasina da

sebebiyet verdiginin altin1 ¢izmistir.

Afro-Amerikali miizisyenlerin bir kolektif olusturarak birbirlerini maddi ve manevi
yonden desteklemesi de s6z konusu olmustur ve bu ¢abanin izlerini James Reese
Europe'in "Clef Club" olusumuna kadar stirmek miimkiindiir. Tkeweme (2007, 23,
24), Gigi Gryce'in 1950'lerde kendi yayin sirketini kurmasinin, Dizzy Gillespie, Max
Roach ve Charles Mingus'un yine bu donemde bagimsiz plak sirketleriyle
calismasimnin ve kendi miizikal iiretimlerinin sahibi olmak konusunda gen¢ nesli
yiireklendirmeleri gibi eylemlerin 1960'larda "Black Arts Movement" (Siyah Sanatlar
Hareketi) agisindan oncii nitelikte oldugunu belirtmistir. Nitekim Association for the
"Advancement of Creative Musicians in Chicago" (AACM), "Black Artists Group in
St. Louis" (BAG), "Collective Black Artists in New York" (CBA), "Union of God's
Musicians Ascension in Los Angeles" (UGMA)'1n basi ¢ektigi bu gruplarin amact
marjinal miizisyenler i¢cin kendilerini gelistirebilecekleri, performans ve egitime

dayal1 olanaklar1 yaratmak olmustur.

Free jazzin interdisipliner bir yapiy1r da beraberinde getirdigi goriilmektedir. Art
Ensemble of Chicago ve Sun Ra's Arkestra gibi gruplar teatral elementleri de miizige
entegre etmistir. Ayrica spoken word (siir) ve beat akimi da McClure (2006, 106)'1n
belirttigi lizere Ozellikle New York'un Lower East Side bolgesinde free jazzin

anlatisina dahil olmus, interdisipliner sanat kolektifleri olusmustur.
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2.16. 1967 Sonrasi

John Coltrane'in 1967'deki 6liimii sonrasinda ABD'nin en 6énemli caz dergilerinden
Down Beat, Ekim ayinda "Bildigimiz {lizere caz 6ldi" mansetiyle basilmistir ki bu
manget o yil Coltrane'in 6limiinden degil, rockin miizik piyasasini domine edecek
kadar biiyiimesinden kaynaklanmaktadir (Hasangebi, 2018, 19). Bunun iizerine caz,
yine Miles Davis'in onciiliigiinii yaptig1 jazz-rock fusion donemine girmis, bdylelikle
dinleyicisini koruyabilmistir. Bu vesileyle elektrikli enstiimanlar da caz sahnesine

katilmastir.

Avant-garde sahnesi de gerek free jazz yoniinde gerek yirminci yilizyil klasik
miiziginin K. Stockhausen (Miles Davis ile), Penderecki (Don Cherry ile) gibi
onemli bestecileriyle yapilan ortak caligmalar ya da Anthony Braxton gibi janrlar
asarak yeni miizigin smirlarini zorlayan isimler araciligiyla ilerlemeye devam
etmigtir. Diger yandan gelenekgilerin {retimleri ile popiiler veya '"diinya"
miizikleriyle fusion tiretimler ayn1 anda ilerlemistir. 21. yiizyilda ise caz, akimlarin
onderliginde degil bireyselligin 6n plana ¢iktig1 bir miizik olarak, caz egitiminin
diinyaya yayilmasi ve teknolojinin de gelismesi vesilesiyle tiim cografyalarda

varligini stirdiirmektedir.

Biitiin bu degerlendirmeler 1s18inda, caz tarihinin 6nemli bir donemini olusturan
1950'i ve 1960'h yillar, bir¢ok farkli Gislup, arayis ve tiiriin ortaya ¢iktig1 bir zaman

dilimini olusturmaktadir ve bu siire¢ sonraki donemleri de derinden etkilemistir.

2.17. Ana Akim Caz Miiziginde Icra Pratikleri

Caz, dnceki boliimde detayli bir sekilde aktarildig: tizere Afrika, Avrupa ve Karayip
kokenli miizik geleneklerinin ABD'de kesismesiyle ortaya ¢ikmis bir miizik tiirtidiir.
Jazz kokeninde bir argo sozciiktiir ve ilk zamanlarinda "jass" olarak da kullanildig:
bilinmektedir. Oziinde genellikle notaya dékiilmeyen halk miiziginden daha yazili ve
notasi notasina calinan ragtime miiziginden daha serbest bir ifade olarak karsimiza
cikmaktadir. Cazin ne kadar notaya dokiiliip dokiilmemesi gerektigi giiniimiizde
literatiirde, caz miizisyenleri, 6grencileri ve dinleyicileri arasinda halen tartisilmakta

olan bir konudur.

Cazin ve oOnclileri spiritual, blues ve ragtimein da 6ziinde fusion miizikler olmasinin

sonucunda caz ritmik ve melodik olarak Afrikali arka plani sayesinde kendine has bir
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dil yaratmis olmakla birlikte, armonik yenilikler cazda daha ¢ok yirminci yiizyilin
ikinci yarisinda, post-bop (bop sonrasi) donemde goriilmektedir; bunun sebebi zaten
caz miizisyenlerinin klasik miizisyenleri inceleyip onlardan aldiklar1 edinimlerdir ve
bu sebeple armoni ayri bir baglik altinda incelenmemistir. Harding (1981, 5)'in de
belirttigi gibi ana akim caz miiziginde armoni, Avrupa temellidir ve caz icrasin diger

miiziklerden ayiran baglica unsur ritimdir.

2.17.1. Ritim

Caz1 caz yapan Ogelerin basinda ritim gelmektedir ve glinlimiizde halen siiregelen

ritmik anlayis biiylik 6l¢iide Afrika kdkenlidir. Schuller (1989, 4,5)'e gore:

"Afrika miiziginin poliritmik ve polimetrik yapisin1 Avrupa miiziginin nisbeten basit ikili
ritimleri ve metreleri iizerine superimpose eden Amerikali Negro, esi benzeri goriilmemis bir
miizikal simbiyoz yaratmaktaydi. Ritmik simetri ve asimetri arasinda olusan bu dogal ¢atisma,
altta yatan sabit siirekli vurus ile notaya dokiilemeyen, son derece incelikli poliritmik
permiitasyonlarin (6zellikle dogaglandiginda) siirekli gerilimi, kat1 bir sekilde kontrol edilen
tempo ile gevsek ritmik spontaneligin dengesidir".

Bunun sonucunda ortaya ¢ikan senkoplu miizik, 1920li ve 1930lu yillarda swing
olarak isimlendirilmistir (Schuller, 5). Swing, "sallanma (ilk sekizligin ikinciden
uzun calinmasi)" anlamina gelirken miizisyenler arasinda "laid back (yaslanarak,
gecikmeli)" ¢alinmasi tercih edilen bir ritmik yapidir. Swingin ne kadar "sallanacag1"
ve "yaslanacagl" icraci ya da topluluk lideri tarafindan verilen bir karardir ve o
miizisyenin ya da toplulugun "swing feel" (swing hissiyati)ini bu yaklasim

belirlemektedir.

Bir dortliik notanin ikiye bdliindiigiinde ilk sekizligin uzun ¢alinip ikincinin kisa
calinmasiyla ortaya cikan sekizlik kullanimina swing sekizligi denir. Sekizliklerin
esit ele alinmamasi 17. ve 18. ylizyillarda Barok donemde "note inegales" kavrami
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Cazda iki sekizligin esit ¢alinmasi ise straight (diiz)
sekizlik olarak isimlendirilmistir ancak aksi belirtilmedik¢e notada yazan swing

sekizligi olarak yorumlanur.

Swingde ilk sekizligin ne kadar uzun, ikinci sekizligin ise ne kadar kisa ¢alinmasi
gerektigiyle ilgili net bir sey sdylemek miimkiin degildir. Kimi kaynaklar bunu on
altiliklara bolerek %75'e %25 olarak agiklarken digerleri -ki bu nisbeten daha dogru
bir yaklagimdir- iigleme olarak diisiiniip %66 ya %33 oraninda olacak sekilde
aciklamiglardir. Ancak bir kisinin swing feeli matematikle tam olarak

hesaplanabilecek bir kavram degildir; Louis Armstrong'un da ifade ettigi gibi,
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(Schuller, 1986, 6) eger hissedilmiyorsa ne oldugunu bilmek miimkiin degildir.
Swing feel tempodan tempoya, par¢adan parcaya degisiklik gosterebilir. Miizisyenler
kendi aralarinda "heavy swing" (agir swing) ya da "light swing" (hafif swing) vb.

tamlamalar kullanarak anlagabilmektedir.

2.17.2. Melodi

Schuller (1989, 44) arastirmalar1 sonucunda blues dizisinin, iki tetrakordun bir araya
gelmesiyle olustugunu "Early Jazz: Its Roots and Musical Development" kitabinda
detayli bir sekilde agiklamistir. Bu agiklama dahilinde bluesun erken donem
kayitlarinda duyuldugu iizere vokal aralig1 nadiren tekrakord yapisint agmistir, ancak
ileriki donemde bluesun Avrupa armoni anlayisiyla i¢ ice gecmesiyle birlikte
dominant yedili kullanimiyla bir dizi olarak kullanilmaya baslamistir. A-C-D-Eb ve
E-G-A-Bb seslerinden olusmus olan iki tetrakord, blues dizisinde blue note olarak
adlandirilan iiglincli ve yedinci seslerin peslesmesini agiklamakla birlikte besinci
sesin peslesmesinin nerede ve ne zaman ortaya ¢iktigryla ilgili net bir sonug

bulunamamastir.

Ozellikle blues miiziginde goriilen, Afrika'nin davul kaliplartyla ve call and response
gelenegiyle de yakindan iliskili 7iff kullanimi siirecinde riffin ayni kalmasi, ancak
armoninin degismesi sonucunda diyatonik diizlemde c¢akigmalar goriilmiistiir.
Schuller (1989, 48-52) tarafindan bu durum ilkel bir bitonal kullanim olarak
degerlendirilmistir, ¢iinkii Afro-Amerikalilar baslarda miiziklerini diyatonik anlayis

cergevesinde kurgulamamisglardir.

Ayrica en temel blues progressionunda birinci, dordiincii ve besinci derecelerde
kurulan dominant yedili akorlar {izerine blues dizisinin uygulanmasi da bu bitonal
kullanima &rnek teskil etmektedir. Bunun sonucunda ritimde goriilen ikililik hali,
melodide de kendini gostermistir. Ayrica literatiirde cazin melodik gelisimiyle ilgili
olarak, Afrika'nin konusma kaliplariyla melodi arasinda bir iligki kurulmaya

calisilmistir.

Caz miizigi gelisimi siiresince bir yandan Avrupa ve Latin Amerika, daha ileri tarihte
Asya ve Uzak Dogu miizigiyle de iletisim kurmus, diger yandan bluesa uzanan
geleneginden kopmamistir. Boylelikle cazin kendine has melodik dili bugiine degin

stiregelmistir.
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2.17.3. Dogaclama

Dogaglama, caz miizigini temellendiren en 6nemli unsurdur. Schuller (1989, 27)'in

de ifade ettigi tlizere:

"Caz asil dogas1 geregi, yaratict bir miizik oldugu temel gergeginden yola ¢ikarak, ticari amaglh
degil (ticari miizikler ondan c¢alsalar ve ddiing alsalar da); 6ziinde dogaglanmig bir miiziktir,
dogaclama caz miiziginin kalbi ve ruhu olmustur ve halen de dyledir, 6yle ki genellikle diizenli
vurug lizerine temellenen bir ritmik yapi iizerine kurulmus serbest ritimli ve g¢ogunlukla
senkoplu, adma 'swing' dedigimiz spesifik bir hissiyata ve lineer konsepte dayali olarak
modifiye edilmis ve son olarak diger miizikal geleneklerden farkli olarak hem Avrupali hem de
etnik (Batili olmayan) bir anlayisla, bireyin 6zgiir dizginsiz disavurumuna dayalidir".

Dogaclama miizisyenin hem bireysel phrasinginde (climleleme) hem de chorusun
akorlar iizerine c¢aldig1 sololarda duyulmaktadir. Miizikal ciimlenin zaman i¢indeki
konumlandirilmasi notada yazilandan once gerceklesirse forward phrasing, sonra
gergeklesirse back phrasing olarak adlandirilmaktadir. Ciimlelerin zamansal olarak
yer degistirmesi ise genel olarak rhythmic displacement (ritmik yer degistirme)

olarak isimlendirilmistir.

Caz miizisyeni, tiirlii motif gelistirme yontemlerini kendine has olarak kullanmasina
ek olarak ayrica glissando, vibrato, staccatto, legato, tenuto vb. her tiirlii niians, efekt
ve dinamikleri de kullanmaktadir. Bu miizikal Ogeler, diizenlenmemis olan
performanslarda solist tarafindan oOzgiirce kullanilmaktayken, diizenlenmis
performanslarda ise solo bdliimiinde soliste bir c¢ergeve icinde Ozgiirliik
taninmaktadir. Bu ¢erceveyi biiyiik topluluklarda orkestra lideri ¢izerken, daha kii¢lik
topluluklarda grup ici iletisim daha organik olarak gerceklesmektedir. Schuller
(1991, 78)'in belirttigi lizere Duke Ellington, orkestrasinin sololarini bestelemis,
orkestra iliyelerine yalnizca bu bestelenmis sololar1 siisleyebilecekleri bir ¢erceve
cizmis, orkestrada yalnizca Johnny Hodges'a (alto saksofon, 1907-1970) daha fazla

Ozgiirlik tanimistir.

Blues yapist iizerinde genellikle on iki Olcilinlin katlari {izerine ¢alinan solo,
cogunlugu AABA veya ABAB formundaki caz standartlarinda ya otuz iki 6l¢iiden

olusan chorus iizerine yapilmakta ya da form miizisyenler arasinda paylagilmaktadir.

Form iizerindeki dogaglama miizisyenler arasinda iki kisi arasinda gidip gelecek
bicimde ya da dongiisel olarak iki dl¢iiniin katlari iizerinde, cogunlukla dorder ya da
sekizer ol¢ii bir miizikal aligveris- kapisma olarak yapildiginda buna trade (alisveris)
denilmektedir. Trade'in izleri Afrika'dan miras kalan call and response geleneginden

gelmektedir. Trade siirecinde genellikle her enstriimandan sonra davul da ayn1 sayida
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olcii calmaktadir. Ornegin otuz iki Slcilyii dorder dl¢ii trompet - davul - saksofon -
davul - piyano - davul - bas - davul olarak ya da yalnizca trompetle davul da dorder
Ol¢li kendi aralarinda atisarak formu tamamlama imkéanina sahiptirler. Bu kararlar

genellikle sahnede spontane olarak alinmaktadir.

Mainstream (ana akim) cazda dogaglamanin nerede, nasil ve hangi oranda yapilacagi
bir kitapta yazili olmasa da miizisyenlerin ustalarindan &grenerek bildigi kurallar
bulunmaktadir ve giinlimiizde halen ana akim icra edilirken bu kurallara
uyulmaktadir. Bu doga¢lamalar esnasinda, ¢alinan donemin miizikal 6zelliklerine de
oncelik verilmektedir. Ornegin bugiin dahi bir dixieland konserinde calan bir solist
bebop stilinde solo ¢almamaktadir ya da bir bebop konserinde solistin ¢almakta

oldugu stilin dénemsel 6zelliklerini bilmesi beklenmektedir.

Yirminci yiizyilin ikinci yaris1 itibariyle avant-garde doneminde dogaglama
gelenegi, free jazz bolimiinde agiklandig tizere (bkz. 2.15) yine cazin Afrikal
kokenlerinden miras kalan kolektif dogaglama unsurunun tekrar ele alinmasiyla
doniigmiistiir. Bu doniisiim kimi durumda ana akim caz miizisyenleri ile yenilik¢i caz
miizisyenleri arasinda fikir ayriligiyla ve kutuplagmayla sonug¢lanmistir. Diger
durumda ise, miizisyenler bu stillerin herbirinde kendilerini gelistirerek
miizisyenliklerinin sinirlarmi genisletmislerdir. Gelenek ile yeniligin bir aradalig
cazin ana lokomotifi oldugundan ikinci yontemi uygulayan miizisyenler sayesinde

cazin bir tarihsel gelisimi miimkiin olabilmistir.

Cazin ne oldugu ve nasil ¢alinmasi1 "gerektigi" ile ilgili karsit fikirlere ge¢miste
oldugu gibi bugiin de sik¢a rastlanmaktadir ve sonugta caz miizigi, miizisyenin

vizyonu  dogrultusunda  bireysel  bir  yaklagimla  icra  edilmektedir.
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3. COLTRANE'IN HAYATI VE MUZIKAL GELISiMi

Amerikali caz saksofoncusu (tenor, soprano) ve bestecisi John Coltrane (23 Eyliil
1926-17 Temmuz 1967), kariyerinin erken doneminde bebop ve hard bop stillerinde
caligmis, cazda modalitenin 6nemli isimleri arasinda yer almis, free jazz akiminin ise
onciilerinden olmustur. Yasami boyunca kendisinin liderlik ettigi albiimlerinin yan
sira Miles Davis, Thelonious Monk, Duke Ellington gibi ¢ok isimlerle de alblimler
yapmugtir. Caz tarihinin en onemli miizisyenlerinin arasindaki yerini bugiin halen

korumaktadir.

3.1. Erken Donem

John William Coltrane, 23 Eyliil 1926'da John Robert Coltrane ve Alice Blair'in
cocugu olarak, Hamlet, North Carolina'da diinyaya gelmistir. Ailesi Metodist
Kilisesi'ne (Hiristiyanlik dininde Protestan mezhebine bagli bir grup) baghdir ve iki
biiylikbabas1 da vaizdir. Dini kokenli bir aileden gelmesi, miizigini 6zellikle olgunluk

doneminde 6nemli dlgiide etkilemistir.

Coltrane'in ¢ekirdek ailesinde, annesi sarki sdylemekte ve piyano ¢almakta, babasi
ise keman, ukulele ve klarinet ¢calmaktaydi. Babasinin 6liimii ardindan, Coltrane ilk
calgisal egitimine 1939 yilinda, High Point halk bandosunda, alto korno ve klarinet
ile baslamis, bir sonraki yil lise bandosuna alto saksofon ile katilmistir. Ayrica okul
gruplarinda sarki sdyledigi de bilinmektedir (Porter, 2005, 432). Kendisi, ailesinde
caz dinlenmedigini, kilise miizigi dinlendigini ve caza olan ilgisinin lise yillarinda
basladigin1 sdylemektedir ki bu ilgi danstan gelmektedir. Count Basie'nin kayitlarini
da ilk kez lise yillarinda dinlemistir ve o dénemde miizisyen olmak gibi bir hayali

olmadigini ifade etmistir (DeVito, 2012, 62).

Lise mezuniyetinin ardindan tek basina Philadelphia'ya taginan Coltrane, bir yandan
farbikada isci olarak calismis, bir yandan saksofon ve teori dersleri almistir. 1945'te

Benny Golson (tenor saksofon, 1929-) ile pratik yapmislardir. 1945 yilinda Golson
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ile gittikleri Dizzy Gillespie ve Charlie Parker konseri, Coltrane {izerinde biiytik etki
yaratmistir (Porter, 2005, 433). Coltrane, bu etkiyi kendi sézleriyle sOyle ifade
etmigtir: "Bird'in ¢alismi ilk duydugumda beni iki gdziimiin ortasindan vurdu"

(DeVito, 2012, 65).

1945 ile 1946 yillar1 arasinda orduda gorev yapan Coltrane, Pearl Harbor'a
gonderilmis, burada Melody Masters grubu biinyesinde saksofon ve klarinet
calmistir. 1946 yilinda henliz on dokuz yasindayken, yayinlanmak amaciyla
yapilmayan bir kayitta yer almistir. Sekiz par¢adan olugan bu kayitta Charlie Parker
pargalart da bulunmaktadir (Porter, 2005, 433). Bu donemde Charlie Parker'r taklit
etmeye calistigint sdylemektedir (DeVito, 2012, 62).

Ordudan sonra Philadelphia'ya donen Coltrane, Granoff Stiidyolari'nda saksofon
dersleri almaya devam etmis, Dennis Sandole (gitarist, besteci, 1913-2000) ile
kompozisyon ve teori c¢alismis, 1947'de King Kolax (trompet, 1912-1991)
orkestrasinda profesyonel miizisyenlige adim atmis, Jimmy Heath'in (saksofon,
1926-2020) orkestrast dahil olmak iizere ¢esitli irili ufakli orkestra ile sahne almistir.
1948'te alkol, sigara ve uyusturucu aliskanlig1 gozle goriiliir hale gelmistir (Porter,

2005, 433).

1949'da Dizzy Gillespie'nin orkestrasina alto saksofon ile katilan Coltrane,
sonrasinda tenor saksofonla devam etmistir. 1951'de ise Gillespie'den ayrilip
Philadelphia'ya donmiistiir. "Kendi yolumu bulmak istiyordum ama hazir degildim.
Once dogru calmayr ogrenmeliydim. Ogrenecek ¢ok sey vardi Yeterince
denemiyordum. Charlie Parker'a takilmistim. Benden c¢ok ilerideydi ve ona ayak
uydurmakta sorun yastyordum" sdzleriyle o donemini agiklayan Coltrane, sonrasinda
kahramanlarindan Johnny Hodges (tenor saksofon, 1907-1970) ile c¢almaya
baglamistir. 1950'li yillarin ilk yarisina tekabiil eden donemde miizikal olarak istedigi
kadar ilerlemedigini, artik kendisinin aktif olarak adim atma zamaninin geldigini ve
Miles Davis ile ¢alana kadar da istedigi noktaya gelmedigini ifade etmistir (DeVito,
2012, 63).

Coltrane'in Johnny Hodges ile ilgili goriisleri ise sOyledir: "Sonrasinda ilk
asklarimdan biri olan Johnny Hodges ile calistim. O isi gercekten ¢ok sevdim.
Repertuvardaki her par¢ay1 sevmistim. Hicbir sey yapay degildi. Her seyin bir anlami
vard1 ve hepsi swing ediyordu" (Kahn, 2003, 16).
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3.2. Miles Davis Donemi

Her ne kadar Coltrane'in Miles Davis ile olan doneminin baslangi¢ tarihi literatiirde
1955 olarak kabul edilse de Kahn (2003, 19)'1n da belirttigi gibi, bu iki miizisyen
daha 6nce de defalarca birlikte sahne almislardir. Hatta Davis, Coltrane'in orduda
yapilan 1946 tarihli kaydini dinlenmis, tanigmalari ise bundan bir yil sonra

gergeklesmistir.

1950'i yillarda Coltrane, aralikli olarak Davis'in Philadelphia konserlerinde sahne
almis, New York konserlerinde ise Davis, Sonny Rollins ile ¢almayi tercih etmistir.
Davis ve Rollins, 1955'e kadar uyusturucu (eroin) kullanmiglardir. Charlie Parker'in
oldigi yil olan 1955'te, eroin kullanimi caz diinyasinda da bir¢ok oliime sebep
olmustur. Parker gibi 6nemli bir ismin sagligini bu sebepten ¢ok erken yitirmesi ve
sonrasindaki oliimii bir uyanisa sebep olmustur ve Davis de bunun {izerine

uyusturucuyu birakmistir (Ratliff, 2011, 19-20).

Parker'in bebop beslisi yapisinda sahne almak isteyen Davis'in, Columbia Records ile
anlagmasi sonucunda dogru saksofoncu arayisi, bu sefer de Rollins'in uyusturucuyu
birakmak i¢in Kentucky'de bir klinige yatmasiyla birlikte Coltrane'de karar
kilmastyla sonu¢lanmistir (Kahn, 2003, 19). Boylelikle Davis'in tenor saksofonda
John Coltrane, piyanoda Red Garland (1923-1984), basta Paul Chambers (1935-
1969) ve davulda Philly Joe Jones (1923-1985) ile olan beslisi birlikte sahne almaya

baslamiglardir.

Ayn1 y1l Coltrane, islami inanisa sahip ve Syeeda isimli bir kiz ¢ocugunun annesi
olan Naima ile evlenmistir. Davis (1990, 214)'in otobiyografisinde sdyledigi iizere
Coltrane, kisisel hayat1 ve ailesinden ziyade miizigine odaklanmistir. Diger bir¢cok
miizisyenin aksine bir kadinin giizelligiyle bastan ¢ikarilamaz, ¢linkii miizikle bastan

cikarilmistir ve esine sadik kalmstir.

Cookin', Relaxin', Workin' ve Steamin' alblimlerinden olusan Prestige kayitlarinin
tamamlandigr 1956 yilinin Ekim aymda Davis (1990, 197), Coltrane'in alkol ve
uyusturucu sorununun iyice arttigini belirtmistir. 1957 yilinda Coltrane, esi Naima ile
New York'a taginmig, ancak sorunlar iyice gozle goriiliir hale gelmistir ve Davis bu

sebeple sert bir tutumla onu gruptan ¢ikarmistir.
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3.3. 1957-58 Yillari

1957 yilmin mayis aymda Philadelphia'da uyusturucuyu birakan Trane, ayni aym
sonunda grup lideri olarak ilk kaydini1 Prestige kapsaminda yapmis, hemen
sonrasinda Thelonious Monk'dan, dortiisiine katilmak {izere teklif almistir. Monk'tan
aldig1 etkiyi, Down Beat dergisi editorii Don DeMicheal'e kendi sozleriyle soyle
ifade etmistir: "Monk ile ¢alismak beni en yiliksek seviyedeki miizikal mimariye
yaklastirdi. Ondan her yonden o6grendigimi hissettim- duyusal, teorik ve teknik
acilardan" (DeVito, 2012, 68).

Monk'la gecen siireg, Blue Train albiimiiniin basarisi ve Davis'in Coltrane'i tekrar
ekibine davet etmesi agisindan, 1957 yil1 ortas1 ve sonu arasi, Coltrane i¢in énemli
gelismelerin oldugu bir siire¢ olmustur. Bu donemde Davis, 1958'de Coltrane'in de
yer aldig1 Milestones ve 1959'da Kind of Blue alblimleri ile cazda yeni bir acilim olan

modal cazin 6nemli eserlerini ortaya koymustur.

3.4. 1959-61 Yillar:

Davis'in modal donemi i¢in Coltrane, bu miizigin soliste kordal ya da melodik ¢alma
arasinda se¢im yapma olanagr tanmdigini, ancak kendisinin armonik fikirlerini
uygulamayi sectigini soylemistir. Boylelikle akorlar {ist liste koydugunu, 6rnegin C7
iizerine Eb7, F#7 ve F7 akorlarmi superimpose etmeyi (list liste koymay1)
secebildigini, boylelikle bir akor iizerine ii¢ akoru ¢aldiginmi ifade etmistir (DeVito,

2012, 68). Coltrane'in kendi sozleriyle:

"Bu donemlerde genis kapsamli bir sound artyordum. Denemeye basladim ¢iinkii daha bireysel
bir gelisim i¢in ¢aba sarf ediyordum. Ira Gitler''n o donem 'sheets of sound' olarak
isimlendirdigi uzun, hizli hatlar1 bile denedim. Ama aslinda, bir akor {izerine ii¢ akor
uygulamaya bagliyordum ve o zamanin egilimi her akorun biitiin dizisini ¢almakti. Boylelikle
genellikle hizli ¢alintyorlardi ve bazen gliss gibi duyuluyordu".

Kind of Blue'nin kaydinin hemen sonrasinda bu sefer Atlantic Records'dan ¢ikacak
olan ve Coltrane'in solo kariyerinde bir doniim noktasi olan Giant Steps, Kind of Blue
gibi bir ddnemin (modal) baslangicini degil, bir donemin (bebop) sonunu isaret eder.
Kahn (2003, 36)'in da belirttigi gibi, Giant Steps ile bebop Onciilerinin akor

yapilariyla olusturdugu armonik dizgi, gidebilecegi son noktaya ulagmaistir.

Davis vesilesiyle George Russell'in (besteci, 1923-2009) Lydian Chromatic Concept

of Tonal Organization kitabina asina olan Coltrane, o donemde her ne kadar
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roportajlarinda bundan pek bahsetmese de arkadasi Zita Carno'nun animsamasina

gore Ravel, Debussy, Stravinsky ve Hindemith dinlemektedir (Rattliff, 2011, 48).

Have You Met Miss Jones isimli standardinin bridge bolmesi de Giant Steps gibi {iglii
aralik tizerine kurgulanmistir. Bu dongii Spring Can Really Hang You Up The Most
standardinin verse bdlmesinde de goriilmektedir. Ancak Coltrane, Giant Steps'te tim
parcaya yayilacak sekilde ¢ok hizli bir tempoda bu kurguyu kullanmistir. Ratliff
(2011, 52)'in de belirttigi lizere bu kurguda Slonimsky'nin 1947 tarihli Thesaurus of
Scales and Melodic Patterns kitabindan faydalanmistir. Bununla da kalmayip bu
kurgulart 6nlimiizdeki donemde kaydedecegi standartlarin akorlar1 {iizerine
superimpose etmis, bu progression caz literatiiriinde "Coltrane Changes" (Coltrane

akorlar1) olarak yer almistir.

Giant Steps lizerine yapilan bu dogaclama "atletizmi" ile ilgili kendisi de rahatsizdir
ki bu durumu "Bazen yaptigimin akademik egzersiz gibi duyulmasindan
endiseleniyorum" ifadesiyle dile getirmistir (Ratliff, 2011, 53). Coltrane'in bu
parcada bir oktavi lige bolmesinin dinle olan iligkisi literatiirde tartigilmig, Porter
(1985, 150)'in da belirttigi gibi Coltrane'in miiziginde din ve mistizmin varliginin hig¢

de azzimsanmayacak boyutta oldugu goriilmektedir.

Coltrane'in sanatsal olarak dogusu literatiirde 1960 olarak tarihlendirilmektedir. Bu,
Davis ile turnede son ¢aldigi yildir ki bu son turnede isteksiz oldugu gozlemlenmistir
(Grall, 2017, 131). Coltrane, 1959'da aldig1 soprano saksofonu 1960 yilinda diizenli
olarak kullanmaya baslamis, Atlantic Records biinyesinde Nesuhi Ertegiin
onderliginde yapmis oldugu My Favorite Things kaydi ile modern cazda nadir
kullanilan bu enstriimanin, sevilen caz enstriimanlari arasina girmesine vesile
olmustur. Bu kayitta piyanoda McCoy Tyner (1938-2020), basta Steve Davis (1929-
1987) ve davulda Elvin Jones (1927-2004) yer almigtir. Sonrasinda 1962 yilinda
basta Jimmy Garrison (1934-1976) ile olusan dortlii, literatiirde Coltrane'in klasik
dortliisii olarak anilmaktadir ve bu topluluk, 1965 yilinin sonbaharina kadar aktif

olarak performans yapmislardir.

3.5.1961-65 Yillar:

Bu donemde Coltrane'in Hint, Afrika, Afro-Amerikan ve Klasik Bati miiziklerini

calistig1 bilinmektedir. Bas ucu kitab1 olan Slonimsky'nin Thesaurus of Scales and

57



Melodic Patternsin yanina Yusef Lateef'in (multi-enstriimantist, besteci, 1920-2013),
icinde dogu kiiltlirlerine ait patternler de barindiran Repository of Scales and
Melodic Patterns kitabini da eklemistir. Impressions't kaydettigi donemde ragalar ve
pentatonik diziler iizerinde yogunlasmistir (Grall, 2017, 135). Coltrane'in, oglunun
ismini Ravi koymasi, Hint kiiltiiriinden etkilendigini ve Ravi Shankar'a olan

hayranligini gostermektedir.

Armonik olarak Davis'in So What pargasiyla ayni yapida olan, 1961 tarihli
Impressions'm A bdlmesinin melodisi Gould'un (1913-1996) Pavanne eserinden
alintiyken B bolmesinin melodisi ise Ravel'in Pavanne isimli eserinden etkilenerek
yazilmis, Coltrane'in eserin empresyonizm baglaminda ele alis1 literatiirde

arastirilmistir (Grall, 2017, 138).

1964 yilinda esi Naima ile ayrilan Coltrane, piyanist Alice McLeod (Alice Coltrane,
1937-2007) ile yollarini birlestirmistir ve bu evlilikten isimleri John Jr. (kontrbas,
1964-1982), Ravi (saksofon, 1965- ) ve Oran (saksofon, 1967- ) olan {li¢ cocuk
meydana gelmistir. Alice'e olan duygularini da siirlerle ifade eden Coltrane, siiri
kompozisyonel bir ara¢ olarak da ele almistir. Bu fikirle daha 6nce Alabama'da
oldiirtilen dort siyahi geng kizla ilgili, Martin Luther King'in konugmasindan yola
cikarak, bu konusmanin ritmik kaliplarini kullanmis, boylelikle Alabama eserini

kaydetmistir (Kahn, 2003, 78-79).

Impulse'dan yayinlanan Crescent, Coltrane'in alblimleri arasinda kendine 6nemli bir
yer edinmistir. Ardindan 1964 yilinda kaydedip 1965 yilinda yaymladigi, 4 Love
Supreme, 1967 yilindaki vefatina kadar olan siirecte 1960'li yillar1 ikiye ayirmak
baglaminda mihenk tas1 gOérmiis, literatiirde biiyiikk yanki bulmus, en Onemli
eserlerinden bir digeridir. Bu alblim, Acknowledgement, Resolution, Pursuance ve

Psalm boliimlerinden olusmaktadir.

Alblimde McCoy Tyner'in kordal yapida ti¢lii armoniden ziyade, dortlii armoni tercih
etmesinin sonucu Coltrane'in miizikal fikirleri kisa, tekrar eden bir yapiya doniligmiis,
tim yapit "A Love Supreme" kelimelerinden olugsan dort notalt motif iizerine
kurgulanmistir. Yapitin son boliimiinde saksofon solosunu, eserle ayni isimdeki siiri
iizerine kurmasi, bu solonun séz kullanilmadan terenniimiinii olusturmustur (Porter,

2005, 442).
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3.6. 1965-67 Yillar

Coltrane'in 1965-67 yillari, literatiirde 6nemli ¢iktilar1 barindiran bir tarih aralig
olarak yer almaktadir. Shipton (2001,539), bu dénemi "onun en 6nemli donemi"
olarak tarif ederken, Ornette Coleman etkisini de vurgulamistir. David Liebman
(saksofon, 1946- ) ise "free jazz1 aydinlatan mesale" ifadesini kullanmistir (Kahn,
2003, 181). 1965 yilinda kaydedilen Ascension, kolektif dogaclamalar1 ile One
cikmakta ve Coltrane'in miizikal siireci iginde bir doniim noktasi olarak kabul

edilmekteyken, Kulu Se Mama da donemin 6nemli alblimleri arasinda yer almistir.

Coltrane'in yillar dncesine dayanan ritme dair arayisinin en biiylik ¢oziiliimlerinden,
1965 yilindaki Meditations, 1965-1967 doneminin en Onemli miizikal c¢iktilari
arasindadir. Elvin Jones ve Rashied Ali (1933-2009) olmak iizere iki davulcunun bir
arada yer aldig1 alblimiin kitapgiginda ifade ettigi lizere Coltrane, etrafinda daha fazla
zaman ve ritme ihtiya¢ duymus, birden fazla davulcuyla ¢ok yonlii bir ritim algis

olusturmus, uzun siiredir arayisinda oldugu ritmik esneklige ulagsmistir.

Davulda Rashied Ali ile diietlerinden olusan albiimii Interstellar Space sonrasinda
1966'da turnelerden uzaklasan Coltrane, New York'da kalmak {izere plan yapmuistir.
Kendi islerini kendisi idare etmeye baslayan Coltrane, kendi plak sirketini kurmus,
konserlerini de kendi planlamayi hedeflemistir. New Jersey veya Greenwich
Village'de provalarin ve performanslarin oldugu bir mekan agmayi planlamistir. 1967
itibariyle daha az performans yapmak istedigini ifade etmis, gen¢ sanatcilarin
yapimciligini yapmayi, bir yandan da 6gretmenlik yapmay1 hedeflemistir. Ancak 17
Temmuz'da karaciger kanserinden dolay1 vefat etmistir. 1967'de Manhattan'daki St.
Peter's Kilisesi'nde yapilan cenazeye bin kisi katilmistir. San Francisco'da
Coltrane'den ismini alan bir kilise, ritiiellerini 4 Love Supreme ile halen

gergeklestirmektedir (Porter, 2005, 444,445).
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4. COLTRANE'IN MUZIGINDE GORULEN YiRMINCi YUZYIL MUZIK
UNSURLARI

Tez ¢alismasinin bu boliimiinde agiklanan akimlar ve terimler, Coltrane'in miiziginde
siklikla karsimiza ¢ikan ve bazi parcalarini tamamen sekillendiren niteliktedir.
Calismanin ileri safhalarinda Coltrane'in tiretimleriyle iliskilendirilmistir. Ele alinan
unsurlar, 6rnegin Giant Steps, Impressions, A Love Supreme, Ascension albiimlerinde

goriilmektedir.

4.1. Aralik Dongiileri

Aralik dongiisii (interval cycle), tekrar eden bir arali§in olusturdugu bir dongiidiir.
Amerikali teorisyen Gary S. Karpinski (1995, 183)'nin tanimiyla “Tekrar eden aralik
smiflarini temel alan ses koleksiyonlar1" olarak agiklanmigtir. Aralik dongiileri bir
oktav i¢inde baslayip bitebilecegi gibi, birden ¢ok oktav i¢inde tamamlanan dongiiler

de mevcuttur.

Ondokuzuncu yiizyilin sonlarinda besteciler, tam ton ve oktatonik diziler, minor ve
biiylik ti¢lii dongiiler gibi simetrik yapilari eserlerinde kullanmiglardir. Bu yonelim,
yirminci yiizyilda yazilan eserlerde kendini gostermistir. Bu iligki, aralarinda George
Perle (1915-2009), Elliott Antokoletz (1942- ), Gary S. Karpinski (1957- )'nin de

bulundugu arastirmacilar tarafindan derinlikle incelenmistir.

Bazi diziler ya da modlar, belirli bir simetri ve aralik gruplandimasini icermektedir,
boylelikle kromatik dizinin tiim seslerine transpoze edilseler de bunlarin en az iki
tanesi ayni ses grubundan olusmaktadir. Bu diziler Messiaen (1966a, 58-62)
tarafindan "modes of limited transcription" (smirli transpozisyonu olan modlar)
olarak isimlendirilmistir ve La Technique de Mon Language Musical kitabindan

alintilarla, bu tez ¢alismasinin "modalite" boliimiinde detaylandirilmistir.

Tek bir araliktan olusan dongiisel (cyclic) diziler incelendiginde 6rnegin; bir oktav

icerisinde ii¢ tane biiyiik {i¢lii aralik vardir ve bdylelikle bu aralia sahip bir dizi dort
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kere transpoze edilebilir. Ayn1 sekilde, bir oktav igerisinde alt1 tane tam ton vardir ve

tam ton dizisi iki kere transpoze edilebilir.

Bir oktav i¢inde baslayip biten bir minoér ikili, iki tam ton, ii¢ kii¢lik {i¢lii, dort biiyiik
iclii ve alt1 tritondan olusan aralik dongiisii bulunmaktadir. Bu dongiiler asagidaki
tabloda gosterildigi gibi olup; bu tabloda yer alan degistirici isaret sembolleri sadece
notay1 ifade etmek icin kullanilmis, spesifik olarak aralik iliskisi kullanilmamustir.
Bu baglamda herhangi bir notanin anarmonik ifadesi ayni sonucu vermektedir. Ayni

oktav i¢inde baglayip biten aralik dongiileri, transpozeleri ile birlikte asagidaki

gibidir:
Tablo 1: Bir Oktav I¢indeki Arahk Déngiileri
Transpoze Sayisi
Dongiisel Yy .
Dizi (Araligin icerdigi yarim ton Transpozeleri
say1sl)
Kromatik 1 C-C#-D-D#-E-F-F#-G-G#-A-
Dizi A#-B
Tam Ton , C-D-E-F#-G#-A#
Dizist CH-DH-E#-G-A-B
C-Eb-Gb-Bbb
Bksilmis 3 CH-E-G-Bb
Dizi
D-F-Ab-Cb
C-E-G#
Db-F-A
Artmis Dizi 4
D-F#-A#
Eb-G-B

Diyatonizm baglaminda aralik dongiisii kullanimma Debussy ve Bartok'tan bir¢cok
ornek vermek miimkiindiir. Debussy'nin Reflets Dans L'eau eserinin 20 ve 21.
Olciilerinde iki oktava yayilmis kiigiik ticlii dongiisii dikkat ¢cekmektedir. Karpinski
(1995, 187), boylelikle eserin bir siire diyatonik ve fonksiyonel igerik disinda

ilerledigini belirtmistir.
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Sekil 17: Debussy Reflets Dans L'eau 20 ve 21. Olgiiler

Gary S. Karpinski, Structural Functions of the Interval Cycles in Early Twentieth-Century
Music (Massachusetts: International Journal of Musicology, Vol. 4, 1995), 187.

Karpinski'nin Structural Functions of the Interval Cycles in Early Twentieth-Century
Music baslikli makalesinde dongiisellik acisindan incelenen eserler arasinda bulunan,
Bartok'un Kossuth isimli senfonik siirinde, la mindr, do mindr, mi bemol major ve
mindr, fa diyez major ve mindr, la major ve do mindr akorlarindan olusan kiigiik tiglii

dongii yer almaktadir.
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Sekil 18: Bartok Kossuth 21-28. Olciiler

Gary S. Karpinski, Structural Functions of the Interval Cycles in Early Twentieth-Century
Music (Massachusetts: International Journal of Musicology, Vol. 4, 1995), 189.

Aralik dongiileri Stravinsky'mnin 6zellikle erken donem miiziginde, Ateskusu,
Petruska ve Bahar Ayini balelerinde onemli bir yere sahiptir. Ancak bir ses
yapilandirmasi (pitch construction) kaynagi olarak degil, diyatonik baglamda ele
alinmustir. Ornegin Stravinsky, Ateskusu'nun sihirli diinyasini ifade etmek igin aralik
dongiilerinden elde edilmis ses koleksiyonlar1 kullanirken prens ve prensesin
insanlhigin1 ifade etmek i¢in diyatonik modlarin asimetrik 6zelliklerine dayanan bir

miizikal yap1 kurgulamistir (Antokoletz, 1986,578-580).
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Tez calismamizin konusu olan Coltrane'in de sikca iizerine calistigt Thesaurus of
Scales and Melodic Patterns kitabinda Slonimsky (2018, i), “dizi” terimini “son
noktaya erisene kadar, ¢ikici ya da inici, tek yonde ve ayni yapida (uniform) ilerleyen
diyatonik ya da kromatik bir yap1” anlaminda kullanmistir. Bu baglamda kitapta yer

alan tiim diziler ve patternler (kaliplar), araliklara gore diizenlenmistir.

Araliklarin adlandirilmasi, tonalite ile baglamlandiriimaktan kacginmak amaciyla
Latin ve Grek kelimelerden tiiretilerek olusturulmustur. Buna ek olarak, tarihte yer
almamis olan yeni isimler de tiiretilmistir. Ornegin “sesqui” 6n eki, yarim ton
anlaminda kullanilmistir. Bir oktav i¢indeki araliklar, asagidaki tabloda oldugu iizere
isimlendirilmistir, biliylik dokuzlu araligi ise i¢inde yedi tam ton oldugu igin

Septitone olarak isimlendirilmistir (2018, 1).

Tablo 2: Aralik isimleri

Kiiciik Ikili Semitone

Biiyiik Ikili Whole Tone
Kiiciik Uglii Sesquitone
Biiyiik Uglii Ditone

Tam Dortlii Diatessaron
Artmig Dortlii Tritone

Tam Besli Diapente

Kiiciik Altilh Quadritone
Biiyiik Altil Sesquiquadritone
Kiiciik Yedili Quinquetone
Biiyiik Yedili Sesquiquinquetone

Nicolas Slonimsky, Thesaurus of Scales and Melodic Patterns (New York: Coleman-Ross

Company, 2018), ii.
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Bu baglamda Slonimsky (2018, ii), bir oktav1 esit olarak ikiye bdlen progressiona
Tritone Progression ismini verirken, artmis li¢lii triadina denk gelmesiyle sonucglanan
oktavin tlice boliimiine Ditone Progression, diminished yedili akorunu olusturacak
sekilde dorde boliimiine Sesquitone Progression, altiya bolinmesine Whole Tone
Scale (tam ton dizisi), on ikiye boliimiinden ortaya ¢ikan kromatik diziye de
Semitone Progression terimlerini kullanmigtir. Buna ek olarak iki oktavi ii¢ esit
parcaya bdlen Quadritone Progression, ii¢ oktavi dort esit parcaya bolen
Sesquiquadritone Progression, yedi oktavin tam besli araliklara bdliinmesine
Diapente Progression, bes oktavin on iki esit pargaya boliinmesinden ortaya ¢ikan
tam dortlii araligindan olusan dongiiyii Diatessaron Progression, on bir oktavin on
ikiye boliinmesinden ortaya ¢ikan biiyiik yedili araliklardan olusan dongiiyt
Sesquiquinquetone Progression, yedi oktavi altiya bolen biiyiik dokuzlu araliklardan

olusan dongliyli ise Septitone Progression olarak adlandirmistir.

Asagidaki tabloda bir ve birden fazla oktavin esit araliklara boliinmesiyle elde edilen
diziler gosterilmistir. Tabloda yer alan degistirici isaret sembolleri sadece notay1
ifade etmek i¢in kullanilmistir, spesifik olarak aralik iliskisi kullanilmamistir. Bu
baglamda herhangi bir notanin anarmonik ifadesi ayni1 sonucu vermektedir. Ayrica

Progression kelimesi "P" kisaltmasiyla ifade edilmistir.
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Tablo 3: Diziler

Déngiiniin Ismi Dongiiniin Oktav  / C'dan Baslayan Dizi
Arahg Boliinme

Tritone P. Triton 1/2 C-F#-C

Ditone P. Biiyiik Uglii 1/3 C-E-G#-C

Sesquitone P. Kiigiik Uglii 1/4 C-Eb-Gb-Bbb-C

Whole Tone Scale Biiyiik Ikili 1/6 C-D-E-F#-G#-A#-C

(Tam Ton Dizisi)

Semitone P. Kiigiik Ikili 1/12 C-C#-D-D#-E-F-F#-G-G#-A-A#-B-C

Quadritone P. Kiigiik Altil 2/3 C-Ab-E-C

Sesquiquadritone P. Biiyiik Altili 3/4 C-A-F#-Eb-C

Diapente P. Tam Besli 7/12 C-G-D-A-E-B-F#-Db-Ab-Eb-Bb-F-C

Diatessaron P. Tam Dortli 5/12 C-F-Bb-Eb-Ab-Db-Gb-B-E-A-D-G-C

Sesquiquinquetone P. | Biiylik Yedili 11/12 C-B-A#-A-G#-G-F#-F-E-D#-D-C#-C

Septitone P. Biiyiik Dokuzlu | 7/6 C-D-E-F#-G#-A#-C

Nicolas Slonimsky, Thesaurus of Scales and Melodic Patterns (New York: Coleman-Ross
Company, 2018), ii.

Slonimsky'nin kitabinda da yer alan, bu vesileyle ya da degil Coltrane'in de mercege
aldigi1 kromatik siireklilik baglaminda araliklarin esitlenmesine olan egilim,
Antokoletz (2016, 213)'in de belirttigi lizere aralarinda Schubert, Chopin, Berlioz,
Liszt, Glinka ve Rus ulusalcilarinin da bulundugu ondokuzuncu yiizyil bestecileri
tarafindan triada dayali kdk progressionu, tek araligin ardisik olarak kullanimi, tam
ton ile oktatonik diziler ve kiiciik ile biiyiik liglii dongiilerinin kullanimi olarak ima
edilerek Stravinsky, Debussy, Bartok ve daha bir¢ok bestecinin yirminci ylizyildaki

iiretimlerine 151k tutmustur.

Yayinlarinda aralik dongiilerinden c¢okca bahsetmis olan Perle, The Listening

Composers kitabinda verdigi bir¢cok Ornekten, bu tez calismasini ilgilendirecek
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sekilde artmis dongli (augmented cycle) iceren, Wagner'den asagidaki ornegi ele

almistir (1990, 97).

ety d

Os

George Perle, The Listening Composers (California: University of California Press, 1990), 97.

Yine Perle (1977, 5)'nin, bu sefer de Berg'in eserlerindeki aralik dongiilerine
odaklandig1 makalesinden, Berg'in 27 Temmuz 1920 tarihinde Schonberg'e, “Sevgili
arkadasim, yukaridaki tuhafliga tesadiifen rastladim. Teorik bir incelik.” notuyla

imzalayarak gonderdigi asagidaki mektup, tiim araliklar1 icermektedir:
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Sekil 20: Berg'in Kaleminden Schonberg'e Yazilan Mektup

George Perle, Berg's Master Array of the Inteval Cycles (Oxford University Press, 1977), 5.
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Artmis tclii araliklardan olusan dongii, cazda Coltrane 6ncesinde de kullanilmistir.
Ornegin, miizigi Richard Rodgers, sozleri Lorenz Hart tarafindan yazilan 1937 tarihli
Have You Met Miss Jones isimli sarkinin B bdlmesinin armonisi, artmig dongii

tizerine kurgulanmstir.

7 7
Ew" A
o e e e ot e
%J—"‘ I T T 1 —]
once I lost my breath, And  all at once was scared to death, And all at
7 L PENK q 7 7¢9)
Dma’  (Bw") A DP Goma G C
! .
e I —Trh= A= I e =
Ee———a——r— ===
' |
once I owned the earth and sky.

Sekil 21: Have You Met Miss Jones B Bolmesi

Chuck Sher, The Standards Real Book C Version (California: Sher Music Co, 2000), 158.

Sozleri Fran Landesman (1927-2011), miizigi Tommy Wolf'a (1925-1979) ait Spring
Can Really Hang You Up the Most isimli balladin verse bdlmesinin dordiincii dl¢iisii
itibariyle, C ton merkezinden baglayan biiyiik ticlii aralik dongiisiiniin, inici yonde

Ab ve E tonlarma ugrayarak C'ya geri dondiigii gortilmektedir.

69



oW BF  cl Cel  BF O
——

| 1 1 I

[ 18N

= 5 5 *
O:ce I was a sen - ti-men-tal thing, Threw my heart a - way each  Spring,
bt
Bomi gz 7 T 7 9
M Abwd Féw Ema’ Dm Cma Am
11—  —— t | e—— NT— " ]
B e
D $o o ¢ _‘_qur =F I =
Now a Spring ro - mance has - n't Fot a chance, Pro - mised my first dance to  Win - ter;
ET9)
#5,

Dw’ G . Cw A™ DMIW: A7(1§), D* G”

F:::FE!!!!F!!:f*rf | N 1
— | } { I ij_!l - -
All T've got to show’s a splin - ter for my lit - tle fling.

[ YRR
| 188
===2

1
1
1
1

QL

1

Sekil 22: Spring Can Really Hang You Up the Most, Verse Bolmesi

Chuck Sher, The New Real Book, Volume 2, C Version (California: Sher Music Co, 1991), 341.

Aralik dongiileri, caz miiziginde Coltrane'in katkilar1 yiiziinden onun ismiyle ile bir
arada anilmaktadir. Yukarida aciklandig1r iizere yirminci ylizyillda besteciler
tarafindan kullanilan aralik déngiileri (interval cycles), Coltrane'in Giant Steps
parcasinda yapisal bir unsur olarak kullanilmistir. Calismanin ileriki asamasinda bu

parca detayli bir sekilde ele alinmistir.

4.2. Politonalite

Ondokuzuncu ylizyilda 6zellikle Mahler ve Strauss'un eserleri ile tonalitenin sinirlar
zirveye ulagsmistir. Bununla birlikte Avrupa temelli klasik miizikte 6zellikle yirminci
ylizyilda bestecilerin arayislari, tonal, ritmik ve tinisal diizlemde farkli yonlerde

miizikal a¢ilimlar ortaya ¢ikarmistir.

Stravinsky, yirminci ylizyll ¢agdas miiziginin sekillenmesinde siiphesiz biiyiik rol
oynamistir. Bahar Ayini eserinin premiyerinde gerceklesen skandal hakkinda su

sozleri soylemektedir (Stravinsky, 2011, 17):

"Ayin ortaya ¢iktiginda lizerine bircok sey sOylendi. Birbiriyle ¢elisik goriislerin dagdagasi
icinde, pratik olarak bir tek dostum Maurice Ravel sorunu yerli yerine oturtmam iizere
miidahalede bulundu. Sorunu gorebilen Ravel, Ayin'deki yeniligin ne yazimda ne
orkestrasyonda ne de eserin teknik araclarinda yattigini, yeniligin eserin miizikal varliginda
bulundugunu soéyledi".

Daha sonra "politonalite" olarak adlandirilacak bu yenilik; tonal ekseni yok eden

Schonberg’in aksine, tonal yaklasimin yeniden yapilandirilmasidir. Ravel'in de
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sOyledigi gibi Bahar Ayini'nin miizikal mekanizmasinda bulunan yenilik,
politonalitedir. Politonaliteyi bir mekanizma olmaktan ziyade miizikal zenginlik
unsuru olarak daha Once kullanan, aralarinda Strauss, Ravel ve Bartok'un da

bulundugu besteciler olmustur.

Politonalite, yatay ve dikey olarak kendini gosterebilmektedir. Polifonik bir yapida
birden fazla ton ya da mod merkezinin yatay goriiniimii, partiler beraber tinladiginda
polikordal yapilart ortaya koymaktadir. Besteci ve teorisyen Vincent L. Persichetti
(1961, 135)nin de agikladig1 gibi, farkli armonik alanlara sahip iki veya daha fazla
akorun ayni andaki kombinasyonu anlamina gelen polikordlarin, politonaliteyi isaret
etmedigi durumlar da goriilmektedir. Polikordal bir yapida politonalite, yalnizca akor

yapilarinin farkli tonlardan olustugu durumlarda mevcuttur.

Bu baglamda politonalite agisindan ele alinan Bahar Ayini, aslinda parca igerisinde
tonalite kavramimi ortadan kaldirmamig, ancak egemen olan tonaliteye gerilim
yiiklemek i¢in kullanilmistir. Bu acgidan Bahar Ayini ve Petruska'da polikordal

terimini kullanmak daha yerinde olacaktir.

Stravinsky'nin "Petruska Akoru" olarak adlandirilan Petruska Balesi'ne ait
karakteristik bir polikordal Ornek olan Cmajor triad/F#major triad akorunda
aralarinda triton mesafe olan iki major triad, asagida goriilecegi iizere piyano

partisinde, ayn1 anda tinlatilmaktadir.
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Sekil 23: Stravinsky'nin Petruska Akoru

C. G. Roder, Petrushka in Full Score (Berlin: Editions Russes de Musique, 1912), 65.

Stravinsky, politonalite, atonalite ve antitonalite kavramlarini irdeledigi lektiirtinde

disonant ve konsonant kavramlarini da sorgulamistir (2011,33):
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"Konsonans, diyor sozliik, birkag tonun armonik bir birim olusturacak sekilde birlesmesidir.
Disonans, bu armoninin ona yabanci tonlarin eklenmesiyle bozulmasindan dogar. Ama bunun
pek de agik olmadigini kabul etmek zorundayiz. Dagarcigimiza girdiginden bu yana, disonans
sOzcligii belli bir glinah kokusu tagimigtir".

Schonberg'in yogun disonans kullanimindan dolay1 kendisine dogrultulan elestirileri
anlamsiz bulan Webern, bu kavramlarin bakis agisiyla ilgili oldugunu kendi

sozleriyle sOyle ifade etmektedir (1998, 22):

"Schoénberg'in ¢ok fazla disonans kullanmakla suglandigi kavganin sonunun nereye varacagini
bilmiyoruz. Gergekte bu suglama anlamsizdir; ¢iinkii miizik bu kavgay1 ¢ok eski zamanlardan
beri siirdiiriiyor. Bu suglama bir adim ileri atmaya ciiret eden herkese karsi yoneltilmistir.
Bununla beraber, son ¢eyrek yiizyilda atilan adim gergekten siddetliydi ve miizik tarihi simdiye
dek bu derece biiyiik bir adim gérmemisti -buna siiphe yok. Ancak konsonanslarla disonanslar
arasinda temelde bir farklilik oldugunu diisiinenler yaniliyorlar, ¢iinkii biitiin miimkiin sesler
doganin bize sagladigi seslerden ¢ikar- ve de boyle ¢ikartilmiglardir. Ancak kiginin dogadaki
bu seslere nasil baktig1 onemlidir".

Persichetti'ye gore tiim miizikal tinilar, farkli bestecilere farkli anlamlar ifade
etmektedir. Ana ozellikleri sabit olmakla birlikte kullanimlar1 icerige gore degisim
gostermektedir. Bestecilerin tavirlart degistikge konsonans ve disonans konsepti de
degismektedir. Gerilimin ¢esitli dereceleri goze alindiginda disonant bir 6ge, bazi
pasajlarda konsonant kabul edilebilmektedir. Ayni1 sekilde miizikal diizenlemeye
gore bir pasajda disonant kabul edilebilen bir miizikal 6ge, baska bir pasajda

konsonant olarak algilanabilmektedir (Persichetti, 1961, 17).

Konsonans ve disonans kavramlarma yeni bir bakis acist getiren "politonalite",
birden ¢ok tonal merkezin ayni anda kullanilmasi anlamina gelmektedir. Eger
yalnizca iki ton tinlatiliyorsa "bitonalite" terimi de kullanilabilmektedir ancak
"politonalite", "bitonalite" terimini de kapsayarak birden ¢ok tonlu olma kavramini
daha genel olarak ele almaktadir (Persichetti, 1961, 255). Dallin (1974, 132'den
aktaran Saklar 2007, 28) ise ikiden fazla tonal merkezin nadir olarak goriilmesinden
dolay1 "bitonalite" teriminin kullanimin1 daha dogru bulmaktadir. Bununla birlikte,
ayni anda ayn1 merkeze ait farkli modlarin kullanilmasi anlamina gelen polimodalite

de yirminci ylizy1l miiziginde sik¢a goriilmektedir.

Caz saksofoncusu, besteci ve pedagog David Liebman, yirminci ylizyll miizik
teorisini caz miizisyenlerinin kullanimina uyarladigi 4 Chromatic Approach to Jazz
Harmony and Melody isimli kitabiyla, caz miizisyenlerine performanslar1 ve
bestecilikleri acisindan kromatizm baglaminda ufuk a¢mayir hedeflemistir.

Liebman'in kendi sozleriyle (1991, 8):
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"Yeni nesil caz miizisyenlerine O6gretmeye basladigimda, 1960'lardaki miizikal ilerleyisin
sonucu kromatik icranin kulaklarinda yer etmis oldugunu farkettim. Kromatizm, bu yeni nesle
daha dogal geliyordu ama miizikal sonugla duyum arasinda biiyiik bir agiklik s6z konusuydu.
Bu geng¢ miizisyenler, outside (ton dis1) ¢almanin yalnizca goriinen yiizeyini duyabiliyorlardi.
Eger iletmek istediklerimi sistematik bir sekilde organize edersem, konuyla ilgilenen bir
miizisyenin bu sistemi takip ederek bir sonu¢ almas1 miimkiin olacakt1 ve kulak ile zihin daha
sonra siirece dahil olacak ve her sanat¢inin performansini kisisellestirmesinde etkili olacakti".

Caz miizisyenlerinin outside (ton dis1) calmak olarak ifade ettigi politonal/polimodal
mekanizma, kendi i¢inde baglamlandirilmis bir gerilim ve ¢oziiliimii de beraberinde
getirmektedir. Ton dis1 calmak, 6zellikle iiflemeli sololarinda ¢ogunlukla ton iginde
calan rhythm section temelinde gerceklesmekte ve kendiliginden politonaliteyi

dogurmaktadir.

Caz alaninda kullanilan terminoloji klasik miizikten farkliliklar gdsterse de her iki
miizigin de aym kaygilari tasidigi, tam da cazin gelisim doneminde kariyerini
yasamis olan Liebman'in ifadelerinde acgik¢a goriilmektedir. Ayrica derslerinde,
kitaplarinda ve yazilarinda anlattig1 6rneklere dayanarak yirminci yiizyil miiziginden

en ¢ok faydalanilan tekniklerden biri de politonalitedir.

Ftr. Fgtr. Gtr. Ctr. Ftr. Ftr. Ftr.

5

Sekil 24: Liebman'in My Funny Valentine Aranjmanindan Polikordal Bir Kesit
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David Liebman, A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody (Rottenburg: Advance
Music, 1991), 65.

Liebman (1991,11)'a gore cazda armonik evrimin kisa tarihi de tipkiklasik miizigin
400 yillik tarihine benzer bir gelisim gostermistir. Bebopa kadar olan erken donemde,

kromatik notalar gecis notast olarak algilanmistir. Bir bakima blue notelar
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kromatizm olarak diisiinmek miimkiindiir. Ornegin, blues dizisinde dominant yedili
bir akorun eslik ettigi bir ortamda dizide kii¢iik {i¢lii kullanimi mevcuttur. Bu
kromatik bir ¢akigsma olarak sunulmustur. Ayni durum blues dizisindeki bemol besli
icin de gegerlidir. Sonrasinda bebop miizisyenleri bu ayni notalar1 upper structure
(st striiktiir) olarak konseptlestirmislerdir. Bemol iiclii diyez dokuzluya, bemol besli
diyez on birliye doniigmiistiir. Bagka altere notalarin da eklenmesiyle daha iist diizey

bir disonans elde edilmistir.

1950'i yillarin sonlarina dogru cazin armonik temeli, yirminci yiizy1l bestecilerinin
kullandiklar1 6geleri de yansitmaya baglamistir. Modal caz ve free-bop kapsaminda
superimpose edilmis disonant notalar kullanilmistir. 1960'l1 yillarda ise bu notalarin
cozlilme ihtiyac1 gittikce zayiflamistir. Bu yapilardan olugsan bir¢ok eser
kaydedilmistir. Ornette Coleman, Eric Dolphy, Cecil Taylor, Paul Bley, John
Coltrane, Miles Davis vb. miizisyenler, superimpose edilmis disonanslari, intervalik
hiicre gelisimi, ton dizilimleri, iigliiler yerine intervalik akor kurgular1 ve daha bir¢ok
aracit miiziklerine entegre etmislerdir. Bu donem hizli bir gelisime sahne olmustur.
Bu gelisimin spontane-emprovizasyona dayali oldugu diisiiniildiiglinde, boyutlarini

anlamak ancak miimkiin olabilmektedir (Liebman, 1991, 11).

Liebman (1991, 15)'m "Diiniin disonansi bugiiniin konsonansidir ve bugiiniin
disonanst yarmin konsonansidir" deyisinden, Webern'le ortak bir goriis paylastig
gozlenmektedir. Disonans ve konsonans kavramlarinin farkli besteciler tarafindan
farklh sekilde algilanip kullanilmasi, bu gerilim ve ¢6ziiliimiin halen icten ige tonal
bir alg1 etrafinda sekillenip sekillenmedigini kendi i¢inde sorgulatmaktadir. Modal ve
tonal algilar kisiye 6zgiidiir ve gerek klasik miizik gerek caz miizigi alaninda olsun,
her besteci kendi c¢agna ve diisiincesine gore eserlerinde bu kavramlar

konumlandirmistir.

4.3. Egzotizm

Avrupa, ondokuzuncu yiizyilda siyasi, bilimsel gelismelerin, sanatsal olarak da
birgok yeniligi beraberinde getirdigi bir sahne olmustur. Bu dénemde Avrupa'da
ulusalcr bir yaklagim 6n plana ¢ikmistir. Boylelikle ondokuzuncu yilizy1ll Alman
Romantizmi'ne tepki olarak empresyonizm ve egzotizm baglaminda dogu iilkeleri ile

ilgili bir ilgi artis1 gerceklesmis, bu ilgi miizige de yansimistir (Araz, 2011, 1).
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1880 ile 1914 yillar1 arasinda, teknolojik ve bilimsel ilerlemeler, Avrupali giiclerin,
ABD'nin ve Japonya'min Afrika, Asya, Orta Dogu ve Hindistan
somiirgelestirmesiyle sonuclanmistir. Bu kiiltiirel ve maddi zenginlikler, Vietnam,
Tunus, Cezayir ve diger Fransiz kolonilerinin kdylerinden replikalarinin yer aldigi

1889 Evrensel Sergisi gibi diinya fuarlarinda sergilenmistir (Frisch, 2013b, 30-31).

Debussy, bu fuarda bulunmus, duydugu Cava miiziginden ¢ok etkilenmis, bu
miizikle ilgili “Avrupali kulaklari tarafindan 6nyargili olmaksizin dinlendiginde, dyle
bir perkiisif cazibe bulur ki, bu kendi miizigimizin barbar bir giiriiltiiden ¢ok daha
fazlas1 olmadigini, gezici bir sirk i¢in daha uygun oldugunu kabul etmeye zorlar”

ifadesini kullanmistir (Smith, 1977, 67'den aktaran Tamagava, 2020, 22).

Debussy, boylelikle Cavali Gamelan miiziginde kullanilan tekniklerini incelemis,
simirli bir melodik ve armonik alanda hareket yaratmanin bir yontemi olarak, bu
miizigin dokusal kontrastlarini aragtirmistir. Debussy'nin Gamelan miizigiyle olan
etkilesimi, aralarinda Ravel, Ligeti ve Reich'in da bulundugu birgok besteciyi

etkilemistir (Frisch, 2013b, 31).

Donemin empresyonizm ve egzotizm ile iliskilendirilen iki 6nemli bestecisi Ravel ve
Debussy'nin Japon sanatina da ilgisi bulunmaktaydi. Debussy'nin, Japon baski ve
graviirlerine olan ilgisi, Lesure (2019, 227)'un belirttigi {lizere Japon sanatci
Hokusai'nin (1760-1849) bir tahta baskisinin kopyasint La Mer'in partisyonunun
kapag1 olarak kullanmasina, Evruk (2017, 35)'un altim1 ¢izdigi gibi Ravel'in
Ouverture de Shéhérazade ve baska eserlerinin yaninda kisisel zevklerinde, hatta

villasinin dekorasyonunda dahi goriilmektedir.

Orneklendirildigi iizere, ondokuzuncu yiizyillin sonlar1 itibariyle yayginlasan
sOmiirge diizeni, Avrupa'nin miizigine belirgin bir ekide bulunmus, bestecilerin bir
kism1 egzotizmi bir renk olarak kullanirken, bir kismi1 da Debussy gibi, bu etkileri

yakindan inceleyerek mekanizma olarak kullanmigtir.

4.4. Modalite

Ondokuzuncu yiizyill sonlarinda ozellikle Rus ve Fransiz besteciler yeni bir
yaklasimla Orta Cag ve Ronesans'ta kullanilan modlar tekrar yapitlarinda

mekanizma olarak kullanmislardir.
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Modalite, folklorik unsurlar ve bestecilerin kendi dizilerini tiiretmesi gibi bireysel
unsurlarin da 6n plana ¢ikmasiyla birlikte doniisiime ugramistir. Ondokuzuncu
yiizyilin son ¢eyregi ile yirminci yiizyilin ilk yarisinda etkisini siirdiiren modal

kullanim, "neo-modalite" olarak adlandirilmistir (Araz, 2011, 1).

Yirminci ylizyilda bestecilerin tonaliteyi yeni bir yaklasimla ele alip isledigi kavram
ve akim ise "neoklasizm" olarak adlandirilmistir. Stravinsky, Fransiz altililar1 (Les
Six), Alfredo Casella (1883-1947), Aaron Copland (1900-1990), Gian Francesco
Malipiero (1882-1973), Ottorino Respighi (1879-1936), Samuel Barber (1910-1981),

bu akimin 6nemli temsilcileridir.

Asagidaki tabloda, caz miiziginde de kullanilan modlar, C major (iyonyen) dizisi
soldaki siitunda piyanonun beyaz tuslar1 baz alinarak, sagdaki siitunda da ayni ses

merkezini temel alan paralel modlar olarak gosterilmistir.

Tablo 4: Modlar
C Major / Iyonyen (Ionian)
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Halk miiziginin sadece modal ve ritmik yapisi ile melodilerini kullanmaktan ¢ok
Oteye gecmis olan ve edindigi bulgulardan iirettigi motiflerle halk miizigini temel bir
besteleme mekanizmasi olarak kullanmig olan Macar besteci Bela Bartok (1881-
1945), bu anlayisin1 kendi sozleriyle soyle ifade etmistir (Suchoff, 1995, 23’ten
aktaran Araz, 2011, 107):

"Halk miiziginin sagladig1 gereglerden yararlanilmasi, bunlarmm ya olduklart gibi ya da
benzetme yoluyla evrensel ya da yabanci egilimleri olan eserlere rastgele serpistirilmesi demek
degildir. Amag, bu gereclerdeki 6zii, anlatimi, bestecinin kisisel iislubuna sindirebilmesidir.
Onun i¢in bestecinin halk miizigiyle hasir nesir olmasi, bu miizigin dilini, anlatimini kendi ana
diliymis, kendi anlatimiymis gibi rahatlikla kullanabilecek hiineri elde etmesi gerekir".

Allegro. (4:144)
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Sekil 25: Bartok'un Doryen Modunda Yazdig1 Koylii Kiyafeti Eseri

Dilara G. Araz, Neo-Modal Akimda Armoni Anlayis1 (Istanbul: Istanbul Universitesi, Sanatta
Yeterlik Tezi, 2011), 110.

Bartok, Ravel ve Debussy'nin modalite kullanimi ile ilgili olarak ise su sozleri

sOylemistir (Suchoff, 1976, 317'den aktaran Kaminsky, 2011, 212):

"Saf halk miizigi, ancak ondokuzuncu yiizyilin sonunda ve yirminci ylizyilin basinda ytiksek
sanat miizigimiz iizerinde baskin bir etki yaratmaya baslar. Debussy ve Ravel'in eserleri, Dogu
Avrupa ve Dogu Asya halk miiziginin kalic1 ve bir dereceye kadar dncii bir etki yarattig1 ilk
eserler olarak kabul edilmelidir".
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Modlar, yirminci yiizyil klasik miizikte genis bir alan edinirken ve Ravel ile
Debussy'nin yaninda aralarinda Bela Bartok, Olivier Messiaen, Ralph Vaughan
Williams (1872-1958)'in da bulundugu bircok besteci tarafindan yeni bir bakis
acistyla kullanilirken, caz miiziginde de yirminci yiizyilin ikinci yarisinda genis
kapsamda kullanilmaya baglanmistir. Bebop doneminin yogun armonik ve melodik
yapist 1950 yillarda artik eski heyecanini yitirmistir. Caz miizisyenleri yeni
arayislar sonucunda 1959 yilinda, i¢inde bu tez g¢aligmasinin konusu olan John
Coltrane'in de yer aldigi, Miles Davis'in Kind of Blue alblimiiyle taclanmistir. Bu
alblimde yer alan So What isimli parcada A bolmesi D doryen, B bdlmesi ise Eb
doryen modunda yazilmistir. Miles Davis'in albiimdeki solosunun ilk chorusunu

incelendiginde, modal ¢erceve igerisinde ¢aldigi goriilmektedir.

Sekil 26: Miles Davis So What Solosunun ilk 32 Olgiisii
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Modal yaklagimin eserlerinde onemli bir yer kapladigi Oliver Messiaen, sinirl
transpozisyonu olan simetrik modlar1 Technique De Mon Language Musical isimli
kitabinda numaralandirarak aktarmistir. Bu modlarin da Hint, Cin ve Antik Yunan
modal sistemleriyle ortak bir yan1 olmadiginin altini ¢izmistir. Bu yaklagima gore ilk
mod, Debussy'nin de siklikla kullandig1 tam ton dizisidir. ikinci mod yarim tonla
baslayan oktatonik dizi, liglincli mod ise tam perde ve iki yarim perdeden olusan
tetrakordlardan olusur. Dordiincii, besinci, altinci ve yedinci modlar, triton aralig
gibi alt1 kere transpoze edilebilecek sekilde bir oktavi ikiye bolerek simetrik olarak

olusturulmustur (Messiaen, 1966a, 58-62).

Asagidaki iki farklt modun es zamanli akitildigir polimodal 6rnekte, Messiaen {ist
portede lgiincli modun {iglincli transpozisyonu ile alt portede ikinci modun ilk
transpozisyonunu bir arada kullanarak polimodal bir doku elde etmistir (Messiaen,

1966a, 683).
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Sekil 27: Polimodalite Ornegi

Olivier Messiaen, Technique de Mon Language Musical, Exemples Musicaux (Paris:
Alphonse Leduc Editions Musicales, 1966), 299.
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4.5. Paralelizm

Paralelizm, bir dizinin ¢esitli dereceleri ilizerine kurularak birbiri ardina gelen,
konsonant veya disonant, sabit kordal kombinasyonlardir (Apel, 1960, 552'den
aktaran, Berardinelli, 1992, 13).

Paralelizm c¢ercevesinde kullanilan akorsal yapilar, fonksiyonel iligkiler
icermemekte, olusturulan armoni, farkli ses bolgeleri lizerinden paralel bir anlayisla
duyurulmakta ve bu sayede armonik kurgunun rengi yansitilmaktadir. Bu armonik
renk anlayis1 6zellikle empresyonist bestecilerde (6rnegin Debussy) bir illiizyon

yaratmak veya resimsel bir anlatim igermektedir.

Paralelizm (parallelism, planing), yirminci ylizyill 6ncesinde de uygulanmis bir
tekniktir. Ornegin dokuzuncu yiizyil itibariyle paralel yapi, organumlarda
goriilmektedir. Hareketin ayni parti hareketine bagh ilerlemesi, hareketin tek bir
partinin tizerinde kurulmasi baglaminda organumun yukaridaki kullanimini, yirminci

ylizyildaki kullanimiyla iligkilendirmek miimkiindiir.

Oktavda paralel organum
—
-
9 - - ® e o e o e® ® s, )
b—=*>x o g X e s wsw,, )
¥ s vz sy T == Sttt
Nos__  qui vivemus benedicimus Do-mi-num exhocnune et us-quein sac-cu lum
5'lisi ile paralel organum

A _vox principalis

> 4
== Ee————
X ] - ; -

} 4 b vy

& > v rve
vox organalis <4

Nos_ qui vivemus benedicimus Do-mi-num ex hoc nunc ¢t us-que in sa¢-cu  lum

4'lisi ile paralel organum
A vox principalis
v 4
: = i
~ i - - - > o Ve
vox organalis .

Nos_ qui vivemus benedicimus Do-mi-num ex hoc nunc et us-que in sac-cu lum

Sekil 28: Onuncu Yiizyila Ait Paralel Organum

Dilara G. Araz, Neo-Modal Akimda Armoni Anlayisi, (Istanbul: istanbul Universitesi, Sanatta
Yeterlik Tezi, 2011) 29.
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Paralel organumlarda vox principalis olarak isimlendirilen ana ezgiye, vox organalis
olarak isimlendirilen, ana ezgiden dortlii, besli ya da sekizli aralik uzaginda paralel

bir ses eklenmektedir (Araz, 2011, 28).

Yirminci ylizyilda ise paralelizm, fonksiyonel yapi hissini muglaklastirmak igin
kullanilmistir. Asagidaki oOrnekte ilk Ol¢lide dominant yedili akorlarin paralel
hareketi, ikinci Ol¢iide ise tam ton dizisine yonlendiren artmis akorlarin birbiri ardina

kullanimi1 goriilmektedir (Kostka, Payne, Almen, 2013, 472,473).
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Sekil 29: Debussy'nin Nuages Eseri Piyano Redaksiyonu (61. Olgii)

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music, (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013) 472.

Yukaridaki Ornekte gorildiigii gibi, aralik yapisi hi¢ bozulmadan ve bdylelikle
sonorite degismeden elde edilen paralel yapiya real planing (reel paralelizm) ismi
verilmigtir. GOrildiigli lizere bu yapida ¢ok sayida ses degistirici isaret
bulunmaktadir ve bu kullanim tonal merkezin muglaklagtirlmasinda etkili
olmaktadir. Diyatonik planing olarak adlandirilan kullanimda ise paralel hareket
eden sesler diyatonik kullanima uyum saglayacak sekilde ele alinmaktadir. Yine
Debussy'den asagidaki kesit, diyatonik planinge ornek teskil etmektedir (Kostka,
Payne, Almen, 2013, 473).
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Sekil 30: Batmis Katedral (28. Olgii)

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013), 473.

Paralelizm cazda da, 6zellikle modal donemde, merkez hissini muglaklastirmak i¢in
kullanilan bir teknik olarak yer almistir. Empresyonizmin de etkisiyle armonik
yaklasim olarak paralel hareket, siklikla kuartal yapida goriilmektedir (Bernall, 2007,
63).

Sekil 31: Herbie Hancock'un 1963 Tarihli Milestones Performansinda Dortlii
Akor Kullanim (00:12-00:23)

Kwami T. Coleman, The "Second Quintet": Miles Davis, The Jazz Avant-Garde, and
Change, 1959-68 (Stanford: Stanford University, Doktora Tezi, 2014), 56.

Paralelizm caz miiziginde kullanimi block chords kapsaminda da goriilmistiir.
Schuller (1989, 862), block chords terimini "paralel hareket eden genis, ¢ok sesli
akorlar" olarak tanimlamistir. Blok yapi, big band yazimmda ve yukaridaki drnekte

oldugu gibi piyanoda kendine genis yer bulmustur. Caz piyanoda bu kullanima el
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pozisyonu sabitlendigi i¢cin locked hands (kilitli el pozisyonu) de denilmektedir.
Asagida bu teknigi sik uygulayan Red Garland'in Milestones performansinda B

bolmesinde locked hands kullanimindan bir 6rnek goriilmektedir.
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Sekil 32: Red Garland Performansi

Kwami T. Coleman, The "Second Quintet": Miles Davis, The Jazz Avant-Garde, and
Change, 1959-68 (Stanford: Stanford University, Doktora Tezi, 2014), 55.

1920 yillarda swing doneminin 6nciilerinden olan caz bestecisi Fletcher Henderson,
aranjoric Don Redman ile swing diizenlemelerinde block voicing ismi verilen bir

paralel yapiy1 kullanan 6ncii isimlerdendir (Williams, 2012, 168).

Sekil 33: Wendell Hall ve Harry Geise'in 31st Street Blues Sarkisimin Kaydinin
Fletcher Henderson Versiyonu (1. Olgii)

Jeffrey S. Magee, The Music of Fletcher Henderson and His Orchestra in the 1920s
(Michigan: The University of Michigan, Doktora Tezi, 1992), 79.

Blok yapilarda her zaman kati bir paralel hareket olmayabilir; bazi durumlarda

akorlar paralel yonde hareket etse de araliklarin armoniye gore degistigi de

gorlilmekedir.
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Literatiirde bazi1 kaynaklarda constant structures (sabit yapilar) olarak da anilan
paralel kullanim, iim7-V7-Imaj7 kadanst ve bunun kombinasyonlarindan olugan bir
yap1 iceren parcalara (tume) alisan kulaklar icin taze bir armonik yaklasimi ve
boylelikle melodide de paralel bir anlayisi beraberinde getirmistir. Asagidaki drnekte
Bill Evans'in Time Remembered isimli pargasinda goriildiigii gibi, birbiri ardina
gelen mindr akorlar gerek melodide gerek solo bdliimiinde paralel bir kullanim
icermektedir. Donanimda ariza olmadig: i¢in boyle parcalarin tonu "agik ton" (open

key) olarak isimlendirilmektedir.
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Sekil 34: Bill Evans Time Remembered Eserinden lgili Kesit (9. Olcii)

Pascal Wetzel, Bill Evans Fake Book (New York: Ludlow Music, 1996), 77.

Paralelizmin caz miiziginde bir diger kullanim1 da o6zellikle 1970'lerin basinda
Ornette Coleman'in miiziginde siklikla goriilen harmolodik transpozisyon
yontemidir. Bu baglamda, Coleman'in yazdigi melodik bir hat, transpozeli olan ve
olmayan enstriimanlar tarafindan aym sekilde ¢alinmis ve bunun sonucu olarak Bb
ve Eb enstriimanlarin kullanimiyla paralel dortlii yapinin kendiliginden ortaya
cikmasiyla sonuglanmistir. Boylelikle transpozesiz enstriimanlar da digerleriyle ikili
aralik iligkisi kurmaktadir. Coleman bu teknigi Skies of America, Science Fiction

albiimlerinde kullanmistir (Frink, 2016, 94).
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Sekil 35: Do Major Dizisinin C, Eb ve Bb Enstriimanlar1 Tarafindan Okunmasi

Nathan A. Frink, Dancing in His Head: The Evolution of Ornette Coleman's Music and
Compositional Philosophy (Pittsburg: University of Pittsburg, Doktora Tezi, 2016), 94.

Paralelizmin, yirminci yiizyilda genis ¢apta kullanilmakla birlikte, caz miizigine de
hem performans hem de bestecilik agilarindan etkisi olmus bir teknik oldugu

goriilmektedir.

4.6. Uclii Armoni

Uclii armoni (tertian harmony), iist iiste dizilen iiglii araliklarin beraber olusturdugu
genis yelpazeli akorsal kuruluma verilen isimdir (Pease, 2003,1). Araz (2011,46)'in
da ifade ettigi gibi bu yap1, onyedinci ylizyildan yirminci yiizyila kadar klasik miizigi

domine eden tonal armoni anlayigini beraberinde getirmistir.

Geleneksel klasik miizikte, major ve mindr dizilerden elde edilen bu yapi, tonal
armonik fonksiyon ve voice leading (parti hareketleri) kurallarina gore
ilerlemektedir. Cogunlukla, bu baglamda tonal miizik bestecilerine birakilan tek
serbestlik, bu ardillig1 yerine getirmek i¢in kullandiklar1 akorlarin bireysel se¢imidir.
Bu tiir armonik yapilar tonik fonksiyonundan hareket etmekte ve sonunda tonige geri
donmektedir. Bunun aksine, yirminci yiizyil yapitlari, genellikle bir dizi farkli dizisel
olusumdan tiiretilen c¢esitli armonik yapilara dayanmaktadir. Bunlar, diyatonik,
diyatonik olmayan ve hibrit modlari, ayrica aralik dongiileri sistemini de
icermektedir. Bu yeni armonik yapilar, tonal islevi zayiflatma ve hatta yok etme
egilimindedir. Bu eserlerde, bir armonik yapinin digerine dogru ilerleyisi, fonksiyona
gore degil, bestecinin kompozisyonel secimine gore belirlenmektedir (Susanni,

Antokoletz, 2012, 2).

Fonksiyonel baglamda olsun ya da olmasin, geleneksel ii¢lii armoninin bir uzantisi
olan dokuz, on bir ve on iglii akorlarin kullanimi, extended tertian sonority
(genisletilmis tiglii armoni) olarak isimlendirilmistir (Kostka, Payne, Almen, 2013,

647).
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Dokuzlu akorlara, fonksiyon dahilinde dominant dokuzlu olarak Schumann, Chopin
ve Beethoven'in miiziginde rastlanilmaktadir. Cogunlukla bu sonoritelerde dokuzlu,
non-chord tone (armoni dis1 nota) olarak kullanilarak bir alt sese ¢oziilmektedir. On
bir ve on ig¢lii akorlarla ise yirminci ylizy1l oncesinde nadiren karsilagiimaktadir
(Kostka, Payne, Almen, 2013, 464). Asagidaki 6rnekte dokuzuncu 6l¢iide Chopin'in
"Minute Waltz" eserinde (Opus. 64, No.l) Ab (la bemol) dokuzlu kullanimini

gormekteyiz.
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Sekil 36: Chopin'in Minute Waltz Eserinden lgili Kesit

Claude Debussy, Oeuvres Completes pour Piano: Valses (Paris: Durand & Fills, 1915), 38.

Caz miizigi de yirminci ylizyilin ilk yarisinda ti¢lii armoni, bunun uzantilarindan ve
alterasyonlarindan olugmaktadir. Dortlii  armoni, pandiyatonizm, paralelizm,
polimodalite, politonalite vb. bu tez ¢alismasinda agiklanan, Coltrane'in kullandigi
teknikler ve otesi, cazda yirminci ylizyilin ikinci yarisi itibariyle goriilmektedir. 1962
tarihli Modern Jazz baglikli makalesinde Gowers (1962, 1), caz miiziginin armonik
anlayisinin biiylik bir kismini Fransiz empresyonizminden aldigini ancak cazin,
repertuvarinin ¢ogunlugunun popiiler sarkilardan olugmasindan kaynaklanan tonal
yapis1 sebebiyle -alterasyonlar1 ile- dokuzlu, on birli ve on ti¢lii kullaniminin da tonal

eksende gerceklestigini ifade etmistir.
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4.7. Heterofoni

Heterofoni, New Grove Dictionary'de, ozellikle etnomiizikolojik baglamda, "ayni
melodinin, tasarlanmis (planli) ya da raslamsal olarak es zamanli varyasyonu"
anlaminda ag¢iklanmistir (Cooke, [20.11.2021]). Schuller (1986, 378), heterofoninin
"tek tek parcalarin polifoniye gore daha da biiylik armonik ve ritmik bagimsizligini

ifade eden bir terim" oldugu sdylemistir.

Dogu miiziklerinde karsilastigimiz heterofoni, ezginin bir arada icra edilmesinin
dogal bir sonucu olup, farkli cografyalarda, farkli kiiltiirlerin 6zelliklerine gore
sekillenmis bir yapiyr da beraberinde getirmektedir. Demirel (2013, 9,10), bu
cesitliligi soyle ifade etmistir:

"Endonezya’ya ait Gamelan miizigindeki heterofoni Tiirk makam miizigindeki heterofoniyle
temel mantik olarak biiyiik benzerlikler gosterse de, miizigin sdylemi ve {iislubuyla ilintili
olarak bu iki miizik birbirinden ¢ok farkl: estetik sonuglara varmaktadir. Bu noktada etkili olan
temel unsur, birbirlerinden farkli ses sistemleri, siisleme ve icra iisluplar1 kullantyor
olmalaridir. Ornegin Tiirk makam miizigi sistemi iginde kullanilan garpmalar ve siisleme
notalar1 Gamelan miiziginde kullanilan siislemelerle farkliliklar gosterir. Bu farkliliklar
kullanilan ses sisteminden, c¢algilarin yapisal farkliliklarindan ve en Onemlisi islup
ozelliklerinden kaynaklanir".

Heterofoni batida, diger cografyalardan farkli olarak miizigin gelisiminde bir siireg
olarak goriilmiis, polifoninin gelismesiyle etkinligini kaybetmis ancak yirminci
yiizyilda yeni bir bakis agisiyla tekrar ele alinmistir. Besteciler hem ezgisel yapiy1
giiclendirmek hem de egzotizm baglaminda farkli kiiltiirlere uzanmak igin

heterofoniyi kullanmislardir (Demirel, 2013, 19).

Stravinsky de heterofoniyi yapitlarinda kullanmis bir bestecidir. Asagidaki Petruska
Balesi 6rneginde, ikinci fliit ana melodiye gore bir dortlitk geriden girmekte, birinci
ve ikinci obua ana melodiyi yalinlastirilmis sekilde takip etmekte, klarinet ve fagot
da tgiincli ve dordiincii obualara benzeyen siislemeli hatlarla melodinin etrafinda
gezmektedir. Eserin devaminda trompet ve trombonlarin da katilimiyla heterofoni

dokusu zenginlestirilmistir (Demirel, 2013, 40-42).
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Sekil 37: Stravinsky'nin Petruska Balesi'nden Ilgili Kesit (256. Ol¢ii)

Evrim Demirel, Symphony of Dialogue ile Pierre Boulez'in Sur Incises Isimli Eserinin
Heterofoni Baglaminda Incelenmesi (Istanbul: Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Sanatta
Yeterlik Metni, 2013), 41.

Caz miiziginde heterofoni kullanimi, New Orleans cazinin temel prensiplerinden

birisidir ve klarinet, kornet, trombon vb. enstiimanlarin kendine has niians
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kullanimlar1 heterofoni agisindan zenginligi arttirici bir miizikal 6ge olmustur. Caz
baglaminda heterofonik dokunun kokeni Afrika'ya dayanmaktadir ve kolektif
dogaglama unsurunun énemli bir pargasidir (Griffith, 2015, 80).

New Orleans doneminde, Jelly Roll Morton'un orkestrasinda son chorus, tipki Afrika
kokenli ritiieller gibi heterofonik bir doku ekseninde kurgulanmistir. Ikinci trompet
veya kornet, birinci trompet tarafindan c¢alinan ana melodiyi siislerken, klarinetler
ceviklikleriyle daha detayli bir icray1 benimsemis, trombonlarin kiikremeleri ve ses
kaydirmalart ile birinci trompeti destekleyen bir yap1 olusturulmustur (Griftfith, 2015,
83).

Nasil klasik bati1 miiziginde yirminci ylizyil, paralelizm, heterofoni vb. yontemlerin
yeni bir bakis agisiyla tekrar alinarak bir bestecilik mekanizmasi olarak kullandig1 bir
doneme isaret ediyorsa, ayni1 doniim noktas1 cazda yirminci yiizyilin ikinci yarisina
denk gelmektedir ve bunda siyahi hareketin de etkisi bulunmaktadir. Bu baglamda
caz, kolektif dogaclamay1 yeniden miizige katmis, hatta kolektif dogaclama ozellikle
1960 yillardaki tiretimlerde merkezi bir konumda yer almistir. Coltrane, Mingus,

Coleman, tiretimlerinde heterofoni kullanan 6nde gelen besteci ve icracilardir.

4.8. Set Teorisi

Schonberg'in, bir tonal merkeze referans vermedigi, "atonal" kelimesinden kag¢inarak,
daha kapsayict olan "pantonal" (bir¢cok ton arasinda 6zgiirce hareket etmek) terimini
tercih ettigi erken donem eserlerini (6rnegin op. 11, no.l) analiz edebilmek icin
teorisyenlerin deneyimledigi arayis, Allen Forte'nin set teorisi olarak bilinen
yontemiyle ele alinmistir. Daha 6nce Paul Hindemith ve Howard Hanson tarafindan
yapilan ¢alismalar da bulunmaktadir, ancak Allen Forte'nin The Structure of Atonal
Music kitabindaki anlayisi 6ne ¢ikmaktadir. Bu baglamda, birbiri ile iligkili ses
obekleri, pitch class sets olarak adlandirilmig, bu terim ise besteci ve teorisyen
Milton Babbitt (1916-2011) tarafindan literatiire kazandirilmistir (Kostka, Payne,
Almen, 2013, 494,495).

Altuntas (2018, 39)'in da tezinde belirttigi gibi "Set teorisi, bir miizik pargasinin
motif, 0l¢ili ya da climlesinde bulunan ses bilesimlerinin bir biitiinsellik ¢ercevesinde
olusturuldugu ses Obeklerini ve bunlarin birbirleriyle olan iligkilerini

anlamlandirmaktadir". Bir oktav igerisinde bulunan her kromatik ses, ilki sifir olmak
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iizere, rakamlarla (integer) ifade edilmektedir ve tonal bir diizlem bulunmadigi igin,

asagidaki sekilde de goriilecegi lizere, anarmonik sesler ayni1 rakami almaktadir.

Integers [C=0] 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1

Letter names (€ D E E G A B
B# Ct Di E: Fz Gt At

D), Eb F Gh Al B} Ch

Sekil 38: Rakamsal isimlendirme

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013), 495.

Set teorisinde kullanilan terminoloji, normal order (normal dizim), inversion order
(cevrim dizim), prime order (asal dizim) ve interval vector (aralik vektorii) isimlerini
icermektedir. Normal order baglaminda, eser kesitinde yer alan sesler, miimkiin olan

en yakin aralik mesafesi darligina getirilmektedir (Altuntas, 40,41).

Inversion order, normal order kapsaminda bulunan seslerin ¢evrimlerini ifade
etmektedir. Asagidaki tabloda da goriildiigii lizere, bir oktav on iki yarim sesten
olustugu i¢in (mod 12) normal order dahilinde belirlenen rakamlar1 12'den ¢ikararak

cevrimini bulmak miimkiindiir (Forte, 1977, 8).

Bir seti siniflandiritken o setin cardinality (icerdigi ses sayisi) oOgesine de
bakilmaktadir. Bir aralik iki sesten olusurken bir triad ii¢, bir yedili akor dort sesten
olusmaktadir. John Rahn (1980, 74)in Basic Atonal Theory kitabinda setler,

cardinality baglaminda asagidaki gibi isimlendirilmektedir.
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C Name C Name

0 empty set 12 aggregate

1 monad 11 undecachord
2 dyad 10 decachord

3 trichord 9 nonachord

4 tetrachord 8 octachord

5 pentachord 7 septachord

6 hexachord

Sekil 39: Cardinality isimlendirilmesi

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013), 501.

Prime order (prime form, asal dizim) bir setin, sifir rakamiyla baslayarak en yakin
sekilde diizenlenerek rakamsal olarak ifade edilmesidir. Interval vector (interval-
class vector, aralik vektorli) ise asagidaki sekilde de goriildiigli {izere sonoritenin

aralik sinifina gore isimlendirilmesidir (Kostka, Payne, Almen, 2013, 502,503).

Traditional tonal m2, M2, m3, M3, P4, Ad/
interval name: M7 m7 Mé6 mé P5 ds
Interval class: icl ic2 ic3 icd ic5 ic6

Sekil 40: Aralik Vektorii

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013), 503.

Asagidaki Berg ve Stravinsky orneklerinde setin yukarida agiklanan kavramlara gore
olusan analizi net bir sekilde anlasilmaktadir. Bu durumda Berg 6rneginin normal
dizimi [3,5,6,9,0], Stravinsky 6rneginin normal dizimi [5,7,8,11,2], ve ikisinin de
sifir noktasina transpoze olmus asal dizimi [0,2,3,6,9] olarak hesaplanmistir (Forte,

1977, 12).
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11. Berg, “Altenberg Lieder™ Op. 4/2 Stravinsky, Symphonies of Wind Instruments
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Sekil 41: Asal Dizim Karsilastirmasi

Allen Forte, The Structure of Atonal Music (Londra: Yale University Press, 1977), 12.

Block (1990, 202), free jazzin 6nde gelen isimleri Cecil Taylor, Coltrane, Anthony
Braxton, Ornette Coleman'in eserlerini ses obekleri baglaminda inceledigi Pitch
Class Transformation in Free Jazz baslikli makalesinde, yirminci yiizyil bestecileri
ses Obeklerini yapilandirirken caz miizisyenlerinin bunu "duyduklarini" 6énermis, bu
onermede ses Obekleri ve tonal olmayan ses iligkilerinin miizikal ¢iktilarda dogal
olarak da ortaya ¢ikabilecegini savunmustur. Ancak, yukarida s6zii gegen isimlerin
yirminci yiizyilin beraberinde getirdigi miizikal yeniliklerin bir pargasi olduklar1 ve
bu yeniliklerden haberdar olmak bir yana, calisarak miiziklerine entegre ettikleri

gergegini de atlamamak gerekmektedir.

4.9. Poliritmik ve Polimetrik Yapilar

Yirminci yiizyil, bati miiziginde yalnizca sesin frekansiyla ilgili degerlerin yeni
birgok bakis acisiyla ele alindig1 bir donem olmakla kalmamis, ayn1 zamanda ritmik
ve Olgiisel birimler acisindan da yenilikler goriilmiistiir. Ornegin, empresyonist ve
ekspresyonist bestecilerin eserlerinde gozetilen muglaklik, yalnizca pandiyatonizm,
paralelizm vb. tekniklerin kullanimiyla elde edilmemis, seslerin ritmik baglamda ele

alinis1 da hedeflenen etkiyi kuvvetlendirmistir.

Kostka, Payne ve Almen (2013, 482)"in "dlizenli diizensizlik" olarak tanimladig: bes
dortliik gibi aksak veya 3+3+2 sekizlik gibi diizensiz boéliiniimler, Bartok'un
miiziginde sik¢a rastlanan ritmik ogelerdir. Ayrica siirekli degisen zaman isareti veya

vurgu konumlari, ritmik diizensizlik yaratmak i¢in kullanilan baslica yontemlerdir.
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Messiaen (1966a, 14-26), Technique de Mon Language Musical kitabinda ritim
konusuna Hint ritimleri, deger eklemeli ritimler (rhythms with added values), artmig
(augmented) ve  eksilmis (diminished) ritimler, tersine ¢evrilemeyen
(nonretrogradable) ritimler, poliritim ve ritmik pedal bagsliklar1 altinda 6nemli bir yer

ayirmistir.

Deger eklemeli ritimler, ritmik yapiya eklenen, nota, sus veya nokta olabilecek kisa

bir uzantidir. Messiaen, bu ritimleri asagidaki oérnekle aciklamistir:
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Sekil 42: Deger Eklemeli Ritim Ornegi

Olivier Messiaen, Technique de Mon Language Musical, Exemples Musicaux (Paris:
Alphonse Leduc Editions Musicales, 1966), 1.

Artmis (augmented) ve eksilmis (diminished) ritimler, motif gelistirme yOntemleri

arasinda sik kullanilan tekniklerdendir. Messiaen, bu ritimleri asagidaki Ornekle

aciklamistir:
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Sekil 43: Artmis ve Eksilmis Ritim Ornegi

Olivier Messiaen, Technique de Mon Language Musical, Exemples Musicaux (Paris:
Alphonse Leduc Editions Musicales, 1966), 3.

Tersine ¢evrilme (retrograde), normalde soldan saga dogru okunan notanin sagdan
sola dogru okunmasini ifade eden kontrpuntal bir yontemdir. Messiaen, bu yontemin
sadece ritim oOzelinde de uygulanabilecegini belirtmistir. Tersine ¢evrilemeyen
ritimler (nonretrogradable) ise her iki yonde okundugunda aynidir. Messiaen, tersine
cevrilmeyen modlar ve ritimler arasinda iliski kurmus, bu iligkiyi "ilahi" olarak

nitelendirmistir (Messiaen, 1966a, 21).
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Sekil 44: Tersine Cevrilemeyen Ritim Ornegi

Olivier Messiaen, Technique de Mon Language Musical, Exemples Musicaux (Paris:
Alphonse Leduc Editions Musicales, 1966), 4.

Poliritim, ayn1 anda en az iki kontrast ritmin birlikte akis1 anlaminda kullanilan bir
terimdir (Kostka, Payne, Almen, 2013, 483). Poliritim, esit uzunlukta olmayan
ritimlerin st iste getirilmesiyle (superimpose), bir ritmin kendi artik ya da eksik hali

ile veya tersi ile st iiste getirilmesiyle de olusturulabilir (Messiaen, 1966a, 22-24).
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Sekil 45: Bir Poliritim Ornegi Olarak Barber'in Excursions Eserinin 55. Olciisii

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013), 483.

Polimetrik yap1 ise asagidaki sekilde goriildiigli gibi en az iki metrik yapinin ayni

anda ilerlemesidir (Kostka, Payne, Almen, 2013, 483).
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Sekil 46: Bir Polimetre Ornegi Olarak Stravinsky, Petruska Balesi'nden
The Shrovetide Fair Piyano Redaksiyonu

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013), 483.

Afrika miizigi, polimetrik ve poliritmik yapilar1 icermektedir. Afrika'da, Avrupa'nin
aksine, bu ritmik yapilar nadiren ayni noktada bulugmaktadirlar. Afrika miizigiyle
ilgili 6nemli yayinlarin yazari Arthur Morris Jones (1889—-1980), African Affairs
baslikli makalesinde cross the rhythms (ritimlerin caprazlanmasi) tabirinden
bahsetmekte, bunun senkop olmadiginin altin1 ¢izmekte, s6z edilen yontemi sdyle

aciklamaktadir (1949, 294):

"En basit sekilde agiklamak gerekirse, 'ritim caprazlanmasi'ndan kastimiz, diyelim ki iki
Afrikal1 tiglii zamanda ayni hizda ¢aliyorlar (6rnegin noktali dortliigiin 140'a esit oldugu bir
zamanda) ilk dl¢iliniin ana vurusu, iki numarali davul bir numarali davulcunun ¢aldig1 6l¢iiniin
ya ikinci vurusuna ya da tiglincii vuruguna denk gelecektir, ama asla birinciye degil. Bu Afrika
miizigi i¢in kesinlikle esastir. Ger¢ek uygulamada, biiyiik bir ansamblda, bazi enstriimanlar
veya sarkicilar aslinda ana vuruslarinin Ortiismesini saglarlar. Ama bu yalnizca ritmi
dublelemedir (duplication) ve yalmzca baska icracilar vurusu ¢aprazlamaya baglamis
oldugundan dolayr miimkiindiir.

Bu vurus caprazlamasi (beat-crossing) epey komplike olabilir. Yazar bazi sasirtici durumlari
analiz etmistir, drnegin, ii¢ davul, hepsi 3/8'lik zamanda farkli ritimler ¢almakta ama hepsi
¢aprazlanmig: ayni zamanda bir koro iiclii zamanda soylemekte ama yar1 hizda, drnegin 3/4
zamanda. Bu arada sarkicilar el ¢irpmakta, dyle ki el ¢irpma ritimi sdylemekte olduklar
sarkinin ritmini ¢aprazlamakta. Tiim bu ritim ¢aprazlamasi Afrikali i¢in hayatin baharatidir.
Onun gercek armonisidir”.

Asagidaki Nsega kabilesinden notaya dokiilen miizik, ritim c¢aprazlamasi i¢in bir

ornek teskil etmektedir:
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Sekil 47: Nsega Kabilesinden Ritim Caprazlamasi Ornegi

Arthur M. Jones, African Music (African Affairs, 1949), 296.

Jones, yukaridaki makalesinde, Afrika miiziginin senkop bazli olmadigini1 defalarca
belirtmistir. Schuller (1986, 15,16) ise cazda senkop kullaniminin da poliritmik bir
yapinin mutasyona ugramis hali oldugunu savunmustur ve bu nitelik, swingi
olusturan unsurlarin arasinda gelmektedir. Schuller (1986, 24), Afrika kokenli olan,
3+3+2 kalibinin, rag doneminde goriildiigiinii, hatta Scott Joplin'in Mapple Leaf Rag

parcasinda da bu kalibin bulundugunu belirtmistir.

Afrika miizigini aragtiran onemli etnomiizikologlardan Hugh Tracey (1903-1977) ve
oglu Andrew Tracey (1936- )nin ¢aligmalari, poliritmik ve polimetrik dgelerin
Afrika'nin farkli bolgelerinde var oldugunu ispatlamaktadir. Andrew Tracey (2011,
19), Chopi Timbila Music baslikli makalesinde Mozambik'in Chopi ydresinde
caliman miizigin geleneksel notasyonla ifade edilemeyecegini, pulse (vurus)
notasyonunin daha uygun bir sistem olacagini aktarmistir. Asagidaki Ornekte

kullandig1 notasyon goriilmektedir:
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Sekil 48: Vurus Notasyonu

Andrew Tracey, Chopi Timbila Music (International Library of African Music, 2011), 19.

Cazda poliritim kullanimi, bash basina bir tez konusu olabilecek kadar genis bir
konudur. Ayrica, cazin ritmik yapisindaki swing, senkop, phrasing (ciimleleme),
poliritim, polimetre vb. cesitli ritmik anlayislar1 Afrika kokenli tavir baglamiyla
siirlandirmak miimkiin degildir. Ayn1 sekilde cazda 6zellikle yirminci yiizyilin
ikinci yarisinda goriilen ritmik yenilikleri, cazin yalnizca klasik miizikten aldig:
etkiler baglaminda da ifade etmek yeterli olmayacaktir ki klasik miizik, nasyonalizm,
empresyonizm, egzotizm vb. akimlar ile biinyesine diinyanin bir¢ok geleneksel
miizigini katmistir. Yirminci yilizyilin ikinci yarisinda caz miizisyenleri, Hint
miizigine yakin ilgi duymus, buradan aldiklari modal ve ritmik unsurlar1 kendi
miiziklerinde uygulamislardir. Ayrica, cazin latin miiziginden aldig1 etkiler de
azimsanamayacak boyuttadir. Bu bakis agisiyla, cazdaki esinlenmelerin ve kullanilan

yontemlerin tek bir kokeni olmadigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

4.10. Empresyonizm

Ondokuzuncu ylizyilin sonlarinda ismini Fransiz resminden alinan bir terim olan
empresyonizm (izlenimcilik), ilk olarak 1873'te resmedilmis olan Claude Monet'in
(1840-1926) Impression, soleil levant (izlenim, giin dogumu) eserini tiye almak i¢in
kullanilmistir. Daha sonra Monet'in ¢agdaslarindan, aralarinda Edouard Manet
(1832-1883), Edgar Degas (1834-1917), Pierre-Auguste Renoir (1841-1919)
isimlerinin oldugu ressamlarin c¢alismalari da bu terim baslig1 altinda kategorize

edilmistir (Passler, [20.11.2021]).
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Sekil 49: Claude Monet'in 1872 Tarihli Impression, Soleil Levant Eseri

J. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca, A History of Western Music (New York,
London: W. W. Norton & Company, 2014), 767.

Izlenimciler, gercekgi bir sekilde tasvirdense, bagimsiz bir perspektiften gézlemlerini
aktarmaya calismislardir. Izlenimci resimde fikirsel arka plan, bir sahneyi
resmederken, zaman i¢inde bir ani yakalamak olmustur. Monet'nin eserlerinde
nesneler ve insanlar birka¢ firga darbesiyle resmedilmistir (Burkholder, Grout,

Palisca, 2014, 770).

Resimde izlenimcilik akimini ifade ederken kullanilan “muglaklik”, “diigsel” “is1k-
golge” gibi sozciikler, miizikte Kostka, Payne ve Almen'in (2013, 453) sozleriyle
"Onsekizinci yiizyilin sonlart ve ondokuzuncu ylizyilin basindaki eski yontemlere
sirt cevirerek, rengin cazibesine kapilarak, armoni, enstriimantasyon ve ritim

kullanim1 yoluyla disa vurmak" olarak ifade edilmistir.

1871 yilinda Fransa'da Saint-Saéns'in liderliginde ulusalc1 bir bakis agisiyla kurulan
1939 yilina kadar etkinligini slirdiirmiis olan Société Nationale de Musique,
aralarinda Emmanuel Chabrier (1841-1894), Gabriel Fauré (1845-1924), Maurice
Ravel (1875-1937) ve Claude Debussy'nin (1862-1918) de bulundugu onemli

bestecilerin eserlerinin ilk defa seslendirilmesine olanak saglayan bir topluluk olmus,
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bu baglamda bu olusumun, izlenimcilik akimi ile birebir ilgisi olmustur. (Frisch,

2013a, 186-187).

Izlenimcilik akimiyla literatiirde en ¢ok iliskilendirilen besteci olan Debussy'nin,
Paris Konservatuvari'ndaki New Orleans dogumlu hocast Ernest Guiraud (1836-

1892) ile gerceklesen konusmasi asagidaki gibidir (Frisch, 2013a, 232-233):

"Do major dizisinin egemenligine higbir inancim yok. Tonal dizi, baska dizilerle
zenginlestirilmek zorundadir... Ritimler tikaniyor. Ritimler dlgiiler arasinda sinirlandirilamaz...
Miizik ne majordiir ne de minér. Biiyiik iicliiler ve kiigiik iicliiler, daha esnek olabilmek adina
bir araya getirilmelidir. Mod, zamanda o anda olan1 segmektir. Bu sabit degildir... Temalar
kendi orkestral renklendirilmelerini dnerirler".

Boylelikle empresyonizm doneminde fonksiyon odakli tonal miizigin Otesinde
yaklasimlar arastirilmis, fonksiyonel olmayan armoni, paralelizm, pentatonik ve tam
ton dizilerinin kullanimi, ¢oziilmeyen disonantlar, modalite, pandiyatonizm,

egzotizm gibi kavramlar, empresyonizm baglaminda yer bulmustur.

4.11. Pandiyatonizm

Pandiyatonizm terimi, diyatonik dizinin yedi notasinin, higbir sesin ton merkezi
olarak duyulmayacagi sekilde, esit olarak ele alinmasi anlaminda kullanilmaktadir.
Pandiyatonik bir pasajda donanim kullanilmakta, degistirici isaretler bulunmamakta,
yedi ya da bazi durumlarda daha az sayida ses 6zgiirce kullanilmakta ve fonksiyonel
armonik hareket bulunmamaktadir. Asagidaki Samuel Barber'a ait Excursions Op.
20'ye ait kesit, Gb major donanimiyla, bu tonun tiim seslerinin fonksiyonel armonik
hareketten bagimsiz kullanimiyla, degistirici isaret igermemesiyle pandiyatonizm

kullanimina 6rnek teskil etmektedir (Kostka, Payne, Almen, 2013, 475-477).
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Sekil 50: Excursions Op. 20

Stefan Kostka, Dorothy Payne, Byron Almen, Tonal Harmony With an Introduction to
Twentieth-Century Music (New York: The McGraw-Hill Companies, 2013), 476.

IIk defa Slonimsky'nin 1938 tarihli Music Since 1900 kitabinda karsimiza c¢ikan
pandiyatonizm kapsaminda parti hareketleri (voice leading), 6zgiir ve bagimsiz
olarak olusturulmaktadir. Ayrica modal armoni, pandiyatonizm kavramini animsatsa
da pandiyatonik miizik her zaman modal iken, modal miizik her zaman pandiyatonik
olmayabilir (Ramos, 2016, 13,14). Debussy, Ravel, Stravinsky, Copland ve
Malipiero'nun da aralarinda bulundugu bir¢cok bestecinin eserlerinde bu teknik

goriilmektedir.
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5. BULGULAR

Tez calismamizin bu bdliimiinde, bir onceki bolimde agiklanan akim ve terimler
olan aralik dongiileri, politonalite, egzotizm, modalite, paralelizm, {i¢lii armoni,
heterofoni, set teorisi, poliritmik ve polimetrik yapilar, emresyonizm ve

pandiyatonizm, Coltrane'in miizigi ekseninde tespit edilmistir.

Coltrane, miizikal iislubunda kullandig1 dgelere olan yaklagimimi kendi sozleriyle

sOyle ifade etmistir (DeVito, 2012, 70):

"Vaktimin epey bir kismini kiitiiphanelerde armonik ¢aligmalarima ayiriyorum...Bu
caligmalarla isim bitmedi ¢iinkii her sey performansimin bir pargasi haline gelmedi. Anliyorum
ki eski seylere doniip geri bakmali ama onlar1 yeni bir 151kta gérmelisin”.

Ayni anlayis, detaylar1 bir Onceki boliimde aktarildigi iizere, klasik miizikte de
heterofoni, egzotizm, modalite, paralelizm gibi kavramlarin yirminci yiizyilda yeni

bir bakis ac¢isiyla ele alinisinda da goriilmektedir.

5.1. Coltrane’in Miiziginde Aralik Dongiileri

Onceki boliimde de aciklandifi iizere aralik dongiisii (interval cycle) olarak
isimlendirilen kavram, bir araligin, dongiisel olarak tekrar edilmesinden olugsmaktadir
ve bu yapi, Coltrane'in miiziginde, bliylik {icli aralik iligkisi odaginda, siklikla

kasimiza ¢ikan bir miizikal unsur niteligindedir.

Demsey (1991, 1), Chromatic Third Relations in the Music of John Coltrane baglikl
makalesinde Coltrane'in (kromatik) {i¢lii araligin kullanimiyla 6dzeslestirildigini
ifade etmis; bir oktavi esit ii¢ araliga bolen bu kullanimin baba, ogul ve kutsal ruh
iiclemesiyle iligkilendirildigini belirtmistir. Porter (2001, 150) da Coltrane'in
spiritiielite ve mistizme olan ilgisini vurgulamig, ancak Bair (2003, 9)'in de ifade
ettigi gibi Coltrane, biiylik ti¢lii aralik kullaniminda bdylesi bir arka plan hakkinda

higbir sozlii ya da yazili ifadede bulunmamustir.

Asagidaki incelemelerden de anlasilacagi iizere, Coltrane’in miiziginde spiritiiel

etkinin varlig1 acik¢a goriilse de aralik iliskisi kullanimi teorik caligsmalarindan
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kaynaklanmaktadir. Gerek Slonimsky’nin 7hesaurus’u gerekse Granoff okulunda
aldig1 derslerin yani sira, Monk ile Davis’in de aralarinda bulundugu, miizikal
arayislariyla ve miizige teorik yaklagimlartyla bilinen énemli miizisyenlerle birlikte
gecirdigi zaman, Coltrane’in miiziginde aralik iligkisini bu kadar benimsemesinde

etkide bulunmustur.

Caz miizisyenleri arasinda Coltrane Changes (akorlar1) olarak yer alan chord
progression (akor baglantilari), Coltrane'in biiylik {i¢li aralik iliskisini caz miiziginin
temel yapitagini olusturan ii-V-I kadansi iizerine uygulamasiyla olugmaktadir. Bu
iliski, asagidaki ornekte de goriilecegi iizere, ikinci ve besinci dereceler arasina
eklenen akorlarla elde edilmis, boylelikle birinci dereceye —yani tonik fonksiyonuna-
varis geciktirilmistir. Ornegin, Dmin-G7-Cmaj kadans: yerine Coltrane, Dmin-Eb7-

Abmaj-B7-Emaj-G7-Cmaj akorlarin1 ¢calmaktadir (Bair, 2003, 1).

1i-V- KADANSI
Dm? G7 Cmaj7
9 % I I — n
y A — 7 7 7 —/7 7 7 7 & S 1l
(247 7 7 7 7 7 7 7 < <2 1l
bv % 1 1 1 1l
C:ii \4 I
ii-V- KADANSI UZERINE COLTRANE AKORLARI
5 Dm? Eb7 Abmaj7 B’ Emaj7 G7 Cmaj7
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7 o 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 & il
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Sekil 51: Coltrane Akorlar:

Yukaridaki sekilden de anlasilacagi lizere Coltrane, Dm7 akorundan Cmaj7 akoruna
giderken yalmizca G7 akorundan ge¢memis, onun yerine dominantlariyla birlikte
Abmaj7 ve Emaj7 diizlemlerine ugrayarak varig noktasina ulasmistir. Boylelikle
biiylik ti¢lii araliklardan olusan bir liggen hareket olusturmustur. Asagidaki sekilde,

iicgen hangi yone donerse donsiin olusabilecek olasiliklar goriilmektedir.
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Sekil 52: Kromatik Biiyiik Uclii Dongiisii

John Griffin, https://atchai.com/blog/2016-02-09-john-coltrane-nicolas-slonimsky-and-the-
arduino-part-1/ [08.02.2022].

Biiyiik tgcliilerle elde edilen iiggen, ayni sekilde, asagidaki gibi begliler ¢emberi
iizerinde de gosterilebilir. Yine c¢emberi dondiirerek olasiliklart elde etmek

miumkindir.
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Sekil 53: Besliler Cemberi Ekseninde Biiyiik Uclii

https://www thejazzguitarsite.com/blog/the-coltrane-matrix [08.02.2022].
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Demsey (1991, 16)nin de belirttigi gibi Coltrane'in 1959 yilinda kaydedip 1960
yilinda yayimladigr Countdown isimli pargasi, Coltrane akorlar1 yapisina ¢ok net bir
ornek teskil etmektedir. Bu parca incelendiginde, bu genisletilmis ii-V-I kadans
yapisinin, her dort Slgiiniin sonunda birer ton asagi c¢oziilecek sekilde transpoze

edilerek elde edilen armonik yap1 goriilmektedir.

Em’ F7 Bbmaj7 Db7 Gbhmaj7 A7 Dmaj7
H . | .
)’ / | I ] } 1 | ]
. — 2 = be 22 e be o a
\.j/ 4 i 1 : - ] : 1 ]
D:iim7  V/bVI — pVI vir — I \% - |
5  Dm’ Eb7 Abmaj7 B7 Emaj7 G7 Cmaj7
9 t f —t t in f I ]
() ) [
C:iim7  V/bVI — bVI vialr  — 1 vl — I
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0 | .
7  — I s  — LN ]
—Pr io oo 7 = S
i L] i 1] } | - { IV) 1
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Sekil 54: Countdown Parcasmin Ilk 12 Olgiisiiniin Analizi

Esere yakindan bakildiginda, Davis'in 1956°da ekibinde Coltrane ile kaydettigi Tune
Up isimli bir Eddie Vinson (1917-1988) parcasindaki, ii-V7-I kadanslarindan olusan

dorder 6l¢iiliik ciimlelerin olusturdugu yapinin aynisi goriilmektedir.
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Sekil 55: Tune Up Parcasmin Ilk 12 Olgiisii

Asagidaki tabloda da incelendigi gibi Coltrane, Tune Up pargasindaki yapinin
iizerine lizerine kendi akorlarini giydirerek Countdown pargasini bestelemistir. On iki
ol¢li boyunca ilk dort dl¢iideki armonik yapi, birer tam ton asagiya transpoze olarak

tekrar etmektedir.

Tablo S: Tune Up Ile Countdown Parcalarimin 4 Olciiliik Analizi

Olcii No 1 2 3 4
Tune Up Em7 A7 Dmaj7 Dmaj7
iim7 V7 I I
Countdown Em7 F7 Bbmaj7 Db7 Gbmaj7 A7 | Dmaj7
iim7  V7/bVI bVI V/II I V7 I

Coltrane’in, caz standartlarinin armonik yapilarina kendi akorlarint kullanarak
yazdig1 diger parcalar arasinda -ki caz miizisyenlerinin tarihte siklikla caz
standartlar1 iizerine kendi parcalarin1 yazdiklar1 goriilmektedir- Cole Porter (1891-
1964)’1n What is this Thing Called Love pargasi lizerine yazdig1 Fifth House ile
Charlie Parker’in Confirmation pargasi iizerine yazdig1 26-2 de almaktadir (Demsey,

2009, 62).
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1959°da Nesuhi Ertegiin yapimcilifinda kaydedilen Giant Steps eserinde ise iiglii
aralik iligkisi, Countdown, Fifth House (B bdlmesi) ve 26-2 gibi eserlerinden farkli
olarak, biiytlik ii¢lii donglisiiniin, tonik fonksiyonuna varigin geciktirildigi bir yap1
olarak kullanilmasinin 6tesine gegmis, tiim eserin akor yapisi tamamen Bmaj, Gmaj
ve Ebmaj ton merkezleri lizerine insa edilmistir. Yani Giant Steps’te, biiyiik iiclii
dongii, eserin ana mekanizmasini olusturacak sekilde tasarlanarak bestelenmistir. Bu
sebeple Giant Steps, belirtilen parcalardan ayr1 bir dneme sahiptir. Baz1 kaynaklarda
Eb major tonunda notaya dokiilmiis olsa da par¢anin dongiisel yapisi sebebiyle,
cesitli kaynaklarda bulunan notalarinda karsilasilabilecek herhangi bir notanin

anarmonik ifadesi (6rnegin B ile Cb) ayn1 sonucu vermektedir.
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Sekil 56: Giant Steps Parcasinin Analizi

Sekilde goriilecegi tizere ilk ii¢ 6lgiiden olusan ilk ciimlede, B’den baglayarak G ve
Eb bolgelerine, beslileri tizerinden hizli degisen bir armonik ritimle varilmistir. Bu
kisimda geriye dogru bir iiclii aralik hareketi kullanilmustir. Ikinci ciimlede ise aralik
iligkisi, (4.-7. odlgiiler) 1i-V7'1 lizerinden bu sefer de G’den baslayarak B’de bitecek
sekilde yine geriye dogrudur. Dokuzuncu 6lgiiye baglanan sekizinci 6l¢ii itibariyle
ise armonik ritim yar1 hizina diismiis, Eb’{in ii-V7'sinden baglayarak bu sefer dongii

ileriye dogru, yalmizca V7’leri ile degil, ii-V7'leri ile ilerleyerek, Eb’da bitmistir.
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Ropriz ile B’nin ii-V7'si olan C#m7 ve F#7 ile ilk Ol¢iideki B’ye doniilmektedir.
Yani eserin armonisindeki dongt, ilk sekiz dl¢lide geri, ikinci sekiz dlgiide ise ileri

yonde insa edilmistir.

Coltrane, birgok kaynakta belirtildigi iizere (Porter, 2001, 149; Bair, 2003, 12;
Ratliff, 2011, 52), Slonimsky'nin kitabin1 yaninda tagimakta ve calismaktaydi.
Nitekim Slonimsky'nin asagidaki alintisindan da anlagilacagi gibi Coltrane'nin bu
kitaba olan ilgisi, kitabin caz miizisyenleri arasinda ¢ok popiiler olmasma ve ¢ok

satilmasina yol agmistir (Slonimsky, 1995, 37'den aktaran Bair, 2003, 12):

“1948'de, Thesaurus i¢in bir yayinct bulmak neredeyse imkansizds; siirekli ¢alistigim yayincim
hi¢ de anlayish degildi. Sonunda ilgilenen yaslh bir Almanla tamigtim ve bir baskict bulduk...
baskici benden sadece 250 dolar aldi, bu da tiim yaz boyunca ¢alistig1 i¢in ¢ok sagma. Sonunda
yaymnladigimizda herkes bana zamanimi bosa harcadigimi sdyledi. Arnold Schoenberg'den tim
bu 12 tonluk dizileri dahil ettigim i¢in beni 6ven bir mektup aldim, ancak yaymcim mektubunu
olumsuz buldu ve kullanmayi reddetti... Yaz aylarinda yayinlandi. Cok gegmeden yayincimdan
bir not aldim: 'Agustos'a yetistik: bir kopya satildi.’ Yillar sonra bir sey oldu. New York'taki
Schirmer miizik magazasina gittim ve 7Thesaurus'un birgok kopyasi vardi ve ben de 'Bunlarla
ne yapryorsunuz?' diye sordum. Cevap 'Onlar1 satiyoruz' oldu. 'Onlart kim satin aliyor?' 'Caz
miizisyenleri.' John Coltrane'in Thesaurus'tan pratik yaptigi ortaya c¢ikinca tiim caz
miizisyenleri kendi kopyalarini istemis. Simdi ¢ok satanlarda!”.

Slonimsky, kitabinda bir veya daha fazla oktavi esit araliklara boldigi yapilar
izerinde patternler (kaliplar) liretmistir. Bu patternlerde, interpolation (ortadan ses
ekleme), infrapolation (alttan ses ekleme) ve ultrapolation (listten ses ekleme)

terimlerini kullanarak ¢esitli acilardan, seslere yaklagsmistir.

Principal Tones Interpolation Ultrapolation Infrapolation

= P — a & Se e -~ o ¥
é 3o B P — £ * 3o ft fo = 1
v - - fe - -~ 3

Sekil 57: Slonimsky'nin Ses Ekleme Prensibi

Nicolas Slonimsky, Thesaurus of Scales and Melodic Patterns (Martino Fine Books, 2018), ii.

Demsey (1991, 12), Giant Steps'te, Slonimsky'nin kitabindaki bazi g¢aligmalarin
neredeyse aynisinin kullanildigini belirtmistir. Bu agidan bakildiginda kitaptaki 286
numarali pattern, tam besli aralik yukartya transpoze edilmis olarak ele alindiginda,
Giant Steps'in 8-15. Olciileri arasindaki ciimle ile aynidir. Slonimsky, bu yapiy1
ditone (biiyiikk Uglii) progression {iizerine infra-interpolation (alttan ve ortadan

yaklagim) kullanimi olarak adlandirmistir.
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Slonimsky 286. Pattern Slonimsky 286. Patternin Tam Besli Yukariya Transpozisyonu
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Sekil 58: 286. Pattern ile Giant Steps'in Karsilastirilmasi

Demsey (1991, 14)’nin belirttigi iizere Coltrane, Giant Steps’te ayrica asagidaki
pasajin armonisini her besinci derecenin (dominant yedili) oniine ikinci derecesini

(mindr yedili) de ekleyerek kullanmigtir.

Sekilde goriildiigii lizere pasaj bir bucuk ton yukariya transpoze edildiginde, her dort
notalik motifin dordiincii sekizligi atlandiginda ve ritmik olarak sekizlik notalar ikilik
nota olarak diislinliliip motif senkoplu olarak ele alindiginda, Giant Steps'in 8-15.

Olciileri hem melodik hem armonik olarak elde edilmektedir.
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Slonimsky'nin 646. Patternin'in Tonal Armonizasyonu
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Slonimsky'nin 646. Patterninin 1,5 Ton Yukar: Transpozisyonu + Motifin 4. Sesinin Silinmesi
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Sekil 59: Slonimsky'nin 646 Numarali Patterninin Tonal Organizasyonunun
Giant Steps Parcasindaki Izdiisiimii

Incelenen orneklerden goriildiigii iizere Slonimsky'nin kitabi, Coltrane'in miiziginde
onemli bir etkide bulunmugstur. Coltrane kitaptan ¢alistigi yapilar1 caz miizigine
bestecilik acisindan entegre etmekle kalmamis, hizli tempoda, sekizlik notalar
cogunlukta olacak sekilde dogaclamalarinda da kullanmistir. Belirtilen dogaclama

yontemi, ticlii armoni kisminda detayl1 olarak ele alinmistir.

Coltrane, 1961 yilinda Benoit Quersin (caz kontrbas sanatgisi, etnomiizikolog, 1927-
1993) ile yaptig1 miilakatta Giant Steps’in aslinda bir deney oldugunu, o dénem o
yaptya saplantili oldugunu belirtmistir. O zamandan sonra da bunu uygulamaya
devam ettigini, ancak bir biitiin olarak degil de biitliniin bir par¢as1 olarak kullanmay1

0grendigi i¢in ¢ok bariz olmadigini ifade etmistir (DeVito, 2012, 99).
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Coltrane'in biiyiik Ttglii araligt odaginda kullandigr aralik iliskileri, yalnizca
Countdown ve Giant Steps Ozelinde degil, bir¢ok eserde yer almaktadir. Ancak
Demsey (1991, 20-25)'nin de belirttigi gibi Coltrane'in, miiziginde bu yapilari ne

zaman denemeye basladigi net olarak bilinmemektedir.

Countdown ve Giant Steps kayitlarindan sonra, 1960 yilinda kaydi yapilan George
Gershwin'in But Not For Me ve John Green'in (1908-1989) Body and Soul
balladlarinda ise Coltrane, 6zgiin akorlar {izerine yine li¢lii dongiiyii kullanarak
boylelikle bu sarkilar1 rearmonize etmistir. Ancak ileri tarihlerde Coltrane dongiiyii
rhythm sectiondan bagimsiz olarak, ya bir sonraki boliimde (5.2) detaylandirildig:
lizere superimposition yontemiyle, ya da armonik diizlemin olmadig1 yapilar
lizerinde Ozglirce icra etmeyi tercih etmistir. Bair (2003, 33)'in de belirttigi gibi
Coltrane, Michel de Ruyter (saksofon, radyo programcisi, yapimeci 1926-1994) ile
yaptig1 11 Kasim 1961 tarihli miilakatta, rhythm sectionin da kendisiyle birlikte tiglii

dongiiyli ¢almasindan artik sikildigini ifade etmistir.

Coltrane, miiziginde aralik dongiilerini 1965-1967 yillar1 arasindaki free jazz
doneminde dahi kullanmistir. Brasilia, One Up One Down, After the Crescent,
Transition, Untitled 90314, ve daha baska pek c¢ok eserin dogaclamalarinda da tiglii
aralik dongiileri bulunmaktadir (Bair, 2003, 36-56).

5.2. Coltrane’in Miiziginde Politonalite

1951 yilinda Dizzy Gillespie ile turneden donen Coltrane, bir yil boyunca turne
yapmama karart alip Granoff School’a tam zamanl 6grenci olarak kaydolmustur.
Philadelphia’da bulunan okulun kurucusu Isadore Granoff (1901-2000),
Stravinsky’nin 1913 yilindaki Bahar Ayini premiyerinde ¢almis olan Rus kokenli bir
kemancidir. Coltrane, bu okulda Dennis Sandole (gitar, 1913-2000) ile ondokuzuncu
ylizyilin sonu ve yirminci yiizyil odaginda teori ve armoni ¢alismistir. Sandole, bir
miilakatinda bu c¢aligmalar kapsaminda politonal dizileri ve akorlar1 da ele aldiklarini
ve Coltrane’in kendisine bitonalite ve politonalite ile ilgili sorular sordugunu

belirtmistir (Demsey, 1991, 10-11).

Ira Gitler, Coltrane’in o donemki c¢aligini, 1958 tarihli Soultrane'in albiim notlarinda

(liner notes) "sheets of sound" (ses katmanlar1) olarak tarif etmistir. Caz yazarlar
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tarafindan Coltrane'in miizigini ifade etmek icin sik¢a kullanilmis olan bu terim, John

Coltrane tarafindan da benimsenmistir.

Coltrane, bahsedilen terimi kendi s6zleriyle sOyle aciklamistir (DeVito, 2012, 89):

"Sheets of sound. Evet, bazi modiilasyonlardan sikildigim bir zamandi. Tipki C’ya donebilmek
icin 6nce D’ye, sonra G’e ve sonra C’ya gitmek zorunda olman gibi. Piyano ile oynarken bunu
yapmanin bazi yollarin1 buldum. Ama bir¢ok yere ¢ok hizli bir sekilde gitmen lazim, iste o
ylizden ses katmanlar1 olarak goriildii. Bazen kayittan calinana kadar notalari kendim bile
duyamriyordum".

Ayrica 1961 yilindaki bir diger miilakatinda Coltrane, 1958 yilinda, yalnizca diiz
hatlar yerine armoninin iistiine yaptig1 arpejler caldigi donemde arpla da ilgilenmeye
basladigin1 agiklamistir. Coltrane bu doneminde diiz melodik hatlar yerine arpej

kullanarak armoninin net bir sekilde altin1 ¢izmistir (Porter, 2001, 138-139).

Boylelikle politonal bir yapiyr hizli ve kivrak bir sekilde elde edebilmenin ve
duyurabilmenin yollarini arp ile aragtirmis, ¢oziimii sik armonik ritim yapisina sahip
standartlarin lizerinde sheets of sound (ses katmanlar1) yapisint kullanmakta

bulmustur.

Baker (1980, 12)'in da aktardig1 gibi sheets of sound olarak agiklanan miizikal doku,
on altilik, otuz ikilik notalar, asimetrik climleler ve birbiri ardina gelen kosulardan
(run) olusmaktadir. Bu kullanim, Coltrane'in akorsal yapilar1 kullanmayn tercih ettigi,
kabaca 1960'a kadar siiren doneminin imzasi niteligindedir ve aralarinda Blue Trane,

Trane's Reign, Giant Steps'in de oldugu alblimleri kapsamaktadir.

Coltrane kendi sozleriyle: “C7 akoru iizerine Eb7, F#7 akorlarini superimpose ederek
F'ye c¢oziiyordum ve boylelikle bir akor iizerine {i¢ akor calabiliyordum” ifadesini
kullanmistir (DeVito, 2012, 68). Asagidaki sekilde, Coltrane'in verdigi 6rnegin

notaya dokiilmiis hali goriilmektedir.
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Sekil 60: Superimposition

Lewis Porter, John Coltrane: His Life and Music (Michigan: The University of Michigan Press,
2001), 161.
Akorlar iist iiste bindirerek ¢almak anlamina gelen superimposition, cazda politonal
bir doku yaratmak i¢in kullanilan bir yontemdir. Rhythm sectionn altta ii-V-I ¢aldig1
durumlarda Coltrane, farkli ton merkezlerine ait miizik ctimlelerini bu kadans tizerine
giydirerek bikordal (polikordal) bir yap1 elde etmis, bu yap1 igerisinde superimpose

ettigi akorun bagli oldugu tonalitenin seslerini kullanmistir.

1959'da kaydedilen Limehouse Blues isimli sarkinin yorumunda, solonun ilk doért
Olgiistine odaklanilacak olursa, Coltrane Cm-Db7-Gbmaj-A7-Dmaj-F7 akorlarim
superimpose ettigi ve bu yapinin yine biiyiik {icliiler tizerine kuruldugu gétilmektedir.
Bu sirada rhythm section, F7 eslik ¢almaktadir. Boylelikle politonal doku elde
edilmistir (Porter, 2001, 151).

F7

[Cw |[ Db [ TG [[a7 | D | [F7 |

Sekil 61: Limehouse Blues Solosunun i1k Dort Olciisii
Coltrane’in sololarindaki melodik hatlar, substitute chordlar (birbirinin yerine gegen

akorlar) acisindan zenginlik icermektedir. Rhythm section 1i-V-I kadansi ¢alarak eslik

ederken Coltrane iim7b5-V7b5-I ya da ii-bl17-1 gibi tritone substitutelar ¢almaktadir.
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1950’11 yillarda hemen biitiin solistler performanslarinda substitute kullanmis, ancak

Coltrane bunu daha sik yapmistir (Porter, 2001, 124).

Davis ile yaptig1 1957 tarihli Relaxin' alblimiinde yer alan, bir Rollins bestesi olan
Oleo'nun solosu, Coltrane'in tritone substitute yontemini sik kullandig1 kayitlardan
yalnizca bir tanesidir. Parga rhythm changes formunda yazildig: i¢in, Coltrane her
chorusta yer alan ii¢ tane A bdélmesini solo boliimiinde renklendirmeyi hedeflemistir.
Rhtyhm Changes formunun A bolmeleri [-VI-ii-V turnaroundlarindan olustugu igin,
bu yap1 iizerinde tritone substitute kullanmak kromatik bir bas hareketi ile
sonuclanmaktadir. Asagidaki sekildeki kullanim ile Db-C-B-Bb (ana ton) bas

hareketi elde edilmistir.

(Db7)

Sekil 62: Oleo Solosunun 3. Chorusunun flk Dort Olgiisii

Ayrica Coltrane'in, V7 akorunun bulundugu solo alanlarinda, V7'nin 6niine siklikla
ikinci dereceyi, ya da birinci dereceyi ¢esitlendirmek icin iizerine ikinci ve/veya
besinci dereceleri superimpose ettigi goriilmektedir. Boylelikle sheets of sound
teknigini uygulamistir. Birgok Ornegi bulunan bu kullanimi temsilen asagidaki
sekilde de goriildiigi gibi, 1958 tarihli, Davis'in Milestones alblimiinde yer alan bir
Monk bestesi Straight No Chaser solosunun dordiincii chorusunun son dlgiistinde

Coltrane, Gmaj lizerine Gmaj, Am7 ve D7 ¢almistir.
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Sekil 63: David Baker Tarafindan Notaya Dokiilen Straight No Chaser
Solosunun 4. Chorusunun Son Olgiisii

David Baker, The Jazz Style of John Coltrane: A Musical and Historical Perspective
(Lebanon: Studio 224, 1980), 46.
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Coltrane, dominant akorlarin iizerine bir ton asagisindaki major akoru da
superimpose etmistir. Asagidaki sekilde de goriildiigii gibi, yukarida belirtilen kayitta
Coltrane, Eb7 iizerine Dbmaj7 calmistir. Bu kayit, Coltrane'in sheets of sound
teknigini cesitli derecelerden ve dizilerden yararlanarak superimposition teknigi ile

harmanladig1 6nemli kayitlar arasinda yer almaktadir.
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Sekil 64: David Baker Tarafindan Notaya Dokiilen Straight No Chaser
Solosunun 8-9. Olgiileri

David Baker, The Jazz Style of John Coltrane: A Musical and Historical Perspective
(Lebanon: Studio 224, 1980), 45.

Coltrane'in dominant akorlarin {izerine bir ton asagisindaki major akoru superimpose

etmesine bir diger 6rnek de yine Davis'in Relaxin' albiimiinde bulunan Oleo kaydinin

ikinci chorusunun bridge bolmesidir.

C Maj7 arpeggio (or A-7)

ot . (D-7)
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Bb Maj7 arpeggio (or G-7)

Sekil 65: Oleo Kaydimin ikinci Chorusunun Bridge (koprii) Bolmesinde
Superimposition Kullanimi

https://www jazzadvice.com/lessons/how-play-rhythm-changes-like-john-coltrane/ [17.02.2022]
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Coltrane, superimposition yontemini kullanirken yukardaki agiklanan orneklerle
siirli kalmamistir, ancak genellikle dominant yedili akor iizerinde bu yontemi daha
stk kullandig1 goriilmektedir. Asagidaki Ornekte, 1958 tarihli Blue Train
albiimiinden, albiime ismini veren parcanin saksofon dogaclamasinin {igiincii ve
dordiincii chorusu, sheets of sound kullaniminin yogun oldugu icralardandir. Portenin
tizerinde rhythm sectiomn caldig1 akorlar, altinda ise Coltrane'in superimpose ettigi

akorlar goriilmektedir.
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Sekil 66: Blue Train Solosundan Kesit

Don Sickler, John Coltrane: Improvised Saxophone Solos (Los Angeles: Alfred Publishing Co,
1986), 22.

Coltrane'in sololarindaki bu sofistike armonik anlayisin, yerini daha melodik bir
anlayisa biraktigi, 1961 yilinda yayinlanan ve cazda modalite ekseninde sekillenen

My Favorite Things albiimiinde goriilmektedir. Sonrasinda ise Coltrane'in sololar1
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polimodal bir anlayis ¢ercevesinde ilerlemistir. Coltrane'in modal donemi, bu
calismanin "Coltrane'in Miiziginde Modalite" baslhigr altinda detayli olarak
arastirllmistir. Porter (2001, 217)'in da belirttigi gibi, 1960 yili civarinda modal
doneme gecis yapan Coltrane, tonal baglamdaki sheets of sound yapisint kullanmay1
geride birakmustir. 1965 yili sonrasi ile ilgili olarak ise Porter (2001, 277),
Coltrane’in 6nceden kararlastirilmis ton merkezlerini ve akor yapilarimi bir kenara
biraktigini, yeni disonant yaklasiminin artik politonalite olarak ifade edilemeyecegini

one siirmuistiir.

Belirtilmelidir ki, modal ve tonal algi, caz miiziginde klasik miizikte oldugu gibi
ayrikst kavramlar olarak ele alinmamakta, tonal caz dogaclamalarinda da dizisel
zenginlik yaratmak amaciyla modaliteden ¢okg¢a yararlaniimaktadir. Bu acidan
bakildiginda Coltrane, ton merkezlerini ve akor yapilarimi bir kenara birakmis olsa da
bu yapilardan aldig1 miizikal birikimi, bu sefer dikey degil de yatay bir algiyla ileri
donemlerine tasimistir. Yani benzer yapidaki ciimleleri, eski ¢ercevesinin disinda
kullanmaya devam etmistir. Eslikli ya da esliksiz, Coltrane'in 1965 sonrasi
donemindeki miizikal dili analiz edildiginde, halen aralik dongiilerine ve kosulara
rastlanilmaktadir. Ancak bu dongiiler, tonal, modal veya pedal eslikten bagimsiz
olarak da gerceklesebildigi icin bu calisma kapsaminda terim olarak politonalite,
polimodalite gibi kavramlarla iliskilendirilmemektedir. Skriyabin'in "Melodi
¢oziilmiis armonidir, armoni ise dikey olarak sikistirilmis melodidir (Morgen, 1991,

57)" sozii, bahsedilen bakis agisin1 agiklar niteliktedir.

5.3. Coltrane'in Miiziginde Egzotizm

1960'l1 yillarda egzotizm, caz miizisyenlerinin ilgisini ¢eken bir miizikal yaklasim
olmustur. Bir¢ok caz miizisyeni diinyanin bagka kiiltiirlerinden gelen miiziklere ilgi
duymus, buradan aldiklar1 unsurlart kendi miiziklerinde uygulamislardir. Bu
baglamda cazin gerek dogusunda gerek evrilisinde diinyanin miiziklerinden aldigi
etkiler azzimsanamayacak boyuttadir. Bu bakis acisiyla, cazdaki esinlenmelerin ve

kullanilan yontemlerin tek bir kdkeni olmadigini séylemek miimkiindiir.

Coltrane'in de Dennis Sandole, Yusuf Lateef, Dizzy Gillespie, vb. isimler vesilesiyle
Hindistan, Afrika, Latin Amerika gibi diinyanin diger bolgelerinin miiziklerine ilgi
duydugu bilinmektedir. Verdigi bir miilakatta (DeVito, 2012, 181) bu miiziklerin

kendi miizigindeki izdiislimiiniin renk ve ritim oldugunu belirtmistir. Ayrica Porter
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(2001, 211), Coltrane'in, iizerinde Hint, Cezayir, Cin ve Japon dizileri de bulunan

defterleri oldugunu belirtmistir.

Adindan da anlasilacag: gibi Ispanyol miiziginden esinlenen Ole, Afrika miiziginden
esinlenen Afiica/Brass -ki iginde Ingiliz bir folk sarkisi olan Greensleeves'i de
barindirmaktadir-, Hindistan miiziginden etkilenen Om gibi albiimler, Coltrane'in

miiziginde egzotik etkileri barindiran albiimlerindendir.

1961 tarihli Ole albiimiinde soprano ve tenor saksofonlarda John Coltrane'in yaninda
trompette Freddie Hubbard, fliit ve alto saksofonda Eric Dolphy, piyanoda McCoy
Tyner, davulda Elvin Jones ve kontrbasta Reggie Workman (1937- ) ve Art Davis
(1934-2007) (Ole ve Dahomey Dance pargalarinda ayni parcada iki bas¢i olacak
sekilde) yer almaktadir.

Ole albiimiine ismini veren parga, ispanya kokenli E! Vito isimli halk sarkisidir
(Porter, 2001, 212). Bu par¢ada da Coltrane, tipki My Favorite Things
diizenlemesinde oldugu gibi modal bir vamp kullanmistir. Bu vamp B-C/B-B-D/B
akorlarindan olugmaktadir. Bu yap1 iizerine frigyen moduyla karsilastirildiginda
ticlincii tonun naturel olarak da ele alindigi flamenko (diger adiyla major frigyen)

dizisinin varlig1 siklikla duyulmaktadir.
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Sekil 67: Aym1 Mod Merkezinden E! Vito ve Ole

118



Ole'de yer alan Dahomey Dance ve Africa isimli pargalarda Afrika (Dahomey-Bati
Afrika) kokenli Niegpadoudo ritmik yapisit baz alinmistir. Bu ritme Anthology of
Music of Black Africa kayitlarinda Music of the Princes of Dahomey baglig1 altinda
erigilebilmektedir (Kofsky, 2019, 278). Bu yap1, Dahomey Dance kaydinda daha net
olarak kontrbaslardan biri tarafindan pizzacati olarak ¢alinirken diger kontrbas bas
ylrlylisii (walking bass), davul ise swing ile eslik etmektedir. Africa'da ise bu doku,
ayni netlikte olmasa da daha ziyade ritmik olarak tiim grup arasinda paylasilmistir.
Bu paylagimi Kofsky (2019, 268), Afrika'nin cross rhythm (ritim ¢aprazlamasi) ile

iliskilendirmistir.

Sekil 68: Dahomey Dance Parcasinda Niegpadoudo Ritmik Yapisindaki Bas Riffi

Coltrane, Nijerya kokenli davulcu Olatunji Babatunde'nin (1927-2003) miiziklerini
calismus, Tunji isimli parcasini bu miizisyen i¢in yazmstir (Porter, 2001, 212). Ikili,
birlikte miizik de yapmis, Coltrane Olatunji Center of African Culture (Olatunji
Afrika Kiiltiiri Merkezi)'nin agilmasinda kendisine yardim etmistir. Coltrane'in
yaymlanan son canli kayd:r The Olatunji Concert: The Last Live Recording, 23 Nisan
1967'de burada yapilan bir performansin kaydidir (DeVito, 2012, 323).

1962 tarihli Coltrane albiimiinde yer alan Tunji, B pedal {izerine yazilmis olup modal
bir yapidadir. Temada do ve sol notalar1 kullanilmamis, bdylelikle mindr pentatonik
bir yap1 elde edilmistir. Asagidaki sekilde de goriildiigii lizere temay1 olusturan
miizikal fikrin, ¢ikici yonde mindr pentatonik dizinin senkoplu icrasi oldugu
gorlilmektedir. Coltrane solosunda da bu dizi ve varyasyonlar1 ¢ergevesinde hareket
etmistir. McCoy Tyner, parcaya, modal pargalarda genel yaklasimi dahilinde dortlii
armoni ile eslik etmis, solosunda ise blues yapisin1 fonksiyonlar1 dahilinde

kullanmigtir. Jimmy Garrison da kendi solosunda Tyner gibi blues lizerinde ¢almstir.
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Sekil 69: Tunji Parcasimin Introsu ve ilk Sekiz Olgiisii

Coltrane'in Hint miizigine ilgisi ve Hint miiziginin diinyada popiilerlesmesini
saglayan oncii bir isim olan sitar sanatcis1 Ravi Shankar'a ve Ispanyol arp sanatcisi
Carlos Salzedo'ya duydugu hayranlig: ile telli ¢algilara olan ilgisini miilakatlarinda
ifade etmistir (DeVito, 2012, 206). Hatta Monk'un bas¢isi Ahmet Abdul-Malik'e
1961 Kasim'inda New York'un énemli caz kliiplerinden Village Vanguard'daki bir
konserde tanpura (Hint tamburu) caldirdigi bilinmektedir (Porter, 2001, 202).
Clements (2008, 157) 1964 yilinda Coltrane'in Shankar ile yiiz ylize tanistigin1 ve
ondan Hint miizigi O0grenmeye basladig1 bilgisini aktarmistir. Coltrane, kendi

sozleriyle o doneminden s0yle bahsetmistir (DeVito, 2012, 181):

"Aslinda Ravi Shankar't gercekten ¢ok begeniyorum. Onun miizigini duydugumda,
kopyalamak istiyorum- notas1 notasia degil tabi ki, ama ruhunu. Beni Ravi'nin miizigine en
¢ok ¢eken sey sanatindaki modal yaklasimdir. Su an, bilhassa kendimi buldugum seviyede,
modal bir siiregten gectigimi hissediyorum. Biliyorsunuz, ¢esitli siireglerden gectim. Bir
noktada 'akor' siireci vardi, Giant Steps'i kaydettigim zamandi, simdi modal siirecimdeyim.
Diinyanin her tarafinda her giin ¢alian bir siirii modal miizik var. Ozellikle Afrika'da giin gibi
ortada, ama Ispanya'ya ya da iskogya'ya da baksan, Hindistan ya da Cin'e de her an buldugun
sey budur. Eger gercekten stil farklarinin 6tesine bakmak istersen, bunun ortak temel oldugunu
goreceksin. Bu ok énemli. Tabi ki Ingiliz popiiler miizigi Giiney Amerika'dakinden farkli ama
yalnmizca etnik Ozelliklerini ortadan kaldirirsan -yani  folklorik 6zelliklerini- kendini
karsilastirilabilen modal yapilarin olusturdugu ayni pentatonik soundun varliginda bulacaksin.
Bu, miizigin benim ilgimi ¢eken ve beni kendisine ¢eken evrensel kismi ve benim gitmek
istedigim yer burasidir".

Coltrane'in ilk esi Naima'min kuzeni Carl Grubbs, Queens'deki evini ziyarete
gittiginde defterinde Hint dizilerinin bulundugu bir sayfay:1 farketmis, bu sayfadaki
bilgiyi asagidaki sekilde goriilecegi iizere el yazisiyla kopyalamistir (Porter, 2001,
209).
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Sekil 70: Coltrane'in Defterindeki Diziler

Lewis Porter, John Coltrane: His Life and Music (Michigan: The University of Michigan Press,
2001), 210.

Sekilde de goriildiigii lizere Coltrane, ragalarin (Hint makamlar1) giiniin belirli
saatleriyle ve duygu durumlartyla iligkisi anlamina gelen rasa konseptinden
haberdardir. Sekildeki ikinci dizi olan ve Bhairavi ragasi, frigyen moduyla ayni
notalart icermektedir ancak ¢ikict yonde besinci sesi atlayip inici yonde
kullanmaktadir ve bu bilgi, Coltrane'in ¢aligma defterinde ayni sekilde detayli olarak

notaya dokiilmiistiir (Clements, 2008, 156).
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Coltrane'in Hint miizigiyle olan iligkisi, spiritiiel bir yaklasimi da icinde
barindirmaktadir. Om parcasinin girisinde grupca sdylenen zikirvari dizeler, bunu
acikca gostermektedir:

Rites that the Vedas ordain, and the rituals taught by the scriptures

(Vedalarin- "Klasik Hint Felsefesinin en eski metinleri" (Yalkin, 2015, 4).- buyurdugu ayinler
ve kutsal metinlerin &grettigi ayinler)

All these am I, and the offering made to the ghosts of the fathers
(Biitlin bunlar benim ve atalarin hayaletlerine yapilan adak)
Herbs of healing and food, the mantram, the clarified butter:
(Sifa ve yiyecek otlar1, mantra, aritilmis tereyagi:)

1 the oblation and I the flame into which it is offered

(Ben adak ve ben sunuldugu alev)

1 am the sire of the world, and this world's mother and grandsire
(Ben diinyanin babasiyim ve bu diinyanin annesi ve dedesiyim)
I am he who awards to each the fruit of his action:

(Ben her birine eyleminin meyvesini veren kisiyim:)

I make all things clean

(Ben herseyi temizlerim)

Lam OM...

(Ben OM'um...)

Clements (2008, 159) bu dizelerin, kendisini savasgt Arjuna'ya, tanri Vishnu'nun
viicut bulmasi olarak ifsa eden Krisna'nin, ilahi 6ziin nasil da her seye niifuz ettigini
acikladigi Bhagavad Gita'nin -Sanskritge: Tanri'nmin Sarkisi, Hindularin biiyiik
Sanskritce siiri Mahabharata'da yer alan bir boliim (Kisakol, 2019, 22)- dokuzuncu

sOyleminin on alt1 ve on yedinci ayetlerinden tiiretildigini belirtmistir.

Clements (2008, 161), Coltrane'in miiziginde bulunan Hindistan'a dair vikriti ve alap
kavramlarindan da bahsetmistir. Vikriti Hint miiziginin Vedik déneminin (1.0. 1500-
500) onemli bir ogesi olup sinirli sayida notanin c¢esitli permiitasyonlarinin
organizasyonu anlamina gelmektedir. A/lap ise Kuzey Hindistan miiziginin serbest
metreli girizgah boliimiidiir ve bu bdliimde icraci, i¢inde bulundugu raganin seslerini
kullanarak dogaclama yapmaktadir. Clements, Coltrane'in miizigindeki alap
kullanimin1 4 Love Supreme alblimiindeki Psalm ve Song of Praise parcalari ile
orneklemistir. Ayrica Psalm ve India pargalarinda oldugu gibi, Coltrane'in
miiziginde bulunan pedal sesi (drone, dem) iizerine kurulan modal yapilarin da Hint

miizigiyle olan iliskisinden literatiirde s6z edilmektedir (Porter, 2001, 209; Clements,
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2008, 161; Kofsky, 2019, 269). Bu yapi, Tiirk miiziginde bulunan taksimi de

animsatmaktadir.

Hint alap yapisinda, once tonik kurulmakta, sonra sistematik olarak raganin her
onemli notasi, orta rejisterdeki tonik belirtilene kadar miizige katilmaktadir. Bu tip
bir gelisimde, baska notalar da kullanilmaktadir ama her ciimle ya da bdlmede bir
nota, Ozellikle vurgulanmaktadir. Coltrane'in Song of Praise icrasi da boyle
kurgulanmistir. Tipki alaptaki gibi Coltrane de bu par¢a da once pes rejisterdeki
tonigi (D), ikinci ciimlede dortlii yukaridaki G'e ¢dzmektedir. Ugiincii ve dérdiincii
climlede ayni iliskiyi korumakta, besinci ciimlede A notasi ile beslisini, altinci
climlede ise C# notasi ile yedilisini vurguladiktan sonra yedinci climlede iist perdede
G notasinin ardindan orda rejisterdeki D'ye varmaktadir. Sekizinci ciimle itibariyle
on dordiincii climleye kadar sistematik olarak yapiy1 daha ¢ok siisleme kullanarak ve
ses araligin1 genisleterek gelistirmekte, on besinci ciimlede iist rejisterdeki D

notasina ulagsmaktadir (Clements, 2008, 163).
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Sekil 71: Coltrane'in Song Of Praise Solosundan Kesit

Carl Clements, John Coltrane and the Integration of Indian Concepts in Jazz Improvisation
(Jazz Research Journal, c.2, s.2: 155-175,2009), 163.

Coltrane'in arastirildig1 caz literatiiriinde "egzotizm", cogunlukla genel bir yaklagimla
ele alinan bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Diinya miizigi (world music),
egzotizm, etnik miizik vb. terimler bugilinkii bakis agimizla artitk hakli olarak

elestirilen terimlerdir. Medwin (2008, 149)'in tezinde kullandi§1 multicultural (¢oklu-
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kiltiirlit) ve pan-geographical (pan-cografi) terimleri yazar tarafindan daha dogru

bulunmaktadir.

Yapilan literatiir aragtirmasinda diinyanin ¢esitli kiiltiirlerinden gelen miiziklerin caz
ile olan etkilesiminin dogru terminolojiyle detaylandirildig1 ¢ok az sayida kaynaga
erisilebilmistir. Ornegin, Carl Clements'in John Coltrane and the Integration of
Indian Concepts in Jazz Improvisation baglikli yayminda oldugu gibi, iki miizik
arasinda kurulan iligkinin belli yoreler odaginda derinlikle ve dogru terminoloji
kullanimiyla incelikle ele almmasi onerilmektedir. Egzotizmin ritim kullanimina

etkisi bu ¢alismanin ritim ile ilgili boliimiinde (5.9) ele alinmistir.

5.4. Coltrane'in Miiziginde Modalite

1950'li yillarin sonlarina kadar tonal g¢er¢evede uygulanmis olan geleneksel cazin
yalin-kapal1 (closed) bir form anlayisi bulunmaktaydi. Yani caz miizigi ana akim
cergevesinde, genellikle 12 olciilikk blues ve 32 Olciilik AABA ya da ABAC
formlarindan olusan, ii-V-I kadansinin belirli varyasyonlarini i¢inde barindiran bir
miizik olarak ortaya ¢ikmistir. Bu baglamda dortlii gruplarda doku, solist ve soliste
eslik eden rhythm sectiondan olugmaktadir. Par¢canin melodisi icra edildikten sonra
parcanin formel yapisi ig¢inde (chorus) dogaclama sololar ¢alinmakta, sonrasinda
melodiye tekrar doniilerek parca bitirilmektedir. Zaman i¢inde armonik ritmin
gittikce siklagsmasi, hizin artmasi ve caz standardi yapisinda uygulanabilecek tonal
ihtimallerin son noktaya gelmesiyle birlikte olusan sikisma, 1960l yillarda yenilik
arayistyla ve boylelikle ¢esitli akimlarin ortaya ¢ikmasiyla sonuglanmistir. Bu agidan
caz tarihindeki bu donem, klasik bat1 miizigi tarihinde tonal donemin Mahler, Strauss
gibi  besteciler sayesinde zirveye ulastigt ondokuzuncu yiizyll sonunu

cagristirmaktadir.

Coltrane, cazda modalite kullaniminin 6nciisii kabul edilen Davis'in modal yapitlar
1958 tarihli Milestones ve 1959 tarihli Kind of Blue alblimlerinde yer almistir.
Davis'in 1958'de yayinladigi Milestones, adimin da cagristirdign gibi o donem
acisindan bir yenilik arz etmektedir. AABBA formundaki parga, armonik yaklagim
acisindan donemin miizikal ¢iktilarina tezat olarak, yalin bir bicimde kurgulanmistir.
Jost (1994, 18)'un da belirttigi gibi bu yapi, modaliteye dogru atilmis bir adimdir ve
dogaglamada yeni bir yaklasim hedefiyle uygulanmistir. Parcanin A bolmeleri G

doryen, B bolmeleri A eolyen modunun seslerinden olusmaktadir. Davis (1990,
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215)'in daha melodik bir yaklagim arayisiyla modal yazima yoneldigini, modalitede

bir¢ok olasilig1 gordiigiinii belirtmesi, bu acidan Jost'u dogrulayici niteliktedir.

| A BOLMESI | B BOLMESI

Gm’ Am’ Bbmay7 Am’ Am’

N
N
Lt
\|

Sekil 72: Milestones Parcasinin Genel Yapisi

Jost (1994, 19) her ne kadar cazda modal kullanimin sebebiyle ilgili direk bir
baglant1 kurmaktan kagindiysa da Davis (1990, 215), otobiyografisinde third stream
akimmin o6nde gelen bestecilerinden, Lydian Chromatic Concept of Tonal
Organization kitabinin yazar1 George Russell'dan da bahsetmektedir (1990, 215).
Ayrica Kaplan (2009, 86), Davis'in Russell ile bir araya gelerek Bartok, Berg ve

Stravinsky'nin partisyonlarimi ¢alistigini belirtilmistir.
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Sekil 73: Coltrane'in Milestones Solosunun ilk 8 Olciisii

1959 yilinda kaydedilen Davis'in Kind of Blue albiimiindeki So What pargas: ise,
AABA formundan olusup A bdlmeleri D doryen, B bolmeleri ise Eb doryen olarak
kurgulanmistir. Bu kayittaki solosunun ilk sekiz dlgiisiinde de tipki Milestones'daki
gibi moda sadik kaldig1 goriilmektedir, ancak Milestones'daki modlar tizerine gezdigi
yatay ciimle hatlarindan olusan solosundan farkli olarak, So What'ta daha motifsel bir

yaklagimi benimsedigi anlagilmaktadir.
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Sekil 74: Coltrane'in So What Solosunun ilk 8 Ol¢iisii

Coltrane'in kendi liderlik albiimleri ettigi alblimler acisindan My Favorite Things
yorumu, miizigini modalite baglaminda temellendirdigi ilk ¢ikti olmustur. Ayrica,
1960 yilinda kaydedilen ve 1961 yilinda yaymlanan bu albiim, Coltrane'in soprano
saksofon ile kayitta ¢aldig: ilk albliimdiir. My Favorite Things, bir Richard Rodgers
bestesidir ve donemin Broadway miizikallerinden 7he Sound of Music yapiminda
seslendirildiginden 6tiirii biiylik bir tine ulasmistir. Cocuklara seslenmek i¢in yazilan
bu naif sarki, i¢inde modal etkiler barindirmaktadir ve Coltrane bu etkileri goriip

degerlendirmistir.

Sarkinin Coltrane yorumu da oldukg¢a popiiler olmus, bu durum bir¢ok kisinin bu
sarkiy1 onun besteledigini diisiinmesine sebep olmustur. Coltrane, 18 Kasim 1961'de
Paris'te Francois Postif'e (yazar, 1927-2005) verdigi miilakatta kendi s6zleriyle soyle
sOylemistir (DeVito, 2012, 133):

"Birgok insan My Favorite Things'i benim yazdigima dair yanlis bir fikre sahip; kendim yazmis
olmayr dilerdim ama Rodgers ve Hammerstein'a ait. Bu parga... iki armoni {iizerinde
yapilandirilmigstir... Biz, performans igin bu iki armoniyi par¢a boyunca esnettik. My Favorite
Things simdiye kadar kaydettigimiz parcalar i¢cinde favorim".

Sarkinin Julie Andrews tarafindan seslendirilen film versiyonu 1965 tarihlidir.
Robert Russell Bennett (1894-1981) tarafindan diizenlenen ve Mary Martin (1913-
1990) tarafindan seslendirilen versiyonu ise Coltrane'in duymus oldugu
versiyonudur. Bu versiyonun diizenlemesine (notasina) erigsilememistir ancak notaya

dokiilen yalin hali agagidaki gibidir:
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Coltrane'in, My Favorite Things baglaminda, yukaridaki sozlerinden anlagildig:
iizere, ayrica Porter (2001, 182)'in da ifade ettigi gibi, parcanin solo boliimiinde, o
doneme kadar olan genel yaklasiminda goriilen armonik ritmi siklagtirma yoniinde
degil, tam tersine seyreltme yoniinde bir yonelimi olmustur. Ayrica Bb soprano
saksofonda iizerine dogaclamasi c¢etrefilli bir ton olan F#'e denk diigmesine ragmen
sarkiyt orijinal tonunda korumus, E merkezinde major ve mindr alanlar yaratarak,

modal bir altyapinin {lizerine iist diizey virtlidzliik igceren bir performans sergilemistir.

B bolmesini, A bdlmesinin major hali olarak diislinebilecegimiz, AABC (ya da
AAA'B) formunda yazilmis olan sarkinin, ikinci tekrar1 bir ton yukar1 modiile olacak
sekilde iki kez tekrar eden ve yazili bir kodayla biten orijinal versiyonuyla Coltrane
versiyonu arasinda biiylik bir fark bulunmaktadir. Asagidaki sekilde de goriildiigii
izere Coltrane Oncelikle sarkiy1 rearmonize etmis, ayrica i¢inde dogaglamaya zemin
yaratacak sekilde diizenlemistir. Mindr yapida olan -Coltrane 1960 yilinda yapilan
kayittaki solosunda bu kismi doryen olarak ele almistir- A bolmesinden major yapida
olan B bdlmesine gecmeden 6nce Em7 ve F#m7 akorlarindan olusan vamp bolgesi,
dilendigi kadar tekrar edecek sekilde tasarlanmistir. Yani Em armonik kurgu

cergevesinde hareket eden bolmede Coltrane, E doryen odakli hareket etmistir.

Kaydin formu ele alindiginda, 4 6l¢iiliik intronun ve ardindan 4 olgiilik vampin
ikiser kez calinmasiyla parcaya zemin hazirlandigr goriilmektedir. Sonrasinda,
Coltrane sirasiyla A, B, A, C, bu sefer E major iizerine A'nin melodisini ¢aldig1 D,
ardindan bir kez daha A'y1 ¢almaktadir. Piyano solosunun ardindan kendi solosu
geldiginde A'y1 bir interliid olarak tekrar ele alip B {izerine uzun bir dongiide doryen,
sonra tekrar A iizerine melodi, sonra C'nin iizerine kismi superimpositionlarin oldugu
uzun ionyen bazli solo, ardindan D, parcanin orijinal halinin C bolmesinin
rearmonizasyonuna denk gelen E bdlmesi ve son olarak {izerine B frigyen caldig1
Bm7-Cmaj7 akorlarindan olusan vamp ile E minor iizerine bir kadenzayla parcay1

bitirmektedir.
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Sekil 76: My Favorite Things Coltrane Versiyonu Ilk Sayfas

The Trane Book (Milwaukee: Hal Leonard Corporation), 104.
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Sekil 77: My Favorite Things Coltrane Versiyonu Ikinci Sayfasi

The Trane Book (Milwaukee: Hal Leonard Corporation), 105.
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My Favorite Things, bliylik bir dinleyici kitlesine ulasmasina ve Coltrane'in
virtiiozligline ragmen literatiirde kendine Impressions kadar yer bulamamuistir.
Bunun sebebi "melodik hatlarini armoninin i¢inde ve digsinda seyretmesindense

merkezde diyatonik ¢alma egilimidir" (Wernick, 2009, 52).

Impressions'da ¢aldig1 solonun i¢inde barindirdigi polimodal kullanim ve ¢aligmanin
ilgili boliimiinde (5.9) detaylandirilacak ritimle ilgili agilimlar ile, Coltrane'in
miizikal ifadeyi ¢ok daha sofistike bir noktaya getirdigi anlagilmaktadir. Coltrane, So
What'n striiktlirii (AABA formunda, A bolmeleri re doryen, B bélmesi mi bemol
doryen modu) iizerine besteledigi Impressionsu kaydedene kadar Davis'le olan
performanslarinda bu yapi lizerine defalarca solo ¢alma imkani bulmustur, boylelikle
bu form iizerinde denemeler yapmistir. Porter (1983, 110), Davis'le yaptigr son
turnede, 1960 yilinin Nisan ayinda caldiklar1 bir konserin bootleg (yasa dis1)
kaydinda Coltrane'in sololarinda doryen modunun {izerine "armonik katmanlari
yaylim atesi gibi superimpose ettigini" sdylemektedir. Bahsedilen bu armonik

katmanlar, ¢ogunlukla iiclii aralik iliskisinden olusmaktadir.

Coltrane, miizigini modal kurguda sekillendirdigi 1960-1965 yillar1 arasindaki
siiregte dahi bebopa dair tonal iligkileri, modal yap1 gercevesinde halen kullanmaya
devam etmistir. /mpressions eserinin solosunda parcaya hakim olan modal yapinin
(doryen modu) disina ¢ikarak, tonal iliski baglaminda fonksiyonel kurgular ve
virtiiozlik igceren pasajlar g¢aldiktan sonra, ¢ogunlukla ana modal yapiya tekrar

dondiigii goriilmektedir.

Sekil 78: 1961 Tarihli Impressions Kaydinin Solosundan Kesit

Forrest Wernick, John Coltrane's Gateway to Musical Freedom: Harmonic Superimposition
Techniques in Selected Modal Improvisations Between 1960-1965 (William Paterson University,
2009), 19.
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Demsey'nin danigsmanhigini yaptigi, Wernick'in John Coltrane's Gateway to Musical
Freedom: Harmonic Superimposition Techniques in Selected Modal Improvisations
Between 1960-1965 baslikli tezinde, Coltrane'in 1960-1965 yillar1 arasindaki modal
donemi olarak ele alinan doneminde polimodal dokular elde etmesini saglayan
superimposition teknikleri, Uugclii aralik iliskisi kurulan akor yapilarinin, mod
merkezinin yarim ses yukarisindan baglayarak ii-V-I akor baglantilarinin kullanimi
ile Coltrane'in miiziginde egzotizm ve empresyonizm konu basliklar1 altinda
detaylandirildig1 iizere, c¢esitli derecelerden pentatonik, oktatonik ve tam ton

dizilerinin kullanimini igeren bes maddede ele alinmistir.

Demsey'nin Porter ile paylastigi 1961 kayit tarihli /mpressions kaydinin analizine
gore, Coltrane'in solosunda iiclii araliga dayanan armonik iligkiyi isaret eden en az on
bes ciimle vardir (Ornegin dérdiincii chorusun ikinci A bolmesi, yedinci chorusun ilk
A bolmesi, on birinci chorusun B bolmesinden iiclincii A bdlmesine gecisi, on
besinci chorusun ilk A bdlmesi, on dokuzuncu chorusun B ve son A bdlmeleri, yirmi
ikinci chorusun ikinci A bdlmesi, yirmi sekizinci chorusun B bolmesi ve otuz birinci
chorusun ilk A bdlmesi). Bu ciimlelerin ¢ogu ¢oziiliim noktalarinda kiiciik iiclii
iligkisini iceren Dmin-Eb7-Ab-F#7-B-A7-Dmin akor baglantilarini isaret etmektedir
(Porter, 2001, 223-225).

Sekil 79: Impressions Solosunun 4. Chorusunun Ikinci A Bolmesi

Lewis Porter, John Coltrane: His Life and Music (Michigan: The University of Michigan Press,
2001),224.
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Asagidaki sekilde goriildiigii lizere otuz birinci chorusun ikinci A bolmesindeki A7-
D-F7-(Bb atlanmistir)-Db7-Gb baglantis1 gibi biiyiik {i¢lii araligi iceren akor
baglantilar1 da goriilmektedir (Porter, 2001, 224).
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Sekil 80: Impressions Solosunun 31. Chorusunun Ikinci A Bolmesi

Lewis Porter, John Coltrane: His Life and Music (Michigan: The University of Michigan Press,
2001), 225.

Asagidaki 6rnekte Coltrane, D doryen modunu ifade eden Dm7 akorunu C'nun ikinci
derecesi olarak ele almis, yarim ton yukarisi Db'e ¢oziilecek sekilde ii-V-I kadansini

superimpose etmistir.

ii-V-1 Starting a half step above the tonic

Sekil 81: 1961 Tarihli Impressions Kaydinin Solosundan Kesit

Forrest Wernick, John Coltrane's Gateway to Musical Freedom: Harmonic Superimposition
Techniques in Selected Modal Improvisations Between 1960-1966 (William Paterson University,
2009), 60.

Coltrane'in 1958'de Davis'in Milestones pargasi ile baslayan modal seriiveni, free jazz
akiminin Onciilerinden oldugu 1965 yilina kadar devam etmistir. Coltrane,
modaliteye gerek dizisel gerek motifsel olarak yaklasmis, zaman iginde bir modun
tizerine farkli modlar kullanmak, mod merkezini degistirmek ya da kullanilan mod
tizerine 1950'li yillarin sonlar itibariyle odaklandigi aralik iligkileri baglaminda ya
da degil, modal doku {iizerine 1i-V-I yapisindaki tonal iliskileri superimpose ederek

polimodal dokular elde etmistir.
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5.5. Coltrane'in Miiziginde Paralelizm

Ondokuzuncu yiizyilin sonlarinda merkez hissini muglaklastirmak ic¢in kullanilan
paralelizm, cazda da yirminci ylizyilin ikinci yarisinda ayni sebeple kullanilan
yontemlerden birisi olmustur. Nitekim Coltrane'in ondokuzuncu yiizyil sonu ve
yirminci yiizyillda klasik miizikteki gelismeleri takip edip, miizigindeki arayisi
baglaminda aralarinda Debussy, Ravel, Stravinskynin de oldugu bestecileri

inceledigi bu ¢aligma kapsaminda daha 6nce ele alinmistir.

Calismanin ilgili boliimiinde (4.5) de aktarildig1 ilizere paralelizm, cazda cesitli
sekillerde goriilmiistiir. Coltrane'in paralelizme dair uygulamalar1 farkli eserleri
baglaminda incelenebilmektedir. Bu uygulamalardan birisi olan 4 Love Supreme
albiimiindeki Acknowledgement, bu ¢alisma kapsaminda set teorisi ile ilgili boliimde
detayli olarak aktarilmistir. Ancak eserin ilgili bolimde incelendigi iizere [0,3,5]
setini olusturan ¢ekirdek motifin degismeden farkli ses bolgelerine ugramasi,
literatiirde seriyalizm ile de iliskilendirilmis olup (Martin, 2008, 3), ayn1 zamanda

tam bir reel paralelizm (real planing) 6rnegidir.

Meditations alblimiiniin ¢esitli yerlerinde, paralelizmin kullanildig1 alanlar
mevcuttur. Bu alblimdeki paralelizm kullanimi yalnizca Coltrane'in icrasinda degil,
albiimdeki diger miizisyenlerin de icralarinda yer almaktadir. Ornegin asagidaki
sekilde goriildigi iizere Love'da aynit melodik yapi, icra sirasinda varyasyonlara

ugrasa da farkli tonlarda defalarca yinelenmistir.
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Rubato

Sekil 82: Love Caris Liebman Transkripsiyonu

David Liebman, John Coltrane's Meditations Suite: A Study in Symmetry (Annual Review of
Jazz, ¢.8: 167-180, 1996), 172.

Rubato icranin ciimleleri incelendiginde iki kez tekrar eden ilk cliimle Eb sesinde,
sonrasinda Eb ile baslayan yeni ciimle ise F#'de bitmis, bu yapisal iliski ¢ergevesinin
tekrar etmesiyle birlikte A ve C'ya ¢oziilmenin ardindan tekrar Eb'a varilmistir. Bu
reel paralelizm iliskisi boylelikle Eb-F#-A-C-Eb seslerinden olusan bir kiigiik {iglii
aralik dongiisiinii de beraberinde getirmektedir. Yani Coltrane'in, miizikal arayisi
cergevesinde kullandig1 bazi dgeleri farkli bir bakis agisiyla yeniden ele aldigi acikga

goriilmektedir.

Meditations kapsaminda, i¢inde paralelizmi barindiran bir diger kisim da
Compassion'dir. Asagidaki sekilde goriildiigii lizere Coltrane, tema boyunca inici
kiiciik iiclii araliklar ¢almis, bu yapiy1 sololara kadar korumustur. Ilk ii¢c aralik
hareketinin birbiriyle baglantis1 -Cb, G ve Eb'dan baslayan inici kiigiik ti¢liiler- ayni

sesler olarak Giant Steps'te de goriilen artmis besli akorunu olusturmaktadir.
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Devaminda bu iligki siirdiiriilmemis ancak kiigiik {i¢lii araliginin olusdurdugu hiicre

acisindan paralel iliski korunmustur.
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Sekil 83: Compassion Caris Liebman Transkripsiyonu

David Liebman, John Coltrane's Meditations Suite: A Study in Symmetry (Annual Review of
Jazz, c.8: 167-180, 1996), 171.

Yukaridaki seklin ii¢lincii satirindaki climledeki kurulan aralik iligkisi E-D-C-Bb-Ab-
Gb-E seslerinden baslamaktadir ve bu iliski tam ton dizisini olusturmaktadir. Tam

ton dizisi kendi i¢inde artmis besli akor iligkilerini barindirmaktadir.

Meditations'ta tam ton iligkisini igeren paralel yapiya sahip bir bagka bolim de
Serenity'dir. Coltrane, asagidaki sekilde goriilen iiclemeleri ve artmis besli inici
araligi, cesitlemeler yaparak korumustur. Buradaki notalarin anarmonik kullanimlari
artmis besli iliskisini ortaya koymaktadir. (G-Eb=G-D#) Eserin 1:33-2:48 aralig

yakindan incelendiginde, ilk ses 0begi arasindaki iliski G-Eb-B inici yonde artmis
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dongiiyii, aradaki serbest icradan sonra gelen ses 6begi arasindaki iliski ise A-F-Db-

A seslerinden olusan inici artmis dongiiyii olusturmaktadir.
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Sekil 84: Serenity'de Motifsel Aralik Iliskisi

McCoy Tyner'in ise piyanoda farkli bir ritmik yapida, ¢ikici ve inici yonde, tekrar
eden veya cesitli seslerinden basglayan tam ton alanlarindan olusan -iki tam ton
transpozisyonunu da kullanarak- akorsal hareketlerle bu soloya katilmasi tesadiif
degildir. Tyner hem olusturulan artmis akorlar1 farkli bir diizlemde tam ton dizisiyle
ele almig, hem de Coltrane'in yarattig1 paralel hareketi kendi paralel hareketiyle
desteklemistir. Bu iki icra arasinda ilk bakista armonik bir iliski géze carpmasa da

farkli izdiistimleri olan paralel bir tavir goriilmektedir.
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Sekil 85: Serenity'de Tyner'in Tam Ton Hareketi

Tyner'in Serenity'deki tam ton yaklagimi, bu agidan Debussy'nin /mages eserinin 4.
boliimii olan Cloches a travers les feuilles ve iki numaral preliidii olan Voiles
eserlerini animsatmaktadir. Burada Coltrane'in ve Tyner'in caldigi ritmik olarak
birbirinden ayr1 paralel yapilarin bir araya gelmesi de yine Debussy'nin,
empresyonizmin ana unsurlarindan olan muglaklik etkisini yaratmak i¢in kullandig:

orkestrasyonel bir unsurdur. Merrell (2013, 47-48)'in doktora tezinde, Tyner'in
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ogrenciligi esnasinda calisti1 besteciler arasinda Debussy'nin de bulundugunu, hatta

calmay1 en sevdigi eserin Claire de Lune oldugunu belirtilmistir.
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Sekil 86: Debussy'nin Cloches A Travers Les Feuilles Eserinin Uciincii
Olciisiindeki Tam Ton Kullanim

Claude Debussy, Images (Paris: Durand & Fills, 1908), 1.

Giant Steps, Coltrane'in paralelizmi hem melodik hem de armonik olarak uyguladigi
bir parcadir. Eserin ilk yarisin1 olusturan ilk iki dérder olgiiliikk ciimle hem melodik
hem armonik olarak birbirine biiyiik ticlii uzaklikta bir reel paralelizm 6rnegi teskil
etmektedir. Eserin ikinci yarisi ise -sekizinci 6l¢ii itibariyle- Eb, G, B ve tekrar Eb'e

coziilen, yine birbirine paralel, ikiser ol¢iilitk motiflerden olusmaktadir.

Yukaridaki orneklerden de anlasilacag: iizere Coltrane, paralelizmi melodik ve/veya
armonik olarak farkli donemlerinde kullanmis, bunu yaparken ses 6bekleri arasindaki

iliski, aralik dongiileri vb. unsurlar ile harmanlamigstir.
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5.6. Coltrane'in Miiziginde Uclii Armoni

Bu caligmanin ilgili bolimiinde (4.6) detaylandirildig: iizere, caz miiziginde iiclii
armoni (tertian harmony) kullanimi ve beraberinde getirdigi tonal armoni anlayisi,
yirminci ylizyilin ilk yarisinda, hatta 1950'li yillarin sonuna kadar caz miizigini
domine etmistir. Bu yaklasimin bir uzantis1 olan ve genisletilmis iiclii armoni
(extended tertian sonority) olarak isimlendirilen yaklasim ise cazda coziilerek ya da
coziilmeyerek yine tonal eksende uygulanmistir. Tension (gerilim) sesleri olarak da
isimlendirilen bu kullanim, akor sifrelerinde yer alsin ya da almasin, eslik¢inin
ve/veya solistin se¢imi dogrultusunda siklikla kullanilmigtir. Bu sesler dizinin 9, 11
ve 13. sesleri ile bunlarin alterasyonlarindan (b9, #9, #11, b13) olugmaktadir. Bu
baglamda her caz miizisyeni, ¢ogunlukla ii-V-I kadansi iizerine ti¢lii armoni

kullanimiyla yapilandirilmis olan ana akim caz miiziginde doga¢lama yapmaktadir.

Bu acidan bakildiginda Pease (2003, xvi)'in de belirttigi gibi, sololarda akor tonlar
ve gerilim seslerinin kullanim dikey bir yaklagimi isaret etmektedir. Uglii aralik
mesafedeki iki akor sesini birbirine baglayan gecis notalar1 (passing tones), akor
notasina yaklasimi saglayan komsu notalar (neighbor tones), alt ve st isleme
yontemleriyle dolayli ¢oziiliim (indirect resolution), bir Ustteki ya da bir alttaki
sesten dizisel yonde gecis saglayan kromatik gecis notalart (double chromatic
approach) ve inici veya c¢ikict yone ters yonden bir hareket olusturan kagis
notalarinin (escape notes) kullanimi gibi yaklagim notalar1 ve siislemeler ile yatay
(linear) bir ilerleme gozetilebilmektedir. Bu ve benzer miizikal yaklasimlar Charlie

Parker doneminde taglanmistir ve Coltrane'in miiziginde de agikca goriilmektedir.

Coltrane'in, gencliginde ¢okga vakit gecirdigi arkadasi Heath ile birlikte, li¢lii armoni
baglaminda pratik yapma diizeni soyledir (Porter, 2001, 65-68):
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1959 yilinda kaydettigi ve ¢oziilim noktalar1 biiylik {i¢li aralik mesafede olan, V-I
ve 1i-V-I kadanslarini iceren Giant Steps ise Coltrane'in, iiclii armoni yapisini zirveye
cikardig1 eserdir. Asagidaki sekilde, karsilastirma yapabilmek adina kayittaki 13
chorustan olusan saksofon solosunun her bir chorusunun ilk dort Olcilisii ele
alimmigtir. Sekildeki analizde "c¢" isareti kromatik yaklasim notalarini ifade ederken

"p" isareti gec¢is notalarini ifade etmek i¢in kullanilmistir.
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Sekil 87: Giant Steps Coltrane Solosunun Karsilastirmah Analizi
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Bu eserin dogaglama solosuna yakindan bakildiginda, Coltrane'in, heniiz gengliginde
Heath ile {izerine calistig1 birgok yonteme yer verdigi agikca goriilmektedir. Solo,
ana mekanizma olarak yatay (melodik) degil, dikey (armonik) bir yaklasim
barindirmaktadir. Bu baglamda ¢ogunlukla armonik hatti olusturan diyatonik akor
seslerini ve genisletilmis ticlii yaklasimi iceren bu solo ile Coltrane akor yapisini 6ne

cikarmistir.

Coltrane'in, solo boyunca, kullandig1 bir¢ok dort notalik motifi veya miizik climlesini
tekrar ettigi goriilmektedir. Ornegin ilk dlgiide bulunan D7 akoru iizerine hemen
hemen her chorusta ¢ikici ydéndeki ayni1 motifi (1-2-3-5) calmustir. Ikinci dlgiideki
Gmaj7 akoru lizerine de cogunlukla ayni akor seslerini (1-3-5-1) inici yonde
kullanmustir. Ugiincii 6l¢iideki bir dlciiye yayilan Ebmaj7 akorunda ise siklikla ¢ikict
yonde dizisel bir hareket (1-2-3-4-5-6-7-9) goriilmektedir. Dordiincii 6l¢iide ise yine
cogunlukla akor seslerini arpej olarak kullandigi, ancak daha sik tansiyon sesi

kullandig1 goriilmektedir.

Coltrane, 1959 o6ncesi tonal doneminde {i¢lii armoniyi tonal baglaminda kullanmistir.
Sonraki modal doneminde McCoy Tyner'in kuartal icrasi esliginde yatay hatlar
iizerinden ilerleyen bir icray1r benimsemis; 1965 sonrasi free jazz doneminde ise
calisgmanin ilgili boliimiinde agiklandig1 {lizere modal diizlemde ses Obekleri

tizerinden motif yapilarini siklikla kullanmigtir.

5.7. Coltrane'in Miiziginde Heterofoni

New Orleans cazinin yapitaglarindan olan heterofoni, 1960' yillar itibariyle yeniden
ele alinmigtir. Bu gelismede siyahi hareket ve beraberinde getirdigi kolektif anlayisin
etkisi biiyiiktiir. Bu anlayigin bir sonucu olarak caz biinyesinde heterofoni, free jazzin

miizikal unsurlarindan, kolektif dogaglama olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Coltrane'in, miiziginde heterofoni kullanmasinin egzotizme olan ilgisiyle bir
baglantis1 olup olmadigini sorgulamak miimkiindiir. Nitekim kendisinin egzotik
mod/makam/dizileri inceleyip calistig1r yine bu calismanin ilgili bdliimiinde (5.4)
detayli olarak aktarilmistir ki heterofoni gerek dogu miiziginin gerek Afrika

miiziginin 6nemli miizikal unsurlarindan birisidir.

Heterofoni, yerel miiziklerde bulunan bir 6gedir ancak teorik olarak ele alinis1 ve

kullanilist klasik miizik temellidir. ITham kaynagi egzotik bir bakis agis1 ve/veya
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manevi bir arayis ve/veya siyahi hareketin beraberinde getirdigi Afrikali koklere
doniis, ne olursa olsun, Coltrane, 1965 yili itibariyle free jazz iiretimleri olan
Meditations, Ascension, Om, Kulu Se Mama'nin da aralarinda bulundugu

albiimlerinde kolektif dogaclamaya yer vermistir.

Ascension'un girisinde Bb eolyen alanda baslayan melodik hat, solo bdlmeler
baslayana kadar diger miizisyenler tarafindan c¢ok net bir heterofonik bir doku
olusturacak sekilde takip edilmistir. Porter (2001, 263), Ascension'da karsimiza ¢ikan
heterofoninin, bluesa dayandigmmi ifade etmis, mod gecislerinin Coltrane'in
isaretleriyle gerceklestigini agiklamistir. Jost (1994, 87-88) bu ilerleyisin Bb eolyen,
D frigyen, i¢cinde Bb eolyen ile ayni sesleri barindiran F frigyen yoniinde ilerledigini,
ancak parcanin disonans igerigi sebebiyle bunun tahmine dayali oldugunu ifade
etmistir. Jost (1994, 89) kendi sozleriyle parcada kullanilan heterofonik dokuyu
asagidaki sekilde aciklamistir:

"Birbirine karsit yedi iiflemelinin olusturdugu fazla sayida bagimsiz ritmik hat, iist iiste
binmelerle sonuglanacak sekilde kurgulanmistir. Bu superimposition, seri bir sekilde hareket
eden ses alanlar1 ortaya ¢ikarmistir...Birbirinden bagimsiz melodik ve ritmik hatlar kesistiginde
aralarindaki iliski netligini yitirir, diizensiz vurgularin kaynastigi bir ses alaninda hayat
bulur... Tiim partiler, bireyin ¢ogunlukla ikinci derecede 6nemli oldugu, degisen ses yapilarinin
ortaya ¢ikmasina katkida bulunur. Yani buradaki ana fikir bagimsiz seslerden olusan bir ag
degil, yogun ses dokularimnin iiretilmesidir".

Yine Coltrane'in son donemine ait, The Father and the Son and the Holy Ghost,
Compassion, Love, Consequences ve Serenity bolimlerinden olusan Meditations
eserinde, Coltrane'in yaninda, tenor saksofon ve perkiisyonlarda Pharoah Sanders,
piyanoda McCoy Tyner, basta Jimmy Garrison ve davulda Elvin Jones ile Rashied
Ali yer almaktadir. Eserde yer alan basliklar, Meditations'in tipki A Love Supreme
gibi maneviyata dair bir eser oldugunu agiklar niteliktedir. Porter (2001, 259),
Coltrane'in farkli dinlerin ortaya g¢ikardigi cesitliligi benimsedigini, tiim tanrilari

kabul ettigini belirtmistir.

Alblimiin ilk parcasi1 The Father and the Son and the Holy Ghostun basinda -ilk
dakikasinda- Sahin (2019, 68)'in birinci olay (event) olarak tasvir ettigi, Coltrane'in
Pharoah Sanders ile paylastigi heterofonik bir doku yer almaktadir. Bu dokuda iki
tenor saksofon, Eb ve Ab sesleri arasinda tremolo ile gerek ayni seste kalmakta gerek

gidip gelmektedir.
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Sekil 88: The Father And The Son And The Holy Ghost'un Bagindaki i1k Olay

Timucin Sahin, John Cage, John Coltrane, Morton Feldman and the Liberation of Sound: A
Study of New Structural Potentialities for Musical Composition (Doktora Tezi, New York
University, 2019), 68.

Om ise, heterofoninin bu sefer bir metnin terenniimiinde goriildiigli farkli bir 6rnek
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu eser, ¢alismanin ilgili boliimiinde (5.4) egzotizmle
iliskilendirilmis, terenniim edilen metin, ¢evirisiyle birlikte paylasilmistir. Eserin
sonunda bu kisim, alblimde yer alan miizisyenler tarafindan, yonetilmis bir ritimle
degil de dogal bir sekilde terenniim edilmis ve boylelikle heterofonik bir doku
olusmustur. Ayrica enstriimanlar ile de bu terenniimiin etkisi kuvvetlendirilmis, yani

enstiimanlar da bu heterofonik dokunun bir pargasi olmustur.

Yukarida agiklanan, planli olarak heterofonik bir dokuda icra edilmis bu drneklerin
disinda Coltrane'in, i¢inde kolektif dogaclama barindiran pasajlarinda, anin
beraberinde getirdigi bolgesel heterofonik alanlara da rastlamak miimkiin olmaktadir.
Nitekim heterofoni, i¢inde Afrika dahil olmak iizere diinyanin farkli yorelerine ait
gelenekleri bir arada barindiran kolektif doga¢lamanin ayrilmaz bir parcasi olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

5.8. Coltrane'in Miiziginde Set Teorisi

Jeff Pressing (besteci, arastirmaci, 1949-2002), Pitch Class Set Structures in
Contemporary Jazz baslikli makalesinde cazin ve dogaglamanin Avrupa kokenli
sanat miizigiyle ayriksi olarak ele alindigini belirtmis, ancak bu miiziklerin bir¢cok
ortak yonii oldugunun altini cizmistir. Set teorisi, Ikinci Viyana Okulu'nun
bestecilerini ve ayrica Pierre Boulez (1925-2016), Milton Babbitt ve Charles

Wuorinen (1938-2020)'in de aralarinda bulundugu bestecilerin miiziklerini de
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incelemeye yarayan bir analiz yontemidir. Stravinsky'nin Le Sacre du Printemps,
Ligeti'nin Harmonies eserleri ve Skriyabin, Debussy ve Ravel'in de birtakim eserleri,
bu teoriyle analiz edilebilecek eserler kategorisinde yer alabilmektedir. Tonal
cergevede olsun ya da olmasin, set teorisi (pitch-class set) sik kullanilan bir
kompozisyonel analiz yontemi olup caza da bu agidan bakilmasi miimkiindiir

(Pressing, 1982, 133).

Ozellikle yirminci yiizyiln ilk yarisina hakim olan ve fonksiyonel armonide
temellenen tonal cazin, yirminci yilizyilin ikinci yarisinda, i¢inde barmdirdigi
teknikler agisindan gdsterdigi acilim bugiin halen anlagilmaya ve ¢esitli baglamlarla
iliskilendirilmeye calisilmaktadir. Set teorisi ise Coltrane'in, 6zellikle 1964 sonrasi
iiretimlerini analiz etmek icin literatiirde bagvurulan yontemlerden biri olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

A Love Supreme, Coltrane'in free jazz doncesi ve sonrast donemlerinin tam ortasinda
bulunmasi agisindan bir doniim noktast olmustur. Acknowledgement, Resolution,
Pursuance ve Psalm olmak iizere dort boliimden olusan eserin ilk boliimii, "4 Love
Supreme" kelimelerinin gerek sozlii gerek sozsiiz terenniimiinden olusan dort notalik
F-Ab-F-Bb [0,3,5] motifi iizerine kurulmustur. Coltrane, albiim notlarinda
dinleyiciye seslenmis, bu albiimiin tanriya miitevazi bir adak oldugunu sdylemistir.
Lewis (2001, 8) ise bu motifin, s6zii gegen miizikal pilgrimage (ziyaret) ya da
spiritiiel yolculugu bir araya getiren bir mikrokozmos (6rneklem) oldugunu ifade

etmistir.

Porter (2001, 233) A Love Supreme suitinde bulunan melodik ve armonik materyalin
cougunun F-Ab-Bb-C-Eb seslerinden olusan F minor pentatonik dizisinden ¢iktigini,
Coltrane'in bu diziyi ikiye bolerek ele aldigini ifade etmistir. F-Ab-Bb ve C-Eb-F
seslerinden olusan ilk hiicre, yani [0,3,5] seti, suitin tim bdliimlerinde cesitli
sekillerde déniiserek yer almaktadir. Ilk hiicre gibi tiim siiitin ana yapitas1 gérevi
gormese de kullanilan diger hiicre olan [0-5-7], Acknowledgement'in headinin ve

solosunun ¢ekirdegini olusturmaktadir.

Asagidaki sekilde de goriildigl tlizere Acknowledgement bolimiinde, parcanin
basindaki rubato (serbest tempolu) kisimdan sonra sabit tempolu kisima
gecildiginde, bas ile, ana motif olan [0,3,5] seti tamitilirken, 121. &l¢ii itibariyle

solosunun sonunda bu motif Coltrane tarafindan ¢esitli transpozisyonlara ugramakta
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ve boylelikle iliskide bulundugu modalite ile gesitli derecelerden iligki kurmaktadir.
Bu transpozisyonlar sirasiyla F, G, D, Ab, Db, C, D, Eb, Ab, Db, A, F, D, Ab, B, E,
B, Db, Eb, B, C, G, D, E, F#, G, Ab, F seslerinden baglamaktadir ve boylelilkle F ile

tiim on iki dereceden iligki kurulmustur.
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Sekil 89: Acknowledgement Solosundan Kesit

Lewis Porter, John Coltrane: His Life and Music (Michigan: The University of Michigan Press,
2001), 243.
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Sekilde de goriildiigii tizere Coltrane, motifin ritmik yapisini 1srarla ayni tutarak
aralik iliskisini koruyarak, enstriimanin c¢esitli rejisterlarinda bu yapiyr on iki ton
iizerinden kurduktan sonra, solonun sonunda hiicrenin ana sesine donmiis; motifin
ana sesiyle unison olarak "4 Love Supreme" soziinii sdyleyerek, tipki bir zikir gibi
tekrarlamistir. Bu yapi, Coltrane'in, albiim notlarinda da ifade ettigi gibi, tanriya olan
seslenisini giliclendirmistir. Porter (2001, 242), s6zii gecen zikrin, solonun basinda

degil de sonunda gelmesini soyle ifade etmistir:

"Bize tanriin (God) her yerde -her rejisterde, her tonda- oldugunu sdylemekte ve bize dini
inamigin ~ kesfedilmesi  gerektigini  gostermektedir. Birisini daha bastan zikrederek
yakalayamazsin- dinleyici siireci deneyimlemelidir ve boylelikle zikri duymaya
hazirlanmalidir. Miizigi dinledik¢e anlamlanarak oniimiize serilmektedir. Farkediyoruz ki bu
alisilmadik sound ve yapiin arkasinda bir yontem bulunmakta.”

Siiitin {igiincii boliimii olan Pursuance'da, [0,3,5] seti temay1 olusturan ana motiftir.
Yalniz bu sefer bu motif, ilk bolimle ayni1 yerden kurulsa da Bb mindr iizerine
kullanilmistir ve boylelikle taze bir iliski kurulmustur. Yani Porter (2001, 235)'1n da
belirttigi gibi C, tonal cergevede ilk bolimdeki gibi F'nin besinci derecesi olarak

degil, bu sefer Bb'ilin ikinci derecesi olarak kullanilmistir.

pentatonic scale

- : live: live:
e 370 transposed to C ) £ 5
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Sekil 90: Pursuance Temasimin Baslangici

Lewis Porter, John Coltrane: His Life and Music (Michigan: The University of Michigan Press,
2001), 235.

Dordiincii bolim olan Psalm ise ilk bolimdeki F-Ab-F-Bb motifinin aynisini bu
sefer Pursuance'daki gibi C'dan baglayacak sekilde, C-Eb-C-F olarak kullanmis,
boylelikle [0,3,5] setini korumustur.

Coltrane'in set kullandig1 bir diger 6rnek de 1967 yilinda kaydettigi Expressions
alblimiinden Offering isimli parcadir. Alblimde Coltrane'in klasik dortliistinden
yalnizca Jimmy Garrison bulunmaktadir. Piyanoda esi Alice Coltrane, davulda ise

Rashied Ali yer almaktadir. Parganin analizinde, Andrew White transkripsiyonu
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kullanilmigtir.  White, bu transkripsiyonda Ol¢li ¢izgileri kullanmamay1 tercih

etmistir. Ayrica kullanilan degistirici isaretler kullanildiklar1 satir boyunca gegerlidir.

Sekil 91: Offering Parcasinda Coltrane Solosunun Baslangici

Jeff Pressing, Pitch Class Set Structures in Contemporary Jazz (Jazz Forschung, c.14: 133-
172, 1982), 153.

Parganin biitlinii [0,2,7] ve [0,2,4] trichordlarinda (li¢ sesten olusan akorlar)
temellenmektedir. Ic2 (biiyiik ikili) ve ic4 (biiyiik ti¢lii) 6bekleri parcayr domine
etmektedir; ki iki tane yan yana ic2 kullanimi ic4'u olusturmaktadir. Daha yliksek
cardinalitye sahip olan kisimlar bu temel yapiya sesler eklenerek elde edilmektedir

(Pressing, 1982, 160).

Yukaridaki sekile yakindan bakildiginda birinci ciimle {6,8,1}, ikinci ciimle
{11,1,6}, ticlincii ctimle {10,0,5}, dordiincii climle {7,9,2}, besinci ciimle {2,4,7,9},
altinci ciimle {11,1,4,6}, yedinci climle ise {1,3,8} normal dizimlerine sahiptir. Bu
climlelerin asal dizimlerinin [0,2,7] veya bu yapiya ses eklenmesiyle ortaya c¢ikan

[0,2,5,7] oldugu goriilmektedir (Pressing, 1982, 161-162).

Parca dokuzlu asagidan duyulmakla birlikte asagidaki tabloda da aktarilan bilgiler,

transpoze yazilmig yukaridaki sekildeki notaya ve ciimlelemeye gore hazirlanmistir.
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Tablo 6: Offering Parcasimn i1k 7 Ciimlesinde Set Analizi

Ciimle Icrada Seti Normal Asal Dizim Transpozisyon

Goriilen Olusturan Dizim (T)

1 C#-F#-G# F#-G#-C# {6,8,1} [0,2,7] T6

2 C#-F#-B B-C#-F# {11,1,6} [0,2,7] T11

3 Bb-C-F Bb-C-F {10,0,5} [0,2,7] T10

4 G-A-D G-A-D {7,9,2} [0,2,7] T7

5 G-A-D-E D-E-G-A {2,4,7,9} [0,2,5,7] T2

6 E-F#-B-C# B-C#-E-F# {11,1,4,6} [0,2,5,7] T11

7 C#-D#-G# C#-D#-G# {1,3,8} [0,2,7] T1

Bu calisma kapsaminda incelenecek bir diger 6rnek de 1965 yilinda iki versiyon
(take) olarak kaydedilen Ascension albiimiidiir. Bu albiim trompette Freddie Hubbard
ile Dewey Johnson (1939-2018), alto saksofonda Marion Brown (1931-2010), John
Tcheai (1936-2012), tenor saksofonda Coltrane'in disinda Pharoah Sanders (1940- ),
Archie Shepp (1937-), piyanoda McCoy Tyner, basta Art Davis (1934-2007), Jimmy
Garrison, davulda Elvin Jones'dan olusan oldukca kalabalik bir miizisyen kadrosunu
icermekte; izleri James Reese Europe'a kadar siiriilebilecek Black Arts Movement'n
(Siyahi Sanatlar Hareketi) kolektif anlayisim1 biinyesinde barindirmaktadir. Bu
calisma kapsaminda kullanilan, Jost tarafindan yapilan transkripsiyonlar ikinci

versiyona aittir.

Bu albiimde Coltrane'in ¢aldigi melodik hatlar, aralik dongiileri ve trichordlar (iic

sesten olusan setler) barindirmaktadir. Ascemsion'in  baglangicina  yakindan
bakildiginda Coltrane'in icrasinin 3-7 [0-2-5] setiyle ([0-3-5] setinin ¢evrimi)
basladig1 goriilmektedir (Block, 1990, 189). Bu agiklamada yazar, eserin bu
boliimiiyle ilgili olarak "solo" sézciigliniin kullanimindan kaginmistir. Bunun sebebi,
seslerin kaynastig1, birlikte yaratilan sessel alanlar olusturmanin hedeflendigi kolektif
bir anlayista "solist" ve "eslik¢i" baglamlarinin olusturdugu enstriimantal hiyerarsinin

ortadan kalkmis olmasidir.
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(Coltrane playing)
— " USSR R ) -

Sekil 92: Ascension Parcasinin (Impulse) Acihisi

Steven Block, Pitch-Class Transformation in Free Jazz (Music Theory Spectrum, c.12, s. 2:
181-202, 1990), 190.

Bb blues yapisindaki parga ilerledikge Coltrane'in icrast hem b3 hem 43 seslerini
icermektedir. Ancak Coltrane'in disindaki miizisyenler 43'i ¢calmamis, 3-7 [0-2-5]
setini olugturan Bb, Db ve Eb seslerine odaklanmistir. Yalnizca Coltrane'in ¢aldigi
Db ise asagidaki sekilde de goriildiigi tizere 3-2 [0,1,3] ve 3-3 [0,1,4] trichordlarimi
olusturmaktadir (Block, 1990, 189).

etc.

Sekil 93: Ascension Parcasindan Kesit

Steven Block, Pitch-Class Transformation in Free Jazz (Music Theory Spectrum, c.12, s. 2:
181-202, 1990), 190.

Asagidaki sekilde de goriildiigli ilizere parcanin ilerleyen boliimlerinde icra
cogunlukla 3-7 trichordunu igermekte, ancak 3-2 ve 3-3 setlerinin de goriildigi

pasajlar barindirmaktadir (Block, 1990, 189).
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Sekil 94: Ascension Parcasindan Kesit

Steven Block, Pitch-Class Transformation in Free Jazz (Music Theory Spectrum, c.12, s. 2:
181-202, 1990), 191.

Pressing (1982, 153), Coltrane'in ge¢ donem miiziklerinin birgogunun iginde setler
barindirdigini ifade etmistir. Meditations alblimii de bunlardan birisidir. Burada geg
donemden kastedilen 1964 yili itibariyle olan tarih araliidir. Ancak Ornette
Coleman, Cecil Taylor, Anthony Braxton gibi isimlerden farkli olarak Coltrane

setleri -Ornegin Ascension'in baginda Bb eolyen- modal bir anlayista ele almistir.

5.9. Coltrane'in Miiziginde Poliritmik ve Polimetrik Yapilar

Coltrane, 1960 yil1 oncesi tonal doneminde armoniyi miizigin odagma koymus,
1961-65 aras1 modal doneminde melodiyi odaga alirken ritmik agidan adim adim
ozglirlesmis, son yillar1 olan 1965-67 arasinda ise ritmik esneklige ulasmistir. Bu
yolculuk boyunca c¢ogunlukla miizikal motif diislincesini ritmik olarak organik
acidan gelistirme yoluna gitmis -Medwin (2008)'in doktora tezinde "atomizm" olarak
ifade edilmistir- kullandigr motiflerin ritmi ve diger miizisyenlerin icralartyla olan

iligkisi miizigindeki ritmik katmanlar1 ortaya ¢ikarmstir.
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Coltrane, DeMicheal (davulcu-miizik yazari, 1928-1982) ile 1960 yilinda Down Beat
dergisi i¢in yaptig1 miilakatta sheets of sound ile ilgili olarak ritimsel anlayisini kendi

sozleriyle sOyle ifade etmistir (DeVito, 2012, 69):

"Belirlenmis bir zamanda belli sayida chord progression oldugunu anladim ve c¢aldigim,
sekizlik, on altilik notalar veya tiglemelerle ¢calismiyordu. Hepsini igine alabilmek i¢in besli ya
da yedili esit olmayan gruplarda notalar koymam gerekti".

Sozii gegen miilakatta anlasildigi tizere Coltrane, gegmiste ritim ve melodiden ziyade
armoniye odaklanmistir. Asagidaki sekilde de goriildiigii tizere dort dortlikk altyap:
izerine besleme, yedileme gibi gruplamalarin uygulanmasi kendi icerisinde bolgesel

olarak poliritmik alanlar olusturmustur.

Sekil 95: Coltrane'in A/l Blues Solosunda 21-23. Ol¢iiler, Andrew White
Transkripsiyonu

Marc H. Medwin, Listening in Double Time: Temporal Disunity and Structural Unity in the
Music of John Coltrane 1965-67 (Doktora Tezi, Chapel Hill: University of North Carolina, 2008),
62.

Coltrane'in ritimle ilgili bir arayista oldugu, yine ayni miilakattaki asagidaki

sozleriyle acik¢a anlagilmaktadir (DeVito, 2012, 70):

"Bakis acimi daha biitliin bir disavurum sergilemek baglaminda genisletmek isterim. Ritim
konusunda daha esnek olmak isterim. Daha fazla ritim ¢aligmam gerektigini hissediyorum.
Zaman ile ¢ok fazla deney yapmadim, deneylerimin ¢ogu armonik kurgu iizerineydi. Gegmiste
zamani ve ritmi bir kenara koydum. Ama denemeye devam etmeliyim. Daha yeni basliyor gibi
hissediyorum. Anlayisimda aradigim seyin bir kismina sahibim, ama hepsine degil".

1960 yillarin baginda modal donemine gegis yapan Coltrane'in, bir siyah Amerikali
olarak Afrikal1 kokenlerini -siyahi hareketin etkisiyle- ritim caprazlamasi (cross

rhythms) baglaminda da miizigine yansitmasi kagmilmaz olmustur. Poliritmik ve
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polimetrik yapilar, tezin ilgili boliimiinde (4.9) aktarildig: lizere Afrika'nin genelinin

miizikal temelini olusturmaktadir.

Africa/Brass albiimiiniin notlarinda Dom Cerulli (miizik yazari, 1927-2012),
Coltrane'in bu donemde ritmik olarak esinlenmek i¢in bircok Afrika kdkenli kaydi
dinledigini, swing yerine Afrika ritimlerini kullanmak istedigini belirtmigtir. 1961
tarihinde, dort dortliik yapinin kesinligini kirmak i¢in interplaye duydugu ihtiyaci
sOyle agiklamaktadir (Porter, 2001, 213):

"Mingus diyor ki vurus (beaf) devam etmeli, ben ise vurusu beraberinde getirdigi kesinlik
acisindan sevmiyorum. Su anki asamada vurusun bir yerde orada olmasina ihtiyag
hissediyorum ama tam 4/4 liige gercekten aldirmiyorum- ama bu kisisel bir his. Bir rhythm
sectionda tiflemelinin (horn) altinda ve etrafinda bir itici glic olmas: hissini seviyorum.
Vurustan ziyade bir nabiz (pulse) hissi, insani eski kafali bir yaklasimin disina ¢ikarabilir. Ve
tabi ki 4/4 disinda zamanlarda da swing edebilirsin. Ama asil ne oldugu birlikte calistigim
miizisyenlere baglidir".

Coltrane'in yukaridaki sozleriyle de ifade ettigi gibi, ulastigi miizikal-ritmik
zenginlik, yalizca kendisine degil, birlikte ¢alistig1 miizisyenlere de baglidir. Nitekim
klasik dortliistinli olusturan Tyner, Garrison ve Jones, ortaya ¢ikan miizik iizerinde

gerek eslik gerek solo diizlemlerinde dikkat ¢ekici bir dneme sahiptirler.

Caz1 olusturan temel dgelerden swingin beraberinde getirdigi senkop kullaniminin,
Afrika kokenli poliritmik yapinin ABD'de mutasyona ugramis hali oldugu, tezin
ilgili boliimiinde (4.9) agiklanmistir. Yirminci yiizyihin ikinci yarisinin 6nemli
davulcularindan Art Blakey (1919-1990), Philly Joe Jones (1923-1985), Roy Haynes
(1925-), Jimmy Cobb (1929-2020), Max Roach (1924-2007) gibi isimlerin arasinda
bulunan Elvin Jones, caz davulculugunu John Coltrane, McCoy Tyner ve Jimmy
Garrison ile ayni grupta bulunmanin da avantajiyla bir 6te noktaya tasiyan isimler

arasinda gelmektedir.

3 3
ride cymbal  — X X > A A gﬁ
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Sekil 96: Standart Bebop Davul Esligi Ornegi

Frank Kofsky, John Coltrane and the Jazz Revolution of the 1960s (New York: Pathfinder
Press, 2019), 409.
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Kofsky, John Coltrane and the Jazz Revolution of the 1960s baslikli kitabinda Elvin
Jones'un dortlitye katkisina bir boliim ayirmistir. Bu boliimde Jones'un, cazin eslik

baglaminda ritmik yapisina katkisini -poliritim, polimetre kullanimi agisindan-

asagidaki sozlerle agiklamistir (Kofsky, 2019, 416):

"Bebop davulculari, genellikle trampet (snare drum), bas davul veya bu ikisinin
kombinasyonlarina keskin ve beklenmedik aksanlar1 ekleyerek, ritmik yer degistirme (rhythmic
displacement) kavramini caza tanitmislardir. Bebopun bu mirasiyla yola ¢ikan Jones, 6zellikle
ritmik yer degistirme baglaminda caz davulculugu sanatina yeni bir boyut kazandirmustir.
Jones'un davulculugu, bir veya birden fazla metrik diizenin superimpositionunu, genellikle
nabzin (pulse) lige boliinmesini igerecek sekilde (dortliik, sekizlik veya on altilik {iglemelere)
ana vurugun yaninda yer almasimi da igermektedir. Jones'un bu istisnai etkiyi yaratmasini
saglayan, ikinci metreyi bir seri aksani ig¢inde barindiracak sekilde, vurusun asil yerinden
tastyarak miizikal gerilim yaratmasidir".

Jones, 19601 yillarda geleneklesen ligleme filline (dolgu) yeni bir bakis agisiyla
yaklasmaktadir. Ornegin bas davul, cazin bando dénemindeki kdkeninde ilk vurusu
kuvvetli bir sekilde vurgulamak icin kullanilmakta iken Jones, asagidaki sekilde
goriildiigii lizere bas davulu ilk vurustan once vurgulayarak ritmik kayma hissi
yaratmaktadir. Max Roach ve Roy Haynes'in de aralarinda bulundugu bazi
davulcular Jones'dan once, benzer etkileri kisa siirelerde kullanmis olsalar da Jones,
bu etkiyi birkag 6l¢li boyunca kullanarak iki nabzi bir arada tutma etkisini yaratmistir
(Kofsky 417, 418). Yukaridaki ve asagidaki iki gorsel karsilastirildiginda bas
davulun yaptig1 ritmik kayma yaptig1 acik¢a goriilmektedir.
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snare drum
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Sekil 97: Elvin Jones Bebop Davul Esligi Ornegi

Frank Kofsky, John Coltrane and the Jazz Revolution of the 1960s (New York: Pathfinder
Press, 2019), 417.

Coltrane's Sound alblimiinden Equinox parcgasi, Jones'un esliklerinde polimetrik
yapiya verilebilecek bir¢ok Ornekten yalnizca birisidir. Dort dortlik iki dlcliden
olusan ve rhythm section tarafindan bir arada ¢alinan senkoplu ostinato iizerine ii¢

dortlik vurgu yapisimi ve zil kullanimini koyan Jones, kariyerinin ileriki
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zamanlarinda da dort ve ili¢ zamanin bir arada kullanimin1 devam ettirmistir.
Boylelikle aksanlarin yerini degistirerek, poliritim ve polimetre kullanimiyla yarattig1

ritmik muglaklik, Jones'un imzas1 olmustur (Kofsky 421-431).
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Sekil 98: Equinox Davul Esligi

Frank Kofsky, John Coltrane and the Jazz Revolution of the 1960s (New York: Pathfinder
Press, 2019), 421.

Davulda Elvin Jones'un poliritmik anlayis1 ile gelisen miizikal doku, Coltrane'in
1965 sonrasindaki gruplarinda zamanin Ozgiirlesmesine yol agmistir. 1961-1965
yillar1 arasindaki klasik dortli donemi boyunca, Coltrane'in adim adim ritmik
esneklige ulagsmasinin izleri siiriilebilmektedir. Asagidaki sekilde, 1962 tarihli Duke
Ellington and John Coltrane albiimiinde yer alan Take the Coltrane pargasinin

kesitinde Jones'un ii¢ ve dort zamani dokuz Ol¢li boyunca bir arada kullandigi
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Sekil 99: Take The Coltrane Davul Esligi

Brian A. Levy, Harmonic and Rhythmic Interaction in the Music of John Coltrane (Doktora
Tezi: Brandeis University, 2019), 296.
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Coltrane'in modal donemine ait, egzotizm konusuyla da iligkilendirilerek
detaylandirilan India, Jost (1994, 30-31)'un da belirttigi lizere ritmik yaklagim
acisindan -iki kontrbas¢inin varlhigiyla- 6nemli bir yere sahiptir. Bu pargada Jones,
beati saglamakla birlikte ayni zamanda kamufle de etmektedir, yani bir yandan
yapmin icindeyken diger yandan asimetrik ritmik yaklasimlari ana yapiya
superimpose etmistir. Basgilar -Jimmy Garrison ve Reggie Workman- ise asagidaki
sekilde goriilen iki Ol¢iiliik ritmik kaliplar arasinda gidip gelerek ritmik yapiy1 ve
aksan noktalarimi kaydirmaktadirlar, bdylelikle downbeatin (birinci vurus) nerede
oldugu ile ilgili netlik ortadan kaldirilmistir. Parcada poliritmik bir baz saglanmis

olup, dort dortliik ritmik algi kirilarak, icrada akigkan bir tavir elde edilmistir.
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Sekil 100: India Kontrbas Esligi

Ekkehard Jost, Free Jazz (Boston: Da Capo Press, 1994), 30.

Coltrane, ritim ile ilgili adim adim ilerledigi esneklige firee jazz ile iliskilendirilen
1965-1967 yillar1 arasinda ulasmistir -ki bu arayisinin izlerini ge¢mis tarihlerdeki
miilakatlarinda defalarca ifade etmistir- ve cazin 6ziitlinde bulunan senkoplu icranin
Otesine gecen bir anlayisla ritmi bu donemde ozgilirce kullanmistir. 1965 tarihli
Meditations albiimiiniin kitapciginda ifade ettigi lizere Coltrane, ritimle ilgili
arayisini bu albiimde iki davulcuyu bir arada kullanarak -Elvin Jones ve Rashied Ali-
yansitmigtir. Sahin (2019, 52), tezinde bu konuya deginerek su aktarimda
bulunmustur: "Coltrane'in miizikal dagarcig1 gelistikce, miiziginde bir arada bulunan

metrik olgu, yerini ilk olarak birbirinden bagimsiz ritmik alanlara birakmistir".

Sahin (2019, 55) ayrica bu bagimsizligin, beraberinde Bati Afrikali kdkeninden
aldig1 "gercek zamanh etkilesim" ve indeterminizm ile iliskilendirdigi "digerleriyle

etkilesime girmeden bagimsiz bir miizikal varlik olarak dogaglama" olmak {izere iki
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farkli yaklasimi barindirdigini belirtmistir. Africanisms in American Culture bagliklh
makalesinde Maultsby, Bat1 Afrikali kokenli miizikal yaklasim ile ilgili olarak soyle
sOylemektedir (2005, 193°ten aktaran Sahin, 2019, 56-57): "Hem Afrika hem Afrika-
Amerikali miizikte ritim, ¢oklu-yatay (/inear) olusumlar olarak organize edilmistir.
Farkli kaliplar, ... cesitli enstriimanlara atanmistir. Bunlarin birlesimi poliritmik bir

yapiy1 ortaya ¢ikarmaktadir".

Meditations albiimiindeki The Father and the Son and the Holy Ghost parcasinda iist
iiste binen dokularin, parca ilerledikge metrik muglakligin artmasina yol agtig1
goriilmektedir. Coltrane'in ge¢ doneminde -bu tez kapsaminda set teorisi ile de
iliskilendirilen- motifsel gelisime dayanarak yaratilan miizikal altyapi,
transpozisyonun Otesinde, hiz, yogunluk, rejister atlamalar1 gibi 6gelerin degisim ve

doniisiimiiyle bir arada ger¢eklesmektedir (Sahin, 2019, 77).

Bu yaklagim Serenity pargasi da dahil olmak {izere g¢esitli 6zgiirliik mertebelerinde
alblimiin tamaminda goriilmektedir. Serenity'de Coltrane'in iiclemelerle bagslayan
climlelerine, Tyner'in tam ton dizisinden ¢ikmis, inici ve ¢ikict yonde, genel olarak
iki sesli -ii¢lii aralik- akorlar ile katilmasiyla ortaya c¢ikan ritmik doku, rubato
yaklasim sebebiyle ritmik agidan serbestlik sergilese de miizikal ¢ekirdek ile

yaratilan yapi agisindan, siirekli bir doniisiime yol agmaktadir.

Meditations ile Coltrane'in kayit hayatina dahil olup 6zgiirlesmesine biiyiik katkida
bulunan Ali'nin gruba eklenmesiyle bir siire sonra Jones -ve Tyner- gruptan

ayrilmigtir. Coltrane, Ali ile ilgili s6yle sdylemistir (DeVito, 320-321):

"Onun icrasi, soliste en yiiksek 6zglirligii sagliyor. Yaptig1 seyle uyumlu olacagina giivenerek
ne zaman istersem, ger¢ekten herhangi bir yonii se¢ebilirim. Goriiyorsunuz ki her zaman ¢ok
yonlii ritimler caliyor. Bence o kesinlikle biiyiik davulculardan biridir".

Nitekim 1967'de Ali ile duo olarak kaydedilen Interstellar Space albliimii, Coltrane'in
bu ifadesini dogrulamaktadir. Tipki Gustav Holst'un 1914-1917 tarihleri arasinda
yazdig1 The Planets suitinde goriildiigii gibi Coltrane'de bu alblimdeki parcgalara
gezegen isimlerini baslik olarak atamistir: Mars, Venus, Jupiter, Saturn, Leo (aslan
burcu), Jupiter Variation. 1lk ii¢ parga ve sonuncu parga, Coltrane'in ¢aldig: zillerle

(bells) baglamaktadir.

Medwin (2008, 107), Mars pargasinin basindaki ritmik olarak unison baglayip adim
adim ayrilan trampet ve tom-tom iliskisini Steve Reich'in faz parcalart ile

iliskilendirmistir. Parca ilerledikce Ali hi-hat pedaliyla yeni bir ritmik katman
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olusturmakta, once kapali sonra agik kullanarak metrik patternler tiiretmektedir.
Ayni1 anda bas davul ise farkli bir ritmik katman olarak icraya katilmigtir. Coltrane'in
cok yonlii ritimden (multidirectional rhythm) kasti budur. Bu ritmik yap1 sabit bir
tempoda ilerlememekte, bir araya geldikten hemen sonra yap1 bozumcu bir tavirla

parc¢alanmaktadir (Medwin, 2008, 107,108).

Coltrane'in 6zellikle free jazz donemi ele alindiginda, 6rnegin Ali ile ikili olarak
kaydettigi Interstellar Space albiimiinde beraberce icra edilen pasajlar 20. yiizyil
kompozisyon tekniklerinden aleatori ve raslamsallik kavramlarini ¢agristirmaktadir.
Kostka, Payne ve Almen (2013, 528), caz dogaclamasinin dogasinda bir dereceye
kadar, 6zellikle bir solistin veya bir grup canli icracinin spontane icrasini igerdigi
icin, sans oOgesinin bulundugunu belirtmistir. Ancak bu terimin genellikle
bestecisinin, eserin kompozisyonu ve/veya performansinin yonleri iizerinde bilingli
olarak kontrolden vazgectigi miizigi tanimlamak icin kullanildiginin altin1 ¢izmistir.
Bu baglamda bu kavramlarin caz dogaglama ile iliskisi, calinan eser ve icra

baglaminda ele alinabilir.

Ali, Interstellar Space ile ilgili olarak Coltrane'e sordugu tempo, form ve uzunluk ile
ilgili sorulara Coltrane'in "Merak etme, beni takip et. Zillerle baslayacagim ve oradan
ilerleyecegiz" yanitini verdigini belirtmistir (Medwin, 2008, 80). Coltrane ile Ali'nin
alblimdeki icralarinda, ozellikle solo bdoliimlerde bulunan pasajlar ritmik olarak

muglaklik icerse de kulak, poliritmik ve polimetrik dokular duymaktadir.

5.10. Coltrane'in Miiziginde Empresyonizm

Coltrane'in ozellikle 19. ylizyilin sonu ve 20. yilizyilin ilk yarisina dair bilgi
birikiminin, aldig1 egitim, ¢alistig1 miizisyenlerle birlikte geg¢irdigi zaman ve ayrica
kendi aragtirmalar1 neticesinde oldugu bilinmektedir. Bu baglamda Coltrane'in,
empresyonizm akimi ve bu akimin beraberinde getirdigi miizikal unsurlarla olan

asinalig1 eserlerinde goriilmektedir.

Coltrane'in empresyonizm ile iligkisinin en yakindan gozlemlenebilecegi eser,
Impressions isimli albiim ve alblime adin1 veren Coltrane bestesidir. Bu beste, 1959
yilinda Davis'in Kind of Blue albliimiinden So What isimli par¢anin modal yapisi
tizerine kurulmakla birlikte, melodik tavri ve Coltrane'in kayittaki emprovizasyonu

oldukca farkli bir bakis agis1 icermektedir. Bu baglamda, izlenimcilik akiminin
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Coltrane'in  miizigindeki izdlstimili, Impressions isimli beste iizerinden

detaylandirilmistir.

1961 ve 1962 yillarinda iki oturumda kaydedilen albiimiin ilk parcasi olan /ndia'da
iki bas¢1 -Garrison ve Workman- yer almaktadir. Albiimiin ii¢lincii pargasi olan
Impressions ise klasik dortli ile kaydedilmistir. Grall (2017, 138)'in belirttigi {izere
A bolmesinin melodisi, Broadway ve film miizikleriyle taninan Amerikali besteci

Morton Gould (1913-1996)'un 1938'de besteledigi Pavanne eserinden alintidir.

Gould Pavanne 61-65 f\b3 —

Sekil 101: Gould'un Pavanne' ile Coltrane'in Impressions Eserlerinin Tlk
Olgiilerinin Karsilastirilmasi

Coltrane'in bu eseri duyabilecegi birka¢ ihtimal mevcuttur. Pavanne, o donem swing
orkestralari i¢in de diizenlenerek icra edilmistir. Jimmy Lunceford'un (alto saksofon,
grup lideri, 1902-1947) 1940 tarihli bir kaydi bulunmaktadir. Ayrica Ahmet Jamal
(piyanist, 1930- ) bu eseri trio versiyonuyla 1955-1960 yillar1 arasinda sikca
calmistir. Parcanin B bdlmesi ise bu sefer Ravel'in 1899 yilinda piyano i¢in yazdig:
ve 1910'da orkestraya uyarladigt Pavane pour une Infante Defunte eserinden

alintidir.
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Sekil 102: Ravel'in Pavanne Eserinin 7-12. Olgiileri

Jeremy N. Grall, From Impressionism to Impressions: Intertextuality, Rhetoric, and
Signifyin' in John Coltrane's Impressions (Doktora Tezi: The University of Memphis, 2017), 76.

Bu eserin ikinci temasi, 1939'da miizigi Peter DeRose (besteci, 1896-1953) ve Bert
Shefter (besteci, 1902-1999), sozleri ise Mitchell Parish (s6z yazari, 1900-1993)
tarafindan yazilan The Lamp is Low isimli popiiler sarkida alintilanmigtir. Piyanist
James Forman ise 1947 veya 1948'de Ravel'in Pavane'min caz diizenlemesini

Coltrane ile birlikte ¢aldiklarini belirtmistir (Porter ,2001, 218).

Impressions B Bolmesi ilk 7 dl¢ii
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Sekil 103: Impressions ile Lamp Is Low

Grall, From Impressionism to Impressions: Intertextuality, Rhetoric, and Signifyin'in

John Coltrane's Impressions baglikli doktora tezinde Impressions eserinin ortaya
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¢ikmasinin izlerini stirmiistiir. Bu izler, Chabrier’nin Piéeces Pittoresques eserinde yer
alan Idylle parcasindan Ravel’in Pavane'h -ki Ravel bu etkiyi kendisi bizzat ifade
etmistir (Grall, 2017, 25)- Gould’un Pavanne'l, DeRose ile Shefter’in The Lamp is
Low'u ve son olarak John Coltrane’in Impressions'a varan bir yol haritasini

icermektedir (Grall, 2017, 172).

Sekil 104: Lamp Is Low Eserinin ilk Sekiz Olg:iisii

Jeremy N. Grall, From Impressionism to Impressions: Intertextuality, Rhetoric, and
Signifyin' in John Coltrane's Impressions (Doktora Tezi: The University of Memphis, 2017), 76.

Ayrica Coltrane'in Ravel'den etkilenmesinin bir diger yolu da So What kaydi
sirasinda Bill Evans'in, Ravel'in Sol El I¢in Piyano Kongertosuna olan ilgisidir.
Ancak bunun 6ncesinde de Coltrane, hocasi Dennis Sandole vesilesiyle, Ravel ve

Debussy'nin eserlerini ¢alismistir (Grall, 2017, 139).

Chabrier, | Esthetic I
Idylle

[ Gould ” Pavanne

i Esthetic I
Shefler Lunp

I Jamal ” Pavanne ] [ Esthetic I

Davis/ I So What ” Esthetic ]

Evans
Coltrane

Sekil 105: Chabrier Idylle'den Coltrane Impressions'a

Jeremy N. Grall, From Impressionism to Impressions: Intertextuality, Rhetoric, and
Signifyin' in John Coltrane's Impressions (Doktora Tezi: The University of Memphis, 2017), 154.
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Coltrane'in miizigi, Impressions eserinin diginda empresyonizme dair, bu tez
kapsaminda da detaylandirilan armonik muglaklik, polimetrik ve poliritmik yapilar,
modalite, genisletilmis ticlii armoni ile dortlii armoni kullanimi, egzotizm, aralik
dongiileri, sentetik diziler, pentatonik, oktatonik ve tam ton dizilerinin kullanimi gibi

birgok miizikal unsuru biinyesinde barindirmaktadir.

5.11. Coltrane'in Miiziginde Pandiyatonizm

Pandiyatonizm terimi, daha once de belirtildigi {lizere ilk defa Slonimsky'nin 1938
tarihli Music Since 1900 isimli kitabinda karsimiza ¢ikmaktadir. Parti hareketlerinin
ozgiirce uygulandig1 pandiyatonizm, diyatonik dizinin yedi notasinin, higbir sesin ton
merkezi olarak duyulmayacagi sekilde, esit olarak ele alinmasi anlaminda

kullanilmaktadir (Ramos, 2016, 13,14).

Coltrane'in Slonimsky'e olan diiskiinliigii, basucu kitabi olan Slonimsky'nin
Thesaurus of Scales and Melodic Patterns'inin yayginlagmasinda da biiylik rol
oynamistir. Bu kitap ve icerdigi dongiisel hareketlerin Coltrane'in miizigini nasil

sekillendirdigi, bu ¢alismanin i¢erdigi Giant Steps analizinde goriilmektedir.

Ramos (2016, 14) pandiyatonizmin tonal degil, modal bir kavram oldugunu ve bu
acidan bakildiginda modal cazin, pandiyatonizmi amimsattifini ifade etmistir.
Pandiyatonizm kullanim1 gerek cazda gerek klasik miizikte dortlii armoni kullanimini
icermektedir. Herbert (2000, 27), liclii armoninin fonksiyonel hiyerarsisini 6nleyen
bu kuartal anlayisin fonksiyonsuz, askida (suspended) igerigini pandiyatonizm ile
iligkilendirmistir. Nitekim Coltrane'in klasik dortliisiinde, McCoy Tyner da modal

esliklerinde dortlii armoni kullanmustir.

=== — I
Vihe e o ¢t 7 T 0|2 4 2

B Dorian Mode Quartal Chords planed within B Dorian Mode

Sekil 106: Miles' Mode Parcasinda Tyner'in B Doryen Uzerine Caldigi Dortlii
Akorlar

Alton Merrell, The Life and Music of McCoy Tyner: An Examination of the Sociocultural
Influences on McCoy Tyner and His Music (Doktora Tezi, University of Pittsburgh, 2013), 84.
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Caz miiziginde, yirminci yiizyilin ilk yaris1 siiresinde ti¢lii armoni kullanimi, zaman
icinde genisletilmis {i¢lii armoninin de kullanildig1 olanaklarin olusturulmasiyla
zenginlestirilmistir. Yirminci ylizyilin ikinci yarisinda ise bu anlayis, akor sayilarinin
azaldig1, hatta baz1 durumlarda yalnizca bir pedal notasina indirgendigi donemde de
melodik olarak uygulanmistir. Bu baglamda caz teorisinde, dogaglama ile ilgili
olarak chord-scale (akor-dizi) kavramindan yararlanilmaktadir. Ornegin minér yedili
bir akoru goren miizisyen bu akor {izerine doryen ya da eolyen c¢almak arasinda
secim yapabilmektedir. Ya da dominant yedili akor iizerine miksolidyen, oktatonik
ya da altere dizi arasinda se¢im yapabilmekte, cesitli diziler arasinda 6zgiirce hareket

edebilmektedir.

Chord-scale teorisi, akorlarin ve dizilerin karsilikli iligkisi kurularak, bu iki farkli
ogenin fonksiyonel bir birliktelik olusturmalar1 olarak tanimlanmaktadir. Bu agidan
bakildiginda akorlar, {i¢lii araliklarla bir araya gelen seslerin dikey striiktiiriini,
diziler ise adim adim ilerleyen yatay bir striiktiirii olusturmaktadir. Genisletilmis akor
yapilari, on {i¢lii akorlar ele alindiginda bir dizinin tiim seslerini igerirler ve bu dikey
yaklasima yatay olarak bakildiginda o akor, karsilik geldigi diziyi ortaya
cikarmaktadir (Nettles, 1997, 16).

George Russell'!n da etkisiyle bir modu yapilandiran sesler ile kurulan akorlarla
olusturulan modal armoni ekseninde (iiclii ya da dortlii armoni) ¢alinan miizigin
¢oziilmedigi, dokuz, on bir ya da on iigiincii derecede kaldigi melodik yaklasimlar
¢okca yer almaktadir. Ornegin Cmaj9#11,13 akoru, lidyen modunu g¢agirmakta,
boylesi bir alanda C lidyen modu, pandiyatonik bir anlayisi ¢cagristiracak bir bigimde
ozgiirce kullanilabilmektedir. Ayni sekilde Dm7! akoru iizerine D doryen modunun
calindig1 Davis'in So What pargasinda da goriildiigii iizere Coltrane, solosunun ilk iki

climlesini mi sesinde bitirmistir, yani ¢dzmemistir.

! Tonalitede kullamlan major ve mindr terimleri, hem caz tiiriinde temel olarak kullanilan hem de
modal bir yapi1 da olsa, akorlar1 kolay anlasilir halde sunabilmek i¢in, bu tez kapsaminda s6z konusu
terimlerden (chord-scale) yararlanilmistir.
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Sekil 107: Coltrane'in So What Solosunun ilk 8 Olgiisii

Meditations'un dortlii icrasi olan First Meditations'ta Love pargasinin basinda ise
Garrison'un C merkez hissini belli eden icrasina karsin Coltrane'in ¢aldigi solo, boyle
bir merkezden kaginmakta ve pandiyatonik bir yaklagima dykiinmektedir. Parganin
ilerleyen boliimiinde Garrison da daha serbest bir icraya yonelmektedir ve Coltrane'e
kanonik hareketlerle katildig1 kisimlar mevcuttur. Asagidaki sekildeki nota Bb

transpoze olarak yazilmigtir, duyulan ses dokuzlu agagisidir.

Sekil 108: First Meditations'da Love Boliimiiniin Baslangici

https://www.youtube.com/watch?v=8-M_w1iJwSI [17.05.2022].

19601 yillarin ozellikle ikinci yarisi itibariyle cazda genel yaklasim, tonalite ve
fonksiyonel armoni kullantminin azalmasi, kromatizm ve paralel armoni
kullaniminin ise siklasmasi yoniindedir. Pease (2003, 52), bu durumu "I akoru artik

sik kullanilan bir hedef nokta degildi ve sonug olarak tonalite genellikle belirsizdi.
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Bazen, melodi izin verirse, herhangi bir akor diger akorlar1 takip edebilirmis gibi

gorilinliyordu." sozleriyle ifade etmektedir.

Bu kullanim  non-functional?  (fonksiyon barindirmayan) armoni olarak
adlandirilmaktadir ve Herbie Hancock, Chick Corea ve Wayne Shorter gibi
miizisyenlerin siklikla kullandigi bir yaklasgimdir. Pandiyatonik bir yaklagimi
cagristiran chord-scale sistemi, Cooke ve Horn (2004, 779-782)'un da belirttigi iizere
197011 yillar itibariyle ozellikle boylesi eserlerin dogaglamalarinda kullanilmak
lizere caz egitiminde benimsenen bir yontem olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
Aebersold'un Play-A-Long egitim serisi bu anlayis lizerine kurulmustur. Bu sistemin,
ozellikle non-functional eserlerde, fonksiyonel eserlere gore daha iyi sonug verdigi

diisiiniilmektedir.

Baker (1980, 13), Coltrane'in i¢inde A Love Supreme, Ascension, Expression, Cosmic
Music, Live In Seattle ve Interstellar Space albiimlerini de barindiran "deneysel"
doneminde, iki basgi, iki davulcu, baska saksofoncular icererek enstriimantasyonla
ilgili yaptig1 deneylerinin yaninda, George Russell isminin de altin1 ¢izerek
"panmodal" bir yaklagimi uyguladigini ifade etmistir. Burada Baker, panmodalite
kavramini, birden ¢ok modu-tonu 6zgiirce ¢almak olarak tanimlamistir. De Sayles
(1986, 73-74) da tezinde Baker'la ayni fikirde olarak Coltrane'in modal ve deneysel
donemlerini, modalite ve panmodalitenin ayrimiyla iligkilendirmistir. Benston (1977,
776) ise Coltrane'in ge¢ doneminde tonaliteden, panmodal ve kromatik bir anlay1s
dogrultusunda uzaklastigini, akorsal yapi1 kullandigr durumlarda bile, bunun tonal

merkez hissine bagl bir icrayla sonuglanmadig fikrini savunmustur.

Ormegin asagidaki sekildeki Expression albiimiinde bulunan Ogunde pargasimin
Andrew White® transkripsiyonunda gortildiigii tizere, Coltrane'in parganin solosunda
bagka modlarin da seslerini 6zgiirce kullanarak yogun kromatizm igeren panmodal

bir anlayis1 benimsemis olabilecegi ifade edilmektedir.

2 Baz1 kaynaklarda (Cooke, Horn, 2004, 782) Giant Steps de non-functional olarak ele alinmigtir
ancak bu eser aralik dongtilerini i¢inde barindiran tonal bir eserdir.
3 Literatiirde Coltrane arastirmacilariin birgogu, eger mevcutsa Andrew White (saksofon, 1942-2020)
tarafindan yapilan transkripsiyonlar1 kullanmayi tercih etmektedir.
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Sekil 109: Coltrane'in Ogunde Solosunun Baslangici, Andrew White
Transkripsiyonu

Marc H. Medwin, Listening in Double Time: Temporal Disunity and Structural Unity in the
Music of John Coltrane 1965-67 (Doktora Tezi, Chapel Hill: University of North Carolina, 2008),
174.

Alice Coltrane'in ¢aldig1 armoni de goz Oniine alindiginda, Db eolyen dogrultusunda
ilerleyen tema ile baslayan parcanin solosunda Coltrane'in sirastyla (duyuldugu
yerden) la bemol, mi bemol, la bemol, la (si ¢ift bemol), re, fa, si bemol, la, re diyez,
mi diyez, do diyez, la bemol, sol bemol, la bemol (ii¢ kere), do bemol, la bemol, sol
bemol, mi notalarinda kalis yaptig1 tespit edilmistir. Bu kaliglar Db'den siraya
konuldugunda re bemol, re, re diyez, mi, fa, sol bemol, la bemol, la, si bemol, do
bemol notalarin1 vermektedir, yani Coltrane do ile sol seslerinde kalig
yapmamaktadir. Yazarin tespiti neticesinde Coltrane'in, fonksiyonel iligki
kurulmasin1 saglayacak dominant ve dominanti giiclendirmek i¢in kullanilan
dominantin dominant1 kavramlarini destekleyen sansibl notalarini (re bemolde do, la

bemolde sol) climle sonlarinda kullanmaktan O6zellikle kagindigi goriilmektedir.
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Dogaclamada bu ses bolgeleri arasinda gecit gorevi gorecek bicimde ¢esitli triad, dizi

ve aralik iliskilerini igeren kromatik bir doku kullanilmistir.

Bu veriler 15181nda, Coltrane'in pandiyatonizme dykiinmesi, zorlama bir fikir olarak
karsimiza cikmakta ve yazar tarafindan yapilan tiim tespitler dogrultusunda bu

sekilde degerlendirilmemistir.
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6. SONUC

Caz tarihinin mihenk taslarindan biri olan ve miizik kariyeri boyunca cesitli stillerde
eserler veren Amerikali caz miizisyeni ve bestecisi John Coltrane, bugiin halen cazin
en 6nemli isimlerinden biri olarak kabul edilmektedir. Bu tez ¢alismasinin konusunu
olusturan, yirminci yiizyll miizik teorisinin, John Coltrane'in yorumculuguna ve
besteciligine etkisini belirleyebilmek acisindan problem ciimlesinden yola ¢ikarak
ele alinan alt problemler baglaminda, Oncelikle caz terminolojisine dair bir¢cok
terimin, orijini olan Amerikan Ingilizcesinde caz dagarciginda yer edinmesi
sebebiyle Tiirkcelestirme yoluna gidilmemis, bunlar "tanimlar" bashg: altinda
aciklanmistir. Boylelikle bu calismada siklikla kullanilan ve Coltrane'in miiziginde
bulunan superimposition (iist iiste bindirmek), chord progression (akor baglantilari)
gibi kavramlarin yani sira cazin kendine has jargonunu olusturan call and response

(soru ve cevap), changes (akorlar) gibi terimler de tespit edilerek agiklanmigtir.

Ana akim caz miizigindeki icra pratikleri mercek altina alindiginda ritmin, Afrika
kokenli poliritmik ve polimetrik yapinin Amerika'daki izdiistimii olan senkoplu icrasi
ile ortaya c¢ikan swing feelin- barok miiziginde notes inegales kavraminm
cagristirmaktadir- cazin yapitasini olusturdugu goriilmektedir. Cazin melodik
yapisinda bluesun etkisinin oldukga biiyiik oldugu goriilmektedir. Dogaclama ise caz
icrasnin ayrilmaz bir parcasidir. Iginde motif gelistirme yontemlerini spontane
bicimde phrasingin (ciimleleme) bir pargasi olarak barindiran dogaclama, ayni
zamanda glissando, vibrato, staccatto, legato, tenuto vb. artikiilasyon ve ayrica
niians ve efektleri de icermektedir. Ana akim caz, ¢ogunlukla 12 6l¢iiliikk blues ve 32
olgiilik AABA ve ABAB bdlmelerinden olusan formel bir yapi sergilemektedir.

Dogaclamalarin, bu form yapisi iizerinde gerceklestigi goriilmektedir.

Coltrane, caz tarihinin en liretken isimlerinden biri olarak birden ¢ok akimda aktif

iiretimde bulunmus, yasami boyunca bu konudaki arayisindan asla vazgecmemistir.
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Bu baglamda gerek Granoff okulunda aldig1 dersler gerek Davis, Monk gibi donemin
onemli miizisyenleriyle birlikte gecirdigi zamanlarda yirminci yilizyil klasik miizigini
dinleyip arastirdigi goriilmektedir. Coltrane'in, bu miiziklerden aldig1 edinimleri
kendi miiziginde kullanarak, caz miiziginin ilerlemesine biiyiik katkida bulundugu

tespit edilmistir.

Coltrane'in 61diigii yil olan 1967 yilina kadarki siireci kapsayacak sekilde miizikal
akimlar ekseninde caz miiziginin tarihsel gelisimi detaylandirilmistir. Bu cergevede
cazin kokleri, blues, New Orleans cazi, Congo Meydani, ragtime, bandolar, New
Orleans cazi, Chicago cazi, New York cazi, swing donemi, bebop, bat1 yakasi, hard
bop, third stream, free jazz basliklar1 altinda ele alinan bu tarihsel gelisimin tiimiinii
kavramanin, Coltrane'in miizigini baglamlandirabilmek agisindan gerekli oldugu
saptanmistir. Ascension, The Father and the Son and the Holy Ghost, Om gibi
eserlerinde heterofonik dokular kullanildigi, bunun koklerinin New Orleans cazina
dayandigi tespit edilmistir. Heterofoninin kendisi zaten yerel miiziklerde olan bir

unsurdur ancak teorik olarak ele alinis1 ve kullanilisi klasik miizik temellidir.

19501 yillarda, cazin gelisiminin, daha Once olmadigi kadar hizli bir fazda
gergeklestigi anlasilmaktadir. Artik 1930'u yillardaki swing ya da bebop doneminde
oldugu gibi caz1 tek bir stilin domine ettigi zamanlar geride kalmistir. Bu siirecte
Miles Davis, birgok akimin 6nciisii olarak kabul edilmistir. Coltrane, Impressions
parcasinda Davis'in So What pargasini temel alirken, Countdown'u ise Davis'le
siklikla icra ettikleri Tune Up parcasinin yapisinda yazmistir. Boylelikle Coltrane,
kendi ismiyle yaptig1 kayitlardan 6nce bu formel yapilar {izerine Davis ile kayitlar ve
konserler esnasinda pratik yapma imkani bulmus, icrasimi virtiiozliik seviyesine
tasitmigtir.  Davis'in, Coltrane'in  miizikal gelisiminde biiylik rol oynadigi

goriilmektedir.

1959 yili, tiretimler agisindan cazdaki agilimlarin en gozle goriiniir hale biirtindigi
y1l olarak tarihteki 6nemini bugiin halen korumaktadir. Bu yil ¢ikan ve literatiirde
kendine 6zel bir yer edinen Miles Davis'in Kind of Blue, John Coltrane'in Giant
Steps, Ornette Coleman'in The Shape of Jazz to Come, Dave Brubeck'in Time Out,
Bill Evans'in Portrait in Jazz ve Charles Mingus'un Mingus Ah Um alblimlerinin,

cikan akimlarin gesitliligini ortaya sermeleri agisindan 6nemi tespit edilmistir.
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Gunter Schuller'in, caz ile klasik miizigin birbirinden etkilesimiyle ortaya cikan
miizigi "third stream" olarak tanimlamasinin ¢ok oncesinde, bu etkilesimin ragtime
doneminde, hatta izleri daha da gecmise siirlilebilecek sekilde bagsladig
goriilmektedir. Kiiltlirler bir araya geldiginde, etkilesim kag¢inilmazdir. New
Orleans'in, Avrupa, Afrika ile Latin Amerika etkilerinin ABD'de bir araya geldigi
lokasyon olmasmin, bu etkilesimi sagladigi goriilmektedir. 1960'l1 yillarda ise
egzotizm baglaminda yeni bir bakis acisiyla ele alinan bu etkilesimin, Coltrane'in

miiziginde Ole, Africa/Brass, India, Om gibi liretimlerindeki etkileri saptanmaistir.

Afro-Amerikali miizisyenlerin bir kolektif olusturarak birbirlerini maddi ve manevi
yonden desteklemesinin, free jazz doneminin 6nemli edinimleri arasinda oldugu
tespit edilmistir. Bu ¢abanin izlerini James Reese Europe'in Clef Club olusumuna
kadar stirmek miimkiindiir. 1959 yilinda Ornette Coleman'in The Shape of Jazz to
Come alblimiinde temellendirilen free jazz akiminin, call and response, kolektif
dogaglama, vb. unsurlarin kullanimi agisindan cazin kokleriyle baglantili oldugu
saptanmistir. Coltrane'in de Ascension albiimiinde kolektif bir anlayisi iginde
barindiracak bir yap: kurdugu goriilmektedir. Bu agidan bakildiginda James Reese

Europe hakkinda daha kapsamli akademik arastirmalar yapilmasi 6nerilmektedir.

Coltrane'in Giant Steps isimli kompozisyonunun armonik yapist biiyiik iicli aralik
dongiisiinden olugmaktadir. Bu kullanimin Coltrane'in miiziginde siklikla karsimiza
cikan bir miizikal unsur oldugu tespit edilmistir. Eb major, G major ve B major
tonlar1 arasinda bir dongii yaratan pargada, bu tonlarin birbirine biiyiik ti¢lii mesafede
oldugu ve bu tonal iliskinin kendisinin artmis besli akor kurgusunu igerdigi ortaya
¢ikmaktadir. Uglii armoni perspektifinden bakildiginda ise solonun biitiin
choruslarinda ayni Olcliye gelen yerlerde, arpej ve dizisel hareketleri barindiran,
cogunlukla ayni seslerden olusan bir dogaclama caldig1 saptanmistir. Coltrane'in
siklikla biiytik tglii aralik dongiileri olmak tizere ¢esitli dongiileri miizik kariyeri

boyunca tonal, modal ve free jazz diizlemlerinde uyguladig: goriilmektedir.

Coltrane'in, Slonimsky'nin Thesaurus of Scales and Melodic Patterns kitabindan
calistig1 yapilari, caz miizigine bestecilik ac¢isindan entegre etmekle kalmayip, hizl
tempoda, sekizlik notalar ¢ogunlukta olacak sekilde dogaglamalarinda da siklikla
kullandig1 goriilmektedir. 1960 yili Oncesi tonal doneminde Ira Gitler tarafindan

"sheets of sound" olarak tanimlanan doku baglaminda istedigi tonal bdlgeleri
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tinlatabilmek i¢in kullandig1 besleme, yedileme gibi gruplarin, bolgesel poliritmik

alanlar yarattig1 tespit edilmistir.

Coltrane Impressions eserini, Davis'in So What eserinin armonik kurgusu iizerine
bestelemistir. Empresyonizm akimina dair 6geler igeren bu eserde, A bdlmeleri D
doryen iken B bolmesi Eb doryen modundan olugsmaktadir. Modal yapida bestelenen
bu parcanin dogaglama sololarinda ise Coltrane, aralik dongiilerini superimpose
ederek, farkli modlar kullanarak, hatta bazen modun merkezini de degistirerek
polimodal dokular elde etmistir. Ayrica, tipki Impressions eserinin solo boliimiinde
oldugu gibi Coltrane'in, bir¢ok eserinin dogaglamasinda komplike ritmik kurgular

kullandig1 saptanmuigtir.

Coltrane, 1960 oncesi armonik yapiyr merkeze aldigi tonal dénemi ve sonrasinda
1965'e kadar siiren, melodik yapiy1r merkeze aldigi modal donemi boyunca giin
gectikee ritmik acidan 6zgiirlesmistir. Bu 6zglirlesmede Elvin Jones'un poliritmik ve
polimetrik acilimlarla yarattigt miizikal dokularmn ©nemli katkis1 oldugu
goriilmektedir. 1965 sonrasi free jazz doneminde ise Rashied Ali'nin ¢ok yonlii
ritmik anlayisiyla Coltrane'in, ritmik esnekligi kendi zirvesine tasidigi tespit

edilmisgtir.

Paralelizmin, Coltrane'in miiziginde gerek melodik gerek armonik olarak siklikla
kullanilan bir miizikal unsur oldugu goriilmektedir. Giant Steps hem melodik hem
armonik olarak paralelizmi icermesi acgisindan 6nemli bir ¢iktidir. Meditations ise,
icindeki tiim boliimlerinde dongiisel olarak biiyiikk ve kiiclik ticlii aralik iliskileri
barindiran paralel melodik hatlar icermektedir. Paralel hareketin yalnizca Coltrane'in
icrasinda degil, McCoy Tyner ve Jimmy Garrison'un icralarinda da bulundugu tespit

edilmistir.

Coltrane'in, oOzellikle 1964 sonrast {iretimlerini analiz etmek igin literatiirde
bagvurulan yontemlerden biri de set teorisidir. 4 Love Supreme eseri ise Coltrane'in
free jazz donemi Oncesinde, 1964 yilinda kaydettigi ve i¢inde set teorisi ile analiz
edilebilecek birgok iliski barindirmasi agisindan 6nemli bir eser olarak karsimiza
cikmaktadir. Ayni zamanda spiritiie]l bir arka plana sahip olan bu eserin tiim

boliimleri ig¢inde [0,2,5] prime setinin bulundugu tespit edilmistir.

Coltrane'in, miiziginde yirminci yiizyil unsurlarindan aralik dongiileri, {i¢lii armoni,

politonalite, egzotizm, poliritmik ve polimetrik yapilar gibi unsurlara yer verdigi
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saptanmistir. Bu baglamda, empresyonizm akiminin, i¢inde barindirdigi bu ogeler
acisindan Coltrane'in miiziginde dnemli bir alan yarattig1 goriilmektedir. Bu miizikal
unsurlari, besteciliginin yaninda dogaclamalarinda da kullanmasi, bir dmiir siiren
caligmalarin ve arayislarin sonucu niteligindedir. Bu sebeple Coltrane'in, 6liimii
sonrasinda dahi cazin gelisimine 151k tutmus en 6nemli miizisyenler arasindaki yerini

bugiin halen korumakta oldugu goriilmektedir.

Bu calisma kapsaminda yapilan literatiir arastirmasinin bir sonucu olarak, klasik
miizik ile caz arasinda koprii kuracak daha fazla akademik c¢aligma yapilmasi
onerilmektedir. Bu tiir ¢alismalarin artmasiyla, klasik miizigin cazdaki etkisi daha
detayl1 bir sekilde ele alinarak, bu bakis agisinin iki tiir i¢in de dnemli akademik
ciktilar saglayacagi ongoriilmektedir. Coltrane hakkinda dahi yapilan akademik
miizikal ¢alismalarin -6zellikle free jazz donemi ile ilgili miizikal analizleri igeren-
sinirli oldugu dikkat ¢ekmektedir. Free jazz ile ilgili kaynaklarin daha ziyade
sosyolojik bir bakis agisiyla ele alindigi ancak miizikal acidan daha detayl

incelemeler yapilmasi gerektigi saptanmustir.

Dogaclama, mekanizma olarak bugiin halen anlasilmaya calisilan bir miizikal unsur
olup caz egitiminin de dnemli bir parcasidir. Bu kapsamda caz egitiminde yer alan
playing outside (out c¢almak) vb. unsurlarin klasik miizikte de karsilig
bulunmaktadir. Bu kavramlarin dogru anlagilip yorumlanmasi agisindan caz
egitiminde klasik miizige daha ¢ok yer verilmesi, miifredatlara alinmasi ve
aktarilmasi egitim agisindan 6nemlidir. Bunu uygulayan okullarin var oldugu tespit
edilmistir. Bu okullarin sayisinin artmasinin niteligi arttiracag: diisliniilmektedir ve

Onerilmektedir.

Elde edilen tiim veri ve tespitler 1s18inda, ondokuzuncu yiizy1l sonu ve yirminci
yiizyll klasik miizik temelli teori ve akimlarin, John Coltrane'in dogaglama,
performans ve kompozisyonel anlayigsindaki en 6nemli unsurlardan biri oldugu ve

miizikal ¢iktilarinda ana tasiyici islevi gérdugii belirlenmistir.
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